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APRESENTAÇÃO


			O olhar sobre a televisão enquanto linguagem e a suas interfaces de significação e de comunicação é decorrente da atividade docente, de pesquisa e de gestão de uma TV universitária implantada em pleno processo de digitalização na Universidade Estadual Paulista “Júlio de Mesquita Filho” (Unesp), instituição que ofereceu todas as condições para o desenvolvimento do trabalho que possibilitou esta compilação. Os textos aqui reunidos são resultantes da observação da televisão brasileira no tocante à produção de conteúdo e às transformações nas relações de comunicação decorrentes da incorporação das tecnologias digitais ao longo das duas décadas revelando, portanto, as marcas da temporalidade dos objetos e dos dados que subsidiam as análises. 


			A leitura dos processos de significação dos produtos televisuais pode ser realizada por diversas abordagens teóricas. Nesta coletânea, a base teórica e metodológica de sustentação dos artigos é a semiótica discursiva, cujos preceitos foram formulados por Algirdas Julien Greimas. Preocupada com o estudo do texto, definido como objeto de significação num primeiro momento e também enquanto objeto de comunicação entre dois ou mais sujeitos, a semiótica discursiva de linha francesa procura investigar as condições em que uma determinada linguagem se torna significante para o homem.


			A linguagem, compreendida antes de tudo como um objeto de saber, está presente nas relações de comunicação e é o elo que promove a interação entre sujeitos. Não se trata de um objeto definível em si, mas em função dos métodos e procedimentos que permitem sua análise e/ou sua construção, sendo que qualquer tentativa de definição da linguagem reflete uma atitude teórica que ordena a seu modo o conjunto dos fatos. Assim, pode-se definir linguagem como faculdade humana, função social, meio de comunicar. Linguagem pode ser entendida, portanto, como conjuntos significantes, que articulados formam universos semânticos que se justapõem ou se superpõem uns aos outros.


			Sendo a televisão um meio de comunicação social constituído por uma linguagem própria, apresenta características aplicáveis ao conjunto das linguagens todas, ou seja, a linguagem televisual é biplana uma vez que o modo pelo qual se manifesta não se confunde com o manifestado; é articulada, pois há a projeção do descontínuo sobre o contínuo; e, por fim, é formada por diferenças e oposições. Diferentemente das linguagens naturais, nas quais o sujeito participa na qualidade de usuário e paciente, as linguagens artificiais como a televisual são estruturas organizadas pelo homem como um objeto, ao mesmo tempo, de significação e de comunicação.


			Assim, a semiótica caracteriza-se por ser um instrumento de abordagem dos textos em geral, como um método de análise interna ou imanente dos discursos, reconhecendo no objeto textual uma organização sob a qual é preciso procurar as leis que o regem. A premissa fundamental reside na ideia de que o sentido emerge não do signo, isoladamente, mas das relações de significação. Desta forma a manifestação televisual é abordada sob o reconhecimento de que o sentido emana das oposições, das diferenças entre as grandezas significantes articuladas na semiose entre o plano do conteúdo e o plano da expressão constituídos de forma e substância, conforme a concepção de estrutura binária do signo.


			Enquanto no plano de conteúdo o percurso gerativo do sentido representa um modelo bastante desenvolvido, aplicável à análise de textos verbais e não verbais, cabe ressaltar que os desenvolvimentos da semiótica visual subsidiam os estudos acerca do plano da expressão de textos imagéticos e sincréticos, como o televisual. Tais avanços ampliaram as perspectivas para a análise ao elaborarem procedimentos de leitura capazes de demonstrar a semiose não apenas diretamente entre os dois planos das linguagens, mas também das relações estabelecidas com base na articulação e homologação de categorias depreendidas nos planos de expressão e de conteúdo, ou seja, nas relações semissimbólicas.


			As leituras semióticas dos programas televisivos presentes nos textos aqui reunidos demonstram a operacionalidade da aplicação do modelo do percurso gerativo de sentido na análise. Isso porque diz respeito ao plano de conteúdo, no qual o nível das estruturas semionarrativas, mais simples e abstratas, corresponde à virtualização, enquanto o nível das estruturas discursivas, mais complexo e superficial, corresponde à atualização. Assim, é neste nível, o discursivo, que a análise dos textos está concentrada, apontando para a necessidade de compreensão dos recursos da expressão na configuração textual da televisão.


			Nesse sentido, as mudanças tecnológicas introduzidas com os recursos digitais constituem um dos aspectos de interesse, com ênfase nas estratégias de discursivização e os modos de fruição dos conteúdos transmitidos por uma televisão que passa a repensar suas formas de inserção sociocultural, em função da distribuição dos conteúdos cada vez mais acessados em múltiplas telas, bem como da participação da audiência em função da perspectiva de uma certa interatividade possibilitada pela conexão com a rede mundial de computadores. Assim, a característica programática e de natureza marcadamente temporal da televisão é ponto de reflexão nesse processo de mudança, pois a introdução desses dispositivos altera a forma de ver TV, gerando novas bases para as relações enunciativas e processos interacionais no fluxo de comunicação. E a semiótica das interações sociais baliza a compreensão das estratégias enunciativas adotadas pelos conteúdos analisados no permanente processo de adaptação tecnossocial imposto pelos constantes avanços das tecnologias que envolvem o fazer televisivo.
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PARTE I


			Terra nostra: as estratégias de textualização na telenovela1


			A telenovela, enquanto um dos gêneros de programação mais representativos da produção televisual brasileira, firmou-se, ao longo das últimas décadas, em estruturas de textualização muito próprias. Reconhece-se que, ao mesmo tempo em que existe uma fórmula que se repete incessantemente, a ponto de dar sinais de uma crise do gênero, as telenovelas apresentam variações que as diferenciam entre si ao mesmo tempo em que conquistam a atenção do telespectador.


			Como explicar o elevado índice de audiência de uma telenovela se, muitas vezes, os enredos são previsíveis e para saber o que vai acontecer a cada capítulo basta ler os jornais ou as revistas sobre os bastidores das produções, pois eles antecipam ao enunciatário os desdobramentos da narrativa? Além disso, quando acompanhamos a programação das emissoras, podemos constatar que os momentos de tensão de cada capítulo são antecipados, em forma de “chamadas”, nos intervalos dos outros programas. Se não são propriamente as surpresas reservadas pela história contada que impulsionam a audiência, o que leva o enunciatário a querer ver a telenovela?


			Propomos um novo olhar sobre o objeto telenovela, na perspectiva da relação entre semiótica e práticas sociais2, uma vez que a telenovela é um produto da indústria cultural, consumida no âmbito de uma cultura de massa e, portanto, de inserção popular.3 Enquanto produto midiático, é capaz de gerar bens simbólicos que permeiam o imaginário social. Resgatar, em um texto como a telenovela, os valores que regem a dinâmica da vida social e determinam a práxis sociocultural de uma sociedade é, em certa medida, desvelar como os sujeitos se reconhecem e afirmam a própria identidade.


			Sabe-se que uma das características da estrutura da telenovela é a alternância da exposição entre o núcleo central e os núcleos secundários que permite o estabelecimento de uma espécie de interlocução com a audiência, de modo a promover a condensação ou a expansão dos programas narrativos de acordo com a expectativa do enunciatário. Tratamos esse tipo de característica enquanto estratégia de construção discursiva, que projeta a possibilidade de alteração de condutas de discursivização no fluir das relações entre enunciador e enunciatário, na perspectiva de uma situação de comunicação, evidenciando os mecanismos de manipulação por meio do fazer persuasivo do enunciador sobre o enunciatário.


