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			Autores, mitos, emoções

			Em tempos primordiais, em torno de fogueiras, alguém contava histórias. Mitos primitivos, contados e recontados, que mudavam de forma e expressavam a forma de ser e pensar daquele povo. Nada mudou. A figura do autor continua fundamental. Homero (e houve tantos homeros!) recitava seus versos narrando histórias que teriam sido perdidas. Na antiga Mesopotâmia, as histórias eram contadas em escrita cuneiforme. Hoje, estão em livros, em filmes, em roteiros de televisão. Mas sempre houve alguém que imaginou essas histórias. Transfigurou a realidade, criando novos mundos. O Autor. Em tempos digitais, a figura do autor continua tão importante como no da escrita cuneiforme. Mudam as plataformas, evolui a tecnologia. Mas sem um autor, não existe história, não existe paixão pelo que é contado, nem se abre um grande espelho em que cada um reflete a própria realidade, alia-se às emoções dos personagens. Transformar a autoria em um produto tecnológico é esquecer a imaginação. E não foi através da imaginação que nós crescemos, descobrimos novos mundos? A autoria continua sendo fundamental, mesmo nas plataformas digitais. A novela abraça seu público, compartilha o viver. Ter sua dose de ficção diária é tão fundamental como o pão que se come. Do autor vem a semente, cresce a planta. A novela encanta, abraça, discute ideias. Não vejo um mundo sem novelas porque hoje em dia integram nossa cultura. Em torno dessa chama, todos nós nos aquecemos, sem a fogueira de antigamente, mas com o calor da imaginação dos autores que contam e recontam os mitos que nos abraçam hoje em dia.



			Walcyr Carrasco

		


		
			Introdução

			As fronteiras entre tecnologias e telas vêm se desintegrando na atualidade. Um filme inicialmente planejado para o dispositivo cinematográfico pode ser visto em um celular; um vídeo feito para um canal do YouTube também pode ser visto em uma televisão conectada. Embora o processo de deslizamento de conteúdo não seja novidade, principalmente quando se trata de cinema e televisão, é a proliferação de telas, mídias e práticas de interação e participação do espectador que resulta na singularidade do momento atual, que, por sua vez, é acompanhado de uma transformação na espectatorialidade. Estamos diante de um público multiplataforma cada vez mais participativo. 

			Marshall McLuhan (1988), publicado postumamente pelo filho Eric McLuhan, observou que com o tempo uma mídia dominaria completamente a outra. Restaria ao meio ultrapassado não desaparecer, mas se transformar em arte. Consequentemente, o cinema substituiu o teatro e a televisão substituiu o cinema. Esse conceito pode ser ampliado ao ponderar se, na atualidade, a televisão ainda não teria sido substituída como meio dominante pela experiência de conectividade e pelo consumo de conteúdo em plataformas digitais e interativas. Mesmo discordando dessa posição, é impossível ignorar as transformações que as novas mídias trouxeram ao espectador e ao consumo da televisão. A televisão mudou sistematicamente em um processo histórico contínuo, tanto como dispositivo quanto como fenômeno. Há novas potencialidades que a televisão ganha na contemporaneidade com o advento do digital e por conta de seus usos. 

			A televisão brasileira, sendo o meio predominante da contemporaneidade no país, atrai diariamente milhões de pessoas para sua programação. Ela é central nesse movimento de convergência de mídias e telas que redefine a própria televisão no Brasil. Atualmente, a tv Globo, parte do maior conglomerado de mídias da América Latina, também é a emissora de televisão preponderante no Brasil. Em 2017, a emissora divulgou uma campanha celebrando uma audiência diária de “mais de 100 milhões de pessoas”. Durante o Pay tv Fórum 2022, Melissa Vogel, ceo da Kantar Ibope Media, chamou a atenção para a relevância que a televisão linear ainda tem na vida dos brasileiros. Em 2021, mais de 205 milhões de pessoas assistiram aos conteúdos de televisão linear, com uma média diária de 5 horas e 37 minutos. Um estudo recente da  Kantar Ibope Media apontou que, entre outubro e dezembro de 2022, as cinco novelas da Globo falaram, em média, com 144 milhões de pessoas diferentes por mês. A empresa aponta, ainda, que 87% da audiência de vídeo consumido no domicílio foi de televisão linear, enquanto 13% foram de plataformas de vídeo online (Inside Video 2023).

			O fato de a televisão linear no Brasil ter audiências em massa até hoje é um fenômeno típico brasileiro. Na maior parte dos países, o conteúdo pulverizado em vários canais e plataformas resulta em um público fragmentado. Plataformas digitais, como Amazon Prime Video, Netflix e Hulu, usam precisamente essa segmentação de audiência, junto com dados de usuários, para produzir narrativas com apelo específico para uma audiência previamente identificada. A Netflix anunciou que a plataforma totalizou 230 milhões de usuários no fim de 2022, em 190 países. No entanto, por enquanto, a maior parte dos conteúdos da Netflix ainda não tem qualquer vocação de se tornar um produto de audiência de massa, como analisaremos mais adiante.

