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3. A Producdo Académica sobre a Ficcado Seriada na
Televisao

3.1. No Brasil

Os estudos sobre ficcdo seriada no Brasil caminharam em trés direcOes, e
em algumas producBes encontram-se duas ou mesmo as trés abordagens
combinadas: analises sobre a histéria e a producdo dessas ficcdes, estudos de
recepcdo usando a metodologia etnogréfica herdada da Antropologia e anlises
das narrativas que modelam os géneros dramaturgicos veiculados na televisdo. A
despeito da opcdo adotada, esses estudos, em geral, se direcionam para dois eixos
tedricos: a teoria critica da industria cultural, desenvolvida por pensadores da
Escola de Frankfurt, em particular Adorno e Horkheimer; e os Estudos Culturais,
que assumem a premissa de que ha um didlogo entre emissor e receptor na

transmisséo das mensagens televisivas.

Estudos sobre a histdria e a producdo televisiva como os de Ortiz, Borelli e
Ramos® tém como enfoque principal o desenvolvimento da teledramaturgia
brasileira. Eles partem da evolucdo histérica da telenovela, desde os primeiros
folhetins franceses importados e publicados nos rodapés dos jornais, passando
pelas radionovelas, os teleteatros, as primeiras novelas melodraméticas, até as
telenovelas realistas que marcam o periodo que se inaugura no final da década de
60 com Beto Rockfeller, exibida na TV Tupi dos Diarios Associados, e que se
firmam na TV Globo a partir de Véu de Noiva. Ao tracar essa trajetoria, 0s autores
buscam entender como se deu o “abrasileiramento” de uma estrutura dramatica
que, produzida em escala industrial, tornou-se um dos icones da modernizagédo da
sociedade brasileira. A andlise sobre a légica e 0s processos de producdo dessas
ficcoes faz com que os autores percebam que, apesar de serem narrativas
marcadas por fortes determinagdes empresariais € econdmicas, subsiste uma
contradicdo entre ‘cultura’ e ‘mercadoria’, entre ‘padronizagdo’ e ‘diferenca’, o

que leva a narrativa a ser “estirada por fios que puxam em sentidos opostos, um

* Cf. ORTIZ, R.; BORELLI, S. H. S.; RAMOS, J. M. O., Telenovela: Histéria e Produgéo, p. 11
passim.
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que procura a uniformidade e a racionalizagdo, outro que desliza para a

. I . 49
diferenciagdo ¢ a criatividade”.

Nesse processo de aclimatacdo do género aos tropicos, percebe-se a
tentativa dos dramaturgos da chamada “fase realista da teledramaturgia” (em
contraposicdo aos tipicos melodramas caracteristicos do final dos anos 1950 e
inicio dos 1960) em defender a concepcdo de que a ficgdo televisiva, mesmo
assentada na nogdo de divertimento e de sua capacidade de magnetizar amplas
faixas de consumidores, ndo é um género “alienador”. Janete Clair, por exemplo,
assumia buscar um ponto médio entre 0 mero entretenimento e a problematizacéo
de questBes psicoldgicas e existenciais. Dias Gomes e Lauro César Muniz,
herdeiros de uma visdo nacional-popular preconizada pelo Partido Comunista
Brasileiro, vao buscar em suas historias conciliar um género popular voltado para
a diversao com a possibilidade de ‘conscientizacdo’ ao conectar os conteudos das
novelas com questbes sociais e politicas. Acreditavam mesmo que o carater

catartico da novela possibilitava criar no espectador um espago para reflex&o.

Em O Carnaval das Imagens: A Ficgdo na TV, outro estudo pioneiro e
emblematico sobre a historia, producdo e constru¢do da narrativa da ficgdo
televisiva brasileira, Michéle e Armand Mattelart procuram mostrar como se deu a
apropriacdo do género dramaturgico na televisdo. Os autores, partindo das soap
operas americanas sustentadas pela industria de produtos de higiene e limpeza,
exibidas primeiramente no radio e, em seguida, na televisdo, fazem uma
verdadeira arqueologia da telenovela brasileira. Identificam trés fases desse
processo: uma primeira, marcada inicialmente pela importacdo ou adaptacdes
sumarias de grandes romances populares da literatura mundial (obras de
Alexandre Dumas, Victor Hugo, Charles Dickens, entre outros) ja transpostos
para outros meios da industria cultural, como o cinema e o radio. Em seguida,
inicia-se um periodo de predominio de adaptacdo de roteiros importados da
Argentina, México e Cuba, com forte traco melodramatico, muitos deles ja
apresentados como novelas radiofonicas. Esse periodo culmina com a exibigéo na
TV Tupi de O Direito de Nascer, que reedita na televisdo o sucesso que a novela

tivera no radio. Na TV Globo, esse estilo se consolida com as novelas da autora

* Ibid., p. 122.
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cubana Gléria Magadan, ambientadas no México, Espanha, Marrocos ou RUssia,
trazendo os cendrios dos castelos e tavernas, personagens seguindo os estereotipos
do herdi e vildo melodramaticos, e temas que punham em jogo a luta entre 0 Bem
e 0 Mal, romances arrebatadores, identidades trocadas, sociedades secretas e
assassinatos misteriosos. O terceiro periodo é marcado pela penetragdo do
realismo na estrutura dramética da novela inaugurado com Beto Rockfeller que,
segundo os autores, trata-se do “primeiro arquétipo real da novela brasileira
moderna”, para se consolidar, em seguida, na ficcao seriada exibida na TV Globo
a partir de 1969. As frases feitas e grandiloquentes sdo substituidas por uma
linguagem mais coloquial; o her6i ndo é mais o portador do Bem nem o executor
da vinganca, mas um sujeito inseguro, cheio de erros e davidas, buscando, atraves
da astucia, ascender na escala social. O aumento de cenas externas, decorréncia do
avanco tecnoldgico que ja permite a gravacdo com cameras portateis € 0 uso
intensivo do videoteipe, € um ritmo de edicdo mais rapido e fragmentado,
espelnam uma sociedade urbana, moderna, dirigida por homens que vivem
mundos e tempos diversos. A vida das classes médias urbanas, especialmente as

do Rio de Janeiro e Sao Paulo, invadiu as telenovelas.

Embora seja possivel identificar uma historicidade e tracar parentescos entre
outros géneros e a teledramaturgia brasileira, essa penetracdo da realidade social
no jeito de contar historias na televisdo, produziu uma ruptura nas convencdes
estéticas e de consumo caracteristicas das producdes de ficcdo até entdo
existentes. Segundo os autores, a dramaturgia da televisdo brasileira, em especial

a telenovela, se configura como um

misto de meméria narrativa tradicional e de modernidade (...). Elas podem surgir
como o tempo da paixdo, o tempo dos sentimentos, o tempo da libido familiar,
contrastando com o tempo eliptico, fragmentado, e a0 mesmo tempo instintivo e
abstrato, que explode, por exemplo, no videoclipe, na era da pds-modernidade.
Com efeito, a originalidade da novela é combinar uma maneira de narrar
fragmentada no plano da forma televisiva com uma estrutura narrativa de longa
duracdo. A ritmica do fragmento corresponde a nossa imersao visual no mundo
tecnolégico moderno e satisfaz as modalidades contemporaneas da percepcao
estética. Haveria, entdo, combinacdo de uma estética do ritmo e da velocidade com
uma estética da paixo.>

