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RESUMO

A telenovela é um produto de grande visibilidade na televisdo aberta
brasileira. Os motivos de seu éxito atraem nao apenas telespectadores, mas
académicos que a estudam com motivacdes que vao desde perceber seus efeitos
na sociedade e as leituras da audiéncia até a realizacdo de analises de sua
mensagem por meio de tensionamentos entre teorias comunicacionais e o conteudo
exibido. Esta dissertacao tem seu foco nesta ultima abordagem. Aqui a investigagao
dirige-se pelo tema dos processos de hibridizac&o cultural lidos, de modo peculiar, a
partir da ficcdo seriada televisiva. Desse modo, o trabalho é norteado pelo seguinte
problema de pesquisa: “Como sao apresentados os processos de hibridizacao
cultural na telenovela “Cordel Encantado” (2011)?”. E como objetivo geral tenta-se
verificar como o desmoronamento das categorias fixas e pares de oposi¢cao entre a
cultura erudita, popular e massiva ocorre no contetddo desta telenovela. J& o objetivo
especifico, por sua vez, estd relacionado a descrever e interpretar como tal
desmoronamento € observado pelos personagens e a inter-relacdo destes na
narrativa. Dividida em cinco grandes eixos, a dissertacao apresenta logo no primeiro
a apresentacdo do objeto de estudo “Cordel Encantado” por meio de suas
caracteristicas técnicas e estéticas no texto televisivo e o processo de producao por
parte das autoras e diretora. O segundo e o terceiro eixos denotam um maior teor
tedrico que auxilia a leitura da telenovela pelos Estudos Culturais Britanicos e
Latinoamericanos (com destague a este Ultimo) e também apresenta uma
pluralidade conceitual para compreender os processos de hibridizacao cultural para
além de Neéstor Garcia Canclini (o autor que é usado de modo mais aprofundado).
No quarto eixo centra-se a discussdo metodoldgica do trabalho, explicitando a
escolha pela abordagem qualitativa, além do método da Andlise de Imagens em
Movimento junto a aplicacdo dos niveis de homologacdo dos processos de
hibridizacdo cultural. Ainda neste espaco as ideias bakhtinianas de carnavalizacdo e
cron6topo sdo mostradas (e justificadas) como proposta experimental tedrico-
metodoldgica. A analise dos personagens (Jesuino, Acucena/Aurora, Timéteo e o
casal Patacio e Ternurinha) e das inter-relacdes entre eles (Rei Augusto/Capitédo
Herculano, Rei Augusto/Cozinheira Maria Ceséaria, Cozinheira  Maria
Ceséria/Duquesa Ursula e Duquesa Ursula/Capitdo Herculano) fica a cargo do
quinto e Ultimo eixo. Além de demonstrar como ocorrem 0Ss processos de
hibridizacdo cultural na andlise, as considera¢des finais trazem a constatacdo de
gue eles séo apresentados em intensidades distintas que podem ser observadas na
dimenséo estética visual e verbal, na dimensdo dos sistemas culturais, na dimenséo
das matrizes culturais e na dimensao espaco-temporal do objeto empirico.

Palavras-chave: Telenovela. Estudos Culturais Latinoamericanos. Hibridizagcéo
Cultural. Comunicacdo. Formagdes Socioculturais.



ABSTRACT

The telenovela is a product of great visibility in the Brazilian broadcast television. The
reasons for its success not only attract viewers but also academics who study it with
motivations that range from realizing its effects on society and the audience readings
until the analysis of its message through tensions between communication theories
and the displayed content. This thesis focuses on this last approach. The
investigation made in this essay is addressed to the issue of cultural hybridization
processes read, differently from the television serial fiction. Thus, the work is guided
by the following research problem: "How are the hybridization processes presented in
the telenovela ‘Cordel Encantado’ (2011)?". The general purpose tries to see how the
collapse of the fixed categories and opposition pairs between classical, popular and
mass culture occur in the content of this telenovela. Furthermore, the specific
purpose is related to the descript and interpretate how such collapse is observed by
the characters and the interrelationship of these in the narrative. Divided into five
main areas, the thesis features, in the first area, the presentation of "Cordel
Encantado™s object of study through its technical and aesthetic characteristics in the
television text and the production process by the authors and director. The second
and third areas denote a higher theoretical content that assists the analysis of the
telenovela through British Cultural Studies and Latin American (especially the last
one) and also presents a plurality of concepts to understand the cultural hybridization
processes beyond Néstor Garcia Canclini (the author that is used in a depth way).
The fourth area focuses on the methodological discussion of the research, explaining
the reasons of the choice of the qualitative approach, in addition to the method of the
Moving Image Analysis with the application of ratification levels of cultural
hybridization processes. Also in this space Bakhtinian ideas carnivalization and
chronotope are shown (and justified) as a theoretical-methodological experimental
proposal. The analysis of the characters (Jesuino, Acucena/Aurora, Timéteo and
couple Patacio/Ternurinha) and the interrelationships between them (Rei
Augusto/Capitdo Herculano, Rei Augusto/Cozinheira Maria Cesaria, Cozinheira
Maria Cesaria/Duquesa Ursula e Duquesa Ursula/Capitdo Herculano) is up to the
fith and final area. In addition to demonstrating how the cultural hybridization
processes occur in the analysis, the final considerations bring the fact that they are
presented in different intensities that can be observed in the visual and verbal
aesthetic dimension, the cultural systems dimension, the cultural matrices dimension
and the space-time dimension of the empirical object.

Keywords: Telenovela. Latin American Cultural Studies. Cultural Hybridization.
Communication. Sociocultural Formations.
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1 INTRODUCAO

O tema desta dissertacédo séo os processos de hibridizacdo cultural a partir do
objeto de estudo “Cordel Encantado”, telenovela que foi produzida e exibida no
horario das 18h pela Rede Globo de Televiséo, entre 11 de abril e 23 de setembro
de 2011. Tal trama, de 143 capitulos, foi escrita por Duca Rachid e Thelma Guedes
(num historico de parceria ja vista em “O Profeta” (2006), Cama de Gato” (2009) e
“Joia Rara” (2013)), com a dire¢do de nucleo de Ricardo Waddington e a diregao
geral a cargo de Amora Mautner.

Nesta dissertacdo o aspecto mais abordado centra-se na mensagem de uma
telenovela, todavia, as caracteristicas que fundamentam seu processo criativo nédo
sao ignoradas ja que muito do que € exibido na trama desta e outras telenovelas &
moldado pelas competéncias que atuam na produgcdo. Pensar no estudo da
mensagem da telenovela requer, de modo constante, uma especificidade analitica
gque ndo omita os fatores externos e dependentes dela (como a producédo e
recepcao, ja citadas), mas que também nao ignore os aspectos internos de criacao
de sentido da narrativa ficcional. Ou como coloca Mazziotti (2010, p. 19, traducdo
nossa): “Ninguém esta obrigado (a) a amar as telenovelas. Entretanto, analisa-las,
entendé-las, critica-las, avalia-las e pensa-las é tarefa de todos, pois sua enorme
gravitacdo na vida de tantas pessoas ao redor do mundo merece atencao”.

Conseguinte a isso, o problema de pesquisa diz respeito a: “Como sao
apresentados o0s processos de hibridizacdo cultural na telenovela “Cordel
Encantado”? O uso do “como” faz jus a evolugdo da pesquisa: antes, se pensava
gue o problema era entender se o “conceito” de hibridizacao cultural estaria presente
na narrativa da telenovela, entretanto, logo nos primeiros artigos e revisitas feitas a
literatura especifica e a trama foi possivel perceber que o “conceito” realmente
inexistia nesta obra (tal qual ele é falado por Garcia Canclini (2011)), mas o0s
processos descritos por ele, estes sim: existiam no produto midiatico e davam pistas
de como serem observados®.

O conceito ndo € encontrado porque ele é descrito pelo autor dentro do

campo cultural sem ligacédo direta com a televisdo, com a telenovela ou produtos

' Numa releitura da obra, foi possivel ver que o proprio autor fala que o objeto de seu livro ndo € a “hibridez, e,
sim, os processos de hibridacdo” (GARCIA CANCLNI, 2011, p. XXVII).
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culturais de ficcdo seriada. E dizer que: somente a partir do tensionamento
conceitual entre aquilo que é abordado por Garcia Canclini (2011) e o objeto
empirico estudado por esta dissertacdo €é que 0S processos podem ser
correlacionados entre teoria e pratica, entre plano conceitual e plano praxiolégico.
Em outras palavras, o conceito encontra-se no plano das ideias e reflexdes
defendidas pelo autor, mas os processos e formas de hibridizagdo comentados por
ele podem (como o trabalho mostrara) ser analisados para além do estudo seminal
antropoldgico, folclorico e apenas cultural, ou seja, eles podem ser analisados na
interface da comunicacéo e dos estudos culturais destacando, entre outras coisas, a
especificidade do teor comunicativo de massa, do consumo cultural e da telenovela
enguanto produto midiatico presente na formacéo sociocultural brasileira.

Assim, o objetivo geral deste trabalho é verificar como o desmoronamento das
categorias fixas e pares de oposicdo entre a cultura erudita, popular e massiva
ocorre no conteudo da telenovela “Cordel Encantado”. Ja o objetivo especifico, por
sua vez, esta relacionado a descrever e interpretar como tal desmoronamento é
observado pelos personagens e a inter-relacao destes na narrativa.

