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“A primeira coisa que me vem a
mente na idealizacdo de um conto &,
pois, uma imagem que por uma razao
qualquer apresenta-se amim carregada
de significado, mesmo que eu nao
saiba formular em termos discursivos
ou conceituais. A partir do momento
em que a imagem adquire uma certa
nitidez em minha mente, ponho-me
a desenvolvé-la numa histéria [...].
Na organizacdo desse material, que
ndo € apenas visivo mas igualmente
conceitual, chega o momento em que
intervém minha intencdo de orde-
nar e dar um sentido ao desenrolar
da histéria — ou, antes, o que faco €
procurar estabelecer os significados
que podem ser compativeis ou nio
com o designio geral que gostaria de
dar a histéria, sempre deixando certa

margem de alternativas possiveis. Ao

visual se

coerente

ird guiar a

felicidade, nao
visual sendo s

1990, p. 104).

A telenovela
qualquerum.Naoi sequemesta
diante da TV, assistindo ao capitulo
do dia, € letrado ou analfabeto, uma
crianca, um adulto ou um idoso. Basta
que ela possa mobilizar os sentidos da
audicdo e da visdo ou, pelo menos,
um desses canais de percepg¢do, para
entender que se trata de uma histéria
eacompanha-ladentro dos limites que
a capacidade de cada telespectador
o permitir. O que vemos € ouvimos
compode o fragmento de uma narrativa
que dura cerca de 200 dias, desenvol-
vendo-se sempre no mesmo canal e
horario com as mesmas personagens

nos mesmos ambientes.
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*A estoria é imensamente veha
—vem dos tempos neoh’ﬁcos, ou
falvez paleolificos, o homem de
Neanderthal owvia estérias, se
é possivel julgarmos pela forma
de seu crénio. A audiéncia
primitiva era uma audiéncia
de cabeludos, bocejondo ao
redor do fogo, fatigada das
contendas contra o mamute
ou o rinoceronte peludo, e s6
se mantinha acordada pelo
suspense” (Forster, 1969).

Evitamos fazer distingdo entre
a histéria grafada com *h" e a
giafodacome”. Apresengada
grafia "estéria” aparece neste
frabalho como citagdo do texio
fraduzido de E. M. Forster.
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No inicio sabemos pouco desses seres,
dos espagos por onde circulam, das relacoes
de conflito ou das parcerias que mantém
entre si. Depois de um més de convivéncia
jd estabelecemos com as personagens uma
familiaridade que vai crescer, transformar-
se em sentimentos de admirac¢ao, de amor,
6dio, desprezo ou mesmo de indiferenca
— o que € menos comum. Estd armado
um jogo. Nele € possivel torcer para que
uma personagem venga e outra perca, seja
descobertanas suas articulagcdes maldosas e
castigada. Paraque alguma das personagens
morra € uma outra sobreviva as intengoes
do autor.

Desse modo, o telespectador ja estd
suficientemente envolvido e enredado nas
tramas que vao se armando, no suceder de
conflitos episédicos que vao sendo criados
e resolvidos para retardar ou impulsionar a
acdo, nas dificuldades que as personagens
protagonistas vao enfrentando em busca
de realizar uma intencdo, um desejo, um
encontro com o outro ou consigo mesmas.
Todo esse mundo de sentimentos, agdes e
reagdes € expresso por meio de uma histdria.
E o que ¢ uma histéria? Segundo Forster
(1969, p. 21),

“E uma narrativa de acontecimentos dis-
postos em sua seqli€ncia no tempo — o jantar
depois do almocgo; terca-feira depois de
segunda; decomposi¢cdo depois da morte, e
assim por diante. Qua estoria pode somente
ter um mérito: fazer a audiéncia saber o que
acontece depois. E, inversamente, pode ter
uma Unica falta: fazer com que o auditdrio
ndo queira saber o que acontece depois.
Estas sdo as duas unicas criticas que podem
ser feitas a uma histéria. E o mais vulgar e
simples dos organismos literdrios, sendo,
contudo, o maximo divisor comum a todos
os complicados organismos conhecidos

como romances”.

O autor considera que quando a histdria
éisoladados aspectos “através dos quais ela
se movimenta, e seguramo-la pelo férceps
— enroscada, interminavel, o verme nu do
tempo —, ela apresenta uma aparéncia que

€,ao mesmo tempo, desagraddvel e insossa.

Mas temos muito que aprender sobre ela”
(Forster, 1969). Para o nosso objetivo,
que ndo € o de avancar sobre a teoria do
romance, Forster lembra que a histéria €
muito velha e que o homem de Neanderthal
ouviahistdrias (1). Se ahistériadohomem é
uma sucessao de “estdrias’ (2), que todas as
sociedades ouvem e contam, como se cons-
tréi uma histéria? O mecanismo gerador
de uma histdria € a perda da estabilidade.
Tudo esta bem na vida de um ser (real ou
ficticio) até que alguma coisa acontece e
a estabilidade € suspensa para dar lugar a
um problema. O que se conta, portanto (a
histdria), € o reencontro da estabilidade,
apds muitas e muitas dificuldades, com
inimigos atrapalhando, parceiros ajudando,
ciladas sendo espalhadas pelo caminho,
até que finalmente o problema € resolvido,
a ordem recuperada e nosso(s) heréi(s)
pode(m) descansar em paz.

