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RESUMO

A pesquisa faz uma caracterizacdo da Teledramaturgia como mega-género
discursivo e discute suas possiveis aplicacdes, por meio da televisdo, como recurso de
ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa nos anos finais do
ensino Fundamental. Retine fundamentacao tedrica a partir de estudiosos da aplicacdo
dos Meios de Comunicacdo de Massa na Educagdo, destacando a Televisdo, e
fundamentagdo tedrica a partir de estudiosos do discurso. Tem como objetivo geral
investigar como relacionar a linguagem televisiva com a pratica escolar para promover a
aprendizagem dos alunos, no sentido de desenvolver uma metodologia de trabalho
interativa, dirigida para relacionar, e tirar proveito para o ensino, do discurso televisivo
e como objetivo especifico, fazer a andlise discursiva das cenas constituintes de um
capitulo da telenovela “Celebridade”. Os caminhos tedrico-metodolégicos percorrem a
questdo educativo-institucional, o aspecto cognitivo-receptivo e compreendem o
conjunto dos conceitos, assercdes, propostas e observacdes relativas a Andlise do
Discurso como Ciéncia da Linguagem e os elementos que caracterizam a
Teledramaturgia como Género Discursivo. Discute a relacdo entre a Escola e a
Televisdo e aborda o desafio da constituicio de contetidos de ensino baseados na
producdo televisiva. Focaliza a histéria e a abrangéncia da televisdo como veiculo e
descreve os elementos constituintes e condi¢des de producdo da Teledramaturgia,
caracterizando-a como Mega-Género Discursivo sob a luz das idéias bakhtinianas. As
consideragcOes finais destacam as perspectivas de aplicacdo da andlise discursiva da
Teledramaturgia como recurso de ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua
Portuguesa.

Palavras-chave: andlise, discurso, género, linguagem, teledramaturgia, televisao.






ABSTRACT

The research makes a characterization of the Teledramaturgy as mega discursive
sort and argues its possible applications, by means of the television, as resource of
teach-learning of the Reading in the lessons of Portuguese Language in the final years
of Basic education. It congregates theoretical recital from studious of the application of
the Medias of Mass in the Education, detaching the Television, and theoretical recital
from studious it speech. It has as objective generality to investigate as to relate the
televising language with the practical pertaining to school to promote the learning of the
pupils, in the direction to develop an interactive methodology of work, directed to
relate, and to take off advantage for education, of specific the televising speech and as
objective, to make the discursive analysis of the constituent scenes of a chapter of the
soap opera “Celebridade”. The ways theoretician-methodological cover the educative-
institutional question, the cognitive-receptive aspect and understand the set of the
concepts, relative assertions, proposals and comments to the Analysis of the Speech as
Science of the Language and the elements that characterize the Teledramaturgy as
Discursive Sort. It argues the relation between the School and the Television and
approaches the challenge of the constitution of based contents of education in the
televising production. It focuses the history and the comprise of the television as vehicle
and describes the constituent elements and conditions of production of the
Teledramaturgy, characterizing it as Mega Discursive Sort under the light of the
bakhtinian ideas. The final considerations detach the perspectives of application of the
discursive analysis of the Teledramaturgy as resource of teach-learning of the Reading
in the lessons of Portuguese Language.

Key-words: analysis, speech, sort, language, teledramaturgy, television.
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DO ROTEIRO A POLTRONA:

O MEGA-GENERO DISCURSIVO TELEDRAMATURGIA

INTRODUCAO

Acreditar que, nos tempos atuais, em que a sociedade se depara a cada instante com
inovagdes tecnoldgicas, ainda se possa tirar algum proveito dos conteidos escolares parece ser
uma idéia nostélgica e impraticavel.

Vé-se, o tempo todo, chegarem até nds, novas formas de aprendizagem e aquisicao de
conhecimentos, novas formas de transmitir e compartilhar informacdes, quase todos baseadas
em percepcdes visuais e sonoras, que parecem afastar cada vez mais os livros da vida das
pessoas. No entanto, ha algum tempo, estudiosos da informac¢do vém discutindo uma questdo
que parece estar se tornando crucial: o que fazer com tanta informagdo, se a muitos faltam os
modos de enlagd-las e, verdadeiramente, fazer delas Conhecimento, Cultura? E, mais, o que
fazer para que tanta informacgdo venha fazer parte do cotidiano, transformada em prética qtil, a
fim de que se possa aproveitd-la para, no minimo, melhorar a qualidade de vida de cada
individuo e, por extensdo, da prépria sociedade?

Possivelmente, uma das maneiras de alcangar objetivo tdo amplo, seria que toda a
informacao veiculada pelos Meios de Comunicacido de Massa (incluida, ja hd algumas décadas,
a Internet) quase inacessivel, ainda, a muitos que gostariam de usufruir dela, fosse, como
deveria, organizada e socializada pela Escola.

Nao obstante, a Escola, com ou sem razdo, vem passando por um periodo de
desprestigio social acentuado e, se por um lado, ela vem sofrendo a concorréncia dos MCM e da
incorporagdao das Novas Tecnologias da Informagdao & Comunicagdo, por outro, vem se
tornando cada vez mais patente a reducdo da “capacidade leitora”, (Poloniato, 2004, p. 188).
Isso significa que, além de uma mudanca de habitos, associa-se ao ato de ler textos escritos (ou
escrevé-los) o cardter perceptivo de ser uma tarefa muito dificil, porque olhar é mais facil que

ler e assimilar através da imagem. O que a referida autora chama de “cultura da imagem” esta



se tornando, cada vez mais, uma metodologia de aprendizagem da qual muitos estudantes vém
lancando mio e que, queira-se ou nio, a aula académica ndo consegue aceitar, menos ainda,
acompanhar.

Porém, a Escola ndo pode abandonar a leitura e a escrita, ainda que os textos visuais
venham se tornando cada vez mais presentes na vida de seus alunos, e por que nio dizer, na de
seus professores também.

“Decifra-me ou devoro-te”, como desafiou a Esfinge a Edipo', parece ser também o
desafio dos Meios de Comunicagao de Massa e a Internet.

Sabe-se, no entanto, que os Meios de Comunicacao, tais como a imprensa, representada,
basicamente, pelos livros e gravuras, sdo utilizados na e para a Educagdo desde o século XVII
assim como, a partir da II Guerra Mundial, como bem descreve Moreira (2005, p. 7):

Nao é de hoje que os educadores se utilizam de retroprojetor, projetor de slides, e
derivados do Cinema, tais como filmes e animag¢des na qualidade de recursos tecnoldgicos de
ensino como eram conhecidos até por volta da década de 90 do século XX. A Histéria da
Tecnologia Educacional comeca com Frangois Rabelais, Michel de Montaigne e Comenius, no
século XVII, seguiu com Jean-Jacques Rousseau, Bernard Basedow, Heinrich Pestalozzi e
chegou a Wilhelm Fréebel, o fundador do Kindergarten, na cidade de Brandenburg.

Em meados do século XX, os equipamentos eletrdnicos j4 mencionados, atrairam a
aten¢do de uma clientela exigente: as For¢as Armadas Norte-Americanas, numa época de
importéancia decisiva na Histéria da Humanidade, em todos os seus aspectos; até mesmo quanto
a implantagdo das Tecnologias Educacionais na Aprendizagem — a II Guerra Mundial,
impulsionando-os definitivamente como recursos tecnolégicos de ensino.

Com o objetivo de treinar o maior nimero de pessoas — mogas e rapazes — de diferentes
de formagdes educacionais, rdpida e eficientemente, para os servicos da guerra, a aplicacio

coordenada e integrada dos recursos audiovisuais resultou em pleno éxito, mobilizou a

! referéncia a lenda de Edipo, rei de Tebas, cujas primeiras indicagdes encontram-se na Odisséia de
Homero, mas que se tornou conhecida a partir da obra de Séfocles, “Edipo Rei”, escrita no século IV a.C.



imprensa, mesas-redondas e principalmente os educadores: “por que ndo aplicar em nossas
escolas os mesmos métodos que tanto sucesso alcancaram no treinamento militar?”.

Ironicamente, muitos dos que planejaram, organizaram e executaram O programa
audiovisual das Forcas Armadas eram os mesmos que exerciam essas mesmas fungdes nas
escolas publicas, colégios e universidades, ou seja, especialistas em diversas dreas da Educacao,
que encontraram uma situacao favordvel para a experimentacio das suas idéias.

A Escola “redescobriu” os auxiliares audiovisuais e gerou um movimento de expansao
industrial, pois os fabricantes de equipamentos passaram a olhar com mais cuidado o novo
mercado consumidor e a dedicar-se a ele; universidades ampliaram seus cursos de formacdo de
especialistas; Governo e institui¢cdes dedicaram verbas para pesquisas; livros e revistas foram
impressos e largamente requisitados.

Assim, comecou a Era dos Audiovisuais.

Mas, para os que pensam que utilizar recursos de ensino € inveng¢do dos norte-
americanos, ha motivos para acreditar que a vanguarda pertence a Escola Brasileira: antes deles
j4 havia disposicdes brasileiras sobre o assunto, pois, em algumas reformas do Ensino e em
vérios relatdrios de época, encontram-se aqui e ali referéncias ao uso de materiais de
concretizagdo. Por exemplo: o projeto de reforma da Educagdo Publica de 1826 recomendava
aos professores o uso de objetos, esferas celestes e terrestres além de outros materiais de ensino.
O decreto que criou o Colégio D. Pedro II, no Rio de Janeiro, em 1896, mencionava a instalacao
na escola de salas com colecdes elementares de produtos dos trés reinos: vegetal, animal e
mineral. (PFROMM NETTO, 1976)

Considerando que a aprendizagem de um contetido, possa estar sujeita a0 momento,
motivacdo e a forma como ¢é apresentado, também € necessdrio estabelecer os objetivos que se
pretende alcancar. No processo ensino-aprendizagem, tudo depende de fundamentagdo
metodoldgica e experimentacao.

Buscando dar suporte a discussio sobre a aplicagio dos MCM na Escola,
especificamente a televisdo (juntamente com o videocassete), muitas pesquisas vém sendo

desenvolvidas desde os anos 70 do século XX, principalmente com a respeito a televisdo.



Uma delas, realizada no México, em 1971, constatou que um estudante, durante seus
anos de escolaridade, passa, diante das telas de TV e Cinema, quinze mil e quinhentas horas a
mais do que passa numa sala de aula.

Mais de trinta anos depois, esse fato ainda se confirma em relatos de pesquisas
realizadas em varias partes do mundo, desde os EUA e Inglaterra e também no Brasil, tais como
Penteado (1991), Talamo (1994), Porto (1995) e Moran (2002). Esses trabalhos demonstram
que os jovens entre 10-14 anos passam, as vezes, mais de 6 horas por dia diante da TV. Ora,
esses resultados indicam mais tempo dedicado a TV que a outras atividades, inclusive a Escola.

Uma recente pesquisa realizada por Citelli (2000), com alunos das 3%, 5. e 8. Séries do
Ensino Fundamental de escolas publicas da cidade de Sdo Paulo apresentou resultados
preocupantes: 97% possuem aparelho de TV e, em média, 36% possuem pelo menos dois.

Esse tempo, por assim dizer, desviado de atividades da aprendizagem formal, faz com
que os habitos, as preferéncias dos jovens, entre outros elementos de sua educagdo, sejam em
grande parte, direcionados pela televisdo. Até mesmo a maneira de estudar e aprender sdo
direcionados e modificados pela ‘telinha’.

Outra pesquisa realizada por Citelli (1999), revelou que a maioria dos professores
consultados requisita suporte para trabalhar com as linguagens dos meios de comunicagio,
reconhecendo os limites operacionais que lhes serviram de formagdo. A solugdo estd vinculada a
politicas mais gerais que implicam mudancas tanto nas licenciaturas e graduacdes voltadas ao
magistério como na formacao continuada dos profissionais em educagao:

... € preciso dar a eles condicdes... a questdo envolve um enorme esforco de
formacdo do magistério,... a0 mesmo tempo investigativo, para compreender
melhor o quadro... e prético, visto envolver respostas as questdes emergentes.
... hd que se combinar pesquisa, reflexdo e agdo, num movimento que retorne
o mais rapidamente possivel ao espago escolar. (CITELLI, 1999, p. 61)
Moreira (1992), realizou uma pesquisa com trinta e seis professores da Rede Municipal
de Ensino de Sao José dos Campos, em diferentes niveis e funcdes.

De acordo com a anélise das respostas, os professores destacaram a motivagdo, auxilio,

valor didético e enriquecedor como atividade diversificada na aprendizagem de contetdos.



Ressaltaram, também, que a televisdo e o videocassete eram os meios que melhor se adaptavam
as suas necessidades, dependendo do tema e do objetivo do trabalho que fosse desenvolvido.
Quanto ao nivel de aprendizagem dos contetidos, os professores afirmaram que este dependia de
planejamento adequado, pois, como recurso, a televisdo ndo detém a eficiéncia em si, mas na
medida em que sua utilizacdo esteja de acordo com o atendimento dos objetivos previamente
propostos.

Outras respostas versaram sobre variadas aplicacdes, tais como: ilustracdo do tema
abordado, realidade documentada, motivagado, concretiza¢do do tema estudado, oportunidade de
discussdo posterior, complementacdo e reforco, além de enriquecimento das atividades,
exposicdes tedricas e revisdo. A aplica¢do da televisdo como ferramenta de ensino preenche
objetivos que vao desde a j4 mencionada motivagdo a ilustracdo dos temas, estimulo a pesquisa
e aprofundamento de conteudos. Foram citados também os objetivos de andlise, discussao,
registro de eventos, informacgdo, fixagdo de conteddos, ampliacio e aprofundamento de
conhecimentos e desenvolvimento de consciéncia critica, e utilidade para a atualizacdo de
professores e monitores.

De modo geral, manifestaram como essenciais para o emprego da televisdo na Escola a
sistematizacdo, a selecio do material aos objetivos e clientela, obedecendo a critérios de
duracdo, profundidade no tratamento do assunto e qualidade visual do programa.

Por fim, elegeram a motivagdo e a instru¢do, em nivel de retencdo e aprendizagem de
contetidos como fatores determinantes para utilizacdo da televisdo como ferramenta de ensino-
aprendizagem.

Moreira (1992) concluiu que, no entanto, ainda existe desconhecimento, por parte dos
professores, das condi¢cdes de produgdo, que sdo relevantes no sentido de que, para que as
caracteristicas do linguagem televisiva sejam efetivas como recurso de aprendizagem, os
professores devem, antes de mais nada, procurar conhecé-las, além de observar a importancia da
recepc¢do das producgdes de TV pelos alunos.

Estas pesquisas revelaram resultados favordveis quanto a aprendizagem, quer de

maneira formal, aplicados como estratégia de ensino a conteddos escolares, quer de maneira



informal, quando s@o sintonizados apenas como entretenimento, como, por exemplo, assistindo
televisdo. Mas para que isso se efetive e esses meios se tornem ferramentas eficazes para o
processo ensino-aprendizagem, um dos caminhos € conhecer suas linguagens e suas condicoes
de producdo de discurso e, mais ainda, como seu discurso cala no imagindrio de alunos e
professores.

Nesse aspecto positivo, tanto a telenovela como seus similares podem apresentar-se
como contetidos de ensino vdlidos, se o professor tiver oportunidade de conhecer mais sobre
esse género discursivo e experimentar com ele.

Nessa ordem, esta dissertacdo trata do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia e sua
aplicagdo como recurso para o ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa
no Ensino Fundamental II. Focalizado no professor, discute como ele pode aproveitar os
conhecimentos de linguagem do seu aluno transferindo-os ou néo (neste caso, porque ndo) para
sua prética em sala de aula.

O estabelecimento do “lugar” de estudo desta pesquisa sustenta-se na afirmacio de que
"muitos dos procedimentos metodolégicos que ainda sdo aplicados ndo t€ém para o jovem de
hoje o mesmo sentido que para o adolescente do século passado ou do inicio deste"
(GUTIERREZ PEREZ, 1978). Vale dizer que j4 ndo tinham para o jovem de dez anos atrs.

No decorrer desta pesquisa apresenta-se um referencial tedrico que permite examinar
uma série de aspectos com os quais muitos professores se deparam e se preocupam: modernizar,
atualizar, reformular a prética de ensino, para adequa-la a evolugdo dos sistemas de informacao
que a globalizacdo vem impondo a sociedade do final do século XX e inicio do XXI que
estamos todos vivendo. Estas sdo palavras de ordem nas conversas informais entre os colegas de
trabalho na escola em que lecionam e nas reunides pedagdgicas.

A perspectiva sdcio-interacionista da aprendizagem permite considerar que as
expressdes que o jovem V€ e ouve no seu cotidiano se refletem na construgido do seu vocabuldrio
e que a linguagem usada pelos adolescentes, para se comunicar entre si ou com os adultos
(familiares, professores, proximos), para produzir textos e, até mesmo, aquela que possibilita a

compreensdo e/ou interpretagdo de textos, vem sendo adquirida e transformada, em grande



parte, pela Midia TV. Por esse motivo, o jovem, muitas vezes, ndo encontra objetivo em dedicar
algumas horas do seu tempo a leitura e, mais que isso, foge da literatura como se essa fosse um
objeto estranho ao seu ambiente.

E, nos dias de hoje, embora ndo seja este o foco central deste trabalho, pode-se afirmar —
a partir das observagdes e experiéncias ja realizadas na década de 90 do Século XX quando esta
pesquisa se iniciou — que o aluno ndo se satisfaz mais em escrever algumas linhas de um
trabalho que possa ser considerado “bom”, apenas como exercicio na aula e ndo lhe acrescentar
nada. A Redacdo escolar ndo serve mais, se € que em algum tempo serviu, apenas como catarse.

Comprovou-se que, muitas vezes, apenas lhe € tirado o fluxo do pensamento, a
criatividade, o bom humor e a paciéncia ao exigir que o aluno escreva “aquilo que se lhe
determina” num momento em que ele ndo quer escrever, pouco ou nada contribuindo para seu
desenvolvimento. E, a aula de Redag@o continua a ser apenas mais uma aula, com todos os
defeitos que abominamos: a cobranca, a falta de objetivo, o simples treino ortografico, a tarefa
pela tarefa. O aluno ndo quer escrever para ele mesmo ler, ndo quer escrever como um trabalho
“para a professora”, ele quer um objetivo para a sua Redacdo, ele deseja aprender quando
escreve. E, para escrever bem, é preciso ler bem. Entretanto, na percep¢cdo de muitos alunos do
Ensino Fundamental, o hibito da leitura € algo a que se dedicam as pessoas mais velhas, que o
cultivaram em uma época que nada tem a ver com os atuais tempos, em que o dinamismo das
imagens da TV, os computadores e a Internet tomaram conta do seu universo. E, a influéncia

dessa nova cultura cibernética também se reflete na leitura e produgao de textos.

Nessa perspectiva, entende-se que aquilo que o jovem vé e ouve na Televisao se reflete na
constru¢do do seu vocabuldrio, da sua expressdo oral e escrita e, conseqiientemente na sua
compreensao de textos de modo geral. Nesse sentido, existem duas linguas: a que se aprende na

Escola e a que as criangas e jovens usam para a comunicagao entre si.

Assim, esta pesquisa tem como objetivo geral investigar como relacionar ambas as
linguas, para promover a aprendizagem dos alunos, no sentido de desenvolver uma metodologia

de trabalho interativa, dirigida para tirar proveito para o ensino, do discurso televisivo. Como



objetivo especifico, esta dissertagao apresenta uma andlise discursiva das cenas 16, 17 e 18 do
capitulo 110 da telenovela “Celebridade”, com a finalidade de oferecer um exemplo de estudo
do discurso televisivo com vistas a sua inclusdo em planejamentos de atividades de ensino da

Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II.

A telenovela “Celebridade”, escrita por Gilberto Braga e Leonor Basseres, exibida pela
Rede Globo de Televisdo no periodo de 13 de outubro de 2003 a 26 de junho de 2004, foi
escolhida por apresentar em seu conjunto uma critica bastante profunda de um tema muito
comentado atualmente, qual seja, a celebridade instantdnea. Os Meios de Comunicacio, de
diversas maneiras, sugerem que vale tudo para galgar os degraus da fama, mexendo com o
imagindrio popular, atingindo sobremaneira as criangas e os jovens, o que, por si sd, ja4 merece

um estudo mais profundo, dado as questdes comportamentais envolvidas.

Na perspectiva deste estudo, porém, sdo levadas em conta as questdes relativas a
composi¢do do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia: suas origens, a constru¢do do drama
em Televisdo, desde o roteiro até sua materializac@o na telinha, por meio dos recursos
eletronicos utilizados e as leis que o regem e que o constituem em um género discursivo
especifico de uma érea de atividade humana, qual seja, a do entretenimento em Comunicagdo

Social.

A raz@o para esta op¢do pela Televisdo apéia-se em Talamo (1995), para quem a TV pode
ser considerada o veiculo de transmissdo de informagdes e conhecimentos por exceléncia, pois,
ela é o meio que congrega a maioria das Linguagens de Comunicagdo de que dispomos na
sociedade atual. Até mesmo por este motivo, aqui serdo utilizadas as expressoes Midia TV e

Midia Televisiva e ndo "meio televisao".

Outro aspecto, que ¢é importante destacar, ¢ a forma como as informacgdes e
conhecimentos sdo veiculados. Pode-se observar que, em favor da compreensdo mais acessivel,
a Midia Televisiva prefere langar mao de formatos mais simples para seus produtos, de modo a
cumprir seu objetivo imediato, que é o de entreter antes de informar. Segundo parece, no

momento, nao € possivel atribuir-lhe os objetivos de educar e instruir, visto que estes devem ser



os principais objetivos da Escola. Nao obstante, ha algum tempo a Escola vem perdendo terreno
para a Midia TV, sem que tenha havido qualquer delegacdo de poderes, no que se refere a
consecugdo destes objetivos.

Porto (1995, p. 26) explica que o aluno convive, com duas situagdes antagdnicas, pois
num momento tem de seguir modelos impostos por uma escola reprodutora e, num outro
momento vendo, pela televisao “uma realidade dinamica e estética da sociedade cuja cultura
estd em constante efervescéncia”, porém, o apelo conservador se mostra em ambas. Refor¢ando
a afirmagdo da autora, Penteado (1991, p. 8), comenta os novos modos de compreender da
geracdo atual de estudantes que nasceram ‘“‘sob a influéncia dos meios de comunicacdo de
massa” e jd desenvolveram diversos codigos para entendé-los e relacionar-se com eles. Os
jovens alfabetizam-se a partir das imagens associadas a percep¢do € ndo apenas aos simbolos
como as geragdes que os precederam, por isso, a Televisdo tem para eles um lugar privilegiado
em relagcdo a Escola.

Portanto, ainda h4 a necessidade de estudar mais proximamente a linguagem da televisdo
para que a Escola possa utilizd-la com objetivos pedagdgicos bem definidos.

Como se isso ndo bastasse, hd ainda mais uma razao para essa insisténcia com a Midia
TV. E vilido lembrar que nessa corrida para alcancar a evolugdo dos recursos eletrdnicos,
estamos sendo tomados pela pressdo cibernética que atinge os equipamentos, principalmente, os
de Informdtica, que sdo considerados obsoletos do dia para a noite e, por conseguinte, também
passamos a considerar o estudo e a aplica¢do da televisdao e do videocassete em sala de aula
ultrapassados, deixamos passar, ndo os utilizamos mais e acabamos perdendo grandes aliados na
realizacdo da aprendizagem.

Assim, em seu desenvolvimento, este trabalho contempla aspectos da producdo de
Teledramaturgia, a recuperacdo de suas origens e de sua histéria na televisdo brasileira e uma
andlise discursiva do género telenovela. Para tanto, esta dissertacdo abrange as condicdes de
producdo do discurso Teledramaturgia, como se forma e como se concretiza na televisdo e

pesquisa as uniformidades na constru¢do dos temas e roteiros, além da construcdo das



personagens. Ao final desse estudo, apresenta-se, por meio da andlise discursiva j4 mencionada,
uma alternativa para aplicacio em sala de aula.

O estudo do discurso da Midia Televisiva justifica-se, ainda, por observacdes de
pesquisadores como Citelli (2000), ao afirmar que no mundo marcado pela aceleragdo
tecnoldgica, as formas de aprender e de sentir se modificaram e, por isso, as novas formas de
produzir e circular as informagdes atingiram diretamente as mais diversas institui¢des, gerando
um profundo desencontro entre o discurso diddtico-pedagdgico estrito e as linguagens
institucionalmente nao-escolares. Nesse contexto, os Meios de Comunicagdo, especialmente a
Televisdo, passaram a funcionar como mediadores dos processos educativos, quer formais quer
informais. E, entre os géneros de programas veiculados pela televisdo, a Teledramaturgia,
principalmente a Telenovela, € um dos mais presentes no dia-a-dia do brasileiro.

Esse autor orienta-se por dois eixos: o primeiro dirige-se ao desconhecimento dos
mecanismos de funcionamento das linguagens nao-escolares, ou seja, a falta de um dominio
conceitual da televisdo como fendmeno social e de estratégias que o apreendam como mediacdo
cultural que possui linguagem prépria; e o segundo a operacionalizag¢do, qual seja, a formacao
de professores.

No primeiro aspecto, postula a recuperagdo no espaco coletivo da escola de estratégias
de leitura critica que trabalhem ampliadamente as mensagens da midia televisiva, pois, como
bem comenta Gémez (1997, p. 59), “a recepcdo da midia televisiva ndo transcorre apenas no
meio familiar”, pois o que foi assistido na noite anterior, freqiientemente € assunto no dia
seguinte na escola, gerando preocupacdo entre os educadores no sentido de aproveitar
possibilidades de intervencdo pedagdgica, jad que ver televisido € pratica comum entre alunos e
professores, apesar das diferengas de leitura e percepgdo dos contetidos televisivos.

Quanto a formagdo de professores, ainda ha poucas acdes nos Cursos de Graduacdo e de
Formacao de Professores devidamente claras na tentativa de transmitir o que muitos chamam de
pensamento de modernizacdo, que possa efetivamente auxiliar os professores naquilo que
interessa de verdade no dia a dia: uma contribui¢do para a prética educativa que funcione e que

seja adequada as necessidades de aprendizagem dos alunos e que responda aos seus anseios.



Embora de tempos em tempos autores destaquem em textos e trabalhos de pesquisa
estudos sobre a relagdo Televisdo e Escola, na opinido de muitos, o tema j4 estd ultrapassado. E
alguns, até mesmo, criticam com veemeéncia as propostas de pesquisa sobre esse assunto: afinal,
por que tanta perda de tempo estudando a Televisdo? Tanta gente ja fez isso... € aparentemente
pouco resultou de tantas discussdes. Tanto estudo, tanta critica e, até agora sé hd uma certeza: a
TV chegou mesmo para ficar e, na verdade, tanto faz, pois o dever do professor é fazer seu
trabalho e procurar fazé-lo o melhor possivel. Serd?

Mais do que nunca, porém, a TV volta a discussdo, ndo somente a TV analdgica,
individual, mas também a TV digital interativa, grande objeto de convergéncia das Midias, o
verdadeiro meio dos Meios. Cada vez mais, Internet e Televisdo se aproximam, seja a TV na
Internet ou a Internet pela TV. E, o DVD, filhote do videocassete, j4 é um formato interativo,
com maior op¢do de legendas, gravacdo simultdnea, extras e intmeras formas de acesso a
informacao.

Nessa perspectiva, Schneuwly (1999, p. 8) afirma

... 0 ensino dos diversos géneros textuais que socialmente circulam entre nés ndo somente amplia
sobremaneira a competéncia lingiiistica e discursiva dos alunos, mas também aponta-lhes intimeras

formas de participacao social que eles, como cidaddos, podem ter, fazendo uso da linguagem.

Assim, este estudo discute questdes tais como: por que a Escola ainda hesita em aplicar
produtos da Midia Televisdo como recursos auxiliares do ensino? Quais s@o as condi¢des de
producdo do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, mais especificamente, da Telenovela?

Para tanto, é necessdrio que se percorram os caminhos tedrico-metodolégicos, que a
dividem em duas partes.

A primeira  parte, denominada “O  MEGA-GENERO  DISCURSIVO
TELEDRAMATURGIA”, apresenta no Capitulo 1 as ‘Consideracdes gerais sobre a
Teledramaturgia’, cujo eixo tedrico aborda o aspecto cognitivo-receptivo e compreende o

conjunto dos conceitos, asser¢des, propostas e observacdes relativas a Andlise do Discurso



como Ciéncia da Linguagem. O terceiro eixo tedrico apresenta os elementos que caracterizam a
Teledramaturgia como Género Discursivo.

A histdria da Televisdo e sua abrangéncia como veiculo e a Comunicagdo Visual, base
do Discurso Televisivo encontrados em obras como as de Stasheff (1978), Moreira (1992) e
Moreira (2003) e Gutiérrez Pérez (1978), abrem o Capitulo 2, que se complementa com a
descri¢dao dos elementos constituintes e condi¢cdes de produgao da Teledramaturgia, desde suas
origens no drama grego, a constituicdo do drama em Televisdo, do roteiro a posta em cena,
tratando também dos elementos indefectiveis de toda histéria, os arquétipos e as situacdes
dramdticas, por meio das concepgdes de Pallottini (1998, 2005), Poloniato (2004), Campedelli
(1987) e Aronchi (2004), e demais autores estudiosos do assunto.

O Capitulo 3, fundamentado nos estudos de Mikhail Bakhtin (1979, 2000) e Dominique
Maingueneau (2004), pretende caracterizar o ‘Mega-Género Discursivo Teledramaturgia’,
quando o trata muito além das cameras, trazendo também as explicacdes de Moreira (1990),
sobre a linguagem audiovisual, sem a qual a Teledramaturgia ndo existiria. Apresenta o corpus
de andlise, as cenas 16, 17 e 18 do Capitulo 110 da telenovela “Celebridade” e aponta os
aspectos discursivos que concorrerdo para sua anélise.

O Capitulo 4 traz a andlise discursiva das cenas 16, 17 e 18 do Capitulo 110 da
telenovela “Celebridade”, sob a luz das idéias bakhtinianas.

A segunda parte volta seu olhar para o tema institucional-pedagdgico e, assim o
Capitulo 1, procura responder a pergunta: ‘Televisdo e Escola: colaboracdo ou concorréncia?’
discutindo a até hoje dificil relacdo entre essas duas institui¢cdes, alicercado no estudo de
Gutiérrez Pérez (1978), complementado pelas consideragées de Penteado (1991), Tédlamo
(1995), Porto (1995), Citelli (1999 e 2000) e Fischer (2003), entre outros, recolhidas em suas
reconhecidas obras e artigos que abordam e apdiam o desafio da constitui¢do de contetidos de
ensino baseados na producio televisiva.

Este capitulo apresenta também subsidios metodolégicos e atividades que podem

auxiliar os professores a investigar, conhecer e aplicar o Mega-Género Discursivo



Teledramaturgia como ferramenta para o desenvolvimento de atividades nos Planejamentos e
prética didria de sala de aula.

As Consideracoes Finais retomam os objetivos, respondem as perguntas da pesquisa,
oferecendo um inicio de caminho, muito longo, a ser percorrido por tantos quanto decidirem
estudar as aplicacdes da andlise discursiva da Teledramaturgia como recurso de ensino-
aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II.

Seguem, finalmente, as Referéncias Bibliograficas e Eletronicas que constituiram a base

tedrica e pratica desta dissertagao.



Parte 1:

O MEGA-GENERO DISCURSIVO TELEDRAMATURGIA



Capitulo 1

CONSIDERACOES GERAIS SOBRE A TELEDRAMATURGIA

E muito tendencioso taxar a TV como responsivel pelos males da
Educagao, Ela ndo se auto-liga, ndo se auto-impde. Se a Escola reinventasse a
TV descobriria coisas interessantes. J4 imaginou botar a crianca em frente ao
aparelho, tirar o som e pedir para ela recriar os didlogos?

WASHINGTON OLIVETTO, 1990

Este capitulo apresenta conceitos gerais sobre a Teledramaturgia como Mega-Género

Discursivo.

1.1 TELEDRAMATURGIA

A fim de constituir o quadro tedrico quando a constitui¢do e condi¢des de producdo do
Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, produto Telenovela, buscou-se fundamentagio em
Pallottini (1998)2, conhecida autora de telenovelas brasileiras e Poloniato (2004)3 € mais uma

série de artigos e publicagdes de outros pesquisadores.

Malcher (2001) informa que, apesar de a telenovela ter-se consolidado através dos anos
como um dos principais produtos da televisdo brasileira, apenas recentemente legitimou-se
como campo de estudo na drea da Comunicagdo. Registra como o primeiro trabalho académico
de que se tem noticia a Dissertagdo de Mestrado de Sonia Miceli, “Imitacdo da vida: pesquisa

exploratoria sobre a telenovela no Brasil”, datado de 1973.

De acordo com Pallottini (1998), a Teledramaturgia pode ser definida, no seu aspecto
geral, como o macro-discurso televisivo que abrange os géneros de programas de ficcdo em que
histérias originais ou adaptadas, de extensdo varidvel, sdo contadas em capitulos, episédios ou

segmentos, escritas e desenvolvidas por um ou mais autores e representadas por um elenco de

? professora de Dramaturgia na Escola de Comunicagio e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paulo
(USP),

3 professora-pesquisadora na Licenciatura em Comunicagdo Social, na Universidade Autonoma
Metropolitana — Unidade Xochimilco (UAM-X), do México.



atores e atrizes, transmitidas com linguagem e recursos de TV, como se fazia com o teatro até

finais do Século XIX, quando se passou a fazer também em cinema.

A experiéncia trazida dessas duas midias, acrescentou-se a experiéncia ji bastante
exercitada no rddio, de contar histérias selecionadas da literatura do género épico, a narrativa.
Assim, a soma desses elementos, mais os conteidos simples, de facil entendimento, as
telenovelas produzidas com recursos técnicos de dltima geracdo e representadas por atores e
atrizes escolhidos a dedo entre os mais talentosos (alguns nem tanto) e atraentes (em geral o
casal de protagonistas), resultou nesse que € o espeticulo preferido de milhares de pessoas no
mundo inteiro, a dramaturgia de televisao.

Poloniato (2004, p.112) considera que o “drama em televisao — outra denominagdo para
Teledramaturgia — reconstréi acontecimentos e assim conta uma histéria; as acdes dos
acontecimentos sdo ‘atuadas’ para serem capturadas pelas cdmaras. O drama pode ter como
ponto de partida feitos e situagcdes imagindrias bem como da vida real.” (tradug@o propria)

Na linguagem do meio, uma dramatizacdo nada mais € que a colocacido de um texto em
cena, em que se respeite a caracteristica bdsica de “um acontecimento ou conflito regido por um
centro de interesse, a0 mesmo tempo em que proporcione uma caracterizacdo minima dos
personagens” (POLONIATO, 2004, p. 112).

Deve-se observar, no entanto, que suas condi¢des de producdo e efeitos de sentido
levam o discurso televisivo Teledramaturgia muito além do que a simples colocacdo de um
texto em cena. Esse aspecto deve ser considerado dado que a concretizagdo de um texto em
segmentos audiovisuais compreensiveis e compreendidos como dramatizacdo que, de acordo
com essa autora (2004, p. 113) “ndo surge automaticamente”, pois a roteirizagdo é uma etapa
bésica para que os recursos da tecnologia, as formas e c6digos sejam devidamente aproveitados.

Esses recursos permitem, segundo Poloniato (2004, p. 29) “atrair e manter o
entendimento, motivar, suscitar o interesse, conduzir a participacdo ativa do perceptivo,

acentuar a credibilidade, entre os mais marcantes”.



Esquecer ou desconhecer, ou, ainda, utilizar incorretamente, os recursos que a
tecnologia oferece podem ser fator de fracasso de uma produgdo teledramatirgica, como muitas
de que se t€m noticia, at¢ mesmo nas mais poderosas emissoras de televisdo, assim como
desconsiderar o valor do que se diz e do que se faz ao dizer. O uso seletivo da linguagem
relaciona-se estreitamente com seu principal propésito, qual seja satisfazer as mais diversas
necessidades de informacao e alternativas culturais da audiéncia.

Um roteiro cuidadosamente planejado € preponderante na Televisdo, a fim de que ndo se
incorra em erro e, conseqiientemente, a fim de que esse erro ndo derive em fracasso,
principalmente por fatores mais ligados a aspectos econdmicos, que ndo vém ao caso no espaco
deste estudo.  Poloniato (2004) considera que a parte mais importante de qualquer programa
de video é o roteiro e reforca, citando Wilson (1992), que nos Estados Unidos “roteiro e
roteirista sdo considerados elementos essenciais”. J4 se pode dizer que também no Brasil os
profissionais de roteiro sao fundamentais para a transposicao do texto escrito para a Televisdo.

No desenvolvimento desta pesquisa serd possivel verificar que o roteiro também é um
género discursivo, conforme preconiza Bakhtin (2000), tendo em vista que possui os elementos
que assim o caracterizam, tais como, € um tipo de texto escrito, que obedece a determinadas
normas, sendo assim estdvel e é a manifestacdo tipica de uma esfera de atividade humana, qual
seja, a da producio televisiva.

Veron (2001, p. 120) assevera que “a publicidade é um discurso social” e, na
perspectiva deste estudo, concorda-se que também a Teledramaturgia é um discurso social.
Sendo assim, e de acordo com esse autor, permite duas ordens de andlise: a primeira ordem € a
das condi¢des de produgdo do discurso e a segunda, a ordem dos efeitos de sentido por ele
produzidos.

Para este trabalho optou-se pela primeira ordem — a ordem das condi¢des de producio
do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia — dado que esta preenche a pertinéncia do
objetivo que se pretende alcancar, ou seja, delinear aspectos de sua produgdo, recuperar suas

origens e sua histdria na Televisdo Brasileira e fazer uma caracterizagdo do género discursivo

telenovela, buscando reunir subsidios tedricos e praticos que auxiliem o professor de Lingua



Portuguesa do Ensino Fundamental II a elaborar atividades alternativas para sua aplicagdo em

sala de aula que facilitem o ensino-aprendizagem da Leitura e Interpretagdo de Textos.

1.2 GENEROS DISCURSIVOS

Palacios (2004, p.133) ensina que “a interpretacdo deve categorizar o discurso analisado
como um tipo de discurso, na medida em que, nele, se estabelecem as regras de producio que
ddo conta de algumas de suas caracteristicas”.

Considerada a afirmacdo da referida autora, as concepcdes de Bakhtin (2000) e
Maingueneau (2004) quanto ao discurso, enunciado, texto e géneros discursivos sdo o alicerce
em que se construird a génese do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia.

Bakhtin (2000), considera que discurso abrange qualquer tipo de texto oral ou escrito,
enquanto Maingueneau v€ o discurso como sintoma de uma modificacdo na maneira de
conceber a linguagem: organizagdo situada para além da frase; orientado; uma forma de agdo;
interativo; contextualizado; assumido por um sujeito; regido por normas; considerado no bojo
de um interdiscurso.

O enunciado para Bakhtin reflete as condi¢des especificas e as finalidades de cada um
das esferas da atividade humana, a unidade real da comunicagdo verbal. Maingueneau considera
que o enunciado pode, também, designar uma seqiiéncia verbal de comunicacdo completa,

dependendo de sua aplicagcdo em um determinado género do discurso.

J4 para Maingueneau (2004, p. 57), o texto abrange o enunciado como um todo, como
constituindo uma totalidade coerente. Relaciona-se as produgdes orais ou escritas, quando
“estruturadas com o objetivo de perdurarem, se repetirem, a circularem distantes de seu
contexto original”. Segundo o autor, a produgdo de um texto ndo depende de um sé locutor
(debate, conversa). Os locutores podem ser hierarquizados (discurso relatado — inclusdo de
locutores), cuja diversidade de vozes é uma das formas de heterogeneidade dos textos; outra

forma € a associagdo de linguagens (lingiifstica e icOnica).



Finalizando esta sucinta leitura comparativa, o género é, para Bakhtin (2000) um tipo
relativamente estdvel de enunciados: didlogo cotidiano, relato familiar, carta, ordem militar,
documentos oficiais, declara¢des puiblicas; Maingueneau (2004), por sua vez, descreve o género
como um mecanismo de comunicacdo que sé existe mediante determinadas condi¢des s6cio-

histéricas e difere das tipologias comunicacionais por possuir limites de temporalidade.

De acordo com o exposto, Maingueneau (2004) observa, ainda, que o formato
tradicional de texto vem sendo, cada vez mais, modificado pelas Tecnologias de Informacéio e
Comunicagao (TICs), fazendo com que o texto deixe de apresentar-se escrito, de maneira que
texto, atualmente, pode designar um filme, uma gravagdo, um programa em disquete, letras de

musicas, imagens em CD-Rom, mesmo, uma tela de pintura.

Neste aspecto, como j4 mencionado, a telenovela também se constitui um género
discursivo e, como tal, possui as caracteristicas estudadas, no sentido de que obedece as leis do
discurso e estd fundamentada nos conceitos fundadores e como tal serd examinada.

Esse comentdrio confere contemporaneidade aos seus estudos, que privilegiam a
compreensio dos discursos sociais deixando de problematizar os conceitos, razao pela qual as
concepcoes desse autor foram eleitas para nortear a andlise das caracteristicas discursivas do
macro discurso Teledramaturgia, sem, no entanto, dada a extensdo do assunto e dos inimeros
aspectos a serem analisados, deixar de recorrer a Bakhtin e a outros autores quando se fizer

necessario, buscando expor em linhas gerais suas condi¢des de producao.

1.2.1 As caracteristicas dos géneros do discurso e a midia televisiva

Como ja observado anteriormente, para Bakhtin (2000), a utilizagdo da lingua realiza-se
por meio de enunciados orais e escritos, que refletem condi¢des e finalidades especificas é “das
esferas da atividade humana” pelo seu contetido e estilo verbal e constru¢cdo composicional, que
se incorporam no todo do enunciado trazendo em si a marca de um campo comunicacional.
Cada um desses campos utiliza-se da lingua para elaborar seus préprios tipos de enunciados, a o

que d4 o nome de géneros do discurso.



Maingueneau (2004) acrescenta ao conceito bakhtiniano o exame das tipologias
comunicacionais, as quais indicam aquilo que se faz com o enunciado e pertencem a tipos de
discurso associados a setores de atividade social, como, por exemplo, o talkshow situado no tipo
de discurso televisivo e este pertence ao discurso mididtico. Assim, diversos setores da
sociedade possuem tipos de discurso diferentes, produzidos em linguagens préprias, conforme

suas necessidades e modos de expressao.