Seguinte a isso, as hipéteses se subdividem em uma visdo macroldgica (que
atende a busca do objetivo geral) e por uma visdo microlégica (que é voltada a
busca do objetivo especifico). A primeira hipotese diz respeito a afirmacéo de que o
processo de hibridizacdo cultural se deu a partir do uso de elementos da cultura
popular (literatura de cordel, imaginario popular sobre o cangaco, contos de fada) e
da cultura erudita (referéncias a literatura francesa, elementos da corte, mundo
medievo) apresentados numa producao da cultura massiva (telenovela, televiséo e
suas logicas narrativas), reelaborando, assim, novas significacdes. A segunda
hipétese estd contida na afirmacdo de que € na formacdo dos personagens
(arquétipos modulares) e na interdependéncia ou relacdo entre eles (elementos
internos a producdo de sentido), que a narrativa seriada consegue demonstrar a
hibridizagéo cultural.

De igual importancia, um dos aspectos que justificam o trabalho esta na
tentativa de preencher algumas lacunas encontradas em pesquisas de Programas
de Po6s-Graduacdo em Comunicacdo que trabalham com a mesma tematica da
hibridizagao cultural e da ficcao seriada televisiva.

A primeira lacuna € encontrada em uma dissertacdo sobre o0 mesmo objeto

(“Cordel Encantado”), mas que possui um tema diferente, isto é, a abordagem passa
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pelas praticas de consumo e pela estética da repeticdo, renovacao e diferenca. O
trabalho ndo observa — num primeiro plano - os processos hibridizadores na
construcdo da narrativa e nem toma como problema de pesquisa uma releitura da
cultura e sua interface comunicativa a partir da telenovela. Isto pode ser visto na
dissertacao “Estratégias da renovacgao da telenovela: a produgcédo de uma estética da
diferenca em Cordel Encantado”, defendida em 2013, por Aliana Aires Barbosa
(PPGCOM/ESPM).

A segunda lacuna esta relacionada ao trabalho com a hibridizacao cultural a
partir da cultura mididtica, isto é, possui tema correlato ao empreendido por esta
pesquisa, mas analisa um objeto distinto em termos de género e formato narrativo
televisivo (analisa uma minissérie e ndo uma telenovela) e aproxima-se muito mais
do campo literario do que do campo comunicativo (por ter como objetivo apontar as
conjungbes e as disjuncdes da obra televisiva em relacdo ao texto seminal da
adaptacao). Tal fato pode ser comprovado na leitura de “Palimpsesto mediatico: o
lastro ibérico medieval 'O Auto da Compadecida”, dissertagao defendida em 2012,
por Evandro José Medeiros Laia (PPGCOM/UFJF).

Acerca da estrutura desta dissertacdo faz-se importante dizer que ela esta
dividida em cinco grandes eixos. O primeiro traz a apresentagdo de “Cordel
Encantado” como o objeto estudo desta dissertacdo (2° capitulo). Nele estdo
compreendias as explicacdes acerca da construcdo desta narrativa e de seu
contexto produtivo (a partir das autoras e da diretora), além, claro, do texto televisivo
(com uma breve localizacdo ao leitor acerca da trama que foi exibida). Ainda neste
eixo sdo discutidas as caracteristicas técnicas e estéticas da obra, as criticas
(especializadas na imprensa escrita e online) e dados da audiéncia (com uma
amostragem dos pontos de ibope em médias semanais). Um breve levantamento
sobre o que j& foi falado do objeto em estudo no meio académico também faz parte
deste capitulo (com destaque aos artigos que tratam esta telenovela como o tema
principal de sua discussao e uma dissertacao que aprofunda mais as reflexdes sobre
as estratégias de renovagao vistas na teledramaturgia de “Cordel Encantado”).
Finaliza este capitulo uma laconica discussao acerca da literatura de cordel e do
melodrama folhetinesco estarem unidos nesta producédo apresentando uma peculiar
forma de dialogo entre matrizes culturais (este topico ja antecipa as discussdes que

serdo mais detalhadas no capitulo seguinte).
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O segundo eixo aborda a localizacdo da pesquisa em telenovela nos estudos
em comunicacao de massa e formacao sociocultural (3° capitulo). Aqui a telenovela
€ discutida a partir dos Estudos Culturais Britanicos (com a leitura oportunizada pelo
Circuito da Cultura em Johnson (2004)) e Estudos Culturais Latinoamericanos (sob a
perspectiva da Teoria das Mediacdes em Martin-Barbero (2009)). Nesse espaco, é
discutida ainda uma breve evolucdo da historia da telenovela brasileira e sua relacao
com a formac&o sociocultural do pais e também sdo abordadas as conceituacdes de
cultura televisiva, estética televisiva, imaginacdo melodramatica, acordo ficcional e
mundo fictivo da televisdo — vislumbradas num conjunto de autores. O objetivo é
destacar as especificidades da leitura da telenovela na area de discussao desta
dissertacao.

Ja no terceiro eixo as multiplas visdes sobre a conceituacdo de hibridizacao
nos Estudos Culturais e a relacdo destes com os produtos midiaticos televisivos séo
trazidas a tona (4° capitulo). As reflexdes empreendidas aqui se iniciam pela leitura
de la difference em Jacques Derrida (1991) feita por estudiosos dos Estudos
Culturais na Europa, Asia, América do Norte e América Latina. Tais estudiosos est&o
representados nas figuras de Stuart Hall (2000, 2003), Homi Bhabha (1984, 1990,
2010), Peter Burke (2006) e, o autor de base deste trabalho, Néstor Garcia Canclini
(2011). Além de pontuar as particularidades de cada pensador, o exercicio maior
deste capitulo €& proporcionar chaves de leitura para a compreensao entre as
conceituacdes dos processos hibridizadores e as possiveis relacbes destas com o
campo da comunicagdo, da cultura e, mais especificamente, com o campo das
narrativas televisivas (Straubhaar (2004); Sinclair, Straubhaar (2013), Motter (2014)).

O terceiro eixo apresenta a metodologia qualitativa utilizada e as estratégias
(técnicas/métodos) de acesso ao objeto empirico, suas unidades e categorias pela
Andlise de Imagens em Movimento em Rose (2002) e os niveis de homologacao dos
processos de hibridizacdo cultural (5° capitulo). Vale destacar que neste espaco sao
discutidas as demandas da pesquisa que justificam a escolha por uma abordagem
qualitativa e suas peculiaridades dentro da Comunicag¢do Social em Orozco Gomez
e Gonzalez (2011). Questdes como o tamanho do universo pesquisado, critérios de
selecéo e exclusao de unidades de analise, localizacdo das categorias e 0 percurso
do recorte analitico também s&o trazidas a baila por serem de extrema importancia
em se tratando de um material audiovisual de longa duracdo e muitos capitulos. Nao

menos relevante é a ressalva feita acerca das adaptacdes de algumas das técnicas
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em relacdo as buscas ensejadas no e com o objeto, além, claro, da limitacdo (muitas
vezes diretamente ligada as experiéncias muito especificas dos autores usados)
entre o plano tedrico proposto pelos métodos e as caracteristicas sui generis
oferecidas pelo material de estudo (o DVD da telenovela com 40 horas
aproximadamente).

Ainda é trazida a este eixo uma experimentacdo tedrico-metodoldgica a partir
da leitura bakhtiniana dos meios massivos de comunicacdo. Os conceitos de
carnavalizacéo e cronotopos, em Mikhail Bakhtin, sdo explicados de maneira breve e
sua utilizagdo é descrita com base nos quatros niveis de homologagcdo dos
processos de hibridizagéo cultural. Tais niveis sdo criados por quatro dimensdes: a
estética visual e verbal, a que trata dos sistemas culturais, a que aborda as matrizes
culturais e a que se encarrega de discutir o espaco e o tempo da narrativa. O
objetivo destes niveis € verificar a intensidade dos processos hibridizadores na
andlise dos personagens e suas inter-relagbes (dando a possibilidade de tais
processos se mostrarem mais fortemente em uma ou mais das dimensdes citadas).

E, finalmente, no quinto eixo encontra-se a analise dos processos de
hibridizacado cultural em “Cordel Encantado” subdividida em trés momentos: a partir
da formacado arquetipica dos personagens, a partir das inter-relagdes entre eles nos
plots e subplots? e,por fim, na plasmacdo conclusiva da anélise (6° capitulo). No
primeiro momento sédo colocadas as questdes relativas a formacgéo dos personagens
(pautando-se no quadrilatero melodramético) e as referéncias (da literatura de
cordel, dos contos, do imaginario social, etc.) que configuram cada um deles no nivel
diegético da narrativa. No segundo momento o foco se volta para as inter-relacdes
entre os personagens (dando destaque ao espaco do choque/diferenca destas inter-
relaces) e o papel de cada um deles no quadrilatero melodramatico (visto de modo
mais ampliado) dentro da histéria. O terceiro e Ultimo momento, o da plasmacgéo
conclusiva da analise, € o que fornece uma interpretacdo que leve em conta 0s
pressupostos tedricos aliados aos procedimentos metodoldgicos, reconstruindo o
recorte pela cena (unidade de analise) ao todo (trama) dando um novo sentido ao
objeto em estudo (0 que, neste contexto, ndo seria incorreto chamar de um

metatexto).