Em sintese, trata-se de falar de um ser
que estd em disjuncdo com um objeto de
desejo, em busca do qual parte, tendo que
vencer uma série de obstdculos para poder
entrar em conjun¢do com aquele objeto e
ter cumprido sua missao. Esta €, aproxima-
damente, a férmula que estd na base estru-
tural dos contos maravilhosos estudados
por Vladimir Propp (1972), vdlida para as
histdrias ficcionais em geral.

Mas como produzirumahistdria? Aquela
que ainda ndo existe, aquela que precisa ser
construida? E se jd existe, como recontd-
la? Torné-la interessante e renovada? Uma
histéria comec¢a com uma idéia, sugerida
por uma circunstincia fortuita, pela ob-
servacdo de um tipo interessante, curioso,
de uma noticia lida ou de um caso ouvido.
Pode nascer de uma simples conversa, de
um sonho, de uma realidade que desafia
a compreensdo. Enfim, todas as situagdes
ridiculas, insdlitas ou cédmicas que vivemos
bem como as experiéncias diretas ou indire-
tas de nossainteracdo com o mundo contém
embrides de historias possiveis.

Encontrada a idéia, ela precisa ser
desenvolvida em palavras. Primeiro em
um resumo de uma a cinco linhas (story
line), quando a idéia € transformada em

uma frase, em um pequeno pardgrafo que
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contém toda a histdria, abrangendo a apre-
sentacdo do conflito (o que acontece), seu
desenvolvimento (o que precisa ser feito)
e a solucdo do conflito (o que € feito). Essa
sintese deve condensar o conflito gerador
da histéria. Tomando como exemplo Ham-
let, de Shakespeare, terfamos: um certo
principe teve seu pai, o rei, assassinado
pelo seu préprio irmao, para usurpar-lhe o
trono. O crime levou o jovem a uma crise
existencial, que desencadeou uma onda de
mortes, incluindo a sua. Af estdo dados os
fundamentos da trama, o fio condutor da
narrativa.

A etapa seguinte consiste no desen-
volvimento da story line em argumento
ou sinopse. E o resumo da histéria em um
texto de 5 a 10 laudas, no qual ja sdo defini-
dos: o perfil do protagonista — personagem
principal, que estd no centro da acdo, ou
herdi da histéria (uma pessoa, um grupo de
pessoas, por exemplo); quando se passa a
histdria, e quanto tempo dura (horas, me-
ses, anos, séculos), se o tempo € continuo
ou descontinuo (caso em que se passa em
vdrias épocas); onde se passa a historia
(zona urbana, rural, litoral) e, finalmente, o
percurso da acgao, constituido pelo conjunto
de acontecimentos articulados entre si por
conflitos, que vao sendo solucionados e
fazem avancar a histdria.

O conflito € o “embate entre forcas e
personagens, através do qual a acgdo se
organiza e se desenvolve até o desfecho.
O conflito € a célula basica do drama, a
matriz”” (Comparato, 1983, p. 77). Somos
seres em permanente conflito, vivendo
em meio a problemas, cujas solu¢cdes nos
acarretam novos conflitos e nos empurram
para a acdo. Assim, os conflitos ficcionais
mostram a vida, o ser em suarelacdo com o
outro, com o mundo e consigo mesmo. Eles
podem surgir na histéria do embate entre
o protagonista e forcas diversas: humanas
(um homem ou um grupo), ndo-humanas (a
natureza ou obstdculos diversos), consigo
mesmo.

Assim, o argumento apresentard também
os antagonistas e adjuvantes do heréi. Muito
do que saberemos dele nessa etapa sera

dado a partir das relacdes que ele mantém

comoutros personagens. Essasrelagées vao
revelando seu carater, seu perfil psicolégico,
suas paixdes, intencdes e conflitos. O argu-
mento € a pecga (texto) na qual temos uma
histériacompreensivel, com seus elementos
fundamentais, uma narrativa coerente com
todos os requisitos para avaliagdo de sua
qualidade, originalidade e grau de interesse
humano. Convém salientar que nessa etapa
ndo hd didlogos. Estes serdo desenvolvidos
numa fase seguinte.