* MATTELART, A.; MATTELART, M., O Carnaval das Imagens: A Ficcdo na TV, p. 81-82.
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Hamburger™ também identifica trés etapas na histéria da ficcdo seriada
brasileira e enfatiza a l6gica da produgdo. O primeiro periodo, que se inicia com
os teleteatros, substituidos rapidamente pela importacdo e adaptacdo de textos de
autores latino-americanos, especialmente cubanos, € considerado pela autora
como “fase fantasia”, profundamente melodramatica e pré-industrial. Segue-se o
periodo p6s-68, mais precisamente de 1970 a 1989, quando h& a expanséo e a
consolidacdo da inddstria da televisdo no Brasil e a incorporacdo de elementos
realistas e contemporaneos, com énfase em temas de cunho nacional-popular na
estrutura melodramética do folhetim televisivo. Ao utilizar didlogos coloquiais,
tratar de temas proximos aos universos dos espectadores, mostrar personagens
usando figurinos e comportamentos contemporaneos, a ficcdo seriada, em
particular a telenovela, passou a ser uma vitrine privilegiada do “ser moderno”.
Esse periodo, segundo a autora, construiu uma relacdo de cumplicidade entre o
espectador e a teledramaturgia, criando a nocdo de que compartilham de um
mesmo repertdrio de valores, visdes de mundo, padrdes culturais e estéticos. A
década de 1990 inaugura o periodo (ainda em curso) de diversificacdo da estrutura
e da programacdo televisiva. Apesar de continuar captando e expressando
repertérios compartilhados de valores e comportamentos, a maior competicdo
entre as emissoras de televisao, a entrada de publicos com menor poder aquisitivo
no mercado e o surgimento de canais fechados (a cabo ou por assinatura) estariam
alterando o cenério da industria televisiva e, consequentemente, o0 consumo de

ficgdes seriadas.

Estudos de recepcdo realizados por antropélogos e estudiosos da
comunicacdo tém acrescentado novos elementos a discussdo. Ondina Fachel
Leal®®, em trabalho pioneiro denominado A Leitura Social da Novela das Oito,
sobre a recepcdo da novela Sol de Verdo (1982-83) por dois grupos de familias —
uma chamada de classe dominante (no singular) e outra de classes populares -,
situadas em Porto Alegre, relativiza o poder atribuido a televisdo na transmissdo
de mensagens. Ainda que reconheca contribuigcdes da teoria critica ao perceber

com clareza a vinculagdo entre a producdo de bens culturais e um dado modo de

51 Cf. HAMBURGER, E., O Brasil Antenado: A Sociedade da Novela, p. 28-38.

2 Cf. LEAL, O. F., A Leitura Social da Novela das Oito, p. 17 passim.
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producdo econémica, Leal observa que ha diversas reelaboragdes possiveis de um
mesmo bem cultural produzido massivamente, e suas formas de consumo e
decodificacdo sdo baseadas em especificidades familiares, socioculturais,
experiéncias cotidianas e biograficas. A autora opde-se as teses defendidas por
adeptos da teoria critica da Escola de Frankfurt, que consideram que a industria
cultural, em particular a TV, possui um papel homogeneizador ao impor
mensagens hegemonicas e suprimir a diversidade de valores e visdes de mundo de
cada grupo social. Chama a atencao para o fato de o universo de classes populares
reconhecer a novela e a televisdo como representantes de uma fala moderna, culta
e dominante, propria das classes médias urbanas. Assisti-las significa participar
desse dominio e se reveste de caracteristicas ritualisticas que mobilizam todo o
espaco domestico. Em contrapartida, destaca a pesquisadora, no grupo de classe
dominante a novela é tida e desdenhada como popular, identificada como néo
fazendo parte do repertorio erudito.

Prado®® analisa como mulheres da pequena cidade de Cunha, na regido
denominada Alto do Vale do Paraiba, no Estado de So Paulo, lidam com as
representacdes femininas mostradas nas novelas de televisdo, especialmente
Roque Santeiro e Selva de Pedra (22 versao), exibidas em 1985 e em 1986. A
pesquisadora compartilha das propostas dialégicas dos Estudos Culturais, que
consideram existir na emissdo de qualquer produto cultural um espectador do
outro lado do video com poder de reinterpretacdo das mensagens de acordo com
seus referenciais sociais e culturais. Enfatiza a preexisténcia desse dialogo entre
televisdo e publico na sociedade; a televisdo busca junto a sociedade 0s seus
valores basicos dominantes para retransmiti-los; e, mesmo assim, as diferencas de
ethos e visdes de mundo no interior da sociedade provocam discussdo sobre esses
valores. Para Prado, os conteldos veiculados sdo processados, filtrados,
reelaborados, reapropriados e reinterpretados pelo espectador. E acrescenta:

Uma coisa é o que a televisdo traz, outra coisa € 0 que o0s telespectadores fazem do

que ela traz. Uma coisa séo 0s aspectos mais externos, mais superficiais que, como

certos modismos, sdo absorvidos sem maiores dnus sociais; que vém e vdo como a

propria moda. E o caso de expressdes usadas nas novelas, por exemplo... E o caso
também de determinadas modas...Sd0 elementos adotados e abandonados como

53 Cf. PRADO, R. M., Mulher de Novela e Mulher de Verdade: Estudo sobre Cidade Pequena,
Mulher e Telenovela, p. 107 passim.
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qualquer modismo. Mas outra coisa S0 0s aspectos mais internos, mais profundos,
referentes a valores e moral, como as atitudes e comportamentos das personagens
televisivas. Estes, se forem de encontro aos valores do grupo social alcancado pela
televisdo, ndo podem ser adotados sem maiores dnus; ao contrério, implicardo em
sancdes variadas.>

A autora exemplifica com os padrées de comportamento predominantes nas
mulheres de Cunha. Embora tendam a orientar suas visdes do feminino para um
controle da sexualidade, para 0 mundo doméstico no qual as mulheres devem ser
recatadas e protegidas por pais, maridos e irmaos, para que ndo rompam com
esses padrdes e sejam acusadas de mé& reputacdo, as alusbes as personagens de
novela revelam o desejo de ruptura, ou a tentativa de ruptura, ou mesmo a ruptura
com os padr@es tradicionais. Vé-se, assim, que as avaliacbes das mulheres de
Cunha sobre as “mulheres de novela” estdo baseadas na oposicéo
controle/liberdade, dependéncia/independéncia, moderno/arcaico. Prado lembra
ainda que a novela pode ser encarada através de seus componentes miticos e
rituais. Enquanto mito, fornece um quadro de referéncias que possibilita as
pessoas confrontarem suas préprias referéncias e reagirem de acordo com seus
valores construindo uma leitura prépria. Enquanto ritual, o “ver a novela”
constitui um momento especial e “sagrado” em que o

fluir das atividades corriqueiras é suspenso e as atencdes sdo voltadas para o video,

as pessoas tomam os ‘seus’ respectivos lugares conforme a hierarquia doméstica, e

a conversa sO € permitida nos intervalos, para a consideracdo sobre o0s

acontecimentos da trama e 0s personagens... Como mito, serve de espelho para as

relagdes sociais vividas no cotidiano; e como ritual, pde em relevo certos
elementos da vida social.”

Lopes, Borelli e Resende, em Vivendo com a Telenovela: Mediagoes,
Recepcdo, Teleficcionalidade, analisam a recepcdo da telenovela em quatro
familias de S&o Paulo, pertencentes a camadas sociais diferentes, com origens,
padrdes de consumo, biografias, valores e visdes de mundo diferenciados.
Inspiradas nas reflexdes dos Estudos Culturais sobre “culturas populares”,
particularmente nos conceitos de “mediagdo” de Jesus Martin-Barbero e de
“hibridagdes”, de Néstor Garcia Canclini, as autoras constroem uma metodologia

para investigar a telenovela segundo quatro mediacdes que formam “a malha de

 Ibid., p. 110.