			Como resultado de seu estilo generalista, a tv Globo, concessão pública explorada comercialmente por um grupo privado, cria o que Dominique Wolton (1996) define como um laço social entre as muitas realidades brasileiras, associando ideologia e técnica e criando diversas relações, sempre em transformação. Nesse sentido, Esther Hamburger pondera: “A televisão se estabeleceu como um meio capaz de abordar os mais variados segmentos em termos sociais, de idade e regionais.” (Hamburger, 2011) Muanis (2018) observa que a televisão também proporciona uma sensação de “estar atualizado”, o que leva o espectador a consumir um determinado conteúdo dentro de um determinado prazo para participar de conversas e debates em seu grupo social. Em um país de dimensões continentais e realidades sociais e econômicas distintas, as mesmas notícias e narrativas ocupam a parte mais significativa da programação. Desse modo, a televisão também pode ser uma imensa máquina de influência. Como observou Barbosa, o discurso feito pelo magnata da imprensa Assis Chateaubriand na abertura da tv Tupi, a primeira emissora de televisão brasileira, em 18 de setembro de 1951, indica a forma como essa tecnologia foi percebida. Nas palavras de Chateaubriand, “[...] a máquina mais subversiva para influenciar a opinião pública — uma máquina que dá voo para a fantasia mais caprichosa e reúne os grupos mais abrangentes da humanidade” (Barbosa, 2010).

			Construída ao longo das últimas décadas, a vasta audiência da televisão linear e o poder econômico da tv Globo são amplamente criticados. Diversos grupos acusam o jornalismo da tv Globo de ser tendencioso, especialmente na maneira de reportar acontecimentos políticos brasileiros para seu público. A questão da representatividade narrativa na dramaturgia e as consequências disso também são pontos de discussão. Um debate sobre a verdadeira extensão da influência política, cultural e social, e o poder econômico de uma grande emissora de televisão como a tv Globo, é bastante complexo e abrangente; no entanto, apesar da relevância, está fora do escopo desta pesquisa. Este livro analisará as transformações da espectatorialidade dos conteúdos ficcionais tradicionais da televisão aberta, que, por sua vez, atualmente transcendem as fronteiras de seu formato narrativo e também de seu suporte ou dispositivo original, levando em conta o ecossistema midiático, as experiências participativas e a convergência de telas. Cunhado por Scolari (2009, 2019), o termo “ecossistema midiático” designa o conjunto de mídias, plataformas e telas utilizadas na circulação, distribuição, interação e exposição de conteúdo, de forma única ou convergente. É uma forma de dar conta semanticamente da multiplicidade de telas, gêneros e da constituição de diferentes possibilidades da imagem, modelos de negócios e da interatividade com o público. 

			A principal pergunta feita aqui é como a televisão brasileira e sua enorme audiência, tendo como objeto seu conteúdo de dramaturgia mais tradicional, a telenovela, pode ou não se transformar e sobreviver à chegada de plataformas digitais de conteúdo segmentado. Como a telenovela brasileira resiste, negocia e adere a novas plataformas e a mudanças nos espectadores?

			Para responder a essa pergunta, é preciso primeiro definir o que entendemos como televisão no Brasil, e qual a importância da telenovela para essa definição. Além disso, e principalmente, por que as transformações desse conteúdo e a audiência de seus telespectadores são vitais para especular sobre o futuro da televisão no Brasil. A hipótese — baseada na análise do formato da telenovela, suas influências, consumo, características e transformações — é que, enquanto a telenovela continuar a fazer parte da cultura brasileira, continuará sendo um produto de massa. E como produto de massa, 
pode ser consumida em qualquer plataforma, mídia ou tela que continuará sendo uma telenovela e, como tal, seguirá sendo sinônimo de televisão brasileira.

			Muitos autores europeus usam os termos paleotelevisão e neotelevisão (Eco, 1984; Casetti e Odin, 1998; Scolari, 2009) para descrever a transição de uma televisão exclusivamente pública europeia, com focos mais pedagógicos e educacionais, para a televisão privada e comercial que a sucedeu em meados da década de 1970, com outro formato de fluxo de programação. A paleotelevisão europeia tinha a filosofia do serviço público e a neotelevisão, uma perspectiva capitalista de lucro. Scolari (2009, 2019) cunhou o termo hipertelevisão, que não seria uma nova etapa da série paleo/neo, mas, em vez disso, uma configuração particular da rede sociotécnica em torno do meio da televisão. Na hipertelevisão, o controle do espectador é mais significativo. Além de mudar de canal, o espectador pode interagir com o conteúdo em outras mídias, como uma página na internet relacionada a um determinado programa e a introdução de novos textos, se tornando um produto de convergência com outras mídias. 

