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Resumo

O estudo se desenvolve sobre a andlise das transformagdes das personagens das telenovelas do
horério nobre, em um percurso diacronico, suas modificages e, por fim, as consequéncias que
se estabeleceram a partir dessas transformacdes. Logo, a andlise se pautard no modo como os
espagos das telenovelas foram organizados, a fim de estabelecerem uma mediagdo com o teles-
pectador via engendramento das personagens.
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Abstract

The study develops on the analysis of the transformations of the characters of telenovelas of prime
time, in a diachronic way, its modifications and, finally, the consequences that have been established
from these transformations. Therefore, the analysis will be based on the way the telenovelas spaces
were organized, in order to establish a mediation with the viewer through the engendering of the
characters.
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Introducao

Neste trabalho, propde-se o estudo da telenovela brasileira
do horério nobre e as transformagdes necessarias para se estabele-
cerem relagdes com o individuo que assiste a ela: o telespectador.
Para tanto, as telenovelas foram se reformulando para se tornarem
um produto atrativo, transformando-se em um entretenimento
cuja principal estratégia foi — e continua sendo - analisar as movi-
mentagdes daquele telespectador.

O estudo se desenvolve sobre a analise das transformacgoes
das personagens das telenovelas do horario nobre, também conhe-
cidas como “novela das oito’, suas modificacdes e, por fim, as conse-
quéncias que se estabeleceram a partir dessas transformagdes. Logo,
a analise se pautara no modo como os espagos das telenovelas foram
organizados, a fim de estabelecer uma mediagdo com o telespecta-
dor. Sabe-se que todo limite nao ¢ mais, talvez, que um corte arbi-
trario num conjunto indefinidamente mével. Sendo assim, objetiva-
se analisar, dentro da faixa mais ampla possivel das telenovelas do
horério nobre, as mais significativas posturas ao se apresentarem ao
telespectador. O eixo que guia esta analise sdo aquelas telenovelas
cujos deslocamentos de configuragdo apontaram novas posturas nos
modos através dos quais se poderia produzir telenovelas.

E importante, inicialmente, assinalar que tais deslocamentos
dos modos pelos quais as telenovelas se configuraram permitiram-
nos elencar cinco transformagoes das personagens bem demarcadas.
Para isso, iniciaremos esta andlise com o ano de 1964, uma vez que,
de 1950 até 1962, as telenovelas eram transmitidas somente algumas
vezes por semana. Serdo estudadas, portanto, as telenovelas diarias, tal

como ocorre desde aquela data. Esse periodo foi escolhido, também,
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porque, antes de 1964, “a TV era uma midia politicamente ainda muito
fraca, sem o mesmo poder de negociagdo com os clientes que tinham
o radio, as revistas, os jornais” (CLARK, 1991, p. 64). Daquele ano de
1964, foi selecionada a primeira telenovela para analise, O Direito de
Nascer, TV TUPI / TV Rio, marco inicial, por ser uma das primeiras
telenovelas didrias e, principalmente, por ser a primeira telenovela de
sucesso junto ao publico, nos moldes contemporaneos. Evidencia-se
que tal telenovela é o exemplo determinante para a primeira transfor-
magcao das personagens. Para exemplificar a segunda transformacao
das personagens, foi selecionada a telenovela Beto Rockfeller, 1968 —
TV TUPL A terceira transformagao das personagens foi exemplifica-
da com as seguintes telenovelas: O Bem Amado, 1973 - TV Globo;
A quarta transformagdo das personagens temos as telenovelas: Roque
Santeiro, 1985 —Salvador da Patria, 1989; Vale Tudo, 1989; Rainha da
Sucata, 1990 - todas da TV Globo. E a quinta transformacéao é exem-
plificada com Fina Estampa 2011-2012, TV Globo . E bom que se note,
antes de mais nada, a diferenca na quantidade de exemplos dentro de
cada transformacao das personagens. O que ocorreu em determinadas
transformacao das personagens é que tivemos algumas mudangas que
mereceram ser apontadas como exemplo da mudanca de padrdao no
modo de apresentar as personagens.

E evidente que um periodo tio amplo comporte uma grande
diversidade de formulagdes, compondo um elenco amplo o bastante
para embaragar quem se propde a apresentd-las em conjunto. Tais
formulagdes nao formam uma rede fechada de proposi¢cdes que se
expliquem por si mesmas, mas propdem-se a ser inteligiveis como
base de uma classificacdo que forneca um “quadro” de suas diferen-
¢as e 0 modo como a telenovela foi se transformando a fim de conti-

nuar a estabelecer relagdes com o telespectador.