			Além das estruturas internas, onde são exercidas as competências necessárias para o ato enunciativo, o enunciador da telenovela conta com elementos extratextuais para realizar um fazer persuasivo, como os recursos de promoção do produto possibilitados pela autorreferencialidade, isto é a menção na própria programação, e a parasserialidade, com a divulgação do produto televisivo em outros meios de comunicação. Ou então dispositivos como as pesquisas de opinião, que muitas vezes determinam os desfechos dos percursos narrativos. Todos esses elementos forjam uma situação de relações intertextuais e intersemióticas. 4


			Neste estudo apresentamos parte do resultado da análise das estruturas discursivas da telenovela Terra nostra, exibida pela Rede Globo entre setembro de 1999 e junho de 2000, tornando-se um grande sucesso de público. Diferenciada pelos objetivos que motivaram a sua produção, foi uma telenovela que reuniu todas as condições para mobilizar uma expressiva audiência. Afinal, estava entre as principais produções do projeto “Brasil 500 Anos”, desenvolvido pela emissora em comemoração aos cinco séculos de “descobrimento” do Brasil por Portugal. Um projeto colocado nas mãos de um experiente novelista da televisão brasileira, autor de grandes sucessos da teledramaturgia, o escritor Benedito Ruy Barbosa. Um projeto que se apresentou como um marco daquela comemoração, na medida que buscava resgatar uma das etapas da formação da identidade do povo brasileiro. Para a realização dessa telenovela a coordenação geral foi confiada ao reconhecido diretor de televisão da atualidade, Jayme Monjardim. A parceria de autor e diretor já havia resultado em rupturas significativas na forma de discursivizar uma narrativa de telenovela quando da exibição de Pantanal, na extinta Rede Manchete, em 1990. Credenciais importantes para a produção de uma narrativa que aborda aspectos da história da imigração italiana no Brasil.


			Todos esses fatores fazem de Terra nostra um objeto de análise motivador. Além do fato de se apresentar como uma telenovela com objetivos diferenciados, trata-se de um programa do prime-time da Rede Globo, pois a novela das oito é a que historicamente tem a maior audiência atingindo todas as regiões do país.


			Textualização sincrética


			As análises que procedemos em Terra nostra apontam para o fato de que as características da manifestação televisual, sobretudo o sincretismo de linguagens, constitutivo do plano da expressão, cumprem um importante papel para manter o permanente interesse do enunciatário pelo texto. As nuances possibilitadas por uma manifestação de caráter conotativo atuam em um espectro muito amplo de referências socioculturais, de modo que, no nível da semântica discursiva, as redundâncias presentes nas isotopias temáticas não se configuram em efetivas redundâncias figurativas, como veremos detalhadamente mais adiante. Em função da sincretização de diferentes sistemas semióticos conforme demonstra Floch5, pode-se criar, pelos procedimentos de textualização, o efeito de sentido de que se trata sempre de algo novo, tornando o discurso constantemente atraente para o enunciatário. A variação nos enquadramentos, as alterações fisionômicas dos atores, a inserção de uma música, a troca de figurino, a entonação da voz, o discurso verbal, as variações de cenários, enfim, são muitas as grandezas semióticas capazes de promover pequenas variações que fazem surgir da repetição o efeito de sentido da não repetição.


			O vigor discursivo do plano de conteúdo, que mantém a telenovela como uma produção de grande audiência, do ponto de vista da linguagem, advém, sem dúvida, das inúmeras possibilidades de arranjos textuais proporcionadas pelo plano da expressão. No plano do conteúdo, os elementos da sintaxe e da semântica discursivas, sobretudo os procedimentos de figurativização, é que fazem uma telenovela ser dotada de singularidade em relação às demais, embora a fórmula da estrutura no nível narrativo mantenha semelhanças. Essa singularidade articula um efeito de sentido fundamental, na perspectiva da comunicação de massa, para atrair o enunciatário: o efeito de sentido do novo.


			Chamamos a atenção para a complexidade da manifestação televisual com a possibilidade de inscrição de diferentes sistemas semióticos e a necessidade de o analista identificar as linguagens presentes no texto. Embora o que interesse à semiótica sejam as relações que as linguagens estabelecem na geração de sentido, perceber os tipos de manifestações presentes na textualização facilita ao analista chegar ao modo como as diferentes linguagens estão colocadas em relação. Argumentamos que reconhecê-las no texto facilita detectar os arranjos sincréticos do plano de expressão para então refletir sobre os efeitos obtidos no plano de conteúdo.


			Identificar esses sistemas é um procedimento inicial em função da necessidade de operacionalização da abordagem em texto sincrético. A etapa seguinte consiste em verificar como um sistema de linguagem está em relação com o outro, o que um faz com o outro. Por exemplo: o verbal retoma o visual, nega, contradiz, ilustra? Somente as estratégias de sincretização utilizadas pela enunciação é que vão determinar isso em cada texto. E quando semiotizamos os arranjos sincréticos tratamos com formas e substâncias da expressão, o que complica o trabalho de análise, uma vez que potencializa a pulverização dessas combinatórias, dificultando tangenciar a totalidade das articulações textualizadas. Um problema que somente será transposto com o avanço teórico e metodológico na abordagem do texto sincrético com base no plano de expressão.


			A telenovela é um texto de conotação social, que abriga significações de categorias semânticas provenientes tanto da universalidade da cultura quanto das especificidades culturais de uma sociedade. Dessa forma, o conotativo remete ao intersubjetivo da relação enunciativa, pois o que é passível de conotação está sempre entre o “eu” e o “tu” pressupostos na enunciação, sendo do domínio das significações do universo social. Quando muitos dos valores e dos temas tratados pela telenovela são identificados pelo enunciatário é porque esse enunciatário compartilha de um conhecimento anterior sobre o que se discursiviza. No entanto o plano de conteúdo conotativo só se atualiza pela intervenção da função semiótica, ou seja, pela semiose que o liga ao plano de expressão.


			A análise está concentrada, portanto, nas estruturas discursivas que estão no nível que mais se aproxima do plano de expressão. Por isso, ao procurar analisar as estratégias enunciativas tanto da sintaxe discursiva com as projeções de pessoa, tempo e espaço quanto da semântica discursiva, nos procedimentos de tematização e figurativização, temos que, necessariamente, considerar os arranjos sincréticos na produção de sentido.


			As vozes da narrativa


			Ao examinar os procedimentos enunciativos verificamos que, na telenovela, o discurso está, na sua quase totalidade, sempre debreado da instância da enunciação. O enunciador instala um não eu, um não aqui e um não agora. No não eu, projeta-se o ele; no não agora, projeta-se o então; e, no não aqui, projeta-se o lá, espaço revelado na tela do televisor. É lá, naquele suporte, que se instaura o enunciado. Trata-se, portanto, de um discurso objetivado.


			Quando assistimos às cenas de Terra nostra, não está explicitada ao enunciatário uma enunciação-enunciada na medida em que os actantes da narrativa estão dissociados do actantes da enunciação. Para a semiótica, o enunciador está sempre pressuposto em qualquer texto.6 No caso dessa e da maioria das telenovelas, também o narrador está implícito, pois não existem marcas de enunciação-enunciada em que o sujeito que diz eu denomina-se narrador, e o tu, por esse sujeito instalado, configura-se em narratário. Como tudo é projeção da enunciação, quando um sujeito diz “eu”, é instalado não o enunciador, mas um narrador, que se dirige para um tu, instalado pelo narrador que diz eu, ou seja, o tu é um narratário. Essa é uma debreagem de primeiro grau onde os atores estão explicitamente colocados.7 Ocorre que no discurso indireto e objetivo da telenovela esse narrador raramente é explicitado. Nenhuma voz diz que está dizendo. Soa sub-repticiamente, onisciente, onipresente e, embora esteja dizendo, constrói-se de forma a não se deixar apresentar. Narra sem se fazer notar, levando o narratário também a se deslocar da condição de narratário, de modo que o efeito de sentido seja o de que a história se narra por si.


			Mas podemos encontrar na instância narratológica da telenovela a debreagem de primeiro grau em que narrador e narratário estão explicitados no enunciado. Exemplo disso é quando a personagem Francesco (Raul Cortez) revela a Paola (Maria Fernanda Cândido) o motivo de sua dívida de gratidão com o pai de Giuliana (Ana Paula Arósio), em que a discursivização dos programas narrativos realiza-se com um “flash back”. Com esse procedimento, a enunciação instaura um narrador, Francesco, e um narratário, Paola. No entanto a história narrada por Francesco é discursivizada da mesma maneira quando narrador e narratário estão implícitos, ou seja, com a construção de cenas que se narram por si, criando o efeito de objetividade, apesar de evidenciar de forma indireta o ponto de vista do narrador Francesco.


			Por estarem debreados da instância da enunciação, frequentemente as projeções de pessoa constitui actantes, cuja unidade discursiva mais utilizada é o diálogo. Trata-se, portanto, de uma debreagem enunciva, pois o enunciado projeta um ele, em forma de uma debreagem de segundo grau, uma vez que o diálogo é sempre mantido entre interlocutor e interlocutário, explicitamente instalados no texto.