Ambos os autores se completam em suas exposi¢des, ja que Bakhtin tratou mais
especificamente do texto literdrio e Maingueneau, além destes, voltou-se também para a midia.
O que € propicio, tendo em vista que o tema deste trabalho € a midia televisiva e, por esse
motivo, serdo acrescentados aos conceitos apresentados, outros conceitos, com a finalidade de
procurar desvendar como os géneros do discurso operam na constitui¢do daquela que € a esfera
comunicacional, e por que ndo dizer, veiculo de comunicagdo, preferido da maioria dos

brasileiros: a Televisao.

A fim de que se construa com mais efetividade o conceito de gé€nero na midia televisiva,
¢ preciso observar que, além dos principios discutidos por Bakhtin e Maingueneau, as artes e a
comunicacao sdo permeadas por aspectos histdricos e culturais e, dessa maneira, podem ser ou
nao influenciados pelas consideracdes do observador (locutor, para Bakhtin) e seus pares (co-

enunciadores, para Maingueneau).

E possivel dizer que um género do discurso se constitui a partir do enunciado e,
atualmente, confere-se uma grande importancia ao suporte material em que o enunciado se
organiza, denominado midia. Isso significa que, de acordo com o meio pelo qual o enunciado se
realiza, serd preciso um conhecimento especifico desse meio, ou seja, uma propaganda de um
produto numa revista possui um suporte midiatico diferente daquele que € utilizado na televisao,
quando essa mesma propaganda se torna um filme publicitario: sdo enunciados produzidos por
linguagens especificas. De acordo com Maingueneau (2004, p. 68) “dominar um género
significa ter uma certa consciéncia dos modos de encadeamento de seus constituintes, os quais

podem ser objeto de aprendizagem.”



Machado (2000, p. 68) acredita que a teoria de Bakhtin seja a mais adequada a ser
tomada como base para o estudo das obras atuais, pois, trata o género como “uma forca
aglutinadora e estabilizadora dentro de uma determinada linguagem, um certo modo de
organizar idéias, meios e recursos expressivos...”, e todos eles, idéias, meios e recursos
expressivos estdo presentes na constitui¢do do programa de televisio, o que Maingueneau vem

complementar através de estudos mais recentes sobre os suportes midiaticos.

Somada a estas, por meio de estudos comunicacionais de Aronchi (2004, p. 43) observa-
se que “o estudo do género em um veiculo de comunicag@o que utiliza as artes para o proprio
desenvolvimento aproxima a televisdo dos elementos artisticos utilizados na criacdo de um

programa’.

Trazendo as locucdes “elementos artisticos” e “criacdo de um programa” para as teorias
de género discursivo dos autores j4 mencionados, pode-se dizer que o estudo do género na
televis@o aproxima as condicdes de producio do enunciado dependendo de sua aplicagdo em um

determinado formato.

Assim, enquanto “enunciado”, na defini¢@o de alguns lingiiistas € uma “unidade
elementar de comunicacgdo verbal, dotada de sentido e sintaticamente completa”
(MAINGUENEAU, 2004, p. 56), é possivel dizer, de acordo com Aronchi (2004), que, em
televisdo, o termo “formato”, um jargdo do meio, embora ndo formalizado em obras cientificas,
significa o conjunto de enunciados utilizados para a constitui¢do do programa de televisdo,

textual e iconograficamente completo, ou seja, um género de discurso televisivo.

Embora seja uma proposic¢ao ainda discutivel, por tratar-se de assunto recente, é possivel
considerar o termo formato como sindnimo de género, no que se refere a esta leitura
comparativa das caracteristicas essenciais do discurso com o discurso televisivo, isto porque,
particularmente aos programas veiculados pela midia televisiva, o formato define o gé€nero:
identifica a forma e o tipo de produ¢do de TV, enquanto no ambito da lingiiistica, género
identifica o conjunto das estratégias de comunicacgdo, na perspectiva deste estudo, abrangendo

0s aspectos textuais verbais e ndo-verbais, utilizada na produ¢iao de um programa.



Poloniato (2004, p. 37-8), esclarece que os produtos televisivos sao fragmentarios, no
sentido de que seus formatos relacionam-se as “diferentes maneiras de configurar diferentes
unidades de sentido de determinada fragmentaridade”, fato que gera a distingdo entre eles, ou
seja ‘formato revista’, do qual o programa da Rede Globo, Fantdstico, ¢ um exemplo; e
‘formato dramadtico’, do qual as telenovelas e seriados sdo exemplos. Estas diferencas resultam
de formas de articulagdo variadas que retinem tipos de secdes, a partir de caracteristicas nao-
verbais semelhantes e reconheciveis como pertencentes a um mesmo conjunto de produgdo

artistica, jornalistica, etc.

O formato do programa televisivo (apresentacdo, sistemdtica ou ndo, de audig¢Oes
radiof6nicas ou espeticulos televisionados®) pode também ser reconhecido pela duragdo de cada
secdo, diferente para cada produto: segmentos de programas jornalisticos possuem, em média X
minutos; programas de teledramaturgia Y minutos — cada capitulo ou episdédio —, programas
infantis Z minutos, que sdo determinados de acordo com suas abordagens, audiéncias e horarios
em que estdo inseridos na grade de programacgdo da emissora.

Esses fatores devem ser observados quando se trata da constitui¢do do discurso
televisivo por sua especificidade, dado que as noc¢des de gé€nero e formato, devido a questio de
nomenclatura do meio acabam por confundir-se e sobrepor-se, de modo que o conceito de
formato televisivo subordina-se ao conceito de género televisivo. Ou seja, os géneros em que se
encerram os textos televisivos distinguem-se por mesmas “marcas” presentes num mesmo
conjunto comunicativo, as quais interrelacionam sua composicdo, estrutura e tema, além da

estreita ligacdo com as intengdes, técnicas e estratégias de seducio dos telespectadores.

4 Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa, 2. ed., 1986, p. 1.399.



1.2.2 Géneros e formatos da midia televisiva

Pelo exposto, pode-se observar que o conceito de “género” apresenta algumas
diferencgas, se relacionado ao discurso, se relacionado a televisdo, mais propriamente a questao
do espetdculo. Quando se trata da Literatura, género significa o conjunto de caracteristicas que
permitem classificar uma obra literdria em determinada categoria, quais sejam, épico, lirico,
dramadtico, o que permite fazer uma analogia com a constitui¢do dos produtos veiculados pela

midia televisual, por exemplo, telenovela, telejornal, etc.

Segundo Bakhtin (2000), o conceito de género comporta o repertério da enorme
variedade de atividades humanas que vai diferenciando-se se a medida que a prépria esfera se
desenvolve e fica mais complexa. Maingueneau (2004, p. 59) afirma que “todo texto pertence a
uma categoria do discurso, a um género de discurso”, no sentido de que género representa os
mecanismos de comunicacdo que s6 existem mediante determinadas condi¢des scio-histdricas
e sdo diferentes das tipologias comunicacionais por possuirem limites de temporalidade.

Para Poloniato (2004, p. 68), “cada programa de TV € a manifestacdo concreta de um
discurso denominado roteiro, cada programa € uma pritica de comunicacdo situada e
institucionalizada”. Os processos discursivos dao-se em condi¢des instituidas pela posicdo e
intencdo do emissor, para um destinatirio que também ocupa um lugar e uma posi¢io
determinada, que também tem suas proprias intengdes, de modo que € um receptor ativo. Desse
modo, os programas de TV sdo formas particulares de promover relacdes entre grupos de
interlocutores definidos, ao redor das vérias esferas de atividade humana, cada uma abrangendo
uma enorme quantidade de assuntos para serem tratados pelo discurso televisivo.

Afirma a autora: “Os géneros (desde um ponto de vista ndo tradicional) contemplam as
interrelagdes entre a composi¢do ou estruturacdo, as intengdes e as rotinas produtivas, o tema
(seus limites, a atitude do emissor) e as condi¢es que regem as relacdes emissor/destinatario”.
(POLONIATO, 2004, p. 69).

Essas consideracOes permitem fazer uma aproximacao, ratificando Bakhtin (2000),

quando este afirma que os géneros variam conforme as circunstancias, a posi¢ao social e o



relacionamento social dos parceiros, dependendo de um fom determinado, que comportam em
sua estrutura uma dada entonacao expressiva; podem expressar a individualidade do locutor
(emocional), podem intervir no nivel das inflexdes. Ou seja, pode-se dizer que uma das

caracteristicas dos géneros da midia televisiva é o tratamento do tema.

As caracteristicas essenciais do discurso, segundo Maingueneau (2004) podem auxiliar
sobremaneira na configura¢ao do que se pode chamar de géneros televisivos. Para Maingueneau
(2004, p. 52) “o discurso é uma organizacdo situada para além da frase”, pois mobiliza
estruturas de uma outra ordem que as da frase, de modo que os discursos estdo submetidos a
regras de organizacdo vigentes em um grupo social determinado, que orientam uma narrativa,
um didlogo, uma argumentacio, relativas ao plano de texto ou sobre a extensio do enunciado.

O género discursivo Teledramaturgia também mobiliza estruturas diversas das da frase,
pois estd submetido a um sistema especifico de constituicio que o orienta e que depende de
condi¢des especiais de producdo. O termo “produgdo”, em televisdo, segundo Stasheff et al
(1978, p. 265) representa o conjunto de atividades de preparacdo para a realizacdo de um
programa, desde a criag@o, que envolve o texto e o roteiro, até as técnicas que serdo empregadas
em sua realizacdo.

Outra caracteristica do discurso € sua orienta¢do, dada uma finalidade, dirigindo-se a
algum lugar, em fung¢@o do locutor e do tempo, processando-se em diferentes condigdes, caso
ocorra monologalmente ou em situacdes de interagdo social. Em televisdo, cada género de
programa é dirigido a um determinado publico, com a finalidade de mobilizar determinadas
reagdes, promovendo respostas nesse publico, o que determina sua interatividade, embora esta

ndo aconteca simultaneamente a sua apresentacao.

Maingueneau (2004, p. 53) afirma que “o discurso € uma forma de acdo”, pois falar é
uma forma de a¢do sobre o outro e ndo apenas uma representacdo do mundo. Nessa perspectiva,
toda enunciagdo constitui um ato que visa modificar uma situa¢do e cada ato se integra em
discursos de um género determinado com um objetivo de produzir uma modificacdo nos

destinatarios e, assim, a atividade verbal relaciona-se a atividades ndo verbais. Desse modo, os



discursos reunidos em um género televisivo t€m o objetivo de persuadir e mobilizar seu ptblico
a mudancas de atitude em relag@o a fatos e acontecimentos da vida cotidiana ou, muitas vezes,
apenas o objetivo de entretenimento.

Ainda de acordo com o autor, o discurso ¢ interativo, cuja inter-atividade é marcada
entre dois parceiros pelo eu-voc€, que se manifesta na conversacdo. Nesse aspecto, o discurso
televisivo assemelha-se ao texto escrito, evitando confundir a interatividade do discurso com
interagdo, quando o locutor, ou o destinatdrio, pode ndo estar presente fisicamente, pois ainda
que a figura do destinatario ndo apareca, existe uma interatividade constitutiva, uma troca, neste
caso, implicita.

A contextualizag¢do do discurso, pelo seu conteddo e estilo verbal (BAKHTIN, 2000),
estd para o gé€nero televisivo assim como estd para o texto escrito, porque ambos dependem de
conjuntos de enunciados com significado para constituir-se, tendo em vista que ndo se pode
atribuir sentido a um enunciado fora de um contexto: um mesmo enunciado em dois lugares
diferentes corresponde a dois discursos diferentes. Posto que o discurso contribui para definir
seu contexto, na realizacdo de um programa de TV os enunciados promovem uma cadeia de
significados que contribuem para definir o seu género, e pode ser modificado no correr da

enunciac¢do, de acordo com sua aceitagc@o, ou ndo, por sua audiéncia.

Se “o discurso € assumido por um sujeito” e sé existe discurso quando este se remete a
um sujeito, o “eu”, com referéncias pessoais, temporais, espaciais, ou seja, quando hd
modalizagado, entdao o género televisivo nao deve ser apenas uma maneira de transmitir idéias e
fatos. E preciso que seus elementos constituintes correspondam as preferéncias de seu
espectador e, mais ainda, ofereca oportunidades de percepcdes, quer em formas artisticas, quer
em conceituais, mexendo com as emogdes, influenciando e até modificando significados,
conceitos e contextos.

O género televisivo, assim como o discurso, € regido por normas, porque se “a atividade

verbal estd inscrita na instituicao da fala, regida por normas e cada ato de linguagem implica



normas particulares”, a produ¢do de um programa de TV € dirigida por procedimentos

especificos para sua realizagdo.

Por fim, Maingueneau (2004, p. 55) afirma que “o discurso é considerado no bojo de
um interdiscurso”, ou seja, o discurso sé tem sentido dentro de outros discursos, pelos quais
deve orientar-se, pois a interpretacdo de um enunciado depende de relaciona-lo a outros. Cada
género do discurso trata de modo especial as relagdes discursivas e cada género televisual trata
de maneira particular suas relagdes de realizacdo. Isso quer dizer que a producido de cada
programa de TV se articulard de maneira diferente, correspondendo aos anseios de seu publico.
Quando isso ndo acontece, o programa termina por ser tirado do ar. Isso significa que
“classificar um discurso dentro de um género implica relaciond-lo ao conjunto de discursos de
um mesmo género” (p. 55) e classificar um programa de TV dentro de um género significa
relaciond-lo ao conjunto de programas de um mesmo formato.

O capitulo seguinte apresenta a Escola, lugar de socializacio do Conhecimento por
exceléncia, e sua relagdo com a Televisdo como ferramenta auxiliar do processo de ensino-

aprendizagem.

Capitulo 2

O MEGA-GENERO DISCURSIVO TELEDRAMATURGIA

(...) Sherazade comecga, entdo, a narrar uma intrigante histéria que cativa a
atencdo do rei, mas ndo tem tempo de acabar antes do amanhecer. Curioso
para saber o fim do conto, Shariar concede-lhe mais um dia de vida. Mal sabe
ele que essa seria a primeira de mil e uma noites! As histérias de Sherazade,
uma mais envolvente que a outra, sdo sempre interrompidas na parte mais
interessante. Assim, dia apds dia, sua morte vai sendo adiada.

JULIA DIAS CARNEIRO, 2001

Este Capitulo faz uma retrospectiva das origens, histdria, constitui¢do e condicdes de

producdo da Teledramaturgia de forma a caracterizd-la como um Mega-Género Discursivo.



2.1 A TELEVISAO: UM POUCO DE HISTORIA

Para os norte-americanos, a primeira transmissdo de TV realizou-se no dia 11 de agosto
de 1939, na Feira Mundial de Nova York, no entanto, a histéria da TV no mundo comegou em
1926, quando o inglés John Baird iniciou as primeiras transmissdes de imagens e a primeira
emissdo oficial de TV deu-se na Alemanha, em 1935. A BBC de Londres foi inaugurada em

1936 e em 1938 inicia-se a TV na Russia.

O Brasil s6 teve sua primeira emissora de televisdo, com a estréia da TV Tupi de Sao

Paulo em 18 de setembro de 1950 e, em 1951, foi inaugurada a TV Tupi do Rio de Janeiro.

Peter Goldmark inventou a televisdo em cores em 1940, que entra em funcionamento em
1954. No ano de 1962 da-se a primeira transmissdo via satélite e em 1965 o Brasil € integrado

ao Sistema Intelsat.

A histéria da TV em cores no Brasil comeca em 1972 e, nessa mesma época, o Jornal
Nacional, criado em 1969 torna-se lider de audiéncia. Fundada em 1965, a Rede Globo tornou-
se a maior rede de comunicacao do Brasil, investindo em telenovelas, programas de auditério,
humor e telejornalisticos. A partir dos anos 80 e 90 do século XX, outras redes ganham espaco,
ameacgando a hegemonia da Rede Globo, entre elas a Bandeirantes, o SBT (Sistema Brasileiro

de Televisdo), a Rede Manchete, hoje Rede TV!, a CNT e a Rede Vida, fundada em 1995.

7

Stasheff et al (1978, p. 1) contam que a Televisdo € “filha de trés pais”: o teatro, o
cinema e o rddio e, nos seus primeiros tempos, além de lutar para estabelecer sua identidade
criativa, foi alvo de apelidos e comentérios pouco lisonjeiros, criados por profissionais desses
veiculos que ndo haviam se saido bem diante de suas cameras, tais como ‘“cinema de dltima

» o«

categoria onde se deixavam os cacoetes”, “repertorio de verdo em pulmio de aco”, “dudio de ma

qualidade com imagem”.

Na realidade, muitos de seus primeiros programas eram “adaptacdes” de material
origindrio do teatro, de espetdculos de vaudeville ou de radio, alguns dos quais agradaram,

outros encontraram dificuldades de adequar-se a nova linguagem e foram tirados do ar. As



transmissdes de programas ao vivo possibilitaram a apresentagc@o de programas na hora e no
lugar em que eram realizados. Os primeiros programas nos modelos atuais, gerados e
transmitidos nos Estados Unidos foram o Campeonato Mundial de Futebol e a cerimonia de
entrega do “Oscar” e comédias de situacao (sitcoms). Os shows de variedades eram, muitas
vezes, produzidos no palco de um teatro-estidio, pois os comediantes vinham do teatro e
dependiam da reagdo direta do publico. Essa estratégia foi adotada porque, ja naquela época,
percebia-se que o prazer do telespectador aumenta quando ouve e vé o riso da platéia e é usada
até hoje, assim como aumentar o volume do aplauso nao muito entusidstico dos espectadores
presentes no local. O autor comenta que “dentro de certos limites, uma piada sem graga soa
melhor quando ouvimos outras pessoas rindo dela, e uma boa piada certamente parecera ainda

mais engracada. O espectador-ouvinte € subconscientemente estimulado pela multiddo.”

A televisdo comecou recorrendo a técnicas de outros veiculos e mais tarde desenvolveu as
suas proprias tradi¢des e técnicas e, depois de algum tempo, passou a ser encarada como uma

nova forma de arte em si mesma.

7

A principal caracteristica da televisdo € a capacidade de mostrar acontecimentos
distantes, no momento em que estdo ocorrendo e as transmissdes intercontinentais ao vivo, via
satélite. E o que a televisdo faz e que nenhum outro meio pode fazer, a ndo ser, nos dias de hoje,

a Internet.

2.1.1 Televisao: o veiculo e sua abrangéncia

A televisdo é atualmente o veiculo de comunicagdo, informacdo e entretenimento de
maior alcance no Brasil. Recentes pesquisas mostraram que 98% dos brasileiros, entre 10 e 65
anos assiste a TV ao menos uma vez por semana e que 87% das residéncias possui mais de um
aparelho. Citelli (2000) relata que, aproximadamente, 97% dos alunos, entre a 3% e 8 séries —
terceiro ao quinto Ciclos do Ensino Fundamental —, possuem aparelhos de TV e passam, em
média, quatro horas por dia diante deles e cerca de 95% dos professores dos mesmos Ciclos

também assistem a 5 a 10 horas de televisao por semana, em canais abertos ou fechados.



De acordo com Moreira (2003)°, o Brasil possui 278 emissoras de TV aberta geradoras e
4.293 retransmissoras ativas em 1999, segundo dados da Agéncia Nacional de
Telecomunicacdes. A Rede Globo chega a 99,96% dos aparelhos e o SBT a 78,6% das cidades.
Em seguida vém a TV Bandeirantes com 61,7%, a Rede Record com 44,2%, a Rede TV!, com
37,9% e, finalmente, a CNT com 5,5%. Entre estas, a Rede Globo detém 61% da audiéncia no
horério das 18 as 22h, com destaque para o Jornal Nacional e a chamada “novela das 8” que, na
verdade, comeca as 21h. Ao contrdrio do que muitos pensam, a maior parte do publico desse
horério, entre 20 e 39 anos, de todas as emissoras, € formado pelas classes A e B (39%), 36% da
classe C e 25% das classes D e E.

Em seu estudo, Moreira (2003) também traca um quadro da TV por assinatura, ou canais
fechados, em que revela que o Brasil conta com aproximadamente 3 milhdes de assinantes: Os
canais pagos oferecem 24 horas didrias de programacdo, que abrangem esportes, noticias,
cultura, entretenimento, musica, cinema, documentarios, seriados de humor e drama, desenhos
animados, etc. Entre as de maior audiéncia e assinaturas estdo o Canal Sony, TNT, HBO,

Cartoon Network e a CNN.

2.2 COMUNICACAO VISUAL: A BASE DO DISCURSO TELEVISIVO

Uma das maneiras de o ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa
no Ensino Fundamental II familiarizar-se com o novo processo cultural que as novas exigéncias
da sociedade tecnoldgica do Século XXI, por assim dizer, impde a Escola encontra-se no
desvendamento das caracteristicas da comunicacao visual que sdo, basicamente, a re-criacdo da
realidade, o imediatismo, o modo de expressdo e a significacao.

Como re-criagdo da realidade, entende-se, aqui, a imagem na acepgdo de representacao

visual dos seres; € um objeto fisico. Assim sendo, é concreta, particular e sensivel. A imagem

> MOREIRA, Fernando J. G. As Tecnologias da Informacdo e Comunicagdo no Contexto da Educomidia
— Dissertagcdo de Mestrado — Universidade Metodista de Sdo Paulo, 2003.



estd relacionada com o ser que representa, porém € distinta enquanto constitui uma realidade
diferente para cada individuo em particular. Por exemplo: uma pessoa natural da cidade de Sdo
Paulo, ao assistir a um documentario sobre a regido da Avenida Paulista, terd sua observagao
contaminada pelo fato de ser paulistano.

Enquanto isso, o imediatismo promove o encanto caracteristico da imagem, que
converte a todos em consumidores satisfeitos. O encanto da imagem, pela for¢a das percepcdes
e dos choques afetivos tem uma "poderosa influéncia que escapa aos métodos tradicionais de
aprendizagem” (GUTIERREZ PEREZ, 1978, p. 68).

O imediatismo provoca a empatia, gerando atitudes de participagdo. Seguindo o
exemplo dado, ao ver ruas de Sdo Paulo em que ji esteve e conhece, retratadas no
documentério, é como se “aquele morador” estivesse 14, andando por elas e vivendo aquele
momento. Desse modo a afetividade se impde sobre a intelectualidade.

Como modo de expressdo, a imagem € um impressivo meio de comunica¢do e uma
linguagem universal, que vence barreiras lingiiisticas e culturais, e eterna, sempre disponivel
para interpretagdo.

Toda imagem esté carregada de inten¢do e de um sentido que lhe sdo préprios, nascidos
da criacdo do artista. No momento em que é divulgada, oferece informagdes e significados
especificos em dois niveis: conotativo e denotativo, de modo que, no primeiro representa-se
pelo sentido que lhe d4 o individuo e no outro, oferece o ser ou objeto que a imagem realmente
representa.

Em ambos os niveis, ndo deixa de ser uma re-criacdo significativa, nunca acabada e
modificada de tempos em tempos, pelo acréscimo natural de conhecimentos e experiéncias.

No cerne da apropriagdo das caracteristicas da linguagem visual pelo professor pode
encontrar-se a fundamentacdo de um movimento (no sentido de locomover-se para...),
denominado por Dupas Penteado (1991) “Pedagogia da Comunicacido” e por Gutiérrez Pérez
(1978) “Linguagem Total”.

A referida autora (p. 113) faz uma abordagem tanto da concorréncia quanto do desafio

da Televisdao em relagdo a Escola, porque, de acordo com sua perspectiva, “se o processo de



ensino e aprendizagem € de comunicagdo e pesquisa, ndo € possivel ignorar neles os dados que
compdem a realidade dos agentes envolvidos. E o texto televisivo é, sem duvida, algo
amplamente disseminado na vida de todos nés”.

O estudo desenvolvido por Gutiérrez Pérez na década de 70 do Século XX, parte da
premissa de que “os métodos tradicionais de ensino ndo mais atendem as necessidades atuais”
(p- 13), pois, segundo esse autor, os Meios de Comunicagdo, por um lado, pdem em divida o
processo de escolarizacdo e por outro, o modo pelo qual s@o utilizados pela sociedade de
consumo, promovem uma educac¢do ainda mais vertical, alienante e massificadora que a

promovida pela escola tradicional.

2.3 DRAMATURGIA

Dramaturgia (do grego, compor um drama) “seria a arte de compor dramas, pegas
teatrais”, mais que isso, seria a ‘técnica’, no sentido que, também vem do grego tecné = arte, ou
seja, um conjunto de principios que auxiliariam na produgdo de obras teatrais, mais
precisamente “técnica da arte dramadtica que busca estabelecer os principios de construgao de
uma obra do género mencionado”. (PALLOTTINI, 2005. p. 13). A autora evita a palavra regra,
dado ser este motivo para preconceito contra essa técnica, pois pode ser considerada como um
simples receitudrio, bastando obedecer determinada seqii€ncia para produzir obras teatrais de

excelente qualidade.

O texto dramatico deve partir de um contetido a ser expressado e que pode vir por meio
das idéias, sensacdes, emocdes, lembrangas, observagdes do autor e que termina por incitar as

mesmas reacdes na platéia, o que por forga, o torna interativo.

Na verdade, o que se ensina por meio da Dramaturgia, segundo a autora, ¢ 0 mesmo que
um profissional pode ensinar a um aprendiz. Para ela, “no caso do autor da obra dramatica,
nenhum serd bom se no tiver, a0 menos, algo importante a dizer.”. Assim, o estudo da

Dramaturgia restringe-se ao estudo do texto, e ndo do espetdculo propriamente dito, porque



mesmo restrito a um roteiro, se decorre de encenacao, adaptado de um texto que ji existe ou
criado para tal, feito para ser lido, “um texto € um texto, e resiste como tal.” (PALLOTINNI,

2005, p. 14).

A Dramaturgia teve seu sentido ampliado depois de Brecht (1898-1956), passando a
compreender ndo s6 a estrutura interna da obra como também o resultado final do texto
colocado em cena, com a intencdo de influenciar a prépria acdo do espectador. Decorre dai uma
outra acep¢do para Dramaturgia, resultando no dramaturgista, profissional que procura extrair
do texto encenado todas as possibilidades e que prepara a montagem juntamente com o diretor.

(PALLOTINNI, 2005, p. 15)

Dessa maneira, pode-se observar que em conjunto com as palavras proferidas e a
interpretacdo do elenco, o texto teatral é tanto o que se diz quanto o que nao se diz, pois aparece
em diversas formas gestual, expressivo, entoado, descrito na montagem final, quando é levado

ao publico.

Observa-se que a Dramaturgia passa a ser Teledramaturgia quando a montagem € levada

ao publico intermediada pelos recursos técnicos e a transmissao pela Televisao.

2.4 TELEDRAMATURGIA

De acordo com Pallottini (1998) Teledramaturgia pode ser definida, no seu aspecto
geral, como o macro-discurso televisivo que abrange os géneros de programas de fic¢do em que
histdrias originais ou adaptadas, de extensao varidvel, sdo contadas em capitulos, episédios ou
segmentos, escritas e desenvolvidas por um ou mais autores e representadas por um elenco de
atores e atrizes, transmitidas com linguagem e recursos de TV, como se fazia com o Teatro até

finais do Século XIX, quando se passou a fazer também em Cinema.

A experiéncia trazida dessas duas midias, acrescentou-se a experiéncia ja bastante

exercitada no rddio, de contar histérias selecionadas da literatura do género épico, a narrativa.



Assim, a soma desses elementos, mais os conteidos simples, de facil entendimento, as
telenovelas produzidas com recursos técnicos de Ultima geracao e representadas por atores e
atrizes escolhidos a dedo entre os mais talentosos (alguns nem tanto) e atraentes (em geral o
casal de protagonistas), resultou nesse que € o espetdculo preferido de milhares de pessoas no

mundo inteiro: a dramaturgia de televisao.

Os géneros de programas pertencentes 4 Teledramaturgia, segundo Pallottini (1998, p.
25), sdo classificados pela “sua extensdo, tratamento do material, unidade, tipos de trama e
subtrama, maneiras de criar, apresentar e desenvolver os personagens, modos de organizacdo e
estrutura¢do do conjunto”, ou seja, por meio da linguagem prépria da TV.

Isso significa que Teledramaturgia ndo se faz apenas com as telenovelas, embora estas
sejam as mais conhecidas, populares e festejadas produgdes da televisdo e, também, o objeto de
andlise neste trabalho. Outros géneros de espetdculo fazem parte desse conjunto: a minissérie, o
seriado e o teleteatro.

Coutinho (1968, p. 46) postula que a género literdrio corresponde “um sistema de
artificios ou convengdes estéticas, manipulados pelo escritor e inteligiveis ao leitor” que tanto
pela estrutura ou métrica, quanto pelo tema ou tipo narrativo atribuem a diversas obras
caracteristicas e semelhancas formais de producdo, possibilitando reuni-las em determinadas
categorias, quais sejam literatura narrativa (ficcdo e epopéia), literatura dramatica (tragédia e
comédia), e literatura lirica, construidas em redor de certas intengdes bdsicas, originadas na
imaginacdo e buscando o prazer estético; e a literatura ensaistica, esta possuindo uma
caracteristica diferenciada no sentido de que se presta a explanar opinides de seu autor.

As caracteristicas dos trés primeiros géneros estdo expressamente relacionadas a forma
pela qual o autor se pronuncia, isto €, do modo como ele se utiliza das possibilidades de
transformacdo da realidade para compor sua obra. Assim, cada escritor empresta sua
interpretagcdo da realidade as suas produgdes sem, no entanto, descaracterizar o género a que se
dedica. Isso quer dizer que, conforme seu ponto de vista, cada gé€nero literdrio apresentard as

mesmas caracteristicas: “romance € romance em Balzac e em Joyce, em Flaubert e Virginia



Woolf, malgrado as diferencas que oferece o gé€nero de um para outro autor. O mesmo pode-se
dizer das epopéias de Homero e Camdes, de Virgilio e Milton”. (COUTINHO, 1968, p. 46)

Segundo Pallottini (1998), a palavra “novela” procede do italiano novella, do latim
novellus, novella, novellum, derivada do adjetivo novus, recebendo com o tempo a conotagado de
enredado. Na Idade Média passou a significar enredo, entrecho, de onde veio a expressio
narrativa enovelada ou trangada. Usada por muito tempo com o sentido de narrativa fabulosa,
inverossimil, a palavra “novela” passou, a partir do Romantismo, a ter o sentido literdrio que
perdura até os dias de hoje.

Em narrativas como “As Aventuras de Robin Hood” e “Ivanhoé, o Vingador do Rei”,
pode-se encontrar os “noveleiros” da época: os trovadores, que cantavam de reino em reino as
aventuras dos grandes herdis, chamadas “can¢des de gesta”, cuja caracteristica mais evidente é
o acréscimo de novos feitos, muitas vezes fantdsticos, de modo que & possivel afirmar,
conforme preconiza Pallottini (1998, p. 33), que essas can¢des sdo a origem remota das novelas
atuais.

No entanto, essa afirmacdo € passivel de discussdo, tendo em vista que as cangdes de
gesta, quando transcritas em texto, tornaram-se narrativas lineares e a telenovela, apesar da
semelhanga que aparentemente possui com estas no aspecto do acréscimo de situacdes, nada
tem de linear. Isto porque, quanto a sua cena, a novela de televisdo estd mais proxima do drama,
na acep¢do grega, do termo — drdma (dpaLa): agéo — absorvido pelo latim drama: a designagdo
genérica de composi¢do dialogada ou teatral. (FERREIRA, 1986, p. 611).

Em Errandonea (1954, p. 549), obtém-se que “a palavra drama se pode entender de duas
maneiras: em sentido restrito significa hoje um género literdrio misto, distinto da tragédia e da
comédia; em um sentido mais amplo abarca tanto a tragédia como a comédia e as demais
composigoes teatrais’.

Para Bandeira (1969, p. 13) o género dramatico se configura em “transposi¢cdo da vida,
ndo em narrativa, mas em prefiguracdo por meio de personagens que falam e gesticulam”, ou

seja, representam.



O género dramadtico representa o conjunto de textos escritos para serem representados. O
elenco, acrescentado dos recursos eletronicos da linguagem televisiva € a interface da interacdo
entre texto e publico, quando s@o transmitidos pela televisao,

Pode-se, dessa maneira, identificar a telenovela como um género que se caracteriza pela
acdo representada por meio de personagens em acio e ndo pela forma narrativa, o que significa
que, embora parta de um texto escrito, ao contrdrio do género épico ou o género lirico, a
interacdo com o publico ocorre através da interacdo de atores que o transformam (no caso da
telenovela, uma sinopse, depois um roteiro) em gestos e palavras. Assim, o texto da telenovela,

ou mais precisamente, o texto teledramatirgico, s6 se torna vivo numa encenacao.

2.4.1 Telenovela: um fenOmeno brasileiro

Como observado anteriormente, o formato, ou o género dramdtico configura-se por uma
histdria escrita para ser representada por atores e atrizes, que se desenvolve a partir de um tema
central, ao qual sdo acrescentadas outras histérias que se entrecruzam e se relacionam. Na TV,
os programas pertencentes ao formato ou género dramdtico variam em fun¢do da complexidade
da histdria contada.

Retomando suas origens, a partir de Pallottini (1998, p. 34), a telenovela, assim como as
cancdes de gesta, ndo ¢ uma obra presa as dimensdes aristotélicas, ou seja, enquadrada num
esquema fechado de comeco, meio e fim determinados, “nem se preocupa com verossimilhanca,
nem com realismo ou coeréncia”; supde-se que traga ao telespectador “novidades no seu
entrecho, peripécias, complicagdes, aventuras, acontecimentos novos”. Esses elementos, aliados
aos efeitos que causam na sensibilidade do ptiblico, trazendo-o para o correr da histéria, fazendo
com que as pessoas opinem e, em tempos de Internet, tenham mais facilidade de comunicagdo
com seus autores, além da comercializag¢do do espago televisivo, afetados pelas pesquisas
realizadas por institutos de opinido publica e outros, contribuem para que a telenovela seja uma
obra aberta. Os trabalhos de produgdo e mesmo de redacdo desenvolvem-se simultaneamente,

permitindo a interatividade que lhe é caracteristica e razdo principal de sua aceita¢do e sucesso,



muitas vezes, incontestdveis. Porém, embora seja fator de grande relevancia, ndo € a audiéncia
que determina os rumos que a telenovela tomara.

A telenovela, no Brasil, nasceu com a televisdo brasileira, na extinta TV Tupi (Canal 4,
cuja posicdo no seletor de canais correspondia a do atual SBT): em 1950, Sua vida me pertence,
com texto, direcdo e interpretacdo de Walter Forster, que fazia par romantico com Vida Alves,
cuja caracteristica mais marcante foi, segundo Fernandes (1982, p. 59), “uma ousadia, um beijo
tdo ardente como os dos astros de Hollywood”.

Em 1963, Edson Leite, diretor artistico da antiga TV Excelsior (Canal 9, atual RedeTV!)
trouxe da Argentina, adaptou para exibicdo didria e lancou 2-5499 Ocupado, escrita por Tito
Miglio, com Gléria Meneses e Tarcisio Meira como o casal de protagonistas. Gléria
interpretava uma telefonista que trabalhava, no presidio, por cuja voz e conseqiientemente por
ela, Tarcisio se apaixona, sem saber que era, na verdade, presididria.

Em seguida, no ano de 1964, a mesma TV Excelsior lancou A moga que veio de longe,
texto argentino adaptado por Ivani Ribeiro (pseuddonimo de Cleyde de Freitas Alves Ferreira),
vinda do Radio — que mais tarde escreveu o original Mulheres de Areia — com Rosamaria
Murtinho e Hélio Souto, protagonizando uma histéria de amor entre representantes de classes
sociais diferentes: ele, médico, ela, empregada doméstica. Naquela época, a novela causou
polémica, pois tal possibilidade era tida como inaceitavel.

Na sua esteira, também uma adaptacdo de Ivani Ribeiro, veio Alma Cigana, a primeira
telenovela gravada em video do Brasil, estrelada por Ana Rosa em papel duplo — a cigana
Esmeralda e Irma Thereza, superiora de um convento — e Hamilton Fernandes, que mais tarde
representou Albertinho Limonta, em O direito de nascer, telenovela que corresponde ao marco
inicial dessa que se tornou uma verdadeira “mania nacional”. Desde entdo, o brasileiro nao

parou mais de assistir as telenovelas.

2.5 O ROTEIRO



Poloniato (2004) comenta que o didlogo é um dos principais aspectos constitutivos das
tramas da Telenovela, pois d4 suporte as agcdes visuais, de modo que, mais do aquilo que se vé a
personagem fazendo, essencial a trama € o que a personagem estd dizendo ou o que revela
quando é mostrada “pensando” — solildquio ou voz em off — ou em conversa com outras
personagens da trama. No entanto, embora sejam elos de condugdo da trama, os didlogos s@o
curtos, nao sdo usados para explicar, nem analisar, jA que os “espacos” sdo preenchidos por
cenas repletas de imagens, multiplicadas pelos cortes, de modo que se alternam acontecimentos
principais e secundarios, num jogo duplo que promove emogdes nos telespectadores, sabedores
de todos os “segredos” que as personagens nao conhecem, todos organizados no documento
denominado roteiro.

O roteiro — composto basicamente por didlogos escritos, é ‘encenado’ por pessoas,
atores e atrizes, ou seja, as personagens que representam — € considerado um discurso, relativo a
uma drea especifica de conhecimento, qual seja, a producdo cinematografica e audiovisual, em
que se enquadra a producdo teledramaturgica. Nessa categoria, o roteiro possui marcas
lingiiisticas préprias e determinadas.

J4 foi mencionado neste trabalho que o roteiro e o roteirista sdo considerados, nos
Estados Unidos e mais recentemente no Brasil, elementos essenciais nas producdes televisivas
e, mais ainda quando se fala em Teledramaturgia. O roteiro €, definitivamente, o coragdo e o
centro nervoso de qualquer producdo. Poloniato (2004) auxilia, aqui, a justificar essa afirmacio
como se pretende demonstrar a seguir.

A Teledramaturgia necessita ndo somente de um roteiro completo como de um
‘roteirista-escritor’ para realiza-lo. J4 se observa a importancia desse profissional na televisao
brasileira no mesmo nivel em que se observa nas producdes cinematogrificas, dado que, ao
mesmo tempo em que escreve uma telenovela, muitos autores ji determinam qual serd seu

roteirista e qual serd seu diretor, ainda que, constantemente, essas funcgdes sejam

desempenhadas pelo mesmo profissional, em geral, em conjunto com o autor.”

* O Brasil conta com roteiristas-diretores de grande talento, entre eles Denis Carvalho, Wolf Maia e os
inesqueciveis Walter Avancinni e Leonor Bésseres.



O termo “roteiro completo” designa o documento que representa a concepgdo e
desenvolvimento de uma histéria para ser representada, acrescido da previsdo das acdes que
serdo capturadas pela cAmera. Suas caracteristicas de formato estendem-se desde as producdes
narrativas, entre outras, até as de ficcdo em que os principios dramdticos exigem validade e
validagdo.

Neste ponto, o aspecto do manejo dos referentes — “as por¢des de ‘realidade’ visuais e
sonoras que se organizam e se constroem num programa televisivo” (p. 76) — para o qual autora
chama a atencdo deve ser explicado para que se entenda sua importincia quando da constitui¢ao
de um roteiro dramdtico completo.

Partindo das perguntas “Que conexdo existe entre os referentes e sua representagdo
televisiva ou cinematogriafica? Existe talvez identidade entre as representagdes e seus
referentes?”, Poloniato (2004) explica que ndo existe conexdo, pois as representacdes sdo
analogias dos seres, paisagens e objetos do mundo real, que passam por convengdes e aceitaciao
pelos telespectadores, mesmo quanto a um maior realismo. Por muito tempo foram motivo de
discussdo, pois junto aos referentes, aparecem as questdes de verdade, verossimilhanca, ficcdo e
fantasia. Para distinguir o real, imagindrio e a pura fantasia, “das representacdes visuais de que
sdo objeto”, identificaram-se trés estratégias, nomeadas pelos termos: ficg¢do, documentdrio e
experimental ou de animagdo, que nao sao géneros, embora sejam assim conhecidos. Sdo
constituidos por diferentes rotinas de producdo e, por essa razdo, alguns autores preferem
reputd-las como estratégias de producdo de sentido. Dado que o objeto deste estudo € a
Teledramaturgia, a seqiiéncia desta explanacio se aterd a denominacdo ‘fic¢do’.

De maneira geral, ficcdo é entendida como simulacro ou mentira ou mesmo como
produto do imagindrio, como por exemplo, na Literatura, o € um romance, um conto ou uma
peca de teatro, uma poesia, da qual se sabe que apenas uma pequena parte é narrativa. No
cinema e na TV, a ficcdo € associada ao drama, ou seja, a representacdo de um texto, uma
histéria inventada, por um elenco, capturada e modificada pelos recursos eletronicos do meio,
com o que se cria a impressdo da realidade. Mesmo quando € produzido baseado em fatos reais,

ndo deixa de ser fic¢do, pois os procedimentos de producdo sdo os mesmos. (Exemplo disso é a



minissérie Um s6 coragdo, de Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, exibida pela Rede
Globo de Televisao entre 6 de janeiro a 8 de abril de 2004)

Uma obra de ficgdo, para chegar as telas da TV deve passar por quatro momentos
prévios até que seja definido seu roteiro completo, que sdo denominados sinopse, argumento,
tratamento e pré-roteiro, cada um com caracteristicas proprias.