E necessério, também, esclarecer a op¢ao pelo horério a ser
analisado, partindo de como foi a estrutura¢ao dos horarios para cada
telenovela. A defini¢ao dos horarios surgiu como estratégia de im-
plantacdo de programagao. A programac¢ao determinava que os pro-
gramas tivessem horarios fixos, a fim de tentar criar um habito para
o publico. A escolha das telenovelas do horario nobre recai, primei-
ramente, na busca para atingir o maior numero de telespectadores. A
motivacdo da pesquisa esta, justamente, no modo como essa teleno-
vela se configura para tentar estabelecer uma relagdo com distintos
publicos. As demais telenovelas, como as das 18h, por exemplo, tém
tematica mais romantica ou de época. As telenovelas das 19h focam
as comédias. Além disso, o horario nobre recebe maior aten¢do na
sua elaboragdo, ou seja, os melhores profissionais e os maiores inves-
timentos sdo concentrados nessa programagao.

O recorte da pesquisa é também decorrente dessa complexida-
de e da dimensao cultural e financeira que a telenovela desse horario
estabelece na sociedade brasileira. A dimensao cultural corresponde
a todo o movimento que esse folhetim provoca, seja na imprensa, na
moda ou nos programas de televisdo — o chamado crossmedia (assun-
tos ou atores que se destacam na telenovela e viram pauta para pro-
gramas da propria emissora ou das concorrentes). Faz-se necessario
observar, também, que as telenovelas “das 8” sao as responsaveis por
concentrarem a maior arrecadagao do mercado publicitario, que des-
loca grande parte dos seus investimentos para esse horario. Portanto,
¢ o produto que merece maior atengao por parte da emissora.

Assim sendo, as telenovelas brasileiras se transformaram, no
decorrer dos anos, para atender a necessidade de se tornarem atrativas
aos olhos dos telespectadores. Essas transformacoes estao relacionadas

ao modo através do qual se organizaram para conseguir entreter os
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telespectadores, responsaveis pelas flutuagdes dos indices de audiéncia
e pela tabela de prego de insercdo de pegas publicitarias na programa-
¢do. Se os telespectadores nao consideram atraente aquilo a que estao
assistindo, os indices de audiéncia declinam, juntamente com o fatu-
ramento da emissora. E evidente, desse modo, que as emissoras preci-
saram modificar suas telenovelas para atender as expectativas daquele
telespectador. O modo de apresentar as telenovelas estava condicio-
nado as suas transformagdes nas personagens eleitas e a modificagao
da sua estrutura narrativa. E necessério, portanto, entender como as
telenovelas se transformaram no produto que vemos hoje.

A seguir, demonstraremos, em um percurso diacrdnico,
como citado acima, como a telenovela abandonou a as personagens
das adaptagdes dos romances folhetinescos para, ao longo dos anos,
sofrer transformacgoes e chegar a elei¢ao dos proprios telespectadores

como personagens, que dominam as telenovelas atuais.

1. Primeira fase das personagens.

No tocante as primeiras telenovelas diarias, o aparecimento
ou desaparecimento das personagens estavam diretamente relacio-
nados a uma estrutura narrativa. Cada personagem desempenhava
suas funcoes (PROPP, 1984) de acordo com aquela estrutura. Tinha
seu papel pré-definido do principio ao fim. De modo geral, as per-
sonagens desempenhavam um papel, tal qual, na literatura (Barthes,

1971). Segundo Bakhtin:

o autor conhece e enxerga mais ndo sé no sentido
para onde a personagem olha e enxerga mas também
em outro sentido, que por principio é inacessivel a
personagem; é essa posicdo que ele deve ocupar em
relagdo a personagem. Para encontrar o autor assim
concebido numa dada obra, cumpre escolher todos os



elementos que concluem a personagem e os aconte-
cimentos de sua vida, por principio transgredientes
a sua consciéncia, e definir a unidade ativa, criativa-
mente tensa e de principio desses elementos; o agen-
te vivo dessa unidade de acabamento é o autor, que
se opde a personagem como portadora da unidade
aberta do acontecimento vital, que ndo pode ser con-
cluida de dentro da personagem. Esses elementos ati-
vamente concludentes tornam passiva a personagem,
assim como a parte é passiva em relagdo ao todo que a
abrange e lhe da acabamento (2011, p.12).