			Quando falamos de debreagem enunciva na ficção televisual, ou seja, enunciado com a projeção do ele, conforme explica Fiorin8, estamos trabalhando com a linguagem verbal. Podemos dizer que nas projeções actanciais da telenovela a interlocução, realizada pelos diálogos entre os atores, desempenha um papel hegemônico, mas não é o único. Se observarmos com mais cuidado, veremos que a linguagem sincrética da televisão possibilita ao enunciador da telenovela a utilização de outros sistemas de significação que não só o da semiótica verbal para realizar procedimentos de actorialização. Independentemente de qualquer expressão verbal, como o diálogo ou uma inserção escrita, a imagem pode projetar a ação de um actante. Uma sequência que mostre os imigrantes italianos trabalhando nas lavouras de café expõe, em imagens, um actante coletivo realizando uma ação em um programa narrativo de uso, modalizado em um querer fazer e um poder fazer, motivado pela paixão da esperança de um dia estar em conjunção com o objeto-valor, prosperidade. Porém a utilização de outros sistemas de linguagem na construção de debreagens enuncivas é consideravelmente inferior se comparada à utilização da interlocução entre os actantes da narrativa.


			Diegese no verbal


			A representação do fluir temporal é marcador importante da diegese cronológica da narrativa, pois pontua as transformações dos programas narrativos, criando o efeito de sentido de situações diferentes a cada instante. Observa-se que na telenovela as projeções de tempo são construídas de maneira a criar o efeito de sentido de um transcurso temporal similar ao observado no mundo natural. Encontramos a ênfase na representação de um tempo sempre presente, mesmo se tratando de novelas de época, como Terra nostra. Isso porque, ao projetar um tempo presente, o efeito de sentido é o da percepção de uma temporalidade similar à da cotidianidade.


			Embora a linguagem televisual permita, e a história necessite eventualmente de representações de tempo passado ou de tempo futuro, a representação do paradigma de um transcorrer cronológico similar ao do enunciatário cria nele a sensação de um fluir temporal linear, contínuo, capaz de atuar como o fio condutor de uma lógica sucessiva dos processos de mudanças de estado da narrativa. Por outro lado, tomando o tempo presente como referência, fica mais fácil para o enunciador expandir a narrativa, da mesma forma em que se torna menos perceptível ao enunciatário a duratividade, muitas vezes excessiva, das mudanças de estados. Também o fato de os efeitos de sentido criados pela temporalidade representada na telenovela serem semelhantes às experiências de temporalidade referencializadas no mundo natural engendra como resultado um envolvimento maior do enunciatário pelo mecanismo de identificação.


			As projeções temporais são construídas considerando que a posição em que o enunciatário se encontra é especular. Conduzido por um enunciador implícito, onipresente e onisciente que atua como uma espécie de “Deus”, o enunciatário tem como principal efeito de sentido a sensação de que compartilha esse poder divino, pois vê as cenas se passarem no mesmo período de tempo, o que cria a ilusão de outra modalidade temporal, diferente do tempo presente, passado ou futuro. Um enunciado que produz um mesmo tempo em espaços diferentes cria o efeito de simultaneidade temporal, de concomitância.


			As demarcações temporais são perceptíveis tanto na linguagem verbal, expressa nos diálogos entre os atores, quanto nas linguagens não verbais, evidenciadas por elementos como a luminosidade dos ambientes, o figurino ou a gestualidade. De acordo com Greimas e Courtés9, a aspectualização é compreendida como a disposição, no momento da discursivização, de categorias que revelam a presença implícita de um observador, e, no caso do audiovisual, a aspectulidade espaçotemporal é inerente a qualquer cena. Entretanto a linguagem que mais projeta o transcorrer do tempo e faz avançar os programas narrativos é predominantemente a linguagem verbal, de modo que as demais linguagens parecem cumprir, na maioria das vezes, a função de referendar o avanço narrativo expresso principalmente pelos diálogos entre os interlocutores.


			Para completar as considerações sobre os componentes da sintaxe discursiva, observou-se durante as análises de Terra nostra que as projeções espaciais desempenham a função de ancoragem. Os programas narrativos dos diferentes núcleos dramáticos transcorrem em espaços internos e externos definidos já nos primeiros capítulos e que se prolongam durante toda a trama. São os mesmos ambientes caracterizando o espaço de cada personagem ou de cada ação. Sempre os mesmos cômodos de uma casa, as mesmas salas da empresa, os planos gerais da mesma cidade, dos bairros, das ruas. A reiteração espacial do ambiente doméstico, de lazer ou de trabalho funciona como um elemento de identificação dos actantes em seu contexto social. É também um elemento de simulação da cotidianidade dando o efeito de sentido de real, já que a dinâmica do dia a dia nos impõe uma realidade espacial que nos leva a transitar frequentemente nos mesmos ambientes.


			Outro aspecto a salientar é que, em função do caráter figurativo da manifestação, a projeção espacial, frequentemente, mantém relação estreita com o nível semionarrativo. Isso porque a questão espacial é reveladora dos propósitos da permanência dos actantes nesse ou naquele lugar. A inserção de personagens em determinados espaços produz relações de significação no âmbito da narrativa e, portanto, remetem o enunciatário a articulações que ultrapassam o nível discursivo e se deslocam para o nível narrativo, definindo as relações de conjunções e disjunções dos actantes também pela espacialidade, referendando assim as articulações diretas e indiretas nos diferentes níveis do percurso gerativo de sentido.


			Tematização e superficialidade


			Do ponto de vista da semântica do nível discursivo onde apreendemos os procedimentos de tematização e figurativização, podemos afirmar que se observa na textualização da telenovela a reiteração temática por meio de variações figurativas.


			Em relação aos procedimentos de tematização é importante destacar que a diversidade figurativa na disseminação dos temas oculta muitas vezes uma construção discursiva caracterizada pela superficialidade nas abordagens dessas temáticas. Tal característica ocorre na telenovela basicamente em função de dois mecanismos: o primeiro é a projeção actorial simplificada, e o segundo é a variedade de temas passíveis de serem tangenciados, em função da textualização sincrética, configurando enunciados capazes de apresentar diferentes conteúdos, simultaneamente, mas com gradações de intensidade evidenciando ora um, ora outro tema.


			Na construção actorial, as temáticas são manifestadas com base no imbricamento das relações actanciais e actoriais que são muito pulverizadas ao longo de uma telenovela. Os investimentos temáticos permeiam essas relações e, na maioria das vezes, são manifestados em referências que não interferem diretamente nos desdobramentos dos programas narrativos. A pouca profundidade com que os temas são abordados deve-se, portanto, a fatores como a construção bastante simplificada dos sujeitos de modo que as suas relações de junção com os objetos-valor sejam facilmente compreendidas. Sendo tais relações bastante evidentes, mesmo nas situações de conflitos em que o tratamento dos temas requereria maior aprofundamento, a discursivização constrói a temática da forma mais simples e direta possível favorecendo a compreensão imediata da mensagem.


			Esse tipo de construção das temáticas também atende a eventuais mudanças no encaminhamento da narrativa, ao prolongamento ou não dos programas narrativos, conforme a audiência. Por sua vez, a actorialização sem grande complexidade permite que a construção dos percursos narrativos se faça de forma mais flexível. Um ator cujos papéis temáticos e actanciais apresentem uma elaboração mais rígida pode dificultar a sustentação dos efeitos de sentido de verossimilhança diante da necessidade de eventuais alterações nos percursos narrativos e percursos temáticos nos quais está envolvido.


			Os percursos narrativos, por sua vez, são marcados pela rarefação dos percursos polêmicos que engendrariam uma trama mais elaborada e, talvez, menos acessível. Desprovidos de grande número de percursos polêmicos, os rumos das histórias definem-se também sem o excesso de implicações entre narrativas que as tornariam complexas. Ao contrário disso, ocorrem neutralizações, apagamentos de tramas anteriores para que o polêmico seja diluído e o encaminhamento das ações prossiga, ações após ações de modo que se resolvam nos programas narrativos e que não se acumulem em implicações.