A sinopse € o texto que traz a idéia geral e um pequeno resumo da histéria. Como
exemplo, apresenta-se aqui a sinopse da novela “Celebridade” (de autoria de Gilberto Braga e

Leonor Bésseres, exibida pela Rede Globo de Televisao entre 13/10/03 e 26/06/04):

Em 1988, a beleza da jovem Maria Clara Diniz inspirou seu namorado, o compositor Wagner Lopes, a
compor uma cangdo para ela, "Musa do Verdo", que veio a ser um grande sucesso, estourando no pais e
no mundo inteiro, com o titulo internacional de "Summer Spell". Maria Clara, a musa inspiradora, tornou-
se a modelo exclusiva da marca "Summer Spell", negociada com o sucesso da musica. Com sua imagem
espalhada em outdoors, comerciais de TV e antincios de revista, de uma hora para outra sua figura se
tornou conhecidissima. No dia do casamento de Wagner e Maria Clara acontece uma tragédia. Ubaldo
Quintela, um conhecido boémio carioca, invade a cerimonia disposto a exigir que Wagner Lopes
confessasse publicamente que havia lhe roubado a cang@o. Tresloucado, afirmava que a musica que
transformara Maria Clara em celebridade era de sua autoria. Ubaldo ameaga Wagner com uma arma e,
fora de si, acaba atirando, matando o compositor. O desfecho tragico do noivado de Maria Clara, ao invés
de encerrar sua carreira, marcou o inicio de uma trajetéria de sucesso, metedrica, ndo como modelo, mas
como empresdria. Resolveu apostar na sua sensibilidade em identificar talentos, especialmente os da drea
musical, e passou a agenciar estrelas e a produzir shows. Em pouco tempo jd era uma empresiria
respeitada sem, entretanto, abandonar os dividendos que o licenciamento dos produtos Summer Spell lhe
trazia. O maior patrocinador dos shows que Maria Clara produz é o empresario Lineu Vasconcelos, com
quem ela mantém uma relacdo fraternal, quase de filha para pai. Lineu é dono do Grupo Vasconcelos, um
império de comunica¢do com inimeras empresas, jornais, revistas, emissoras de rddio e TV. Uma das
revistas de maior tiragem do grupo € a Fama, dirigida por um homem com talentos de sobra e escripulos
de menos, Renato Mendes, sobrinho de Lineu, que vive batendo de frente com Maria Clara. Lineu estd
apreensivo, pois sua unica filha, Beatriz, estd de volta ao Brasil com o marido, o premiado cineasta
Fernando Amorim, seu desafeto. Esse retorno mexe em feridas do passado e vai desestabilizar ainda mais
esse casamento, calcado numa relacio estidvel demais para Fernando, e numa paixdo doentia para Beatriz.
E nada mais podera segurar essa relagcdo quando Maria Clara e Fernando se conhecerem - para desespero
da mulher dele, uma mulher mimada e insegura que vé em seu marido sua tnica razdo para viver. Beatriz
lutard com todas suas armas para impedir o amor que nasce entre Fernando e Maria Clara. Mas ela ndo
serd o tnico obsticulo na vida de Maria Clara Diniz. Sua imagem piiblica suscita os sentimentos mais
variados. Alguns desenvolvem paixdes irrefredveis com as celebridades, com seus idolos; outros mantém
uma relacio patolégica com elas. Maria Clara é um paradigma, um mito para Laura Prudente da Costa,
que surge do nada disposta a se espelhar na empresaria. Quer ser como ela, mas ndo seguindo a risca seus
passos. Para atingir seu objetivo, estd disposta a trilhar caminhos mais escusos e menos sacrificantes.
Com a cumplicidade de seu comparsa, Marcos, Laura traga um plano maquiavélico para se aproximar da
empresdria e obtém sucesso na empreitada. Usando de falsidade e perfidia, passa a conviver na intimidade
de Maria Clara. Aos poucos Laura vai armando mil intrigas, se apoderando de segredos importantes.
Usando de frieza associada ao seu talento nato para o crime, Laura vai tracando seu plano de derrubar
Maria Clara e tomar seu lugar no show business.

Quadro 1. Sinopse




O argumento ¢ um texto resumido que apresenta o desenvolvimento da histéria em
estilo literdrio, sem as indica¢des técnicas e de ambientacdo, como se fosse um conto ou

romance. Abaixo, o argumento do primeiro Capitulo de “Celebridade’:

Laura se candidata a trabalhar no escritério de Maria Clara. Otdvio se irrita quando tentam
fotografd-lo com Maria Clara. Renato sente-se desprestigiado e acaba falando mal do show em sua
coluna. Maria Clara irrita Renato ao publicar um antncio com elogio assinado por outro Renato Mendes.
Laura ndo € escolhida. Salvador teme que Lineu ndo permita que seu filho Fernando ganhe o Prémio
Celebridade. Maria Clara recebe um telefonema anénimo. Darlene esnoba Vladimir. Zeca toma conta do
pai Cristiano, completamente bébado. Otdvio pede Maria Clara em casamento, mas exige que ela largue o
trabalho. Marcos, mascarado, rende Maria Clara. Laura pede para ser levada no lugar na empresaria e
recebe um soco. Ernesto atira em Marcos e o persegue de carro. Maria Clara entra na casa de um amigo.
A garagem de barcos pega fogo. Maria Clara desmaia e € salva por Vladimir. Marcos escapa. No hospital,
Otavio reafirma seu pedido de casamento, sem exigir mais nada. Maria Clara agradece a Laura e da-lhe o
emprego. Laura reclama com Marcos que ele ndo fez direito o que eles planejaram. Na empresa, Laura
brinda a felicidade de Maria Clara.

Quadro 2. Argumento

O tratamento, por sua vez, traz uma narracdo das cenas que permite visualizd-las,
possibilitando um esbogo de como serdo gravadas. Esse documento apresenta a descri¢do das
cenas que compdem a ‘trama de superficie’ e di-se especial atencdo a ambientacdo e a
concretizagdo das ag¢des. Como no exemplo (primeiro capitulo da novela “Celebridade” de

Gilberto Braga, que foi ao ar no dia 13 de outubro de 2003, cena 1):

CENA 1. CLIP. EXTERIOR. DIA/NOITE.

Virias imagens de pessoas famosas, consagradas, estrangeiros e brasileiros, material de arquivo ou
produzido, fotos misturadas com filmes (?), a ser resolvido com a direcéo. Ultima em livraria lotada, fila
enorme para autégrafos de uma mulher tipo pin-up autografando uma revista do género Playboy com ela
prépria na capa.

Renato — (off) Intelectual?!

(Corta para:)

Quadro 3. Tratamento

Note-se que se a obra a ser exibida for uma adaptacao literdria, ¢ com o tratamento que
se iniciam os trabalhos de roteirizag@o e gravacao, pois, nesse caso ndo ha necessidade das duas
fases anteriores, ou seja, da sinopse e do argumento.

Descri¢des breves de cada uma das cenas fazem parte da elabora¢do do pré-roteiro ou

projeto de roteiro. Os didlogos ou pensamentos das personagens sdo apenas indicados, em




forma de narracdo com discurso indireto. Esta é a fase do roteiro em que € feita a divisdo em
cenas e determinam-se os segmentos visiveis da obra.

Essas indicacdes esquemdticas vdo se transformar no roteiro completo, adequado a
transladacdo para a linguagem narrativa televisiva. O roteiro representa o fim do processo
criativo e o inicio do roteiro técnico, embora nem todas as produgdes respeitem esse andamento,
dependendo da categoria em que se enquadrem, como um documentério, por exemplo. Esses,
muitas vezes, podem ser produzidos por meio de comentdrios trocados pelos técnicos, diretores
e editores depois da montagem ou da edig@o.

O roteiro dramético pode ser elaborado em uma s6 coluna para o Cinema e em duas para
a Televisdo, embora essa ndo seja regra geral. Pode-se incluir uma terceira coluna, como no
exemplo concernente a Cena 5 do Capitulo 1 da novela “Celebridade”, de Gilberto Braga:

Os atores recebem o script para decorar suas falas e gravar na forma apresentada a
seguir:

CENA 5. PORTA SHOPPING DA MELO DINIZ. EXTERIOR. DIA.

Maria Clara vem saindo, Otdvio espera, parado do lado de fora de seu carro. Quando ela vai entrar, Ivan,
um paparazzo, os aborda correndo, para tirar foto.

Ivan — (d4 ordem) D4 um beijo nela!

Maria Clara entra no carro, de saco cheio. Otdvio fala com o fotgrafo, firme.

Otdvio — Qué isso, rapaz, dando ordem pra quem? Vocé pediu licenca a alguém pra tirar fotografia?

Ivan — Custa?

Otavio — (firme) Ela trabalhou o dia todo, vai pra Sao Paulo, t4 cansada e sem nenhuma vontade de
tirar foto.

Efeito e letreiro com nome do personagem: OTAVIO.

Ivan — D4 um toque nela, cara, pelo amor de Deus! Pra vocé também € bom, publicidade, quem é
que te conhece? (suplica) O chefe disse que se eu conseguir os dois se beijando ganho
aumento, td precisando demais, tenho familia...

Otdvio ignora, entra no carro pra partir. Um amigo de moto se aproxima de Ivan, carro partindo.

Ivan — Namorado da Maria Clara Diniz, saiu nota em coluna. Executivo ai duma multinacional,
rico, ninguém conhece e ainda fica botando banca!

Corta rdpido para:

Quadro 4. Script

O roteiro, marcado pelo do diretor de imagens, toma outra apresentagao:

CAPITULO 1 - CENA 5 - PORTA SHOPPING DA MELO DINIZ - EXTERIOR/ DIA

cimera Video audio

Maria Clara vem saindo, Otdvio espera, parado




1 do lado de fora de seu carro. Quando ela vai (Muisica)
entrar, Ivan, um paparazzo, os aborda correndo,
para tirar foto.

2 Ivan Ivan — (d4 ordem) D4 um beijo
nela!

Maria Clara entra no carro, de saco cheio. Otdvio | Otdvio — Queé issoA, rapaz, dando

1 fala com o fotégrafo, firme. ordem pra quem? Vocé pediu licenga a

alguém pra tirar fotografia?

2 Ivan Ivan — Custa?

. Otavio — (firme) Ela trabalhou o dia
1 Otavio todo, vai pra Sdo Paulo, td cansada e
sem nenhuma vontade de tirar foto.

Ivan — D4 um toque nela, cara, pelo
amor de Deus! Pra vocé também ¢é
Efeito e letreiro com nome do personagem: | pom, publicidade, quem é que te
2 OTAVIO. conhece? (suplica) O chefe disse que se
eu conseguir os dois se beijando ganho
aumento, t0 precisando demais, tenho

familia...
Otdvio ignora, entra no carro pra partir. Um | Ivan — Namorado da Maria Clara
1 amigo de moto se aproxima de Ivan, carro | Diniz, saiu nota em coluna. Executivo
partindo. ai duma multinacional, rico, ninguém

conhece e ainda fica botando banca!

Corta
rapido
para:

Quadro 5. Roteiro de cena

Pode-se acrescentar ao roteiro completo o roteiro revisado, que reflete os comentérios
da equipe — autor, produtor, diretor — e decisdes mais recentes da produgdo, incluindo o texto e
comentdrio das seqiiéncias, explicagdes detalhadas, graficos e, eventualmente, criticas e
sugestoes.

O exemplo a seguir é o texto do roteiro revisado da cena 2 do primeiro capitulo da

novela “Celebridade’:

CENA 2. REVISTA CELEBRITY. REDACAOQ. INTERIOR. DIA.

Reunido j4 comecada. Entre os participantes, o editor Renato, sua secretdria Fabiana e os reporteres Joel e

Vitéria. Didlogo rapido, muito ritmo.

Renato — (cont.) Pirou, Vitéria? Isso aqui ndo € revista da Academia Brasileira de Letras, intelectual na
Celebrity s6 uma bela loura turbinada que escreva umas memodrias apimentadas, politico s6
corrupto! Ou corno!

Efeito e letreiro com nome do personagem: RENATO.

Vitéria — Corno esse cara parece que €.

Renato — Mas ninguém conhece a mulher dele, esquece.

Joel — E o show do Simply Red hoje em Sao Paulo, s6 vai mesmo fotégrafo?

Renato — S¢ fotdgrafo, eu vou porque os colunistas foram convidados, pra apresentacdo no Rio da

tempo da gente bolar alguma coisa. (tom) O langamento do CD do Carlos Flores, dia 8.




Fabiana — O procurador da republica? T4 cantando também?

Vitéria — Disco de conceito, homenagem a jovem guarda.

Joel

Efeito e letreiro com nome do personagem: JOEL.

Renato — Nenhuma lua de mel pra revista patrocinar?
Vitéria — S6 quem vai casar € o Fabio Montez.
Joel — Ia, a noiva fugiu com o piloto do helicéptero.

— J4 td na pauta. (tom) Tamos precisando nesse niimero de alguma coisa bem romantica.

Renato — (sério, rdpido) Entra em contato, acerta umas fotos com ela entrando no helicéptero vestida de
noiva. Pra viver com o saldrio do piloto vai ter que complementar a renda.

Fabiana — Vocé aprovou a lista de convidados pra nossa festa?

Renato — T4 faltando padre, nem um padre, Fabiana? Procura no arquivo os padres que foram aos
desfiles da Semana da Moda.

Fabiana — Mas padre, serd que...

Renato — Vém correndo, aparecer na Celebrity!

Vitéria — E a capa pro dia 25, pensou?

Renato — Se ndo pintar coisa mais atual, separacio, acidente, chifracdo, crime, acho que a Maria Clara.

Fabiana — Maria Clara Diniz?

Renato — (off) T4 fazendo 15 anos que Musa do Verdo estourou nas radios e ela virou modelo famosa.
Continua 14 em cima, empresdria, agora td trazendo o Simply Red, bem mais tempo do que o
Andy Warhol previu, gente, 15 anos!

J4 cortou antes para:

Quadro 6. Roteiro revisado

Pode-se perceber que o texto escrito ndo é suficiente. E preciso que haja a presenca
fisica do ator ou da atriz para dar-lhe vida e forca. O drama, ou a teledramaturgia, s6 existe num
conjunto complexo que envolve autores, diretores, atores e atrizes, cendgrafos, cimeras e todos
os recursos técnicos € humanos de que a producdo de TV dispde. Assim como no Cinema, para
realizar uma producdo televisiva, sdo necessarios profissionais especializados, tal como Casado

(s/d) apresenta no quadro a seguir:

ROTEIRISTA PRODUTOR CENOGRAFO
REALIZADOR REALIZADOR SECRETARIA
ASSISTENTE Que organiza DE EDICAO
DIRETOR MONTADOR ROUPEIRO E RESPONSAVEL | MONTAGEM
DE FOTOGRAFIA DE CENAS ACESSORIOS PELO SOM EDICAO
Construtores Trucadores Microfones CENOGRAFIA
Carpinteiros Cabeleireiros Gravadores REALIZADOR
Dfilcl)lrt;)crlzsres ggstalllt:éirro;s FontNgslsslcc)?li)ras SECRETARIA
ELETRICISTAS ATORES Principais
E E Secundarios Figurantes
ACESSORIOS PESSOAL Duplos

Quadro 7. Elenco




O quadro permite uma visao geral de uma producdo teledramatirgica, além de corrigir
um conceito entendido erroneamente pela maioria do ptiblico: o elenco nio é formado apenas
pelos atores e atrizes. Elenco € o substantivo coletivo que denomina o conjunto de pessoas
envolvidas nesse tipo de trabalho. Cada um tem uma funcdo especifica que, unidas e

interligadas umas as outras constroem o mundo de sonhos da Telenovela. Em linhas gerais:

1. ROTEIRISTA: escreve as instrugdes de gravacdo das cenas, tais como: falas dos atores,
posicdes de camera, pausas, movimentacdo dos atores em cena. No Brasil, de modo geral,
essas instrucdes sio estabelecidas juntamente com o autor da Telenovela.

PRODUTOR: a fun¢do do produtor € financiar a obra e conseguir outros recursos materiais,
tais como locagdes, meios de transporte, alimentacdo da equipe, etc. No Brasil, a produgdo
de uma obra fica, de modo geral, a cargo da rede de televisdo responsdvel pelo projeto.

CENOGRAFO: cuida dos elementos para a ambientacdo da cena interna ou externa, aérea,
terrestre e dos objetos relativos a ele. Por exemplo: uma sala deve conter sofds, poltronas,
tapetes, lumindrias, lustres e abajures; bibelds, uma televisdo, armarios, etc. O cendgrafo é
auxiliado pela continuista ou SECRETARIA DE EDICAO, cuja fungio é primar para que
todos os objetos de cena estejam sempre nos lugares corretos de uma cena para outra, dado

que estas, muitas vezes, sdo gravadas em dias e hordrios diferentes.

2. REALIZADOR: € o diretor da obra televisiva. Sua funcdo € organizar as marcagdes das
personagens em cena, ensaiar os didlogos, interferir nas representacdes, fazendo com que as
acoes se concretizem de acordo com a histéria que o autor (e o roteirista) quer contar.
Também € sua fungdo determinar a ordem de gravacdo das cenas, o que é primordial, pois
economiza tempo e dinheiro, além de poupar as energias dos atores, atrizes, figurantes e de
sua equipe técnica. Isso quer dizer que as cenas nio sdo, necessariamente, gravadas na
seqiliéncia em que sdo transmitidas, mas determinadas, de modo geral, pelas loca¢des em que
ocorrem. Escolhe, ainda, em conjunto com o autor, os atores e atrizes para cada papel,

dublés, figurantes e substitutos e toda a equipe técnica da produgao.



ASSISTENTE DO REALIZADOR ou assistente de dire¢do: auxilia o diretor ou o substitui,

caso este esteja deslocado, dirigindo uma cena externa, por exemplo.

3. DIRETOR DE FOTOGRAFIA: cuida de toda a parte técnica de iluminacdo, filtros e
posicionamento das cAmeras em relacdo aos dngulos de atores e atrizes e objetos de cendrio.
MONTADOR DE CENA: é o decorador que, juntamente com o cendgrafo, cuida da
decoracgdo e objetos de cena, além de chefiar a equipe de carpinteiros e eletricistas.
ROUPEIRO E ACESSORIOS ou figurinista: cuida de todos os elementos de vestudrio e
aderecos da producdo, além de organizar as equipes de cabeleireiros, maquiadores,
costureiras e passadeiras. Faz contato com lojas, museus e estabelecimentos que possam
alugar, emprestar ou doar roupas para a producdo. No Brasil, €, muitas vezes, o responsivel
pelo lancamento da chamada “moda de novela”, devido a caracterizagdo que realiza para
determinadas personagens.

RESPONSAVEL PELO SOM: cuida de toda parte técnica responsivel pela captacio e
reproducdo de som em uma producdo: microfones, gravadores, ruidos e trilha sonora de
fundo. A escolha dos temas musicais das personagens, em conjunto com o autor e diretor,
também faz parte de seu trabalho.

MONTAGEM E EDICAO: O editor de imagens é um dos responsaveis pelo sucesso de uma
producdo. Junto ao diretor é quem determina os cortes, seqiiéncias e continuidade técnica da

acdo das personagens.

4. ELETRICISTAS E ACESSORIOS: Sem ele nio h4 sustentagio de uma produgio, pois é o
responsavel pelos equipamentos elétricos e de geragdo de energia em uma producgdo. Cuida
da alimentacdo e manutencdo elétrica do estiidio e dos geradores para tomadas externas; é
responsdvel também pelos cabos, fios, lampadas, refletores, etc.
ATORES, PESSOAL e FIGURANTES: sdo os responsaveis pela concretizacido das a¢des da

histéria, escrita pelo autor e descritas no roteiro.



Um dado curioso: para a realizagdo de uma telenovela, o quadro detalhado acima é

composto por volta de, no minimo, duzentos profissionais.

2.6 A CONSTRUCAO DO DRAMA EM TELEVISAO

Poloniato (2004) considera que o discurso televisivo é formado basicamente por duas
vertentes, quais sejam, o drama e o relato visual, resultados diferenciados do esquema narrativo
da linguagem televisiva. Cada uma dessas vertentes desempenha funcdes especificas, que, no
primeiro, sdo a base para programas dramatirgicos, inspirados em situacdes da vida cotidiana,
formando, por assim dizer, um “mundo paralelo”, a teledramaturgia. No segundo, sdo a base
para programas jornalisticos, informativos de fatos e acdes politicas, sociais e culturais do
“mundo real”, o telejornalismo.

O drama se distingue do relato pelo tratamento — ou estratégias de apresentacio — de que
lanca mao para retratar a realidade, ja que reconstréi acontecimentos representando ou
dramatizando uma histdria, cujas agdes sdo preparadas para serem representadas diante das
cameras, por um elenco de atores, atrizes, diretores, produtores, cendgrafos, figurinistas,
magquiadores e toda uma classe de profissionais. A dramatizacao € aspecto essencial do drama e
da constituicdo do discurso Teledramaturgia e permite jogar com intencdes e “enfatizagdes
particulares”, tais como inflexdes de voz, gestual caracteristico, acdes planejadas para causar
impacto, etc., isto é, artificios para colocar em cena uma a¢do dramdtica. Além desses, trés
fatores sdo fundamentais para a constru¢do dramdtica: em primeiro lugar estdo os
acontecimentos, que se relacionam aos centros de interesse, de acordo com os temas em torno
dos quais se integra a histéria; em segundo os recursos de expressdo oferecidos pela linguagem
televisiva e de que o elenco se utilizard para provocar tensdo, intriga, emocao, curiosidade,
surpresa, concomitante a informagdo do desenvolvimento da a¢do e do quais fazem parte
também os efeitos de som, musica, que acompanham, combinam ou contrastam com a atuacao.
Finalmente, o terceiro fator, talvez o mais relevante deles: as particularidades mentais, culturais

e sentimentais da audiéncia, ou seja, suas motivacoes.



Trata-se dos chamados efeitos dramdticos, as aplicacdes dos recursos expressivos

através das quais sdo exploradas as emog¢des do telespectador:

Com determinadas montagens de cenas se pode levar um processo a
categoria de conflito para exaltar o emotivo; com a miuisica socialmente
semantizada se cria tensdo, intriga, euforia, etc., onde ndo corresponde; as
imagens de impacto, quando se empregam com o Unico propésito de
surpreender ou impressionar ao espectador, sdo também efeitos dramadticos;
[...] com o propésito de explodir sentimentos. (POLONIATO, 2004, p. 117)

O drama, acdo de e entre pessoas, representada por personagens é concretizado pela
televis@o. No entanto, as acdes de nada valem por si mesmas; elas t€ém de ser provocadas ao
redor de um conflito, acdo-base ou nicleo dramético, a partir de uma idéia central que conduz
ao climax e a resolucao do conflito. Essa idéia central € permeada por acontecimentos

interrelacionados que fazem com que a histéria flua, dando conta da progressao dramaética.

Este aspecto da produgdo teledramatirgica exige que sejam cumpridas duas condicdes
que parecem contraditérias, a concentracdo emotiva, que tem na montagem seu elemento-chave;
e a o que Poloniato (2004, p.120) denomina “dispersdo articulada das descontinuidades de

tempo e espaco”, que devem ser roteirizadas previamente.

Ao envolvimento de duas personagens, condicdo minima para o conflito, associa-se um
tempo — manha, tarde, noite, ou dia da semana — cronoldgico ou ndo, e um lugar — uma sala,
uma porta, escritério —, e rotinas desses espagos, em que a ac¢do se desenrola. A referéncia ao
conflito pode ser sugerida ou apresentada no tempo da ac¢do, flash-back (lembrancgas,

recordagdes) ou flash-forward (previsoes).

Fazer uma dramatizag@o pressupde caracterizagdes das personagens, em que se
imprimem os valores, principios e rotinas das pessoas ou grupos sociais que o autor deseja
retratar e a telenovela pode ser o tipo de producdo adequado para esse fim, pois na televisdo nao
ha limite de tempo e espaco, de modo que o autor pode desenvolvé-las em poucos ou muitos
capitulos, inclusive modificando atitudes e comportamentos de acordo com a reagdo do publico

a elas. E dessa maneira que se promove o didlogo obra-leitor em televisdo. A caracterizagdo



dramadtica compde-se pelo tripé: a caracteriza¢do propriamente dita, o carater das personagens e

as caracteristicas das personagens.

A caracterizacdo propriamente dita € o conjunto de fatos e situacdes que envolvem a
personagem, seu lugar na sociedade, idade, sexo, familiares, trabalho, circulo de amigos, roupas
que usa, etc. J4 o cardter € demonstrado na a¢do, por suas atitudes e comportamentos,
expressodes faciais e gestuais em relagdo a ocorréncias e a outras personagens em cena.
Finalmente, as caracteristicas refletem as singularidades que consistem nas personalidades das
personagens e determinam suas decisdes relativas as acdes, as atitudes e aos comportamentos,
correspondentes as variadas facetas do ser humano, decompondo a bondade, a maldade, em
acdes boas ou mds, o que decorre na estereotipacdo do herdi, do vildo, do pobre, do rico, etc.,

dos nucleos de acdo das telenovelas.

2.6.1 Caracterizagdo das personagens

Castro-Pozo (2004, p. 27) comenta que a escalacdo de atores para representar as
personagens de uma telenovela obedece a convencdes visuais e forma de aplicagdo como “uma
linha de montagem”, em que se produz uma série de “imagens-mercadoria da midia que

incorpora o padrao de qualidade do espetaculo eletrénico”.

Desse modo, sdo escalados para uma producdo atores e atrizes que respondam as
exigéncias de mercado, como se o ator ou a atriz fosse realmente uma mercadoria, cuja cotagido
estd relacionada a sua popularidade e carisma, além de oscilar quanto a imagem que a rede de
televis@o responsavel pelo projeto quer tornar marcante perante o ptblico, como por exemplo, o

j& conhecido ‘padrdo Globo de qualidade’.

No aspecto das personagens, ndo falta a telenovela, a caracterizagdo propriamente dita, o
cardter e as caracteristicas, o que, porém, pelo préprio formato, ou género, em que se constitui,
ndo permite profundidade, resultando em fécil identificacdo pelo piblico em geral e que, mesmo

com uma seqiiéncia longa de capitulos e variados tropegos, incidentes, sortes e azares,



dificilmente resultario em mudanca de cariater. Ou seja, na telenovela, geralmente, uma
personagem € vildo ou herdi do principio ao fim da trama.

Sdo os denominados ‘“‘arquétipos” que, como afirma Assis Brasil (2001), “podem ser
compreendidos como representacdes personificadas das feicdes humanas. Todos nés temos um
pouco de herdi e vildo, tolo e sibio, palhago e austero. O arquétipo vem a ser a encarnagdo
dessas caracteristicas”. Para que um roteiro seja bem aceito pelos telespectadores, a fim de que a
identificacdo acontega, é preciso a presenga de todos, ou a maioria dos sete arquétipos que
Vogler (1997), considera como os principais — corporificados nas personagens da telenovela

“Celebridade” — que sio:

O HEROI: a personagem que tem a capacidade de se sacrificar em nome do bem-estar comum e
¢ exclusivo do e da protagonista, que conduzem e pautam os acontecimentos da historia.
Apresenta duas caracteristicas importantes: qualidades louvdveis e fraquezas que o tornem mais
humano. Os exemplos sdo ‘Fernando Amorim’ (Marcos Palmeira) e ‘Maria Clara Diniz’ (Malu

Mader).

O MENTOR: Uma das fun¢des do her6i € a aprendizagem, de modo que ele precisa de um guia,
ainda que temporariamente. O mentor pode estar presente na trama e o herdi conversa com ele,
conta seus planos, pede e recebe conselhos, etc., ou ser uma lembranca, ser uma referéncia ao
pai, mde, uma figura histérica, um amigo, um vencedor ou um fracassado, ou seja, alguém a
quem o heréi se remete como exemplo, cuja experiéncia de vida o inspira, assim como
representar sua consciéncia. Quando presente fisicamente no drama pode ser comparado a

‘Salvador Amorim’ (Roberto Bonfim).

O GUARDIAO DO LIMIAR: Figura que representa os desafios que o heréi terd de enfrentar,
sejam eles psicoldgicos, fisicos ou materiais. Quando em ‘“carne e 0sso”, pode ser representado
por uma personagem que tem um peso menor que o vildo. De modo geral, ¢ um dos asseclas
deste, aqueles que executam seus planos maquiavélicos. O Guardido do Limiar pode, também,

acabar por tornar-se aliado do heréi, dependendo dos rumos que a histéria vier a tomar. Bom



exemplo € ‘Marcos’ (Mércio Garcia). O Guardido do Limiar, tal qual o Mentor, ndo precisa ter

presenca fisica no drama, pode aparecer como pensamentos, cenarios ou objetos.

O ARAUTO: E a chamada 4 mudanga e pode estar representada por uma personagem ou
situagdo que faca com que o herdi se lance a aventura, a conquista, a resolucdo ou decida
enfrentar o Guardido do Limiar. Representa, portanto, o desequilibrio ou o ante-climax. Em
“Celebridade”, a situagc@o desencadeada pela perda dos bens e da empresa ‘Melo Diniz’, quando

‘Maria Clara’ descobre as fraudes e artificios de ‘Laura Prudente da Costa’ (Cldudia Abreu).

O CAMALEAO: Sua fungio é quebrar a previsibilidade da histéria. Pode ser uma personagem
que se apresente “do bem ou do mal”, porém, da qual ndo se possa prever as acdes, nos
primeiros capitulos e que mude de atitude no decorrer da histéria, assim como assemelhando-se
ao Arauto, pode ser uma situagdo. ‘Beatriz Vasconcelos’ (Déborah Evelyn) pode ser o exemplo

do Camaledo, em “Celebridade”.

A SOMBRA: finalmente, o vildo. Com objetivos escusos, geralmente a morte ou a destrui¢cao
do herdi, cujas agdes e junto a ele, conduz a trama. A Sombra pode ser também representada por
luta psicolégica, em que os desafios sdo-lhe impostos por traumas e culpas. Uma boa histéria
ndo se desenvolve, nem mantém o interesse do telespectador (ou do leitor) sem a sua presencga.
Embora seja o antagonista, nem sempre é apresentado como tal no inicio da obra e, muitas
vezes, pode ter justificativas para suas atitudes, as vezes, até desculpaveis, porém nunca
redimiveis ou redimidas. Quase sempre sofre um castigo no final da trama. Na Teledramaturgia

Brasileira ha vildes e vilas antoldgicos; no ambito esta pesquisa o exemplo é ‘Laura Prudente da

Costa’ (Cldudia Abreu)®.

O PICARO: carrega em si o desejo de mudanca da realidade e sua funcio é acordar o herdi para

a realidade. Esse arquétipo funciona como o Superego, controlando e demonstrando a hipocrisia

6 Como referéncia, Odete Roitman (Beatriz Segall) que inaugurou definitivamente essa tendéncia em

“Vale Tudo” (novela de Gilberto Braga, Aguinaldo Silva e Leonor Basseres, que foi ao ar entre 16 de
maio de 1988 e 6 de janeiro de 1989, pela Rede Globo de Televisao).



e o ridiculo das situacdes da trama e, ndo raro, pode ser o préprio heréi. , ‘Darlene’ (Débora

Secco) é o exemplo em “Celebridade”.
Além desses, Assis Brasil (2001), acrescenta mais dois “o Anjo” e “o Orelha”.

O ANIJO: facilmente confundido com o Mentor e o Guardido do Limiar, esse arquétipo tem
como funcio fazer a ligacdo do heréi com um destino ou plano mais elevado e sua influéncia
auxilia o herdi na sua jornada. Pode ser representado por varias personagens que, as vezes, nem
sabem que sdo os protetores do herdi. Se a personagem do her6i é bem construida, ela apresenta
vontade prdpria, o que exige que o autor force situacdes que a desacreditem perante o publico.
O Anjo traz de volta o her6i a sua jornada ou, em muitas oportunidades o afastam dela.

2

Exemplo de Anjo é ‘Eliete’ (Isabela Garcia).

O ORELHA: no género humoristico e no Teatro é também chamado “escada” e tem a funcdo de
dialogar com as personagens a fim de transmitir informacdes ao telespectador. Ndo cumpre uma
trajetéria e sempre aparece ao lado do vildo ou do protagonista e, ainda de diversas outras
personagens da trama, ouvindo as impressdes destas quanto ao desenvolvimento da histéria. O

exemplo em “Celebridade” é ‘Joel’ (André Barros), o repdrter servil de ‘Renato Mendes’ (Féabio

Assuncdo).

2.6.2 As situagoes dramaticas

Determinadas situacdes possuem diferentes efeitos sobre diferentes caracterizagdes, de
modo que preparar corretamente as caracterizacdes proporciona mais chances de tirar o melhor
partido das situagOes que serdo encenadas e conquistar o gosto do publico.

Dado curioso: sdo 36 as situagdes dramdticas, mencionadas por Eco (1984), — a partir do
estudo do dramaturgo George Polti (POLTI, G Les XXXVI Situations dramatiques, 1895) — que
sao usadas, (ou ndo) e desenvolvidas de acordo com as inten¢des do autor ao escrever a histéria,
e que se procurard ilustrar, citando alguns exemplos retirados da sinopse da novela

“Celebridade’:



Vinganca que persegue: ‘Ubaldo Quintela’, um conhecido boé€mio carioca, invade a cerimdnia
de casamento de ‘Maria Clara Diniz’, disposto a exigir que o noivo, ‘Wagner Lopes’,

confessasse publicamente que havia lhe roubado a can¢do “Musa do Verdo”.

Vingar parente por parente: Laura quer se vingar de ‘Maria Clara’ porque acredita que sua
mae foi a verdadeira inspiradora da musica “Musa do verdo” e deveria ser a detentora do
sucesso e prosperidade da empresdria. ‘Laura’ estava presente quando sua mae foi expulsa da

casa de ‘Maria Clara’.

Acuado: ‘Fernando Amorim’ € um dos suspeitos da morte de ‘Lineu Vasconcelos’ e tem de se

esconder da policia.
Vitima: O compositor ‘Wagner Lopes’ € morto por ‘Ubaldo Quintela’.

Tentativa audaciosa: Com a cumplicidade de ‘Marcos’, ‘Laura’ traca um plano maquiavélico
para se aproximar de ‘Maria Clara’ e obtém sucesso na empreitada. Usando de falsidade e

perfidia, passa a conviver da intimidade da empresaria.

Rapto: Nos capitulos finais, ‘Laura’ rapta a filha de ‘Maria Clara’, ‘Nina’.
o Enigma: Quem matou ‘Lineu Vasconcelos’?

Loucura: A fixacdo de ‘Laura’ por ‘Maria Clara’.

Imprudéncia fatal: ‘Laura’ ndo percebe que estd sendo filmada ao comprar drogas para

incriminar ‘Maria Clara’.

Crime de amor involuntario: Quando ‘Renato Mendes’ percebe que matou em ‘Laura’, fica

desesperado, porque no fundo sempre foi apaixonado por ela.

As outras situagdes draméticas s@o: Implorar; O salvador; Desastre; Revolta; Conseguir;
Odio de parentes; Rivalidade entre parentes; Adultério mortal; Matar um parente ignorado;
Sacrificar-se pelo ideal; Sacrificar-se pelos parentes; Sacrificar tudo pela paixdo; Ter de

sacrificar a familia; Rivalidade entre desiguais; Adultério; Crimes de amor; Ser informado da



desonra de um ser amado; Amores proibidos; Amar um inimigo; Ambig¢do; Luta contra Deus;

Cidme equivocado; Erro judicidrio; Remorso; Reencontro e Perder a familia.

2.6.3 Temas

Neste aspecto, a preferéncia dos autores recai sobre amor, 6dio, vinganca, alpinismo
social, intrigas, segredos e relacdes familiares. Isso explica porque, na maioria das vezes, as
relacdes profissionais ou académicas sdo relatadas num segundo plano, dando a impressdo,
como j4 dito anteriormente, de a acdo se dar num mundo a parte, virtual, no qual, a ndo ser por
exigéncias da histéria, ndo existem circunstancias de acontecimentos pertencentes ao ‘“mundo
real”, tais como guerras, inflagdo, anomalias sociais ou governamentais.

Essas circunstancias, muitas vezes, fazem parte de histdrias que se passam em outros
momentos, como por exemplo, nas telenovelas de época ou histdricas (adaptadas de cldssicos ou
da Histéria do Brasil). Nas producdes atuais, os autores recorrem a esses temas acrescidos de
outros, verossimeis e polémicos, tais como preconceito racial, homossexualismo, prostitui¢do,
porém, nido “tocam” precisamente no julgamento de pessoas, embora as acdes, atitudes ou
comportamentos estejam presentes no mundo atual, mesmo porque, o propdsito da telenovela é

ser espetdculo, entretenimento, evasao.

2.6.4 A temporalidade dramatica

Ao assistir a uma dramatizagdo, tem-se a impressdo de que os acontecimentos sucedem-
se ininterruptamente do inicio ao fim, o que, no entanto, ¢ uma falsa impressdo. Embora numa
dramatizacdo o tempo avance, a histdria representa tempos diferentes e 0 mesmo tempo (agdes
simultineas), por segmentos variados e isolados, chamados ‘cenas’ ou ‘seqiiéncias’. No entanto,
ndo se deve confundir “linearidade fisica” com “linearidade da histéria”, porque duas agdes
podem ocorrer num mesmo tempo — manha, tarde e noite — e hora: a cena do almog¢o de um
nucleo de personagens e a cena do almogo de outro nicleo de personagens sdo mostradas de

modo intercalado ou em seguidas uma da outra, de acordo, cada uma, com sua importancia para



o contexto. Nesse caso, o diretor e o editor, durante a montagem do segmento, criam chaves que
as identificam umas das outras, utilizando-se de recursos técnicos construtores da linguagem
televisiva, tais como cortes ligeiros, close-ups e detalhes, por meio dos quais manejam emogdes

e tensoOes do drama.

Grande parte da constru¢do narrativo-dramética em televisao procede da articulagio que
os profissionais de Edicao de Imagens fazem do futuro (acio prevista), presente (acio vista) e
passado (agdo ja vista), unindo a cada um desses tempos emogdes diferentes e que dependem
das prescri¢des contidas no roteiro original. Dependendo da producio da obra corrente, cuida-se
para que esse tempo seja verossimil, como se a agdo estivesse dando-se em tempo real, ou
indefinido, mais freqiiente nas telenovelas, salientando-se que ‘tempo real’ nao significa tempo
histérico, mas sim, tempo corrente dentro da histdria representada e de acordo com os géneros e

subgéneros draméticos.

Embora os objetivos desta pesquisa ndo prevejam o estudo dos géneros e subgéneros

dramdticos, faz-se necessdrio uma pequena explanacdo a seu respeito.

Nao ha um critério que defina os géneros representativos ou os formatos dramadticos, 0s
quais sdo estabelecidos por meio de diferentes categorizagdes e agrupamentos e cujas
denominagdes tém origem a partir do suporte em que sdo transmitidos, seja televisivo,
cinematografico ou teatral; das publicagdes especializadas e dos especialistas no assunto.
Também variam de acordo com a tradi¢do cultural, os relacionamentos com a audiéncia e, como
a estes se refere Poloniato (2004, p. 125), “a criagcdo de mundos”, de modo que os programas de
Teledramaturgia ndo pertencem a um género Unico, assim como podem nio pertencer a
nenhuma classificagao pré-determinada (notando-se que a nogdo de género dramético é

diferente da classificacdo lingiiistica género discursivo).

Pela tradico literdria e teatral, convencionou-se a classificacdo de género dramatico:
Tragédia, Tragicomédia, Comédia e Cémico, Epico, Melodrama, Sétira e Farsa, considerando-
se pelo que evocam, mas ndo como géneros. A importancia dos termos estd vinculada as

estratégias pelas quais o autor demonstra as atitudes das personagens de acordo com o tema da



histéria e com as quais pretende produzir determinados efeitos na audiéncia. Isso que dizer que
as estratégias de dramatizagdo estdo intimamente ligadas as suas intencdes ao produzir a obra,

para cuja melhor compreensao, recorre-se a Bakhtin:

A intencdo determina tanto a mesma eleicdo do objeto (em determinadas
condicdes da comunicacdo discursiva, em relacdo com os enunciados
anteriores) como seus limites e sua capacidade de esgotar o sentido do objeto.
Também determina, por suposto, a eleicio da forma genérica no que se
voltard o enunciado. A intengdo, que ¢ o momento subjetivo do enunciado,
forma uma unidade indissolivel com o aspecto do sentido do objeto,
limitando a este ultimo, vinculando-a a uma situacdo concreta e Unica da
comunicagdo discursiva, com todas suas circunstancias individuais, com os
participantes em pessoa e com seus enunciados anteriores. (BAKHTIN, 2000,
p. 267)

Nos moldes brasileiros, a telenovela é uma histdria que é contada por meio dos recursos
eletrbnicos da televisdo, num conjunto que redne agdo, didlogos, que provocam conflitos que
vao sendo resolvidos no seu decorrer, entre outros, que sé se resolvem no final — de modo geral,
aqueles que atingem diretamente os protagonistas. A base da telenovela se constitui de diversos
nicleos de personagens que representam os diversos estratos sociais interrelacionados, que
agem e reagem entre si, buscando uma aproximagdo com o cotidiano da sociedade, criando uma
realidade virtual, real, ou mundos paralelos.

As tramas nesse mundo virtual se desenrolam em um ndmero de cento e vinte a
duzentos e sessenta capitulos de trinta minutos a uma hora cada um, distribuidos em segmentos
de dez a doze minutos, diariamente, de segunda a sdbado, no chamado “hordrio nobre” — entre
20 e 21 horas, aproximadamente, e as 18 e 19 horas. O ntiimero de capitulos pode variar de
acordo com as ramificagdes das tramas principais e secunddrias e, ainda, essa classificacdo pode
ser alterada, quando, dependendo da aceitacdo do ptiblico, uma trama considerada secundaria
pode adquirir forga e vir a suplantar a trama principal. Este ndo foi o caso da telenovela em
questdo, “Celebridade”, que manteve seu plot (tema central) até o fim.

Para o caso de uma trama paralela suplantar a trama central, seu autor é convocado a
reescrever os capitulos relacionados ao niicleo ou nicleos de personagens que a originaram,

lancando mao das duas formas da susceptibilidade no tratamento das tramas, situagdo

denominada por Poloniato (2004, p. 180), “distensdo tempordaria” e “concentracdo tempordaria”.



A concentracdo tempordria guia as resolucdes rdpidas, permitindo gradud-las e niveld-las e a
distensdo tempordria possibilita aumentar o nimero das acdes que conduzem as resolugdes,
multiplicando as ocorréncias na “vida” dos protagonistas, aumentando dessa forma a emocao e a
tensdo da trama e, conseqiientemente, aumentando o interesse e a curiosidade da audiéncia.

Ambos os tratamentos, no entanto, se por um lado, acabam por dificultar a “leitura” da
histéria, conseqiiéncia das idas e vindas e entrelacamentos, por outro as histérias secunddrias
que assim ganham relevo, reforgam as histdrias principais, ou seja, 0os encontros e desencontros
dos protagonistas.