Logo, essas personagens estavam atreladas a autoridade de
um autor que determinava as fun¢des que elas deveriam exercer.
Segundo Propp(1984), por fun¢ao compreende-se o procedimento
de uma personagem, definido do ponto de vista de sua importan-
cia para o desenrolar da a¢ao. Sendo assim, em O Direito de Nascer
(1964) verifica-se que as personagens executaram fun¢des bem de-
finidas. Naquela telenovela, ao se analisar a metodologia engendra-
da por Propp, verificar-se-d0 as seguintes fun¢des executadas pelas
personagens: transgressdo, proibicao, dano, afastamento, heroi sofre
perseguicao, fornecimento (recep¢ao do meio magico), inicio da re-
acao, salvacao e reparagdo do dano. Portanto, a logica da existéncia
dessas personagens se estabelecia motivada para o desenvolvimento
da narrativa até o seu desfecho.

Por outro lado, ¢ legitimo supor que, de maneira geral, o te-
lespectador tinha que conviver todas as noites com personagens afas-
tados do seu universo que agiam segundo a autoridade de um autor,
e a caracterizagao das personagens tragava um desenho distante do
cotidiano do telespectador. Nao obstante, essas personagens rom-
piam esse estranhamento com os sentimentos que suscitavam nos
telespectadores. Isso mostra o quanto incontrolavel e imprevisivel é a

relacdo com o telespectador. Segundo Baudrillard:
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As massas, elas ndo escolhem, nao produzem dife-
rencas, mas indiferenciagdo — elas mantém a fasci-
na¢do do meio, que preferem a exigéncia critica da
mensagem. Pois a fascina¢do nido depende do senti-
do, ela é proporcional a insatisfacdo com o sentido.
Obtém-se a fascinagdo ao neutralizar a mensagem
em beneficio do meio, ao neutralizar a ideia em pro-
veito do idolo, ao neutralizar a verdade em beneficio
do simulacro (1994, p.33)

O telespectador neutralizou o fato de ja ter o conhecimento
prévio das personagens, devido a veiculagdo dessa mesma histdria
no suporte radiofonico em beneficio dos sentimentos suscitados por
essas mesmas personagens. Sendo assim, aquelas personagens, mais
do que exercerem fungdes que determinavam uma sequencialidade
narrativa, funcionavam como elementos para estabelecer uma liga-

¢do entre a atmosfera da telenovela e o telespectador.

As massas resistem escandalosamente a esse impera-
tivo da comunicagéo racional. O que se lhes da é sen-
tido e elas querem espetaculo. Nenhuma for¢a pode
converté-las a seriedade dos conteidos, nem mesmo a
seriedade do cddigo. O que se lhes da sao mensagens,
elas querem apenas signos, elas idolatram todos os
contetidos desde que eles se transformem numa sequ-
éncia espetacular (BAUDRILLARD, 1994, p. 14,15).

De fato, verifica-se que as personagens tinham um forte apelo
emocional, a fim de promoverem uma adesao ou revolta afetiva, a
partir de sentimentos que as personagens poderiam promover. Se-

gundo Charaudeau,

A identidade dos parceiros engajados na troca é a
condi¢do que requer que todo ato de linguagem de-
penda dos sujeitos que ai se acham inscritos. Ela
define através das respostas as perguntas: * quem
troca com quem?’ ou ‘quem fala a quem?’ ou ‘quem
se dirige a quem?’ em termos de natureza social e
psicoldgica, por uma convergéncia de tragos per-
sonoldgicos, de idade, sexo, etnia etc., de tragos



que sinalizam o status social, econémico e cultural
e que indicam a natureza ou o estado afetivo dos
parceiros. (2006, p.69).

Sendo assim, entender que o objetivo das personagens po-
deria ser mais eficaz como parceiros engajados em estabelecer uma
ligacao com o telespectador, detonou uma revisao na légica de esta-
belecer fung¢des previamente do inicio ao fim das personagens. Essa
revisdo determinou redefinir os rumos das personagens, ou seja, se 0
telespectador estava interessado nao na histéria, mas sim, no que as
personagens suscitavam; a ligacdo que se estabelecia com o telespec-
tador estava justamente no estado afetivo que lhe despertava. Segun-
do Martin-Barbero: “...compreender a comunicagao significava entdo
investigar nao s6 argucias do dominador, mas também aquilo que no
dominado trabalha a favor do dominador, isto é a cumplicidade de
sua parte, e a seducao que se produz entre ambos”. (2004, p.21) Nota-
se que a concepg¢ao das personagens nas telenovelas necessitava de
que o autor/narrador conhecesse e fosse capaz de formular pressu-
posicdes acerca do que, efetivamente, ligaria aquelas personagens ao
telespectador. O reconhecimento experimental de certas pressuposi-
¢oes direcionaria a concepgao das personagens para estabelecer uma
partilha com os telespectadores, ou seja, promover uma ligagao entre
o que ele conhecia e esperava encontrar na telenovela.