A partir do argumento, a complexi-
dade da histéria pode ser ampliada com
introducdo de mais personagens vivendo
histdrias paralelas, mas sempre presas por
relagdes de parentesco, amizade ou interesse
com o nucleo principal, ou seja, o do pro-
tagonista ou herdi. E nesse sentido que se
fala em trama principal (central plot) e em
tramas paralelas (subplot), assim como em
nucleo principal ounicleo secunddrio, com
relacdo auma histérialongacomo adatele-
novela produzida no Brasil, ou telenovela
brasileira. Pode-se entender como nticleo
um conjunto de personagens relacionados
entre si por uma mesma acdo dramadtica
e organizados num plot. Compreende-se
trama secunddria como o enredo, a intriga
que se desenvolve no interior dos nucleos
secunddrios com reflexo ou efeito direto
sobre a trama central. Histdria principal e
histérias paralelas se cruzam necessaria-
mente por meio de personagens e acoes.
Nesse entrecruzar constante, a solucao de
conflitos € retardada pela alternincia entre
uma e outras, cada qual interrompendo a
acdo que se desenrola na outra ou outras,
que permanecem suspensas momentanea-
mente.

Conforme antecipamos, a etapa seguinte
€ a da escrita dos didlogos. Eles irdo cons-
tituir as falas dos personagens e devem
corresponder as caracteristicas de cadaum.
Elas participam, como elemento importante,
da composi¢do do tipo que o autor tem em
mente, se € jovem do tipo intelectual ou
surfista, se € um profissional de adminis-
tracdo, da drea financeira, se atua no campo
juridico, se € um médico, um policial, um
agricultor, um militante politico, homem,

mulher, idoso. O cuidado ndo serestringe ao
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que se falae como se fala, mas levam-se em
contatambém outras caracteristicas ligadas
aotipoeafun¢aodopersonagemnahistoria:
€ muito falante, € contido, € lacOnico, di-
vertido, muito sério, descontraido?

Ha personagens que entraram para a
historia da telenovela brasileira pela ge-
nialidade de sua linguagem. A maior delas
com certeza € Odorico Paraguacu (Paulo
Gracindo), o protagonistade O Bem Amado,
de Dias Gomes. Podemos citar também, na
mesma novela, o personagem Zeca Diabo
(Lima Duarte). A personagem Altiva (Eva
Wilma), de A Indomada, de Aguinaldo
Silva, também ficou marcada por sua lin-
guagem, um inglés aportuguesado com
sotaque nordestino.

Escreverdidlogos ndo € tarefa facil. H4
profissionais especializados que se encar-
regam desse trabalho quando se trata de
produzir em grande escala como € o caso
da telenovela. Nessa fase o argumento
vai se transformando em fragmentos, ou
seja, em cenas, nas quais os elementos
descritivos do argumento viram indicagdes
de caracteristicas dos ambientes onde se
desenrolam os didlogos (falas das per-
sonagens) e a acdo. Entende-se por cena
cada unidade dramdtica do roteiro. Se
duas personagens conversam numa sala,
temos uma cena. Quando ocorre uma
mudang¢a de local, temos uma mudanca
de cena, ou seja, uma outra cena. Desse
modo, definido no roteiro o espago dacena
(quarto, sala, cozinha, piscina, rua — se €
dia ou noite), indica-se, também, o estado
de 4nimo de cada personagem ao emitir a
sua fala (alegre, triste, nervoso, sonhador,
despreocupado, ansioso).

Tratando-se de telenovela (ou de
outra produc¢io audiovisual), muito se
tem a fazer até o acabamento final de
um capitulo. Antes também, uma vez
que a partir do estabelecimento do ar-
gumento jd se desencadeia o trabalho de
producao. Ele comeg¢a muitos meses antes
da primeira gravacdo: pesquisas, cons-
trucdo de cidade cenogrdfica, producao
de figurinos, escalacido de atores. Cerca de
2.000 profissionais sdo envolvidos nesse

trabalho. Essa etapa € precedida de ampla

discussao envolvendo custos, viabilidade,
oportunidade, interesse, o que acompanha
adecisdo de eleger aquele roteiro, daquele
género, daquele autor, para um determi-
nado hordrio. A escolha ou definicdo da
histéria ocorre cerca de um ano antes de
seu anuncio para o publico.

Até agora falamos da construgcdo da
telenovela como palavra escrita. Ela se
manterd nos didlogos sob a forma sonora,
enquanto o restante serd transformado em
imagem. E dela que nos propomos a falar.
A questdo que nos preocupa € exatamente
esta: falar da imagem usando palavras.
Nao podemos “imagear” para dar conta de
analisar a imagem. Nesse ponto podemos
retomar o titulo deste artigo para declarar
que, se ndo dispomos de uma linguagem
imagética ou pictéricaque dé€ contade expli-
car e analisar aimagem, somos analfabetos
visuais. A constatac@o nos coloca diante de
uma primeira evidéncia: a especificidade
dos diferentes sistemas de significacdo com
seus proprios signos, que ndo se prestam
a traducgao uns dos outros como 0s signos
verbais, que transitam por todos os sistemas
semidticos.