% Plot é a histdria primeira da telenovela temporada, no que ela se baseia, o arco central. E nele que se
concentra o argumento principal da telenovela e seus protagonistas. Subplot, por sua vez, sdo as tramas
paralelas a este argumento e, por conseguinte, 0s personagens que fazem parte destas histérias e se inter-
relacionam com o plot de modo direto ou indireto.
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2 “CORDEL ENCANTADO”: UMA APRESENTAGAO DO OBJETO DE ESTUDO

A escolha desta producdo se deu primeiramente por seu alto grau de
inovacao frente as outras realizacdes do mesmo horario. A trama apresentava uma
narrativa hibrida que trazia a riqueza da cultura nordestina, com sua literatura de
cordel, o cenario semiarido (na ficticia “Brogodd”), suas historias e causos do
cangaco, sempre fazendo alus6es a Lampido, Maria Bonita e a outros personagens
populares do sertédo brasileiro (LOPES, MUNGIOLI, 2012, p. 158). O interessante de
“Cordel Encantado” € que, mesmo com todos estes aspectos, a narrativa ainda
“misturou” ao seu enredo historias consideradas classicas, além de conto de fadas e
uma ambientacdo num reino ficticio que se entendia ser a Europa (“Serafia”).

A “mesticagem” * de géneros narrativos citados detalhadamente a seguir —
uns entendidos como populares, outros como eruditos — foram exibidos numa
producédo (telenovela) e em um veiculo (televisao) tidos como massivos. Mas o que
isso quer dizer? Que possivel leitura pode-se fazer a partir desta “mesticagem”, a
partir destes processos hibridizadores?

A leitura mais plausivel dentro do escopo deste trabalho recai naquilo que
Garcia Canclini entende como o desmoronamento de “todas as categorias e os
pares de oposicdo convencionais” (2011, p.283). Isto é: quando ndo h& separacgao
daquilo que se convencionou chamar de alta e baixa cultura, classico e popular,
folclérico (auténtico) e massivo (entretenimento). Interessante € a forma como o
autor observa que o popular ndo se concentra nos objetos e nem € monopdlio dos
setores populares, mas sim, é vivido na atualidade pelas massas a partir de
“processos” — como o € a hibridizacao cultural.

Neste lacbnico capitulo o objetivo é apresentar o objeto de estudo, a
telenovela “Cordel Encantado”, a partir de sua narrativa, as caracteristicas técnicas e
estéticas, a critica e a audiéncia o que ja foi falado sobre ele em outros estudos
académicos e, de forma introdutdria, uma rapida reflexao sobre a literatura de cordel
e a telenovela pensadas sob a odtica do “encontro” entre as narrativas do
passado/presente. Aqui sdo trazidas as discussdes em torno das matrizes culturais

do melodrama e do cordel no contexto da América Latina que podes ser entendidos

® Entende-se a mesticagem cultural, sob diferentes angulos, como um conceito que pode nos fazer pensar nas
tensdes e nos sincretismos culturais possibilitados pela conexdo dialégica das expressfes culturais da
contemporaneidade.
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como um tipo de arte e entretenimento voltado a um publico que se identifica e se

projeta nestas produgdes.

2.1 A NARRATIVA E SUAS CRIADORAS

A telenovela, nas palavras de Muniz Sodré é uma legitima representante do
peculiar modo de ser “hibrido” das produgbes baseadas em matrizes culturais e
formatos industriais diversos. Ele comenta que a telenovela ndo pode ser entendida
como uma “obra fechada” ou uma “obra em si mesma”, pelo contrario: ela deve ser
entendida como um produto comunicacional que, justamente por tratar da
cotidianidade e possuir uma heterogeneidade de codigos, € passivel de
hibridizacdes e intertextualidades. Em outras palavras, um: “...] produto in actu, um
feixe de relacdes ou um conjunto hibrido de conexdes, melhor designavel como
bricolagem estética ou [mais] fluxo estetizante do cotidiano do que como objeto
visual” (SODRE, 2009, p. 157).

A narrativa de “Cordel Encantado”, telenovela que foi produzida e exibida no
horario das 18h pela Rede Globo de Televiséo, foi apresentada entre 11 de abril e
23 de setembro de 2011. A historia de 143 capitulos foi escrita por Duca Rachid e
Thelma Guedes (autoras que ja trabalharam em outras obras como “O Profeta”
(2006), “Cama de Gato” (2009) e “Joia Rara” (2013)) e teve a diregado de nucleo de
Ricardo Waddington e a direcdo geral a cargo de Amora Mautner.

Lopes e Mungioli (2012, p. 158) comentam que nesta ficcdo televisiva em
questdo: “o discurso hibrido da cultura oral sertaneja construiu uma trama
envolvente baseada em duas importantes matrizes narrativas da cultura brasileira: a
literatura de cordel e a telenovela”. E completam dizendo que: “[...] Cordel
Encantado enreda-nos pela polissemia e plasticidade semidtica do texto audiovisual
em um mundo ficcional com referéncias diretas e indiretas” as varias hibridizacbes
narrativas e culturais. No site “Teledramaturgia”, Nilson Xavier, critico especialista
em telenovelas, sintetiza o texto televisivo apresentado da seguinte maneira:

A histéria é uma fabula sobre dois universos distintos: o encantamento da
realeza europeia e as lendas herdicas do sertdo brasileiro. A unido desses

mundos é representada pelo romance de Acucena (Bianca Bin), uma
cabocla brejeira criada por lavradores no nordeste do Brasil, sem saber que
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€ a princesa de um reino europeu, e Jesuino (Caud Reymond), um jovem
sertanejo que desconhece ser filho legitimo do cangaceiro mais famoso da
regido. A histéria comeca quando os reis aventureiros da ficticia Seréafia do
Norte, Augusto (Carmo Dalla Vecchia) e Cristina (Alinne Moraes), e a bebé
Aurora, viagjam ao Brasil em busca de um tesouro escondido pelo fundador
de seu reino, Dom Serafim. Na viagem, Cristina e sua filha sdo vitimas de
uma emboscada arquitetada pela dugquesa Ursula de Braganca (Débora
Bloch), que cobica o lugar da rainha. Antes de morrer, Cristina salva Aurora
e a entrega para ser criada por um casal de lavradores, que a batiza com o
nome de Acgucena. Desolado, o rei volta para Seréfia acreditando que sua
mulher e sua filha morreram. Em outro contexto, mas na mesma regido, o
cangaceiro Herculano (Domingos Montagner), preocupado com a
seguranca de seu filho, deixa o pequeno Jesuino (Caud Reymond) e sua
mulher Benvinda (Claudia Ohana) em uma fazenda. Apos se certificar que
os dois ficardo protegidos pelo anonimato de suas origens, o lider do
cangaco parte e promete voltar apenas quando seu filho for um homem
adulto, pronto para a vida com seu bando. Porém, vinte anos depois, o rei
Augusto descobre que sua filha pode estar viva no Brasil e Herculano
decide que ja esta na hora de ter um sucessor para comandar seus
canganceiros. A pequena Brogodd ndo sera mais a mesma apds a vinda da
familia real e o amor entre Acucena e Jesuino podera sofrer as
consequéncias deste passado até entdo desconhecido pelos dois. O
caminho dos protagonistas tem obsticulos produzidos por muitos vildes,
com destaque para a duquesa Ursula e Tim6teo Cabral (Bruno Gagliasso),
filho de um coronel da regido, que € inimigo declarado de Jesuino e deseja
conquistar a todo custo o coracéo de Agucena (XAVIER, 2011, s/n.).

Desse modo, no plano da producdo é possivel perceber que a narrativa co-
escrita por Thelma Guedes e Duca Rachid apresenta muitas caracteristicas de
hibridizacdo cultural. Ursula (Débora Bloch), por exemplo, parecia-se com uma
personagem do escritor francés Chordelos de Laclos, a terrivel Marquesa de
Merteuil, na historia de “Ligagdes Perigosas” (1782). Por sua vez Jesuino (Caua
Reimond) exercia durante a trama inUmeras situacées que o colocavam como um
justiceiro tal qual Robin Hood (mitico personagem inglés que foi citado
pioneiramente no poema épico “Piers Plowman”, de William Langand em 1377).

Outro ponto de destaque que mostra o uso de classicos é o personagem
Setembrino (Glicério Rosario) que fazia versos e assinava com outro nome gue nao
0 seu, assim como o personagem-titulo “Cyrano de Bergerac”, da pe¢a de Edmond
Rostand, escrita em 1897 (baseada na vida de Hector Savinien de Cyrano de
Bergerac, escritor francés).

No campo da literatura de cordel e das histérias do cangaco sertanejo, a
histéria contava ainda com o cangaceiro Herculano (Domingos Montagner) e o beato
Miguézim (Matheus Nachtergaele), este, o responsavel pelas profecias que
marcaram a trama. Ambos lembravam instantaneamente Lampido e Antonio
Conselheiro. Até mesmo a corajosa jornalista e fotdégrafa Penélope (Paula

Burlamaqui) e sua busca por uma grande reportagem sobre Herculano, era uma
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referéncia ao fotografo Benjamim Abrah&o Botto, que registrou imagens de Lampido
nos anos 1920 (alias, as Unicas imagens que se tém até hoje).

Ainda sobre a forma como as autoras trama brincaram com elementos de
fabulas e os misturavam a objetos dos anos de 1910, 1920 e 1930, é interessante
observar que o principe Felipe (Jayme Matarazzo) e a Princesa Aurora (Bianca Bin)
— antes chamada pelos pais adotivos de Agucena, nome de origem indigena -
tinham os mesmos nomes dos principes de “A Bela Adormecida”.

Dentro do campo dos contos de fadas, néo faltou a princesa o direito ao sono
profundo da histéria original. Isso ocorreu quando Agucena, achando que Jesuino
estava morto, tomou uma pocdo nao se importando se morresse junto com ele, o
que fez lembrar também da obra shakespeariana “Romeu e Julieta”. A personagem
Antdnia (Luisa Valdetaro), uma donzela mantida presa em seu quarto, fazia mencéo
a historia de “Rapunzel” encarcerada na torre.