			Pelas próprias características da discursivização da telenovela, podemos dizer que a tematização é feita de maneira difusa. Isso se deve, primeiramente, à acentuada expansividade do texto, uma vez que os percursos temáticos podem ser desenvolvidos durante o tempo de duração da narrativa, variando apenas a intensidade. Ou seja, os temas podem estar mais ou menos em evidência, nesse ou naquele período. Além da expansividade, a maneira difusa com que os temas são colocados em discurso está relacionada, principalmente, à imbricada tessitura das redes de relações entre os actantes e os programas narrativos dos quais fazem parte, uma vez que cada actante pode desempenhar vários papéis temáticos e cada programa narrativo pode implicar temas variados. Em Terra nostra dois são os temas centrais inseridos nos percursos narrativos: o amor e o trabalho. A maioria dos actantes sincretizam esses temas, mas há aqueles actantes que, em função dos universos narrativos nos quais estão inseridos, contemplam apenas um dos temas.


			É importante ressaltar que a tematização é um procedimento discursivo de superfície e está relacionada aos valores fundamentais da narrativa. A tematização do trabalho nessa telenovela tem uma importância estrutural porque os sujeitos de estado, em estado de miséria, modalizados por um querer fazer e um poder fazer buscam promover, pelo trabalho, a transformação do estado de miséria para o estado de prosperidade. Assim, em Terra nostra os procedimentos de discursivização do tema do trabalho apresentam características próprias, uma vez que as atividades econômicas são determinantes nos percursos dos sujeitos.


			Sabemos que o amor é tema determinante no percurso narrativo dos actantes do núcleo central nas telenovelas. Em Terra nostra isso não é diferente. Assim como em outras produções do gênero, a história de amor entre os actantes do núcleo central Matteo (Thiago Lacerda) e Giuliana (Ana Paula Arósio) foi marcada por muitos desencontros, muitas provas e muitas dificuldades até realizarem o desejo de ficarem juntos e superarem os problemas comuns enfrentados por um casal de imigrantes italianos.


			Nessa abordagem das temáticas do trabalho e do amor, podemos observar que ambas têm relação com os valores presentes no nível fundamental. No entanto a tematização do trabalho trata, em última instância, não apenas das conquistas individuais de uma condição de vida próspera, mas, numa perspectiva mais abrangente, versa sobre a contribuição dos italianos para o desenvolvimento da economia brasileira. Se o amor está, frequentemente, entre as temáticas mais importantes nas telenovelas, o mesmo não acontece com o trabalho que constitui, normalmente, uma temática secundária. Ao analisar os procedimentos de tematização em Terra nostra, verifica-se que há uma oscilação no grau de importância atribuído ao amor e ao trabalho dentro de uma estratégia discursiva mais global. Ao contrário do que ocorre em outras telenovelas, em Terra Nostra o trabalho tem, muitas vezes, uma relevância maior porque está ligado ao nível fundamental que trata da luta pela sobrevivência.


			Mas a novela não se mantém apenas com os temas principais. Outros temas são inseridos no transcorrer das tramas, e todos eles, principais e secundários, estão, no caso dessa novela que é de época, sob a égide de um tema maior e ao mesmo tempo aglutinador dos demais que é um passado “histórico”. Terra nostra propõe retratar, em certa medida, um pouco da história da formação do povo brasileiro em determinada região do país. No entanto, existe aí um contrato fiduciário entre enunciador e enunciatário, precedido de um fazer persuasivo que prevê um fazer crer relativizado. As estratégias de persuasão utilizadas pelo enunciador criam uma tensão no nível da estrutura da enunciação de modo que o contrato de veridicção, ou seja, do dizer verdadeiro, projeta um fazer interpretativo capaz de dimensionar os limites entre a referencialização à realidade histórica e a construção ficcional.


			Dessa forma, os recursos mais evidentes entre as estratégias de persuasão do enunciado são as passagens de cena com imagens de filmes antigos, em preto e branco. Trata-se de uma forma de referencialização que ocorre por deslocamentos de projeções espaçotemporais com a utilização de uma segunda debreagem espaçotemporal. Podemos dizer que, ao inserir as imagens antigas, há uma debreagem de tempo e espaço de segundo grau, de maneira que, ao debrear, a enunciação propõe o deslocamento da ficção da narrativa para a alusão a um período histórico. Ao voltar ao tempo e espaço da narrativa, estabelece-se a referência ao passado. Assim, entre uma cena e outra da novela, quando é inserida uma imagem antiga que faz referência a outros tempos, obtemos dois tipos de efeitos de sentido. De um lado, a imagem remete ao não agora do enunciatário no momento de contato com o texto, ou seja, está se falando do passado; de outro, ao mesmo tempo em que remete ao tempo do enunciado, demarca uma divisão entre o efeito de sentido de real e o efeito de sentido de ficção.


			Verificamos no caso desse tipo de procedimento discursivo que a tematização se concretiza pela figurativização imagética. São representações figurativas de uma época, gravadas em filme, cujo desgaste natural do tempo na película é evidenciado pelas imperfeições das imagens projetadas. Ao utilizar tais imagens, o fazer persuasivo do enunciador faz crer que é a mesma época em que se passa a narrativa, de modo que essas imagens atuem sobre o enunciatário para que a decisão do seu fazer interpretativo seja de aceitação da referência a um determinado tempo histórico, e tome como efeito de verdade que a narrativa trata do passado.


			Outra estratégia discursiva que faz referência histórica é o conteúdo dos diálogos sobre a vida econômica e política do Brasil daquela época. Citamos como exemplo os diálogos onde são feitas referências ao empresário Francisco Matarazzo e à produção de vinho dos Cereser. A construção discursiva dos diálogos apresenta como característica um elevado nível de redundância. As informações contidas nos diálogos são, frequentemente, ora remissões a temas que já são do conhecimento do enunciatário, ora antecipação de temáticas novas que serão abordadas. Essas citações estão contextualizadas na trama e tematizam não só o desenvolvimento do setor produtivo, mas colocam principalmente a questão de que a vinda dos imigrantes contribui para introduzir novos paradigmas nas relações de trabalho como o sistema de parceria denominado “meeiro”.


			Construindo as isotopias temáticas


			Do ponto de vista da economia geral do discurso da telenovela podemos encontrar dois tipos de isotopias10 no processo de narrativização, uma de caráter transformacional da narrativa e outra de expansão discursiva. Ao considerar que os dois planos – narrativo e discursivo – estão correlacionados e numa relação hierárquica ou de subordinação, mas não passíveis de sobreposição termo a termo, verificamos que a base de sustentação da discursivização dos temas oscila entre as instâncias narrativa e discursiva, podendo ser mais ou menos intensa em um ou outro desses níveis do percurso gerativo de sentido. Trabalhamos assim com a ideia de gradação porque não acreditamos ser possível considerar a tematização dissociada de nenhum desses níveis. No entanto, pelo fato de não serem sobrepostas, consideramos operatório, para efeito de instrumentalização da análise, identificar que ora a base de sustentação da tematização está mais relacionada ao nível narrativo, ora isso ocorre, predominantemente, no nível discursivo, podendo então depreender os efeitos de sentido desses mecanismos de discursivização. É relevante observar que, enquanto os procedimentos de tematização de caráter basicamente referencial atuam muitas vezes como ilustrações ou adornos discursivos, promovendo a expansividade textual, os procedimentos de tematização ligados aos percursos actanciais e aos papéis temáticos reforçam o contrato fiduciário de veridicção entre enunciador e enunciatário.


			A telenovela procura representar vidas e por isso discorre, sobretudo, a respeito de relações humanas. Os atores são sujeitos antropológicos, sociais e culturais, estabelecem relações regidas por valores éticos, morais, e ideologias incorporadas ao grupo. Ao buscar depreender as isotopias temáticas pelas relações entre os atores, veremos que elas estão atreladas ao contexto social e cultural em que ocorrem. Por isso a construção multifacetada do ator, que com base em seu percurso enquanto sujeito desempenha diferentes papéis actanciais capazes de erigir vários papéis temáticos, permite uma flexibilidade na discursivização das temáticas que faz com que a abordagem dos temas seja marcada, como já dissemos, pela superficialidade. Nessa telenovela, e possivelmente em muitas outras, os temas não são tratados em profundidade, num sentido mais verticalizado, mas sim de maneira rasa, mais horizontal, alargada em superfície. No tocante às projeções da pessoa, por exemplo, observamos que uma temática pode ser manifestada tanto pelos sujeitos investidos de papéis temáticos e actanciais quanto pelos sujeitos investidos apenas de papéis temáticos. Nesse segundo caso os sujeitos simplesmente figurativizam os temas dando concretude a algo abstrato, sem ligação com o nível narrativo.