Pode-se sempre citar algum exemplo
que contrarie o que se acabou de afirmar,
contudo ele serd insuficiente para uma ge-
neralizacdo. Sobretudo tendo-se em conta

a ubiquiidade da palavra

“que acompanha e comenta todo ato ideo-
16gico. Os processos de compreensdo de
todos os fendmenos ideolégicos (um quadro,
uma pe¢a musical, um ritual ou um compor-
tamento humano) ndo podem operar sem a
participacdo do discurso interior. Todas as
manifestac¢oes da criagdo ideoldgica — todos
0s signos ndo verbais —banham-se no discur-
so e ndo podem ser totalmente isoladas nem
totalmente separadasdele.[...] Nenhumsig-
no cultural, quando compreendido e dotado
de um sentido, permanece isolado: torna-se
parte daunidade da consciéncia verbalmente
constituida. A consciéncia tem o poder de
aborda-lo verbalmente. [...] A palavra estd
presente em todos os atos de compreensao e
em todos os atos de interpretacdo’ (Bakhtin,
1981, pp. 37-8).
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Noenunciado tedrico citado estd implici-
ta a dependéncia entre a linguagem verbal
(palavra) e a capacidade de abstracdo do
homem. E, se a imagem significa instanta-
neamente por suareferéncia aos fenémenos
do mundo antropocultural, seu sentido para
ser adequadamente interpretado precisa
passar pelo processo de andlise, num per-
curso que a transpde da concretude que lhe
€ propria para o abstrato: ““o que nés vemos
e percebemos concretamente ndo produz
idéias, mas se insere nas idéias (ou concei-
tos) que o classificame significam” (Sartori,
2001, p. 33). Tal passagem se estabelece
gracas alinguagem verbal e pelalinguagem
verbal, responsavel pelacapacidade humana
de pensar conceitualmente.

O raciocinio que estamos tentando de-
senvolver € o da centralidade da palavra
com relacdo a imagem. Precisamos desen-
volver nosso conhecimento e ampliar nossa
capacidade de compreensdo dos discursos
verbais para vencer aparentes limitacoes
na interpretagcdo de outros sistemas de
significacdo. Assim, mesmo sem dispor de
suas gramadticas particulares, poderemos
ter acesso a eles. Também ndo se pode es-
quecer que € através da linguagem verbal
que penetramos no mundo da cultura: a
passada, que recebemos como heranca, a
presente,comaqual convivemos, e afutura,
que ajudamos a elaborar.

O tema do analfabetismo visual ganha
contorno de preocupagdo no contexto do
sistema educacional. Temos hoje no Brasil
uma geracao dependente da imagem consti-
tuida pelos filhos da TV. Milhdes de pessoas
cresceram em meio a profusio de imagens
que ela difunde e aprenderam a conhecer
um mundo construido segundo os canones
dos arquitetos dessa industria cultural cuja
preocupacio € promover a voracidade do
consumo. Consumo de objetos, consumo de
comportamentos, consumo de informacgao,
de entretenimento, de um mundo na vitrine
acenando acadainstante comnovas solicita-
¢Oes, num reacender permanente de desejos.
Pouco se fez, ou se pdde fazer, para garantir
anossos jovens umconsumo sauddvel. Resta
para a familia e aos educadores a partilha da

responsabilidade e da impoténcia.

Nesse percurso, como pensar a leitura
da imagem? Qual o grau de compreensao
propiciado por tanta abundincia de ima-
gens? Elas se estendem para além datelinha
e avancam para revistas, jornais e outras
midias engolindo o espacgo que era do texto
escrito indo alcancar o espaco urbano das
grandes metrépoles: ruas, avenidas, prédios,
que vao sendo encobertos. Até os semaforos
desaparecememmeio ainvasdodeimagens.
Das mais simpldrias as mais sofisticadas, do
grafite amais alta tecnologia. O que, por sua
vez, tem muito a ver com o desequilibrio
do ambiente comunicacional. Como por
alguma ordem no caos?

Considero que podemos ser capazes
de entender boa parte do que vemos.
Nossalimitagcdo estarelacionadacomnossa
dificuldade de atribuir sentido, de contex-
tualizar para interpretar o que vemos, ou
seja, transpor o limiar do estimulo visual
para transformad-lo em linguagem e assim
submeté-lo a um processo analitico para
alcancgar a leitura critica das imagens que
desfilam diante de nossos olhos. Em sin-
tese, o que tentamos demonstrar € que o
processo de andlise passa pela linguagem
verbal, que permite desmontar e remontar,
contextualizar e recontextualizar imagens
para interpretd-las adequadamente. Sem
entrar nos detalhes de producio da tele-
novela, que além de cansativos desviariam
nosso foco de atenc¢do, vamos lembrar
apenas que a histdria coerente que se des-
dobrano capitulo diario que o telespectador
assiste € feita de fragmentos, ou seja, de
cenas, conforme ja mencionamos, que sdo
gravadas em série, independentemente
da posicdo que ocupardao na seqli€ncia
temporal da histéria. Esta serd objeto de
outra etapa: a edicdo, momento em que se
processa a selecdo das melhores cenas e sua
colocacdono sintagma narrativo. Segue-se
a etapa de sonorizagdo e a finalizagcdo. P6r
em destaque alguns procedimentos numa
seqliéncialongade producao datelenovela
visa alertar o leitor quanto a carpintaria
que se oculta sob o produto bem-acabado
que sugere, com sua légica ficcional, uma
realidade linear que se deixou fixar pela