E, de forma mais especifica, Maria Ceséaria (Lucy Ramos), lembrou a
“Cinderela” de Charles Perrault, quando de sua ascenséo social saindo de uma
categoria subordinada (empregada doméstica maltratada) para ser a rainha, esposa
do Rei Augusto (Carmo Dalla Vecchia). Sobre o uso deste tipo de histéria nos
melodramas, a pesquisadora Cristiane Costa (2000) dedica uma longa explicacao
mostrando os contos de fadas como parte integrante da matriz produtiva das
histérias teledramatuargicas.

Outro personagem, o Duque Petrus (Felipe Camargo), estava desaparecido e
foi dado como morto, mas na verdade havia sido vitima de uma intriga real e preso a
uma mascara de ferro para que nao fosse reconhecido - como o personagem de
Alexandre Dumas em seu classico romance “O Visconde de Bragelonne” (1850).
Mais tarde, este homem da méascara de ferro foi se refugiar nas coxias do cinema de
Brogodd, pois era tido com uma figura misteriosa, quase um fantasma - uma aluséo
ao “Fantasma da Opera” (de Gaston Leroux, publicado em 1910). Assim como na
histéria original, ele desperta o amor de uma bela mulher, sensibilizada pela sua
figura horrenda e inofensiva - 0 que nao deixa de ser uma referéncia a outra obra,
agora, dos contos de fadas: “A Bela e a Fera”.

Doralice (Nathalia Dill) foi a jovem que chegou a se disfarcar de homem para
ingressar no bando de justiceiros chefiados, posteriormente, por Jesuino. Em tudo,
inclusive na caracterizacao, ela lembrou Diadorim, personagem de Jodo Guimaraes

Rosa em “Grande Sertdo: Veredas” (1956). Outro destaque desta personagem, é
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que ela, como no mito da heroina guerreira, também remetia as figuras de Joana
D'Arc e Anita Garibaldi.

Em “Cordel Encantado” € possivel perceber a presengca da estrutura
arquetipica do quadrilatero melodramatico que a compde, isto é, na narrativa existe
a presenca do Justiceiro (heréi), do Traidor (vildo), da Vitima (mocinha) e do Bobo
(bufao) (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 168). Assim, & possivel colocar Jesuino na
figura do Justiceiro, Timoteo como o Traidor, Acucena/Aurora como a Vitima e
inUmeros outros personagens nos papéis comicos de Bobos (como Prefeito Patacio
e Primeira-dama Dona Ternurinha, Rainha-méae Efigénia, Delegado Batore, sua irma
Neusa e o cunhado Farid, os amigos Quiquiqui e Setembrino, etc.).

Partindo dos sentimentos basicos de medo, entusiasmo, dor e riso, estes
quatro personagens formam o quadrilatero melodramético desta telenovela —
produzindo, assim, um misto de quatro géneros: o romance de agao, a epopeia, a
tragédia e a comédia. O Justiceiro “é o personagem que, no ultimo momento, salva a
Vitima e castiga o Traidor”. E dele a funcao de, no desenrolar da trama, mostrar os
enganos, entregar a todos a terrivel face do vildo e permitir que a “verdade
resplandega” (MARTIN-BARBERO, 2009).

Essa visdo do melodrama folhetinesco retratada na televisdo possui uma
vinculacdo muito forte com os valores e papéis sociais dedicados ao homem e a
mulher, por exemplo. A axiologia da realidade vivida (de modo muito discriminatdrio)
pressupbe que, num embate de géneros (sexuais), cabe ao homem de bem
proteger, lutar contra o mal e terminar casando-se com a mulher para formar familia.
E a mulher, essa figura sempre passiva, fragil e que vive por osmose a partir de sua
relacdo marital, cabe apenas o espaco privado do lar. No plano da axiologia do
objeto estético, com ligeiros matizes, esta valoracdo € replicada ad infinitum e faz
parte de muitas das telenovelas.

Nesse confronto de mundos axiolégicos, € possivel perceber que aléem de
tratar de assuntos que fazem parte da vida dos telespectadores ou que ao menos
tenha verossimilhanca narrativa e contextual, a apropriacdo cultural também é
explicada pela troca e aceitacdo de valores dominantes comungados tanto pela
telenovela quanto pelo publico. E o que vemos em “Cordel Encantado” que, mesmo
tratando-se de uma narrativa fabular e onde ha o escape ao realismo do cotidiano,
ainda assim, nela as matrizes culturais populares da literatura de cordel e da prépria

telenovela brasileira (com sua légica de producdo) marcam presenca. Aqui o acordo



24

ficcional neste “mundo parasita” que € a ficgcdo (ECO, 1994, p. 91), vai a um nivel no
qual os espectadores comungam desses fatos fantasticos, de reinos medievais, de
um sertéo retratado pelo cordelistas e de um tempo tdo magico que é dificil localizar
em que periodo preciso passa-se a narrativa. “Cordel Encantado” € uma narrativa
atemporal e parece conter uma subversdo cronotépica’ que “ndo respeita’ os
cronotopos propostos por Mikhail Bakhtin.

A fala de Thelma Guedes, comentando sobre o inicio da produgéo de “Cordel
Encantado” é reveladora acerca deste mundo da fantasia presente na trama. A

autora, referindo-se a Duca Rachid, diz:

[Thelma G.] Cordel Encantado é um projeto bem antigo de nds duas. [...]
Dentre algumas ideias, surgiu a de escrevermos uma novela que fosse um
convite para o telespectador sonhar. Num primeiro momento, a decisé&o
nasceu de uma vontade de oferecer ao publico das 18 horas alguns minutos
de completo deleite, sonho e fantasia, ja que sabemos que é isso o que ele
mais busca, quando liga a televisdo nesse horario. [...] um presente que
estamos dando para nés mesmas: a oportunidade de darmos vazao as
nossas almas de contadoras de histéria. Me sinto um pouco como aqueles
narradores orais, de antigamente, que contavam e recontavam as histérias,
na beira do fogo, cercados pela sua tribo. [...] Ao nos inserirmos nesse
mundo de reis, profetas, princesas e cangaceiros, talvez essa natureza
fique mais explicita e viva (GSHOW/ CORDEL ENCANTADO, 2011).

E interessante notar que a capacidade do sonho a partir da narrativa de ficcéo
seriada televisiva é fortemente levada em consideracdo nesta trama tal qual os
contos de fadas e narrativas orais ja o faziam, contudo, um ponto crucial é percebido
aqui: trata-se de uma telenovela, com “cara de telenovela”, com personagens e
histérias melodraméticas proprias do género. Aqui se mantém a identidade do
modus faciendi da telenovela brasileira.

Continuando a falar sobre o teor fantastico da obra, mas sempre calcado no

realismo, Thelma conclui:

[Thelma G.] H& muitos desafios. Mas o maior deles talvez seja ndo cairmos
num tom farsesco, parddico ou infantil. Nao é nossa intengdo escrever uma
novela infantil’, nem uma satira de costumes ou uma parédia social. O

* 0 termo é uma criagdo do Prof. Dr. José Gatti. A discussdo acerca dos cronétopos nesta telenovela tera seu
devido espago nos capitulos que tratam da metodologia e da analise. O conceito de “subverséo cronotépica”,
ainda em construcdo, diz respeito a uma subversdo do espago-tempo vigente de uma narrativa (seja no texto-
fonte ou na adaptacédo deste). O conceito pode ser visto e mais bem explicado nos seguintes artigos:

GATTI, J. Estética da desintegragdo: Matthias Mdller filma Brasilia. Revista Devires: Cinema e Humanidades.
Belo Horizonte, v.7, n.1, p.166-183, jan./jun 2010.

COCA, A. P. As subvers@es cronotdpicas na microssérie Capitu. Revista Tematica, Jodo Pessoa, ano IX, n. 1,
jan. 2013. Disponivel em: <http://www.insite.pro.br/2013/Janeiro/subversoes_cronotopicas_capitu.pdf>. Acesso
em: 20 fev. 2014.

® Aqui vale lembrar a discuss&o acerca do acordo ficcional no mundo ficctivo da TV tratada no fim do capitulo 3:
a relagéo tracada — ainda que de modo breve - entre o éxito de “Cordel Encantado” frente as outras producées
experimentais e de carater inovador da mesma faixa de horario da Rede Globo (como o exemplo de “Meu
Pedacinho de Ch&o” (2014)).



25

desafio é escrever a sério uma novela de reis, rainhas e cangaceiros.
Queremos que os telespectadores acreditem nesses personagens e seus
dramas. Riam e chorem com eles, mas ndo com distanciamento (GSHOW/
CORDEL ENCANTADO, 2011).

Faz-se importante atentar para a fala das autoras quando do comentario
acerca desta atemporalidade na construgcdo da tessitura dramaturgica da telenovela.
Na entrevista elas falam de como foram pensando na criagdo de nomes e
personagens e, de repente, se deram conta de que a histéria era realmente um

cordel.

[Duca R.] E um cordel que ao mesmo tempo te possibilitava usar todo um
repertério de conto de fadas, de “capa e espada”, de folhetim, de histéria de
aventuras... [Thelma G.] Até a histéria de Sao Francisco, que era medieval.
A gente pegou esse universo que € meio atemporal. O que a gente
percebeu - isso ficou claro para gente - que o sertdo e o reino Sao universos
atemporais. Ndo mudam. [...] [Duca R.] Como é com o rei europeu e o rei
cangaceiro (CORDEL ENCANTADO/DVD, 2013).