> lbid., p.125-126.
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interacbes reciprocas entre producdo, produto e recepgdo: cotidiano familiar,

subjetividade, género ficcional e videotécnica.”*

Ao considerarem que o espaco da familia é por exceléncia o cenério
imediato onde se da o consumo da telenovela, a dindmica familiar é de
importancia crucial para compreender as diferentes formas de apropriacdo e de
construcdo de sentido sobre os conteudos ficcionais. Portanto, o cotidiano familiar
é a primeira mediacdo a ser considerada. A mediacdo subjetividade, por sua vez,
permite captar os processos de construcdo de identidades e sensibilidades que
operam na interacdo individuo-televisdo. Possibilita também tratar, de forma
individualizada, as histérias de vida de cada membro da familia na sua interacéo
com a telenovela. O género ficcional é uma mediacdo que permite o estudo da
telenovela como uma narrativa de matriz popular, que produz e reconhece
sentidos, e cria um repertério compartilhado entre producédo e recepcdo. Trata-se,

assim, de um modelo hibrido de narrativa que transcende as fronteiras do género.

A videotécnica concebe a telenovela como um produto televisivo submetido
a condicBes especificas de producdo, organizacdo e técnica. Esta mediacdo €
pensada a partir da imbricagdo de trés campos: o processo industrial do texto
novelistico, os diversos modelos de texto audiovisual que enredam o mundo da
producdo ao do receptor, e as operacfes de sentido presentes na telenovela e que
sdo ativadas pelas “leituras” dos receptores. Assim como 0 género ficcional, a

videotécnica participa diretamente do “repertério compartilhado”.

As autoras, ao adotarem essa metodologia no estudo de recepcdo da
telenovela por quatro familias, trabalnam com algumas hipoteses teoricas que
acabam por se confirmar na pesquisa. A primeira é a que a telenovela é um género
que representa uma “modernizagdo tardia”, porque nela estdo postos em
funcionamento dispositivos tecnoldgicos de ponta com discursos e géneros tanto
“arcaicos” quanto “modernos”. Ai residiria sua caracterizagdo como um produto
cultural hibrido. A segunda é que a telenovela possui uma matriz popular (heranca
do melodrama, das tradi¢Ges culturais orais e do circo) que ativa na audiéncia uma

competéncia cultural e técnica em funcdo de um repertdério comum,

% LOPES, M. I. V. de; BORELLI, S. H. S.; Resende, V. da R., Vivendo com a Telenovela:
MediacGes, Recepc¢do, Teleficcionalidade, p. 15 passim.
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compartilhado, de “representacdes identitarias”, seja sobre a realidade social, seja
sobre o individuo. O fato de os sujeitos partilharem experiéncias, publicas e
privadas, a partir de leituras da telenovela ndo significa um consenso de sentido,
mas sim a luta pela sua interpretacdo mais legitima. Outra questdo indicada pelas
autoras é que, apesar de a televisdo impor uma programacdo ao receptor, cada
familia cria o seu “palimpsesto” de recepcao, isto é, cada uma organiza o tempo
ocupado e a sequéncia horaria daquilo que se assiste. Por ultimo, ressaltam que as
I6gicas da producdo e dos usos da telenovela expressam-se em cada familia
através de suas historias particulares com os meios. Todos esses aspectos, juntos,

(13

irdo criar um “pacto de leitura” ou “ um pacto de recepgdo” entre 0 que €

produzido e o que é consumido, gerando, assim, uma leitura do género ficcional

pelo receptor:
Confirma-se o pressuposto tedrico da existéncia de um contrato de leitura, ou
melhor, de um pacto de recepc¢do que prevé que o leitor/espectador mergulhe no
fascinio das narrativas, das historias, enredos, facanhas e personagens
reconhecendo esse ou aquele género ficcional, falando de suas especificidades,
construindo uma competéncia textual narrativa, mesmo quando ignora as regras de
producdo, gramética e funcionamento dos territorios de ficcionalidade. Pode-se

assumir, neste contexto, 0 pressuposto da existéncia de um repertério
compartilhado. *’

Almeida® realiza uma etnografia riquissima sobre a construgdo do género
feminino e o consumo entre espectadores da novela O Rei do Gado em Montes
Claros, cidade do interior de Minas Gerais. A autora também parte das premissas
dos Estudos Culturais para efetuar sua pesquisa, considerando que as ficgbes
televisivas, associadas a mudancas na vida cotidiana e aos padrfes de
relacionamentos amorosos e familiares, provocam um processo reflexivo nos
espectadores. Ao assistir a uma novela coletivamente e ao conversar sobre
televisdo, espectadores das mais diversas camadas sociais reveem ou reforcam
seus pontos de vista, analisam suas vidas pessoais e biografias. Como, em geral,
essas ficcOes giram em torno de temas amorosos e familiares, sdo esses 0s campos
privilegiados em que o espectador estabelece didlogos, reflete sobre padrdes e
comportamentos ligados as relaces mulher-homem, pais-filhos e a sexualidade.

A autora destaca ainda que permitem ao espectador se familiarizar com uma

% Ibid, p. 301.

%8 Cf. ALMEIDA, H. B. de, Telenovela, Consumo e Género: “Muitas Mais Coisas”, p. 47 passim.
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multiplicidade de mundos sociais diferentes do seu universo particular, com
diversos estilos de vida e padrdes de consumo. Assim, ela discute a recepcdo da
novela em termos de um processo reflexivo do “eu”, baseada nas concepcdes de
Giddens combinadas com a ideia de educacdo sentimental, nos termos de Geertz:
processo que ao mesmo tempo interpreta os fatos culturais e constroi nos
individuos uma sensibilidade social e cultural. Almeida explora a no¢do de que a
novela pode exercer nos espectadores uma acdo semelhante aquela que Geertz

discute para a pratica da briga de galos entre os balineses™.

A novela, enquanto texto cultural, é capaz de realizar uma pedagogia
sentimental ao provocar nos telespectadores um processo reflexivo a partir da
convivéncia com as narrativas. Ao entrar em contato com certas situacoes,
sentimentos e valores mostrados na ficcdo, eles refletem, discutem (e, em certos
casos, reconsideram) aspectos de suas vidas privadas, suas concepcdes e seus
valores pessoais e coletivos. Essa reflexdo é feita, fundamentalmente, através das
relacbes afetivas e familiares tratadas pela dramaturgia. Contudo, Almeida

observa que,

diferentemente da briga de galos, a novela ndo é feita por quem assiste e ndo é um
ritual no qual é preciso atuar. Ela esta inserida no ritmo cotidiano ao mesmo tempo
em que permite descansar e relaxar desse mesmo cotidiano, mas trata igualmente
de sentimentos, embora sejam aqueles associados a esfera feminina. Ademais, a
novela efetua comentarios culturais acerca de uma sociedade em processo de
transformacdo, permitindo inclusive uma justaposicdo de concepgdes sociais nem
sempre coerentes e tampouco complementares, e agrega em um s6 texto (ou em
varios) certa heterogeneidade de representacdes. De modo semelhante ao exemplo
balinés, a novela demonstra igualmente uma série de hierarquias sociais, ali
especialmente representadas pela posse de bens de consumo e bens simbélicos dos
personagens, nas formas de hierarquias sociais de classe, potencial de consumo,
género, raga, geracdo. Por fim, mostra inclusive como agir diante dessas
hierarquias e como manipulé-las numa sociedade de consumo. As novelas mostram
0 que significam e como podem ser visiveis 0s sinais de prestigio e poder, como

% «0 que a briga de galos diz, ela o faz num vocabulario do sentimento — a excitagdo do risco, o
desespero da derrota, o prazer do triunfo. Entretanto, o que ela diz ndo é apenas que o risco é
excitante, que a derrota é deprimente ou que o triunfo é gratificante, tautologias banais do afeto,
mas que é com essas emogdes, assim exemplificadas, que a sociedade é construida e que 0s
individuos sdo reunidos. Assistir a brigas de galos e delas participar é para o balinés uma espécie
de educacéo sentimental. L&, o que ele aprende, é qual é a aparéncia que tem o ethos da sua cultura
e sua sensibilidade privada (ou, pelo menos, certos aspectos dela) quando soletradas externamente
num texto coletivo; que os dois séo tdo parecidos que podem ser articulados no simbolismo de um
Unico desses textos; e — a parte inquietante — que o texto no qual se faz essa revelagdo consiste
num frango rasgando o outro em pedagos, inconscientemente.” GEERTZ, C., A Interpretacdo das
Culturas, p. 317.
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lutar por prestigio, como manté-lo, em meio a uma série de relacfes afetivas e
familiares.”