			Ao analisar a televisão dos Estados Unidos, vários autores (Williams, 1974; Fiske, 1987; Lotz, 2007; Mittel, 2015) usam o termo network era para descrever o período entre os anos 1950 e meados da década de 1980, no qual três redes de televisão dominaram a audiência do país. Williams (1974) argumenta que uma experiência típica da televisão era o fluxo linear da programação como um todo em detrimento do consumo separado de cada programa. Em muitos aspectos, esse período é muito semelhante ao da televisão hegemônica do Brasil de hoje, em que quatro emissoras dominam a parte mais significativa da audiência: tv Globo, Record, sbt, tv Band. No entanto, a televisão muda em cada país de acordo com contextos específicos, e a televisão brasileira possui características únicas, como veremos mais adiante. 

			Lotz (2007, 2014) descreve a forma como a network era de mídia de massa nos Estados Unidos deu lugar à post network era e à fragmentação da audiência em uma grande variedade de canais de televisão a cabo, especificamente concebidos para públicos de nicho. Esse período também é marcado por mudanças de materialidade, o conteúdo e os serviços se tornam menos ligados à presença física do aparelho televisivo. Em uma palestra para a conferência Television Histories in Development (2021), Lotz se pergunta como as mudanças nas normas industriais das televisões causaram transformações também nos textos e afetaram o conteúdo audiovisual nos Estados Unidos, com diferentes prioridades e métricas de sucesso. Mittell (2015) afirma que as expectativas de como os telespectadores assistem à televisão, como os produtores criam histórias e como as séries são distribuídas mudaram, levando a um novo modelo de televisão que ele chama de complex tv. Para ele, a televisão se torna complexa à medida que as narrativas precisam atender às expectativas de um público multiplataforma mais atento, uma vez que um programa pode ser visto diversas vezes e em várias telas disponíveis. Devemos repensar o que significa assistir à televisão, as práticas associadas a ela e o que exatamente constitui o conteúdo televisivo antes de analisar se essa mídia está chegando ao fim. 

			Jérome Bourdon analisa os discursos do fim da televisão ao longo de décadas e observa que a discussão sobre o fim dessa mídia como desejável surgiu muito cedo na história, com um notável núcleo de argumentos comuns entre os países. Bourdon considera que “o discurso sobre o desejo do fim da televisão não pode ser separado da longa percepção, pelo menos entre as elites culturais e políticas, de a televisão como um ‘meio prejudicial’ ou como um ‘objeto ruim’” (Bourdon, 2018). Apesar de admitir que as expectativas em relação à televisão mudaram, Lotz (2007, 2014) pondera que as transformações nas maneiras de assistir a conteúdo audiovisual não aceleraram o fim da televisão, mas, em vez disso, revolucionaram esse meio. Além disso, Lotz (2021) também observa que, em vários países, o streaming — apesar de a autora não acreditar que ele vá substituir a televisão aberta — se tornou a principal plataforma de conteúdos de ficção. Esse não é o caso do Brasil. 

			A televisiva brasileira foi inaugurada na década de 1950, seguindo o formato de transmissão do rádio, oferecendo apenas programação e transmissão locais. Embora as emissoras de televisão sejam concessões públicas, a televisão no Brasil foi uma empreitada da iniciativa privada desde o início: grupos empresariais que comandavam corporações de mídia — jornais e estações de rádio — se aventuraram no novo meio. A primeira emis-
sora, a tv Tupi São Paulo, de propriedade do poderoso magnata da mídia Assis Chateaubriand, vendeu o equivalente a um ano de publicidade para quatro empresas diferentes a fim de financiar seus investimentos. O início da televisão brasileira foi, portanto, o oposto do que se deu no mesmo período na televisão europeia. À medida que o negócio crescia e a receita aumentava, as emissoras de televisão brasileiras se tornaram produtoras, além de exibir e distribuir conteúdo. Até hoje, a maior parte do conteúdo da televisão aberta é produzida em estúdios que pertencem a grandes corporações. A concorrência e as novas possibilidades de transmissão levaram as emissoras de televisão locais a se tornarem redes nacionais. Emissoras públicas de televisão surgiram no Brasil apenas durante a década de 1970, mas nunca alcançaram os mesmos números de audiência que as emissoras privadas. 

			Atualmente, a maior parte dos canais abertos no Brasil, como em outras partes do mundo, busca soluções tecnológicas para o consumo online de seus conteúdos, seja através da transmissão ao vivo da programação, seja através da exibição de programas pertencentes ao seu acervo e produções originais em plataformas digitais com modelos híbridos de negócios. A própria transmissão de conteúdo audiovisual da televisão também se transformou — até recentemente, a principal forma de distribuição era transmitida a cabo ou via satélite.