Nesta narrativa um elemento que se destaca € o processo que leva as
multiplas matrizes culturais e os formatos industriais que a compdem “lidas” a partir
das imagens artisticas destas ideias. A fala da diretora Amora Mautner, seguindo
esta linha de raciocinio, mostra como foi possivel realizar algo parecido na esfera
narrativa de “Cordel Encantado”. Na mesma entrevista com as duas autoras, ela

comenta:

[Amora M.] Quando li a sinopse o que mais achei dificil era isso: era juntar...
Como é que a gente ia conseguir unificar uma novela que tinha ao mesmo
tempo um universo do cangaco e um universo da corte. Porque sdo duas
coisas supostamente distintas, né? Mas, € como vocés acabaram de falar,
elas ndo sdo (CORDEL ENCANTADO/DVD, 2013).

Noutra entrevista, indagada sobre o maior diferencial desta telenovela, Duca
Rachid chega a comentar que o destaque esta na “inventividade” de trazer historias
ao publico a partir de uma equipe que, segundo ela, promove a qualidade final da
obra a partir ndo apenas delas, mas da direcdo de nucleo e, especialmente, da

figura da diretora geral.

[Duca R.] O figurino, a arte, o tratamento de imagem, tudo tem um bom
gosto incrivel! [...] Com a direcdo geral da Amora Mautner, que pde verdade
e brilho em tudo que faz, a novela ndo poderia estar em melhores maos.
(GSHOW/ CORDEL ENCANTADO, 2011).

Isso coloca em questdo a presenca mais do que importante diretora Amora

Mautner na narrativa, pois é a partir das remodelacdes criadas pela diretora que as
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cenas e 0s sentidos intra e inter-capitulares vao ganhando corpo. Ou seja, tal qual
como ocorre em “Cordel Encantado” e sua reelaboragcdo de outras histérias e
narrativas, o género da telenovela vive também do presente, mas sempre recorda
seu passado. “Cordel Encantado” ao trabalhar com inumeras matrizes e arquétipos
da cultura hibridizando-os pode ser vista como uma narrativa diferencial na
teledramaturgia da Rede Globo ja que, como coloca Machado (2008, p.154) “todo
enunciado € um elo na cadeia, muito complexamente organizada, de outros

enunciados” que, consequentemente, permitem “o surgimento de hibridos”.

2.1.1 As caracteristicas técnicas e estéticas da narrativa

E possivel afirmar que as caracteristicas técnicas e estéticas tém uma parte
significativa na inovagdo da telenovela “Cordel Encantado”. O que assegura esta
afirmacéo esta, por exemplo, na forma como tais caracteristicas foram aliadas de modo
gue a tecnologia de uma novela gravada no “estilo cinematografico” de 24 quadros por
segundo ndo se sobrepunha, pelo tecnicismo exacerbado, frente a sutileza estética
natural do ambiente arido e rustico fotografado na trama. A sofisticacdo da realeza e a
originalidade do sertdo estiveram por toda parte em “Cordel Encantado”. O resultado,
gue agradou muito o publico, foi minuciosamente pensado pela equipe. Muitas das
gravacdes dos primeiros capitulos foram feitas na Franca e no estado de Sergipe (no
municipio de Canindé de S&o Francisco), mas o decorrer da histéria foi gravado na
cidade cenogréfica localizada na Central Globo de Producdes (mais conhecida como
PROJAC).

E possivel perceber que o diferencial de “Cordel Encantado” estava na
sincronizacgéo entre fotografia, atuacéo, cenografia, arte, figurino e caracterizacdo em um
tom que misturasse real com fantasia (que misturasse os efeitos de fantasia na dose
certa com os efeitos de realidade — especialmente na verossimilhanga de uma ficgéo
melodramatica). E a unido dos profissionais de todas essas areas fez com que a novela
mostrasse uma estética diferenciada.

As autoras Duca Rachid e Thelma Guedes ja possuem experiéncia conjunta
na criacdo de tramas teledramatargicas, mas também deixam claro, em entrevistas,

que a troca de ideias e 0 jogo de negociacdo ao consenso com a equipe
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responsavel por aspectos técnicos e estéticos foram importantes. Duca Rachid
comenta que a participagao da diretora Amora Mautner na transformagéo das ideias
do roteiro a tela surgiu desde o tratamento da imagem, da estética cinematografica,
da arte, do figurino e da representacdo de uma cena especifica de batalha que foi
transformada pelo olhar de Amora. E sobre esta cena épica’® de invasdo do Rei
Teobaldo (Serafia do Sul) ao reino de Rei Augusto (Serafia do Norte), que Thelma
Guedes fala:
[Thelma G.] Eu lembro perfeitamente que a gente tinha feito estas primeiras
cenas... E um personagem dizia que estavam sendo atacados nas
muralhas... Porque a gente — sem nocao - achava quer era mais facil uma
luta nas muralhas e tal... [risos] Quando a gente viu a sua “sacagédo” de
como realizar aquilo: de colocar os dois exércitos se aproximando [em plano

geral], aquela imagem... [Duca R.] Ficou grandiosa! [Thelma G.] Mais
cinematogréfica que cinema! (CORDEL ENCANTADO/DVD, 2013).

A abertura desta obra j& se destaca por ter uma animacdo no estilo das
imagens da literatura de cordel e que serviam de recurso narrativo ao contar o
argumento central da historia jA nos créditos. E, de acordo com o pesquisador de
vinhetas de telenovela, Paulo Negri Filho, a abertura “buscava recriar a estética de
cordel (artesanal/manual) [...] por meio de software de computador, havendo uma
contaminacdo da infoestética’ na estética que seria propria do sertdo brasileiro.”
Ainda sobre o assunto, ele afirma que no caso da vinheta, ndo se usou a
xilogravura, “mas computagao grafica para se alcangar o resultado que, apesar de
proximo da xilogravura, tem especificidades que esta Ultima ndo poderia apresentar
pelas limitagdes da técnica” (NEGRI FILHO, 2014, p.163).

O figurino, por exemplo, a cargo de Marie Salles e Karla Monteiro e de um grupo
de costureiras, bordadeiras, camareiras e outros profissionais, vestiram 0s personagens
da novela misturando dois universos distintos: a corte e o0 sertdo. As roupas singelas de
Acucena, os vestidos suntuosos de Ursula, o figurino tosco de Maria Ceséria e as roupas
no estilo “over” de Ternurinha (Zezé Polessa) mostravam algo além do tempo épico da

historia: apresentavam caracteristicas de personalidade e acompanhavam a evolucao de

® Tal cena serve bem para ilustrar a especificidade de algumas das caracteristicas estéticas que tornam singular
a telenovela brasileira quando comparada ao modelo argentino, mexicano e colombiano, por exemplo. Aspectos
como uma notavel elaboracao estética da imagem, importancia nitida a questédo da iluminacédo, da tonalidade das
cores, do figurino, da musicalizacdo e do desenvolvimento de novas tecnologias (especialmente as de efeito
especial), permitem que o modelo brasileiro produza tramas com maior potencialidade narrativa, inclusive, a
Partir de relatos épicos e de multidGes, como destaca Nora Mazziotti (2010, p. 23, traducéo nossa).

Termo mais explicado por Paulo Negri Filho na obra referenciada e na fonte na qual o autor bebe: o artigo
“Database as a genre os new media. London : Journal Al & Society. Vol 14. May 2000.”, de Lev Manovich.
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personagens esféricos (como Agucena/Princesa Aurora e, depois, Maria Cesaria como
rainha).

Segundo entrevistas das autoras no DVD com a histéria compactada (CORDEL
ENCANTADO/DVD, 2013), informacgdes do site onde se hospeda o portal da telenovela
(G-Show.com) e curiosidades apresentadas no portal “Memaria Globo”, para compor o
figurino e dar o tom da novela foram usadas rendas, croché e até toalhas de mesa na
confeccdo das roupas das mocgas do sertdo. Ja a realeza contou com materiais ricos e
brilhosos, mostrando sofisticagdo e luxo em elementos como réplicas de pedras
preciosas, cristais e, algumas vezes, grandes penugens em chapéus e arranjos de
cabelo. Um figurino que denotou bem a singularidade desta mistura entre 0os universos
pode ser visto nas roupas dos cangaceiros e, com destaque ao capitdo Herculano, seu
figurino combinava couro cru com metais mantendo elementos da cultura sertaneja
como: paramentos do cangaco, chapéu de couro com aba (viséo lateral), alpercata de
rabicho e coletes. Por outro lado, cerca de 720 vestidos eram usados para protagonistas,
coadjuvantes e figurantes do reino de Seréfia.

Por se tratar de uma novela de época (mesmo sem data precisa), a maior parte
das roupas e acessorios da trama foi produzida na Central Globo de Producéo, o
PROJAC. As poucas pecas compradas sofreram grandes intervencdes e receberam
aplicacbes. Um chapeleiro carioca fez parte da equipe e assinou a confec¢ao de todos
os chapéus usados na novela, tanto os usados em Brogodd como os em Seréfia. Ja as
bijuterias exibidas pelos personagens da realeza foram feitas por uma artesad. Oito
bordadeiras trabalharam, exclusivamente, nas rendas e tecidos naturais que
compunham os figurinos.