Coutinho® analisa a novela Barriga de Aluguel, de Gléria Perez, também
como um texto cultural, uma producdo simbdlica que articula representacdes,
categorias e classificacdes de determinados segmentos sociais e que, atraves do
trabalho antropoldgico, é possivel ser interpretada. A pesquisadora, considerando
que a narrativa da ficcdo seriada é essencialmente polissémica — discurso
composto por varios discursos sobre a moral, costumes, sentimentos, ética, entre
outros —, identifica no enredo da telenovela dois discursos antagbnicos: o da
“familia moderna”, que se guia por codigos individualistas na construgdo das
identidades e das relacdes familiares; e o da “familia tradicional”, onde o c6digo

hierarquico informa a moralidade e a visdo de mundo dos seus membros.

A autora utiliza os argumentos de Velho® para observar que em
determinados universos morais, 0s cddigos individualistas ou os hierarquicos
podem assumir relevancia, mas ndo de forma absoluta. Ha sempre a
“possibilidade de individualizagao” ou de “instidncias desindividualizadoras”.
Assim, ela analisa Barriga de Aluguel como um texto que pde em questdo dois
modelos familiares que ora se impBem, ora se retraem: um arcaico, onde ha
acentuada segregacdo de papéis conjugais e dos espacos femininos e masculinos,
uma cultura feminina voltada para o ambiente privado e doméstico, o controle
moral da mulher por parte dos homens, pais e maridos, e o convivio entre as
geracOGes marcado pela assimetria e pelas nogdes de respeito e autoridade. E outro,
individualista, “moderno”, onde o igualitarismo articula as relagdes no interior da
familia e entre os seus integrantes, as nocdes de ‘op¢do’ e ‘escolha’ norteiam as
visdes de mundo, e o exercicio das subjetividades e a énfase nas biografias
individuais s@o valorizados. Destaca ainda que cada um desses modelos
predomina nos universos sociais tratados na novela. O subdrbio é caracterizado
por familias com um ethos fortemente marcado por uma divisdo de trabalho em

seu interior em que cabe a mulher, como simbolo da moral doméstica,

% ALMEIDA, H. B. de, Telenovela, Consumo e Género: “Muitas Mais Coisas”, p. 207-208.

®1 Cf. COUTINHO, M. R., Telenovela e Texto Cultural: Analise Antropoldgica de um Género em
Construgdo, passim.

62 Cf. VELHO, G., Individualismo e Cultura: Notas para uma Antropologia da Sociedade
Contemporanea, p. 15-34.
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desempenhar as tarefas do lar e relacionadas aos cuidados com a familia; ao
homem estd reservado o papel de sustento da unidade familiar estando sua
identidade, portanto, associada ao dominio publico e ao desempenho no trabalho.
Cabe a ele ainda zelar pela honra da familia controlando a moralidade da mulher e
das filhas. O convivio entre os membros do nucleo familiar — marido e mulher,
pais e filhos - é amparado pelas nogdes de ‘respeito’ e ‘obediéncia’. A Zona Sul
carioca, por sua vez, € identificada por individuos cujas visdes de mundo e estilos
de vida sdo guiados pelos principios da igualdade entre géneros e geracoes,
autenticidade e singularidade nas opcbOes e projetos de vida, énfase na
subjetividade e na ideia de individuo sujeito moral, dotado de um self particular.

Silva®®, em estudo sobre mito e ideologia racial nas novelas Corpo a Corpo
e Vale Tudo, ambas de autoria de Gilberto Braga e exibidas na TV Globo,
identifica na teleficcdo brasileira a possibilidade de ser pensada como uma
narrativa mitica que permite a atualizacdo de determinadas regras sociais nos
universos dos espectadores®. Estes, ao se posicionarem diante das atitudes dos
personagens, estdo definindo ou redefindo suas proprias atitudes em relacdo a
essas regras. Os comentarios sobre os personagens se referem, em geral, as

relaces de consanguinidade e afinidade.

Dois temas — o amor e a familia — aparecem nas narrativas entrelacados,
instaurando uma contradicdo entre as relacbes amorosas (individuais) e as
familiares. Esta contradicdo é o motor das duas novelas analisadas e perpassa
tanto o desenvolvimento da trama principal quanto das paralelas. A repeticéo
desse conflito entre fazer valer os valores individuais ou ser englobado pela
familia, em quase todas as ficcBes dramaturgicas na televisdo, poderia fazer
pensar que em cada uma temos uma “versao do mesmo caso”. E que, embora essa
repeticdo possa levar ao desinteresse do publico, o que acontece é o contrario.
Este fato faz com que Silva, apoiando-se em Lévi-Strauss e Edmund Leach,
levante a hipotese de que a novela pode ser considerada um relato mitico em que a
repeticdo tem a funcdo de revelar sua estrutura. Como um mito, ela é uma

linguagem e seu significado ndo pode ser apreendido apenas no nivel do conteido

83 Cf. SILVA, D. F. da, O Reverso do Espelho: O Lugar da Cor na Modernidade, p. 22 passim.

® Cf. MAGGIE, Y., A Quem Devemos Servir? Impressdes sobre a Novela das Oito, passim.
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manifesto na encenacdo. E, ainda que possua uma relacdo evidente com a
realidade, ndo pode ser pensada apenas como sua representacdo. A contradicdo
que perpassa as histdrias ajuda a descrever uma série de possibilidades de relagdes
sociais no interior do universo simbolico no qual a ficcdo televisiva se inscreve. E,
a partir da andlise de Leach sobre a constituicdo binaria do mito em que para cada
par de oposicdo h& uma terceira categoria que faz a mediagdo e busca resolver de
forma ldgica contradi¢Bes reais, Silva conclui que a telenovela é um relato do
mito de origem da sociedade brasileira modernizada. Em todas as “versdes” o que

estd em jogo € a convivéncia entre valores “modernos” e “tradicionais”.

Essa tensdo entre duas éticas — uma igualitaria-individualista e outra
hierarquica-holista, nos termos de Dumont — também informa o recorte tedrico
dado por Gomes®™ ao estudar a producéo ficcional televisiva brasileira e compara-
la com as soap operas e seriados norte americanos. Ela parte das analises de
Roberto da Matta®® sobre “a natureza sociologica do dilema brasileiro”, cuja
ambiguidade coloca a nossa sociedade diante de dois destinos diferentes e, até
mesmo, opostos: de um lado, a hierarquia social, o status, a l6gica relacional, e de
outro o individualismo, a légica igualitaria. Numa se valoriza a construcdo da
“pessoa”, isto é, seu pertencimento a uma rede de relagdes pessoais, privadas;
noutra 0 que se afirma ¢ a perspectiva do “individuo” enquanto ser singular,
dotado de subjetividade propria, porém um “individuo-cidadao”, um “igual” nas
relacbes sociais publicas. A telenovela, assim como outras formas de
“congracamento coletivo” da sociedade brasileira, tais como o carnaval e o

futebol, é um ‘espelho’ ou ‘um filtro’ através do qual olhamos para nés mesmos.