A distensdo tempordria das revelacdes é o motor da tensdo e do drama televisivo. Sabe-
se, porém, que os “segredos” sdo desconhecidos apenas pelas personagens, o telespectador
conhece quase todos, menos, é 6bvio, aquele que s6 serd revelado no final — no caso de
“Celebridade”: quem matou 'Lineu Vasconcelos’? — e é a base em que se apdia todo o peso da
histéria e que constitui todo o movimento da trama: “a ida do desconhecimento ao
reconhecimento da identidade, esse momento em que a moral se impde”, assim, os segredos vao

se revelando aos poucos. Todavia, ndo sdo os segredos ou as revelagdes, os enigmas ou as

surpresas que provocam emog¢ao no telespectador, mas sim, o momento em que elas se dardo.

2.6.5 As intengoes

Numa situacdo de comunicagdo distinguem-se duas categorias de intengdes do falante
que, no caso de um produto televisivo, pode ser o roteirista ou o diretor: as primeiras inten¢des
dizem respeito aquilo que se faz ao dizer, e as segundas inten¢des a o0 que se pretende que o
dizer faga ou provoque no publico, as quais estdo intrinsecamente ligadas no ato da fala. Na
constituicao de uma Telenovela, as primeiras e as segundas inten¢des se misturam, buscando,

sempre, aumentar os indices de audiéncia.

As primeiras intencdes referem-se as informacdes, ordens, a comunicacdo e a contar
histérias, entre outras. Segundo Poloniato (2004) de cada um desses propdsitos,

necessariamente, trabalha-se um aspecto do tema ou do objeto, isto &, destaca-se dele o que seja



importante em fun¢do da informagdo, ordem ou da histéria e para cada um deles hd maneiras
diferentes de resolucdo. Por exemplo, quando h4d muita especulacdo da midia a respeito dos
diferentes finais gravados para o final de uma telenovela, somente um deles ird ao ar, de modo
geral, aquele que agradard ao publico.

Assim, uma Telenovela e, por conseguinte, seu roteiro, raramente manejard apenas uma
ou duas das primeiras ou das segundas inten¢des. O atributo fundamental serd concedido pelas
principais intencdes ligadas a um detalhe especial do tema, assim como de acordo com a
receptividade que se deseja constituir com os telespectadores.

J4, as segundas intengdes dizem respeito as trocas interativas e psicoldgicas da
conversagdo, ou seja, as reacdes que a materializagdo do texto venham a provocar na audiéncia,
mais especificamente no campo das emocdes e sentimentos. Sdo alvo de intensas pesquisas nas
dreas motivacionais, perceptivas e persuasivas, tendo em vista que as audiéncias sdao formadas
por individuos e cada um € tnico, de modo que as mais variadas estratégias sdo postas em jogo,
com o objetivo de obter os mais efetivos e profundos efeitos, buscando sempre cativar o
publico, suscitar questionamentos e, muitas vezes, estimular comportamentos. Como considera
Poloniato (2004, p.27), as segundas intenc¢des “ddo-se em todo tipo de interagcdo social, ainda
nas cotidianas, mas, nos modernos meios de comunicacdo, entre os que se destaca a TV,
cobraram propor¢des fantdsticas pelo rendimento do cdlculo de efeitos, dos estudos
motivacionais, da mercadotecnia”.

A referida autora comenta ainda que, embora sejam feitos os mais sofisticados célculos
de reacdes da audiéncia, ndo hd certeza absoluta de que os recortes e, podem-se chamar assim,

manipulagdes, surtam efeitos desejados e idénticos no publico:

As audiéncias ndo reagem ante as mensagens da mesma maneira que
frente a estimulos fisicos. O ambiente histérico e social no que se
desembrulham, seus niveis mesmos de consciéncia € de desenvolvimento
mental, as situacdes de escuta sdo postos em jogo no ato de leitura televisiva.
(POLONIATO, 2004, p. 27)



Nesse quadro estratégico, freqiientemente, autores, roteiristas e diretores lancam mao de
misturas de géneros dramdticos numa mesma produgdo, como por exemplo, comédia e drama,
conhecidos pela denominacio ‘melodrama’, comum nos horérios de transmissao das telenovelas
brasileiras. Disparidade de ambientes, grupos sociais ou um acontecimento tenso e/ou dramatico
num determinado nicleo de agdo € logo amenizado por um acontecimento menos tenso e/ou
divertido num nicleo seguinte e imediatamente apresentado dentro de um mesmo segmento. O
trecho a seguir, extraido do primeiro capitulo da telenovela “Celebridade” (13/10/2003, cenas

10, 11 e 12) exemplifica esta estratégia:

CENA 10. EMPRESA MELO DINIZ. SALA MARIA CLARA/ ANTE-SALA/ SALA NOEMIA. INTERIOR. DIA.
(final)

(...) Renato passado. Corta para ANTE-SALA. Laura e outras candidatas conversam, esperando resultado dos testes.
Noémia vai entrar.

Candidata ~— Com quantos anos ela foi a Musa do Verdo?

Laura — 17. Mas ndo foi s6 isso, muita gente néo soube aproveitar a fama do jeito que ela aproveitou, a Maria
Clara Diniz batalhou muito pra chegar aonde chegou, néo € sé bonita, ndo, ¢ inteligentissima, &/

Laura péra de falar porque Noémia entra, candidatas a cercam. Noémia fala com elas, humana, penalizada.
Noémia — Era s6 uma vaga, gente, quase vinte candidatas. A escolhida foi a Erica, eu ja telefonei.

Decepc¢do geral. Laura praticamente catatonica, uma ladgrima rola de seu rosto. Enquanto Noémia se afasta seguida
pelas outras candidatas, que lhe fazem perguntas, fora de dudio, Zaira aborda Laura, com pena.

Zaira — Naéo fica assim!...
Clara vai sair de sua sala e passar rapidamente, Laura vai tentar aborda-la.

Laura — (quase chorando) Se eu pelo menos pudesse falar com ela/ (vé Maria Clara, aborda rapido, modesta)
Por favor, Maria Clara, eu me chamo Laura, eu/

Maria Clara — (corta, saindo, fria, mecanica, ndo grossa) Agora ndo d4, com licenga.
Clara caminha para sair do escritério. Laura tem uma crise de choro forte. Zafra tenta consola-la.
Zaira — O que € isso, menina? Pdra com isso...

Corta descontinuo para SALA DE NOEMIA, esta com Laura, Noémia serve dgua com agiicar. Laura tenta se
recompor.

Laura — Agora € que eu acabei de estragar tudo, ndo podia ter incomodado desse jeito, ndo sei o que foi que
deu em mim, € que ela passando assim na minha frente, pra mim € um mito, entende?

Noémia — Naéo faz drama, a unica coisa que aconteceu foi que vocé fez teste pra assistente e nio foi a
escolhida.

Laura — Fui inconveniente. E pretensiosa, meu Deus do céu! Achei que se conversasse com ela ia mostrar que

tinha capacidade, eu sou atrapalhada mesmo, desespero, trabalho t4 tdo dificil... Vocé acha que algum
dia eu vou conseguir falar pessoalmente, ficar cara a cara com ela?

Noémia — Dificil, Laura, a Maria Clara ndo tem tempo pra nada. (pena) Mas faz uma coisa. Volta dia 25. Ela td
resolvendo se faz um evento em janeiro, no Rio Centro. Se fizer, vamos precisar de gente, se vocé
trabalha direito vai se enturmando, tem que ter um pouco de paciéncia...

Corta para:

Quadro 8. Seqiiéncia I
Até o final deste trecho, hd uma situagdo dramética, no sentido da diferenca entre drama

— uma situacdo que representa o cotidiano, lembrando que drama, neste caso, significa




dramatizagdo, ou seja, acdo entre atores € nao propriamente uma situagdo que causa angustia e

tristeza — e comédia, ou seja, representacao do cotidiano elaborada para causar riso.

CENA 11. RIO. ZONA NORTE. PLANOS GERAIS. EXTERIOR. DIA.

(Este rapido clip e os planos gerais da cena seguinte sdo para apresentagdo do samba-tema do bairro do
Andarai: No tempo do Dondom, de Nei Lopes. Até a primeira fala de Darlene na cena seguinte devemos
ter aproximadamente 1 minuto.) Tomadas de helicéptero comecando pela Praca da Bandeira, Estadio do
Maracana, bairro de Vila Isabel, bairro do Andarai. Em seguida, gente passando em ruas caracteristicas da
zona norte carioca, gente saltando de 6nibus, ou o que a direcdo decidir. (Nada de trem, porque € zona
norte e ndo subtirbio.).

Corta para:

Quadro 9. Seqiiéncia IT
A cena 11 é o que Moreira (1990, p. 12) chama de “seqiiéncia de corte”, praticamente
sem ligacdo com a anterior € que serve, na maioria das vezes, como uma forma de
contextualizacdo, a fim de que o telespectador possa adquirir uma no¢do do espago em que

ocorre a agdo.

CENA 12. ANDARAIL GERAIS/ BARBEARIA DE SALVADOR. EXTERIOR/ INTERIOR. DIA.

Planos gerais das nossas ruas cenograficas, criangas brincando, meninos jogando futebol, gente passando,
até chegarmos ao interior da BARBEARIA. Em algum local o cartaz: SALAO DALILA. Barbeiro com
cliente, manicure Adelaide com outro. Salvador terminando a barba de Joel, afasta-se por um momento,
Darlene aborda Joel. Movimentagao.

Darlene — (aJoel, cabreira) T6 sabendo da festa da revista essa noite, viu?

Joel — Apresentacido do juiri pro Troféu Celebridade.

Darlene =~ — Convite pra mim nem vou perguntar, ji td acostumada com suas desculpas.

Joel — Em cima da hora, Darlene!?

Darlene — Um dia é em cima da hora, no outro € antes da hora, se depender de vocé fico de manicure

o resto da vida!

Efeito com letreiro com nome da personagem: DARLENE.

Joel — (cantando) Podia ser mais amiga, né? Se a gente saisse... Se eu pudesse te conhecer
melhor...
Darlene — Sou séria, td sabendo? Pra me conhecer melhor tem que ser famoso, top de linha, ndo

reporterzinho chinfrim que ndo arruma nem convite pra festa!

Quadro 10. Seqiiéncia III

A cena 12 traz uma seqiiéncia de tom dramdtico leve, tendendo a comédia, em razio das
personagens que a representam. E, também, uma cena dramatizada, porém elaborada para
suavizar as cenas anteriores, promovendo o equilibrio entre estas e as que virdo em seguida, e

com as quais se fard o gancho para fechar os acontecimentos do capitulo.




O capitulo a seguir examina os elementos e leis do discurso que regem e constituem a
Teledramaturgia, com a finalidade de caracterizd-lo como um Mega-Género Discursivo e
explanar mais pormenorizadamente as manobras de efeito e sentido que o concretizam na tela

daTV.



Capitulo 3

A TELENOVELA: MUITO ALEM DAS CAMERAS

A capacidade que a televisdo tem de absorver o real faz com que o telespectador
coexista com o acontecimento 2 maneira do sonho, para o qual ndo contam nem o
tempo, nem a distdncia, nem a identidade, nem quaisquer barreiras, exceto as que
presidem sua elaboracdo. Assim, tudo nela tende a ser percebido como real — porque
gera formas de expressdo que trabalham como o sonho, provocando inversdo de
valores, acentuando outros, deformando ou estabelecendo uma légica impossivel na
realidade.

SAMIRA YOUSSEF CAMPEDELLI, 1987

Este Capitulo apresenta os conceitos fundadores e as leis do discurso presentes na

Teledramaturgia como um Mega-Género Discursivo.

No momento em que entramos nos bastidores intelectuais da telenovela, nas normas que
a constituem como um género discursivo, convém rever alguns aspectos do poder da
comunicacdo, principalmente, a comunicagdo televisiva ou, como diria Arbex (1995), “o poder
da TV”, para “aprendermos a selecionar com acuidade imagens e narrativas e, sobretudo, a frui-
las intensamente”. (FISCHER, 2003, p. 54)

Como ja foi aludido no Capitulo 2 desta pesquisa, a comunicac¢do visual € a base do
discurso televisivo, pelas quatro caracteristicas que a compdem: a re-criacio da realidade, o

imediatismo, a forma de expressao e a significagdo.

Quando o telespectador recebe a imagem em sua casa, ndo se dd conta de que a agdo é
representada para uma camera, nio estd realmente acontecendo, ela ja aconteceu. Aconteceu e
foi refeita em inimeros fakes e angulos e que todos esses “pedacos” sdo, depois, emendados em

uma mesa de edicao, ao sabor do que o diretor, e também o editor, querem que o publico veja.

Arbex (1995, p. 23), alerta que “o elemento complicador € o fato de que, concretamente,
as pessoas eliminam a distancia que existe entre a ficcdo e a vida real. No ato de participar
intensamente da telenovela [...] perde-se a consciéncia de que tudo ndo passa de fantasia”.
Argumenta que a partir da tecnologia, que ji € rotina, o mundo se tornou um grande palco e a

separacdo entre a realidade e a fantasia atenua-se cada vez mais e muitos ndo se ddo conta de



onde um mundo comeca e onde o outro acaba. Como uma Alice encantada com o Pais das
Maravilhas, mais e mais pessoas buscam seus “quinze minutos de fama”, note-se a proliferacdo
de reality shows, tanto na TV aberta, como na TV por assinatura. Parafraseando Descartes: “se

esta na Midia, existe”.

Guareschi (1991, p.14) considera que “ndo seria exagero dizer que a comunicagdo
constroi a realidade”, e o discurso televisivo € construido a partir de elementos que solidificam

um mundo simbdlico no imaginario das pessoas.

E, € assim que a telenovela passa a fazer parte da sua vida, dominando-a e preenchendo-
a, tornando-a mais emocionante que a propria vida. Essa ocorréncia dé-se, em principio, pela
acdo do conjunto das caracteristicas da comunicag@o visual: por esse motivo, foram recordadas

no inicio deste capitulo.

Assim, utilizando-as como ascendéncia, € possivel supor que as agdes que se passam
entre cendrios, sdo, visualmente, acdes concretas, realizadas por pessoas reais, embora
travestidas de outras pessoas, de modo que sdo particulares e sensiveis. Desse modo, estdo
relacionadas com aquilo que representam, no entanto, essa representacao € diferente para cada
espectador, porque a vivéncia de cada um vai atribuir a acdo seu sentido préprio, dessa maneira,
a telenovela pode ser uma re-criacao da realidade. Esse aspecto pode ser exemplificado pela
personagem ‘Cristiano’, representada pelo ator Alexandre Borges em “Celebridade”, um pai que
cria o filho sozinho, devido a perda da mulher num acidente e que luta contra o alcoolismo.
Muitos espectadores perderam um ente querido e se viram sozinhos diante de uma grande

responsabilidade, assim como o alcoolismo faz parte da vida de muitas familias.

Um artificio muito utilizado ocorre quando se insere merchandising em novelas: colocar
uma personagem do nucleo de protagonistas realizando uma ag¢do do cotidiano, por exemplo,
sacando dinheiro num caixa eletronico de um banco de renome. Dessa maneira, o imediatismo
da ac@o representada e assimilada ocorre devido a proximidade das atitudes de cada personagem
com atitudes do cotidiano do espectador, provocando empatia e gerando participagdo, impondo

a afetividade sobre a intelectualidade.



Como modo de expressao, os recursos eletronicos da televisdo conferem a imagem — a
qual Gutiérrez Pérez (1978, p. 18) considera “ter sido sempre um poderoso meio de
comunicacao entre os homens, ndo importando sua raca, credo ou lingua” — uma linguagem que
vence barreiras lingiiisticas e culturais, representando-se pelo sentido que lhe d4 o espectador e

oferecendo o ser ou objeto que a imagem realmente representa’.

Gutiérrez Pérez (1978, p. 18) acrescenta que “ao oferecer-nos a representacao da
realidade, a imagem nos proporciona informagao e significados especificos; toda imagem, por
mais simples que seja, estd carregada de um sentido que lhe é préprio”. Assim, a significacdo do
contetido da telenovela, calcada e reformulada pela imagem, pode também ser tomada como
uma re-cria¢ao, pois como obra aberta, modifica-se de tempos em tempos, a cada leitura,
acrescida de novos conhecimentos e experiéncias. Uma telenovela reapresentada no programa
“Vale a pena ver de novo” (apresentado de segunda a sexta-feira, as 14h pela Rede Globo de
Televisdo) ndo tem mais a mesma significacdo que teve quando apresentada em seu periodo
original. Sobre esse aspecto, comenta Alencar (1999, p. 12): “é natural que os personagens na
televisdo vao se formando enquanto estdo sendo representados. Como trazer a mesma carga

emocional que parou um pais para uma recriacdo, uma nova versao? Impossivel”.

Como ja mencionado anteriormente, a dramatizacdo € aspecto essencial do drama e da
constituicao do género discursivo Teledramaturgia ao qual se acrescentam trés fatores
fundamentais para a construcdo dramatica: os acontecimentos, os recursos de expressao
oferecidos pela linguagem televisiva e as particularidades mentais, culturais e sentimentais da
audiéncia, suas motivacdes, ou seja, os chamados efeitos dramaticos, as aplica¢des dos recursos

expressivos através das quais sao exploradas as emogdes do telespectador.

Esse ‘todo’ dramdtico pode ser inserido no que Foucault (2004, p. 36) denomina
formacgées discursivas, isto é, conjuntos “de regras andnimas, histdricas, determinadas no tempo

e no espaco, que definem em uma época e para uma drea social, econdmica, geogréfica ou

" Exemplo cléssico desse aspecto da comunicacio pela imagem é a novela “Escrava Isaura”, adaptada do
livro de Bernardo Guimardes por Gilberto Braga (exibida pela Rede Globo de Televisdo entre 11/10/76 e
05/02/77), foi vendida para 27 paises, inclusive China e Russia.



lingiiistica dada, as condi¢des de exercicio da funcdo enunciativa”. Essas regras ndo sdo, no
entanto, inflexiveis, pois estdo relacionadas as de condi¢des de produgdo de um discurso e
abrangem a totalidade das possibilidades para o discurso, para a constitui¢do de sujeitos e de
sentidos. Segundo Foucault (2004), das formagdes discursivas revelam-se as formacgdes
ideoldgicas, que por sua vez, revelam as formacdes imagindrias. Estas, de acordo com Tavares
(2004), dizem respeito aos modelos que guardamos na memoria, que se manifestam na
materialidade lingiiistica, do que € ou representa uma familia, um governante, um religioso, a
representacdo que se faz da posicdo, do locutor, do interlocutor e do objeto do discurso.

As formacgdes ideoldgicas podem ser consideradas como representacdes ou valores que
pertencem a determinados setores, e seus discursos, tais como religido, politica, economia ou
jurisprudéncia, como salienta Foucault (2004, p. 22):

(...) os discursos que estdo na origem de certo nimero de atos novos de fala
que os retomam, os transformam ou falam deles, ou seja, os discursos que
indefinidamente, para além de sua formula¢@o, sdo ditos, permanecem ditos e
estdo ainda por dizer. N6s os conhecemos em nosso sistema de cultura: sdo
os textos religiosos ou juridicos, sdo também esses textos curiosos, quando se
considera o seu estatuto, e que chamamos “literdrios”; em certa medida textos
cientificos.

As representacdes das condi¢bes de producio de discursos vao ao encontro de uma outra
proposi¢do, a da interpelagao ideoldgica do sujeito de Althusser (1992, p. 93) “a ideologia existe
para sujeitos concretos, e esta destinagdo da ideologia s6 é possivel pelo sujeito: isto é, pela
categoria de sujeito e de seu funcionamento”. Com isso, 0 autor quer dizer que mesmo que
ndo seja esse o nome da categoria, pelo surgimento de outras ideologias, tais como a burguesa
ou a juridica, ela é constitutiva “de toda ideologia”, independente de regido, classe social ou
momento histdrico, porque “a ideologia ndo tem histdria.”

Althusser (1992, p. 93) afirma que “a categoria de sujeito é constitutiva de toda
ideologia”, porém acrescenta que o que define a ideologia é a sua funcdo de “constituir
individuos concretos em sujeitos”, como num jogo duplo em que estd localizado o seu

funcionamento e que a ideologia ndo é mais do que o seu funcionamento e que este nao é mais

do que a materializacdo de sua existéncia. Decorre dai que, no discurso, tanto o enunciador



como o co-enunciador estdo, espontinea ou naturalmente, mergulhados na ideologia, no sentido
de que, segundo o autor, “o homem é por natureza um animal ideolégico”

De acordo com o exposto, na perspectiva da AD, o sujeito-telespectador, ao se deixar
levar pela dramaticidade do desenvolvimento da acdo televisiva, deixa de ser o gerenciador dos
sentidos e abre espaco ao efeito de assujeitamento a formacdo discursiva que se lhe impde o
conjunto telenovela, caracterizado acima e, segundo o conceito althusseriano da interpelagio
1deoldgica, prende-se a reprodugdo de sentidos. Dessa maneira, na relagdo produzida, o sujeito
ndo é fonte de sentidos, reproduz sentidos pelo fato de somente poder nomear, perceber o que
acontece, daquilo internalizado por ele. Assim, a telenovela produz a ilusdo de que o sujeito é
“dono do seu dizer”: para muitos telespectadores, as acdes se desencadeiam do modo como se
desencadeiam em razdo de seus desfechos darem-se pela forca do seu desejo, como se fossem o
préprio autor.

Retomando, o drama é concretizado pela televisdo. O sentido dado a progressao
dramética, pelo fato de esta reproduzir cotidianos e estes estarem mergulhados na ideologia,
estaria baseado na circunstincia conhecida como “dois esquecimentos”’, que levam o
telespectador a se acreditar origem desse sentido, mas que apenas o revelam preso na
reproducdo de sentidos, porque, de acordo com Pécheux (1993), no primeiro esquecimento, o
sujeito ndo pode colocar-se numa posicao exterior a ideologia, de modo que o assujeitamento
ideolégico e o inconsciente “criam a ilusdo do sujeito fonte de sentidos” e “o segundo
esquecimento indica que o sujeito tem a ilusdo de transparéncia do sentido, ‘eu sei o que eu
digo, eu sei do que eu falo’, esquecendo que os sentidos por ele produzidos provém da formacao
discursiva a qual ele se filia.” (PECHEUX & FUCHS, 1993, p.176).

Em Pécheux & Fuchs (1993), encontra-se que “uma FD (formagdo discursiva) ndo é um
espaco estrutural fechado, pois € constitutivamente ‘invadida’ por elementos que vém de outro
lugar (isto é, de outras FDs que se repetem nela)”. Para Morales (2000), Pécheux sinaliza sua
reflexdo em direcdo a interpretacdo quando reconhece a alteridade na identidade discursiva e a

superioridade do outro sobre o mesmo.



Dai supde-se que o mesmo se relacione ao sujeito antes do contato com novas formagdes
discursivas. Porque, de acordo com Maldidier (2003), “um sujeito que interpreta modifica
totalmente o estatuto da disciplina [referindo-se a AD]”, pois produz sentidos na teia formada
pelo interdiscurso, a memdria e a heterogeneidade discursiva.

Para Authier-Revuz (1982), a heterogeneidade discursiva origina-se na idéia que a
linguagem € heterogénea na sua constituicdo e, é logico considerar o discurso heterogéneo
devido a sua materialidade ser de origem lingiiistica. Ora, a materialidade do discurso televisivo
teledramaturgia é de origem iconogréifica e a linguagem comunicagdo visual corresponde a
proposi¢do dessa autora.

Maldidier (2003, p. 35) indica que memdria deve ser entendida como “marcas legiveis
que constituem um corpo sécio-histérico de tracos”, remetendo a no¢do de memoria coletiva,
para a qual apela o discurso teledramaturgia para constituir-se e materializar-se. Assim,
concordando com a proposi¢do de sujeito concebida por Pécheux, a telenovela vale-se da
linguagem dos recursos eletronicos, para o sujeito-telespectador produzir sentidos e, preencher
uma posi¢do, de modo que o trunfo desse discurso é o efeito de sentidos produzidos pelo
telespectador.

Vale lembrar que a constituicdo do drama em televisdo exige que sejam cumpridas duas
condi¢des que parecem contraditdrias: a concentragdo emotiva, que tem na montagem seu
elemento-chave; e a “dispersdo articulada das descontinuidades de tempo e espaco”
(POLONIATO, p.120), que devem ser roteirizadas previamente.

E na conjuncdo do tempo cronolégico e da caracteriza¢io dramdtica que se dd o

interdiscurso, que abre espago para identificar efeitos e deslocamentos de sentidos.

Segundo Ferreira (2005, p. 17), o conceito de interdiscurso, desenvolvido por Pécheux

em meados da década de 70 do Século XX,

compreende o conjunto das formacoes discursivas e inscreve no nivel da
constitui¢do do discurso, na medida em que trabalha com a ressignificagdo do
sujeito sobre o que j4 foi dito, o repetivel, determinando os deslocamentos
promovidos pelo sujeito nas fronteiras de uma formacao discursiva. O
interdiscurso determina materialmente o efeito de encadeamento e articulacio
de tal modo que aparece como o puro “ja-dito”.



Na concepcao de Guimaraes, “o interdiscurso € a relacdo de um discurso com outros
discursos, é o conjunto do que € possivel de ser enunciado em certas condicdes, é um j4 dito
exterior a lingua e ao sujeito... sdo efeitos do cruzamento de discursos diferentes no

acontecimento.” (GUIMARAES, 1995, p. 66-7)

Pécheux (1993), indica a possibilidade de um enunciado tornar-se outro numa
representacdo construida do que € interpretado e o analista do discurso descreve as relagdes do
que é dito em um lugar préprio com o que € dito em outro lugar e de outra forma e,
provavelmente, de acordo com Morales (2000), interpretaria a teledramaturgia, formato
telenovela, construindo uma representacdo do que é interpretado, modificando as posi¢des-
sujeito, pois considerava “o real em uma tentativa antipositivista, como se constituindo no
entrecruzamento da linguagem e da histéria” (p.30), embora levando em conta que as
concepcoes estruturalistas preocupavam-se com os “arranjos textuais discursivos” nos seus
entrelacamentos, desconsiderando a producgao interpretativa dos sujeitos.

A revisdo critica dessas concepgdes tirou o sujeito da producao de sentidos e, nessa
visdo descentralizadora do sujeito estd de acordo com a preocupagio de Pécheux sobre o
entendimento da interpreta¢do, dando primazia aos sinais de defini¢do das materialidades

discursivas, supondo que ocorra um reconhecimento de um real caracteristico sobre aquele a

que se instala, qual seja, o real da lingua. (PECHEUX, 1990)

Considera-se neste breve comentdrio, permeado por observacdes de estudiosos das
idéias de Pécheux, que seja possivel apenas levantar questdes para pensar a andlise do Discurso
Teledramaturgia, na perspectiva da AD francesa. E preciso lembrar que este tipo de discurso,
além dos textos, materializados pelos recursos eletronicos disponiveis para tanto, sdo repletos de
referéncias histdricas, sociais e ideoldgicas, tem seus enunciados reforgados pelas imagens,
objeto de estudo de outras 4reas, como por exemplo, a Semidtica.

Portanto, somente as andlises de texto, do discurso escrito, ndo ddo conta de interpretar

o nivel de sentidos que pode o sujeito produzir ao “participar” da leitura de um texto televisivo,



mais precisamente, a Telenovela, dado que esta envolve outros elementos além da narrativa e
representacdo de uma histdria.

Entre estes, vale mencionar que determinadas situacdes possuem diferentes efeitos sobre
diferentes caracterizacdes, de modo que preparar corretamente as caracterizagdes proporciona
mais oportunidades de tirar o melhor partido das situagdes que serdo encenadas e conquistar o
gosto do publico e dar a chance ao telespectador de produzir sentidos préprios, e conduzir a

leitura ao seu préprio entendimento.

3.1 O BOM, O MAU E O FEIO: PROPRIEDADES DISCURSIVAS E
CARACTERIZACAO DO  MEGA-GENERO  DISCURSIVO

TELEDRAMATURGIA

O titulo em Portugués, do filme realizado em 1966, pelo diretor italiano Sergio Leone, /]
buono, il brutto, il cattivo, foi aludido aqui porque pode-se dizer que ele retine em si as

principais caracteristicas do género discursivo Telenovela.

As personagens criadas por Leone e o ambiente em que se incluem, ou “vivem” trazem
em si elementos da prépria esséncia do ser humano: a busca, o0 maniqueismo, a ambic¢do, o
ideal, a conquista, a vitéria, a derrota, o patriotismo, as adversidades, o egoismo, a
solidariedade, o preconceito, a discriminacdo, o desejo. A lista € interminével.

Como Blondie, o0 homem nio é somente bom, ou somente mau. Como Angel Eyes, ndo
¢ especialmente traicoeiro, a lealdade é um dos principios mais valorizados do ser humano
através dos tempos; Tuco, o mexicano, representa a luta contra o preconceito e a discriminacao,
fatores comprovadamente causadores de atitudes agressivas e até mesmo violentas.

E dessa mistura de sentimentos e emog¢des que se alimenta a Telenovela, numa

pseudotraducdo da sociedade, uma reunido de intelecto, crengas e aspiracdes, mergulhadas na



ideologia, elementos que, entre outros, t€m seu lugar no panorama constitutivo do Discurso
Televisivo Teledramaturgia, cujas propriedades serdo tratadas a seguir.

Para Maingueneau (2004, p. 54), “ndo se pode verdadeiramente atribuir um sentido a
um enunciado fora de contexto”; além disso, enunciados idénticos em lugares diferentes
equivalem a discursos diferentes. Nessa linha, Palacios (2004) enumera alguns elementos
colaboram para a compreensao do contexto, tais como a situagdo do enunciado (lugar, verbo no
presente do indicativo e os pronomes eu e vocé), o cotexto (seqiiéncias verbais anteriores ou
posteriores a unidade a interpretar), os conhecimentos prévios a enuncia¢do, que permitem ao
destinatdrio analisar o contexto e interpretd-lo além do conhecimento semantico.

Em relacdo ao Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, a compreensio do contexto,
enunciado, enunciador, co-enunciador, texto podem vir a ser condi¢do para a producdo de

sentido do leitor-telespectador e para o encadeamento da leitura de uma obra.

3.1.1 O discurso

Bakhtin (2000) postula que a utilizacdo da lingua efetua-se em forma de enunciados
orais e escritos. O enunciado reflete as condi¢des especificas e as finalidades de cada um das
esferas da atividade humana, ndo sé por seu contetido e por seu estilo verbal, sobretudo pela sua
constru¢do composicional. O contetido temdtico, o estilo e a constru¢do composicional fundem-
se no todo do enunciado e todos eles tém a marca de uma esfera de comunicagdo. Cada esfera
de utilizacdo da lingua elabora tipos relativamente estdveis de enunciados e a eles déd-se 0 nome
de géneros do discurso.

Maingueneau (2004, p. 59) considera que o discurso “é o sintoma de uma modificagdo
na maneira de conceber a linguagem, resultado da influéncia da pragmatica, a qual constitui
uma certa maneira de apreender a comunicacgio verbal”.

Em Bakhtin (2000), observa-se que qualquer tipo de texto oral ou escrito,pode ser
considerado discurso. Dessa maneira, o postulado desse autor permite entender que ha uma

enorme variedade de géneros do discurso porque hd uma variedade enorme de atividades



humanas e cada uma delas comporta o repertdrio de géneros do discurso que vai diferenciando-
se se a medida que a propria esfera se desenvolve e fica mais complexa.

Assim, os géneros do discurso comportam a curta réplica do didlogo cotidiano, o relato
familiar, a carta, a ordem militar, o repertdrio diversificado dos documentos oficiais, o universo
das declaragdes publicas. Também com os gé€neros do discurso estdo relacionados as variadas
formas de exposicdo cientifica e todos os modos literdrios. Na Antigiiidade estudavam-se os
géneros retdricos e dava-se maior aten¢do a natureza verbal do enunciado, a seus principios
constitutivos como: a relagdo com o ouvinte e a influéncia deste sobre o enunciado, a conclusio
verbal particular ao enunciado, etc. Por fim, estudaram-se os géneros do discurso cotidiano, do
ponto de vista da lingiiistica geral. No entanto, o estudo ndo podia conduzir a defini¢do correta
da natureza lingiiistica do enunciado, pois punha em evidéncia apenas a especificidade do
discurso cotidiano oral, operando freqiientemente ter com enunciados deliberadamente
primitivos, como os behavioristas americanos.

Além desses, o conceito do discurso em Maingueneau (2004) abrange as tipologias de
diferentes ordens que ndo podem ser ignoradas pelos analistas: as tipologias comunicacionais,
as quais indicam aquilo que se faz com o enunciado. Comenta que, além da classificacio
comunicacional das fun¢des da linguagem de R. Jakobson — funcdo conativa, metalinguagem,
fatica, referencial, emotiva e poética — soci6logos e antrop6logos ainda distinguem outras, como
a funcao lddica, de contato, religiosa que, de acordo com as situacdes em que ocorrem sao

comuns a varios géneros de discurso.

Acrescenta que os géneros de discurso pertencem a tipos de discurso associados a
setores de atividade social, como, por exemplo, o talkshow situado no tipo de discurso
televisivo e este pertence ao discurso mididtico, de modo que diversos setores da sociedade
possuem tipos de discurso diferentes, produzidos em linguagens proprias, conforme suas
necessidades e modos de expressdo. Contrapde-se a classificacdo enunciativa de discurso do
lingiiista francés Emile Benveniste, exemplificada na oposi¢io conversa/provérbio, aquela

organizada em torno do bindmio EU-VOCE, enquanto neste hd um corte entre enunciado e



situacdo de comunicagdo. Para o autor, as tipologias enunciativas se distanciam do enunciado
social e as tipologias comunicacionais ou situacionais desconsideram os funcionamentos
lingiiisticos, de maneira que, na sua opinido, o ideal para a Andlise de Discurso seja apoiar-se
sobre tipologias discursivas, que ndo separassem as caracterizagdes funcionais aos tipos e

géneros de discurso e as caracterizagdes enunciativas.

Para Maingueneau (2004), os géneros de discurso ndo podem ser considerados como
formas que se encontram a disposicdo do locutor a fim de que este molde seu enunciado nessas
formas. Nessa perspectiva, o género de discurso deve apresentar uma finalidade reconhecida, no
sentido de que visa a um certo tipo de modificac@o da situacdo da qual participa, direta ou
indiretamente. A determinagdo dessa finalidade € indispensédvel para que o destinatario possa ter
um comportamento adequado ao género do discurso utilizado, pois “todo género de discurso
implica um certo lugar e um certo momento constitutivos, porém as no¢des de momento ou de
lugar de enunciacdes exigidas por um género de discurso nio sao evidentes”. Afirma que
atualmente atribui-se grande importancia a dimensdo midiolégica dos enunciados, pois uma
modificagcdo do suporte material (midia) de um texto modifica radicalmente um género de
discurso e todo género de discurso estd associado a uma certa organizacao textual que cabe a

lingiiistica textual estudar.

Observa que “o contrato da comunicagdo ¢ fundador do ato de linguagem e inclui sua
propria validacdo” e cada interlocutor-destinatirio € considerado como subscrevendo
antecipadamente os termos do contrato. Utiliza-se da tradi¢do originada na Antigiiidade que
considera as interacdes sociais como “teatro” onde se representam papéis que, cruzada com o
“contrato”, constitui o “jogo”, que implica regras na participagdo em um género de discurso e
sua dimensdo teatral, embora as regras de discurso possuam zonas de variacdo e os géneros

podem se transformar.

3.1.2 O enunciado



Bakhtin (2000) considera que o estudo da natureza do enunciado e dos géneros do
discurso tem uma importancia fundamental para superar as noc¢des simplificadas acerca da vida
verbal, a que chamam o “fluxo verbal”, a comunicacio, etc. no¢des que ainda persistem em
nossa ciéncia da linguagem. O estudo do enunciado, em sua qualidade de unidade real da
comunicacdo verbal, também deve permitir compreender melhor a natureza das unidades da
lingua: as palavras e as oragdes.

Dai, pode-se concluir que o enunciado s6 existe na relagdo dindmica locutor/ouvinte
ouvinte/locutor, ji que toda compreensdo € prenhe de resposta: o ouvinte torna-se locutor e
vice-versa. O autor afirma que “cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de modo ativo
encontrard um eco no discurso ou no comportamento subseqiiente do ouvinte” (p. 291), fato
com que contam os géneros secunddrios do discurso, lido ou escrito.

O enunciado € a unidade real da comunicacdo verbal, pois a fala s existe na forma
concreta dos enunciados individuais, ou seja, do sujeito de um discurso. Sob esse aspecto, as
fronteiras do enunciado determinam-se pela alternancia dos sujeitos falantes, ou locutores. O
enunciado é uma unidade real, delimitada pela alternincia dos falantes, diversamente
caracterizada e adota formas variadas, como as réplicas que se alternam no didlogo, que
constitui a forma cldssica de comunicacdo verbal. Cada réplica possui um acabamento
expressivo da posicdo do locutor, que permite uma posi¢do responsiva, que constitui um traco
fundamental do enunciado. A relacdo de ligacdo das réplicas do didlogo é uma variante da
relacdo entre os enunciados completos durante o processo da comunicacdo verbal e pressupde o
outro em relacdo ao locutor, que nao existe entre as unidades da lingua.

Ja em Maingueneau (2004) observa-se que enunciado e texto sao 0s outros termos
usados pelos lingiiistas com referéncia as produgdes verbais. Ao enunciado atribui uma
oposicao a enunciacdo, assim como produto se opde ao ato de produzir: enunciado &, entdo, a
marca verbal da enunciacio, cuja extensdo é desconsiderada, de modo que pode se tratar de

algumas palavras ou de um livro inteiro.



O autor explica que enunciado, na defini¢do de alguns lingiiistas € uma ‘“unidade
elementar de comunica¢@o verbal”, dotada de sentido e sintaticamente completa: ‘Ald!’, uma
receita médica, um vocativo. Para outros lingiiistas, a oposi¢do da frase, independente do
contexto, aos diferentes ‘enunciados’ em que possa figurar. Ex.: ‘Siléncio’ € uma frase, se fora
de um contexto particular, € um ‘enunciado’ se inscrito num determinado contexto (numa
parede de hospital).

Acrescenta que enunciado pode, também, designar uma seqii€ncia verbal de
comunicacdo completa, dependendo de sua aplicagdo em um determinado género do discurso:
um boletim meteoroldgico, um artigo de jornal. Independente da extensdo, um enunciado estd
relacionado ao tipo de comunicacio relativa ao seu género discursivo, com valor aproximado ao

de texto.

3.1.3 O texto

Para Bakhtin (2000) o discurso pode ser usado como quase sindnimo de texto, pois
cobre qualquer tipo de texto oral ou escrito. Maingueneau (2004, p. 57), no entanto, observa que
‘texto’ recebe um valor mais preciso, no sentido de abranger o enunciado “como um todo, como
constituindo uma totalidade coerente”, quando se relaciona as produgdes orais ou escritas,
quando “estruturadas com o objetivo de perdurarem, se repetirem, a circularem distantes de seu
contexto original”. (MAINGUENEAU, 2004, p. 58)

A producdo de um texto ndo depende de um sé locutor (debate, conversa). Os locutores
podem ser hierarquizados (discurso relatado — inclusdo de locutores), cuja diversidade de vozes
¢ uma das formas de heterogeneidade dos textos; uma outra é a associacdo de linguagens
(lingiiistica e icOnica). O formato tradicional de ‘texto’ vem sendo cada vez mais modificado
devido a aplicagdao das Tecnologias de Informagdo e Comunicagdo (TICs), fazendo com que o
texto deixe de apresentar-se ‘escrito’, de forma que ‘texto’, atualmente, pode designar um filme,
uma gravagdo, um programa em disquete, letras de musicas, imagens em CD-Rom, mesmo,

uma tela de pintura.



3.2 AS LEIS DO DISCURSO E SUAS COMPETENCIAS

Maingueneau (2000, p. 31) assevera que ‘“para construir uma interpretacdo, o
destinatdrio deve supor que o produtor do enunciado respeita certas ‘regras do jogo’: por
exemplo, que o enunciado é ‘sério’, que foi produzido com a inten¢do de comunicar algo que
diz respeito aqueles a quem € dirigido”. Embora a seriedade ndo esteja no enunciado, essa
caracteristica é condicdo para a correcao da interpretag@o e entrar num processo de comunicacao
subentende-se o respeito as suas regras. Por convengdo, os parceiros aceitam e respeitam essas
regras, que Maingueneau e seus pares denominam leis do discurso, um conjunto de normas que
os interlocutores devem respeitar. Na otica deste estudo, os interlocutores sdo as novelas de
televisdo e os telespectadores.

Neste momento, ja se pode voltar o olhar para a lei da pertinéncia, ou da sinceridade, do
discurso que, de acordo com Maingueneau (2004, p. 34), estipula que “uma enunciacio deve ser
maximamente adequada ao contexto em que acontece: deve interessar ao destinatdrio,
fornecendo-lhe informagdes que modifiquem a situagdo”, em fungdo do que, o telespectador vai
procurar inferir um conteudo implicito para a seqiiéncia de cenas a que assiste.

Por esse aspecto, a telenovela cumpre uma funcdo catartica, no sentido de que, de
tempos em tempos, oferece ao telespectador oportunidades para producdo de sentidos e
extravasar emocdes, tais como alegria, esplendor, desequilibrio/equilibrio, ansiedade,
admiragdo, suspense, raiva, rancor, alivio, remissdo, como se pode observar nas marcas
lingiifsticas” destacadas como exemplo no texto abaixo (argumento), concretizadas, por meio
dos equipamentos eletronicos, escolhas do diretor de cena e da linguagem audiovisual no

capitulo da novela “Celebridade”, exibido em 24 de abril de 2004:

* As marcas lingiifsticas destacadas ndo constam do argumento original. Sdo de responsabilidade da
autora desta dissertacdo.



A festa

A noite € de gala. A noite € de Laura. Uma estrela no meio de tantas outras, mas de brilho tdo intenso que
s6 ela sobressai. Lindissima, ela atrai todos os comentdrios, todos os olhares. Na pista de danga, s6 d4 ela.
Inflada com tantos elogios, ndo € de se espantar que ela se sinta como tivesse atingido o topo do mundo.
E atingiu. O prémio pelo seu trabalho de incentivo a cultura é o que confere mais prestigio. Ela, uma
jovem, que hd pouquissimo tempo estava apenas comecando. Era ninguém.

Quadro 11. Marcas lingiiisticas 1

Os trechos assinalados, em que se utilizam adjetivos e locugcdes adjetivas, depois de
encenadas e reproduzidas na tela da TV, podem produzir no telespectador sentidos de alegria,
admiracdo, esplendor, no entanto, por tratar-se da personagem ‘Laura Prudente da Costa’,

também pode produzir sentimentos de raiva e rancor.

