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PREFACIO

A forma narrativa da telenovela é certamente a referéncia drama-
tdrgica mais forte e mais presente na vida dos brasileiros, incluin-
do os que, como eu, escrevem para o cinema ou para a TV. N6s
— os roteiristas — muitas vezes ndo percebemos como essa influén-
cia da telenovela ndo costuma ser boa para os roteiros. O que fun-
ciona bem na TV pode funcionar muito mal no cinema (supo-
nho que a reciproca seja verdadeira). Os populares manuais de
roteiro de cinema disponiveis nas livrarias — principalmente os
norte-americanos — passam ao largo dessa questdo. Por isso ¢ mui-
to oportuna a publicacio deste livro de José Roberto Sadek. Ao
tratar do cinema e da telenovela com profundidade teérica e
abundancia de exemplos priticos, ele vai muito além do ébvio. F,
nos ensina a entender as diferengas e semelhancas de formas nar-
rativas que, a despeito da origem comum, sdo particularizadas pe-
los distintos suportes tecnolégicos e as respectivas formas de re-
cepgdo que esses suportes determinam. O olhar cinematografico
que Sadek lanca sobre a telenovela serve, também, para nos aju-

dar a entender o préprio cinema.
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PRIMEIRAS PALAVRAS

NAO POR ACASO AS TELENOVELAS estdo entre os programas mais
cuidados e mais caros da TV brasileira. Sio campedes de audién-
cia e atraem milhoes de pessoas, que assistem ao mesmo tempo a
mesma histéria. Com enorme publico, é compreensivel que me-
recam muita aten¢io das emissoras, que dependem diretamente
da quantidade de espectadores sintonizados em sua freqiiéncia, o
que, em ultima andlise, significa sobrevivéncia econémica. Ha
vdrios programas que trazem influéncia, prestigio e audiéncia pa-
ra as emissoras. Com esse conjunto pouco extenso — composto
principalmente por ficgdes, jornalismo e esportes —, as telenove-
las tém cativado diferentes tipos de espectadores e fidelizado
enormes contingentes populacionais. A serializa¢do das histérias
gera o hébito didrio de seguir as tramas e os personagens.

Os anunciantes que destinam recursos para as emissoras ob-
viamente preferem que seus produtos sejam mostrados quando
hd mais gente assistindo ao canal. Com mais anincios e, portan-
to, mais dinheiro, mais a emissora poderd investir naquele hora-
rio e naquele tipo de programa. No Brasil, freqiientemente mais
da metade dos aparelhos de TV ligados sintonizam a mesma te-
lenovela, que, em contato didrio com os espectadores, lan¢a mo-
das, induz comportamentos, opina acerca de polémicas, presta
servicos e participa do cotidiano do pais. E inegdvel a influéncia
das telenovelas e da TV na vida cultural, politica e comporta-
mental da sociedade brasileira.

O comeco da TV no Brasil foi improvisado. Ela foi trazida
praticamente num rompante, na década de 1950, e, como nio

havia gente especializada nesse trabalho, os técnicos do rddio fo-
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ram requisitados para fazer os primeiros programas da TV. Os
profissionais da geragdo seguinte aprenderam com os colegas
mais velhos, criando uma cadeia que passava o conhecimento
do mestre para o aprendiz, como nas sociedades de tradi¢io oral,
pré-escrita. Os saberes eram transmitidos de modo antiquado,
incompativel com a alta tecnologia do meio eletronico. Porém,
com o tempo, os profissionais ficaram mais especializados, ad-
quiriram mais informagdo técnica (desenvolvida com a prépria
evolugdo tecnoldgica) e maior repertério e se tornaram mais pre-
parados para a responsabilidade de entreter milhdes de pessoas e
de falar para elas. No entanto, houve pouca sistematiza¢do dos
conhecimentos e procedimentos referentes ao fazer televisivo.

A matéria-prima da TV é o tempo, e, como ndo é possivel parar
o relégio, ndo se pode interromper a producio de programas. As te-
lenovelas, parte do incessante fluxo televisivo, tém suas histérias
adaptadas as necessidades de producio didria e infalivel e contam
com um eficiente planejamento industrial, mas ndo geraram um
nimero de estudos compativel com sua presenca na sociedade.