Portanto, ao perceber que a logica dos telespectadores nao es-
tava em acompanhar a¢des das personagens previamente definidas,
os autores reduzem as fun¢oes das personagens, tornando-as mais
flexiveis para que pudessem estabelecer elos com o telespectador.

Para que haja esse elo, uma condi¢do necessaria seria a cola-
boragao. Os autores passaram a utilizar as personagens, com o obje-

tivo de despertar tal colaboragao por parte dos telespectadores. Com
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efeito, as poucas fungdes exercidas pelas personagens recaiam justa-

mente naquelas que promoviam tal ligagdo com o publico.

2. Segunda fase das personagens

Sendo assim, no que concerne a modificagdo, encontra-se
uma nova caracterizagdo e contextualizacdo das personagens com a
telenovela Beto Rockfeller (1968). Ao resgatar a metodologia de Pro-
pp, tém-se as seguintes fungdes: ardil e cumplicidade. Logo, as per-
sonagens estavam imersas em apenas duas fun¢des durante toda a
telenovela. O que corresponde a dizer que durante toda a telenovela
ha apenas as seguintes agdes:1. A tentativa de ludibriar sua vitima
para apoderar-se dela ou de seus bens; 2. Personagens se deixam
enganar, ajudando assim, involuntariamente, seu inimigo. Faz-se
necessario observar que, talvez, ndo fossem apenas as fungoes su-
ficientes para atrair a aten¢do do telespectador. Era necessario que
essa personagem/esteredtipo despertasse ligagdo com quem estava
assistindo. Embora isso fosse construido aos poucos, percebe-se que
essas personagens/esteredtipos criaram cumplicidade com o teles-
pectador. De fato, a personagem/estere6tipo de Beto, um tipico ma-
landro facilmente reconhecivel pelos mais variados telespectadores,
foi envolvendo a todos com seu jeito e sua forma de seduzir as outras
personagens e o publico. Logo, estabeleceu-se um contrato de co-
municac¢do, em que o telespectador se divertia ao participar como
cumplice da personagem, nas suas aventuras na alta sociedade. Esse
modo de apresentar as personagens estava ligado, sobretudo, ao que
diz Charaudeau: todo discurso depende, para a construgdo de seu in-
teresse social, das condicoes especificas da situagdo de troca na qual ele

surge (2006, p. 67). De fato, para desencadear o interesse do telespec-



tador, as personagens passaram a solicitar a colabora¢ao, juntamente
com aquelas duas fungdes estipuladas. Girando em torno de apenas
duas fungbes, o interesse do telespectador se concentrava nido em
uma histéria, mas em uma situagdo de troca, na qual, as personagens
lhe ofereciam momentos de fruigdo. Por conseguinte, verifica-se que
essa reducdo das fungdes das personagens abriu espago para que elas
fossem conduzidas, no decorrer da telenovela, com uma liberdade

vigiada, atenta aos movimentos da audiéncia.

O sujeito falante deve ndo somente tomar posi¢do com
relagdo ao tema imposto pelo contrato (aceitando-o,
rejeitando-o, deslocando-o, propondo um outro), es-
colhendo um modo de intervengdo(...)Nenhum ato
de comunicagio esta previamente determinado. Se é
verdade que o sujeito falante esta sempre sobre deter-
minado pelo contrato de comunicag¢io que caracteriza
cada situagdo de troca (condigdo de socialidade do ato
de linguagem e da constru¢ido do sentido), é apenas
em parte que estd determinado, pois dispde de uma
margem de manobra que lhe permite realizar o seu
projeto de fala pessoa, ou seja, que lhe permite ma-
nifestar um ato de individuagdo: na realizagdo do ato
de linguagem, pode escolher os modos de expressdo
que correspondam a seu proprio projeto de fala. Con-
trato de comunicagio e projeto de fala se completam,
trazendo, um, seu quadro de restri¢des situacionais e
discursivas, outro, desdobrando-se num espago de es-
tratégia, o que faz com que todo ato de linguagem seja
um ato de liberdade, sem deixar de ser uma liberdade
vigiada (CHARAUDEAU, 2006, p. 71).