			No entanto, a televisão brasileira atual tem muitas semelhanças com as estratégias econômicas do período descrito pelos teóricos europeus como neotelevisão. Possui também audiências massivas, como a network era descrita por autores norte-americanos. Entretanto, isso não significa que o público brasileiro não tenha acesso a serviços que seriam característicos de períodos mais recentes das mídias televisivas nos Estados Unidos e na Europa. Embora comparável em muitos aspectos às teorias e descrições de vários autores sobre estágios da história da televisão em diferentes períodos e países, o modelo brasileiro é único, e isso inclui seu conteúdo dramatúrgico mais tradicional: as telenovelas, mais comumente chamadas somente de novelas. 

			Segundo Martín-Barbero (1997, 2004), a telenovela não 
é apenas um gênero televisivo brasileiro bem-estabelecido, é também o formato de programa mais importante e mais longevo da televisão brasileira, sustentado por regras de melodrama que constituem a matriz narrativa latino-americana. Martín-Barbero argumenta que é um erro pensar que a televisão seria um assunto de comunicação e não de cultura, uma vez que os sinais da identidade cultural latino-americana são reconhecíveis no melodrama da telenovela, recuperando a memória popular por meio do conteúdo industrial. Para ele, nenhum outro gênero teve tanto sucesso em cativar o público da América Latina. Hamburger (2011) observa que “a telenovela brasileira desafia a polarização entre alta e baixa cultura, entre cultura clássica e popular, modernismo e cultura de massa”. No Brasil, as noções de televisão e telenovela se misturam e são sinônimos.

			De acordo com o grupo de pesquisas Obitel, coordenado por Lopes, Piñón e Burnay (2022), em 2021, ano atípico por conta das restrições na produção televisiva impostas pela pandemia, 12 telenovelas inéditas foram exibidas na televisão aberta brasileira e 24 foram reprisadas. Como roteirista e diretora, seja em produções cinematográficas independentes ou trabalhando para emissoras de televisão, participei diretamente da elaboração e produção de diversos projetos audiovisuais — longas-metragens, séries e programas de televisão, além de webséries. Entre eles, escrevi cinco telenovelas para a tv Globo: duas temporadas de Malhação (2012 e 2014) — a primeira temporada, que assino com Glória Barreto, foi indicada para o Emmy Digital, em 2013, e a segunda, que assino com Paulo Halm, para o Emmy Kids Internacional em 2016 e em 2017. Também escrevi com Paulo Halm a telenovela Totalmente demais (2016), indicada ao Emmy Internacional de melhor telenovela em 2017. E, finalmente, a novela Bom sucesso (2019), que também assino com Paulo Halm. Em 2022, também na tv Globo, assinei a telenovela Vai na fé (2023), além da série musical Vicky e a musa, para o canal de streaming Globoplay e o canal a cabo Gloob. Participei, também, de iniciativas para estender os conteúdos das novelas e séries para outras telas. Portanto, este livro é um trabalho híbrido, que mistura experiência empírica e fontes de mercado com fontes teóricas. 

			Mônaco (2010) pondera que alguns acadêmicos consideram suas múltiplas posições, de fãs (de séries) e pesquisadores (de séries, bem como de seus grupos de fãs), vulneráveis, e as escondem de outros estudiosos. No entanto, ela acredita que é vantajoso tornar o processo explícito. A identidade revelada e a memória emocional esclarecem as escolhas da pesquisa. Hills (2002), em sua pesquisa sobre fãs, também avalia que a academia geralmente rejeita a ideia de identidades híbridas — que podem se constituir não apenas na academia, mas também fora dela. No meu caso, as identidades híbridas são as de roteirista e diretora audiovisual com as de pesquisadora e acadêmica. Optei por explorar todas essas identidades por acreditar que expor processos nos quais participei também contribui para a pesquisa em questão. 

			Nas últimas décadas, trabalhei intermitentemente na tv Globo como diretora, roteirista e autora de telenovelas, embora isso não signifique que eu participe, aprove ou mesmo tenha acesso às decisões estratégicas da empresa em relação à convergência de telas, modelos de negócios ou a qualquer outro assunto pertinente à gestão. Participo apenas do conteúdo criativo e artístico das obras com as quais estou envolvida. Nesta pesquisa, as suposições sobre o modelo de negócios da televisão baseiam-se em movimentos de mercado, questões jurídicas e de regulação, análises de dados e pesquisas, em contraponto às iniciativas públicas da empresa. Os capítulos a seguir analisam algumas das experiências das quais participei, além de experiências semelhantes que têm relação com a teledramaturgia. 

			O primeiro capítulo deste livro discute as telenovelas no Brasil do ponto de vista histórico e cultural, as transformações vivenciadas pela narrativa e quais atributos permanecem os mesmos até os dias de hoje. A narrativa da telenovela sofreu várias influências ao longo de sua história, com ênfase no melodrama, no feuilleton e no espectador. Mesmo após aproximadamente 70 anos de existência, as novelas seguem sendo a narrativa central de audiência massiva no Brasil, além de serem exportadas para vários outros países. Esse capítulo também analisa as principais características da narrativa da telenovela: temas, formato, elementos linguísticos. 