As caracteristicas da TV (e das telenovelas) propiciaram estu-
dos principalmente nas linhas social, antropolégica, comporta-
mental, politica e técnica. Andlises de linguagem foram feitas es-
parsamente, e ¢ justamente este o sentido deste estudo: entender
alguns aspectos da linguagem e da narrativa das telenovelas, que,
como veremos, alterou paradigmas estabelecidos.

Sendo um campo quase inexplorado e com pouco material
de referéncia, optei por procurar sistematizagdes em dreas simi-
lares para constituir um ponto de partida.

Como as telenovelas sao modalidades audiovisuais, pareceu-
me adequado usar como referéncia algum modelo também au-

diovisual. Quem desenvolveu e sistematizou modelos com pre-



Telenovela

cisdo nessa drea foi o cinema cldssico, producdo tipica dos
grandes estidios norte-americanos dos anos 1920 aos 1950/60.
Até hoje, muitas caracteristicas narrativas desse cinema so utili-
zadas em praticamente todas as cinematografias ocidentais. Nao
significa dizer que as produgdes ocidentais resumem-se a filmes
com tracos do cinema cldssico, mas apenas que os paradigmas
cldssicos estdo presentes em uma vasta gama de formatos e géne-
ros narrativos. Por seu lado, a platéia se habituou a narrativa clés-
sica, cuja utiliza¢do favorece os cineastas que desejam melhor
comunicagdo com seu publico.

Para este trabalho uso os conceitos do cinema cldssico como
guia de andlise e como referéncia para as reflexdes. Nio se trata,
certamente, de conferir se as telenovelas se encaixam nos para-
digmas desse tipo de cinema. Trata-se de emprestar um sistema
bem definido como referéncia de trajeto €, com base nele, fazer
a comparagdo com outro meio (TV), de outra época, que conta
histérias usando condi¢des objetivas bem diferentes (capitulos,
duragio, estratégia de escritura, veiculacio).

O cinema cldssico, que se consolidou ao longo de vérios anos,
estd sistematizado em manuais desenvolvidos pelas empresas de ci-
nema norte-americanas e por estudos exaustivos de vérios pesquisa-
dores académicos. Entre os manuais, dois parecem ter predomina-
do nos estidios hollywoodianos. Ambos partem de principios
diferentes e ndo sdo contraditérios entre si; tratam nio s6 da estru-
tura dramadtica, como consideram também um conjunto de fatores
envolvidos no ato de contar histérias. Um deles é Screenplay: the
foundations of screenwriting [Manual de roteiro], de Syd Field, e o
outro é The writer’s journey: mythic structure for writers [A jornada
do escritor], de Christopher Vogler. O primeiro organiza o filme

com base na divisdo teatral em atos, pontos de climax e resolugio.
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O segundo parte da leitura mitoldgica da trajetéria do heréi desen-
volvida por Joseph Campbell em The hero with a thousand faces [O
herdi de mil faces| e descreve similaridades nos percursos dos heréis
que vencem os inimigos e sdo recompensados.

Ambos sdo criticados por apresentarem férmulas de fazer fil-
mes. No entanto, suas constatagdes sdo sinteses fundamentadas
em estudos de repeti¢des de ocorréncias. Assim, os autores che-
garam a paradigmas, a estruturas estdveis que indicam situacgoes
dramadticas constantes.

Sob o aspecto da pesquisa, uma das referéncias mais amplas
e fundamentais para entender o cinema cléssico é The classical
Hollywood cinema, escrito por David Bordwell, Janet Staiger e Kris-
tin Thompson. Este livro, entre outros também essenciais e com-
plementares desse trio e de outros autores, trata do conceito, da
histéria e das caracteristicas do paradigma cléssico de narragio
cinematogrifica, do sistema de produgéo e daquilo que circunda
o fazer cinematogrifico.