Pode-se, também, afirmar que tdo logo se verificou que a
existéncia das personagens estava muito mais ligada ao interesse des-
pertado no telespectador, permitiu-se a redugdo das fungdes e uma
flexibilidade na intervengdo nas personagens. Com efeito, os autores
poderiam intervir nos rumos das personagens para manter aquele
interesse. Desse modo, a estrutura narrativa perde sua base de sus-

tenta¢do; a0 mesmo tempo em que as personagens se estabelecem
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como elementos estratégicos de troca com o telespectador e base de
sustentacao do interesse pela telenovela. Conforme a audiéncia foi se
manifestando, acusavam-se de forma sutil, as modificagdes nas per-
sonagens, quando conveniente.

A necessidade de apresentar personagens que os telespectadores
ja conhecessem levou a telenovela a ter uma gama de estereétipos da
sociedade brasileira desfilando nas telas. Portanto, tém-se personagens
de facil reconhecimento e identificagao, com uma aproximagao do que é
encontrado no dia a dia do telespectador. Essa aproximagao funcionou
como estratégia para manter o interesse do telespectador, principalmen-
te, na medida em que essas personagens apresentavam aventuras que
promoviam frui¢do no telespectador, ou seja, essa mudanc¢a nos dese-
nhos das personagens transformaram as telenovelas em um produto,
que se estabeleceu ndo em contar uma histéria pré-definida do inicio
ao fim, mas em um produto que se sustentava ao manter o interesse do
telespectador, a partir do elo que as personagens conseguiam estabele-
cer com ele. Logo, sabendo ser incerta a previsio do comportamento
do telespectador, aproximaram-se as personagens do contexto social dos

proprios telespectadores, de modo a promover tal interesse.

O que pode incitar os individuos a se interessar pe-
las informagdes difundidas pelas midias? E possivel
determinar a natureza de seu interesse (segundo a
razdo) ou de seu desejo (segundo a afetividade)?(...)
Esse segundo espago constitui um lugar de praticas,
e também se acha pensado e justificado por discur-
sos de representagio sobre o “como fazer e em funcéo
de qual visada” - para um destinatario que pode ser
cogitado apenas como alvo ideal, receptivo, embora
impossivel de dominar totalmente. Eis por que se dird
que tais praticas e tais discursos circunscrevem uma
intencionalidade orientada por “efeitos de sentidos
visados”, pois a instancia de produg¢do ndo tem uma
garantia de que os efeitos pretendidos corresponde-
rdo aqueles realmente produzidos no receptor (CHA-
RAUDEAU, 2006, p.25,26).



De fato, para tentar fazer com que as personagens continuas-
sem a promover um elo com os telespectadores, os autores testavam

novas formas de apresentar as personagens.

3. Terceira fase das personagens.

Foi assim que, quando a telenovela esteve sob censura, es-
ses autores, a0 mesmo tempo, que tinham que manter o interesse
e a ligacdo do telespectador a telenovela, tinham que driblar as
intervengdes dos censores. O que se verificou foi que os autores
elegeram personagens/figuras, de facil reconhecimento porque
sao figuras eleitas dentro do universo politico, religioso, moral,
dentre outros. Segundo Genette, “..a figura nao é, pois, nada mais
que a sensacao de figura, e sua existéncia depende totalmente da
consciéncia que o leitor toma ou ndo da ambiguidade do discurso
que lhe é proposto”. (1972, p.207) A eleicdo dessas figuras levava
em consideragdo os grupos de pessoas ou figuras desse universo,
que deveriam ser criticadas ou exaltadas, ao mesmo tempo em
que funcionavam como estratégia para ludibriar a censura. O Bem
Amado (1973) é um exemplo desse desenho. Nessa telenovela, ha-
via um prefeito que queria apenas inaugurar um cemitério, em
uma cidade onde ninguém morria. As personagens se configura-
vam, exatamente, com esta ambiguidade que a figura carregava.
Essas personagens dependiam do publico tomar consciéncia de
que a sua caracterizagdo ocultava um discurso, que ultrapassa-
va a simples diversdo e curiosidade pelo exotismo. Se o publico
nao tomasse essa consciéncia, essas figuras funcionavam, apenas,
como algo exdtico ou extravagante, que proporcionava diversdo

despretensiosa toda noite.
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4. Quarta fase das personagens.