E no meio desse delirio de grandeza que ela percebe um burburinho vindo da porta. E Maria Clara
chegando. Surpresa total. Ninguém esperava por ela na noite da rival. Renato, Marcos e todos mais se
voltam, curiosos. Beatriz tem ganas de mandéd-la embora, no que é contida por Renato. Serena, Maria
Clara passa a brilhar também, dar entrevistas. Noémia quer saber o que se passa pela cabeca dela, mas
Maria Clara se mantém enigmatica.

Quadro 12. Marcas lingiiisticas 2

Neste segmento, em que estdo destacadas locucdes adverbiais de lugar, adjetivos e
expressdes imperativas, o diretor de cena comeg¢a a materializar o que vai mostrar na tela, por
meio das marcas do texto (que passam para o roteiro) que vao dar o andamento da seqii€ncia no
video, ja contando, sem sombra de divida, com a participagdo emocional do telespectador que
se sentird surpreso, ansioso, principiando a prever o desequilibrio/equilibrio da continuidade do

que estd assistindo.

Mais tarde, Maria Clara chama uma velha conhecida, Silvana, responsdvel pela limpeza do local e pede
um lugar reservado para ter uma conversa com alguém. Estd armado o plano. Na primeira vez que Laura
vai ao banheiro, depois de um show na pista de danga, Maria Clara a segue. Espera que o lugar se esvazie
e entra com a chave dada por Silvana. As duas ficam sozinhas.

Calmamente, Maria Clara tranca o recinto e se prepara. Laura, impassivel, comeca a tentar humilhé-la,
nio espera pelo que estd por vir. Maria Clara responde tranqiiilamente sem demonstrar-se agredida.
Subitamente, um tapa fortissimo estala. Laura é arremessada longe. Com a forca de um homem, Maria
Clara parte para cima da rival e consegue montar sobre ela, imobilizando-a. Os tapas se sucedem. A cada
tabefe, ela contabiliza um crime cometido por Laura. “esse é por Ernesto ter feito afundar minha
empresa... esse € por Claudionor...” e tome-lhe tapa.

Quadro 13. Marcas lingiiisticas 3




O uso de advérbios de tempo e de modo marcam a cadéncia das cenas que advirdo deste
fragmento do argumento (que se transformard no roteiro) que compdem a seqiiéncia das agdes
que serdo gravadas. Os adjetivos superlativos e comparativos orientam as marcagdes e acdes
que a cena deverd conter. As expressdes “os tapas se sucedem” e “a cada tabefe” indicam o
ritmo vigoroso que a cena deverd ter no video. Aqui, o autor e o diretor da telenovela pretendem
elevar a ansiedade e o suspense do telespectador ao maximo grau possivel, preparando-o para a

acdo seguinte, de remissdo e alivio, como se pode observar no trecho a seguir:

Laura tenta gritar, mas ninguém a ouve. Maria Clara continua o massacre até fazer com que Laura se
transforme num trapo humano, vestido rasgado, o rosto cheio de marcas, sangue e, um detalhe que vai
levar o Brasil inteiro ao delirio, sem um dente! E dali, ela s6 sai de maca, direto para o hospital. Satisfeita,
Maria Clara se levanta e vai retocar a maquiagem e sai, mas antes roga uma praga: “Ndo pense que
acabou. Vou dedicar cada minuto da minha vida para destruir vocé€”. Catarse? Vinganca? Justica? Ou

todas as alternativas juntas?
(www.redeglobo.com/Celebridade/0,19125,3000,00.html <12/04/06 - 21:36>)

Quadro 14. Marcas lingiiisticas 4

Na expressao do autor “um detalhe que vai levar o Brasil inteiro ao delirio”, o autor e o
diretor j4 ddo como certa a reacido que pretendem alcancgar. E, como foi observado a época, entre
as pessoas que assistiram a cena, o efeito foi esse mesmo: remissdo e alivio, por verem,
finalmente, a heroina vingar-se da vila. O trecho final, destacado por duplo sublinhado, sao as
reacOes esperadas e desejadas para os proximos capitulos, tendo em vista que este (capitulo 168)
d4 inicio ao epilogo e resolugdes finais da telenovela.

E preciso relembrar que as acdes descritas no argumento serio concretizadas pelos
meios eletrdnicos (sons e imagens), desempenho das atrizes e o tom draméatico impresso pelo
diretor no momento da gravacgdo das cenas. Como curiosidade: se o diretor, ao contrario do que
fez, imprimisse um tom picaresco as cenas, elas seriam de comédia e ndo de tensdo, produzindo
outros efeitos de sentido.

Complementando essa proposi¢do, a lei da sinceridade liga-se “ao engajamento do
enunciador no ato da fala que realiza. Cada ato de fala (prometer, afirmar, ordenar, desejar, etc.)

implica um determinado nimero de condi¢des, de regras do jogo” (MAINGUENEAU, 2004, p.

35). Relativamente a telenovela, de acordo com os sentimentos enumerados acima, pressupde




envolvimento do telespectador, que acredita na promessa do autor/enunciador que um desejo
seu serd realizado no decorrer das cenas a que assiste, ou seja, corporifica uma estratégia de
persuasdo, que se revela na impressdo de verdade agregada aquela seqiiéncia. Sem essa
“impressdo de verdade”, a telenovela perde o interesse, o que faz supor o ocorrido com a
telenovela “Bang-Bang” (exibida pela Rede Globo de Televisdo, entre 3 de outubro de 2005 e
22 de abril de 2006), que resultou num dos mais baixos indices de audiéncia dos tdltimos tempos
no horario das 19 horas. Seu autor, Mdrio Prata, considera: "A novela caiu de 37 para 30 pontos
ja no segundo dia. Esse publico viu o primeiro capitulo, ndao entendeu nada e nunca mais
voltou" (DAVIS, 2006, p. 16).

Se o telespectador/co-enunciador ndo encontra sinceridade no enunciado, ou se ndo
entende a proposi¢do do autor, perderd o interesse em seguir a trama da histéria, o que leva a
considerar outras leis do discurso, a da informatividade e da exaustividade.

De acordo com Maingueneau (2004, p. 36), a lei da informatividade estipula que “nao
se deve falar para ndo dizer nada, que os enunciados devem fornecer informacdes novas ao
destinatdrio”. E em consegiiéncia dessa lei que o texto das telenovelas se repete, ou seja, diz de
formas diversas sempre a mesma coisa e acabam por obrigar o telespectador a deduzir
subentendidos; se a fala de alguma personagem aparentemente ndo ofereceu nenhuma
informacao, possivelmente estd antecipando uma outra informagdo. Quando o autor recorre a
repeticao de situacdes iguais numa seqiiéncia de capitulos, ndo reforca a informacao, mas sugere
que deve haver “algo mais” (situagdo nova) por tras dessas acdes aparentemente repetidas. E o
“outra vez!” das telenovelas. Gilberto Braga recorreu a essa “lei” nas situacdes que criava a
personagem ‘Darlene’ em “Celebridade”, ou seja, pelas participagdes da personagem desde o
inicio da telenovela, o telespectador, ao vé-la em cena, ji supunha que ‘Darlene’ iria aplicar
mais um golpe ou dar mais um escandalo com o objetivo de ficar famosa.

A lei da exaustividade especifica que “o enunciador deve dar a informagdo méxima,
considerando-se a situacdo” e exige que nenhuma informacdo importante seja escondida.

(MAINGUENEAU, 2004, p. 36).



Mas, importante para quem? No caso da telenovela, para o telespectador, para que ele
ndo perca nenhum dado que seja interferente no decorrer da trama. Esse dado é facultado
paulatinamente, pois essa lei seria igualmente transgredida pelo excesso de informagao, a fim de
explorar o mistério, o plot da trama, adiando pelo maior niimero de capitulos sua resolugdo. E
um dos artificios que usou Gilberto Braga no desenvolvimento dos acontecimentos que
envolveram a morte de ‘Lineu Vasconcelos’: a pergunta quem matou Lineu? Esteve como que
suspensa no ar, desde o capitulo 110 até o capitulo 221, quando, finalmente o mistério foi
esclarecido.

Por fim, Maingueneau (2004), apresenta a lei da modalidade, talvez a mais importante
no que tange a producgdo teledramatiirgica, tendo em vista que prescreve clareza e economia,
principios expressamente obedecidos nas telenovelas, em que “menos é mais”, ou seja, didlogos
curtos, repletos de muita movimentacdo de personagens pelos cendrios e pelo tempo, nunca
obedecido cronologicamente — um caso a parte a ser estudado — traspassados pelos efeitos
eletronicos especiais de luz, sombra, musica e ruidos. tudo planejado, elaborado e produzido
para que a compreensdo seja parcial; os enunciados nao t€m como destino sua compreensao
imediata, nem literal, mas s@o destinados a promover divertimento, mesmo quando se apresenta
tragico, na producio de seu significado.

A titulo de informagdo adicional e para que ndo se percam detalhes sobre a
caracterizacdo do subgénero discursivo Telenovela, menciona-se aqui outra regra ou lei do
discurso: o principio de cooperagdo, embora este diga a respeito a Pragmadtica e ndo a Andlise
do Discurso. Como considera Maingueneau (2004), a aplicacdo desse principio no discurso
deve estar de acordo com a orientacdo ou imposicao da troca verbal da qual se estd participando,
no caso a Telenovela, para que, no momento em que acontece, seja uma contribui¢do a
conversagao.

Esse principio se aplica ao discurso Teledramaturgia quando ambos os parceiros, ou
seja, quem produz e quem assiste a telenovela entendem que aquele ¢ um produto de

entretenimento. E verdade que existem controvérsias sobre esse aspecto, na hipétese de que

ainda ha um grande nimero de telespectadores que t€m naquele mundo de fantasia o retrato do



mundo real. Acredita-se que esse efeito seja proveniente da espetacularizacdo da noticia, que
permeia o discurso telejornalistico em algumas emissoras. Em palestra”™ ministrada por Moreira
(maio de 2006), alunos do quarto ano de Jornalismo de uma Universidade paulista levantaram
essa questdo, o que mostra a preocupacio desses futuros profissionais com esse aspecto.

Ressalta-se que, em conseqiiéncia do principio de cooperagdo, 0s parceiros precisam
fazer parte dessa troca verbal/visual que a telenovela promove, supondo que, como lei do
discurso, vale para qualquer tipo de enuncia¢do. No entanto, o telespectador deve atentar para
ndo se fixar no conteddo literal do texto que “v&” ou “l€” na telenovela, mas buscar
interpretacdo compativel com aquilo que ele realmente é: um produto de entretenimento. Ao
leitor mais esclarecido, isso parecerd 6bvio, mas nao se pode esquecer da grande parcela dos
brasileiros que assistem a telenovela e tém um nivel de compreensao, a bem dizer, duvidoso, em
decorréncia de dificuldades educacionais e culturais ja conhecidas.

Estas dificuldades, muitas vezes, impedem inferéncias e ndo permitem ao co-enunciador
captar o que venha a se evidenciar pelo confronto do enunciado com o contexto de enunciacao,
ou, os subentendidos, que, segundo Maingueneau (2004) dizem a respeito a um conceito que
estd tacito no enunciado, como por exemplo, a placa pendurada na parede de uma na sala de
espera num hospital, que traz uma enfermeira com o dedo indicador em posi¢do vertical
encostado aos ldbios: a palavra “siléncio” ndo estd dita ou escrita, mas o cartaz diz claramente
que naquele local solicita-se que as pessoas conversem o menos possivel, ou melhor, fiquem em
siléncio.

Maingueneau (2004) complementa que em oposicdo aos subentendidos, os pressupostos
vém inscritos nos enunciados; utilizando o mesmo exemplo, quando se substitui o cartaz com a
enfermeira por outro, em que a palavra “siléncio” estd escrita em letras maidsculas.

Na telenovela, pode-se supor que os pressupostos se anunciam nos ganchos entre as
seqiiéncias: sdo as inclusdes de efeitos sonoros, tais como a musica associada a um dos

protagonistas, baixa, quando incluida no final da cena, que vem num crescendo, acompanhada

* Narrativa: do ficcional ao real. Palestra ministrada na SECOMTUR — Semana de Comunicagdo e
Turismo da Faculdade de Comunicagdo, Artes e Turismo. Universidade do Vale do Paraiba, 08 de maio
de 2006.



de um efeito visual, fade in — efeito visual que se caracteriza por clareamento da imagem — ou
fade out — efeito visual que se caracteriza por escurecimento da imagem —, na abertura da
proxima cena. Estes recursos fornecem o pressuposto de que a situagdo a seguir estd vinculada a
histdria central da trama, que também pode ser fornecido por expressdes faciais, olhares e gestos
dos atores, revelados por closes ou close-ups. Como no exemplo, destacado do Capitulo 1 de

“Celebridade”:

CENA 3. RUA CARIOCA. EXTERIOR. DIA.

Com a dltima fala da cena precedente em OFF, imagens muito répidas. Onibus péara, Laura [Claudia
Abreu] salta, bem modesta. Olha um enorme outdoor de Maria Clara Diniz [Malu Mader], linda, em
publicidade de bom gosto dos produtos de beleza Summer Spell. Planos alternados de Maria Clara, linda,
no outdoor, e Laura olhando, fascinada.

Corta para:

Quadro 15. Seqiiéncia IV

Ao principio de cooperagcdo — apenas uma das formas de exprimir alguma coisa que é
constitutiva da comunicacdo verbal — estdo inseridas trés dimensdes: a existéncia de normas, o
reconhecimento mituo, ou relagdo de lugares (Flahault, 1978 apud Maingueneau, 2004) e
inclusdo da fala em variados géneros do discurso, definidores da situagdo de comunicagdo. No
caso da telenovela,essas trés dimensdes estdo profundamente ligadas as trés caracteristicas da
comunicacdo visual, que relacionadas vém constituir a quarta caracteristica da comunicacio
visual, acrescentando-se, assim, ao “contrato de comunica¢do” de Charaudeau (apud
Maingueneau, 2004), em relacdo a telenovela, de um quarto elemento: a significagao.

Como visto anteriormente no Capitulo 3: a idéia central (sinopse), o texto narrativo
(argumento) e o texto sinalizado (tratamento) exemplificam a existéncia de normas que
representam a primeira dimensdo relativa ao objeto fisico — texto —, revelada por meio da
caracteristica da comunicag¢do visual re-criagdo da realidade — a imagem (objeto fisico) na
acepgdo visual dos seres —; o reconhecimento mutuo, dos participantes, seus papéis e quadro de
comunicacdo incorpora-se pelo imediatismo que provoca a empatia, gerando comportamentos

de participagdo. A inclusdo da fala nos varios géneros do discurso, que definem a situacio de




comunicacao desvela-se na caracteristica modo de expressdo da comunicagdo visual, dado que a
imagem € um incisivo meio de comunicacao e linguagem universal.

A significacdo, quarta caracteristica da comunicag@o visual, retine todos esses elementos
verbais e ndo verbais, estabelecendo os niveis conotativos e denotativos da recep¢do da obra
televisiva pelo telespectador, que, apenas com a transcricdo do texto escrito fica incompleta,

Como se segue:

CENA 18. EMPRESA VASCONCELOS. SALA LINEU. INT. NOITE.

Maria Clara, completamente atordoada, passa pela ante-sala acompanhada por Queiroz.

Maria Clara — Num momento desses... eu ndo consigo falar com o Fernando! Queria tanto/

Ela nem consegue completar a frase, estaca na porta da sala de Lineu. Choque: ela v& Lineu no chdo,
ensangiientado, morto.

Maria Clara — (gritando) Meu Deus! Ele... Ele... (ou, a critério de Malu, s6 um grito histérico)

Queiroz — Lineu! (corre, se ajoelha pra ver se pode fazer alguma coisa, mas logo percebe) Ele t4...
morto, Maria Clara.

Maria Clara — (lagrimas ja caem) Que horror... Como é que pode?... Ele t4... morto?
Maria Clara comeca a solucar, trémula de dor e horror também, sem querer acreditar no que aconteceu.

MARIA CLARA - (SE AJOELHA, ACARICIA O ROSTO DE LINEU) MEU PAIL.. MEU PAI TA
MORTO!

Quadro 16. Seqiiéncia V
Novamente, observa-se a necessidade dos recursos eletrdonicos do video para que a cena

provoque no telespectador a significacio desejada pelo autor/roteirista.

3.3 A “TEORIA DAS FACES” NO MEGA-GENERO DISCURSIVO

TELEDRAMATURGIA

Outros principios do discurso, além dos descritos, fazem parte da constituicdo do Mega-
Género Discursivo Teledramaturgia, dado que este tangencia as relagdes sociais, submetidas a
um conjunto de regras a que se convencionou chamar polidez. De acordo com esse conjunto de
regras, “o simples fato de dirigir a palavra a alguém, de monopolizar sua atencdo ja € uma
intrusdo no seu espago, um ato potencialmente agressivo” (MAINGUENEAU, 2004, p. 38)

Também conhecido como preservagdo das faces, conceito desenvolvido por Brown &

Levinson (1987), a partir do modelo de Ervin Goffman (1985), considera que todo o individuo




possui duas faces, uma face negativa que corresponde a sua intimidade, ao seu corpo e uma face
positiva que corresponde ao aspecto social, a imagem valorizante que se procura mostrar aos
outros.

Dado que a comunicacdo verbal pressupde pelo menos dois participantes, hd, no
minimo quatro faces envolvidas numa conversagdo, ou seja, as faces positivas e negativas de
cada interlocutor.

Qualquer ato de enunciagdo € passivel de constituir-se numa ameaga a uma ou a virias
faces; quando se d4 uma ordem, valoriza-se a face positiva do enunciador e desvaloriza-se a do
co-enunciador; ao dirigir a palavra a um desconhecido, a face negativa do destinatirio ¢
ameacada, pois € uma invasdo no seu “territério”, porém também ameaga também a face
positiva daquele que interpela, que pode ser entendido como intruso.

Dai distinguem-se representacdes de atitudes humilhantes nas falas ameacadoras para a
face positiva do locutor, tais como admitir um erro ou desculpar-se. Nas telenovelas, podem ser
traduzidas pelo preconceito manifestado, discriminacdo velada, violéncia passiva, etc.

Acdes que demandem tempo e energia, tais como promessas ou pactos, comprometem a
face negativa do locutor, sdo representadas nas telenovelas por atitudes de canalhice e vilania.
Novamente a discriminacdo nas telenovelas pode representar ameacas a face positiva do
destinatdrio, como o insulto, a critica, o ultraje; e a face negativa do destinatdrio, por meio de
perguntas indiscretas, conselhos nio requeridos, ordens, representados nas telenovelas pelos
desmandos do vildo ou Sombra.

A construcdo das cenas nas telenovelas estd alicercada na suposi¢do de que uma mesma
fala ameace uma face com a inten¢do de preservacdo da outra, de modo que as personagens
freqlientemente sdo induzidas a procurar fechar acordos, constituir pactos, a negociar com
situacdes e atitudes, procurando preservar uma face positiva perante o piiblico. As tramas sio
conduzidas de maneira que se busquem, de fato, meios para preservar a credibilidade das acdes
das personagens participantes, desencadeando uma série de estratégias discursivas a fim de

encontrar o equilibrio entre essas incoerentes pretensoes.



Nas telenovelas, a trama se desenvolve pela constante ameaga a face. Pode-se supor que
a personagem ‘Laura Prudente da Costa’ (representada pela atriz Claudia Abreu, em
“Celebridade™), seja um exemplo da aplicacdo da “teoria das faces”, no Mega-Género
Discursivo Teledramaturgia. Os autores citados consideram que todo individuo possui duas
faces, a positiva ou social, imagem prépria e aprecidvel, a face puiblica, que se mostra aos

outros, e a face negativa que representa a intimidade, a privacidade.

Exemplificando: o autor Gilberto Braga, comp6s ‘Laura Prudente da Costa’, com dupla
identidade, que mostra uma face — servil e humilde, na presenca de ‘Maria Clara’ e amigos desta
— e outra face — obsessiva em sua vinganga, na presenca do namorado e cimplices. A fim de
redimi-la perante o ptiblico, ao final da telenovela, ‘Laura’ € morta, sem restaurar, no entanto,
aquela que poderia ser a face socialmente adequada da personagem, da menina 6rfa, que apenas
agiu em defesa de sua mée.

Observando com atengdo, serd possivel ver mais uma face presente nesse ato de
enunciacdo: a do autor, que mostra sua face negativa quando “brinca” com as emocdes do
telespectador, caracteristica de conhecidos autores, que trabalham com a mesma proposta, ou
seja, usar de sarcasmo e cinismo para compor determinadas situagdes de tensdo, com o intuito
de envolver o publico, despertar sentimentos obscuros e levantar a audiéncia.

Criar uma trama sedutora denota eliminar virtualmente a ameaca a face, que §é
constitutiva do enredo das telenovelas. Os mais festejados autores de telenovelas brasileiras
aplicam quase a perfei¢do o conceito de Brown & Levinson, com seu estilo e a seu modo:
Gloria Perez e Manoel Carlos valorizam a face positiva do telespectador, pois, por meio de suas
personagens mobilizam ac¢des sociais, porém, nao provocam catarse; Gilberto Braga e Silvio de
Abreu destacam a face negativa das personagens, fazendo através delas criticas sociais, a fim de

provocar catarse.

3.4 O SUPORTE MIDIATICO

Em Maingueneau (2004, p. 71), “o suporte ndo é um simples acessorio” e, a partir dessa

assercdo ousa-se dizer aqui que a midia — ou midium, como quer o autor — é o veiculo pelo qual



o discurso transita pelas vdrias esferas das atividades humanas. A midia foi, durante muito
tempo desconsiderada em estudos de compreensdo e interpretacdo de textos e por algumas
instituicdes (como foi observado no Capitulo 2 desta pesquisa), pois o habito, especialmente
quanto aos textos literdrios, considerava apenas como uma seqiiéncia de frases, que tinham
sentido independentemente do seu suporte. Nos dias de hoje, cada vez mais se conscientiza de
que a midia ndo é somente um meio de transmissdo, mas uma forma de producido de texto e do
sentido do texto produzido nela.

Observa-se, também, que os meios eletrénicos imprimem formas, ou formatos, aos
textos e podem, até mesmo, determinar a utilizacdo que se pode fazer dos seus conteudos. Como
afirma Maingueneau (2004), os meios audiovisuais e derivados da Informatica modificaram de
maneira efetiva a natureza dos textos e seus modos de consumo. Um exemplo disso € o que vem
ocorrendo desde o advento da Internet, midia em que o texto produzido para a televisdo, ou para
o radio, ou outro veiculo, adquire formatos cada vez mais diferenciados.

No entanto, considerar apenas o suporte material de um género de discurso, quando se
trata dos midium, nao € suficiente. Para Maingueneau (2004, p.72), € preciso considerar também
“o conjunto do circuito que organiza a fala”, dado que a comunicacdo ndo ¢ um processo linear,
mas composto por necessidade de expressdo do enunciador, concep¢do de sentido, op¢do pelo
suporte e pelo género, seguido da sua produgdo escrita, do modo de difundi-la e, por fim, o co-
enunciador. Para cumprir esse percurso, parte-se de um “dispositivo comunicacional” que ja
incorpore o midium, pois este condiciona a constitui¢do do texto e modela o género de discurso.
Isto porque uma sociedade ndo é diferente dos modos de comunicacdo que ela possibilita e que
a possibilita.

A mais antiga e sdlida categoria mididtica é a que abrange o oral e o escrito. Embora a
diferenca entre esses aspectos de discurso pareca simples, ela representa dois planos muito
distintos: o suporte oral se refere ao som e o escrito se refere aos signos que representam os sons
e que sdo tracados em materiais palpaveis, tais como o papel. Essa diferenciacdo também néo é
considera o texto escrito a mao e o texto impresso e ndao d4 conta de descrever as novas

tecnologias de tratamento e armazenamento da informacao e da comunicagao.



No caso especifico da Midia Televisiva, pela qual se transmite a Teledramaturgia, ha
uma gama de procedimentos pelos quais este Mega-Género Discursivo se produz e se inscreve,
obedecendo a o que os profissionais do meio chamam de “Linguagem Audiovisual” ou

“Linguagem de Televisao”.

3.4.1 A Linguagem Audiovisual

Moreira (1990) considera que a evolugdo técnica do Cinema propiciou inovagdes
quanto aos procedimentos de producdo audiovisual, na qual se insere a Televisdo e, por
conseguinte, os programas gerados por meio de recursos eletronicos, sejam eles realizados em
pelicula ou em video, analdgicos e, mais presentemente, digitais.

Movimentos de cadmera, planos e angulos evoluiram desde as primeiras tomadas
realizadas pelos Irmaos Lumiere até chegar a uma linguagem universal utilizada na maioria das
producdes, sejam elas comerciais ou educativas. Tudo o que se vé hoje no Cinema e na
Televisao, € gracas aos “pais” da sétima arte: Irmaos Lumiere — pais do Cinema; George Meliés
— pai da trucagem; Edwin S. Porter — pai da narrativa; D. W. Griffith — pai da linguagem; Sergei
Eisenstein — pai da montagem.

O publico de hoje continua a “ler” os mesmos elementos bdsicos que dao continuidade a
um filme, da mesma forma que h4 oitenta anos, apesar de a forma de mostrar as imagens ter
sido alterada no decorrer dos anos, principalmente depois do advento da televisdo. Como para a
producdo de Teledramaturgia ndo € diferente, interessa deter-se no espaco deste Capitulo para
conhecer alguns aspectos bdsicos dessa Linguagem.

A linguagem da TV foi formada a partir do Cinema em conjunto com a do Rédio,
porém, aos poucos, esta foi sendo adaptada aquela, perdendo suas caracteristicas e a
cinematografica passou a prevalecer, embora ainda se possam reconhecer ecos radiofonicos,
principalmente no género discursivo Telejornalismo, em suas vdrias modalidades, quer seja
esportivo, quer seja noticidrio geral. A Linguagem Televisiva foi sendo inovada, tornando-se

rdpida e incorporando novas técnicas e modificando sua estrutura, paradoxalmente a sua



semelhanga com a linguagem escrita, pois seus elementos podem ser classificados como
palavras ou frases, pardgrafos ou capitulos, possuindo até mesmo pontuag¢do, como se pretende
demonstrar a seguir.

Para Moreira (1990), o plano caracteriza-se por cada vez que o “gatilho” da caAmera é
acionado e pode ser comparado a uma palavra, que significa pouco quando estd isolada. Os
tipos de planos sdo quatro: o primeiro € o chamado grande plano geral (GPG), em que o cendrio
¢ o elemento essencial e descreve grandes ambientes, freqlientemente exteriores. O segundo tipo
¢ plano geral (PG) ou tomada base ou, ainda de orientagdo, associa-se ao GPG e mostra o

cendrio equilibrando o assunto aos elementos de cena, como no exemplo:

CENA 11. RIO. ZONA NORTE. PLANOS GERAIS. EXTERIOR. DIA.

(Este rapido clip e os planos gerais da cena seguinte sdo para apresentagdo do samba-tema do bairro do
Andarai: No tempo do Dondom, de Nei Lopes. Até a primeira fala de Darlene na cena seguinte devemos
ter aproximadamente 1 minuto.) Tomadas de helicéptero comecando pela Praca da Bandeira, Estadio do
Maracana, bairro de Vila Isabel, bairro do Andarai. Em seguida, gente passando em ruas caracteristicas da
zona norte carioca, gente saltando de 6nibus, ou o que a dire¢do decidir. (Nada de trem, porque é zona
norte e ndo subtirbio.).

Quadro 17. Seqiiéncia VI

Em seguida, Moreira (1990) apresenta o plano médio (PM), que € intermedidrio e serve
para aproximar o espectador do assunto, para que ele possa ‘participar’ da cena. Suas variagdes
sdo o plano americano (PA), plano médio aberto (PMa) e plano médio fechado (PMf), utilizados
apenas para pessoas, mostrando-as dos joelhos ou da cintura para cima. Descrevem a maioria

das tomadas de acdo. A cena seguinte é um exemplo deste plano:

_

Laura ameaga Renato e também leva um tiro.
Figura 1. Plano Médio




(final da) CENA 20. SALAS DE LAURA. SALA/ESCRITORIO. INT. DIA.

Renato — Laura... n6s vamos pro Caribe... Laura, no...

Ela o olha com édio, comega a erguer a arma. Renato atira nela, quase no susto. Laura cai ferida,
ferimento fatal, mas que ndo cause morte imediata.

Renato — (tonto) Laura...
Laura — (ofega) Eu... t6 bem. Marcos...
Renato um instante sem ac¢io, arma na méo. Tudo rapidissimo.

Corta muito rdpido para:

Quadro 18. Seqiiéncia VII

Por fim, o primeiro plano (PP), segundo Moreira (1990), aproxima ainda mais o
espectador do assunto, de maneira que ele possa observar detalhes do objeto ou da pessoa. Ao
PP associam-se o primeirissimo plano (PPP) ou close-up e o detalhe (big close-up), que sdo
utilizados para criar mais intimidade com o espectador, transmitir e provocar emogdes € mostrar

detalhes que se perderiam em planos mais abertos, como se vé nas figuras 4 e 5, a seguir:

Beatriz diz que vai para Londres e os dois se despedem emocionados.
Figura 2. Big Close-up ou Primeirissimo Plano

CENA 4. AP. BEATRIZ. QUARTO BEATRIZ. INTERIOR. DIA.

Beatriz fecha sua bolsa de viagem. Esté cansada, decepcionada, mas com esperanca. Olha nostdlgica para
o quarto. Indcio entra. Despedida triste, sem carinho, mas os dois ji ndo t¢ém médgoa um do outro.

Indcio — Fiquei com medo de vocé ja ter saido.

Beatriz — Eu nio ia sair sem me despedir de voce.

Indcio — Eu espero que vocé seja muito feliz.

Beatriz — Vou tentar. Com vontade. Pelo menos pensar com calma na minha vida durante essa
temporada. (tenta aliviar) E Londres, vocé sabe, Londres ajuda.

Indcio — E, sei, voc€ gosta muito de 14.

Beatriz — Vocé também, espero que vocé seja feliz. Do fundo do meu corag@o.

Indcio — O Rio também ajuda, apesar de tudo.

Beatriz — Acho que vai ser mais facil pra vocé comigo longe, por uns tempos.

Inécio ndo responde, mas sabe que ela tem razdo.




Beatriz

Inéacio

Beatriz

— (pega um envelope com o video, d4 a ele) Isso eu quero que vocé dé ao seu pai, o Fernando.
Entrega em maos.

— Que que é?

— (abre, mostra, é o video que foi roubado de Clara) Uma fita. Cuidado, tem um filme gravado
ai que € importantissimo pra ele. (emocionada) Diz que eu mandei. E que eu desejo que ele seja
feliz.

Indcio pega a fita sem entender o que é. Depois abraca a mide, comovido.

Corta para:

Quadro 19. Seqiiéncia VIII

Fernando também chega, mas é contido por Renato, que pega a fita.
Figura 3. Close-up ou Primeiro Plano

(trecho da) CENA 18. SALAS DE LAURA. SALA. INTERIOR. DIA.

Fernando— Nina! Me da minha filha!

Renato
Laura

Renato

— Filha?
— Parado ai mesmo, quero ver a fita!

— (reage, entende, para si) A fita...

Fernando— (estende a fita) Tai sua fita, olha a vontade, me d4 a Nina!

Renato pega objeto pesado, como cinzeiro, golpeia Fernando na cabegca por trds. Fernando cai
desacordado, sangra. Laura e Marcos tontos, Renato pegou a fita.

Quadro 20. Seqiiéncia IX

Em seu texto, Moreira (1990) compara a cena, ou articulacdo de planos, a um

pardgrafo, quando considera que um plano pode ndo expressar nada sozinho, de modo que é

necessdrio uma seqiiéncia deles para exprimir uma idéia. A Teledramaturgia se utiliza da

articulagdo de planos de vérias maneiras e, um exemplo delas ocorre quando da localizacdo de

um ambiente, em que sdo gravadas cenas externas (em “Celebridade”, cenas da Avenida

Copacabana) articuladas a cenas gravadas em estidio (o escritério da empresa). E preciso que

haja l6gica entre as cenas para que a seqiiéncia seja entendida pelo espectador e esta légica vem




traduzida nos capitulos, por cenas “cortadas” e interligadas corretamente, formando a histdria
que se deseja contar.

Por fim, o referido autor explica que a pontuagdo na Linguagem do Video pode ser feita
utilizando-se recursos, tais como fade in/fade out (clareamento/escurecimento), chicote
(movimentacdo ripida da cdmera), flash back/flash forward (lembrangas e previsdes), fusdo ou
wipe (cortina). A finalidade da pontuag@o € quebrar a monotonia das cenas, evitando passagens

bruscas de uma para outra ou, ainda, para sugerir uma passagem de tempo.

3.5 GANCHO

Segundo Machado (2004), gancho significa “momento de grande interesse que precede
a um comercial. Pequenos ou grandes climax, arranjados de modo tal que nio permitam que o
telespectador abandone a histdéria”. Durante a exibi¢ao de uma telenovela, sdo usados trés deles,
nas pausas para os comerciais € um quarto, no final do capitulo, que vai segurar a atencdo do
telespectador até o capitulo do dia seguinte. Nos capitulos apresentados aos sdbados, o gancho
recebe o nome de ‘gancho do didlogo’ ou ‘grande break’, que serd sempre um momento de
grande suspense, calculadamente pensado para que o telespectador volte a assistir 2 novela na
segunda-feira.

O espaco destinado ao gancho nesta secdo da pesquisa justifica-se pelo pertinente
estudo realizado por Costa (2001, p. 1), que afirma que “o gancho € elemento indispensavel da
andlise teledramatiirgica” e o categoriza a partir da sua construcdo na narrativa ficcional, dos
recursos de linguagem utilizados e de suas caracteristicas principais.

De acordo com a autora, a primeira fung¢do do gancho é modular o ritmo da telenovela,
criando tensdo e expectativa, centros de interesse, e define os rumos que a trama venha a tomar.
Além daqueles apresentados por Machado, ocorrem ganchos entre os blocos e entre as cenas,
por meio dos “cortes” estabelecidos pelo roteirista/diretor/editor, unindo-os uns aos outros,
dando-lhes sentido e formando o episédio relativo ao capitulo que, por sua vez serd ligado a

outros, que formardo os capitulos subseqiientes, constituindo o conjunto da obra. Essa



metodologia de trabalho expde provdveis acdes, conflitos ou revelagdes, no sentido de criar
anseios, expectativas, esperangas, meios de manter o telespectador preso a histéria, prolongando
sua atencdo impedindo-o de perceber as fragmenta¢des produzidas pela linguagem televisiva. O
gancho provoca no telespectador a impressdo de que algo vai mudar ou mudou, ou mesmo, que
nada vai acontecer, mas revela-se elemento fundamental, porque contém em si, todo o texto da
histéria. (COSTA, 2001, p. 2).

A seqiiéncia apresenta um exemplo de gancho, numa cena de tensdo, quando ‘Maria
Clara’ estd presa por porte de drogas, que toma todo o primeiro bloco e que vai conduzir a
expectativa até o terceiro bloco, estendendo-se ao quarto bloco, cuja resolucéo fica subentendida
(Cap. 158, cena 1), que corta para cenas do cotidiano (cenas 2 a 7 a 12): Na cena 1, ‘Laura’
revela a ‘Maria Clara’ porque deseja tanto vingar-se dela, o corte é feito depois do relato,
focalizando ‘Wladimir’ e ‘Eliete’, na cena 2, com ‘Darlene’ falando sobre os filhos gémeos.
Aparecem outras personagens e situagdes até a cena 7, novamente na delegacia, na hora do
jantar dos presos. Seguem cenas ordindrias até a 12, quando ‘Hugo’ vem pagar a fianca para
libertar ‘Maria Clara’.

Sdo todas cenas de ritmo lento, para segurar a expectativa, porque, ao final desse
capitulo (cena 29), ‘Maria Clara’ revela que “desconfia” que Laura engendrou todo o plano para
desacredita-la, o gancho para a seqiiéncia dos préximos capitulos.

Os ganchos, como afirma Costa (2001), manifestam-se sob variadas formas, de uma
personagem a outra, como no exemplo acima — de Laura para Maria Clara —; de uma
personagem para si mesma — no final da cena 1, um close-up de Maria Clara demonstra como
ficou muito impressionada com a histéria que Laura lhe contou — (sentido produzido pelo
espectador); de uma personagem para o publico — na cena 7, quando Maria Clara diz ao
delegado que ele deve saber por experiéncia propria que ela ndo é o tipo de gente ligada com
tréfico de drogas, este responde “tem muito malandro de gravata e colarinho branco por ai. E o
que mais tem. SO que eles sdo mais espertos.”, percebe-se que esta fala foi dirigida ao

espectador.



Ainda, segundo a autora citada, hi ganchos do tipo “uma indagagcdo que introduz uma
acdo” e “indagacdo que faz o publico pensar” (COSTA, 2001, p. 5). No capitulo 110, cena 15,
por exemplo, anterior a seqiiéncia da morte de Lineu Vasconcelos — nesse capitulo, em especial,
ha muitos ganchos, para confundir o ptblico — exemplo do primeiro tipo € a situacdo em que
Fernando vé Inécio sair transtornado e lhe pergunta aonde vai e se oferece para leva-lo. Inicio
diz que prefere tomar um tixi e sai, apressado. O segundo tipo pode ser representado pela
situagcdo em que, depois de descoberta a morte de Lineu Vasconcelos, Fernando chega em casa
procurando por Inicio e ndo o encontra — cena 19 — complementada pela cena a seguir, em que
Inécio anda pela praia, ainda transtornado.

A esse grupo, pertencem também ganchos do tipo “perguntas que ficam no ar”,
geralmente expressas por sobrancelhas (freqiientemente uma s6) erguidas ou franzidas, espanto
em algumas situacdes, até mesmo, personagens que derrubam pratos e xicaras em vista de
algum comentdrio ou revelacdo da personagem-interlocutora e ganchos do tipo “afirmacdes que
sdo perguntas”, como por exemplo, no final da cena 3 do capitulo 169 de “Celebridade”, em que
‘Renato Mendes’ comenta que ninguém lutou tanto e com todas as armas que Laura para ganhar
o “Troféu Celebridade’.

As respostas as indagagdes e a algumas situacdes, de acordo com a mesma autora,
também representam tipos de ganchos. Exemplos dessa proposi¢do podem ser classificados em:
“resposta conhecida por uma personagem e pelo publico” — a proposta que Lineu havia feito a
Darlene: se ela deixasse de namorar Inécio (neto de Lineu), daria a ela a capa da revista ‘Fama’
(possivel motivo para que Indcio, na seqiiéncia do capitulo, invadisse a sala daquele e atirasse
nele); e outro tipo, “resposta que apenas o autor conhece” — no mesmo capitulo, Fernando
também invade a sala de ‘Lineu’, tornando-se um possivel suspeito de sua morte: neste
momento, somente o autor sabe que ndo foi Fernando o autor dos disparos; e, o tipo “respostas
que nem o autor tem ainda”, uma simula¢do muito usada pelos autores de novelas. Dado que é
uma obra aberta, muitos mistérios engendrados no seu decorrer, dependerdo da reacdo do
publico a eles, o que definird, por volta de seu quarto final (uma novela tem, em média, 200

capitulos), as respostas ou solugdes que o autor dara a elas.



Assim, o gancho € um artificio que age como “modulador geral da novela”, na opinido
de Costa (p. 8), formulando questdes que podem ser respondidas tanto pelas personagens como
pelo ptblico, como também pelo autor. Esse artificio tem, entdo, a fun¢@o de criar expectativas,
articular os conflitos da histéria e, na medida em que ela se desenrola, vai trazendo mais e mais
respostas ao telespectador, que infere por meio deles os acontecimentos que vao se sucedendo.

As inferéncias sdo, aparentemente, do telespectador; no entanto, sdo constituintes da
producdo da trama, pois as situacdes que as provocam revelam-se como uma espécie de
consciéncia coletiva, ou senso comum, como quer Costa, quando os ganchos sdao expressos
pelas falas das “personagens que mais cumprem esse papel sdo os empregados domésticos” (p.
8), justificando-se com a afirmag@o que essas personagens representam pessoas pertencentes as
camadas populares da sociedade e que, embora nao tenham um papel importante na trama, tém
grande fun¢do dramética e, ainda reforcam as cenas e a construcdo das personagens principais.
No Teatro Grego, essa funcdo era cumprida pelo coro, que instruia e orientava o publico na
interpretacdo das cenas.

Na perspectiva da autora citada, o gancho é “um espago importante para construir
psicologicamente a personagem” (COSTA, 2001, p. 8), mais dificil na telenovela que no
Cinema ou Teatro, pois as cenas sdo rdpidas, compostas por didlogos curtos e de carga
dramatica varidvel. Por esse motivo, as personagens sdo caracterizadas por meio de roupas,
cabelos, acessérios, como por exemplo, o cldssico lengo no pescogo, usado pela personagem
Laura Prudente da Costa e os costumes bem cortados de Maria Clara Diniz em “Celebridade”.

Pode-se notar, no caso dessas personagens, a predominincia do preto e tons escuros
para a primeira e do branco e tons claros para a segunda, com exce¢@o de algumas cenas em que
as cores das roupas estdo invertidas, oferecendo ao telespectador, uma previsdo da
dramaticidade das cenas protagonizadas por elas (interpretagdo propria).

Costa (2001, p. 9) destaca, ainda, o “gancho de cunho pedagdgico”, dado que a
telenovela possui em sua constituicio uma fun¢do que pode ser admitida como pedagdgica,
pois, em vdrios momentos, “ensinam” comportamentos e habitos “adequados” em diversas

situacdes sociais. Por exemplo, na cena 17 do capitulo 110 de “Celebridade”, quando ‘Queiroz’



procura uma sala privativa em meio a uma festa para que ‘Corina’ e ‘Maria Clara’ tenham uma
‘conversa séria e reservada’ (ante-climax para a cena seguinte, o assassinato de Lineu
Vasconcelos).

Segundo a classificacdo da autora, o gancho tem uma estreita relagdo com os tipos de
cena, que categoriza em: cena lirica, aquelas em que predominam as relagdes afetivas,
intimidades e questdes psicoldgicas das personagens, como, por exemplo, a cena citada acima;
cena dramdtica, em que ocorre uma acio fundamental para o desenrolar da trama e as cenas de
desenvolvimento ou de atualizag¢do, que prolongam as cenas dramaticas.