			Vejamos o exemplo da tematização da mulher que trabalha em Terra nostra. A enunciação utiliza como estratégia de aproximação com o enunciatário a tematização de problemas enfrentados pelos actantes da narrativa semelhantes aos tipos de problemas observados nos dias atuais, como a falta de creches onde as crianças possam ficar enquanto a mãe trabalha. Era o problema das personagens Giuliana e Paola que levavam seus bebês para a fábrica onde trabalhavam. A mesma estratégia de aproximação dos temas tratados na novela e os temas da “realidade” do enunciatário é utilizada nas cenas de diálogos sobre a situação econômica e política do Brasil. Os problemas econômicos gerados pela política externa e pela pressão dos países externos estão entre os assuntos nos quais, trocando apenas os nomes dos governantes, o enunciatário mais atento aos rumos da política e da economia nacional faz uma analogia imediata entre os problemas da época e os atuais, constatando que os problemas estruturais da economia brasileira vêm de muito tempo.


			Outro dispositivo importante nos procedimentos de tematização diz respeito ao componente patêmico na construção das paixões que modalizam os actantes.11 Considerando que o papel patêmico afeta o ator em sua totalidade, obedecendo à lógica dos simulacros passionais, verificamos que as paixões que movem os atores na telenovela são passíveis de modificação no decorrer dos programas narrativos, em função do modo como são discursivizadas. Observamos que as mudanças de postura dos atores ao longo da narrativa são estratégias utilizadas pelo enunciador para envolver e emocionar o enunciatário investindo esse ator de diferentes papéis temáticos regidos por diferentes papéis patêmicos. Trata-se de uma estratégia bastante eficiente na medida em que produz mudanças de comportamentos criando o efeito de sentido de humanização dos atores. Não é difícil perceber na estrutura discursiva da telenovela o imbricamento de papéis patêmicos capazes de criar vários estereótipos em um mesmo ator, tornando-o assim um sujeito multifacetado. Desta maneira, os vilões não são, necessariamente, sempre maus e nem os mocinhos são, invariavelmente, sempre bons. O fato de serem regidos pelas paixões modalizam os atores para a ação que leva às configurações temáticas.


			Variação figurativa: um convite ao novo


			Dizer que a telenovela é um texto predominantemente figurativo é ir além de pensar as figuras perceptíveis nas imagens como a mimesis do mundo natural. O termo figurativo enquanto conceito semiótico é mais abrangente. Ao contrário de figura, que apresenta vários significados, o termo figurativo é utilizado para designar a relação de certo conteúdo com um correspondente do nível da expressão da semiótica natural. O texto da telenovela pode ser considerado figurativo em grande parte dos sistemas semióticos presentes nos campos visual e sonoro. Na imagem principalmente, mas também nos ruídos e nos diálogos onde a verbalização remete ao mundo natural. 


			Em Terra nostra prevalece a imagem em planos muito fechados, recorrentes principalmente no que diz respeito às cenas de diálogos. Os planos são recortados em uma superaproximação da câmera, de modo que o enunciador não abre possibilidade para o desvio da atenção do enunciatário. Tal modo de discursivização imagética nos leva a depreender que esse recorte da manifestação imagética tem no nível da expressão um valor subjacente no processo de comunicação, isto é, o valor de que tudo o que está em quadro é importante. Ao ressaltar que tudo o que se mostra é vital para a compreensão do discurso, que não se pode desprezar nenhum detalhe do enquadramento, temos também aí a valorização do efeito de onipresença do enunciatário. Além disso, o fato de focalizar algo, em plano fechado, isola-o temporariamente de um contexto para chamar a atenção do enunciatário ou mesmo produzir maior intensidade dramática. Se visualmente rostos preenchem a tela e isolam os actantes do resto do mundo, no campo sonoro isso é feito pela trilha sonora, ou seja, muitas vezes é a música que imprime o caráter patêmico de uma cena. A combinação de planos superfechados com a música se configura na telenovela como procedimentos de figurativização do sentir.


			Para finalizar, podemos dizer que as estratégias de discursivização que outorgam singularidade a uma telenovela se constroem com base em três procedimentos que apresentam mecanismos característicos, os quais procuramos evidenciar no decorrer do presente trabalho: o procedimento do discursivo enunciativo, o discursivo temático e o discursivo figurativo. Embora tais procedimentos estejam balizados em certa medida por um formato pré-determinado, não é possível afirmar que há hegemonia de um mecanismo sobre o outro, nem que, por ser uma manifestação sincrética, haja o predomínio de uma linguagem sobre outra. Observamos, sim, maior recorrência a algumas linguagens, como a verbal. Não obstante é preciso ter claro que os arranjos textuais variam conforme os procedimentos adotados pela enunciação. Na conversão das estruturas semionarrativas, aquele que diz e o modo como diz é que faz de uma telenovela um texto em que as estratégias globais de comunicação se tornem ou não persuasivas a ponto de desencadearem o fazer interpretativo do enunciatário que vai aceitar ou não o contrato proposto pelo enunciador.


			Essas variações expressivas do modo de dizer são um dos grandes recursos de que a telenovela faz uso para manter os efeitos de sentido de diferença, de novidade, de que algo inusitado – o inesperado – pode acontecer a cada novo capítulo. Se considerarmos que a estratégia global de articulação entre as linguagens no plano da expressão ora é regida pela linguagem sonora, ora pela linguagem verbal, ora pela imagem, constataremos que são essas mudanças da manifestação expressiva que formam a ilusão de que o plano de conteúdo também é outro. Nesse âmbito é que, na novela das oito, mas não só a desse horário, as estratégias de textualização e discursivização suportam a “saga” da televisão que, no caso da brasileira, consegue explorá-las para se manter sempre midiática, e que, ao assim fazer, ressemantiza a própria capacidade de narrar.
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			Figurativização e a estrutura seriada da telenovela12


			Quando nos perguntamos o que há de específico na construção figurativa do texto televisual, logo nos vêm à mente ideias já consideravelmente discutidas e aceitas por estudiosos de televisão. Certamente as possibilidades de transmissão ao vivo de mensagens audiovisuais e a maior manipulabilidade da imagem eletrônica são duas especificidades da televisão, não experimentadas anteriormente por outros meios. Na telenovela, no entanto, não encontramos nenhuma dessas duas especificidades do meio.


			Os capítulos são gravados e editados antes de irem ao ar, e as imagens, em sua quase totalidade, mantêm a tradição figurativa perspectivista do modelo renascentista. Tendo em vista o fato de que telenovela é um dos formatos do gênero ficcional da televisão, não se trata aqui de pensarmos em termos de especificidades, uma vez que acreditamos ser a especificidade algo relativo à constituição do meio. A presente reflexão está voltada para as estratégias de construção discursiva, nas quais podemos sim observar características mais recorrentes na telenovela.


			Em relação ao fazer enunciativo da figuratividade, do colocar em discurso os elementos figurativos, o enunciador estabelece com o enunciatário um contrato fiduciário sustentado por dois pilares: o primeiro, de que nada lhe seja alheio; o segundo, de que o enunciatário possa vivenciar as emoções dos atores da narrativa. E de que modo a enunciação instala esses pilares? A nosso ver, o que a televisão enquanto meio permite, e a telenovela enquanto formato de programa utiliza sistematicamente como característica de construção discursiva, é trabalhar a categoria aspectual da continuidade, de modo que a organização do sintagma textual dos programas narrativos não destitua do enunciatário o efeito de onipresença, enquanto observador da ação a que assiste. Integrar o enunciatário na ação, garantir a ele a sensação de participar, de estar dividindo os conflitos e soluções de cada programa narrativo, são motivações estabelecidas pelo contrato fiduciário entre enunciador e enunciatário. Isso se dá por uma forma de interação produzida pelo “contacto”, termo esse semiotizado por Oliveira13, ou seja, estar diante da mediação pela linguagem.