			O segundo capítulo busca demonstrar como uma telenovela é desenvolvida, desde a primeira ideia até a estruturação e a produção de episódios. Esse capítulo aprofunda e detalha o processo de escrita que é essencial para o formato e também para a cadeia de poder da telenovela. Aqui, a prática e a experiência empírica têm um peso maior do que no restante do livro. Uma das razões para isso é a falta de material teórico sobre a construção narrativa e o processo de escrita de telenovelas brasileiras em detrimento de um vasto material sobre o processo de construção narrativa de roteiros de séries e filmes. 

			O terceiro capítulo investiga a relação do público com a telenovela da perspectiva do que o espectador espera do drama diário e como a narrativa se adapta a essas expectativas; o 
possível diálogo entre esse espectador e os produtores e executivos das redes de televisão; qual seria, efetivamente, o poder desse espectador e como ele é ampliado (ou não) por novas tecnologias e plataformas interativas.

			O quarto capítulo deste livro trata do modelo de negócios da telenovela e do consumo da narrativa, dos personagens e dos respectivos universos. Esse tema tem várias camadas — tanto a relação da telenovela com uma ética romântica de consumo quanto a apropriação pelo público de posições e atitudes retratadas na televisão e a subsequente ressignificação da narrativa. O conteúdo também pode ser visto como um produto a ser compartilhado. Esse capítulo também abordará o entrelaçamento de produtos de consumo e a narrativa da telenovela como parte de um modelo de negócio de sucesso. 

			O quinto capítulo, composto por quatro estudos de caso, explora a relação dos espectadores com a telenovela e como as novas tecnologias transformaram essa relação e criaram um novo equilíbrio de interação. São experiências relacionadas à nova espectatorialidade, ao conteúdo transmídia, ao fenômeno da convergência de tela e ao deslizamento de conteúdo entre plataformas de distribuição e exibição. Inicialmente, analisamos a primeira experiência de conteúdo narrativo transmídia produzido para uma telenovela das 21 horas, o principal produto da televisão brasileira hoje; em seguida, um experimento com fanfic e telenovela; um spin-off de uma telenovela para a internet; e, finalmente, a análise do deslizamento de uma novela das 21 horas para a plataforma digital Globoplay e a reflexão sobre experiências recentes, ainda que pontuais, de telenovelas feitas para o streaming. A existência de uma convergência de mídias ao estilo brasileiro e o desenvolvimento da experiência transmídia no Brasil estão sendo considerados aqui.

			Finalmente, na conclusão reexaminamos a principal questão levantada e discutida nos capítulos: a telenovela pode ser a chave para a sobrevivência da indústria televisiva brasileira? E como essa narrativa pode sobreviver ao deslizamento de conteúdo para outras telas e mídias, à chegada de plataformas digitais e interativas e às transformações na audiência?

		


		
			
Telenovela: história, transformações e resiliência

			O folhetim, obra de ficção seriada de entretenimento, apareceu na França na década de 1830. Segundo Bragança (2007), com a consolidação da burguesia, o objetivo do jornal era expandir o mercado. O folhetim estava localizado no rodapé da primeira página e era um espaço destinado ao entretenimento. O potencial comercial que o espaço teria na própria estruturação do jornal e a relação com as notícias diárias tornou-se logo evidente. Foi a partir desse momento, também, que os primeiros anúncios foram inseridos nas páginas dos jornais, dando início a uma imprensa de mercado. Essa relação foi fundamental na constituição da indústria cultural no século xx, presente em uma cultura de massa produzida, por exemplo, pela soap opera norte-americana — que surgiu na década de 1930 e também revela uma forte conexão entre público e conteúdo —, pela radionovela e, posteriormente, pela telenovela. Até hoje, as telenovelas brasileiras, de tantas formas descendentes do folhetim, ainda vão ao ar entre noticiários e anúncios no fluxo linear de programação da televisão aberta. 

			Na América Latina, o folhetim absorveu a matriz francesa, mas abordou questões da cultura local. Silva (2010) analisa as repercussões no Brasil, onde o romance e o folhetim representavam a modernidade literária por meio de autores como José de Alencar, Machado de Assis, Lima Barreto, Raul Pompeia e Manuel Antônio de Almeida. A sensibilidade romântica — em suas imbricações com o folhetim e o melodrama — permaneceu presente. 