Apds o fim da censura, essas figuras perdem sua razao de exis-
tir. As personagens passaram a representar pessoas dessa sociedade tal
qual eram encontradas. Elas tinham o objetivo claro de promover uma
irritacdo e/ou revolta do publico pelas suas atitudes. E, dessa forma,
que sdo encontrados empresarios e politicos mercenarios e corrup-
tos (Roque Santeiro, 1985,86), filha desnaturada (Vale tudo, 1988,89).
Dessa maneira, a personagem Maria de Fatima (Gldria Pires),em
Vale Tudo, tinha o objetivo de estabelecer uma ligagdo com o teles-
pectador, a partir da revolta que conseguia promover. As atitudes das
personagens funcionavam como motivagao para que o telespectador
pudesse discutir problemas da sociedade brasileira, como o fato de ig-
norar principios éticos e morais estabelecidos pela propria sociedade,
para atingir objetivos pessoais. Ao mesmo tempo, em contrapartida,
ha personagens eleitas para despertar sentimentos de solidariedade e
compaixao. Exemplos sao: o trabalhador honesto a ser exaltado (O sal-
vador da padtria, 1989) e a trabalhadora que vence na vida (Vale Tudo,
1988,89; Rainha da sucata, 1990). No caso dessa primeira telenovela,
houve uma clara semelhang¢a com o momento politico, quando a pos-
sibilidade da elei¢ao de um operario (Lula) coincidiu com o perfil da
personagem protagonista da telenovela. Com isso, compreende-se que o
espago publico se confunde com o préprio acontecimento mididtico, tal
como aparece em sua conﬁguragdo discursiva (CHARAUDEAU, 2006,
p-103). Dessa maneira, as pessoas encontradas no espago publico se
confundem com o préprio acontecimento midiatico, a telenovela.

Entretanto, o objetivo principal dessas personagens, talvez,
ndo fosse promover uma consciéncia critica. A partir de um contex-

to social propicio, aproveitou-se desse contexto para transforma-lo



em estratégia de entretenimento. Entenda-se que esse entretenimen-
to estava revestido de uma postura que buscava retratar o momento
pelo qual passava a sociedade brasileira, exaltando o compromisso
de responsabilidade social.

Com efeito, as personagens desonestas eram penalizadas
com castigos exemplares. Dessa maneira, vemos, nesse contexto,
uma clara intengao de satisfazer as expectativas do telespectador, que
esperava punigao cruel para os viloes e exaltacdo das personagens
trabalhadoras. Essas puni¢cdes ndo estavam atreladas as fung¢des de
Propp. Pelo contrario, essas puni¢des s6 tinham razdo de existir pelo
fato de o telespectador acenar para a continuidade do jogo estabe-
lecido pelo autor. Ou seja, o autor propunha o jogo de provocar a
revolta do telespectador, ao mesmo tempo, que o telespectador sabia
que essa revolta, alimentada durante toda a telenovela, seria recom-
pensada com uma puni¢ao exemplar no final da telenovela. Por sua
vez, se o telespectador acenasse contrariamente aquela provocacao,
o percurso da personagem seria corrigido. E, embora essas puni¢des
pudessem soar como uma critica ao comportamento nao ético, ou
uma fung¢do moralizadora da sociedade brasileira, ndo passava de
uma estratégia para promover a manutenc¢do da audiéncia a frente
da televisao, satisfazendo uma expectativa, cultivada pela sociedade
e alimentada durante toda telenovela. Sendo assim, as personagens
tinham o objetivo de trazer, em sua existéncia, uma carga catartica.
Logo, os desenhos dessas personagens estabeleciam uma liga¢ao en-
tre telespectador e a telenovela, pelo jogo proposto pelo autor.

Nota-se que o papel desempenhado pelas personagens foi de
satisfazer as expectativas dos telespectadores e simular as pessoas do
espago publico como forma da manutengdo do contrato de comuni-

cagao. De fato:
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Este enfoque é chamado de transferéncia e é um feno-
meno geral nas relagdes humanas. E uma caracteris-
tica universal de toda interacio entre pessoas porque,
afinal de contas, a forma do que aconteceu entre vocé
e eu ontem evolui para moldar como reagimos um ao
outro hoje. E essa modelagem ¢é, em principio, uma
transferéncia do aprendizado do passado (BATESON,
1986, p. 23)

Logo, essa transferéncia entre as personagens, telenovela e
telespectador evoluiu para moldar uma nova forma de estabelecer
uma ligacdo entre esses agentes. As interagdes entre a telenovela e o
telespectador apontaram uma superagdo das personagens literarias,
os estereotipos da sociedade, as figuras dessa sociedade e as persona-
gens do espaco publico de facil reconhecimento. Assim sendo, para
continuarem a estabelecer um elo entre o telespectador e a telenove-

la, os autores elegeram o proprio telespectador como personagem.