camera de televisao.
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Diante da tela, desconhecemos ou abs-
trafmos as convengdes, os codigos que nos
permitem compreender situagdes apenas
sugeridas — entender os implicitos que nds
tornamos explicitos na narrativa, partici-
pando ativamente de sua construgcido. Por
exemplo, quando uma porta abre e alguém
sai, ndo vemos o personagem se deslocando.
Por um processo de elipse, ele parece em
outro lugar e entendemos que ele atraves-
sou essa distdncia. Outros procedimentos
podem ser empregados para indicar a pas-
sagem ou mudanc¢a de tempo ou de espaco.
A alternancia de niucleos pode distrair a
atencao do espectador sugerindo a pas-
sagem do tempo necessdrio a transposicao
de uma grande distdncia. Deixar o perso-
nagem ausente do nicleo pode fazer supor
uma viagem, por exemplo. A mudanca de
espaco, de um bairro para outro distante,
se faz mostrando cenas de ruas com muito
transito, que a camera simula percorrer. A
decolagem de um aviado pode significar o
deslocamento de uma personagem de uma
cidade para outra. Para sugerir viagens
internacionais mostra-se o interior de um
aeroporto. Num deslocamento de automo-
vel, cenas de uma estrada movimentada
produzem aimpressao de que o personagem
trafega entre os veiculos.

Comrelacdo aos ambientes, construidos
em estuidio, o cendrio com apenas uma ou
duas paredes (ndo se pode esquecer das
cameras), naturalmente sem teto (espaco
reservado para a incidéncia da luz), cir-
cunscreve a drea social ou outras dreas da
casa (quarto, cozinha) por onde transitam
e/ou se encontram os personagens. Do
mesmo modo se constroem os ambientes
de trabalho. Espacos fechados menores,
ou maiores e fixos podem ter interior, as-
sim como o0s externos, como ruas, bares,
padarias, pracas, lugares de encontro, de
onde também se mostram fachadas das casas
e edificagdes (sem interior), constituem a
parte construida—como cidade cenografica
— para cada telenovela.

A construcao desses espacos se faz com
apoio em rigorosa pesquisa, de tal modo
que cada detalhe deve irradiar marcas de

época, de estilo, além de contribuir para

a definicdo do perfil do personagem. As
vezes, uma dissonancia entre ambiente e
personagem pode indicar a provisoriedade
ou precariedade das relagdes entre eles ou o
desconforto de se verem obrigados a com-
partilhar de um ambiente que nao se coaduna
com seu modo de ser, suas aspiragcdes. A
casa habitada pelos Mezenga, em O Rei do
Gado (Benedito Ruy Barbosa), tinha pouco
a ver com Bruno (Antonio Fagundes), que
gostava mesmo era da casa rustica de sua
fazenda. Luana (Patricia Pilar), a sem-terra,
ao se unir ao pecuarista Bruno Mezenga,
foi morar naquela casa, mas ndo se adaptou
ao novo ambiente, o que nido ocorreu na
fazenda, onde permaneceu adaptada e feliz
por um bom tempo.

Osdetalhes cenograficos, como sugerem
os exemplos, sdo compostos e modificados
com base na narrativa. Tanto contribuem
para ancorar a personagem no cotidiano de
suas vidas ficcionais, como para marcar seu
desenraizamento e a personagem em pro-
cesso de busca de sua identidade. Observar
tais cruzamentos exige atengcdo, o que se
torna dificil por, pelo menos, duas razdes:
o modo despreocupado como olhamos para
a tela (em face da multiplicidade de solici-
tacdes vindas do ambiente doméstico) e o
interesse centrado s6 no andamento da in-
triga (o que acontece, como acontece,como
serdresolvido). Raras vezes o telespectador
estdem condi¢des, nas situagdes cotidianas,
de observar o modo como a narrativa &
construida, sobretudo em se tratando de
um produto ficcional.

O audiovisual traz a complexidade
de ser o resultado da interacdo de vdrias
linguagens: a imagem, com toda a técnica
e arte possiveis (cortes, enquadramentos,
encadeamentos, etc.); a palavra que pode
aparecer sob a forma escrita, mas princi-
palmente como fala (com todos os recursos
de interpretagdo do locutor ou ator); os
sons diversos que vao dos ruidos as trilhas
sonoras, as sonoridades incidentais, as can-
c¢Oes-temade personagens. Cadaumadessas
linguagens, ou dos discursos de cada um
desses sistemas semidGticos ou cédigos, age
sobre as outras e vice-versamodificando-se

e modificando de tal forma as partes que o
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resultado ndo € mera soma das partes, mas
um todo sincrético. Deve-se advertir, toda-
via, que a obtenc¢ao de tal resultado estd na
dependénciado grau de elaboragdo artistica
alcancada. Nao € qualquer telenovela,
por exemplo, que mantém o alto nivel de
consondncia a que nos referimos. Essa in-
tegracdo € mais facilmente alcancdvel nas
minisséries, por sua menor duragdo e maior
investimento em qualidade.