			Lopes (2015) observa que o gênero melodramático, com origem na conjunção de dois termos gregos, “μέλος”, que significa música, e “δράμα”, que se refere à ação dramática, nasceu na Itália, no século xvii, e referia-se inicialmente a um drama inteiramente cantado, que foi identificado sobretudo com a ópera. “O seu surgimento na França, posteriormente, aparece associado à querela entre músicos italianos e franceses em meados do século xviii.” De acordo com o autor, a afirmação do melodrama como novo gênero teatral, entrado na maioridade, autônomo, aconteceria no início do século xix. Segundo Silva (2010), nos séculos xix e xx, o melodrama passou por transformações em busca de novas formas para cativar diferentes públicos, inclusive aqueles que começaram a frequentar o teatro na esteira das mudanças sociais. O melodrama se adapta ao momento e à linguagem e moderniza-se ao gosto da época, sempre com viés comercial. O aspecto seriado do folhetim, juntamente com ferramentas fictícias, como ganchos narrativos e o propósito de entreter, ainda está presente nas telenovelas, assim como as características da narrativa do melodrama, com seus arquétipos, ações e diálogos intensificados e polarizados. Brook (1976) observa que o melodrama é radicalmente democrático, esforçando-se para tornar suas representações claras e legíveis a todos, assim como telenovelas.

			No Brasil, ao longo de mais de 70 anos de história, a telenovela permanece como a principal narrativa de ficção da televisão aberta, atraindo milhões de espectadores diariamente. A telenovela foi influenciada por vários agentes que tornaram sua narrativa, linguagem e formato genuinamente brasileiros. Hamburger (2011) pondera que os profissionais brasileiros buscaram distinguir seu trabalho de outras produções latino-americanas. Segundo a autora, enquanto as telenovelas mexicanas se tornaram mais melodramáticas, as brasileiras se tornaram mais naturalistas, investindo em filmar em locações reais e fazendo uso da linguagem coloquial. O Brasil importou textos de Cuba, como muitos outros países, para radionovelas e, depois, para as primeiras telenovelas. No entanto, por serem consideradas excessivamente dramáticas, as produções só foram transmitidas após adaptações.

			Atualmente, invertendo esse fluxo, as telenovelas brasileiras são exportadas para vários outros países. Filippelli trabalhou na tv Globo vendendo telenovelas brasileiras para a Europa, o Sudeste Asiático, o Oriente Médio e a África entre 1977 e 1999. O autor narra o sucesso de obras como Dancing days na Europa, Escrava Isaura na China e em diversos outros países, Mulheres de areia na então União Soviética, e como uma entrevista com Glória Pires, atriz que fazia as gêmeas protagonistas da telenovela, chegou a ser distorcida e usada para a campanha de Iéltsin à presidência: “A matéria abria com enorme destaque, assim: ‘Se pudesse, Glória Pires votaria em Iéltsin.’” (Filippelli, 2021) Hamburger faz a seguinte observação: “A exportação de novelas brasileiras demonstrou a possibilidade de reversão dos fluxos transnacionais de informação e cultura.” (Hamburger, 2011) Recentemente, uma telenovela que assinei com Paulo Halm, Totalmente demais, foi vendida para mais de cem países, entre eles, Estados Unidos, Alemanha, Portugal, Chile, Hungria, Croácia, Geórgia, Dubai, países da África francofônica, Vietnã, Israel e Índia. 

			Assim como as telenovelas brasileiras, a soap opera norte-
-americana também tem uma matriz melodramática e usa ferramentas narrativas com origens no folhetim, como os ganchos. Além dessas características, as soap operas têm em comum com as telenovelas brasileiras — e a maioria das telenovelas latino-americanas — o fato de o modelo de negócio ser desde o início apoiado pela publicidade, principalmente de produtos associados à casa e ao público feminino. No Brasil, a publicidade de marcas e produtos também teve papel importante, alavancando e sustentando a dramaturgia diária na tv. Almeida (2002) investiga a associação das telenovelas com o público feminino, o que seria um desdobramento de associações mais antigas entre as produções culturais femininas e outras específicas, como o folhetim e o melodrama, demonstrando que há grande interesse comercial nessa construção simbólica.

			Nos primeiros anos das telenovelas no Brasil, elas eram supervisionadas por agências de publicidade e autores pioneiros que migraram do rádio para a tv como Ivani Ribeiro e Walter George Durst, que trabalhavam para empresas como Gessy Lever ou Colgate-Palmolive. No livro Autores (Fiuza e Ribeiro, 2008), Benedito Ruy Barbosa lembra: “Eu era aquele que chegava dando ordem, porque quem patrocinava tudo era a Colgate, a empresa para a qual trabalhava. Foi assim até a [tv] Globo acabar com a figura do patrocinador e passar a cuidar ela mesma das suas novelas, contratando seus autores.” Ruy Barbosa foi um dos muitos autores contratados pela Globo. 