O trabalho de conceituacéo da equipe de figurino se dividiu, fundamentalmente,
em quatro nucleos: Seréafia do Norte, Seréfia do Sul, Brogod6 e cangaceiros. O nucleo
de Seréfia do Norte usava tons terra, com muito dourado, e figurino em tons claros —
como bege e marrom —, a excecédo dos vildes, que usavam verde, bordd e preto. O
vestuario das fadas serviu de inspiracdo para a criagdo do figurino da rainha Cristina.
Suas roupas eram feitas em tecidos fluidos, tingidos por uma técnica oriental milenar,
chamada shibori. A referéncia para o figurino de Augusto foram os tsares russos da
familia Romanov. O ator também deixou a barba e o cabelo crescerem para interpretar o
monarca. Ja o estilo da Rainha-Mae Efigénia (Berta Loran) seguia os da rainha inglesa

Vitéria e pela rainha portuguesa Dona Maria |, a Louca.
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O figurino dos personagens de Seréfia do Sul, um reino de rebeldes, era marcado
pelas cores prata, azul marinho e preto, em referéncia a lua. A inspiragdo para 0s
figurinos da rainha Helena (Mariana Lima), do rei Teobaldo (Thiago Lacerda), de Inacio
(Mauricio Destri) e Felipe (Jayme Matarazzo) veio das sagas cinematograficas Guerra
nas Estrelas, de George Lucas, e de O Senhor dos Anéis, de Peter Jackson. O figurino
do elenco de Brogodé foi totalmente feito a méo. A equipe optou por uma versao
contemporanea do artesanato, com tons claros e materiais naturais, como a juta e o
algodao, além de aplicacbes de madeira, sementes, palha e coco. A protagonista
Acucena (Bianca Bin) tinha em seu guarda-roupa pecas que exibiam croché, renda filé e
retalho. Os tons usados eram, essencialmente, vinho, cereja e goiaba.

Para interpretar Jesuino, o ator Caud Reymond vestia jeans (mais uma mostra da
mistura de elementos que jamais poderiam usados caso uma rigidez temporal fosse
exigida da trama) e coletes de couro, com bordados de linha, e deixou os cabelos
crescerem e a barba ficar cerrada. As cores caramelo e azul eram predominantes em
seu figurino. O vildo Timéteo era um homem elegante, recém-chegado do Rio de
Janeiro, e em seu figurino predominavam o preto e o branco. Doralice, uma mog¢a que
também vem do Rio de Janeiro e € minimalista, usava couro, cores escuras, saias
compridas e camisas brancas. As figurinistas definiram que o preto ndo seria uma cor
usada pelos moradores de Brogodd, mas sim por aqueles que vieram de fora da cidade.

As pecas vestidas pelos cangaceiros faziam mencdes a outros guerreiros, como
samurais. Para desenvolvé-las, fez-se uma pesquisa dos trajes no Ceara e utilizou-se
couro de bode e muito metal. A equipe contou com a ajuda de um especialista em
marchetaria para aplicar tachas e placas de prata aos figurinos, elementos importantes
nas roupas de Herculano e Zéio-Furado (Tuca Andrada). Para a criacdo do figurino do
sensivel Belarmino (Jodo Miguel), foi usada a técnica de pirografia (técnica de escrita a
fogo), imprimindo no couro desenhos florais, marcas do personagem.

A equipe de caracterizagdo da novela inspirou-se em universos ludicos e
fantasticos para pensar nos melhores modelos de cabelos e maquiagens para o elenco
da trama. O grupo usou como referéncia séries de filmes como As Cronicas de Narnia
(2005), de Andrew Adamson, e O Senhor dos Anéis (2001), de Peter Jackson. No
nlcleo da realeza, destacava-se a caracterizaco de Ursula. No cabelo da atriz, pintado
no tom chocolate acobreado, os fios receberam apliques para aumentar 0 comprimento
e 0 volume do cabelo, necessarios ao elaborado penteado da personagem. A

maquiagem da vila era constituida de uma base bem clara (por conta das origens
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europeias da personagem), boca na cor péssego, generosas camadas de mascara para
cilios e um duo de sombras lilas e pérola.

Na Brogodo do sertdo nordestino, a maioria dos personagens apresentava uma
cor saudavel, bronzeados pelo sol constante na regidao, e uma sensualidade brejeira. Era
0 caso da protagonista Acucena. Os cabelos da atriz, inspirados nos da modelo
canadense Daria Werbowy, foram alongados e ganharam mechas mais claras nas
pontas, para que parecessem queimados pelo sol. Como a atriz tem uma pele bem clara
e precisava ficar com um tom mais moreno, a equipe de maquiagem usou muitos
produtos bronzeadores para chegar ao resultado esperado.

O visual de Doralice foi inspirado no da personagem Anna Valerious, interpretada
por Kate Beckinsale, no filme Van Helsing, O Cacador de Monstros (2004). Os cabelos
da atriz foram pintados de preto e alongados. Sua pele branca ganhou apenas um blush
péssego para deixa-la levemente corada. Sua mae Ternurinha, uma mulher caricata e
extravagante, usava uma maquiagem pesada e colorida. J& Benvinda (Claudia Ohana),
mae de Jesuino, era uma mulher simples e forte. Para vivé-la, a atriz teve os cabelos
alongados e tonalizados de castanho escuro. A intérprete usava uma maquiagem com
tom bronzeado e sobrancelhas bem marcadas, o que conferia forca ao olhar da
personagem.

Nos aspectos da caracterizacdo a estética televisiva criada para “Cordel
Encantado” passou pela supervisora Gilvete Santos. Neste campo foram usados
materiais especiais como pincéis de fibras naturais, bases feitas de agua e esponjas de
latex. Alguns dos tons que predominavam na caracterizacdo (e que também se
sincronizavam com os filtros da fotografia) eram os tons pastel da maquiagem, dando
um ar natural aos personagens. Apenas Ursula e Ternurinha tiveram um pouco mais de
destaque e cor em suas caracterizacdes (0 que, mais uma vez, se ligava muito a
tessitura textual e a encenacao de tais personagens).

A producado de arte trouxe uma riquissima colecdo de objetos para enfeitar as
cenas com a utilizagéo de toalhas de fuxico de Brogodd e com luxuosas mantas em tons
vermelho, vinho e dourado de Serafia. A produtora de arte responsavel era Ana Maria de
Magalhdes que, com uma equipe destacada somente para 0 cenario, aproveitou a
licenca poética da trama e seu trabalho com uma narrativa que pertencia a um tempo
indeterminado. Usando elementos dos anos de 1910 a 1930 (especialmente no interior

das locacgdes) mais a juncdo de elementos que remetiam aos tempos medievais, 0S
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cenérios e a producdo de arte conseguiam ser ludicos na medida em que fundiam os
tempos e, ainda assim, davam singularidade a cada contexto e cena.

Como Cordel Encantado era uma narrativa mitica, as equipes de cenografia e
producdo de arte ndo precisaram se prender fielmente a uma época especifica para
construir os cenarios da novela. O periodo de transi¢ao entre os séculos XIX e XX serviu
apenas como referéncia. Para transformar a ficticia Brogodd, que tinha 14 mil metros
guadrados de area construida, em um retrato do sertdo brasileiro, a equipe de
cenografia reuniu elementos de diversas épocas e lugares. Encomendou-se material de
Recife, Belo Horizonte, Tiradentes e Jo&o Pessoa.

O cenério da fazenda de Timéteo era muito escuro e rude, justamente para
mostrar o autoritarismo que residia ali. A cidade cenografica da fazenda, composta pela
casa principal e pela vila dos trabalhadores, tinha grama seca, arvores sem folhas e
arbustos retorcidos. O quarto de Antdnia foi criado para demonstrar seu ar solitario e
submisso. Uma grande gaiola aberta e coberta por flores representava o sentimento da
menina, que se sentia presa a fazenda e as ordens do pai. Nas paredes, uma tela
simbolizava os olhos de Antbnia, buscando liberdade pela janela.

Para construir os casebres de Bartira (Andréia Horta) e do profeta Miguézim e a
igreja de Vila da Cruz, a equipe de cenografia utilizou pau a pique, sapé e restos de
madeira. Depois de uma vasta pesquisa sobre monarquias, cangaco e sertéo, a equipe
de producédo de arte concebeu a novela como um grande teatro de cordel. O grupo
recorreu ao Consulado da Bélgica para tirar duvidas sobre o protocolo de uma familia
real. Detalhes sobre como se sentam a mesa, quem é servido primeiro e como se
posicionam em uma reuniao.

Durante as gravaces no Vale do Loire, na Franca, malas, armas, pratarias,
loucas, baus e tapetes foram alugados em antiquarios locais. A equipe usou cinco
carruagens nas gravacgoes, incluindo uma utilizada no filme Maria Antonieta (2006), de
Sofia Coppola. Para as cenas da batalha entre Serafia do Norte e Serafia do Sul, a
producdo alugou as selas dos cavalos dos reis, que, por serem muito especificas e de
dificil reproducéo, foram emprestadas e trazidas para o Brasil.

A fotografia e a iluminagéo foram alguns dos diferenciais de ordem técnica e
estética na historia da telenovela. A direcdo de fotografia, que ficou por conta de Fred
Rangel, apresentava 0s cenarios e as ambientacbes com cameras que continham um
sensor similar as gravacfes com pelicula, lentes fixas e o formato de 24 quadros,

utilizado pela primeira vez em dramaturgia na Rede Globo. Ja a luz foi feita vinda do
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fundo para a boca de cena, o contrario do que normalmente se faz. O motivo desta
iluminagédo distinta do usual foi que a luz prioriza 0 que € mais importante no quadro e
nos angulos apresentados ao telespectador. Sejam personagens que dialogavam em
planos médios ou contraplanos, mas também objetos em close-up e locagdes externas
em grandes planos abertos mostrando o serto, cataratas, montanhas que compunham
0 espaco cénico de Seréfia.