Como parte do discurso televisivo, na telenovela hd cenas em que sdo divulgados certos
produtos, as cenas de merchandising, por isso muitas vezes o telespectador vé personagens, de
modo geral protagonistas, ou “do bem”, utilizando caixas eletronicos de determinados bancos,
tomando certa marca de iogurte.

A autora destaca outros tipos de cenas como parte desse conjunto, tais como as cenas de
documentdrio, em que sdo descritos, através de movimentos de cAmera, ambientes, culturas e
estilos de vida; as cenas de flash-back, ja descritas neste trabalho, em que personagens
rememoram acontecimentos de suas vidas e as ja referidas cenas pedagdgicas, também ja
comentadas.

Como ja referido, pode-se perceber a grande importancia do gancho na continuidade,
entendimento e leitura de uma obra teledramatirgica, como elemento-chave desse género
discursivo, de sua linguagem e desenvolvimento. Pode-se dizer, também, € no gancho que serdo
encontradas as linhas de condugdo utilizadas no momento de uma reedicao, ou remake, de uma
telenovela.

Na perspectiva deste trabalho, o gancho pode ser de grande ajuda para o professor que
deseje utilizar o género discursivo Teledramaturgia como disparador de multiplas atividades de
Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II, tais como: discussdes sobre a
atitude da personagem que provocou o gancho, continuacio da cena, resolucdes diferentes para

a situac@o dramatizada, em Sala de Leitura ou Laboratério de Redagao.



3.6 A CENA DE ENUNCIACAO E O MEGA-GENERO DISCURSIVO

TELEDRAMATURGIA

Afirma Maingueneau (2004, p. 85), que “um texto ndo é um conjunto de signos inertes,
mas o rastro deixado por um discurso em que a fala € encenada”. No Mega-Género Discursivo
Teledramaturgia, esse rastro ¢ muito mais perceptivo, ja que a imagem é seu elemento forte de
constituicdo. Ao produzir uma cena de novela, os profissionais envolvidos usam todos os
recursos de que dispdem para possibilitar ao espectador reter na memoria as cenas que a
precederam. Esse processo precisa de elementos que permitam localizar a cena de enunciacao, a
que ela se refere e o que ela efetivamente representa.

No exemplo a seguir, com a seqii€ncia da antoldgica surra que Maria Clara Diniz dd em
Laura Prudente da Costa (“Celebridade”, Capitulo 169), se procurard caracterizar esses trés

elementos:

CENA 20. ESPACO FAMA. BANHEIRO FEMININO. INT. NOITE.

Laura, retocando a maquiagem, vé pelo espelho Clara entrar. Nem se abala, continua a se maquiar.

Laura — Tai, esse seu lado masoquista me surpreendeu. Eu jurava que vocé ia passar essa noite no
sofd, vendo um filme sozinha. Video, né? porque na televisdo eu devo aparecer.

Clara ndo responde. Calmamente tranca a porta e guarda a chave no bolso.

Laura — (ri) E ainda quer ficar trancada comigo no banheiro! E outro lado seu que eu ndo
conhecia. (T) Vocé nao me atrai, sabia?

Maria Clara — Eu ndo estaria rindo, no seu lugar.

Laura — (r1 mais) Vocé nunca estaria no meu lugar! Essa € a diferenca, eu tirei o seu lugar, mas
vocé ndo pode tirar o meu. Paciéncia, né, Maria Clara? tem que entubar. (T) Quer ver meu
troféu? Depois te mostro, t4 14 na minha mesa. S6 ndo pode encostar o dedo que marca.

Maria Clara — Na verdade eu achei que um troféu foi pouco, Laura, vocé nio foi premiada o suficiente.
Laura — Cinismo ndo combina com vocg...
Maria Clara — (ignora) E foi por isso que eu vim, pra mostrar pessoalmente minha admiragdo. E ndo é

sO pelo incentivo a cultura nio, vocé tem tantos outros feitos admirdveis na vida... mas
vamos comecar pelo roubo da minha idéia, que foi o que te trouxe aqui essa noite... td aqui
meu prémio pra vocé!

De surpresa, Maria Clara dd um tapdo na cara de Laura, que vai parar no outro lado do banheiro, chocada.
(Nao € preciso frisar, mas na queda Laura vai bater com a boca em algum lugar que vai
fazé-la perder um dos dentes da frente, isso sé se vai registrar depois.)

Laura — Que que € isso, sua.../

Maria Clara — (em cima, imobilizando Laura e dando muito em sua cara) E pelo momento do melhor
teatro que foi sua armagdo pra tirar o Claudionor da empresa, mais um prémio pra Laura
Prudente da Costa!

Mais uma bolacha na cara; esta, ainda mais forte.

Corta para: (...)




Quadro 21. Seqiiéncia X

A cena de enunciagdo desse texto € a de um roteiro de telenovela (tipo de gé€nero
pertencente ao Mega-Género Discursivo Teledramaturgia) que serd produzido por meio de
recursos eletronicos; refere-se ao enfrentamento fisico de duas pessoas e é uma briga entre
rivais, impressa por meios eletronicos num capitulo de telenovela.

Este processo envolve o interlocutor em trés cenas: a0 mesmo tempo em que ¢é
telespectador (assiste a cena de um programa de Televisdo) €, também, leitor (“1€” um género de
discurso) e é co-enunciador, participante da cena porque produz sentido a medida que a que
assiste.

No primeiro caso, caracteriza-se o que Maingueneau (2000, p.86) chama de “cena
englobante”, correspondente a um tipo de discurso, o teledramatiirgico, embora ele mesmo
considere insuficiente, pois “cada género de discurso define seus proprios papéis”.

Os dois casos seguintes caracterizam o “quadro genérico” ou “quadro cénico” do texto,
o qual define o ambiente estdvel em que o enunciado adquire sentido, ou seja, o ambiente do
tipo e do gé€nero de discurso, que sé fard sentido se houver entendimento que o que vé ¢ um
drama, uma agdo representada por pessoas. Fora do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia
uma cena de telenovela ndo produz nenhum sentido, pois seu telespectador s6 podera “ler” o
quadro cénico produzido por ele préprio, que “globaliza” o texto que vé€ em capitulos e, que sem
perceber, ja tem a histéria toda em mente.

Ainda assim, o telespectador nao se confronta diretamente com o quadro cé€nico, mas
sim, com uma cenografia, que desloca o quadro cénico para o segundo plano, fazendo com que
aquele o receba como um fato visual e ndo como uma encenagdo. Isso ocorre porque “todo
discurso, por sua manifestacdo mesma, pretende convencer instituindo a cena de enuncia¢do que

o legitima” (MAINGUENEAU, 2000, p.87).

3.6.1 A Cenografia e a Teledramaturgia



A marca que d4 a palavra ou, no caso da seqii€ncia de cenas citada, a atitude de ‘Maria
Clara Diniz’, impde a cenografia antes de qualquer coisa; no entanto, é por meio dessa propria
enunciagdo que legitima a cenografia imposta, pois atingiu o publico que esperava o desfecho
da situagdo. No Mega-Género Discursivo Teledramaturgia tem-se o cendrio, a cenografia
‘fisica’ (o ambiente), ou seja, a imagem como coadjuvante, mas esse processo ndo provocaria
isoladamente a producdo de sentido pelo telespectador, como provoca quando ele € leitor de um
texto escrito, quando o ambiente de enunciacdo dado pela palavra se completa pelo imagindrio,
porque € preciso a fala da personagem e os ruidos acessérios para completar o quadro de
enunciagdo.

Nesse género discursivo, a cenografia, ndo a fisica, mas a lingiiistica, pressupde um
processo de entrelacamento contraditério, pois no principio a cena supde uma determinada
situacdo de enunciacdo que, a propor¢do em que se desenvolve, serd validada, ou ndo, pela
propria enunciagdo. Esse fato se dd na Teledramaturgia porque, ao contrdrio de uma situagdo
normal de enunciagdo, relativamente a qual Maingueneau (2000, p.87) afirma que “a cenografia
¢ ao mesmo tempo a fonte do discurso e aquilo que ele engendra” a Telenovela é uma obra
aberta e o autor conta com o elemento surpresa para causar impacto no publico e, ndo se pode
esquecer que certas passagens sdo escritas com essa intencao mesma: quebrar a previsibilidade
do discurso. Quem legitima o enunciado € o autor que ndo € apenas o enunciador da cenografia

(lingiiisticamente falando), mas sua fonte e o engendra a sua vontade.

3.7 AS EMBREAGENS ENUNCIATIVAS NO MEGA-GENERO

DISCURSIVO TELEDRAMATURGIA

Um enunciado deve ser situado em relacdo a alguma coisa, tendo como ponto de
referéncia o préprio ato enunciativo do qual € o produto, o que se denomina reflexidade

enunciativa (MAINGUENEAU, 2004), cujas caracteristicas a serem consideradas sdo os



operadores de enunciacdo, os quais definem a situacdo de enunciacdo lingiiistica, ou seja, o
enunciador; o co-enunciador; o momento de enunciagdo e o lugar de enunciagao.

Fazendo o paralelo com o Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, é possivel dizer
que o enunciador — o suporte do ato de enunciacdo — é, em primeira instincia, o autor. No
entanto, ele ndo estd sozinho: no seu ato de enunciagdo participa todo o elenco que materializa
sua obra para ser transmitida pela Televisao. O co-enunciador — aquele que 1€ algo no instante
mesmo em que o 1€ — &, certamente, o telespectador, que ‘1€’ a obra no mesmo instante em que a
‘assiste’.

No caso da telenovela “Celebridade”, a cenografia é produzida pelo enunciador, seu
autor, Gilberto Braga o qual, a partir do lugar de enunciagdo — a escolha de ‘Maria Clara Diniz’
como “musa do verdo”, que associada a2 musica de mesmo nome, torna-se representante da
marca “Summer Spell”, na qual firmou toda sua carreira € dando motivo a vinganca de ‘Laura
Prudente da Costa’, pois esta afirma ser filha da verdadeira “musa do verdo” — da suporte a todo
o desenrolar da trama. Ao assistir ao seu desenrolar (momento de enunciacio), o telespectador
torna-se co-enunciador dessa mesma trama, pois entende que participa de seu enunciado.

H4, ainda, nesse instante, a presenca de um elemento de “terceira pessoa”, denominado
por Benveniste (1988), que pode cumprir o mesmo papel das formas verbais pessoais,
expressando generalidade e, a0 mesmo tempo, limitado a uma esfera de comunicagdo diferente
daquela ocupada pelos co-enunciadores. No caso do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia,
a ndo-pessoa pode ser representada pela recuperacdo de memorias e vivéncias do telespectador,
que ndo aparecem na cena de enunciacio, mas estdo presentes como pano de fundo. Exemplo
disso s@o cenas como a do seqiiestro e resgate de ‘Maria Clara’, no primeiro capitulo da novela,
representada a semelhanca das produzidas pelo cinema e que aparecem, muitas vezes, nos
telejornais.

Mais um elemento importante do enunciado € a modalizagdo, ou seja, a atitude do
enunciador perante o que diz, ou a relac@o que o enunciador estabelece com o co-enunciador por

meio do seu ato de enunciagdo (MAINGUENEAU, 2004, p. 107).



De acordo com o autor (2004), a palavra s6 representa o mundo se o enunciador marcar
sua presenca por meio do que diz com a modalidade l6gica (forma verbal no futuro do pretérito,
ou expressdo equivalente), com o fato como estabelecido (forma verbal no pretérito ou
expressdo equivalente), se atua diretamente sobre o co-enunciador (forma verbal no imperativo
ou expressao equivalente) e pela modalidade apreciativa (expressdo assertiva ou equivalente).

As modalizagdes ocorrem no Mega-Género Discursivo Teledramaturgia a partir da
constituicao do roteiro, o género discursivo que vai direcionar a constituicdo do drama em TV,
como ja explicado no Capitulo 3, item 3.4.2. Além deste, ocorrem também na edi¢do das cenas,
em que € possivel fazer com que os julgamentos do autor e sua atuacdo sobre qual o sentido que
o telespectador podera vir a produzir a partir da cena finalizada: “os autores [...] inventam
situagdes especiais, inusitadas, criam suspenses ainda maiores e imaginam os destinos mais
mirabolantes para os personagens” (BRITO, 2004)).

Outra ocorréncia de modalizadores na telenovela pode ser identificada nas falas de
determinadas personagens, refletindo humores, estados de espirito ou o préprio cardter

impressos nelas. Alguns deles aparecem destacados no didlogo a seguir:

(final) CENA 2. REVISTA CELEBRITY. REDACAO. INTERIOR. DIA.

Joel — E o show do Simply Red hoje em Sdo Paulo, s6 vai mesmo fotégrafo? (1)

Renato — S¢ fotdgrafo, eu vou porque os colunistas foram convidados, pra apresentacdo no Rio da
tempo da gente bolar alguma coisa. (tom) O lancamento do CD do Carlos Flores, dia 8. (2)

Fabiana — O procurador da republica? T4 cantando também?
Vitéria — Disco de conceito, homenagem & jovem guarda.

Joel — Ja ta na pauta. (tom) Tamos precisando nesse nimero de alguma coisa bem roméntica. (3)

Quadro 22. Seqiiéncia XI

Fato estabelecido (1)... s6 vai mesmo fotégrafo?
Modalidade 16gica (2)... (tom) O lancamento do CD do Carlos Flores...

Modalidade apreciativa (3)... Jd td na pauta.

3.7.1 A modalizacdo em discurso segundo e o discurso indireto




O discurso relatado constitui uma enunciacao sobre outra enunciagao; relacionando dois
atos enunciativos, ou seja, a enunciacdo citada objeto da enunciagdo citante. O modo mais
simples de o enunciador indicar que ndo € o responsdvel por um enunciado é mostrar que esta
apoiado em um outro discurso: a modalizacdo em discurso segundo.

O discurso indireto € uma forma independente do discurso direto. Passar mecanicamente
do discurso direto para o discurso indireto € um preconceito reforcado pelos exercicios
escolares, porém, segundo Maingueneau (2004, p. 149), essa idéia é falsa, porque “Discurso
Direto e Discurso Indireto sdo dois modos de citacio independentes um do outro, que
funcionam segundo esquemas enunciativos proprios”. A cena em que ‘Darlene’ (Déborah
Secco) conta a ‘Jacqueline’ (Juliana Paes) que, finalmente vai ficar famosa porque Lineu

Vasconcelos lhe fez uma proposta, no capitulo 110 da novela “Celebridade”, ¢ um exemplo de

discurso indireto na Teledramaturgia:

(trecho) CENA 1. Espago Fama. Interior. Noite.
Jaqueline — Que proposta, Darlene?

Darlene — Disse que me dava a capa da Fama se eu deixasse o neto dele em paz.

Quadro 23. Seqiiéncia XII
No DI € o conteiido do pensamento e ndo as palavras exatas que sdo relatadas e assim, o
enunciador citante tem uma infinidade de maneiras para traduzir as falas citadas. Por exemplo,

no final da cena 1, do capitulo 158, em que ‘Laura’ visita ‘Maria Clara’ na cadeia:

(final) CENA 1. DELEGACIA DE REPOUSO. INTERIOR. NOITE.

O policial Emilio se aproximou.

Emilio — O delegado disse que a senhora tem que ir agora.

Quadro 24. Seqiiéncia XIII

As falas no DI apresentam-se na forma de uma oragdo subordinada objetiva direta,
introduzidas por verbo dicendi (“‘disse que... dizendo que...”). O sentido do verbo introdutor
“disse”, “dizendo” € que mostra haver um discurso relatado e ndo uma simples oragdo
subordinada objetiva direta. Do ponto de vista sintatico, nada distingue “O delegado disse que a

senhora tem que ir agora.” (discurso relatado) de, por exemplo, “A senhora sabe que tem que ir




embora” (sem discurso relatado). Como no discurso direto, a escolha do verbo introdutor é

bastante significativa, pois condiciona a interpretacdo, direcionando o discurso citado.

De modo geral a Teledramaturgia prefere o discurso direto ao DI, cuja divergéncia
remete a dois tipos de encenagdo da fala relatada: 1) para o telespectador/co-enunciador menos
atento, o autor privilegia a narragdo, uma relacdo mais imediata com o que estd sendo
reproduzido na tela, as palavras mesmas das pessoas, como se o espectador estivesse presente na
situacdo; 2) para o telespectador/co-enunciador mais atento, o autor prepara situagdes que falem
a sua percepgao, atrds do qual ele se apaga, possibilitando inferéncias para a continuidade da

cena, como um gancho mental, entre o que esté na tela e o que vird em seguida.

No DI hé apenas uma situacao de enunciagao; as pessoas e os déiticos espago-temporais
do discurso citado sdo identificados em relacdo a situacdo de enunciacdo do discurso citante. Na
Teledramaturgia, os déiticos espago-temporais sdo indicadas no roteiro escrito e revelados na
tela pelas imagens visuais dos locais e acdes realizadas pelos atores (entardecer, amanhecer),
como no final da cena 2, inicio da cena 3, do capitulo 158 de “Celebridade”, cuja situagdo de

enunciacdo é uma discussao entre os irmaos ‘Darlene’ e ‘Vladimir’:

Vladimir bate a porta e bufa, arrasado. Musica: “Amor e sexo” orquestrado triste. Tempo nele que de
repente se levanta, decidido, e sai pra rua.

Corta para:

CENA 3. ANDARAIL RUA. EXTERIOR. NOITE.

Vladimir, abalado, caminha um pouco e avista Jaqueline que faz sinal para um tixi, que passa cheio.

Quadro 25. Seqiiéncia XIV

Aqui, a representacdo do déitico espago-temporal conta com a inferéncia do
telespectador/co-enunciador morador das grandes cidades, o que corresponde dizer no discurso
direto, que ao entardecer os meios de transporte coletivos ou ndo passam lotados. H4 uma
manifestacdo do que Maingueneau chama tradicionalmente de “concordincia temporal”, pela
qual uma citacdo no discurso indireto perde sua autonomia enunciativa, tornando-se dependente
do verbo introdutor. Além dos embreantes, as designagdes e as avaliagdes passam a ser as do

discurso citante.




3.7.2 Embreagem e embreantes

Maingueneau (2004, p.108) define embreagem como “o conjunto das operagdes pelas
quais um enunciado se ancora na sua situacio de enunciag¢do”. Estas opera¢des sdo chamadas de
embreantes, e identificam os elementos que, no enunciado, marcam a embreagem enunciativa,
isto €, elas permitem ao co-enunciador identificar os referentes em relacdo ao ambiente espaco-
temporal de cada enunciagado particular em que se encontra.

Os embreantes, também chamados de “elementos déiticos”, ‘“déiticos”, ou,
eventualmente, “elementos indiciais” tém significado estdvel e podem ser de pessoa quando
indicadas por meio dos pronomes pessoais, de tratamento, possessivos; de objeto quando
indicados por meio de preposi¢des; de tempo quando indicados por advérbios de tempo e de
espaco, quando indicados por advérbios de lugar ou, todos, por expressdes equivalentes. Nos
didlogos teledramatuirgicos, obedecem a mesma prescri¢do da linguagem escrita.

Os planos de enunciagdo classificam-se em embreados e nao-embreados, tendo em
vista que o primeiro se refere a um enunciado que comporta embreantes, portanto, encontra-se
em relacdo com a sua situacdo de enunciacdo. Geralmente, vem acompanhado, além dos
embreantes, de outras marcas que atestam a presenca do enunciador, como as apreciagdes,
interjeicdes, exclamagdes, ordens, interpelacdes do co-enunciador dentre outras.

O plano de enunciacdo ndo-embreado se refere aos enunciados isolados da situacio de
enunciacdo, que ndo sdo interpretados em relacdo a esta, mas procuram construir universos
autdbnomos. Embora estejam desligados de sua situacdo de enunciacdo, eles possuem um
enunciador e um co-enunciador (no caso, o autor — representado pela seqiiéncia de cenas do
capitulo da telenovela — e o telespectador) e sdo produzidos em um momento € um lugar
particulares (no hordrio em que ¢é transmitida e dentro do contexto da histéria), mas se
apresentam como se estivessem desligados de sua situacdo de enunciagdo, sem relagdo com ela
(¢ um momento e lugar particulares, fora deles, o capitulo da telenovela ndo produz o mesmo
sentido). A interrupcdo repentina de uma cena, dentro da histéria, por uma situacdo totalmente

alheia a ela, como um elemento técnico que aparece no enquadramento, um microfone ou uma



camera, que ndo foi cortado na edi¢do pode representar um enunciado isolado, desviando a

atencao do assunto principal.

3.8 POLIFONIA E DISCURSO DIRETO

O individuo que fala e se manifesta como “eu” no enunciado é também aquele que se
“responsabiliza” por esse enunciado, a cuja nocdo de responsabilidade associam-se duas
operagdes, quais sejam, a primeira consiste em situar-se como fonte de referéncias enunciativas,
ancorar o enunciado na situagdo de enunciagdo e a segunda em posicionar-se como responsdvel
pelo ato de fala realizado. Enunciar uma asser¢do, por exemplo, € apresentar seu enunciado
como verdadeiro e garantir sua veracidade. Na Teledramaturgia, essa operagdo aparece como no

didlogo (Capitulo 158 da novela “Celebridade”):

(trecho) CENA 1. DELEGACIA DE REPOUSO. INTERIOR. NOITE.

Laura — Um dia vocé me perguntou, lembra? O que que eu tinha contra vocé. Nao quer mais
saber?

Maria Clara — Nao!

Laura — Mas eu quero contar. Vendo vocg ai... me deu vontade. Olha pra mim! Agora que vocé

sabe que a porcaria da Musa de Verao nao foi feita pra voceé... vocé nunca se perguntou
pra quem ela foi feita?

Quadro 26. Seqiiéncia XV

Os parametros da situacdo de enunciacdo sdo definidos pelo enunciador (no didlogo
acima, a personagem ‘Laura Prudente da Costa’), devido a presenca do “eu” que indica que o
sujeito da frase e o enunciador sdo a mesma pessoa — O que que eu tinha contra voc€. —; 0
“voceé” refere-se ao co-enunciador (no didlogo, a personagem ‘Maria Clara Diniz’). A fala: a
porcaria da Musa de Verdo ndo foi feita para vocé refere-se a algo excluido da dupla de co-

enunciadores; o passado dos verbos indica uma ocorréncia anterior a enunciacio, que foi

acrescida da dimensdo modal — vocé nunca se perguntou pra quem ela foi feita? —, pela qual o
enunciador se responsabiliza por esse ato de enunciagao.

A dupla equivaléncia: enunciador fonte de referéncias da situacdo de enunciacdo e
responsdvel pelo ato da fala costuma ser questionada através do fendmeno do discurso relatado.

Quando o enunciador cita no discurso direto a fala de alguém, nao se coloca como responsavel




por essa fala, nem como o ponto de referéncia de sua ancoragem na situa¢do de enunciag¢do. Na
Teledramaturgia a ocorréncia do discurso relatado materializa-se, quando nos didlogos uma
personagem conta um fato a outra, ou mesmo, quando passa uma informagdo. Muitas vezes, o

discurso relatado € substituido pela imagem (flash-back), como na seqiiéncia:

(trecho) CENA 1. DELEGACIA DE REPOUSO. INTERIOR. NOITE.

Emendando o 4udio, entra insert da cena 04, cap.94:

Maria Clara — S6 essa semana vocé € a terceira Musa do Verdo que aparece aqui, ndo dé pra agrado
nenhum nao, a justi¢a resolveu, me dé licenga que eu tenho mais o que fazer.

Comeca a afastar-se, Marilia a pega pelo braco, grita, faz escandalo.
Marilia — Eu tenho direito! Eu sou a Musa do Verao!

Maria Clara — (grita) Ajuda aqui!

A partir daqui, off de Laura cobre as imagens seguintes:

Dois segurancas se aproximam rdpidos, dominam Marilia, vdo levando-a a for¢a para fora. Laura crianca
abaladissima vendo tudo, comeca a ir na mesma direcdo, saindo da casa, mas ficando longe dos
segurangas. Nunca € vista por Maria Clara, que j4 saiu de cena. Uma empregada, penalizada, leva com
delicadeza Laura crianga assustadissima para fora.

Quadro 27. Seqiiéncia XVI

O enunciador desse didlogo é, novamente, a personagem ‘Laura’ cujo “eu” ndo aparece
porque as imagens em flash-back materializam-se sobre sua imagem, como geralmente ocorre;
o co-enunciador €, ainda, ‘Maria Clara’; o momento da enuncia¢do é definido por meio da
presenca de uma ‘Laura’ menina, por volta dos oito anos de idade, época do acontecimento
relatado. No interior dessa situagao de enunciacio 1, € mencionada uma situagdo de enuncia¢io
2: Dois segurangas se aproximam rdpidos, dominam Marilia, vdao levando-a a forca para fora.
Laura crianga abaladissima vendo tudo, comeca a ir na mesma diregdo, saindo da casa, mas

ficando longe dos segurancas. Nunca é vista por Maria Clara, que jd saiu de cena. Uma

empregada, penalizada, leva com delicadeza Laura crianga assustadissima para fora. ‘Laura’,
enunciador 1, ndo se coloca como o responsdvel pela ocorréncia relatada, é, no entanto,
responsdvel pela enunciacdo 1 que afirma ter havido uma enunciacio 2.

Aqui encontram-se, a0 mesmo tempo, a “voz” da personagem ‘Laura’ adulta e a “voz”
da ‘Laura’ crianca, que evoca seu passado para contar a razdo de seu rancor pela personagem
‘Maria Clara’. Por tratar-se de um género de discurso alicer¢cado nas imagens, a cena toda seria

desinteressante se o fato materializado fosse apenas narrado pelo enunciador.




Na situacdo exemplificada, di-se o fendmeno da polifonia, nocdo introduzida por
Bakhtin (2000), que preconiza que outras vozes condicionam um discurso, ja que as palavras
ndo sdo neutras, pois seus sentidos e usos sdo modificados histérica e socialmente pelos falantes
e por esse motivo conservam-se permeadas por suas vozes, valores, anseios.

Utilizada na lingiifstica para analisar os enunciados nos quais vdrias ‘“vozes” sdo
percebidas simultaneamente, a no¢do de polifonia estd vinculada a nog¢do de dialogismo em
Bakhtin (2000) considera como a realidade fundamental da linguagem, ja4 que se um enunciado
isolado do processo de enunciag@o perde a sua natureza dialdgica. A base desse conceito estd no
fato de a linguagem se instaurar desde um processo interativo, que sé se constréi na e pela
linguagem. O dialogismo, no entanto, ndo estd reduzido as relagdes entre os sujeitos que
ocorrem nos processos discursivos, pois os discursos também dialogam entre si, determinando o
interdiscurso.

Assim, pode-se considerar que o Mega-Género Discursivo Teledramaturgia &
constituido no interdiscurso e € por si proprio, dialégico e polifonico, pois nele se fundem, e
confundem, a maioria dos enunciados da sociedade, o que pode ser comprovado pelas palavras
de Bakhtin (2000), quando este afirma que o enunciado reflete as condi¢Oes especificas e as
finalidades de cada uma das esferas da atividade humana, nio s6 por seu conteido e por seu
estilo verbal, sobretudo pela sua construcdo composicional. O contetido temadtico, o estilo e a
constru¢do composicional fundem-se no fodo do enunciado e todos eles tém a marca de uma
esfera de comunicacgao.

As esferas de comunicacdo t€m vez e voz, em diferentes niveis, na Teledramaturgia, ja
que esta, como a palavra, também nao € neutra; assim, acreditar que o mundo virtual em que as
telenovelas se desenrolam também seja neutro, €, no minimo, ingénuo: a representagdo
dramdtica de situacdes e conflitos que se refletem nesse género de discurso atende as
solicitacdes do momento histérico em que se originam, assim como também se adequam as
imposicoes politicas, sociais e comportamentais, permeadas pelas variadas ideologias que se

conjugam na sociedade.



O préximo capitulo apresenta a andlise discursiva de trés cenas da Telenovela

“Celebridade” a luz dos conceitos apresentados até aqui.



Capitulo 4
ANALISE DISCURSIVA DAS CENAS DA MORTE DE ‘LINEU

VASCONCELOS’ EM “CELEBRIDADE”

z

O verdadeiro educador é um comunicador que nos ensina a ler mais
criticamente os meios, a dominar as multiplas linguagens 4udio-video-
gréficas e as diversas tecnologias.

JOSE MANOEL MORAN, 2002

Este capitulo apresenta a andlise discursiva de trés cenas da telenovela “Celebridade”
aplicando os conceitos estudados no referencial tedrico que fundamentou esta pesquisa.

A partir da andlise das cenas 16, 17 e 18 (Anexo 1), que retratam o cendrio em que
ocorreram as situacdes da descoberta da morte por assassinato do empresdrio ‘Lineu
Vasconcelos’ na Telenovela “Celebridade”, sdo estudados os recursos utilizados na sua
producdo: linguagem do video e imagens, sons, enredo, texto e as leis do discurso a que
obedece.

As cenas foram escolhidas por se tratarem do ante-climax, transmitidas no Capitulo 110,
exatamente o capitulo central da telenovela, que contou com 221 capitulos.

A narrativa é complexa, dado que é permeada pelo mais alto suspense, tanto pela
dramaticidade contida na revelagdo que ‘Corina’ faz a ‘Maria Clara’ de que ‘Lineu
Vasconcelos’ € o seu pai, como também pelo seu desfecho na cena 18, quando, para surpresa
das personagens, descobrem que o empresdrio fora assassinado. Participam da cena a
protagonista, ‘Maria Clara Diniz’, interpretada pela atriz Malu Mader, sua mae, ‘Corina’,

interpretada por Nivea Maria, o secretdrio particular de 'Lineu Vasconcelos', ‘Queiroz’,

interpretado por Otdvio Augusto e a secretdria de ‘Maria Clara’, “Zafra’, a atriz Janaina Lince.

4.1 ANALISE DISCURSIVA

A acdo e o cendrio fisico reproduzem um segmento da vida social das personagens: uma

sala, no interior do edificio da ‘Vasconcelos’ empresa de entretenimento, que possui desde



produtos da midia impressa a gravadora de discos rddio e TV (uma leve referéncia as
Organizagdes Roberto Marinho), ao lado da qual estd acontecendo a festa de langamento da
‘Revista Contemporanea’, cujo editor-responsavel é ‘Cristiano Reis’, jornalista em recuperagao
de alcoolismo, motivo a mais para que todos os seus amigos estejam presentes, principalmente
Maria Clara Diniz e Fernando Amorim. A camera mostra a decora¢ao de uma sala de escritério
simples, com mesa, atrds da qual hd uma janela com persiana, cadeira, telefone, quadros na
parede. Porém, o movimento de cdmera denominado Plano Médio (PM) mais o Plano de
Conjunto, ou PC (porque enquadra duas pessoas), mostra a preocupagdo da empresdria pelo nao
comparecimento do diretor de cinema. A misica de fundo ajuda o telespectador a entrar no
clima grave da cena. Os planos vao diminuindo e de Plano de Conjunto, com cortes médios
(nem lentos, nem rédpidos), passam a Plano Médio da protagonista (enunciador) a outra

personagem (co-enunciador); o telespectador torna-se co-enunciador a partir deste momento.

CENA 16. REDACAO DA CONTEMPORANEA. INTERIOR. NOITE.

Ambientagdo: Festa rolando. Clara ja desligando o telefone da redacg@o, tensa, frustrada. Queiroz
ao lado dela.

Maria Clara — Naio sei o que € que houve com o telefone do Fernando, ndo consigo falar de
jeito nenhum!

Queiroz — Ele deve estar vindo ai... Sabe que ele ficou encantado com as gravuras,
quando tavam montando a exposicao? Vocé ndo quer dar uma olhada?

Maria Clara — T4, vamos, vou tentar relaxar um pouco...

A cena de enunciacdo da passagem acima compde-se das ocorréncias dos capitulos
anteriores, trazendo-as a memoria do telespectador/co-enunciador, preparando-o para este que
serd a base dos capitulos seguintes, até seu final.

Revela que acontecimentos estranhos a uma festa estdo por vir, pois a protagonista nao
encontra seu par e preocupa-se por isso, pois sabe que ‘Fernando’ é, além de grande amigo de
‘Cristiano’, um dos responsaveis pela ascensao do jornalista a condi¢do de editor da revista que
estd sendo lancada. ‘Queiroz’ é contemporizador e procura distrai-la, convidando-a para uma

atividade prazerosa. No entanto, na proxima seqiiéncia, através da intervencdo de ‘Queiroz’, a



histéria comega a tomar seu rumo. O ritmo dos cortes comeca a acelerar, mas a musica continua

prenunciando suspense:

Queiroz — Antes que eu me esqueca, sua mae estava a sua procura... tentando te localizar
pelo celular...

Antes que o telespectador tenha tempo de aliviar a tensdo provocada pela preocupagio
da protagonista, entram rapidamente na sala as personagens ‘Corina’ e ‘Zaira’ também

demonstrando ansiedade:

Zaira ja entrou com Corina, mostrando Maria Clara.
Zaira — Pronto, Corina, ela ta ali.
Corina — Obrigada, Zaira.

Corina vai até Clara.

O movimento de cimera, agora, ¢ um Plano Médio de Conjunto (PMC) com Pan
(abreviatura de Panordmica) (movimento que acompanha o caminhar das pessoas), que faz com

que o telespectador fique preso a cena.

Corina — Finalmente! Eu tenho te procurado tanto, que desencontro!
Maria Clara — Que foi, mae? Voce t4 tao séria, parecendo tensa!
Corina — Tenho um assunto muito importante pra conversar com VOce€.

Nesse momento o telespectador se torna co-enunciador e comeca a conjecturar sobre a
entrada de ‘Corina’ pois j4 tem o pressuposto (dado pelas cenas iniciais do capitulo) de que esta
vai revelar a ‘Maria Clara’ o segredo da sua paternidade.

O telespectador ja pode produzir o sentido que daré a cena pelo que ha de subentendido
nas palavras de ‘Corina’: “Tenho um assunto muito importante pra conversar com vocé”.

A personagem ‘Queiroz’, muda o tom de contemporizador para grave, percebendo que

‘Corina’ e ‘Maria Clara’ querem ficar sozinhas. O movimento de camera é, novamente Plano



Médio de Conjunto com Pan, mostrando que ‘Queiroz’ as acompanha a uma sala vazia, onde

podem conversar com privacidade e se afasta.

Queiroz — (j4 se afastando) A sala do Cristiano € aquela ali, se vocés quiserem...

As duas entram na sala de Cristiano (e fecham a porta — no roteiro original).

Em cena, as personagens nao fecham a porta e o telespectador/co-enunciador,
praticamente entra na sala com elas, ja4 que todos os seus sentidos estdo voltados para a
conversa das duas, devido aos pressupostos — anunciados nos capitulos 108 e 109 (em que
‘Corina’ ja se determinara a revelar a ‘Maria Clara’ o segredo sobre sua paternidade) e
subentendidos — confronto, neste caso pertinéncia, do enunciado (“O 'Lineu' € teu pai”) com o
contexto de enunciacdo (toda a seqii€éncia se d4 num momento grave suspenso no tempo
cronolégico de um momento alegre, uma festa) — que j4 lhe possibilitaram fazer um juizo da
seqiiéncia.

Se a porta ndo € fechada, permite que o telespectador entre com elas na sala criando
nele a sensacdo de estar envolvido no grande segredo que serd revelado. Nao € preciso que as
personagens o digam com todas as palavras, o telespectador/co-enunciador ji o conhece,
percepcdo causada pelo corte (C), brusco e descontinuo, diretamente para um close-up de
‘Maria Clara’, como consta no roteiro. Nao hd mais musica, apenas siléncio de fundo,

patenteando a gravidade do momento.

Corta descontinuo para a reagdo fortissima de Clara.

Maria Clara — O qué?!

E, para o close-up de ‘Corina’, obedecendo a lei da informatividade do discurso, de
modo que seu enunciado fornece um fato novo ao co-enunciador, ou seja ‘Maria Clara’, para

reforcar a importancia da revelacio e para que ndo paire nenhuma ddvida:



Corina — O Lineu € teu pai, Maria Clara.

O close-up em ‘Maria Clara’, que se mostra atordoada com a revelacdo, € acompanhado
pela introducdo da miusica tema da telenovela “Love’s Theme”. O fake leva a emocdo do
telespectador/co-enunciador ao extremo.

H4, em seguida, um corte imediato para o intervalo comercial, dando chance ao
telespectador/co-enunciador de elaborar todas as possiveis conseqiiéncias dessa revelacdo para a
trama e prever os proximos acontecimentos do capitulo e, ndo permitir que ele perca o préximo
segmento, ou seja, a cena seguinte, que comeca diretamente num close-up de ‘Maria Clara’,
com a continuacdo da misica “Love’s Theme”, dando a impressdo de que a cena nio foi

bR

interrompida, e a resposta (que ndo consta no roteiro): “T4 brincando, mae!...

CENA 17. CONTEMPORANEA. SALA CRISTIANO. INT. NOITE.

Continuagdo imediata, Clara e Corina.

Corina — Eu nio ia brincar com um assunto desses... seu pai.

Em cena, ‘Corina’ diz: “Filha, eu ndo ia brincar com um assunto sério desse, ‘Maria
Clara’”, enfatizando a declaracdo e respeitando a lei da sinceridade do discurso, revelando
coeréncia com o fato de que sua enunciagdo estd perfeitamente adequada a situa¢do de remissao
em que se colocou. Para manter a seriedade da cena e readquirir da atencao do telespectador/co-
enunciador, a musica de fundo recebe um corte ao final da fala de ‘Maria Clara’.

O movimento de camera a partir do fake anterior e nos seguintes € o close-up em ‘Maria

Clara’ e Plano Médio em ‘Corina’, desvelando toda a emocio da primeira e todo o desconforto

da segunda.
Maria Clara ~ — (sem ar) Mas... espera... ndo acredito, ndo pode ser... isso...
Corina — E, meu anjo. Eu... hesitei tanto, pensei tanto antes de dizer a ele, eu ndo

queria, mas quando vi que vocé ia perder a turné do Rod Stewart por falta de
patrocinador... quando eu soube a situa¢do real da produtora...



Sobe, aos poucos, a melodia Adaggio em Sol Menor de Tomaso Albinoni, que fica como
musica de fundo até o final da cena.

Novamente, ao enunciado de ‘Corina’ (que em cena diz: “Eu pensei muito, filha, eu
hesitei...) se aplica a lei da informatividade, confirmando que h4 algo mais por trds dessa
revelacdo repentina, ou seja, ‘Corina’ sé se decidiu contar & ‘Maria Clara’ o segredo de seu
nascimento, porque, embora esta ndo lhe tivesse contado a situagdo real de sua empresa, ela
precisava sacrificar-se para ajudd-la Esta proposicdo sé tem sentido porque a personagem
‘Corina’, durante toda a telenovela apresentou e manteve um comportamento irrepreensivel.

Outra vez, a camera dé close-up em ‘Maria Clara’, e faz Plano Médio em ‘Corina’, que
tentando justificar-se, faz uso da lei da exaustividade do discurso, considerando que a situagado

exige que nenhuma informacao importante seja escondida, de modo que seu desconforto parece

ainda maior, pelos gestos de hesitar em locomover-se até a filha e cruzar as mios e apertar os

dedos.

Maria Clara ~ — (tonta) Mae... isso ndo pode ser verdade, eu... numa época eu até achei... ja
perguntei a ele...

Corina — Ele ndo sabia, querida. S6 eu sabia.

Daqui para frente, close-up em ‘Maria Clara’, close-up em ‘Corina’, para provocar no
telespectador/co-enunciador a sensacdo de que ainda que seja uma revelagdo tradgica, hd também
o lado bom, que quando se trata da familia, todos se ajudam, ndo importando as causas e os

efeitos de certos comportamentos.

Maria Clara ~ — Eu... t6 tonta. Meu pai... (roteiro original, em cena pertence ao final do take
seguinte).
Clara anda pela sala perdida. Pode tomar um copo d’dgua se houver por ali.

Corina — Eu nio sei se fiz bem. Nao sei mais. Mas a minha afli¢cdo tava ficando
insuportavel, ver vocé daquele jeito, perdendo tudo por causa de uma injustica!
Ele ndo podia simplesmente acabar com uma carreira como a sua, tao especial,
tdo bonita, Clara... eu tinha que contar antes que ele fosse mais longe. (T) Ele
me garantiu que vai patrocinar o Rod Stewart.



Nesta cena, ocorre a utilizacdo de discurso indireto a partir da situagdo de enunciagio
constante no didlogo anterior, dois fakes antes: (“quando vi que vocé ia perder a turné do Rod
Stewart por falta de patrocinador...””), quando os déiticos espago-temporais do discurso citado
sdo identificados em relacdo a situacdo de enunciacdo do discurso citante: “ele me garantiu”

«

(tempo verbal no pretérito perfeito do indicativo, significando agdo finalizada) e “vai

patrocinar” (tempo verbal no futuro do presente do indicativo, sinalizando agdo a ser finalizada)

Embora seja a protagonista, ‘Maria Clara’ é coadjuvante do discurso de ‘Corina’, que o
comanda, como enunciadora, durante todo o desenrolar da cena. ‘Maria Clara’ parece apenas

dar as “deixas” para ‘Corina’, como a seguir:

Maria Clara — (mais surpresa ainda) Ele... vai?
Corina — Vai, resolveu na hora. S6 isso ja me faz achar que eu nao errei, afinal.
Clara ainda tonta, tentando assimilar aquilo tudo.

A fala de ‘Corina’, mostra mais uma vez a aplicacdo da lei da exaustividade do
discurso, acrescentando outra informagdo nova, no sentido de apaziguar a situag¢do, por demais
tensa e, certamente, tragica até entdo.

Novo close-up em ‘Maria Clara’, que prossegue na cena, abrindo para um Plano Médio
seguido de Pan, que acompanha a personagem.