5. Quinta fase das personagens

A consequéncia disso foi que, ao simular o telespectador no
seu espago doméstico, ele se viu trocando confidéncias com as per-
sonagens, viu sua intimidade sendo simulada na telenovela e suas
discussoes privadas ganharem as telas. Rompeu-se o limite ténue que
separava a atmosfera da ficdo da nao fic¢ao. Por conseguinte, as per-

sonagens se transformaram em personagens/telespectadores.

Em poucas palavras, nosso achado foi este: a maio-
ria das pessoas frui muito mais a telenovela quando a
conta, do que quando a vé. Isso porque comega con-
tando o que se passou na telenovela, mas logo o que
aconteceu no capitulo narrado se mistura com o que
acontece as pessoas na vida delas, e tdo inextricavel-
mente que a telenovela termina sendo o pré-texto para
que as pessoas nos contem sua vida. (Martin-Barbero,
2004, p.32,33)



Analisando isso com maior cuidado, talvez nao seja o que as
pessoas contam que as fazem fruir muito mais do que quando as-
sistem a telenovela. Trata-se do fato de os telespectadores serem as

personagens das telenovelas que desencadeia tal fruicéo.

O “interesse humano” registra 0 momento em que o
publico se tornou o espetaculo. Nesse momento, uma
revolugdo politica radical é posta em movimento. E o
instante do nascimento de um meio de comunica¢iao
de massa é o veiculo no qual a mensagem néo ¢é di-
rigida a um publico, mas através de um publico, por
assim dizer. O publico ¢ tanto o espetaculo quanto a
mensagem. (MCLUHAN, 2005, p48)

Logo, a fruicdo estava na medida daquela simula¢do com o
proprio telespectador. O elo foi se ver apresentado na tela. Com efei-
to, as personagens mais interessantes e importantes eram os proprios
telespectadores. Fato suficiente para se estabelecer um elo forte entre
a telenovela e o telespectador.

Por outro lado, esse modo de apresentar as personagens/te-
lespectadores obrigou os autores a elegerem um contingente sufi-
cientemente elevado para simular os varios tipos de telespectadores.
Temos entdo “(...) um produto e uma pratica comunicativa na qual se
fazia evidente o melhor e o pior da cumplicidade entre o popular e o
massivo (...)" (Martin-Barbero, 2004, p.25)

Com efeito, a gestacdo das personagens/telespectadores
ocorria juntamente com o préprio telespectador. De fato, quando
os autores elegeram o proprio telespectador, obrigaram os atores
a buscarem uma interagcdo com o proéprio telespectador para dra-
matizar a personagem/telespectador. Logo, o ator passa a ser co-
autor da telenovela, na medida em que, sob certos aspectos, passa
a conhecer a personagem/telespectador mais que o proprio autor/

novelista. Sendo assim, os atores, também, adquirem uma auto-
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nomia na sugestdo do direcionamento para aquelas personagens/

telespectadores.

Os atores (de Mulheres Apaixonadas) também sao es-
timulados a fazer esse tipo de pesquisa de campo. Os
casos tratados no grupo Mada (sigla para Mulheres
que Amam Demais Andnimas) ajudam a dar substan-
cia as histdrias de Heloisa. Para compor Raquel, Hele-
na Ranaldi ja foi visitar o Ciam (Centro Integrado de
Atendimento a Mulher) e participou de uma sessdo
incorporando sua personagem. Até para o ator Dan
Stulbach, que interpreta Marcos, o marido brutamon-
tes de Raquel, foi encontrada uma boa fonte de in-
formagdes: o Instituto Noos, onde se reinem maridos
que surram as mulheres e depois se arrependem’.

Com efeito, esses atores precisavam conviver com tais teles-
pectadores para poder simula-los na telenovela. Logo, o objetivo das
personagens foi estabelecer uma interac¢ao (no sentido de participa-
¢do ativa) com quem estava sendo simulado, o proprio telespectador.
Essa interacdo se estabelecia antes e durante a propria gestagao da
personagem/telespectador. Essa configura¢ao determinou o interes-
se do telespectador em acompanhar a vida dessa personagem/teles-
pectador para saber se estavam respeitando a simulagao fielmente.