			Apesar de algumas semelhanças, as telenovelas brasileiras têm muitas diferenças em relação às soap operas. A principal delas é que as telenovelas têm um começo, meio e fim, enquanto as soap operas não têm previsão de final. Days of Our Lives, da emissora norte-americana nbc, por exemplo, é uma das obras mais extensas da teledramaturgia no mundo: começou a ser exibida pela nbc em 1965 e terminou em 2013. A dramaturgia girava, principalmente, em torno da saga de duas famílias, os Hortons e os Bradys. Uma das atrizes, Suzanne Rogers, comemorou 40 anos de participação nessa novela em 2013. Além dessa distinção, no Brasil, as telenovelas são exibidas em horário nobre, enquanto as soap operas ocupam um horário menos prestigiado à tarde. As telenovelas no Brasil podem ser contemporâneas, de época ou até mesmo ambientadas em um universo imaginário, enquanto as soap operas geralmente são ambientadas nos dias atuais. Silva (2010) observa que as histórias norte-americanas adotaram inicialmente o estilo do romance doméstico inglês do século xix, apresentando conflitos familiares de classe média de uma perspectiva feminina, enquanto as produções para o rádio e, posteriormente, para a televisão no Brasil foram adaptadas aos interesses das mulheres latino-americanas.

			Analisando a história da telenovela brasileira, podemos constatar que a principal influência que a torna singular é seu público, que se envolve com a trama e lhe dá novas interpretações. É o espectador que, em última análise, provoca mudanças na telenovela, um produto da televisão comercial que depende da audiência maciça em função de seu modelo de negócio. Portanto, a interpretação do desejo do espectador pela emissora influencia diretamente o conteúdo e a programação. Os autores precisam antecipar temas que serão caros ao público em um futuro próximo para desenvolver uma telenovela que interesse, provoque e interaja com esse público.

			Neste capítulo, serão abordadas as principais características da telenovela — temas, narrativa, formato e elementos linguísticos. Discutiremos os agentes influenciadores que atuaram ao longo da história da telenovela, com ênfase no espectador. O objetivo é analisar as transformações, os atributos e os elementos que permanecem nessa narrativa ao longo do tempo e o que mudou.

			Telenovela e sociedade

			Sua vida me pertence é considerada a primeira novela da televisão brasileira. Estreou em 21 de dezembro de 1951, pouco mais de um ano após a inauguração da tv Tupi São Paulo e meses após a inauguração da tv Tupi Rio de Janeiro por Assis Chateaubriand. Walter Forster escreveu, produziu, dirigiu e também atuou na telenovela ao lado de Lia de Aguiar e Vida Alves. Juntos, Forster e Vida protagonizaram o primeiro beijo da história da tv brasileira.

			Walter Forster pensou: Uma novela. Vou lançar uma novela na televisão. O público feminino está crescendo dia após dia. E as mulheres adoram romance. Um trio amoroso. Isso dá suspense. E cada capítulo tem que acabar no alto, para dar gancho pro capítulo seguinte. Ah, e vou colocar um beijo. Vai ser sensacional! (Alves, 2008)

			Havia muitos obstáculos que Walter Forster enfrentou na aprovação da cena do beijo. Ricco e Vannucci observam que “o assunto foi tabu não apenas para o público, mas também entre os artistas” (2017). Forster teve de assegurar ao marido de Vida Alves, um engenheiro italiano, que não haveria ensaio e os movimentos da cena seriam passados tecnicamente. Segundo Vida Alves (2008), o próprio diretor-executivo da tv Tupi, Costa Lima, era contra a cena, mas um dos principais argumentos do autor era que nos Estados Unidos isso já estava acontecendo nos filmes. Costa Lima, no entanto, ponderou que não só o público brasileiro era diferente do público norte-americano, mas também que o programa iria ao ar em lares brasileiros, na sala de estar, e não em um cinema escuro. Depois de conseguir envolver toda a diretoria da tv Tupi, o beijo foi aprovado.

			Apesar de ter sido um beijo casto, segundo Alencar, “gerou protestos de todos os tipos contra a imoralidade que ameaçava os lares do país” (Alencar, 2002). Alves relembra a repercussão do beijo: “Algumas pessoas ficaram alvoroçadas. Escandalizadas. Outras apenas caladas. Outras assustadas. Uma coisa importante tinha acontecido, disso todos sabiam” (Alves, 2008). Como as telenovelas na época eram exibidas ao vivo, não há documentação desse fato histórico; apenas fotos de divulgação alusivas ao que aconteceu momentos antes e depois do beijo.

			Esse episódio ilustra quanto as telenovelas mudaram nas últimas décadas e como a sociedade influencia essas mudanças. Hoje em dia, um beijo dificilmente escandalizaria o espectador de uma novela. Dependendo do horário, além de vários beijos, cenas que insinuam o ato sexual também podem aparecer. Segundo Eneida Nogueira, diretora de pesquisa da tv Globo até 2017, “não são as pessoas que assistem televisão. É a televisão que assiste à sociedade. O que funciona na televisão é o que a sociedade quer ver” (Nogueira e Svartman, 2018). Segundo ela, um autor de televisão tem de ter a capacidade e a sensibilidade para vislumbrar em que direção o éthos da sociedade está caminhando: “O grande segredo da televisão é você entender o que está latente na sociedade. Não é algo que todo mundo já saiba, porque isso não causaria nenhuma admiração, mas também não pode ser algo muito distante; caso contrário, as pessoas não reconheceriam.” Seguindo esse raciocínio, o beijo visto por famílias em suas casas em 1951 também retratou uma tendência a uma maior permissividade da sociedade, uma latência percebida por Walter Forster. 