Gomes, analisando a novela Roque Santeiro, de Dias Gomes, identifica na
construgdo da narrativa da telenovela o predominio da perspectiva relacional,
mesmo que as vezes em tom critico ou irdnico. Cada personagem &, segundo ela,
“parte” de um “todo”, ou seja, € o fato dela em primeiro lugar pertencer ou estar
relacionada a um determinado grupo ou a uma teia de relagdes, e encarnar o ethos

desse grupo, que lhe confere o status de personagem. O “personagem-individuo”

% Cf. GOMES, L. G. F., Novela e Sociedade no Brasil, p. 4 passim.

% Cf. MATTA, R. da, Carnavais, Malandros e Heréis: Para uma Sociologia do Dilema Brasileiro,
p. 119-138.
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é sempre empurrado para uma solucdo final: ou é transformado em “pessoa” e,
portanto, incluido na rede de relagdes pessoais, ou ¢ “expuls0” da narrativa. A
pratica do individualismo na sociedade brasileira, tal como espelhada na
telenovela, deve ser compreendida de forma negativa, algo desordenador, que fere

as regras da sociabilidade.

Ao analisar o her0i dos seriados americanos, ela observa que sua “missao”
deve ser orientada para uma agdo. Seja na esfera pablica, seja na privada, ele deve
agir racionalmente e instrumentalmente para atingir os fins desejados ou, entéo,
criar 0s meios para ter controle sobre os eventos e ndo ficar a mercé deles. O
‘herdi’ americano, diferente do ‘herdi’ em Roque Santeiro, ndo é necessariamente
um ser “predestinado”. Caso seja, terd que prova-lo e explica-lo com acdes. E a
sua eficiéncia em saber lidar com um certo conhecimento, um certo saber, que
determina a trajetdria da maioria dos herois desses seriados. Ele deve ser um
patrimdnio comum da sociedade americana e deve se empenhar para colocar o seu

‘saber’ a servigo das regras sociais.

Outro aspecto constitutivo dos personagens dos seriados americanos é a
valorizacdo dramatargica do trabalho, seja ele intelectual ou manual. A ideia de
vocacdo para um oficio e as carreiras profissionais sdo tdo fundamentais que
aparecem ndo s6 na construcdo dos personagens como também no préprio enredo
do seriado. N&o é a toa que muitos giram em torno de universos de médicos,
advogados, empresarios, policiais etc. A autora conclui que o que o telespectador
apreende é que para esta sociedade o trabalho e, portanto, a carreira profissional,
sdo essenciais ndo apenas para a compreensdo de personagens e enredos mas,

sobretudo, sdo cruciais para a existéncia social de cada membro da sociedade.

Essa valorizacdo da vida publica através do trabalho (e aqui a influéncia da
ética protestante analisada por Weber ndo pode ser ignorada) € precedida nesta
sociedade pelo individualismo, pelo cultivo de uma vida privada. Assim, todos
devem estar empenhados individualmente em formular algum tipo de projeto que
Ilhes seja proprio para adequéa-lo a sua condicdo de cidaddo. O vildo desses
seriados € apresentado como o individuo que, por ndo ter conseguido formular o

seu projeto, ter aberto mao de sua autonomia e liberdade de escolha, acaba por
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comprometer sua condicdo de cidaddo e coloca em risco a autonomia, a liberdade

e os direitos dos outros.

Ja na telenovela brasileira, Gomes observa que as ac¢les se referem muito
mais ao exercicio do poder do que “ao agir no mundo na busca por maior
autonomia dos individuos e cidaddos”. Ela especula sobre a pouca valorizacdo do
trabalho (seja intelectual, seja bracal) na teledramaturgia brasileira. Ao contréario
dos seriados americanos onde o trabalho (e o processo educativo de aquisi¢do de
conhecimento) é marca da independéncia ou conquista, na ficcdo brasileira é
associado ao infortinio e a pobreza, sinal de dependéncia e inferioridade social.
Isto representaria, para a pesquisadora, uma auséncia de “vida publica” para os
personagens. Estes, situados “fora da cena da vida social brasileira”, estariam
confinados a instituicdo familiar, as relacdes de carater privado, aos sistemas de
lealdade e aliangas que se formam a partir dos grupos domésticos. O trabalho e a
escola s6 adquirem importancia quando transformados em extensdes da vida

doméstica.

A comparacdo entre as ficcOes seriadas brasileira e anglo-americana é
fundamental para compreendermos as construgdes de género que estdo em jogo
nas producBes analisadas nesse trabalho. Isso porque ndo s6 expressam ethos
diferenciados que levam a modelar de modo também diferenciado as narrativas
sobre o feminino, como 0s estudos sobre televisdo nos Estados Unidos e na
Inglaterra tiveram na construgdo do género feminino um dos seus principais

enfoques.®’

3.2. Nos Paises Anglo-Americanos

Como vimos anteriormente, os estudos no Brasil deram maior énfase a
historia, producdo, recepcdo e analise da narrativa. Estas reflexdes, em geral,
tendem a ver a teledramaturgia como expressdéo de uma “matriz popular”,

representante de uma “cultura popular” brasileira e/ou de uma “cultura de massas”

%7 Optei por analisar a producdo ficcional das televisdes norte-americana e inglesa porque os
estudos académicos realizados sdo muito focados na constru¢cdo do género feminino,
especialmente nas andlises sobre os seriados (material que serve de documentacdo para esse
trabalho). Néao abordarei a ficcdo seriada televisiva em outros paises da América Latina, embora
reconhecga que eles possuem forte e tradicional producdo académica sobre o assunto. O desafio
ficard para trabalhos futuros.
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(modelada pelos avangos tecnoldgicos). Isso tanto para pesquisadores que
seguiram a tradicdo da Escola de Frankfurt, que a consideram um género
“menor”, produzido em um ritmo industrial que padroniza gostos ¢ homogeniza
experiéncias; quanto para os Estudos Culturais, que adotam uma perspectiva
dialdgica na qual o que esta em jogo nas narrativas ficcionais € um vocabulario
simbdlico, construido ndo s6 pelos que a criam, mas também pelos
telespectadores.  Independentemente dos possiveis questionamentos sobre o
conceito de “cultura popular” (e seu contrario, “cultura erudita”), assim como
sobre o conceito de “cultura de massas”, a maioria das analises (tanto as que
depreciam o género quanto as que o valorizam), conclui que a dramaturgia da
televisdo € uma narrativa que expressa representaces e articulacdes de
determinados grupos sociais associados as camadas menos letradas e
intelectualizadas. E, com exce¢do dos trabalhos de Leal (1986), Prado (1987),
Coutinho (1993), Almeida (2003) e Hamburger (2005), as pesquisas sobre a
teledramaturgia brasileira focaram muito pouco nas questfes associadas a

construcdo de género, em particular do feminino.

Ja nos paises anglo-americanos, boa parte dos trabalhos sobre a ficcdo na
televisdo — embora tenham tido influéncia das pesquisas sobre culturas populares
iniciadas pela Escola de Birmingham — acabaram por extrapolar as discussdes
acerca da polarizagdo entre “cultura de massa” e “cultura erudita”, e deram énfase
ao discurso produzido por essas narrativas na construcdo do género feminino. Ao
fazerem-no, abriram espaco para pensar essas narrativas como formadoras de

cartografias dos sentimentos e do prazer.