No take seguinte, a camera sai de um close-up em ‘Maria Clara’, corta para um Plano
Meédio para ‘Corina’, seguido de um Pan para a esquerda, para formar um Plano de Conjunto,

quando, finalmente, se aproxima e abraga ‘Maria Clara’:

Corina — Vocé td bem?
Maria Clara — Nao sei. Preciso pensar um pouco. (saindo) Eu vou... (nfo sabe aonde vai)

Outro close-up em ‘Maria Clara’, seguido de Plano Médio e Pan para a direita, que se
desvencilha da mée e sai porta afora. Cruza com ‘Queiroz’, cena mostrada em Plonget e

Contra-ploget (plano e contra plano), a fim de reforcar a urgéncia do momento. Esse jogo de



planos € bastante usado quando, em Teledramaturgia, se deseja construir uma cenografia (em
termos discursivos), preparando o telespectador/co-enunciador para um acontecimento novo e
perturbador. No caso desta cena, € o gancho da personagem para ela mesma, que deixa alguma
coisa no ar, por exemplo, "o que ‘Queiroz’ estd fazendo aqui? estaria ouvindo atrds da porta?’,
que encerra o bloco, ndo formulada como indaga¢cdo, mas que pode estar implicita para a cena
seguinte, em que ‘Maria Clara’ vai se deparar com ‘Lineu Vasconcelos’, morto em sua sala. O

bloco termina com o close-up de ‘Corina’.

Maria Clara sai da sala, nervosissima, trémula; cruza com Queiroz que esta ali pela festa.
Maria Clara ~ — Queiroz... pra que lado fica o escritério do Lineu?

Novo gancho, desta vez do tipo indagagdo que faz o puiblico pensar, dado que ‘Maria
Clara’ mal pergunta e jd comeca a se dirigir a sala de 'Lineu'. Induz o telespectador/co-
enunciador a imaginar que ela vai falar com 'Lineu' para que ele se explique, ao que € abordada

por ‘Queiroz’, em outro gancho do mesmo tipo.

Queiroz — (nota o nervosismo dela, entende) Voceé ja... ja soube?

Considera-se esse gancho do mesmo tipo do anterior porque ao telespectador/co-
enunciador mais atento pode levar a outra cena de enunciacio: o que ‘Maria Clara’ ja soube:
que Lineu' € seu pai ou que ele estd morto? E, por que ‘Queiroz’ olha quase que diretamente

para a camera quando comecam a andar?

Maria Clara — J4. Onde é?

Queiroz — (aponta) Pra 14, mas no outro andar. Quer que eu te acompanhe até 14?
Maria Clara — Quero sim, por favor... eu ndo t6 bem.

Os dois vao indo.

Corta para:

A resposta de ‘Maria Clara’ atende, naturalmente, a primeira pergunta.



Toda a seqiiéncia € realizada em Plonget e Contra-plonget, terminando em Pan para a
esquerda, mostrando a ansiedade e movimento das duas personagens, deixando no ar o que vai

acontecer em seguida.

CENA 18. EMPRESA VASCONCELOS. SALA LINEU. INT. NOITE

Maria Clara, completamente atordoada, passa pela ante-sala acompanhada por Queiroz.

Maria Clara  — Num momento desses... eu ndo consigo falar com o Fernando! Queria tanto/

O movimento de camera utilizado para esta cena é o Plano de Conjunto seguido de Pan,
que provoca no telespectador/co-enunciador a forte impressao do estado de espirito de ‘Maria
Clara’ naquele instante. Os cortes e planos se alternam causando uma previsdo e uma pré-tensao

para o bloco seguinte:

Ela nem consegue completar a frase, estaca na porta da sala de Lineu. Choque: ela vé Lineu no
chdo, ensangiientado, morto.

Maria Clara ~ — (gritando) Meu Deus! Ele... Ele... (ou, a critério de Malu, sé um grito
histérico)
Queiroz — Lineu! (corre, se ajoelha pra ver se pode fazer alguma coisa, mas logo

percebe) Ele t4... morto, Maria Clara.

Mais uma vez, a Teledramaturgia obedece a duas leis do discurso: a da informatividade
e a da exaustividade, em conseqiiéncia das quais, o texto se repete na fala das duas personagens.
Nesses fakes, os movimentos de camera utilizados foram: Plano Geral (as duas
personagens entrando na sala), imediatamente seguido de uma corre¢do para baixo com corte
seco, no intuito de reproduzir e refletir todo o impacto e choque de ‘Maria Clara’ e ‘Queiroz’ ao

encontrar 'Lineu' baleado.

Maria Clara — (lagrimas ja caem) Que horror... Como é que pode?... Ele ta... morto?

Com Close-up em ‘Maria Clara’, Plano de Conjunto em close para 'Lineu' e ‘Queiroz’,

0 take termina saindo de um close-up de ‘Maria Clara’ e Lineu' com Grua e Corre¢do para a



Esquerda, representando a aplicacdo da lei da informatividade do discurso, antecipando as
ocorréncias que advirdo, causadas pela morte de Lineu Vasconcelos, que por sua vez, cria uma

nova cena de enunciagio, para os capitulos subseqiientes:

Maria Clara comega a solugar, trémula de dor e horror também, sem querer acreditar no que
aconteceu.

Maria Clara — (se ajoelha, acaricia o rosto de Lineu) Meu pai... meu pai t4 morto!
Corta para:

Dispensando o gancho de sidbado, o capitulo 110 da telenovela “Celebridade”, foi
apresentado numa terca-feira, 17 de fevereiro de 2004, supondo-se que o diretor/roteirista tenha
confiado plenamente no impacto que a montagem desta seqiiéncia de cenas causaria, mostrando

que todas as acdes dali em diante estardo vinculadas & morte de Lineu Vasconcelos.

4.2 CONSIDERACOES PARCIAIS ACERCA DA ANALISE

Segundo a anélise realizada, pode-se considerar que as condi¢Ges de produgdo e
composi¢do do capitulo obedeceram rigorosamente a aplicacdo da lei da modalidade no género
discursivo Teledramaturgia, que preconiza clareza e economia na composi¢do dos enunciados
que constituem o discurso, comprovando que em Televisdo “menos € mais”.

As cenas foram realizadas com didlogos curtos, repletos de movimentos especificos de
camera, utilizando a linguagem do video para mostrar toda a movimentacdo de personagens
pelos cendrios, complementados e enriquecidos por efeitos eletronicos especiais de luz, sombra,
musica e ruidos. Tudo planejado, roteirizado e elaborado para provocar emogdes € promover
entretenimento, por meio dos significados produzidos pelo telespectador/co-enunciador que, no
momento em que as assistiu, participou ativamente de sua realizagao.

Por meio da andlise realizada, pode-se observar, no caso das cenas apresentadas, que a
lei da informatividade do discurso foi aplicada em quatro dos vinte segmentos que compdem as
trés cenas destacadas. Embora ndo seja possivel afirmar categoricamente apenas pela andlise de

trés cenas de uma telenovela que esta seja a lei que rege toda a construcdo do Mega-Género



Discursivo Teledramaturgia, é possivel considerar que ela se constitui um dos fundamentos em

que o autor constrdi a dramaticidade da Telenovela analisada.



Parte 2:
TELEVISAO E ESCOLA:

COLABORACAO OU CONCORRENCIA?



Capitulo 1
A RELACAO TELEVISAO E ESCOLA:

COLABORACAO OU CONCORRENCIA?

Queiramos ou ndo, a comunicagdo eletronica estd moldando, ativamente,
a estrutura do mundo atual. (...) Os responsdveis pelos sistemas educacionais
ndo devem ficar & margem de um fendmeno tdo problemdtico e
comprometedor. E urgente a necessidade de revisar a educagio 2 luz das
novas exigéncias que nos oferecem os meios de comunicacao social, tanto
por seu contetido quanto por suas formas.

FRANCISCO GUTIERREZ PEREZ, 1970.

Este Capitulo faz uma retrospectiva do pensamento de diversos autores quanto a
utilizacdo da Televisdo na Escola, discutindo sua posi¢cdo como colaboradora ou concorrente do
processo de ensino-aprendizagem e apresenta subsidios metodolégicos e atividades para
aplicacdo do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia nas aulas de Leitura em Lingua

Portuguesa no Ensino Fundamental 11

1.1 TELEVISAO E ESCOLA

As palavras que abrem esta secdo resumem as inquietacdes de Gutiérrez Pérez (1978),
cuja proposta de uma metodologia de ensino, por ele denominada Pedagogia da Linguagem
Total, desenvolvida na década de 70 do Século XX, se constitui na base e motivo deste trabalho.

Gutiérrez Pérez (1978, p. 14) postula que tratar a linguagem da Televisdo sob o aspecto
pedagégico implica uma tomada de consciéncia pelos educadores “das exigéncias que nos
oferecem os meios de comunicacio social, tanto por seu conteido quanto por suas formas”. Se,
naquela época, este que € um dos precursores dessa discussdo que permanece inconclusa até
nossos dias, inicio do Século XXI, ja alertava para esses problemas, aparentemente pouco se fez
ao longo desses trinta anos, em termos de agdes praticas, para solucioné-los.

A proposta de Gutiérrez Pérez permanece atual, pois hoje possuimos incontdveis
possibilidades de transportar e comunicar idéias. Em contrapartida, tornamo-nos cada vez mais

escravos dos Meios de Comunicagdo Social e de sua categoria imprevisivel, cuja presenca



massificante hd muito significa transformacio da vida social e da propria psicologia humana. As
formas e o contetido dos meios nos oprimem constantemente e € patente que a linguagem visual e
sonora da imprensa, rddio e TV conseguiram desindividualizar o homem. “As informacdes que
afluem no mundo inteiro, transmitidas pelo cinema, pelo satélite, pelo teletipo impressionam
mais a crianga e o adolescente do que os conselhos do papai e mamae.”

E vai mais além, complementando que “a crianga atual vive imersa num espago € num
tempo diferentes dos nossos. Desta forma, tanto as novas geragdes como as massas populares sao
mantidas num infantilismo do qual serd muito dificil fazé-las sair.”. (GUTIERREZ PEREZ, 1978,
p.- 13)

Corroborando essa posicdo, Penteado (1991) sustenta que o texto televisivo, como
instrumento ou canal de conhecimento, estd amplamente disseminado na sociedade atual. Citelli
(2000, p. 24) complementa, quando considera “que ao evidente prestigio da televisdo ndo
correspondeu um olhar da escola instruido pela perspectiva de pensar o veiculo e desenvolver

estratégias para apreendé-lo como instancia de mediacao cultural dotada de linguagem prépria”.

Para Moran (2002), a Televisdo combina e integra as linguagens visual e oral, musical e
escrita, respondendo a sensibilidade dos telespectadores, pois trabalha com a imaginagdo, os
sentimentos e a emog¢ao, numa dualidade entre a fic¢do e a realidade.

A TV pode ser considerada o veiculo de transmissdo de informagdes e conhecimentos
por exceléncia, pois, ela € o meio que congrega a maioria das Linguagens de Comunicagdo de
que dispomos na sociedade atual. (TALAMO, 1995).

Morén (2002, p. 3) acredita que o desafio de educar com as novas tecnologias até agora
nio foi enfrentado com profundidade, embora algumas adaptagdes, pequenas mudangas, ja vém
sendo feitas porque “agora, (...) podemos aprender continuamente, de forma flexivel, reunidos
numa sala ou distantes geograficamente, mas conectados através de redes de Televisdo e da
Internet”.

“Desmanchar os materiais televisivos, através de um trabalho pedagdgico sério e

criativo” é a proposta de Fischer (2003, p. 30), no sentido mesmo de operar sobre eles, trazendo



professores, alunos, pais e comunidade para a leitura e o debate sobre essas ‘“formas de controle
da sociedade civil”, ou seja, o que é produzido e veiculado pela Televisao.

Identificar as contribui¢des concretas que a pratica da recep¢do a Midia oferece para a
evolu¢do da qualidade da sociedade, sempre foi necessario, segundo Fusari (1992), que reafirma
que aprender a praticar essa recep¢do € um desafio educacional e comunicacional. Pacheco
(2000, p. 31) sustenta o argumento de Fusari quando destaca a necessidade de “discutir a
programacdo televisiva no cotidiano infantil”, procurando desvendar o fascinio que o meio
exerce sobre esse publico.

Despertar o interesse pelos vérios contetidos constantes nos Programas de Ensino tem
sido uma maratona para os professores. Na realidade, essa tarefa, que sabemos estafante, as
vezes, quando muito, resulta em sorrisinhos amarelos e bocejos desanimadores de um publico
que, embora cativo, é dificil de agradar, cada vez mais informado e com tantos outros interesses.
No entanto, ter acesso a informacao nao significa ter acesso ao conhecimento, dai a fungdo da
Escola, no sentido de organizar, elaborar e, mais que transmitir, socializar o Conhecimento.

Ainda hoje, muitos educadores fazem uma critica severa a TV por meio de acusacdes
tais como “a TV faz a cabega das pessoas a servico da ideologia dominante”, ndo importa qual
seja ela, esquecendo-se de que também sdo produto dessa mesma TV e dessa mesma ideologia...
“e, alguns ainda se esquecem também de que, ao chegar em casa, a primeira coisa que fazem é...
ligar a TV.” (MOREIRA, 2003, p. 95)

Uma longa exposi¢do a TV, no entender de muitos educadores, tais como Ferrés (1996),
causa efeitos indesejdveis, como o bloqueio da expressdo verbal, a capacidade reflexiva e a
insensibilizacdo, esta pelo excesso de informagdo. Além disso, menciona o autor, o tempo
despendido com a Televisdo faz com que a crianga deixe de interagir com outras pessoas, deixe
de pesquisar e de descobrir. Considera que a aliena¢do dos problemas locais e de sua
comunidade pode levé-la a uma identificagdo com valores e fantasias impossiveis de atingir.

Nessa perspectiva, a TV parece um inimigo imbativel, absolutamente impossivel de ser
vencido..., como diz Moreira (1992, p. 15), “por aquela pobre ancid carrancuda, 6culos na ponta

do nariz e régua na mao”: este é o retrato da Escola, “a TV € a amiga que diz o que criangas,



jovens (e adultos) querem ouvir, mostra que podem ser o que quiserem, abre-lhes todos os
horizontes”.

Pela observagdo de vérios professores, pode-se dizer que na opinido de muitos
estudantes a Escola é apenas uma matrona importuna e ultrapassada. A indisfarcavel
insatisfacdo e o desdnimo dos professores demonstram-no nitidamente.

Iustrando esse aspecto, o escritor, ator e diretor Miguel Falabella criou um borddo que
ficou famoso nos anos 90: “Por favor, salvem a professorinha!”.

Afora a ironia contida nesse borddo, e como ji mencionado anteriormente, algumas
acoes, poucas ainda, dada a complexidade da questdo, j4 vém sendo desenvolvidas em alguns
Cursos de Graduacdo e Formag@o Continuada, no sentido de resgatar em proveito da Escola, por
meio da pesquisa e aplicagdo de estratégias de incorporacdo ao processo dindmico da
Comunicagdo.

Assim, ja € possivel afirmar que a midia televisiva pode ser um recurso para o ensino-
aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II e
coadjuvante do processo nas demais disciplinas, pois, “dependendo da visdao do professor e de
sua utilizacdo, ele pode aproveitar os conhecimentos prévios do seu aluno para auxiliar sua
pratica em sala de aula.” (MOREIRA, 2003, p. 94)

Sobre o processo ensino-aprendizagem, parte da fundamentagdo deste capitulo vem dna
concepg¢do psicopedagdgica de aprendizagem que, segundo Pain (1985, p. 13) é: “um processo
que implica pdr em agdo diferentes sistemas intervenientes em todo o sujeito — a rede de
relagdes e de cddigos culturais e de linguagem os quais, desde o nascimento, t€ém lugar em cada
ser humano a medida que ele se incorpora a sociedade”.

De acordo com essa afirmacdo, pressupde-se que as expressdes que o jovem VE e ouve
na televisdo se refletem na construgdo do seu vocabuldrio e que a linguagem usada pelos
adolescentes, para se comunicar entre si ou com os adultos (familiares, professores, préximos),
para produzir textos e, até mesmo, aquela que possibilita a compreensdo e/ou interpretagdo de

textos, vem sendo adquirida e transformada, em grande parte, pela da televisdo.



Isso ndo € de hoje, pois todos os estudantes, na escola, na turma, em casa usavam e
usam muitas expressoes “aprendidas” assistindo a televisdo, cada uma a sua época. Sdo, em
geral, os chamados bordoes. Vale relembrar alguns, e seus criadores, pois todos tiveram seus

momentos em sala de aula:

é uma brasa, mora!

cala a boca, Batista!

cala a boca, Magda!

anta, vocé é uma anta...

¢ mentira, Terta?

0, coitado!

vocés querem bacalhaaaaau?

PERIGO! PERIGO!

nada tema, com Smith ndo hd problema!
ald, minhas colegas de trabalho!

PLIM, PLIM!

eu so abro a boca quando tenho certeza!
... e o saldrio, 0!

ripa na chulipa e pimba na gorduchinha!

Roberto Carlos
JO Soares
Miguel Falabella

JO Soares

Chico Anysio

Gorete Milagros

Abelardo Barbosa (o Chacrinha)
Abelardo Barbosa

O Robd (Perdidos no Espago)

Dr. Smith (Perdidos no Espaco)
Silvio Santos

Intervalo comercial na Rede Globo

Ofélia (Balang¢a mas ndo cart)

(Prof. Raimundo) Chico Anysio

Osmar Santos

pelas barbas do Profeta! Silvio Luis
Ocride, fala pra made!... Ronald Golias
ok! vocé venceu! Batata frita! Evandro Mesquita e a Banda Blitz
por favor, salvem a professorinha! Miguel Falabella
beijinho, beijinho... tchau, tchau... Xuxa Meneghel

ndo querendo interromper e jd interrompendo... J6 Soares

pelos poderes de Greyscull... Eu tenho a for¢a! He-Man

Quadro 28. Bordoes

Como aponta Citelli (2000), pesquisas anteriores revelam que um grande nimero de
professores acredita na necessidade de que a atual geracdo deveria gostar mais da Escola,
identificd-la como caminho natural de aquisicdo de conhecimento académico, deixar de
interessar-se tanto pelas licoes que a TV oferece e voltar a aprender pelos métodos escolares, o

que seria o tradicionalmente aconselhdvel.




Mas, como chegar a essa identificacio, se as condi¢des oferecidas pela Escola estdo, no
entanto, distantes dos interesses dos alunos, um tanto quanto ultrapassadas e a atenc¢do da
garotada estd muito mais ligada a estimulos visuais e auditivos?

Ramos (1993), afirma que o conhecimento sé tem sentido se constituido como
consciéncia critica da realidade, e, assim € preciso entender o que se passa, quando se faz a
relacio Midia Televisiva e o ensino da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino
Fundamental II.

Tanto a Escola como a Televisdo, sdo instituicdes que transmitem e socializam
conhecimentos e ambas se arvoram o direito de serem construtoras de consciéncia critica. No
entanto, € necessdrio discutir um pouco esse relacionamento em sua intimidade para que se
possa delinear um quadro que permita ao professor de Lingua Portuguesa movimentar-se com
mais seguranca na elaboracdo do planejamento de suas aulas, no que tange ao aspecto da
utilizacdo das Linguagens da Midia Televisiva.

Para a prética em sala de aula, o professor precisa refletir sobre algumas questdes tais
como: aquilo que o jovem vé e ouve na Televisdo se reflete na constru¢do do seu vocabulério,
da sua expressdo oral e escrita e, conseqiientemente na sua compreensdo de textos de modo
geral? Existem duas linguas: a que se aprende na Escola e a que os garotos usam para a
comunicacdo entre si? Em caso afirmativo, como relacionar ambas para promover a
aprendizagem de seu aluno? Existe a possibilidade de busca de uma metodologia de trabalho
interativa, dirigida para relacionar, e tirar proveito para o ensino, do discurso televisivo e da
escola? Quais sdo as necessidades dos professores, dos alunos e da comunidade em termos de
recursos de aprendizagem? O professor se utiliza da televisdo ou utiliza a televisdo como
recurso argumentativo em sua pratica de sala de aula?

Como acima, ratifica-se que essas questdes sdo precisamente do ambito da sala de aula —
este trabalho ndo se propde a responder a todas, o que seria praticamente impossivel, dada a
extensdo da discussdo — e s6 podem ser respondidas mediante o desenvolvimento do trabalho
dentro da sala de aula e, certamente, depende de uma interagdo muito grande e, por que nio

dizer, de um relacionamento bastante amigavel entre professor e aluno.



Pode-se dizer que utilizar o discurso televisivo como mais um recurso auxiliar da pratica
de ensino da Leitura nas aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental 1I, ¢ um
procedimento valido, do ponto de vista educacional, para reaproximar a Escola das necessidades
dos professores, dos alunos e da comunidade, pois, como afirma Porto (1995), a Escola est4,
cada vez mais, se distanciando das necessidades dos professores, dos alunos e da comunidade
porque ainda se encontra aquém da evolugao tecnoldgica.

E possivel que a elaboracio de atividades de Leitura e Interpretagio de Textos nas aulas
de Lingua Portuguesa, baseadas nos varios géneros que compdem o discurso da midia televisiva
seja um meio, entre outros, de encontrar uma identificacdo entre professores-alunos-
comunidade, ja que € voz geral entre os docentes que as condi¢des oferecidas pela Escola estdo
distantes de seus interesses, sendo, portanto, constantemente alardeadas como ultrapassadas e,
que a atencao dos adolescentes e criancas estd voltada as atividades ligadas a estimulos visuais e
auditivos.

Para compatibilizar o discurso televisivo com a pritica pedagégica da Leitura e
Interpretacdo de Textos nas aulas de Lingua Portuguesa é necessario conhecé-lo mais, na sua
constituicdo e producdo, na linguagem usada para transmiti-lo e, do ponto de vista didético,
refletir se e como podera ter validade educativa e/ou instrutiva e, neste caso, qual serd ela.

O "discurso televisivo" constituido basicamente pela imagem, parece colocar a palavra
quase como simples pano de fundo, tanto que, dependendo do tratamento dado a imagem, a
narracdo passa despercebida. Mas, afirma Porto (1995, p. 37), “em sala de aula, a imagem tem
sido, de modo geral, considerada um recurso menor, desprezando-se sua importancia na Histéria
da Humanidade”.

A Escola, ao priorizar a palavra escrita, relega a imagem a condi¢do de mera ilustradora
de certos conteidos em algumas disciplinas. As qualidades imagisticas poderiam ser mais bem
aproveitadas como fonte de informacgao e reflexdo sobre o ser € 0 mundo e como representacio
de situagdes de vida, desde que convenientemente distanciadas de modo a permitir o
desenvolvimento da percep¢do, da sensibilidade, além da capacidade de andlise e de critica dos

alunos.



Visto dessa maneira, parece que a Escola despreza o fato de que os mais antigos
registros da histdria foram feitos a partir das imagens. Através delas, a evolugdo dos primitivos
desenhos dos homens das cavernas até o atual cédigo de simbolos que representam os sons, ou
seja, as letras dos alfabetos (e ideogramas) nada mais sdo do que a simplificacdo de uma forma
de registro. Se o homem ndo usasse a imagem para complementar a escrita, sua comunica¢ao
estaria muito empobrecida.

Tanto é verdadeira essa afirmacdo que, no século XIX, a fotografia e os jornais
ampliaram o acesso a informa¢do. Em seguida, vieram o cinema, o radio, a TV e os satélites de
comunicacao e, nas Ultimas décadas, a Internet, variagdes de forma e linguagens de tratamento
da imagem, capazes de facilitar de modo determinante o conhecimento e interagdo entre as
culturas dos diversos povos do planeta.

Para Gutiérrez Pérez (1978, p. 15) "com a imagem, entramos em uma nova etapa
histérica que tem, para a humanidade, grandes repercussdes sociais, intelectuais e religiosas”.
Além do que, com o advento da imagem, o imagindrio das pessoas também foi afetado e seus
efeitos colocam-nas no caminho de uma padronizagdo que pode restringir as atitudes e
pensamentos. Antigamente, ao ler um livro ou uma noticia, cada um "imaginava" o
acontecimento de acordo com suas lembrangas, sua vivéncia, que também podem ser definidas

como imagens impressas na memoria.

Hoje, pode-se dizer que é muito dificil, por exemplo, a quem assistiu ao filme, ler a lliada
de Homero e ndo "ver" o ator Brad Pitt como ‘Aquiles’, ou mesmo dissociar a figura de
‘Alexandre, o Grande’ do seu intérprete no cinema, o ator Colin Farrell. Os proprios seres
interplanetérios tornaram-se o "E.T." de Spielberg e uma infinidade de "Alien, o oitavo
passageiro” (de Ridley Scott), além de extraterrestres extraordindrios como em ‘“Homens de
Preto” (de Barry Sonnenfeld). Em outras palavras, pode-se dizer que o Holocausto Nazista é o
que Hollywood fez dele. At¢ mesmo quando o mundo assistiu, impotente, em 11 de setembro de

2001, ao trdgico acontecimento que vitimou milhares de pessoas no World Trade Center, em



Nova York, certamente, muitos chegaram a pensar que eram cenas de um filme, de tdo
acostumados com a linguagem cinematogréfica.

Num contexto mais proximo, os jovens, atualmente parecem ser tdo mais rebeldes, a
violéncia grassa e a policia parece tdo ineficiente na medida em que os noticidrios de TV assim
0s apresentam.

Moreira (2003, p. 95) comenta que ““a civiliza¢do passou de verbal a visual e auditiva,
ou seja, daquilo que se pode compreender através da leitura aquilo que se imprime através dos
sentidos e que fica mais patente na memoria, porque se move”. E, o movimento € o traco mais

sensivel que caracteriza o novo processo cultural do mundo de hoje.

Gutiérrez Pérez (1978, p. 16) considera que “a primeira civilizagdo originou-se como
conseqiiéncia da palavra. A palavra, como técnica de comunicagéo, é o invento mais colossal de
que possa beneficiar-se a humanidade e que trouxe, como conseqiiéncia, a mais importante
civilizagdo de quantas se sucederam no decorrer histérico”. O autor continua seu pensamento
fazendo uma retrospectiva da evolugdo da palavra que, quando passou a ser escrita, fez nascer
uma civilizagdo diferente, pois com ela, que desafia o tempo e o espaco, a humanidade entrou
na Histdria. A invencdo da imprensa por Johannes Gutenberg, que comecou com a impressdo da
Biblia em 1455 e terminou-a em 1460, acrescentou uma dimensdo nova a escrita: o livro, o
primeiro meio de comunicagdo de massa, e a humanidade precisou enfrentar as novas formas
sociais que ele originou.

Chegou, entdo, a vez da imagem, quando Joseph Nicéphore Niépce inventou a fotografia
em 1822 e, em 1833 surge a imprensa de massa com a criagdo do primeiro jornal impresso, o
New York Sun. Em 1836, quando Emile de Girardin langa o jornal La Presse, aparece também o
primeiro anincio publicitario.

Em 1884, desenvolvem-se os primeiros processos industriais de reproducdo da
fotografia em jornais e, a partir dai, abriram-se as portas para “a grande revolu¢do da
informacdo visual. No principio, a imagem aparece um tanto timidamente, porém, muito

rapidamente surgem as revistas e os jornais”. No final desse século, os Irmdos Lumicre



inventam o processo da imagem movel, o cinematdgrafo, que deu origem ao Cinema. A partir
de entdo, 1895, “a imagem mdvel se constitui numa linguagem nova que consegue dominar o
tempo e o espaco” e o cinema, como arte e expressdo, torna-se o grande invento que
revolucionou a tecnologia da comunicacdo na Era da Imagem. Com a Televisdo uma nova
linguagem penetra nos lares e complementa a tarefa de informagdo, que antes era reservada as
revistas e aos jornais.

Assistir a televisdo e incorporar alguns dos comportamentos nela veiculados — dado que
a cultura do povo brasileiro provém de variadas etnias e camadas sociais e € tdo variada quanto
estas — tornou-se um ato quase inconsciente, o que determinaria padrdes culturais que podem, e
muitas vezes sdo, confundidos como brasileiros, mas que na verdade originam-se em outras
nacdes e até sdo considerados como um padrdo universal de cultura.

No entanto, aparentemente e de modo geral, a TV comercial aberta considera esse
padrdo universal de cultura um tanto quanto acritico, para ndo dizer que ndo respeita nivel
cultural ou a inteligéncia ja que, em favor do lucro, populariza sua programacao, trazendo muito
mais entretenimento que informacdo ao publico. A informag¢do € suavizada, visando a
compreensdo imediata, e jd chega "maquiada”. E, "em funcdo disso, o homem moderno sabe
muito pouco sobre muita coisa." (TALAMO, 1995, p. 55)

A TV por assinatura apresenta uma programacao mais seletiva, no que se refere ao
conteddo e, ja se pode dizer que isso € um grande avanco, porém, ainda sdo poucos 0s que tém
acesso a ela.

Ainda assim, pode-se encontrar na TV conteddos de grande validade diddtica, inimeras
oportunidades de descobertas, ‘“um universo de possibilidades”, como diz Moreira (2003). E um
equipamento que estd sempre disponivel, dita modas e modismos, estimula comportamentos e
atitudes, por isso ensina muito e agradavelmente. Atinge todos os publicos, tem audiéncia
voluntéria e transmite conteidos universais, atualizados e de grande interesse por parte nao sé
dos adolescentes, com um discurso mais préximo ao deles.

Mas, como qualquer eletrodoméstico, a TV possui um botido "liga-desliga", é uma

mdquina e, nessa forma, pode converter-se num instrumento de trabalho, enquanto veiculo que



permita a professor e aluno falarem uma mesma linguagem, a da realidade que eles vivem e que
faz parte do mundo de ambos. Professores possuem a capacidade de valer-se de muitos
recursos, e a linguagem televisiva é, ou serd, mais um deles, se focalizados seus efeitos na
direcdo dos ideais educacionais.

Se comparadas, e de acordo com seus objetivos, a TV e a Escola, cada uma com seus
recursos, oferecem oportunidades de aprendizagem: conceitos, informagdes, conhecimentos e
entretenimento. Os programas, documentérios, filmes e noticidrios apresentados pela TV
educativa buscam o rigor cientifico, j4 a TV comercial, apesar de apresentar alguns programas
de cunho informativo, volta-se principalmente para o entretenimento. A primeira € a andlise, a
precisdo; a outra € o "show".

A Escola, no entanto, parece valer-se pouco do repertério do aluno e, nesse caso,
encontra-se atrasada em relacdo a ele. Ao privilegiar a linguagem oral e escrita ela deixa de
levar em conta o fato de que a linguagem € muito mais do que falar e escrever, e que é possivel
transpor esses dois aspectos desde que se empenhe em compreendé-la nos mudltiplos aspectos e
desdobramentos citados acima, pois todos eles constituem formas de expressio que nos
colocam, como seres humanos, em comunicagao.

E, mantendo-se presa a um sistema convencional de ensino ainda estd distante das
necessidades dos professores e da comunidade o que lhe dificulta apropriar-se dos avancos

tecnoldgicos, como se pode observar no quadro a seguir:

TELEVISAO ESCOLA

um jovem amigo e brincalhdo uma matrona aborrecida

prepotente, na moda, satisfeita e generosa

manhosa, rotineira, descontente, perigosa

ensina muito e agradavelmente

ensina pouco e arreganha os dentes

linguagem rica, global, mais proxima

linguagem pobre, verbal, cartesiana, chata

conteudos universais, atualizados, de interesse

conteudos locais, envelhecidos, sem interesse

audiéncia voluntdria

audiéncia cativa, obrigatéria e passiva

€ um negdcio muito bom

preco muito alto

todos os publicos, novidades todos os dias

publico de jovens e criangas

dvida por novas tecnologias

teme as novas tecnologias

Quadro 29. Comparagdo TV x ESCOLA (fonte: Revista Nova Escola, 1995)




Além disso, ha ainda certa indiferenca por parte da Escola quanto as possibilidades de
combinacdo que a TV faz das linguagens de comunicagdo, causando a impressao de que essas
linguagens sejam recursos menores de aprendizagem. Na verdade, grande parte da Histdria da
humanidade, como mencionado anteriormente, estd registrada através e por causa das diversas
formas e linguagens de comunicagao.

Tal fato nos leva a uma outra consideragdo: a particularidade de que as linguagens
criadas pela interagdo da imagem visual e sonora com a comunicagdo oral e escrita, e que
convivem com a sociedade através da Midia Televisiva, t€ém promovido a modificagdo das
relagdes humanas entre si e, assim conseqiientemente, gerando formas de manifestacdes
culturais e estratos diversos.

A informacdo, o fato e o pensamento, veiculados em uma velocidade fantdstica pelas
transmissdes via satélites de comunicagdo, tornam obsoleto o que ontem era novo, toda uma
filosofia se vé modificar em pouco tempo, fazendo com que o individuo necessite capacitar-se
para compreender os acontecimentos a sua volta. Os educadores ndo podem, portanto, deixar de
lancar mao dos recursos disponiveis para essa capacitagdo por ser, sem ddvida, a Escola ainda
indispensavel a organizacdo da transmissdo do Conhecimento.

As linguagens, mais especificamente as da imagem e do som t€m sido usadas desde as
pinturas rupestres dos homens pré-histdricos, nos rituais dos antigos (a musica era fundamental,
quando ndo, sagrada), passando por este momento e, certamente, continuardo; elas nao sio,
portanto nenhuma novidade. Novidade sdo as suas combinagdes. As formas de linguagem nao
constituem apenas maneiras de transmitir idéias e fatos, mas oferecem oportunidades de
percepgdes, quer em formas artisticas, quer em conceituais, mexendo com as emogdes,
influenciando e até modificando significados, conceitos e contextos. E os educadores sabem o

quanto as emog¢des sdo importantes e intrinsecas a sala de aula.

Todavia, o professor vé-se ainda desarmado, pois tudo no mundo globalizado da
comunicacdo vai acontecendo muito rapidamente e ele estd atado a um sistema,

comparativamente a essa rapida evolugdo, lento e por demais burocratizado.



Niao importa se na escola em que ensina haja uma visio de modernidade e que a
institui¢do tenha o privilégio da condicdo de adquirir novos equipamentos e estar na vanguarda
do ensino em termos de tecnologia. Ele, o professor, aquele que estd em sala de aula, um dos
elementos-chave do processo ensino-aprendizagem, parece estar ainda, despreparado para lidar
com essa modernidade.

Por essa razdo, a Escola, mais precisamente como organizadora da socializag¢do do
Conhecimento, precisa modernizar-se, conhecer novas tecnologias e capacitar-se para aplica-las.
E o professor perder o medo de ser incapaz de utiliza-las. Além disso, urge também que a
Escola recicle e/ou atualize aquelas que funcionam e que o professor se desenvolva nas préaticas
discursivas dos meios de Comunica¢do. Nao importa qual disciplina lecione, todas possuem

seus géneros discursivos especificos.

Colocando o aluno na situag¢do de telespectador, Penteado (1991) dirige o olhar para a
Midia Televisiva a partir do tripé: TV/Escola - Colaboragado - Concorréncia.

A referida autora (1991) considera que a TV, na condi¢do de competidora, o aluno
expde-se voluntariamente e, em situagdo de lazer; tem bastante interesse pelos assuntos
apresentados, até mesmo porque o adolescente sente prazer em assistir aos programas que estao
afinados com o que gosta de ver e sentir. Por esse motivo, aprende muito mais facilmente os
conteddos neles desenvolvidos.

Na condi¢do de colaboradora, a TV ¢é uma boa fonte de informacdes, age como
sensibilizadora e/ou mobilizadora, dependendo do estado de disponibilidade em que seu
telespectador se encontra no momento da recep¢do da mensagem enviada. A TV, ainda, utiliza-
se soberbamente da linguagem da imagem como recurso para enviar essa mensagem. J4 a
Escola, muitas vezes, acaba perdendo terreno na sensibilizagdo e mobilizagdao do jovem, pois
estd constituida numa situacio de pressionadora, porta-voz que é das circunstancias que dizem
respeito as imposi¢des da sociedade quando afirma que a escolarizacdo se liga ao sucesso

profissional. Esse sucesso exige do aluno esforco e trabalho intra e extraclasse e



conseqiientemente, as atividades sdo cumpridas por obrigacdo, o que acaba por causar um baixo
indice de aproveitamento.

Seguindo essa linha de pensamento, hd que se considerar ainda, as responsabilidades
que a Escola atribui a TV como competidora e como colaboradora:

Como competidora, ela rouba do aluno horas de estudo, esportes, brincadeiras; expde-no
a uma linguagem oral empobrecida e padronizada; apresenta, através da imagem, uma dada

versdo do fato, que passa, aceito como se fora o préprio fato.

Mesmo como colaboradora, € acusada de provocar efeitos residuais no que se refere a
desestimulac@o a aquisi¢cdo de informagdo por meios que exigem esforco, como a leitura, por
exemplo, gerando desinteresse pelas aulas, posto que estas sejam menos sedutoras.

Penteado (1991) considera ainda a importincia da Midia Televisiva enquanto recurso
sauddvel na manutencdo do equilibrio psiquico e social do ser humano e conseqiientemente de
sua habilidade de construir cultura. O ser humano tem a capacidade de significar-se e, dentro
desse contorno, ndo mantém com a TV uma relagdo mecanica, ao construir e re-elaborar a
propria cultura através da producgio televisiva.

A construgdo da nova cultura, pela difusdo da producdo televisiva, apresenta as
caracteristicas de universalizacdo, nivelacdo do gosto cultural e desejo de igualdade em termos
culturais. Essas trés caracteristicas convergem para a globalizacdo do Conhecimento pela TV,
que é o canal eletronico mais popularizado da comunicacdo.  Quando se refere ao desafio que
a TV estabelece com a Escola, Penteado (1991) afirma que ele desdobra-se em varias facetas,
tais como a exploracdo das vantagens que a TV leva hoje, o aproveitamento da colaboracio que
os servicos prestados pela TV trazem a populagdo e a preocupagdo com o que a TV deixa de

fazer, com o que ela ndo diz e o como ela alcanga muitos dos resultados por ela desejados.

Cada uma dessas facetas leva a considerar o prazer na aprendizagem e aprendizagem no
lazer; a necessidade de conhecer as informacdes de que o aluno dispde; o estado de

sensibilizacdo e mobilizacdo em que se encontra e o conjunto de representacdes que ja possui.



Gutiérrez Pérez (1978, p. 24) afirma: “nossos estudantes ndo poderdo chegar a uma
minima culturalizacdo sem aquisicdo prévia de um conhecimento bdsico das linguagens dos
Meios de Comunicag@o”, sustentando-se em Paulo Freire (1970) no que se refere a exigéncia de
0 homem como ser que ndo pode ficar 2 margem da comunicagdo, pois 0 homem é comunicacio
em si mesmo.

Nessa circunstincia estd o adolescente que tudo vé, tudo sente, basicamente pela
Televisdo que o tornou cidaddo do mundo, com a possibilidade de estar em qualquer lugar,
participando dos acontecimentos ao toque de um botdo. Isso o torna muito diferente daquele
adolescente timido do comeco do século passado, que mal vislumbrava os limites do seu bairro.

Para o adolescente de hoje, existem novas categorias temporais por influéncia da
imagem movel que o faz viver tanto o passado quanto o futuro no presente. Ele j4 se acostumou
a ndo estabelecer diferencas temporais.

E, se o passar do tempo se torna tdo instavel, o espaco que separa o aluno da Escola estd
ficando imensurdvel, pois "passou-se de um meio cultural préximo, local ou nacional, para uma
cultura mundial" (GUTIERREZ PEREZ, 1978, p. 16) enquanto os tradicionais procedimentos

da Escola, regra geral, ainda permanecem inalterdveis, ou inalterados.

Assim sendo, torna-se urgente definir o que € preciso problematizar na TV e na Escola e
seus motivos.

Desse ponto de vista, uma maneira abrangente de a Escola lidar com o fendmeno TV
pode estar na construgdo de planos de ensino que possam orientar o aluno para que ele descubra
na pritica o conhecimento ¢ o manejo das Linguagens constitutivas dos vérios discursos
produzidos pelas varias esferas sociais — incluindo a Lingua Portuguesa —, que se constitui no
conjunto das linguagens oral e escrita, sonora e visual.

Essas mesmas linguagens permitem, ndo somente ao aluno, mas a todos os individuos,
penetrar com maior facilidade no chamado "mundo do saber": Artes, Histdria, Geografia,
Ciéncias, Religido, etc. Os contetidos praticos, provindos dos vérios géneros de discurso,

possibilitardo investigacdo e descobrimento, preenchendo necessidades psicoldgicas do aluno e



oferecendo uma opg¢do de aproximacgdo da Escola ao atual contexto politico, sdcio-econdmico e
cultural.

Preencher os objetivos de investigacdo e descobrimento significa que tanto o
procedimento metodoldgico quanto o material diddtico deverdo basear-se ndo somente na
comunicacdo oral e escrita, como também nas formas de expressdo visual e sonora: Cinema,
Teatro, Pintura, Escultura, Musica, Radio, Televisdo, Fotografia, etc., e na pratica dos meios
técnicos por elas utilizados, ou melhor, a elas relacionados; na perspectiva deste trabalho, aos
discursos relacionados a Teledramaturgia.

Como ja referido no inicio desta argumentacdo, a Televisdo congrega a maioria das
Linguagens de Comunicacdo e € o meio por exceléncia de veiculagdo discursiva de que dispde a
sociedade atual. Portanto, colocé-la frente & educacgdo tradicional, que ainda lhe é refratéria,
significa que é preciso gerar novos procedimentos e metodologias.

Diz McLuham (1969, p. 132), “temos de decidir se entramos nessa nova ‘aula aberta’,
para influir em nosso ambiente total ou se consideramos a Escola como o dltimo baluarte para
conter a torrente dos meios” e se, a decisdo for por entrar na ‘aula aberta’ € preciso conhecer os
riscos — o aluno ndo € mais passivo —, conhecer os conteiidos — o aluno percebe se o professor

vacila — e conhecer melhor as linguagens — de certa forma e em muitos aspectos, ele ¢ mais bem

informado que o professor.

Ao aceitar o desafio, a Escola provavelmente, estard se colocando frente a ela mesma,
pois muitos dos procedimentos metodoldgicos que ainda sdo aplicados ndo t€m para o jovem de
hoje o mesmo sentido que para os de outras épocas. Talvez o problema mais sério seja: “que a
Escola continue criando no educando disposi¢des mentais em contradicdo com as situacdes
mentais criadas por seu contato com a vida.” (GUTIERREZ PEREZ, 1978, p- 25)

Nao € possivel colocar o aluno na Escola e fechar os portdes para a vida que fica do lado
de fora. Assim, encontra-se na Escola o estopim para deflagrar nele duas situagdes de conflito:

uma externa e outra interna.