			A telenovela só acontece para o enunciatário na medida que existe uma situação de contato. Assistir a telenovelas é ter presentificadas representações que acionam as dimensões do inteligível e também do sensível para significar. Ao acompanhar diariamente os desdobramentos da narrativa, são convocados os regimes de sentido do enunciatário que permitem a ele não só compreender o que transcorre nas cenas de cada capítulo, mas também se emocionar com os conflitos, conquistas, alegrias e tristezas vividas por cada personagem. Atualizar esse contato a cada dia, quando o enunciatário se posiciona diante do aparelho de televisão, é aceitar o contrato de fé proposto pelo enunciador e fazer cumprir o programa de manipulação do enunciador pelo enunciatário.


			Entre as estratégias de enunciação que fazem o telespectador estabelecer a interação, o contato com a novela, estão as que criam efeitos de sentido de unidade espacial e ininterrupção temporal no decorrer das cenas. Isso se deve ao fato de a linguagem audiovisual dispor de alguns recursos de captação de sons e imagens que possibilitam a junção das imagens sem prejuízo da continuidade no interior das cenas. O principal recurso é a utilização de mais de uma câmera para captar a mesma ação. Isso se traduz em cortes precisos que não deixam dúvida de que, embora o texto apresente tomadas em ângulos diferentes, a ação é a mesma. Assim, promove-se uma “fluidez” que contribui ainda mais para enfatizar o efeito de verossimilhança.


			Essa fluidez é sentida globalmente, mas manifestada de maneira sutil na projeção do mesmo espaço. Embora a maioria das tomadas focalize os atores individualmente, a relação estabelecida entre eles é criada por elementos como a gestualidade em que a direcionalidade dos olhares constrói a articulação espacial entre os interlocutores presentes no ambiente da cena, denotando não somente a relação proxêmica estabelecida, mas, principalmente, a ampliação dos limites visuais para além do quadro que se vê. Também o teor dos diálogos remete à noção de continuidade espaçotemporal. O efeito de fluidez contínua na narrativa novelesca garante que o enunciatário seja persuadido a acreditar que tem acesso a toda a ação, quando na verdade é o enunciador que pelos procedimentos de discursivização o faz crer nisso. Ou seja, o enunciatário é manipulado e renova a cada capítulo sua interação com o texto, estabelecendo o contato, que é, em última instância, o que as emissoras buscam: a audiência. É importante enfatizar que esse procedimento de discursivização não é uma especificidade da telenovela. A captação simultânea de várias tomadas de uma mesma ação também é utilizada em outros tipos de programas televisivos. No entanto a simultaneidade espaçotemporal dá maior legitimidade aos procedimentos de figurativização das cenas, constituindo uma estratégia importante para enfatizar o efeito de sentido de verossimilhança.


			Sendo a figuratividade a tela do parecer, podemos pensá-la como um divisor, uma demarcação entre o que está expresso e o que tal expressão traz como implícito em um texto qualquer. A questão do implícito nos remete a significações similares como dentro, contido, submerso, velado, que só se pode ver nas brechas deixadas pela imperfeição do que está expresso. Assim, a figuratividade pode ser entendida como uma tela “imperfecta”14 que, ativada pela percepção dos sujeitos observadores, entreabre-se e permite entrever além do que se dá a ver. Trata-se da tela que media a tensão entre ser e parecer.


			O componente figurativo está intrinsecamente ligado ao nível semionarrativo, porque a figurativização é um dos níveis por onde o sentido se concretiza. Contudo, na telenovela, cujo formato é fragmentado, seriado, o caráter figurativo adquire outra dimensão. Acreditamos que ele atua enquanto uma estrutura de sustentação da forma de textualização, pois reside na representação dos correspondentes do mundo natural a base de construção, não só dos efeitos de sentido de verossimilhança, mas também da organização textual dos percursos figurativos. Para Greimas e Courtés:


			[...] entende-se por percurso figurativo um encadeamento isotópico de figuras, correlativo a um tema dado. Esse encadeamento, fundamentado na associação de figuras – próprio de um universo cultural determinado, é, em parte, livre e, em parte obrigatório, na medida em que, lançada a primeira figura, essa exige apenas algumas, com exclusão de outras. Dadas as múltiplas possibilidades de figurativizar um único e mesmo tema, este pode estar subjacente a diferentes percursos figurativos; isso permite explicar as variantes.15


			A figuratividade na telenovela também tem a propriedade de demarcar dois conceitos que estão em relação de pressuposição recíproca: a identidade e a alteridade. Ao instaurar os componentes da sintaxe discursiva como objetos do mundo natural, construindo um espaço e projetando atores, os recursos figurativos são sistematicamente reiterados. Há uma redundância estratégica ao projetar sempre o mesmo cenário, inclusive em tomadas que apresentam os mesmos ângulos de câmera. Igualmente, os atores mantêm constante a composição figurativa na indumentária, no modo de falar ou se expressar gestualmente etc. A reiteração dos procedimentos figurativos forja o conceito de identidade, em função do conjunto de traços que os objetos têm em comum, construindo assim as isotopias figurativas que concretizam as temáticas.


			A referencialidade construída com base nos procedimentos de representação de figuras produz ainda outro efeito, dessa vez extratextual, no nível da relação enunciativa. Estamos nos referindo à fixação de repertório utilizada pelo enunciador como instrumento de manipulação do enunciatário. Os procedimentos de figurativização fazem o enunciatário conhecer, num primeiro contato com a telenovela, e, pela reiteração de tais procedimentos, reconhecer aqueles mesmos componentes figurativos, gerando então a identificação do enunciatário com os lugares, o tempo e as pessoas projetadas no texto.


			O componente figurativo vai referencializar tanto as identidades quanto as alteridades, impulsionando os avanços dos percursos figurativos e, de forma subjacente, os percursos temáticos. Pelo fato de existirem várias linguagens operando conjuntamente na telenovela, podemos dizer que, pela própria estrutura de textualização, em algumas delas a alteridade ocorre com maior frequência. É o caso da linguagem verbal. Os diálogos promovem mais mudanças de estados na narrativa do que os sistemas semióticos manifestados pela imagem. Nesta, as alterações ocorrem mais em nível de enunciação do que propriamente de imagem enunciada, ou seja, é possível observar variações muito sutis nos enquadramentos, nos ângulo e movimentos de câmera, mas não no conteúdo das imagens produzidas.


			A questão da relação identidade-alteridade é muito relevante no desenvolvimento da narrativa. Na medida em que as identidades no texto suplantam as alteridades, o processo comunicativo é facilitado, constituindo-se em um dos principais fatores que, a nosso ver, mantêm a audiência. Pela frequência da identidade o enunciatário projeta-se mais facilmente no texto. Ver sempre o mesmo ator, saber dos seus hábitos, dos seus sentimentos, dos seus desejos, poder acompanhar o percurso do sujeito conhecendo o que lhe identifica, é mais seguro do que os sobressaltos das alteridades.


			Assim, se por um lado a manifestação de um componente figurativo sempre identificável aproxima o enunciatário, por outro é pela ocorrência da alteridade dos componentes figurativos que avançam os percursos do sujeito, percursos figurativos e percursos temáticos que levam adiante os programas narrativos. A utilização desse mecanismo é uma necessidade, dada a expansividade do texto. E a utilização em larga escala dos componentes figurativos para criar relações de identidade, em detrimento da alteridade, é uma característica na telenovela, uma vez que, como já dissemos, tal procedimento tem por finalidade facilitar a comunicabilidade imediata.


			Estando a figuratividade situada no nível superficial do percurso gerativo de sentido e sendo o resultado da colocação em discurso, ela está investida da função de estabelecer e manter as isotopias. A figuratividade na telenovela é construída para criar efeitos de verossimilhança, para fazer crer. Por isso, apresenta como característica principal a busca de convergência semântica dos componentes figurativos dos vários sistemas semióticos que compõem as cenas, de modo a assegurar a coerência da narrativa.