As analises pioneiras sobre televisdo nos Estados Unidos e na Gré-Bretanha
tiveram forte influéncia da critica feminista. Ao estudarem as soap operas
americanas e inglesas, vespertinas, de baixo custo, pesquisadoras feministas como
Tania Modleski chamaram a atencdo para o fato de essas ficcGes constituirem um
locus privilegiado para a proliferacdo do estereotipo da dona de casa preocupada
com questdes pessoais ou familiares, subordinada ao trabalho doméstico e aos
interesses patriarcais. Modleski®, ao comparar as producbes cinematogréaficas

com as televisivas, argumenta que a narrativa, a edi¢cdo, a mise-en-scene e a

% Cf. MODLESKI, T., Loving with a Vegeance: Mass-Produced Fantasies for Women, passim.
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audiéncia da ultima estdo em consonancia com o trabalho doméstico. Ela se
baseia nas analises de Laura Mulvey®® sobre o cinema hollywoodiano, para quem
0 espectador do cinema, controlado pela economia do olhar e envolvido com o0s
conceitos psicanaliticos de voyeurismo e fetichismo, € construido como
masculino. O privilégio dado ao olhar do personagem central masculino faz com
que os eventos sejam compreendidos através do seu ponto de vista (e aqui a
oposicdo a narrativa televisiva, baseada no dialogo, na conversa, na fala,

essencialmente feminina, deve ser destacada).

Ja a televisdo, ainda que incorpore a forma narrativa tradicional do realismo
classico de Hollywood, é essencialmente segmentada. Ou seja, a audiéncia
aproveita muito mais livremente a historia do que o faz com outras formas de
midia como o cinema ou a literatura. Segundo Modleski, os ritmos da televisdo e
das atividades domeésticas sdo estruturados em torno de padrBes de distracdo e
interrupcdo. O cardter episddico e multilinear da estrutura narrativa das soaps €
fabricado com o foco nas donas de casa, tornando-a essencialmente feminina.
Porém, uma narrativa feminina que esta, em ultima instancia, a servico do
patriarcado porque reforca as imagens de “mae ideal” e de “guia moral ¢
espiritual”, fornecendo a essa audiéncia acesso aos motivos e desejos das
personagens enquanto, a0 mesmo tempo, a encoraja a reprimir e sublimar os seus
préprios desejos. O argumento da autora € que essas formas seriadas investem na
condicdo central da vida da mulher que é esperar: esperar o telefone tocar, o bebé
acordar ou a familia se reunir. Ela salienta que, diferentemente do que se afirma,
as soap operas ndo apresentam familias ideais, harmdnicas, capazes de resolver
todos os conflitos. As historias, com sua variedade de dilemas insolaveis, ddo a
entender que a telespectadora feminina ndo esta sozinha em sua dificuldade em
manter a unidade familiar. O que é exigido, segundo Modleski, € a tolerancia da
“boa mae” capaz de ver que ndo ha resposta certa e errada, e que é compreensiva e

simpatica “tanto com o pecador quanto com a vitima”.

As soaps convencem as mulheres de que seu maior objetivo é ver suas
familias unidas e felizes, enquanto as consola pela incapacidade de realizar esse

ideal e trazer mais harmonia ao lar. Esse objetivo é impossivel de ser alcancado

% Cf. MULVEY, L., Visual Pleasure and Narrative Cinema, passim.
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porque elas ndo oferecem um reflexo da familia do telespectador, e sim uma
“extensdo” para sua familia, tornando-se uma espécie de consolo para a
experiéncia real da dona de casa, uma saida para suas frustracdes e contradigdes
implicitas em seus papéis sociais. E aqui cabe destacar o prazer que as
telespectadoras tém em desprezar as vilds das historias que usam a gravidez e o
casamento para atingir seus objetivos. Para Modleski, a recusa da vila em apreciar
e concordar com as necessidades dos outros personagens contrasta com o papel da
heroina (e também da telespectadora) e fornece um “escape para a raiva
feminina”. A frustracdo das telespectadoras e direcionada contra o0 Unico
personagem que se recusa a aceitar sua falta de poder, que procura para si tudo,

sem nenhum constrangimento: a vild.”

Ang™ analisa a série americana Dallas tendo como suporte teérico os
conceitos difundidos pelos Estudos Culturais. Por entender um programa de
televisdo como um texto, ou seja, um sistema de representacfes que consiste em
uma combinacdo de signos — visuais e audiveis — que adquirem significado (ou
significados) somente através da leitura, Ang se baseia em cartas de
telespectadores holandeses para identificar as caracteristicas textuais de Dallas
que organizam suas experiéncias e quais os significados ideoldgicos, sociais e
culturais envolvidos nelas. Observa, ao se perguntar sobre a popularidade da série
entre esses telespectadores, que as pessoas a veem fundamentalmente porque
“sentem prazer”. NAo exatamente um prazer como resultado automatico de
alguma “‘satisfacdo de necessidade”, mas principalmente como efeito da producao
de um “artefato cultural”. Que Dallas oferece entretenimento ¢ inquestionavel
para a autora. Ela se pergunta sobre o que faz da série um entretenimento favorito

e quais os valores que o constroem.

O prazer de assistir a uma serie esta diretamente associado ao produzido
pela televisdo em geral. Para a maioria dos espectadores, significa distrair-se,
relaxar, descansar do trabalho. Entretenimento pertence ao dominio do lazer, “um
tempo para si mesmo” na vida didria das obrigagdes do mundo do escritdrio, da

escola ou dos afazeres da casa. E visto como algo positivo, um direito. Além

0 Cf. THORNHAM, S., Women, Feminism and Media, p. 59-64.

™t Cf. ANG, 1., Watching Dallas: Soap Opera and Melodramatic Imagination, passim.
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disso, o estudo de Ang, baseado em depoimentos, indica que a grande atragdo que
0 seriado exerce sobre as pessoas se deve especialmente ao fato de que a histéria
estd conectada com as historias individuais de vida, com a situacdo social em que
as pessoas se reconhecem (por estar ou por desejar estar), com as preferéncias
estéticas e culturais ali mostradas. Para a pesquisadora, assistir a uma série como

Dallas

¢ mais do que vé-la; é se envolver, deixar-se em suspenso, compartilhar os
sentimentos dos personagens, discutir suas motivagdes psicoldgicas e suas

condutas, decidir se estdo certos ou errados, em outras palavras, viver ‘seus

mundos’.”

O envolvimento e o prazer produzidos por Dallas nos telespectadores
podem ser vistos sob a Otica do realismo empirista em que a representacdo da
realidade deve coincidir com a vivida pelas ‘pessoas comuns’; ou ‘ser
reconhecivel’, comparavel com o seu proprio meio; ou apresentar um mundo
‘provavel’, ‘coerente’, ‘normal’. Sera ‘“irreal” se as pessoas consideram a
realidade social mostrada simplificada, exagerada ou refletindo clichés. Essa
concepcao empirista do realismo apresenta problemas na medida em que se baseia
no pressuposto de que o “texto” pode ser uma reproducgdo direta, imediata ou
reflexo do “mundo exterior”, ignorando o fato de que tudo o que ¢é processado no
texto é resultado de selecdo e adaptacdo: elementos do mundo real funcionam
como matéria-prima para a producdo do processo textual. Assim, nunca o texto
podera ser um espelho do real; ele constrdi uma versdo. E é precisamente essa
“ilusdo” criada a partir da realidade que modela o prazer de assistir a uma série
como Dallas. E exatamente por reconhecer a natureza ficcional do texto e poder
esquecé-la que o espectador se sente confortavel para “deixar a narrativa fluir
sobre ele” sem nenhum esfor¢o. Se a forma da narrativa produz o prazer, o que é
dito também. Se o texto de Dallas pode ser lido no nivel denotativo, isto é, se os
conteldos manifestos sdo vividos como realistas (ou ndo), ele também pode ser
lido em um nivel conotativo como possivelmente “real”, reconhecivel. O
espectador pde o nivel denotativo “entre parénteses” selecionando os elementos
que lhes dao significados emocionais. O que é reconhecido como real ndo é o
conhecimento do mundo, mas a experiéncia subjetiva do mundo: “uma estrutura

de sentimento”.