A situagdo de conflito externa configura-se, por exemplo, quando a Escola é causadora
de problemas sociais, criando, a partir da sociedade em que se insere a conservacao dessa
mesma sociedade. Quando a Escola, pelo seu proprio sistema, ¢ um impedimento para o aluno
desenvolver-se, configura-se a situacdo de conflito interna. Pior que isso: a Escola pode ser
geradora de novos conflitos. Por esse motivo, “a Escola estd se tornando um lugar perigoso para

as criancas” (HOLT, J. 1969, p. 82)

Muitas vezes, os jovens sdo considerados culpados por muitos males, causados pelos
adultos no seu anseio de conservar o status quo. Gutiérrez Pérez (1978) afirma que os
programas de ensino sdo formas de veiculagdo de uma determinada ideologia e que também os
processos pedagdgicos servem para a transposi¢cdo e manutencdo de sistemas sociais.

Porém, quando neste estudo se comparam o discurso da Escola com o da Midia
Televisiva, encontra-se sustenta¢do nas afirmacdes de Penteado (1990), quando se refere a o que
a TV deixa de fazer, nos termos da hegemonia dominante, j4 que seus produtos nao os
descaracterizam, apesar de abrir a possibilidade de uma leitura critica deles. A Midia Televisiva,
também, apresenta a realidade fragmentada pela sua prépria organizac¢io de produgdo.

A Midia Televisiva, como o préprio nome parece revelar, faz uma mediagdo entre a
realidade e o telespectador. Ela entrega a sua constru¢do da realidade, ou seja, de uma
quantidade enorme de fatos ela seleciona sé alguns, decodifica-os, combina-os, estrutura-os e
recodifica-os, transformando-os em discursos especificos em cada programa.

Discursos e programas sdo entdo apresentados carregados de ideologias, estilos e
intencdes, atribuidos pela propria TV e digeridos pelos telespectadores, ai sim, de acordo com
suas referéncias e histérias de vida. Portanto, o discurso da produgio televisiva encontra em
cada um o ambiente propicio para ampliar-se e cristalizar-se. A TV ndo tem nada com isso, a

interpretacdo fica por conta de quem a assiste.

Nesse ponto de vista, o discurso televisivo € neutro, pois o que transmite € a realidade e
o efeito produzido estd de acordo com o entendimento de seu receptor. E este acredita que o que

assiste € a verdade dos fatos, criando-se, entdo, uma ilusdo referencial.



Dadas as multiplas representagdes das imagens e dos sons, o meio cultural do homem
estd se modificando, na maneira de representar os seres e os fatos. Dessa forma, modifica a

propria presenga humana no mundo.

A Midia Televisiva, sintese da imagem e do som, traz o poder de preensdo do espago e
do tempo. Os referenciais se alteram tanto, que é através da TV que fatos e personagens, da
Histéria ou fic¢do, se mantém vivos entre ndés. Como no exemplo que se refere ao dia 11 de
setembro de 2001. E uma conquista que ultrapassa os meios naturais, que vai ao encontro do
grande desejo dos mortais: a imortalidade.

E, enfim, é pela Midia Televisiva que os grandes acontecimentos e obras da humanidade
se popularizam, trazendo ao controle da mao seus conhecimentos. A impressdo que se tem é que
se pode ligar e desligar a Histdria a qualquer momento.

Esses comentérios ndo significam que a TV seja uma mdquina de fabricar inverdades,
ilusdes ou realidade. A selecdo dos fatos é necessdria porque ndo hd como abranger a sua
totalidade para comunicd-los. O que ndo d4 as pessoas, em principio, o direito de afirmar,
também, que a TV deturpe os fatos. Os elementos que compdem o seu cddigo, traduzindo a
realidade e transmitindo-a, tais como: o espaco e o tempo disponiveis, além dos cortes, close-
ups, efeitos; colaboram para a selecdo realizada durante a produc¢do dos programas. Apenas o
que é mais importante, por assim dizer, segundo o ponto de vista dos selecionadores, participa
da construcao do discurso. Essa capacidade da Midia Televisiva, de construir a realidade, chega
a ser perigosa, pois, a0 mesmo tempo em que permite ao receptor ampliar seu mapa do mundo,
permite a si mesma oferecer um mapa tendencioso.

Tomar posicdo frente a sua prépria realidade € um meio para solucionar a situagdo
conflitiva entre o adolescente e o ambiente em que vive. A dificuldade continua sendo conciliar
a Midia Televisiva e o sistema escolar.

Nessa perspectiva, existe uma necessidade, como defende Fusari (1992), cada vez mais

premente de estudar com mais profundidade os programas televisivos (leia-se discurso — grifo



proprio), em geral, dirigidos ao publico adulto e, é preciso frisar, disponiveis em qualquer
horério ao publico infanto-juvenil.

Como ja referido acima, e conforme observacdes ja realizadas, € possivel concordar com
a afirmacdo de Fusari, sobre a necessidade de os telespectadores, principalmente quando se trata
de educadores atuando nos lares e nas escolas, aprofundarem seus conhecimentos sobre as
formas e o discurso televisivo, porque somente assim serd possivel interferir nas emissdes da
TV, fazendo com que seus detentores se vejam pressionados a oferecer conteidos de melhor
qualidade em todos os niveis de produgao.

Nesse sentido, as consideragdes de Porto (1995) acerca dos caminhos paralelos que TV
e Escola percorrem vém ampliar a visdo da necessidade de compreendé-las, ambas. A autora
(1995, p. 26) afirma: “o aluno convive com duas situagdes: ora tendo que seguir os pardmetros
propostos e exigidos por uma Escola reprodutora e ora vendo, através da Midia, uma realidade
dindmica e estética da sociedade cuja cultura estd em constante efervescéncia”.

Esse comentério faz enxergar ondas de proximidade e afastamento entre a Escola e a
TV, por exemplo, no que se refere ao apelo dos dois veiculos, que é conservador. Nesse ponto
de vista, o pensamento de Porto se assemelha ao de Penteado, j4 que ambas concordam que a
TV “cria e reproduz a ideologia dominante” e que a Escola é impositiva, legitimadora do saber,
fazendo o mesmo papel que a TV. Chama a ateng¢do em suas colocagdes a afirmagdo de que “a
maioria (dos adolescentes) assiste 28 TV com os pais e irmaos e/ou sozinhos; conversam sobre o
que véem na 'telinha’, mostrando que o ato de ver TV nfo acaba quando termina o programa”
(PORTO, 1995, p. 27).

A partir dessa afirmacio, os educadores poderiam se perguntar, parafraseando-as: o ato
de ir a Escola termina com o sinal de saida da aula?

Essa é uma questdo que necessita urgentemente de resposta, pois é importante desvendar
o que se perde e o que perdura no intelecto dos alunos, de modo a compor o que se
convencionou chamar Conhecimento. Sobre a realidade social, Fusari (1992) pondera que a TV

oferece necessidades nunca satisfeitas e nem verdadeiramente necessarias.



Quanto a isso, pode-se dizer que a alguns espectadores, a TV oferece uma satisfacio
momentanea dos seus desejos, 0s quais as pessoas, muitas vezes, podem pensar serem seus, mas
que, também, podem ndo passar de ilusdo transmitida por aquilo a que estdo assistindo e que
podem, ainda ser satisfeitos no campo da ilusdo. Essa situag@o causaria aos menos avisados uma
alta ansiedade que reflete, inclusive no adolescente, em muitos casos, em agressividade.

Nesse caso, € importante que a Escola procure fazer uma leitura desse acontecimento,
tendo-o como um traco cultural a ser estudado, pois sendo nido poderd acompanhar as
transformacdes que as novas geragdes estdo vivendo. Para isso, a Escola precisa ouvir o que os
jovens estdo dizendo através das atitudes que tomam, dos comportamentos que apresentam e
das necessidades que estes escondem.

Estes aspectos ainda necessitam de aprofundamento por parte de professores, pais,
psicopedagogos, psiclogos e demais que estejam ligados direta ou indiretamente a Escola no
sentido de procurar desvendé-los e ampliar a discuss@o.

Para tanto, considera-se essencial a contribuicdo de outros pontos de vista, a partir do
esclarecimento de questdes, particulares a cada professor e escola, tais como, se o professor
utiliza produtos da Midia Televisiva como tecnologia educacional de aprendizagem em suas
aulas; utiliza-se dos produtos da Midia Televisiva como argumento para suas aulas; sente falta
de uma formacdo mais especifica para utilizd-los; acredita que ha interferéncia do texto
televisivo no comportamento de aprendizagem; aceita a possibilidade de interferéncia do que o
aluno aprende via Midia Televisiva na aprendizagem em sala de aula; utiliza o texto televisivo
como argumento na pratica em sala de aula; é importante para o professor estar inteirado dos
diferentes tipos de discurso para aproximar sua comunica¢io com o aluno.

E outras, mais especificas, como por exemplo: qual € a proposta curricular da escola; o
professor, na prética didria, baseia suas aulas na proposta curricular da escola; diversifica o
contetido oferecido pelo livro adotado, acrescentando formas variadas de apresentagdes do
texto; prevé, em planejamento, alternativas de apresentagdo dos assuntos via tecnologias

educacionais diversas; seu planejamento € estabelecido no inicio do ano e segue sem alteracdes.



Tais esclarecimentos sdo necessdrios e dirigidos com o intuito de tecer uma rede de
informacdes que auxilie aos educadores na dificil tarefa de orientar os alunos nesse processo
delicado que € a aprendizagem e na compreensao dos sentimentos e esforcos que a envolvem.

Neste ponto, vale mencionar novamente que, embora ainda seja assunto discutido
informalmente por grupos de professores em reunides pedagdgicas, pouca ou nenhuma
importincia havia sido dada ao estudo da Midia nas licenciaturas. Apenas recentemente esse
tema vem sendo desenvolvido, na forma de disciplinas alternativas e mais recentemente ainda,
de uns poucos anos para cd, alguns cursos superiores de licenciatura o incluiram em seus
Curriculos, preocupados em descobrir novas praticas e estratégias de ensino.

Nio se faz aqui uma apologia da televisdo, apenas se registram dados. Na opinido de
muitos adolescentes a Escola é apenas a matrona ‘“chata” e ultrapassada, o “ndo pode”. E os
professores desanimam, pois os alunos ndo prestam mais ateng@o as aulas e véem seus mestres,

cada vez mais, como alguém distante deles, que esta ultrapassado.

2 A TELEDRAMATURGIA EM SALA DE AULA: PROPOSTAS

ALTERNATIVAS

N 7

Tomar posicdo frente a sua prdpria realidade € um meio para solucionar a situagdo
conflitiva entre o adolescente e o ambiente em que vive. A dificuldade estd em conciliar a Midia
TV e o sistema escolar.

Um caminho que pode ser tentado é o de trazer para os procedimentos escolares, em
Lingua Portuguesa, por exemplo, nocdes que permitam ao aluno penetrar nesse mundo
fantéstico da produgdo televisiva. Um planejamento cuidadoso e adequado para esse fim deve
apresentar atividades préticas que operacionalizem o alcance dos objetivos propostos.

Esses objetivos devem nortear o desenvolvimento das habilidades de observagao,

interpretacdo, compreensio, reflexdo e conceituacdo em linguagem oral e escrita, sonora e



visual; além de proporcionar condi¢cdes para que o aluno se expresse naturalmente, porém com
propriedade.

Quando do direcionamento do alcance de determinadas metas, devem ser igualmente
considerados os Objetivos Instrucionais relativos ao ensino da Lingua Portuguesa no Ensino
Fundamental II e constantes do Planejamento Anual. Por isso, as estratégias de ensino devem
ser planejadas para possibilitar ao aluno: pesquisa e utilizagdo das linguagens como meio de
comunicacdo, o reconhecimento das suas funcdes; o experimento e a discussdo das formas e
utilizacdes dessas linguagens presentes na Midia TV e no cotidiano do aluno.

Paralelamente a essas atividades, podem ser formuladas outras que promovam as de
operacionalizag@o das linguagens em situagdes de uso geral, quais sejam as de expressao através
das manifestagdes oral, escrita, visual e sonora, para que o aluno se acostume a compreender o
significante e o significado dentro de um contexto. E o momento em que a inferéncia dos
processos de produgdo e expressdo nessas quatro manifestacdes da linguagem se realiza.

Os procedimentos metodoldgicos precisam ser interligados de modo a facilitar a
participacdo do aluno e sua compreensdo da funcionalidade das linguagens em geral,
favorecendo a troca e a interacdo produgdo-leitor/espectador e autor/contexto. Assim, os
resultados se apresentardo na forma das producdes coletivas e individuais dos alunos em
atividades que permitam alternéncia de situacdes de "leitura" e expressdo, avaliagdo e corre¢do.

E necessdrio ainda que sejam respeitadas as interagdes de contextos lingiiistico-
comportamentais intra e extra-escolares, tendo em conta que deles participam importantes
linguagens de uso corrente fora da escola, de modo a recuperar situacdes reais que aproximem a
linguagem coloquial a vernacular.

Esse tipo de trabalho serd levado a efeito desde que se considere o conhecimento da
Lingua e das linguagens que o aluno traz para a escola sobre aquele que se pretende lhe seja
facultado.

Os materiais e/ou recursos com os quais sdo propostas as atividades, tém a vantagem de

serem transmitidos e até discutidos também verbalmente. Ressalta-se que esse conhecimento do

aluno, construido em sua vivéncia, devido ao freqiiente contato e alguma regularidade que esses



materiais apresentam em seus vdrios formatos, ndo pode deixar de ser aproveitado e
instrumentalizado.

As aulas t€ém como elemento-chave a participac¢do do aluno, em atividades elaboradas a
partir de imagens (estdticas, em movimento), sons (orais, musicais), publica¢des (imprensa em
geral, didatica e paradidatica), produgdes (artisticas, jornalisticas).

Uma série muito variada de atividades pode ser desenvolvida pelos alunos entre elas as
de producdo de material em Lingua Portuguesa: textos em geral, incluindo imagens, jornais,
dramatdrgicas; pesquisa bibliogrifica, discussdo em grupo; leitura e interpretacdo
(desmistificacdo da Midia), criagdo de campanhas, recontar/recriar histérias, textos, outras
producdes; dramatizacdes, elaboracdo de roteiros (storyboards).

Dependendo do interesse manifestado pelos alunos, poderdo, ainda, ser desenvolvidas
atividades de leitura dramatica, montagens teatrais, ou ainda, mostra de produc¢do cultural.

As atividades referidas podem ser realizadas a partir de condi¢des apropriadas,
prescindam ou nao essas condi¢des de determinados materiais facilitadores de desenvolvimento,
substituiveis de acordo com as aplicagdes planejadas.

Esses materiais, devido as suas semelhancas de forma e apresentacdo, podem ser

divididos em grupos, por exemplo:

Grupo A Grupo B Grupo C Grupo D Grupo E
animagoes albuns seriados sucata jogos educativos | sessdes de:
filmes cadernos de pesquisa | fantasias jogos de detetive | cinema,
espetaculos palavras cruzadas maquiagem | jogos eletrdnicos | teatro,
slides linha do tempo computador recitais,
transparéncias Internet excursoes
fitas gravadas e/ou virgens CD Roms

CDs

fotografias

cartazes

anuncios publicitérios

Quadro 30. Materiais audiovisuais



Certos materiais, como os derivados do Cinema e da Televisao, necessitam de condi¢des
especiais de uso (filmes, slides, etc), portanto é conveniente que, para sua aplicacdo em aula seja
possivel o acesso a um aparelho de TV e um video-cassete, projetor de slides, retroprojetor,
aparelho de som, acervo de videos, fitas, etc. Computadores e softwares adequados sio
desejaveis; reunidos ou ndo em espago destinado para esse fim, qual seja uma Sala de Leitura
para sessdes de interagdo com produgdes culturais e Laboratdrio de Redagao.

E preciso que fique claro que esses recursos sio desejaveis, mas ndo indispensdveis e
nem condi¢do para a realizacdo das atividades propostas.

Para fundamentar o Objetivo deste Capitulo foi preciso buscar subsidios em Fusari
(1992), ja que para tanto é importante "levar em considera¢io a necessidade mais geral de as
pesquisas na drea da Televisdo e de seu impacto na vida humana tenderem também para anélises
mais aprofundadas de conteddo, ligadas as fun¢des da TV, ou seja, ao uso e gratificacdo da TV
em ‘grupos’ culturais, formando-lhes opinides”.

Nessa perspectiva, a referida autora acredita na pertinéncia da andlise do conteido dos
programas da Midia, pois como consumidores, é preciso conhecer melhor o que se consume,
isto porque, enfim, muitas vezes, as pessoas organizam a vida, alegram-se, entristecem-se, ou
mesmo, alimentam suas esperangas sob sua influéncia. Sdo ainda motivadas a adotar
determinados comportamentos e a julgar como 'natural' determinados pontos de vista, proprios
de segmentos sociais. As pessoas, no entanto, ndo podem, pois, ser consideradas meros
consumidores, apenas como publico das emissoras, ou dos outros meios de comunicacdo. As
pessoas sdo, na verdade, parte integrante dos processos de comunicagao.

Fusari (1992) professa também que € necessdrio contribuir mais especificamente,
aprofundando a andlise do 'conteddo televisivo' — leia-se mensagem (grifo proprio) —; ligada ao
uso e gratificacdo da TV por adolescentes.

Como ja referido acima, a perspectiva deste estudo concorda com a afirmacdo de Fusari
(1992), sobre a necessidade de os telespectadores, principalmente quando se trata de educadores
atuando nos lares e nas escolas, aprofundarem seus conhecimentos sobre as formas e linguagens

de comunicacdo, porque somente assim serd possivel interferir nas emissdes da TV, fazendo



com que seus detentores se vejam pressionados a oferecer produtos de melhor qualidade em
todos os niveis de producio.

Nesse sentido, as consideragdes de Porto (1995) acerca dos caminhos paralelos que TV
e Escola percorrem vém ampliar a visdo da necessidade de compreendé-las, ambas. Assim,
aceita-se a proposta de Fischer (2003), j4 mencionada, de desmanchar as produgdes televisivas,
por meio de atividades pedagdgicas sérias e criativas, buscando operar sobre elas, oferecendo a
professores, alunos, pais e comunidade condi¢des de leitura e debate sobre o que chama de

“formas de controle da sociedade civil” (p. 30), ou seja, a producdo veiculada pela Televisao.

Para tanto, recorre-se a Arias (1998, p. 207) e seus jogos — ou estratégias — de recepg¢ao,
que “s@o a forma com que um grupo social estabelece uma relacdo titica com os massmedia:
divertir-se, sim, mas conduzir sua relacdo com eles”. O referido autor cré que os jogos oferecem
uma maneira possivel de introducio e compreensao dos conteidos televisivos.

Nés pensamos que a recep¢do deve estabelecer-se desde o territério mével
do lddico. Ante a figuracdo férrea da realidade e ante a opacidade do siléncio
conformado, a transitoriedade sempre reformadora dos jogos. O lidico
permite interpelar o poder sem cair na acidez agravante da negociacdo a
qualquer preco. O lddico permite rebaixar o poder ao superar o estigio inicial
do questionamento e ao aventurar-se no projeto inusitado da invengdo dos
simbolos e dos relatos. O jogo nos permite desdobrar os embrulhos da
dominagdo enquanto rimos e abrir sentidos sem ter de crer neles fixamente e
de todo. Sempre havera um atalho, um recurso de abjurag¢do, uma férmula
para saltar os equivocos e estender pontes onde antes s6 havia fronteiras.
(ARIAS, 1998, p. 207)

Ainda segundo o referido autor, os jogos permitem a desconstru¢do, o desdobramento, a
andlise, o desvencilhamento, o dissertamento, o desentranhamento, a desmontagem, a
decomposicio, o desfibramento dos textos (programas de radio, filmes, programas de televisao,
telenovelas).

A essa série, Arias (1998, p. 211) acrescenta que “os jogos servem para refazer,
reordenar, reimaginar, redesenhar, reenvolver, reconfigurar, remembrar, reinventar... os textos”.

Mais ainda, os jogos tém utilidade para o entendimento, reconhecimento, para olhar, observar,

indagar, explorar as outras pessoas e também a nés mesmos como intérpretes. E, finalmente, os



jogos auxiliam “a reordenar, reposicionar, trocar, redefinir nossas maneiras de interpretar,
entender e relacionar-nos com 0s meios € seus textos”.

Por essas razdes, alguns deles sdo aqui apresentados, devidamente adaptados a realidade
brasileira, como atividades que podem ser incorporadas ao Planejamento de Leitura e
Interpretacdo de Textos nas aulas de Lingua Portuguesa do Ensino Fundamental II, oferecendo,

sempre, abertura para recriagdo e novas atividades.

2. 1 JOGOS DE LEITURA DE TELEDRAMATURGIA

Dado que o corpus da andlise desta pesquisa foi constituido pela telenovela
“Celebridade” de Gilberto Braga, exibida pela Rede Globo de Televisdo no periodo 13 de
outubro de 2003 a 26 de junho de 2004, os jogos a seguir sd@o pautados em seu contetido. No
entanto, fica claro que o professor pode e deve utilizar-se de material mais recente, a sua escolha
ou, mais propriamente, a escolha de seus alunos. Além disso, as atividades também podem ser
destinadas a leitura de outras produgdes teledramatirgicas, tais como séries, mini-séries,

seriados, soap operas, etc., ndo apenas as telenovelas.

2.1.1 Finalidade

® Material:
— Aparelho de televisdo e video-cassete
® Procedimento:
a. aclasse assiste a um capitulo da telenovela “Celebridade”.
b. escolhem dois ou trés segmentos, cenas e ganchos mais importantes do capitulo.

c. dividem-se em trés grupos, cada um dos quais tem uma tarefa:

— O grupo 1 definird: o que querem que pensemos com este segmento?
— O grupo 2 definird: o que querem que sintamos com esta cena?

— O grupo 3 definird: o que querem que facamos com este gancho?



depois que cada grupo tiver escutado aos outros grupos, decide se deseja sustentar
ou alterar a finalidade do segmento.

em caso de alteracdo, cada grupo jogard assim:

— o grupo 1: “nds alteramos o segmento e pensamos que ...”
— o grupo 2: “nds alteramos a cena e sentimos que ...”

— o grupo 3: “nds alteramos o gancho e decidimos que ...”

2.1.2. As para-mensagens

Material:

— Aparelho de televisdao

— Video-cassete

Procedimento:

a. o grupo assiste a um capitulo da telenovela “Celebridade”.

b. divide-se a classe em trés grupos.

c. ao final, cada grupo escolhe uma cena do capitulo.

d. assistem ao capitulo novamente.

e. cada integrante do grupo escolhe uma personagem do segmento (ex.: Protagonista,
Antagonista, Mentor, Anjo, Orelha, etc., ...), escreve a respectiva fala e prepara uma
versdo paralingiifstica para ela, com as expressoes e gestos que desejar.

f. os demais devem discutir qual é a para-mensagem. Por exemplo: “eu sou ‘Renato
Mendes’ e me sinto ... com o comportamento que estou assumindo, porque ...”; “eu
sou ‘Maria Clara Diniz’ e me sinto ... com o comportamento que estou assumindo,
porque ...”; “eu sou ‘Laura Prudente da Costa’ e me sinto ... com 0 comportamento
que estou assumindo, porque ...”.

g. cada grupo escolhe a melhor versao e a apresenta a classe.

h. o grupo que conseguir transmitir com maior clareza sua para-mensagem, ganhard o

jogo e os pontos respectivos. Como desafio, deverd ler a para-mensagem que

elaboraram para as outras falas das personagens participantes do segmento.

2.1.3 Oculos para re-ver

Material:

— Aparelho de televisdao

— Video-cassete

— Oculos de cartolina ou molduras vazias de varias cores e formatos



— Crachas com a descricdo das diferentes personalidades vinculadas com os 6culos. Os
alunos escolhem quem desejam representar. (ex.: idoso, deficiente fisico, adolescente,
universitario, professor, dona-de-casa, operdrio, médico, engenheiro, etc.).

— Adesivos com os nomes das personalidades e alguns aderegos para fantasias.

— Decoragdes adequadas para o lugar em que se realiza a atividade.

— Petiscos, sucos e/ou refrigerantes.

® Procedimento:

a. o grupo grava um capitulo de telenovela.

Como todos os outros jogos, este requer criatividade do professor. Vale fazer uma
boa ambientacdo da sala de aula, por exemplo, pode-se fazer uma ambientacdo
econdmica elaborando uma tela de televisao com celofane colorido.

O professor inicia a “reunido”: “Amigos e amigas, hoje terdo a grande oportunidade
de enxergar pelos olhos dos outros... para isso, cada um recebera 6culos mégicos que lhe
permitirdo perceber, pensar, sentir e agir como o antigo usudrios deles...”

b. cada participante escolhe um 6culos acompanhado com um crachd que descreve
sucintamente o antigo usudrio dos 6culos e um adesivo com o nome correspondente.
Por exemplo: Vové Glorinha, leva uma descri¢do como esta: cerca de 82 anos, assiste a
missa todos os dias, € uma vové moderna, é muito paciente, inteligente, etc.

c. o professor apresenta a todos (ou todos se apresentam para que haja interagao).

d. o professor interrompe “a festa” e anuncia que estd na hora da novela das 8. Pede a
todos que se acomodem pelas cadeiras, pelo chdao da sala (onde for mais confortavel).
Liga a televis@o e aciona o video-cassete. Todos assistem ao capitulo da telenovela
(editado, sem os comerciais) e depois, cada aluno d4 sua opinido sobre o que assistiu,
através dos 6culos.

e. o professor pode, quando a discussdo se tornar mais acirrada, sugerir a troca dos 6culos
(conseqiientemente das personalidades). Neste caso, pode-se voltar a alguma cena que
causou mais polémica no grupo e reavalid-la. Este procedimento pode ser repetido
varias vezes, até que a “leitura” se esgote, ou até que os alunos demonstrem cansacgo
pela atividade.

f. ao final, j4 sem os 6culos, os alunos fecham a discussio fazendo comentérios, dai, como

eles proprios.

E interessante realizar o jogo mais de uma vez, mas em cada nova versdo, incluir

personalidades cada vez menos caricaturescas. Também seria mais interessante apresentar



personalidades mais complexas e, além disso, os alunos trocarem entre si os 6culos, cada um

assumindo a personalidade do colega.

2.1.3.1 Oculos narrativos para re-ver (variagdo da atividade n°. 1.3.3)
® Material:
— aparelho de televisao
— camera e video-cassete
— Oculos de cartolina que representem personagens de uma telenovela de sucesso.
— crachds com a descricao das diferentes personalidades vinculadas com os 6culos.
— adesivos com os nomes das personalidades e alguns aderegos para fantasias.
— o professor usa o craché de “Diretor” ou “Realizador”
— decoragdes adequadas para o lugar em que se realiza a atividade.

— petiscos, sucos e/ou refrigerantes.

¢ Procedimento:

a. o professor diz aos “atores” a situacdo que devem representar e suas variantes:
movimentagdo rapida, tom de tragédia ou comédia, lugar e data em que se passa, etc.

b. o professor troca seus 6culos com os de outra personagem e o novo “Diretor” passa a
comandar a atividade (repete a acdo por duas ou trés vezes).

c. onovo “Diretor” também deve pedir a outros colegas que troquem seus 6culos.

d. este procedimento pode ser repetido vdrias vezes, até que a “leitura” se esgote, ou até

que os alunos demonstrem cansago pela atividade.

Ao final, ja sem os 6culos, os alunos fecham a discussdo fazendo comentdrios orais e

escritos que devem entregar ao professor.

2.1.4. Decompor um capitulo de telenovela

e Material:
— Aparelho de televisdao
— Video-cassete

— Capitulo de telenovela gravado e editado (sem os comerciais)

e Procedimento:

a. os alunos dividem-se em grupos de 4-5 elementos.



2.15.

b. todos assistem a um capitulo da telenovela e se atém a um segmento da telenovela.
Desliga-se a televisdo.

C. o primeiro grupo aponta todos os elementos de se lembra haver visto no segmento
correspondente (personagens, didlogos, roupas e objetos de cena).

d. o segundo grupo aponta os elementos que faltaram na lista do primeiro grupo e,
ainda, indicar coisas que escutou (musica, efeitos de som, efeitos de imagem, etc.).

€. o terceiro grupo classifica as coisas que os anteriores assinalaram, mais o que quiser
acrescentar. Por exemplo: extras, carros, quantos atores adultos, quantas criangas,
aderecos nas roupas, etc., fazendo uma exaustiva organizacio do que viu.

f. o quarto grupo reclassifica ou mantém a classificagdo do grupo anterior e faz uma
classificacdo dos efeitos sonoros.

g. o quinto grupo enumera e classifica imagens e sons, fazendo as relacdes entre eles.

h. o sexto grupo enumera, classifica, relaciona e critica o capitulo ou segmento da

telenovela, comentando a partir do trabalho realizado pelos grupos anteriores.

Tergiversar um capitulo de telenovela

Material:
— Aparelho de televisao
— Video-cassete

— Capitulo de telenovela gravado e editado (sem os comerciais)

Procedimento:

a. o grupo discute superficialmente sobre os objetivos da telenovela.

b. o grupo aponta trés ou quatro objetivos da telenovela que consideram mais
consistentes, por exemplo:

— o objetivo da telenovela € apenas de entretenimento;

— o objetivo da telenovela € promover ac¢des sociais que auxiliem os deficientes fisicos;

— 0 objetivo da telenovela € promover agdes sociais que diminuam o preconceito sobre
moradores das favelas do Rio de Janeiro.

c. o professor apresenta um capitulo de telenovela.

d. cada grupo reinventa o capitulo da telenovela tergiversando seus objetivos.

Por exemplo: em lugar de apenas entreter, o capitulo da telenovela vai tratar com
seriedade uma questdo social pol€mica; o capitulo da telenovela vai apresentar
inconvenientes quanto a contratagdo de profissionais com deficiéncia fisica; o

capitulo da telenovela vai caricaturar moradores das favelas do Rio de Janeiro.



e. para finalizar, os grupos escolhem a melhor proposta e a encenam.

2.1.6 A mensagem do som

Material:
— Aparelho de televisao
— Video-cassete

— Capitulo de telenovela gravado e editado (sem os comerciais)

e Procedimento:

a. os alunos dividem-se em grupos de 4-5 elementos.

b. todos “assistem” a um capitulo da telenovela sem imagem.

c. 0s grupos recriam as cenas a partir dos didlogos e sons que ouviram.

d. os grupos apresentam seus roteiros oralmente, em 2 ou 3 minutos. A classe escolhe a

cena de melhor recriagdo e o grupo a dramatiza.
e. todos assistem ao capitulo da telenovela, agora com imagens e discutem a recriaciao

que os colegas apresentaram.

2.1.7 Mistura de historias

® Material:
— Aparelho de televisdao

— Video-cassete

¢ Procedimento:
os alunos dividem-se em grupos de 4-5 elementos.

b. o professor distribui diferentes sinopses ou trechos de capitulos de telenovelas gravados
em video (o professor pode, também, solicitar que assistam a um capitulo da telenovela
de sua preferéncia).

c. primeira rodada: cada grupo conta a histéria correspondente. Os outros grupos podem
fazer perguntas que ajudem a esclarecer a narragao.

d. segunda rodada: o primeiro grupo conta a histéria até certo ponto; o professor passa
para o grupo seguinte, que conta a sua histéria e assim, sucessivamente, até que todos os
grupos tenham participado.

e. A dindmica continua até que todos os relatos se misturem e a classe toda tenha de

encontrar um final que concilie todas as histérias contadas.



2.1.8 Refazer ganchos finais de capitulos de telenovela

e Material:
— Aparelho de televisdao
— Video-cassete

— Capitulo de telenovela gravado e editado (sem os comerciais)

e Procedimento:

os alunos dividem-se em grupos de 4-5 elementos.

s ®

todos assistem a um capitulo da telenovela.

cada grupo reelabora o gancho final (ou os intermedidrios) do capitulo.

13

o

cada grupo apresenta o seu gancho final.

e. aclasse constréi um gancho final dnico, conciliando suas diversas versoes.

2.1.9 Refazer os conflitos de um capitulo de telenovela

e Material:
— Aparelho de televisdao
— Video-cassete

— Capitulo de telenovela gravado e editado (sem os comerciais)

e Procedimento:

os alunos dividem-se em grupos de 4-5 elementos.

ISR

todos assistem a um capitulo da telenovela e definem o conflito ou problema central.

c. cada grupo modifica o conflito ou o problema central do capitulo.

o

os alunos escolhem a melhor versdo e constroem um final para a histdria.

1.3.10 Personagens a procura de um autor

e Material:
— Aparelho de televisdao
— Video-cassete
— Cenas contendo segmentos incompletos de capitulos de telenovela (pode faltar o

comeco, 0 meio, um gancho ou o fim)

e Procedimento:

a. o professor divide os alunos em grupos de 4-5 elementos.



b. o professor diz que precisa de atores que interpretem personagens em algumas histérias
que ndo estdo bem contadas. Como ha partes faltando, é preciso que as personagens
estabelecam acOes que déem sentido as histdrias.

c. o professor distribui os textos entre os grupos e determina o tempo que considerar
necessario para que os grupos trabalhem.

d. primeira rodada: cada grupo dd sua prépria interpretacdo da histéria e a completa
livremente.

e. segunda rodada: cada grupo defende sua identidade narrativa (sua interpretacdo da
histdria) e expde razdes para rejeitar as dos outros.

f. terceira rodada: cada grupo defende a alteridade narrativa (a interpretag@o da histéria por
outros) — escolhe a histdria de outro grupo e expde razdes para admitir e considerar essa

versdo sobre a sua propria versao.

E preciso lembrar que as todas as atividades descritas sdo passiveis de variagdes,
modificagdes e adaptagdes, recorrentes das condi¢cdes oferecidas pela escola, receptividade dos

alunos e contetidos programaticos.






CONSIDERACOES FINAIS

A cultura da imagem como estratégia de aprendizagem, cada vez mais utilizada pelos
estudantes, vem trazendo como conseqiiéncia a escola desprestigiada socialmente e acometida
pela constante concorréncia dos Meios de Comunicacdo de Massa, reforcados pela incorporagdo
das Novas Tecnologias da Informac¢do & Comunicagdo e a reducido da capacidade leitora de
uma grande maioria de alunos.

Posto que essa problemitica seja bastante complexa, este estudo tratou mais
profundamente de dois aspectos de relevancia: por um lado, o desafio de trazer para a Escola
novas formas de aprender e ensinar, produzir e circular informagdes utilizando a linguagem da
Televisao e, por outro, a constituicio da linguagem desse meio, sedutora ao ponto de ser
presenga constante nas conversas de alunos e preocupacdes de professores.

A experiéncia escolar permite observar que existem duas linguas, a que se aprende na
escola e a usada para comunicagdo interpessoal, resultado dos novos modos de compreensio
que passaram a existir influenciados pelos Meios de Comunicacdo de Massa. Dessa maneira,
esta dissertacdo buscou, a partir da compreensdo de elementos constituintes de sua linguagem
audiovisual, trazer para os procedimentos escolares de ensino-aprendizagem, nog¢des que
permitam penetrar nesse mundo fantdstico da produgao televisiva.

A fim de relacionar ambas as linguas e promover a aprendizagem dos alunos,
recolheram-se nesta dissertacdo subsidios que apontam caminhos que permitem aprofundar
estudos no sentido de desenvolver uma metodologia de trabalho interativa, dirigida a tirar
proveito do discurso televisivo para o processo de ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de
Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II.

A andlise das cenas 16, 17 e 18 do capitulo 110 da Telenovela “Celebridade” foi
realizada, cumprindo o objetivo especifico de oferecer um exemplo de estudo do discurso
televisivo com vistas a sua inclusdo em planejamentos de atividades de ensino da Leitura nas
aulas de Lingua Portuguesa no Ensino Fundamental II.

Para que a andlise discursiva fosse levada a efeito, recuperaram-se aqui as origens e a

histéria da Televisdo e delinearam-se as condi¢cdes de produgcdo do Mega-Género Discursivo



Teledramaturgia, como se forma e materializa na tela, suas uniformidades na constitui¢do dos
roteiros e das personagens, orientada pelos conceitos da Andlise do Discurso desenvolvidos por
Bakhtin e Maingueneau.

Os caminhos metodoldgicos percorridos tiveram, além disso, a finalidade de elucidar os
motivos pelos quais a Escola hesita em aplicar produtos da Televisdo como recursos auxiliares
do ensino-aprendizagem.

A partir da base tedrica reunida neste estudo, é possivel considerar que ainda hd grande
desconhecimento por parte dos educadores do funcionamento e constituicio da linguagem
audiovisual, ndo exatamente por falta de interesse destes pelo assunto.

Entre outras razdes, percebeu-se, ao buscar material para constituir planos de aula com
atividades de leitura especificas para estudo da Midia, que hd uma caréncia de publicacdes que
reinam informacgdes especializadas para consulta e aplicacdo efetiva das producdes televisivas
em sala de aula, evidenciando uma lacuna no mercado editorial educacional. Esta observacao
justifica-se pelo fato de que um grande nimero de professores ndo tem acesso a textos de
qualidade, impressos ou eletronicos, que tratem desse tema.

Outra questdo que motivou este estudo diz a respeito as condi¢des de producdo do
Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, mais especificamente, da Telenovela.

Em termos de estudos lingiiisticos, € importante destacar que a Teledramaturgia contém
todos os elementos que a caracteriza como um Mega-Género Discursivo: reflete condicdes e
finalidades especificas de uma determinada esfera da atividade humana, qual seja, a artistico-
literéria, representada por seu conteddo e estilo, ndo apenas verbal como também audiovisual —
como se demonstrou — que a compdem, trazendo em si a marca de um campo comunicacional, o
da dramaturgia. A Teledramaturgia, como outras formas de géneros, utiliza-se da lingua, antes
de mais nada, para elaborar seus proprios tipos de enunciados. Nela estdo presentes os aspectos
histéricos e culturais, que podem, ou ndo, ser influenciados pelas considera¢des dos

enunciadores e co-enunciadores.



Além disso, se constitui a partir do enunciado, neste caso, modificado pelo suporte
material, ou seja, o meio pelo qual o enunciado se realiza, os recursos eletronicos associados a
linguagem audiovisual.

Outras razdes que caracterizam a Teledramaturgia como Género Discursivo relacionam-
se ao fato de comportar o repertério da imensa multiplicidade de atividades humanas que se
diferenciam na propor¢do em que a prdpria esfera se desenvolve e se torna mais complexa.
Pode-se dizer, ainda, que a Teledramaturgia é uma forma de promover relacdes entre grupos
definidos de interlocutores e que cada programa pertencente a esse Mega-Género Discursivo € a
concretizagdo de um discurso que recebe o nome de roteiro.

Lembrando outras caracteristicas que a constituem como um género discursivo, a
Teledramaturgia apresenta o tratamento do tema, que reflete a variacdo de seus sub-gé€neros
conforme as circunstancias, aceitacio do publico, comportando em sua estrutura uma
determinada entonagdo expressiva.

Como visto a partir de Maingueneau (2004), a Teledramaturgia possui as caracteristicas
essenciais do discurso: a mobilizag@o de estruturas diversas das da frase, orientagdo, a persuasio
a mudangas de atitude. Além disso, é constitutivamente interativa e regida por normas, pois a
producdo de seus sub-géneros segue procedimentos especificos para sua realizacdo. Se,
efetivamente, o discurso é considerado no bojo de um interdiscurso (MAINGUENEAU, 2004) e
s6 tem sentido dentro de outros discursos, pelos quais deve orientar-se, oS programas
pertencentes a Teledramaturgia devem ser articulados de diferenciadas maneiras,
correspondendo aos anseios de cada tipo de publico.

Nesta altura, pode-se afirmar, que existe uma grande curiosidade dos telespectadores em
geral sobre os estiidios de gravagdo, atores e atrizes e o grande espetdculo da Telenovela. Como
ja foi mencionado, ela é considerada mania nacional em nosso pais. Essa fabrica de sonhos
move e pauta a vida de intimeras pessoas, dita moda, atualmente, mobiliza agdes sociais, discute
e modifica comportamentos e, mais recentemente tem sido motivo para grandes transformacgdes

sociais, como por exemplo, o estimulo contra o preconceito racial, homossexual e feminino. A



Telenovela cumpre, também, outras acdes como denunciar a violéncia contra a mulher,
violéncia infantil, trabalho escravo, entre outras.

E produto de grande repercussio até mesmo no mercado financeiro, pois divulga
produtos, marcas e servicos. Isso tudo, sem esquecer que movimenta também os meios
politicos, pois pode eleger e derrubar presidentes e parlamentares.

Além dessas razdes, € importante salientar que a Teledramaturgia € um grande mercado
de empregos, dado o nimero de profissionais envolvidos em sua realizagdo.

Assim, este trabalho postulou a pertinéncia da andlise do contetido dos programas
derivados do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia, pois como seus consumidores, é
preciso que os jovens conhecam melhor o que consomem. Isto porque, enfim, muitas vezes, um
grande nimero de pessoas organiza suas vidas, alegram-se, entristecem-se, ou mesmo,
alimentam esperancas sob sua influéncia. Sdo ainda motivadas a adotar determinados
comportamentos e a julgar como naturais determinados pontos de vista, proprios de segmentos
sociais. Nao se pode restringir, pois, a ser considerado mero consumidor, apenas como publico
das emissoras, ou dos outros meios de comunicagcdo. As pessoas sdo, na verdade, parte
integrante dos processos de comunicagao.

Portanto, desenvolver estratégias de ensino-aprendizagem da Leitura nas aulas de Lingua
Portuguesa no Ensino Fundamental II a partir de programas pertencentes ao Mega-Género
Discursivo Teledramaturgia pressupde, além de atividades de leitura da midia, também
atividades de producdo escrita, a fim de que os alunos se apropriem das caracteristicas de seus
géneros, alterando-as e modificando-as, buscando novas formas de expressao. Essas atividades
permitem adquirir dominio do funcionamento da linguagem em situacdes vdrias de
comunicacdo e autonomia no processo de leitura e produgdo de textos, construindo, por si
proéprios, com a intermediagcdo do professor, seu conhecimento.

Por fim, resta observar que este é apenas um entre tantos aspectos a serem considerados
sobre a relacdo Escola e Televisdo e apenas um entre muitos outros modos de explicar a
constituicio do Mega-Género Discursivo Teledramaturgia e seu sub-género mais popular, a

Telenovela.



Com esta dissertacio almeja-se que outros educadores e profissionais de Comunicacao
venham a interessar-se pelo tema e que esta discussio se amplie, no sentido de sempre
proporcionar mais e melhores contribuicdes para que a Escola e os Meios de Comunicagio
sejam mobilizados a oferecer servicos que colaborem com o crescimento intelectual e educativo

de seus alunos e da comunidade em geral.
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