			A pesquisadora Clarice Greco (2019) observa que é como se as telenovelas “profetizassem” discussões pulsantes no cenário social, antecipando um debate público que, por sua vez, acaba influenciando lentamente o modo de pensar do brasileiro: “Nesse sentido, ela atua como narradora da verdade nacional, que ilustra costumes brasileiros e caminha atualizando esses costumes na medida em que se mostram férteis.” Avalio que se trata de um diálogo constante entre a narrativa e a sociedade, em que uma alimenta a outra. Quando há sintonia entre as partes, a audiência permanece. 

			Eneida Nogueira observa, também, que a definição do que seria uma heroína popular mudou, especialmente nos últimos dez anos. Para a protagonista de hoje, o romance não pode ser o único objetivo, ela precisa ter conquistas pessoais ou profissionais. “As pessoas querem se inspirar”, diz Nogueira. A heroína precisa acompanhar as transformações, lutas e realizações das mulheres de seu tempo. O autor Aguinaldo Silva faz uma síntese sobre as heroínas no livro Autores: “A única característica da jovem que permanece é que quando ela se apaixona, ela é fiel à sua paixão.”

			Uma das principais ferramentas que as emissoras usam para entender o desejo do público são os grupos focais, também chamados de grupos de discussão ou pesquisa qualitativa. Na tv Globo, essa pesquisa geralmente acontece um mês após a data de início da telenovela. A rejeição ou aceitação de um par romântico pelo público pode definir a trajetória da heroína. No caso da novela Caminho das Índias (2009), de Gloria Perez, o papel feminino principal de Maya Meetha, interpretada por Juliana Paes, teria como par romântico Bahuan Sundrani, interpretado por Márcio Garcia. No entanto, após o primeiro mês, a rejeição ao casal fez com que a autora mudasse a história original e a heroína então se apaixonou por Raj Ananda, interpretado por Rodrigo Lombardi. Como veremos mais adiante, mudanças como essa não são incomuns em uma obra. 

			Eneida Nogueira observa que quando a televisão leva ao ar algo que vai contra os princípios dos telespectadores, o público perde o interesse. “A tv não impõe. O que vai bem é o que a sociedade quer.” (Nogueira e Svartman, 2018). Há uma grande diferença entre o que o público “ama odiar” ou que instiga o debate e personagens ou situações que o público simplesmente rejeita e depois para de assistir à obra. É preciso compreender os limites morais e éticos desse espectador, sem necessariamente julgá-lo, mas é possível fomentar o diálogo através da teledramaturgia. Quando a telenovela é percebida como reativa ao que o espectador acredita, impondo uma maneira de pensar, o espectador a rejeita. Portanto, é preciso entender que a sociedade brasileira de 1951 buscava ver um beijo na televisão; a prova disso é que a telenovela foi um sucesso de audiência na época, embora grande parte do público se dissesse chocado com a cena do beijo.

			Em entrevista para Autores, Benedito Ruy Barbosa diz que, ao abordar temas específicos, é necessário refletir sobre as diferenças presentes nas diversas regiões brasileiras:

			Se toda plateia fosse de Copacabana, do Leblon ou da Avenida Paulista, você seria mais livre para abordar certos temas. Mas você tem que pensar também no telespectador do Mato Grosso do Sul, de Goiânia, de Roraima, do Acre. São pessoas que têm outra formação, mais conservadoras, moralistas, que lidam com os filhos de uma forma totalmente diversa. (Fiuza e Ribeiro, 2008)



OEBPS/font/CallunaSans-Semibold.otf


OEBPS/font/Calluna-BoldIt.otf


OEBPS/image/Telenovela_Final_semmarcas.png
A telenovela
e o futuro
da televisao
brasileira





OEBPS/font/Calluna-Bold.otf


OEBPS/image/Telenovela_Final_semmarcas1.png
A telenovela
e o futuro
da televisao
brasileira

Rosane
Svartman

(obogd





OEBPS/font/TimesNewRomanPSMT.ttf


OEBPS/font/CallunaSansW01Black.ttf


OEBPS/font/Calluna-It.otf


OEBPS/font/CallunaSansW01Light.ttf


OEBPS/font/Calluna-Regular.otf


OEBPS/font/CallunaSans-Regular.otf


OEBPS/font/Calluna-Semibold.otf


OEBPS/image/capa.jpg
A telenovela
e o futuro
da televisao
brasileira

™ ™

Rosane
Svartman