			Ocorre, no entanto, que a forma de organização da figuratividade não é, em si mesma, algo preciso e estático. Ao circunscrever a figuratividade, Denis Bertrandt e Jean-Marie Floch já postularam que:


			[...] la figuratividad se organiza ella misma en diversos planos de profundidad. Las isotopías figurativas son así capaces no sólo de suscitar impresiones referenciales, sino también, perdiendo todo contacto con la referencialización, de estructurar de manera muy abstracta la significación y de “producir” el nivel profundo del discurso. Puede hablarse, en ese plano, de un lenguaje figurativo, de tipo metasemiótico, capaz de estructurar los esquemas conceptuales que soportan y organizan una “visión del mundo” o una ideología.16


			São, portanto, os planos de profundidade que rompem com a ideia superficial de que existem textos figurativos e não figurativos. São esses planos de profundidade nos quais se organizam a figuratividade que permitem a gradação do concreto ao abstrato. Por isso, o temático na telenovela só é possível ser depreendido, em grande parte, pelos procedimentos de figurativização textual. Também são esses mesmos planos de profundidade figurativa que tornam imperfeita a tela do parecer e abrem espaço para a ocorrência de diferentes níveis de leitura. E, se na telenovela a figuratividade é um dos pilares de sustentação da produção de sentido, verificamos que isso ocorre com uma condensação, ou melhor, uma redução dos planos de profundidade figurativa, de modo a direcionar as possibilidades de leitura e tornar o conteúdo mais acessível ao senso comum.


			Televisão e imagem figurativa


			A televisão, assim como o cinema, tem a imagem em movimento como um dos grandes atrativos. Embora as características técnicas do meio possibilitem a manipulabilidade das figuras, verifica-se que na TV a imagem está estruturada em uma lógica figurativa ótica, ou seja, uma forma que se origina por projeção, implicando sempre a presença de um objeto real preexistente para ser representado. Assim, cria-se o efeito de sentido de uma relação biunívoca entre o real e sua imagem. De acordo com Edmond Couchot, “A imagem figurativa traz do real a marca luminosa, permanente, morfogeneticamente estável, que perdura no tempo e pode ser re-apresentada indefinidamente.”17


			Na telenovela, a imagem característica é a figurativa, de modo a produzir o efeito de sentido de representação do mundo natural. Aparentemente a imagem que o sujeito vê na televisão remete ao objeto representado de forma muito semelhante às câmeras fotográficas e cinematográficas, que captam mecanicamente imagens na sua totalidade e de uma só vez. Mas, na televisão, a captação da imagem é de natureza diferente, pois é eletrônica, constituindo-se na conversão de um campo visual em sinais elétricos:


			A imagem eletrônica é a tradução de um campo visual para sinais de energia elétrica. Isso é obtido à custa de um retalhamento total da imagem em uma série de linhas de retículas que podem ser varridas por um feixe de elétrons. [...] O vídeo, por consequência de sua própria constituição é a primeira mídia a trabalhar concretamente com o movimento, isto é, com a relação espaço/tempo, se considerarmos que o cinema permanece na sua essência uma sucessão de fotogramas fixos.18 


			Em função das condições técnicas, a imagem da televisão, principalmente a analógica, constitui a figura como se fosse um mosaico, já que a imagem é formada pela junção das retículas presentes na tela, o que conclama o telespectador a um esforço de compor a imagem no que Machado denomina uma “gestalt inteligível”. Por isso, o forte da imagem televisual analógica nunca foi oferecer uma imagem com definição, capaz de manter uma boa perspectiva. Apesar disso, a maior parte da programação nas emissoras mantém, mesmo em tempos de transição da tecnologia analógica para a digital, a tradição figurativa em detrimento da possibilidade de exploração das características técnicas do meio enquanto recursos de linguagem.


			A telenovela brasileira não fugiu à regra e incorporou a estética dos planos mais fechados, em uma linguagem metonímica capaz de fragmentar a cena em detalhes indicadores de uma totalidade, suprimindo, dessa forma, o contexto onde se desenrola a ação. Por ser um gênero narrativo, onde a ocorrência do efeito de sentido de real é o pilar de sustentação do fazer crer por parte do enunciador, já que o que se narra são representações do mundo natural, conforme mencionamos, o primeiro plano é a saída para contornar a precariedade da profundidade de campo. Podemos dizer que tal característica representa, na verdade, a forma encontrada pela televisão para sustentar a imagem figurativa, mais fácil de ser absorvida pela audiência, embora seus recursos técnicos permitam o despojamento da figura até a abstração.


			A visualidade da telenovela brasileira está baseada em um elevado grau de figuratividade e apresenta características próprias em relação a outros formatos, forjadas ao longo das décadas, sempre em função dos tecnológicos disponíveis. Para entender como isso ocorre, podemos refletir sobre as cenas de diálogos. Observamos não somente o “close-up”, mas o “big close-up”. Um marco da utilização desse recurso na teledramaturgia brasileira foi Terra nostra, novela exibida entre 1999 e 2000, pela Rede Globo de Televisão. Escrita por Benedito Ruy Barbosa e dirigida por Jayme Monjardin, podemos citar como exemplo dessa estética do plano superfechado a cena do primeiro capítulo em que a personagem Matteo declara seu amor a Giuliana na proa do navio. A cena tem 22 tomadas. Observa-se que o primeiro quadro é do perfil de Giuliana, em “plongée”, e o único movimento é o do vento nos cabelos. Os olhos ocupam toda a extensão da tela. O mesmo acontece com os outros 21 quadros. Em todos há uma superaproximação da câmera, de modo que o enunciador não abre possibilidade para o desvio da atenção do enunciatário.


			Os enquadramentos dos rostos são tão fechados que suprimem a testa, partes da maçã do rosto e do queixo. Os olhos, o nariz e a boca preenchem a tela. Na cena estão em evidência apenas os dois atores da narrativa. O resto do mundo não existe, a tal ponto que as mínimas áreas com espaços vazios que envolvem os rostos remetem ao ambiente, mas este não é identificado. Além de esses espaços ocupar uma área muito pequena nas tomadas, o big close-up cria a ilusão do recurso de foco seletivo onde a figura tem definição e o fundo não. Tal modo de discursivização imagética nos leva a depreender que esse recorte dos planos muito fechados tem, pela forma da expressão, um valor subjacente no processo de comunicação, isto é, o valor de que tudo o que está em quadro é importante. Trata-se de uma forma de manipulação das tensões da narrativa, ou seja, ao ressaltar que tudo o que se mostra é vital para a compreensão do discurso, que não se pode desprezar um enquadramento sequer, obtém-se a valorização do efeito de onipresença do enunciatário. Além disso, o fato de isolar o instante do contexto produz um grande efeito dramático, pois possibilita, como se sabe, maior intensidade à cena, na qual se desenvolve o seguinte diálogo:


			Matteo: Eu queria que esse navio não chegasse nunca em parte alguma.


			Giuliana: Eu também queria.


			Metheu: Te amo, Giuliana.


			Giuliana: Ma fa due minute que no conesciamo.


			Matteo: Ma io te amo de eternitá.


			Giuliana: Qui è la eternitá?


			Matteo: È il tempo que vivemo.


			Giuliana: Tu deve ser maluco, Matteo.


			Matteo: Não era. Fiquei agora que te conheci.


			Essa forma de colocação em discurso, de figurativizar os atores, de construir a cena, é uma estratégia enunciativa. Ao promover a superexposição dos traços fisionômicos belos e harmoniosos dos atores, o enunciador dá forma, conforme Eric Landowski, ao “desejo” do enunciatário, figurativizando assim, de maneira reflexiva, valores de um sujeito desejante que é o enunciatário. Mas o valor, segundo o autor, “nunca se encontra inteiro no objeto, ou pelo menos só existe uma vez reconhecido em função de certos critérios de juízo (de ordem individual ou coletiva), ao discurso de simples representação dos objetos ‘desejáveis’, superpõe-se um discurso figurativo segundo, de representação dos sujeitos ‘desejantes’.”19


			Ao ver representado um “objeto desejável” a passionalidade do sujeito desejante passa a atuar no processo de apreensão da significação, o que faz com que entre em ação a emotividade. O enunciatário pode vir a se emocionar com o que vê na tela. Se visualmente os rostos preenchem a tela e isolam os actantes/atores do resto do mundo, no campo sonoro isso é feito pela música, ou seja, é ela que imprime o caráter patêmico à cena. Podemos dizer que a música é, nesse caso, elemento de textualização fundamental para acionar a percepção pela emotividade.


			A cena é a figurativização do sentir. A construção discursiva expressa esse conteúdo pelos procedimentos de figurativização que criam os efeitos de sentido com base na articulação dos sistemas semióticos acionados na composição cênica. Quando analisamos as imagens, observamos que nos 22 quadros só há os atores Matteo e Giuliana. Nesse momento eles vivem um estado de junção, a tensão do sentir. Matteo e Giuliana acabaram de se conhecer e estão vivendo a sensação do amor à primeira vista, não configurando, portanto, nem em conjunção e nem em disjunção, se considerarmos a relação actancial sujeito-objeto. Do ponto de vista do plano de conteúdo, ao enunciatário é comunicado que ambos estão muito ligados, e no plano de expressão vamos encontrar os elementos que sustentam o conteúdo na articulação das linguagens.