2 Ibid., p. 28.
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Ang introduz o conceito de fantasia para valorizar essa “cartografia dos

sentimentos” fornecida pelas séries:

produzir e consumir fantasias permite brincar com a realidade, o que pode ser
sentido como “liberador” porque ¢é ficcional, ndo real. No jogo da fantasia,
podemos adotar posicdes e testd-las, sem termos que nos preocupar com seu ‘valor
de realidade’ (...). Sob o aspecto da fantasia, podemos ocupar essas posicdes sem
termos que experimentar suas consequéncias verdadeiras. Pode até ser, entdo, que
essas identificacBes sejam prazerosas, ndo porque imaginam ser a ‘utopia’ presente,
mas porque criam a possibilidade de sermos pessimistas, sentimentais ou
desesperados com a impunidade — sentimentos aos quais raramente nos permitimos
no campo de batalha dos verdadeiros conflitos sociais, politicos e pessoais, mas
que pode7r;1 oferecer conforto se somos confrontados com as contradi¢cbes em que
vivemos.

Fantasia, portanto, é uma dimensdo da subjetividade que é fonte de prazer
porque coloca a ‘realidade’ em suspenso e constréi solugbes imaginarias para

contradices reais.

Ao analisar as personagens femininas em Dallas, a autora observa que elas
sdo produtos da ficcdo e que, enquanto tal, ndo constituem um pacote de imagens
para serem “lidas” referencialmente, mas um conjunto de “desafios textuais” para
envolver o telespectador na fantasia. O resultado é que personagens femininos
(Sue Ellen ou Christine Cagney) ndo podem ser contextualizados como imagens
‘realistas’ das mulheres; devem ser aproximadas como “construgdes textuais de
modelos de feminilidade possiveis: como versdes incorporadas de subjetividade
de género dotadas de satisfacdo e insatisfacdo fisica e emocional, e modos
especificos de lidar com conflitos e dilemas”.”® Elas funcionam, portanto, como
realizaces simbdlicas de posi¢des femininas com as quais 0s espectadores podem
se identificar no contexto da fantasia. Em linha com a teoria psicanalitica, o prazer
da fantasia estd em oferecer ao sujeito uma oportunidade de ter posi¢cdes que nao

seriam assumidas na vida real:

...através da fantasia, a mulher pode ir além das limitacBGes estruturais da vida
cotidiana e explorar outras situagdes, identidades, vidas mais desejaveis. Nao é
importante se esses cenarios sdo ‘realistas’ ou ndo: o apelo da fantasia esta
precisamente em criar mundos imaginarios que nos levem além do que é possivel
ou aceitavel no mundo ‘real’”.

" lbid., p. 134.
™ Ibid., p 91-92.

” ANG, I., Living Room Wars: Rethinking Media Audiences for Postmodern World, p. 93.
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Ao identificar o ato de fantasiar como uma prética privada a qual cada um
pode se dedicar a qualquer momento e cujo contedtdo € mantido no ambito
individual, Ang ressalta que a ficcdo, por sua vez, pode ser pensada como
“fantasias publicas e coletivas”, elaboragdes textuais em forma narrativa que
oferecem “faz de contas” para o publico. O prazer de consumir ficgdes seria
equivalente ao prazer de fantasiar: ocupar no nivel imaginério posi¢des que estdo

fora do escopo de nossas identidades culturais e sociais na vida cotidiana.

Christine Geraghty™, pesquisadora britanica com fortes influéncias dos
Estudos Culturais da escola de Birminghan, analisa as soap operas britanicas,
consideradas por muitos estudiosos como mais realistas e naturalistas (em
oposicdo as americanas, vistas como mais melodramaticas), e observa que essas
producdes gque atravessam décadas sendo assistidas por geracdes se mostram mais
entrelacadas as questes sociais, particularmente as de classe e de regido. As
historias exibidas em Coronation Street estdo, provavelmente, mais focadas nas
tensdes e prazeres da comunidade retratada do que na elaboragédo de dramas no lar
familiar. N&o € que a vida familiar ndo represente um elemento importante na teia
de relacionamentos em Coronation Street, mas no centro estd a comunidade que
sustenta seus membros individuais, quer eles fagcam parte de uma familia ou néo.
Além de estar focada na comunidade, as storylines tendem a enfatizar o drama das

relacGes humanas em vez da exemplificacdo de questdes sociais.

Na década de 1980, quando sdo lancadas as séries Brookside (1982) e
EastEnders (1985), assim como as questdes individuais dos personagens, os temas
sociais sdo assumidos mais abertamente e passa-se a lidar com problemas
relativos a sociedade de um modo mais direto, dando a esfera publica um peso
semelhante a pessoal. Ao fazé-lo, esses programas se tornam atraentes ndo s para
0 tradicional publico feminino “voltado para dramas pessoais”, mas também para
jovens e homens, em tese interessados por politica e questdes sociais. Brookside e
EastEnders ndo quebraram o modelo de Coronation Street de contar historias
enraizadas em uma regido e classe particulares. Ambos 0s programas usam a
classe como um meio de desenvolver personagens e ganhar audiéncias. A maioria

dos personagens e formada por trabalhadores e a audiéncia é convidada a entender

"® Cf. GERAGHTY, C., Women and Soap Operas: A Study of Prime Time Soaps, passim.
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as historias a partir da perspectiva desse segmento social. Mas as questdes
tradicionais de classe e comunidade séo aliadas a temas como raca e sexualidade,
a problemas como Aids, assedio sexual e estupro. Realismo é um conceito-chave
para essas séries britanicas. Os produtores de Brookside e EastEnders chegaram a
receber pressdes das agéncias politicas e sociais que desejavam que um ou outro
assunto fosse tratado nos programas. Porém, o argumento dos produtores é que se
buscava abordar esses assuntos naturalmente, em vez de adotar um tratamento

pesadamente didatico ou documental.

Se em Coronation Street a comunidade esta no centro da narrativa, dando
apoio a seus membros individuais, em Brookside e EastEnders a familia esta na
base das histdrias. A perda da comunidade como uma forca pratica e um ideal de
sustentacdo levou o0s personagens dessas novas séries de volta aos
relacionamentos familiares em momentos-chaves da narrativa. Eles aspiram a uma
nocdo de unidade familiar e harmdnica, mesmo que essa unidade seja raramente
conseguida e o apoio da familia nem sempre encontrado. Momentos de felicidade
ou tristeza sdo marcados pela reunido da familia, pelo retorno dos que haviam se
desviado e pela suspensdo momenténea da rivalidade e da tensdo. A nocdo de
familia no centro dessas novas ficgdes implicou na presenca de “desviantes” que
se dividem em dois grupos: aqueles que poderiam fazer parte da familia e
escolheram ndo fazé-lo; e aqueles que nunca poderdo fazé-lo. E ai os gays e 0s
negros tornaram-se problemas para essas producdes dos anos 1980 preocupadas
em serem ao mesmo tempo realistas, representativas e “positivas”. Uma audiéncia
composta essencialmente por familias brancas de classe trabalhadora teve
dificuldade em aceitar tais personagens centrais mostrados nas ficgdes seriadas.
S6 a partir dos anos 1990 a incorporacdo de questbes sociais e personagens

considerados “desviantes” se tornam mais explicitos.”’