De fato, o que encontramos sio ilustragdes do modo de vida
do telespectador. O que nos permite afirmar que a telenovela repre-
senta a propria vida e, por certo tempo, o jogo se transforma em vida
real. As personagens/telespectadores se tornaram tdo intimas do te-
lespectador que, em muitos momentos, a personagem/telespectador
ficava sozinha em cena sugerindo a quem a estava assistindo que lhe
desse um conselho, ou o contrario. Uma reportagem da revista VEJA
de 09/07/2003, a respeito do sucesso da telenovela Mulheres Apai-

xonadas, afirma: Manoel Carlos consegue abordar, no hordrio nobre,

1 VALLADARES, Ricardo. Mulheres apaixonadas e apaixonantes. Revista Veja, 9
de Julho, 2003. P. 68-77.



coisas que so costumam ser discutidas em consultérios de especialistas,
na justica ou em programas policiais, diz Teresa de Gées Negreiro, pro-
fessora do departamento de Psicologia da PUC-RIO. Desse modo, o
nivel de cumplicidade que se fixou entre a personagem/telespectador
e o proprio telespectador foi e é elevado, uma vez que o primeiro in-
vade diariamente o espago doméstico do segundo que, por sua vez, é
convidado diariamente a ser camplice das situagdes mais intimas; de
presenciar o ex-marido espancando a mulher; a neta maltratando os
avos. Sendo assim, essa influéncia reciproca determinava um contra-
to de comunicagio (CHARAUDEAU, 2006) que permitia manter os
indices de audiéncia elevados, a0 mesmo tempo em que as expectati-
vas do telespectador eram satisfeitas.

Portanto, a preocupagdo da TV Globo (emissora mais organizada
no que diz respeito a telenovela) em satisfazer essas expectativas passava
e passa por pesquisas minuciosas, analise de cartas, grupos de discussao,
e-mails e telefonemas recebidos pela emissora, a fim de apreender o que
o publico anseia. E, longe de refletir uma filantropia em querer retratar o
povo, isso s6 ocorreu porque resultados de pesquisas detectaram que o
telespectador gostaria de se ver melhor representado.

O exemplo mais recente é o da personagem/telespectadora
de Fina Estampa (Griselda/Pereirao) vivida por Lilia Cabral. Essa
personagem mereceu a capa da revista VEJA (16/11/2011) como um
retrato da ascensao social que os brasileiros almejam. Segundo a re-
vista: A protagonista, ao mesmo tempo simples e orgulhosa, cheia de
furia e também de humor, devota de Nossa Senhora de Fatima (catoli-
ca, a atriz reza para a mesma santa) e moradora de um sobradinho no
Quebra-Mar, regido humilde da Barra da Tijuca, ilustra o cuidado da
Globo para atingir com mais sensibilidade a classe C. Em entrevista,

nessa mesma edi¢ao, Aguinaldo Silva afirmou:
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Ela (classe C) quer ver o povo como ele é - ndo apenas
no nucleo cémico das novelas, como sempre faziam,
ou ridicularizados nos programas humoristicos. Ela
quer ver sua propria ascensio, e ter orgulho disso. O
fato de a heroina ser batalhadora e ascender, mas tam-
bém lutar para que a fortuna ganha na loteria nao lhe
mude o carater, faz com que essas pessoas se identi-
fiquem com Griselda. Elas tém orgulho da persona-
gem. Griselda é um simbolo da ascensdo social que
ocorreu no Brasil nos ultimos anos. (Revista VEJA,
6/11/2011, p. 146-153).

Consideracoes finais

A telenovela, portanto, ganha um desenho de fragmentos
das cenas cotidianas e/ou domésticas. As personagens evoluem para
as transferéncias que o proprio telespectador acena. Logo, nao bas-
ta observar as mediagdes geradas por uma telenovela, é necessario
verificar, agora, como o telespectador interfere sobre os meios e os
obrigam a adotar uma nova postura, sugerindo a promocao do teles-
pectador a coautor das telenovelas.

Nota-se que a existéncia das personagens se estabeleceu pela
simula¢do de quem assistia a elas. De fato, a personagem/telespecta-
dor, para ter existéncia durante toda a telenovela, precisava promover
uma empatia junto ao telespectador, caso contrario, poderia sucum-
bir sem maiores explicagdes. Logo, os autores necessitavam reconhe-
cer a coautoria do telespectador, para que a telenovela conseguisse
manter indices de audiéncias compativeis com as expectativas da di-
recdo da emissora.

Sendo assim, a estrutura narrativa que tinha, nas persona-
gens, sua base de sustentacdo, na telenovela contemporéinea, su-
cumbe. O autor/narrador perde sua autoridade, tendo que dividir

os rumos das personagens com o proprio telespectador e a direcao



da emissora. E as personagens que tinham fun¢des (PROPP) pre-
viamente definidas do principio ao fim na telenovela, perdem essa
direcao e passam a ter, como objetivo, ser o elo entre a atmosfera da
telenovela e o telespectador, assumindo a propria vida do telespec-

tador para atingir tal objetivo.
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