Na cenografia, nhovamente, os processos hibridizadores se fizeram notar. Entre
estas caracteristicas é nitido o esforco e, a0 mesmo tempo, unidade de se colocar
luxuosos castelos em cena junto a simples casebres sertanejos, que ambientavam as
mais diversas cenas de amor, brigas e até tiroteios. Os cendgrafos Jodo Irénio e Alexis
Pabliano foram responsaveis por conseguir elaborar uma unidade visual, que
identificasse os dois polos antagbnicos, e que as pessoas pudessem assistir e identificar
logo 0 que € Serafia e 0 que € Brogodd. Como o melodrama sempre deixa claro ao
telespectador ndo apenas o0 que acontece na historia, mas também onde ela acontece,
dessa forma, o cenario era quase um personagem a parte na trama: ele localizava as
personagens e seus contextos na tessitura dramaturgica.

Em sintonia com a beleza e a aridez do sertdo, além de pontuar a elegancia da
realeza, a trilha sonora € uma aliada também no trato com estes dois universos e naquilo
que é a assinatura do folhetim melodramético: a utilizagdo de cancfes que remetam a
pares romanticos, que acentuem as emocgdes e a cultura do excesso, a representacdo
sonora de locais especificos e de personagens e seus temas (como o cinema faz com o
uso do leitmotiv®). A obra possuia uma trilha com pelo menos 16 cancdes fixas que
serviam ora como leitmotiv e ora apenas como recurso harrativo secundario (ao
acompanhar as cenas da natureza do sertdo, por exemplo).

Tais cancdes da trilha sonora, que estava a cargo de Eduardo Queiroz, eram;
"Minha princesa", de Gilberto Gil e Roberta Sa (autoria de Gilberto Gil), que era tema de
abertura da trama, “Bela flor”, de Maria Gadu (autoria de Maria Gadu), “Quando assim”,
de Nuria Mallena (autoria de Nuria Mallena), “Candeeiro encantado”, de Lenine (autoria
de Lenine e Paulo César Pinheiro), “Maracatu atémico”, de Chico Science & Nagao
Zumbi (autoria de Jorge Mautner e Nelson Jacobina), “Chao de giz’, de Zé Ramalho

(autoria de Zé Ramalho), “Saga”, de Filipe Catto (autoria de Filipe Catto), “Circuladd de

8 Este termo, numa tradugéo livre do alemado ao portugués, seria algo como “motivo condutor” ou “motivo
direcionador”. De modo pratico é possivel visualizar isso, tanto em cinema quanto em narrativas
teledramaturgicas, quando a cancdo é usada como recurso estético-narrativo no decurso dramatico de um
personagem , situagdo, sentimento ou objeto. A origem do leitmotiv esta na técnica de composicao introduzida
por Richard Wagner (1813-1883) em suas Operas e concertos.
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fuld”, de Caetano Veloso (autoria de Caetano Veloso e Haroldo de Campos), “Tum tum
tum”, de Karina Buhr (autoria de Ary Monteiro e Cristovdo Alencar), “Coragéo”, de
Monique Kessous (autoria de Monique Kessous), “Na primeira manha”, de Alceu
Valenga (autoria de Alceu Valencga), “Melodia sentimental”’, de Maria Bethania (autoria de
Joéo Valle e José Candido), “Rei José”, de Silvério Pessoa (autoria de Silvério Pessoa) e
“Xamégo”, de Luiz Gonzaga (autoria de Luiz Gonzaga e Miguel Lima).

A telenovela, como outras producdes da emissora, também possui um site com
publicacdo de pequenos trechos da telenovela e capitulos integrais (para assinantes do
portal e provedor de internet Globo.com). Além dos videos, o site ainda possibilita ao
internauta pesquisar sobre a histéria da emissora, os perfis de cada um dos
personagens (e 0s respectivos atores e atrizes que 0s interpretaram), noticias (com
texto, video e foto) de bastidores da trama que eram publicadas j4 antes da estreia,
durante a exibicdo e alguns dias ap6s o Ultimo capitulo, uma secdo especifica de
fotografias da telenovela e a tradicional postagem de sinopse dos capitulos que iriam ao
ar durante a semana.

Uma fanpage no Facebook, dirigida pela emissora, também publicava fotos,
videos e informagdes sobre a telenovela aos espectadores (0 que possibilitava a estes
que curtissem, comentassem e compartilhassem o contetdo da trama em suas redes
sociais). De acordo com Poliana Lopes (2011, p. 25) o espectador, ao ver “Cordel
Encantado”, sente a necessidade de se envolver com a trama, de “buscar
ferramentas que o coloquem na narrativa”. Isso fez com que uma nova forma de se
relacionar com a telenovela tomasse conta dos espectadores que partiram para as
redes sociais no afd de comentar a trama, de questionar personagens, elogiar,
criticar e, principalmente, sentir-se parte da histéria. Esse fendbmeno da narrativa
transmidiatica, como afirma a autora, modificou a forma de se assimilar a narrativa
pelo Facebook e Twitter, por exemplo. De acordo com a autora, as redes sociais
com conteudos da trama modificaram a forma de se receber a telenovela e
potencializaram sua narrativa.

A autora comenta que uma ferramenta no site da novela permitia que, a partir
de fotos dos usuarios na rede social Facebook, os telespectadores criassem o
proprio cordel, de certa forma passando a fazer parte da narrativa. “As fotos podem
ser publicadas na pagina pessoal do espectador-internauta e divulgada para toda
sua rede de contatos, que pode comentar e interagir com o autor”, comenta Lopes
(2011, p. 26).
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2.2 A CRITICA E A AUDIENCIA

Os primeiros dias de “Cordel Encantado” no ar tiveram uma das mais baixas
audiéncias no horario das telenovelas das 18h na Rede Globo. Com apenas 23
pontos em sua estreia (sendo que cada ponto equivale a 65 mil hab. na Grande Sao
Paulo), a estreia foi considerada — em termos de audiéncia — um fiasco. A titulo de
comparacao, esta audiéncia foi a menor entre as novelas do mesmo horario desde
pelo menos 2007, isto é, as audiéncias de estreia de suas antecessoras foram as
seguintes: “Araguaia” (2010/2011) — 26 pontos, “Escrito nas Estrelas” (2010) — 26
pontos, “Cama de Gato” (2009/2010) — 25 pontos, “Paraiso” (2009) — 25 pontos,
“‘Negécio da China” (2008/2009) — 30 pontos, “Ciranda de Pedra” (2008) — 25
pontos, “Desejo Proibido” (2007/2008) — 26 pontos, e “Eterna Magia” (2007) — 30
pontos. A diferenca da abertura para a audiéncia do ultimo capitulo é muito grande:
“Cordel Encantado” encerrou como 32 pontos no Ibope (mostrando uma linda leitura
da literatura de cordel na cena final).

Entretanto, os criticos, ja no inicio, destacavam a qualidade e a inovagédo da
trama e, optavam por acreditar que o baixo indice dos primeiros capitulos seria logo
revertido quando o publico ndo apenas se acostumasse com a trama original, como
também apostavam que a histéria iria atrair mais telespectadores quando em,
termos melodramaticos, seus personagens ficassem mais claros, os enredos néo
muito complexos e a estrutura arquetipica bem delineada fosse nitida.

E realmente isso aconteceu. A audiéncia comecou a aumentar a cada
semana que a obra ia ao ar e a critica especializada sempre ressaltava a trama
como algo inovador e de uma riqueza visual pouco vista para o horario. Em poucos
dias depois de sua estreia, “Cordel Encantado” ja atingia o seu maior ibope (em 11
de maio): 28 pontos de audiéncia na Grande S&o Paulo, de acordo com o Ibope,
com 51% de participacdo na audiéncia total (JARDIM, 2011)°.

De acordo com a critica de Vitor Moreno (2011)'°: “A novela da Globo
subverteu a légica de que o publico das 18h é conservador e abusou do

experimentalismo. Com produgédo impecavel, ndo s6 manteve a audiéncia como

° JARDIM, Lauro. Audiéncia Encantada. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/blog/radar-on-

line/televisao/audiencia-encantada/>. Acesso em: 10 jan. 2015.

10 MORENO, Vitor. Saiba cinco fatores que tornaram “Cordel Encantado” um sucesso. Disponivel em:
<http://f5.folha.uol.com.br/televisao/979604-saiba-cinco-fatores-que-tornaram-cordel-encantado-um-
sucesso.shtml >. Acesso em: 10 jan. 2015.



http://veja.abril.com.br/blog/radar-on-line/televisao/audiencia-encantada/
http://veja.abril.com.br/blog/radar-on-line/televisao/audiencia-encantada/
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conquistou telespectadores que n&o estavam habituados ao horario”. O jornalista, na
secao especifica sobre Televisdo no site da Folha de Sdo Paulo, ainda ressaltava
cinco grandes caracteristicas que poderiam explicar o sucesso da narrativa de
Cordel Encantado. Segundo ele (MORENO, 2011), seriam estes fatores: a abertura
e sua musica; o bom elenco (e o trabalho de direcdo de atores com o sotaque
natural e sem exageros); o figurino que misturava elementos da corte e do sertao
numa riqueza de detalhes (como as coroas dos nobres que foram, curiosamente, um
dos itens mais procurados pela Central de Atendimento ao Telespectador); a
fotografia (com a gravacéo pioneira em 24 quadros na teledramaturgia da emissora)
e o texto (que destacava formas culturais do conto de fadas universais e cultura
popular sertaneja as referéncias da literatura brasileira e francesa).

O critico Mauricio Stycer, do portal Uol Entretenimento — Televisao, traz dois
textos (um referente a estreia e outro referente ao término da telenovela) que
representam bem a evolucdo da trama e a continua qualidade apresentada no
decorrer da histéria. No primeiro texto, intitulado “Cordel Encantado apresenta

qualidades que faltam a outras tramas da grade global’, Stycer (2011a)** diz.