			Na observação da imagem, de imediato nos deparamos com a conformação plástica das figuras dos atores. Os formantes eidéticos, cromáticos e topológicos evidenciam traços fisionômicos simétricos, olhos claros, peles alvas, cabelos escuros e brilhantes, rostos jovens, belos. Na cinética, observamos a sutileza de movimentos muito tênues. Isso ocorre tanto pela proxêmica quanto pela gestualidade. O amor aproxima, e os corpos estão juntos a ponto de permitirem ao enunciatário perceber, por sinestesia, o toque, a temperatura e o cheiro do corpo do outro. A união sugerida pela proximidade é referendada nos gestos, que adicionam ainda elementos de suavidade e delicadeza. O sentimento figurativizado é de um amor denso, forte e, ao mesmo tempo, terno. O beijo de Matteo na testa de Giuliana é a figurativização da ternura.


			Já no sistema verbal as figuras são menos evidentes, pois são tratados temas como um sentimento: o amor; a eternidade, a intensidade do brotar de um sentimento intenso, a paixão. Temas que, como dissemos, a gestualidade da face, vista de maneira tão próxima, concretiza. A definição da figura possibilitada pelo plano fechado reforça o efeito de verossimilhança. Nesse momento, apaga-se o fato de ser uma história ficcional para ser algo que “acontece” na televisão. A telenovela entra no cotidiano do telespectador, insere-se em seu mundo, passa a fazer parte da sua experiência, criando uma proximidade e uma linha divisória bastante tênue entre realidade e ficção.


			A figuratividade também se concretiza no texto verbal. Pela manifestação fonológica a verbalização mistura dois idiomas e remete à nacionalidade italiana – “eternitá, due minute” –, o que remete à condição de estrangeiros desses actantes. Também a utilização de termos como “navio”, que indica o aqui, “parte alguma”, que indica o lá, ou “maluco” são representações da semiótica da língua natural, cujos correspondentes são homologáveis na semiótica do mundo natural. Assim, verificamos que a “tradição figurativa” talvez não esteja tão arraigada somente na imagem, pois a questão da figuratividade na discursivização de textos televisuais é mais abrangente e talvez não seja uma questão de opção, e sim uma contingência enquanto procedimento de representação que visa a uma comunicação imediata.


			A variação figurativa como mecanismo de reiteração temática


			Quando pensamos em procedimentos de figurativização constatamos que, isoladas, as cenas ampliam as possibilidades de significações temáticas. Mas, conforme transcorrem os sintagmas, no conjunto de uma ou mais sequências, iremos verificar que existem isotopias temáticas que se constroem com as variações figurativas. Essas variações cumprem um duplo papel: ao mesmo tempo em que dão concretude ao tema, atuam como mecanismo restritivo dos planos de profundidade figurativa. Assim, os componentes figurativos da textualização adquirem um caráter mais pragmático, onde há uma preocupação maior com a explicitação de um conteúdo em detrimento de uma preocupação mais estética. Ou seja, na forma de discursivização da telenovela, prioriza-se a retenção de temas e valores lançando mão da variação figurativa, mas sem que esta seja passível de maior elaboração no nível da manifestação. O componente figurativo é invariavelmente muito evidente.


			Na narrativa da telenovela, as identificações actanciais ocorrem na quase totalidade das vezes por meio da debreagem de segundo grau, nos diálogos entre interlocutor e interlocutário, onde um menciona o nome do outro durante uma conversa ou então menciona uma terceira pessoa que não está em cena. Dessa forma, é pelos diálogos e pelas ações dos atores que é dada ao enunciatário a possibilidade de estabelecer as relações actanciais dos programas narrativos discursivizados.


			É possível dizer que, durante a exibição de uma novela, dois dos componentes da sintaxe discursiva, ou seja, a projeção de atores e as projeções de espaço, sofrem poucas variações, mantendo-se como isotopias figurativas. Além do transcorrer de dias ou períodos do dia, evidenciados de formas diversas, por meio de imagens, de diálogos etc., o fluxo temporal apresenta, eventualmente, alguns saltos de meses ou anos expressados em texto verbo-visual, ou seja, em letras inseridas por computador. Com a instalação figurativa de um determinado espaço, este se mantém por praticamente toda a narrativa. Assim, é pertinente afirmar que a maior incidência de variação figurativa está em três dos sistemas semióticos que compõem a textualização da telenovela: a linguagem verbal, a linguagem gestual e a linguagem sonora, sendo esta última em função dos ruídos ambientes. São sempre os mesmos atores, mas os diálogos e o modo como os atores interpretam esses diálogos movem a narrativa. Por isso, acreditamos que a força da variação figurativa que move a história na telenovela não reside, ao contrário do que possa parecer à primeira vista, na imagem, mas sim no sistema verbal. A imagem tem sim a sua força, em função principalmente do fato de o meio televisão ter a possibilidade de aproximar-se, de forma metonímica, da semiótica do mundo natural, capaz de reproduzir figuras imagéticas. Porém é no verbal que há maior variação em termos de representação figurativa.


			Imagem e som mostram que os componentes figurativos estão presentes nas diversas linguagens de forma articulada, engendrados pelo que Floch20 denomina “estratégia global de comunicação”. Uma comunicação sustentada pelo alto índice de variação enunciativa de elementos figurativos contemplando sempre a mesma temática. Isso é uma das estratégias de discursivização que colaboram para, ao mesmo tempo, facilitar a comunicação e manter a atenção do enunciatário.


			A reiteração temática atua como um centro de força em torno do qual gravitam as inúmeras possibilidades de figurativização, que na telenovela, por característica, são sempre claras, evidentes, de modo a promover a comunicabilidade imediata, em detrimento de uma representação figurativa mais preocupada em reter os elementos da expressão. No entanto, em alguns momentos, é possível verificar construções discursivas mais elaboradas, capazes de permitir percepção do figural pelo figurativo, mas isso já é outra discussão.


			Em suma, podemos dizer que os procedimentos de figurativização são importantes para a estrutura seriada da telenovela na medida em que promovem, de um lado, uma reiteração no nível da sintaxe discursiva, ou seja, nas projeções de atores, tempo e espaço, criando a identificação nos telespectadores; e, de outro, possibilitam a evolução dos programas narrativos ancorados nos referenciais figurativos, facilitando assim o contato do enunciatário, sua inserção na trama e o interesse em acompanhar e desenrolar da narrativa.
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			Construção discursiva e memória na ficção televisiva21 


			O presente trabalho se propõe a refletir sobre as características mais recorrentes do nível das estruturas de superfície de um tipo de conteúdo relevante no panorama da cultura de massa no Brasil: a produção ficcional televisiva brasileira. Aqui nos ateremos especificamente a discutir o papel da teledramaturgia enquanto construção discursiva e sua contribuição para a formação de uma identidade cultural brasileira calcada na construção de um imaginário em torno de referências históricas.


			Estamos interessados em investigar determinadas características relativas aos procedimentos de discursivização dos textos ficcionais da manifestação televisual. Interessam as formas de organização da linguagem em produto cultural de notória inserção na vida da maioria da população brasileira, com a reconhecida importância sociocultural que a televisão e a produção ficcional adquiriram em nossa sociedade.


			Nos primeiros anos deste século a TV brasileira, sobretudo a Rede Globo, realizou produções que resgatam períodos históricos importantes da vida nacional. Destacam-se, principalmente, as minisséries, com grande aceitação junto ao público. A experiência inaugural deste ciclo foi Um só coração, que homenageou os 450 anos da cidade de São Paulo, contando um pouco da história da formação da metrópole no início do século, com seus aspectos culturais e artísticos, políticos e econômicos. Mas podemos citar outros exemplos, como A casa das sete mulheres, que retratou a Revolução Farroupilha, que irrompeu no início do século XIX, no Rio Grande do Sul; Agosto, sobre a ditadura de Getúlio Vargas; e A muralha, que resgata a conquista das terras brasileiras retratando a saga dos bandeirantes.
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