Também as telenovelas apresentam
graus varidveis naintegracdo das diferentes
linguagens. Varia conforme o autor, o dire-
tor, as possibilidades abertas pela narrativa,
as disponibilidades de verba e a prépria
disposi¢doconjunturaldaemissoraparaprio-
rizar o entretenimento f4cil e lucrativo ou a
qualidade artistica do produto. As vezes, é
possivel flagrar natelenovelabrasileira, até
gracas adificuldade doroteirista de entregar
os capitulos com a necessdria antecedén-
cia, momentos deixados a experimentacio
do trabalho criativo com a exploragdao da
imagem e dos recursos de iluminagdo. J4
tivemos oportunidade de perceber a cAmera
circulando pelo ambiente interno de uma
casa, revelando lentamente detalhes de uma
parede, de objetos, para finalizar focalizando
um outro espaco do mesmo ambiente. O
exemplo demonstra o quanto o ritmo acele-
rado das produgdes limita as possibilidades
de produzir beleza para além dos ‘“corpos
sarados” que freqiientam nosso video.

Se um dos problemas em compreender
€ a desatencdo que caracteriza nosso modo
de ver televisao ou, no caso presente, tele-
novela, o outro, ja mencionado, € a exces-
siva preocupagdo com 0s acontecimentos
da histéria. Umberto Eco, pensando no
problema da leitura, postula que um texto
narrativo tende a construir um duplo leitor

modelo. “Ele dirige-se”, diz ele,

“sobretudo a um leitor modelo de primeiro
nivel, que chamaremos de seméantico, o qual
deseja saber (e justamente) como a histéria
vai acabar [...] Mas o texto dirige-se tam-
bém a um leitor modelo de segundo nivel,
que chamaremos de semidético ou estético,
o qual se pergunta que tipo de leitor aquele

conto pede que ele seja, e quer descobrir

como procede o autor modelo que o instrui
passo a passo. Em outras palavras, o leitor
de primeiro nivel quer saber o que acontece,
aquele de segundo nivel como aquilo que
acontece foi narrado. Para saber como a
histdria acaba, geralmente basta ler uma
unica vez. Para transformar-se em leitor de
segundo nivel € preciso ler muitas vezes, e
certas historias deve-se 1é-las ao infinito”
(Eco, 2003, p. 2008).

Nossa preocupac¢do ndo € com o texto
literario, mas a teoria de Eco fornece ele-
mentos ao nosso propdsito de entender as
diferentes leituras propiciadas por textos
narrativos ficcionais. Entre eles — enten-
dido texto em sentido amplo — o texto
constituido pelatelenovelabrasileira, resul-
tado, conforme jd referido, da associagao
de diferentes linguagens. Muito do que
compde esse texto ndo estd explicitado nele
com clareza. Sao pequenas pontuagdes,
referéncias a obras literdrias, a filmes, a
espetdculos teatrais, de musica ou danga,
a exposic¢Oes, obras de arte, dificilmente
possiveis de apreensdo pelo leitor de pri-
meiro nivel. Entendemos que o leitor de
segundo nivel, ndo somente quer saber
como aquilo que acontece foi narrado, como
gragas a essa preocupagdo que o mantém
atento a cada instrucdo do autor estard em
condi¢bdes de perceber as solicitagbes que
lhe sao dirigidas para preencher, com seu
conhecimento, os espagos do texto apenas
pontuados com sugestdes de sentido. Mas
aqui ja comegamos a invadir um espaco no
qual se pode introduzir uma outra catego-
rizacdo de Eco. Trata-se do double coding,
de que falaremos adiante.

Segundo o autor, ndo existem exclu-
sivamente leitores de segundo nivel. Para
tornar-se um € preciso ter sidoum bom leitor
de primeiro nivel. O leitor de segundo nivel
¢ aquele que dd conta de até que ponto a
obra € capaz de funcionar bem no primeiro
nivel. Eco cita como exemplo O Conde de
Monte Cristo, que mesmo mal escrito estd
entre as obras-primas da narrativa. “O leitor
de segundo nivel ndo € somente aquele que
da conta de que o romance € mal escrito,

mas também aquele que percebe que, ape-
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sar disso, a estrutura narrativa € perfeita,
os arquétipos estdo todos no lugar certo,
os golpes de cena sdo milimetricamente
dosados” (Eco, 2003, p. 209). Porém, con-
clui o autor, “é certamente neste segundo
nivel de leitura critica que se decide se o
texto tem um ou mais sentidos, se vale a
pena ir em busca do sentido alegdrico, se a
fabula conta também do leitor — e se estes
sentidos diversos estdo ligados em sdlido
e harménico plexo ou podem flutuar inde-
pendentes” (Eco, 2003, p. 210).