" No “mundo pos-realista” de Chances, soap opera australiana dos anos 1990, a ordem moral
baseada nos valores familiares e o0 consenso da comunidade tradicional que caracterizavam as
ficcbes anteriores sdo quebrados. Em contraste com o realismo cuja ordem e racionalidade
marcaram tais producdes, esta nova narrativa articula uma “nao ordem” e uma contingéncia. Nao ¢
gue se tenha abandonado o realismo, mas agora se trata de um realismo ambiguo e ambivalente: de
um lado ndo depende mais da representacdo de uma ordem social e moral naturalizada; de outro,
permanece ligado ao projeto realista de representar o “mundo real”, embora ndo se esteja mais
certo de qual mundo se esta falando. Isto €, as séries “pos-realistas” sdo reconhecidas por ndo
terem um ponto de vista privilegiado de onde o “mundo real” pode ser representado. Chances foi
construida como uma soap adulta, ou como alguns chamam, uma “porno soap”, pois nega o elo
convencional entre soap opera e audiéncia feminina. A atividade sexual nunca ocorreu entre um
casal e raramente entre pessoas com uma relacdo estabelecida. As vezes toma a forma de casos
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O foco dessas ficgOes britdnicas na comunidade familiar, com sua
pluralidade de personagens, inclusive “desviantes”, ndo significa dizer que as
novelas britanicas também ndo tenham como puablico-alvo central a consumidora
feminina. Charlotte Brunsdon®, ao estudar a série britanica Crosswords, observa
que se trata de uma producdo pensada fundamentalmente para a mulher e a
questdo central da historia € a vida pessoal das personagens na sua realizacdo
cotidiana por meio de relacionamentos pessoais. E na esfera do doméstico, do
pessoal, do privado, que a competéncia feminina é valorizada. Os destaques
nessas ficgBes sdo as habilidades femininas construidas atraves da cultura como
sensibilidade, percepgéo, intuicdo e as preocupagbes com a vida pessoal. Os
relacionamentos heterossexuais afetivos sdo também enfatizados, porém apoiados
por redes sociais femininas — entre amigas, mae e filha etc.. E, ao oferecerem uma
compreensdo do ponto de vista feminino, essas narrativas criam a sensacgdo de
“estar entre as mulheres”, crucial para o prazer de reconhecimento que produz nas
telespectadoras. Em Crosswords, como até mesmo o papel de suporte material da
familia é dado as mulheres, os homens, sem seu papel “natural” de chefe dos
negdcios, sao apresentados como ineficazes nas suas vidas pessoais e
incompetentes nas suas relacdes de trabalho. Em Crosswords ndo possuem nem
autoridade moral e nem poder real. Essa representacdo das mulheres como
membros dominantes da familia ndo é Unica entre as séries britanicas. Em seus
modelos de familia, constantemente sdo mostradas como seu suporte central,
moral e material em momentos de crise. E é notavel observar que, diferentemente
das séries americanas como Dallas em que elas aparecem desafiando a unidade
familiar, as heroinas britanicas sdo a base da estrutura familiar e trabalham o

tempo inteiro para manté-la integra.

Nas séries televisivas britanicas e americanas, o deslocamento da mulher
como figura restrita ao universo privado e sua entrada na esfera publica se deu,

primeiramente, através de séries de detetives e de crimes, géneros considerados

extra-conjugais, mas sempre enfatiza as relagdes sexuais como sendo uma funcgdo totalmente
pragmaética do desejo sexual. De certa forma, em Chances desaparece a familia como fundadora da
comunidade e a propria ideia de comunidade. ANG, |.; STRATTON, J., The End of Civilization as
We Knew It: Chances and the Postrealist Soap Opera, passim.

78 Cf. BRUNSDON, C., The Feminist, the Housewife and the Soap Opera, passim; THORNHAM,
S., Women, Feminism and Media, passim.
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essencialmente masculinos. Nas primeiras séries de detetives dos anos 1980,
como Charlie’s Angels (As Panteras) ou Cagney and Lacey, as mulheres eram
ainda construidas como objetos de fantasia masculina, movendo-se em um mundo
em gue elas precisavam tanto negociar com os homens, quanto se opor a eles. Em
producBes mais recentes, como Silent Witness (a eficiéncia da investigadora é
reforcada por sua posicdo como patologista forense experiente), a mulher é
apresentada a partir de um ponto de vista feminino, ndo tdo subordinado a logica

patriarcal.

A série americana Sex and the City, que trata da vida de quatro amigas na
faixa dos 30/40 anos, moradoras de uma Nova York rica, centro dos estilos “pds-
modernos” e das celebridades, também pode ser exemplar para tratar das questfes
acerca do feminino nas séries de televisdo nos anos 2000.”° Em Sex and the City
as amigas adotam um estilo de vida pautado pelas escolhas, pelo consumo, pelo
sucesso e pela liberdade individual: escolhem onde moram, optam se querem
morar sozinhas ou ndo, se querem ter um relacionamento duradouro ou apenas
“fazer sexo”, se querem mastubar-se, fazer sexo anal, oral ou grupal, se querem
dormir com homens e/ou com mulheres, se querem ter filhos ou abortar. Elas
ocupam o espacgo publico com confianga e os utilizam (assim como dos privados)
para as discussdes femininas. Sdo mulheres que controlam seus corpos (as vezes
lembrando um pouco as feministas da década de 1970), porém de uma forma que
realca mais a performance da feminilidade e da identidade sexual. E comum nos
episodios a referéncia a mulheres reais para fazer a oposicdo e desconstruir o
modelo tradicional. A personagem Carrie, em particular, pode representar em um
episddio a feminilidade idealizada para, em seguida, destrui-la revelando o mito;
desempenhar o papel de objeto sexual de fetiche, mas também brincar com o
parceiro como ele sendo o fetiche. A série joga com a no¢do da mulher
contemporanea tanto desejando como desejavel. Mas o faz com ironia e
ambiguidade. Esse jogo visual irdnico é uma caracteristica nesse estilo de série, 0
qual frequentemente faz referéncia as técnicas do cinema feminista, mas de um
jeito jocoso e ambiguo. Nas cenas de sexo é comum 0s homens serem
ridicularizados e o espectador convidado a partilhar de uma troca de olhares com

as mulheres. Os corpos das mulheres, erotizados e fragmentados pela camera,

® Cf. THORHAM, S.; PURVIS, T., Television Drama: Theories and Identities, passim.
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podem, aparentemente, estar sendo oferecidos apenas para mostrar a camera
recuando e expondo a imagem como construida e controlada pelas mulheres e,
assim, convidar o espectador a uma cumplicidade com elas (seja pelo olhar direto
para a camera, seja pela voz de Carrie). Ou mesmo para expor o absurdo da

situacdo e a inadequacdo dos fotografos/espectadores masculinos.

As producbes melodramaticas que caracterizaram a ficcdo televisiva na
Ameérica Latina, particularmente no Brasil; as ficcbes seriadas realistas, quase
naturalistas, que se tornaram marca da televisao p6s-1968; as tipicas soap operas
americanas das décadas de 1970/1980 voltadas essencialmente para as donas de
casa; as séries britanicas e americanas que passaram a lidar tanto com o mundo
privado das relagdes familiares quanto com a esfera publica do trabalho, das
diferencas sociais, raciais e de género; ou as series contemporaneas caracterizadas
pela contingéncia, pela fragmentacdo, pela diversidade e pelo carater
multifacetado dos papéis sociais, continuam a ser analisadas pelos estudos
académicos a partir da légica do realismo/melodrama. Seja pela cobranca de que
elas precisam refletir a realidade social, seja porque elas devem se constituir como
objeto de fantasia ou fonte de prazer para mulheres submetidas ainda a logica
patriarcal, ou porque elas permitem, através do reconhecimento ou do contraste, a
percepcdo de uma identidade feminina, o que da suporte a essas analises € a
discussdo sobre o papel da ficcdo televisiva na formacdo cultural das sociedades

contemporaneas. E aqui € preciso pensar na sua trajetoria.
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