I importante aqui alertar o leitor para uma distingdo se-
mantica: o termo “cldssico” em geral remete a produgio reali-
zada durante o periodo da Antiguidade greco-romana. Na lin-
guagem usual, “cldssico” significa produto exemplar, apurado,
tdo importante que se torna uma referéncia. Um “filme cldssi-
co” é um filme que ndo se pode perder, que foi fundamental
para a evolugdo da histéria do cinema, que influenciou outros
filmes e que serve de fonte para outros trabalhos. Nesta andlise,
no entanto, “cinema cldssico” tem outro significado e nido cor-
responde necessariamente a um cinema ou filme imprescindi-
vel; aqui “cinema clédssico” é o cinema feito com regras e inten-
¢oes claras, produzido industrialmente 2 moda dos grandes

estidios hollywoodianos e de acordo com determinados para-
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digmas. Nem todas as peliculas do chamado cinema cldssico
sdo filmes cldssicos. E, por outro lado, nenhum filme ¢ o filme
cléssico ideal, posto que todos sdo alternativas uso do modelo.
Cada filme do cinema cldssico apresenta um equilibrio instd-
vel das normas cldssicas (Bordwell, 1985, p. 5).

Fntdo, a medida que as informagdes ou os conceitos do cine-
ma cldssico forem necessdrios para referenciar a narrativa das te-
lenovelas, eles serdo explicados, evitando aborrecer o leitor com
dados que ainda ndo sdo tteis para entender o assunto tratado.

Para essa empreitada, usaremos algumas obras brasileiras que
servirdo de exemplo e, muitas vezes, de orientagio para condu-
zir este escrito. Para a narrativa cldssica teremos dois filmes bra-
sileiros, que, mesmo ndo sendo filmes do “cinema cléssico”,
usam muitas de suas qualidades e de seus paradigmas narrativos.
O cangaceiro (1953), de Lima Barreto, é uma produgio dos estu-
dios Vera Cruz que se espelhava nos estiidios norte-americanos e
que, intencionalmente, obedecia aos paradigmas do cinema
classico. Também O grande momento (1957), de Roberto Santos,
conhecido como um representante do chamado neo-realismo
brasileiro, que foi produzido pelos estidios Maristela de maneira
informal, quase como uma agdo entre amigos, ndo se furtou a
usar elementos da narrativa cldssica. Ambos os filmes sdo, de cer-
to modo, contemporineos ao surgimento da TV no Brasil.

Dois filmes brasileiros recentes também serdo exemplares
importantes para este trabalho. Atualmente, hd vasta gama de ti-
pos de filmes sendo produzidos no Brasil (e no mundo), e, den-
tro dessa ampla variedade, algumas produgdes apresentam tra-
¢os narrativos semelhantes a alguns desenvolvidos pela televisio,
mesclados com outros tracos do cinema cldssico. Isso ndo faz de-

les nem filmes cldssicos, nem cépias da televisdo, apenas indica
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que sdo obras de certa maneira sintonizadas com o repertério do
publico e com as raizes cinematogréficas. Os dois filmes brasilei-
ros que se enquadram nessa tendéncia sio Cidade de Deus (2002),
de Fernando Meirelles, e Carandiru (2003), de Hector Babenco.
Ambos foram muito comentados pela critica e levaram expressi-
vo numero de espectadores aos cinemas.

Algumas telenovelas serdo mencionadas por sua importancia
ou referéncia na meméria do espectador; outras, por terem sido
acompanhadas minuciosamente por mim enquanto eram trans-
mitidas. Faz parte do sistema das telenovelas assistir a elas com
outros milhdes de espectadores, conversar sobre elas e ouvir e ler
as fofocas que envolvem os atores.

As telenovelas brasileiras sdo respeitadas e reconhecidas no
mundo inteiro, ¢ a TV Globo, embora nio seja a pioneira nem a
tnica emissora importante na histéria das telenovelas (Tupi e Ex-
celsior também figuram entre as protagonistas), ¢ aquela que, no
comeco do século XXI, detém melhor conhecimento de produ-
¢do e exporta para o mundo inteiro uma infinidade de titulos.
Entre os vérios hordrios, aquele que apresenta tramas mais estru-
turadas é o da “novela das 8”, exibida as 21 horas.

Para terminar estas primeiras palavras, os critérios e a divisdo
em unidades que compdem este trabalho vieram da andlise e do
convivio com as obras, ndo sendo origindrios de qualquer modelo
ou teoria. Particularmente neste livro, o leitor tem o papel de pro-

tagonista, para o qual e em respeito ao qual tudo foi organizado.