Em nosso pais, convivemos com a tele-
novela hd quarenta anos. No inicio elas ndo
eram didrias, nem havia videoteipe. Hoje,
apenas em uma rede de televisdo temos
cinco novelas didrias. Nos aprendemos a
entender telenovela nesse longo percurso
em que ela prépria foi se construindo como
género nacional. Acompanhamos cada
mudancga introduzida pelos avangos da
tecnologia, cada ajuste que ela sofreu para
atravessar os anos de ditadura, depois, para
iniciar sua participagdo no mundo globa-
lizado, assegurar seu fluxo de exportagdo.
Hoje, a telenovela brasileira compete com
produc¢des de outros paises a0 mesmo tempo
em que compde parcerias e experimenta
novos formatos para atender ao mercado in-
ternacional. Podemos, pois, nos considerar
bons leitores de primeiro nivel e, quem sabe,
muitos de nés ja poderdo ter alcangado o
segundo nivel. Mas o problema ndo somos
nos. O problema a enfrentar € o trabalho
a ser desenvolvido com uma geracao que
encontrou tudo pronto: a televisdo e com
ela a telenovela. Uma geragdo que vive do
consumo de imagens sem antes ter pas-
sado pela leitura de textos escritos e sem
ter adquirido o gosto pela palavra imével,
fixada na pagina. Paradoxalmente, pronta
para nos conduzir num véo magico para
todos os mundos possiveis.

Curiosamente, mas ndo por acaso, nossa
preocupacio também tem sido expressa
pela telenovela, que nos leva as livrarias,
que nos sugere livros, que procura atrair
o interesse do telespectador para poetas
como Fernando Pessoa, Carlos Drummond
de Andrade, Garcia Lorca entre outros, por

meio de trechos de poemas sendo lidos,

declamados ou mencionados em falas de
personagens. Recentemente chegamos a ver
incluidas na trama da novela cenas de uma
peca de teatro que estava sendo encenada
em Sao Paulo e de outra, encenada no Rio
de Janeiro. Cresce progressivamente uma
preocupacio com aincorporac¢ao de temati-
cas sociais, de modo afazer existirno espago
do entretenimento um lugar para adiscussio
de questdes de interesse social, provocar
alguma reflexdo e abalar a seguranca de
alguns comportamentos enrijecidos pela
for¢a do hdbito.

Desse modo chegamos as tematicas
sociais, ao merchandising social, ao mer-
chandising cultural e ao merchandising
comercial. Se este ultimo tem pouca im-
portancia para nés, que entendemos até util
para o efeito de verossimilhan¢ca — quando
integrado estruturalmente a vida ficcional
das personagens —, os de cardter social
representam a contraparte das emissoras
pela entrada sem 6nus em nossas casas.
Enquanto carreiam lucros para si e colhem
dividendos disseminando modas e modelos
de comportamentos, podem perfeitamente,
e devem, cuidar para que nio sejam apenas
bons comportamentos, mas, sobretudo,
comportamentos promotores da cidadania,
da solidariedade, da inclusdao. O mesmo se
pode dizer quanto ao merchandising cul-
tural, a divulgacdo de produtos culturais.
Nao ¢ suficiente pontuar alguns itens da
agenda cultural. As adaptacdes de obras
literarias, quando anunciadas com clareza
e reiteradas como textos de base das tele-
novelas e minisséries, produzem grandes
fluxos de leitura.

Acredito que atelenovela brasileira mal
acabade descobrir algumas de suas possibi-
lidades, que potencialmente sdo muitas. O
maior problema talvez seja “o saber fazer”,
ou melhor, como pdr em agdo tais possibi-
lidades sem deformar seu atual modelo de
telenovela ou, formulado de outro modo,
como ampliar sua func¢ao social, mantendo
ao mesmo tempo sua qualidade ficcional e
ampliando sua qualidade artistica.

Quando falamos em possibilidades, em
qualidade, em leitor de segundo nivel, em

leituracritica, o que pretendemos realmente
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dizer? Como podemos avaliar a telenovela
produzidano Brasil? Sobretudo comparando
as produgdes dos diversos horarios de uma
mesmaemissoracom as exibidas por outras
emissoras do pais e ainda com a producio
de outros paises, como México, Colémbia,
Venezuela, Portugal, por exemplo.

Do ponto de vistadorigoroso acabamen-
to técnico, pouco temos a acrescentar ao
que ja discutimos em outros trabalhos. Do
ponto de vista artistico, que € bom, sempre
hd observagdes a fazer, mas no tocante
aos conteudos, sobretudo das telenovelas
das 21 horas, a intengcdo de atingir varios
segmentos sociais acabou gerando o que se
aproxima de um modelo de duplo codigo
(doble coding). Conforme explica Umberto
Eco,um destina-se a compreensao do leitor
(telespectador) em geral, outro destina-se a
um leitor mais exigente que busca identifi-
car na narrativa aquilo que denominamos
de embrides de sentido, referéncias sutis
ou menos explicitas a outros universos de
sentido, a outras semioticas, a outros textos
do préprio género, do mesmo ou de outros
autores, de outros géneros, de outras épocas,
enfim, da cultura humana.

Este €, a nosso ver, um grande mérito
da telenovela brasileira, pelo trabalho de
pesquisae de elaboracdo que exige por parte
de quem a produz. Certamente nao foram
muitos 0s que conseguiram reconhecer na
caracteriza¢do da personagem Maria (Pris-
cila Fantim), a protagonista de Esperancga,
de Benedito Ruy Barbosa, a inspiracado
buscadana Vénus, concebida por Boticceli,
num quadro que faz parte do patriménio
cultural da humanidade. Tampouco terdo
reconhecido pontos de analogia entre essa
mesma telenovela e o filme O Carteiro e
o Poeta. Podemos citar como exemplo a
cena em que Toni (Reynaldo Gianechini),
jovem e ainda na Itdlia, pedala sua bicicleta
indo de sua casa para o vilarejo préximo.
Nela, a uniao entre a imagem e a musica de
fundo provoca a rememoracao da cena do
filme. Para aqueles que conseguiram fazer
a conexao, as cenas se fundem fazendo
cruzar as duas histdrias.

Evidencia-se que o segundo coédigo

depende da competéncia cultural do leitor

(telespectador), que somente terd acesso a
ele se dispuser de referéncias para identi-
ficar as relagcdes de semelhancga e estabele-
cer as relagdes de analogia. Novamente
retornamos ao problema da necessidade da
ampliacdo do nosso universo cultural para
uma leitura competente nio s6 da imagem,
da telenovela, mas do mundo. Podemos
comegar a entender o modo de construgdo
deumahistdriae datelenoveladesmontando
e remontando algumas, tentando produzir
artesanalmente outras. Podemos separar
as diferentes linguagens que compdéem
um produto audiovisual. Estudar cada
uma delas e relaciona-las com as outras.
Precisamos estudar como se estruturam
as narrativas em geral. Mas se, a0 mesmo
tempo, nio desenvolvermos e ampliarmos
nossa competéncia cultural tenderemos
a continuar plurianalfabetos, sem acesso
ao segundo nivel de leitura ou ao segundo
cédigo. E, mais que analfabetos, cegos por
incapacidade de enxergar o que estd diante
de nossos olhos.

Todavia, parte substancial dos produtos
da cultura industrializada, e de um modo
geral a televisdo comercial, trabalha pouco
ou mesmo nao trabalha com a duplicidade
de cédigo — indispensdvel para a forma-
¢do do leitor de palavras, de imagens, de
sons, mas sobretudo dessas linguagens
articuladas na producao de sentido de que
resulta a linguagem complexa da midia e
de modo particular dos meios audiovisuais
— por ser considerada, talvez, uma sofisti-
cagdo desnecessdria por envolver talento,
tempo e alto custo. Para um segmento de
publico menos exigente pode-se priorizar
a linearidade, a compreensdo sem muito
esfor¢o e um investimento bem menor.
Sendo a lucratividade rdpida e com grau
minimo de riscos o objetivo de algumas
emissoras, entre produzir na incerteza da
audiéncia e garantir o preenchimento de
um espacgo de fic¢do na sua grade, opta-se
pela importacao de telenovelas do México
(Televisa), porexemplo, cujo sistemaindus-
trial de produgao garante precos altamente
competitivos no mercado internacional.

Com conteddos aparentados aos con-

tos de fadas, interpretagdes caricatas,
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textos recitados por atores caracteriza-
dos como tipos grotescos, sem nenhuma
preocupacdo com a qualidade técnica
(enquadramento, iluminac¢ao, edi¢do), as
telenovelas mexicanas que tém sido exi-
bidas no Brasil servem ao consumo dos
menos favorecidos, com menor repertorio
cultural para leituras ampliadas do mundo
— vivendo nos limites da linha de pobreza,
ou daqueles que da televisdo s6 querem a
companhia. Deve existir alguma excecao
que desconhecemos, o que ndo invalida a
generalizacdo feita. Sobretudo levandoem
conta os depoimentos de seus produtores
que consideram “loucura” fazer telenovela
como se faz no Brasil.

Pensando nesse aprimorado e atraente
modo de fazer e contar histdrias, préprio da
telenovela brasileira, procurou-se discutir as
bases geradoras de insuficiéncia de leitura.

Nao apenas da imagem, mas de um campo

mais amplo que a engloba, que seria o
“campo do ver”. Um “ver” que nao exclui
oouvire que envolve a produgio de sentido
e a compreensiao do mundo. Um ““ver” que
parece gozar de ampla autonomia, quando
na realidade depende da palavra como
mediacdo primordial de todas as nossas
interacdes sociais. A telenovela brasileira
apresenta, em relacido a demais produgdes
do mesmo género, um diferencial ndo des-
prezivel. Resta saber o aproveitamento que
pode ser feito das possibilidades que ela
oferece para descobertas, para a promog¢ao
de praticas como a da leitura, por exemplo,
estimulando ou resgatando hdbitos muitas
vezes esquecidos num pais com alto indice
de analfabetismo e grande consumo de
televisdo. O analfabetismo visual pode ser
entendido como tdo-somente a superficie
de um problema maior: o analfabetismo

como privacao do conhecimento.
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