E na terceira tentativa, finalmente, a Globo apresenta uma novela em 2011
capaz de tirar o félego do publico. “Cordel Encantado”, a atragdo do horario
menos nobre, encheu os olhos com um conjunto de qualidades que parecia
esquecido [...] “Cordel Encantado” apresenta, como ja informa seu titulo,
uma trama sem compromisso com a realidade. Uma fabula que se
estabelece a partir do encontro de dois universos ficticios, um reino
europeu, a Seréfia do Norte, e Brogodd, no sertdo nordestino, temperada
por misticismo, humor e romance.[...] Na mistura de literatura de cordel,
misticismo religioso, cultura popular e tradicdo europeia que a embala, a
novela ecoa, aqui e ali, “Auto da Compadecida”, mas consegue ir além.
Ajudada pela tecnologia, é verdade, mas n&o so por ela, “Cordel Encantado”
transmite a sensacdo de novidade e frescor, diferentemente das novelas
gue a sucedem na grade global. [...] Dentro da rigidez das regras que
orientam a Hollywood brasileira, “Cordel Encantado” se destina a um publico
interessado em algo mais leve, sem a malicia da novela das 19h nem a
crueza da trama das 21h. Mas poderia muito bem ocupar tanto um horario
guanto o outro (STYCER, 2011a).

Ja no segundo texto, chamado “Do inicio ao fim de Cordel Encantado”, ele
afirma que ao rever o texto citado anteriormente (o que retrata a estreia), ele “nao
tiraria uma virgula” sequer. Novamente elogiando as caracteristicas de inovagao

estética da obra, o critico comenta que a telenovela conseguiu manter o padréao

™ STYCER, Mauricio. “Cordel Encantado” apresenta qualidades que faltam a outras tramas da grade
global”. Disponivel em: <http://televisao.uol.com.br/critica/2011/04/13/cordel-encantado-apresenta-qualidades-
gue-faltam-a-outras-tramas-da-grade-global.jhtm>. Acesso em: 10 jan. 2015.
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exibido durante todos 0os meses em que esteve no ar, dando ainda mais prestigio as
duas autoras. Mesmo citando que alguns conflitos da historia possuiam falhas (que
ele chama de conflito “ioi6” pela repeticdo das idas e vindas do vildo Timéteo, por
exemplo), Stycer (2011b)** n&o diminui o mérito do trabalho e ainda cita um
momento de acalorada discussao do publico acerca de uma cena onde o vilao leva
um tiro e ndo se vé sangue ou marca em momento algum (que ele chama de “o tiro
invisivel”). Esta cena chamou a atencdo dos telespectadores justamente pela
verossimilhanca que se ausenta da histéria, numa atipica situacdo, mesmo que em
uma narrativa imbuida de fantasia e fabula.

Outro exemplo de critica pode ser visto na fala de Nilson Xavier, um dos
maiores nomes da area que atua no site Teledramaturgia e no portal do Canal Viva.
O critico ressalta que o argumento central da trama, ao misturar “contos de fada com
0 universo do sertdo brasileiro, a primeira vista, parecia um risco e tanto, uma
verdadeira ousadia”. Entretanto, a inovagcdo conseguiu se sobrepor ao que ele
chama de “medo da rejeicdo do publico” por parte dos novelistas que sempre
langam “férmulas pra la de manjadas” (XAVIER, 2011)*.

Assim como Stycer, o critico Nilson Xavier também retrata em seu texto
alguns pontos negativos em torno de situacdes que ndo avangcavam na narrativa,
criando o que se chama de “barriga”, isto €, tramas que andam em circulos até o
final. Contudo, ele conclui que “Cordel Encantado” prova que nem sempre 0s
nameros de audiéncia atestam a qualidade a uma obra na televisdo (em referéncia
ao seu baixo indice na estreia), pois esta historia marcou a ficcdo televisiva pela
“ousadia” (XAVIER, 2011).

Beatriz Souza'®, da revista Veja, também comenta a qualidade da obra ao
dizer no texto “Cordel Encantado: a vitéria da Fabula” que a boa audiéncia desta
novela mostrava “a forga das tramas de época e, principalmente, da realidade de
fantasia feita para consumo e entretenimento” (SOUZA, 2011).

Um fator de identificacé@o forte com o publico, de acordo com a critica, estava

nas referencias a literatura de cordel e ao imaginario do cangago. A prépria histéria

12 STYCER, Mauricio. Do inicio ao fim de “Cordel Encantado”. Disponivel em:
<http://mauriciostycer.blogosfera.uol.com.br/2011/09/24/do-inicio-ao-fim-de-cordel-encantado/>. Acesso em: 10
En. 2015.
XAVIER, Nilson. (0] cordel que encantou. Disponivel em:
<http://siteteledramaturgia.blogspot.com.br/2011/09/0-cordel-que-encantou.html>. Acesso em: 10 jan. 2015.
14 SOUZA, Beatriz. “Cordel Encantado”: a vitoria da fabula. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/%E2%80%98cordel-encantado%E2%80%99-a-vitoria-da-fabula>.
Acesso em: 10 jan. 2015



http://mauriciostycer.blogosfera.uol.com.br/2011/09/24/do-inicio-ao-fim-de-cordel-encantado/
http://siteteledramaturgia.blogspot.com.br/2011/09/o-cordel-que-encantou.html
http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/%E2%80%98cordel-encantado%E2%80%99-a-vitoria-da-fabula
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da princesa perdida e a busca por encontra-la é tema recorrente neste tipo de
literatura e, assim, “a identificacdo do publico com a novela se da porque sao
personagens do povo — sempre vistos com certa benevoléncia pelo espectador”
(SOUZA, 2011). Por fim, como pode ser visto adiante, é possivel dizer que a média
de audiéncia semanal da trama foi crescendo e surpreendendo o publico, além de
confirmar a fala da critica especializada quanto a inovacdo e a qualidade impar ja
anunciadas no seu inicio.

HORARIO: 18h25
DE: Duca Rachid e Thelma Guedes
MEDIA SEMANAL DA AUDIENCIA (IBOPE)
11/04 a 16/04/2011 = 23 pontos
18/04 a 23/04/2011 = 22 pontos
25/04 a 30/04/2011 = 24 pontos
02/05 a 07/05/2011 = 24 pontos
09/05 a 14/05/2011 = 26 pontos
16/05 a 21/05/2011 = 26 pontos
23/05 a 28/05/2011 = 26 pontos
30/05 a 04/06/2011 = 27 pontos
06/06 a 11/06/2011 = 25 pontos
13/06 a 18/06/2011 = 27 pontos
20/06 a 25/06/2011 = 25 pontos
27/06 a 02/07/2011 = 27 pontos
04/07 a 09/07/2011 = 27 pontos
11/07 a 16/07/2011 = 25 pontos
18/07 a 23/07/2011 = 26 pontos
25/07 a 30/07/2011 = 27 pontos
01/08 a 06/08/2011 = 28 pontos
08/08 a 13/08/2011 = 27 pontos
15/08 a 20/08/2011 = 26 pontos
22/08 a 27/08/2011 = 27 pontos
29/08 a 03/09/2011 = 26 pontos
05/09 a 10/09/2011 = 27 pontos
12/09 a 17/09/2011 = 27 pontos
19/09 a 24/09/2011 = 27 pontos
MEDIA GERAL: 26 pontos
Fonte: IBOPE (2011)

Ja no plano da ressignificacéo — reiterando a justificativa de que neste espaco
apenas hipdteses e reflexdes se fazem presentes, ja que ndo existe um estudo de
recepcao que o fundamente — o que aconteceu com a telenovela “Cordel Encantado”

foi algo muito peculiar. Com uma audiéncia média de 29, 6%, o que significa um
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share® de 52,4 %, a telenovela foi a sexta producdo mais vista do pais no ano de
2011 e a primeira a ter maior audiéncia em seu horario no mesmo periodo (LOPES;
OROZCO GOMEZ, 2012, p. 41). Além disso, esta forma de recepcéo da telenovela
para além do meio original de exibicdo, também pdde ser ilustrada pela a presenca
do termo “Cordel Encantado” na internet: a novela esteve entre os dez itens mais
procurados pela audiéncia brasileira no Google, conforme o Google trends. Cf.
Google Zeitgeist 2011. (LOPES; MUNGIOLI, 2012, p. 159).

2.3 O QUE JA FOI FALADO SOBRE “CORDEL ENCANTADO” NA ACADEMIA?

N&o apenas ha critica especializada e nas redes sociais, mas também objeto
de estudo e analise na Academia, a telenovela “Cordel Encantado” foi tema de
alguns artigos como o tema principal de discussdo (a partir da abordagem
comunicacional e de outras areas do conhecimento) ou como exemplo ilustrativo
acerca dos temas da literatura de cordel, expansédo narrativa das ficcoes seriadas
nas redes sociais e usos da telenovela pelo viés educativo.

O artigo “Cordel Encantado: a telenovela encantada com a literatura

"6 coescrito por Paula Regina Puhl e Poliana Lopes (2011) apresenta a

popular
narrativa a partir da apropriacdo da literatura pelas telenovelas brasileiras. Neste
trabalho séo abordadas as aproximacgdes e as diferencas entre a linguagem ficcional
televisiva e literaria, a abrangéncia da televisdo e a importancia sociocultural das
telenovelas, bem como é feita uma breve incursdo sobre a literatura de cordel.
Baseada no primeiro capitulo da telenovela, a andalise do trabalho das autoras
identifica aproximacgfes entre os conteldos e destaca a sintonia e o respeito entre
0S géneros, acdo que qualifica os produtos televisivos de massa e gera maior

visibilidade para as manifestacdes populares.

> por share (ou participacao) entende-se o porcentual de domicilios sintonizados em determinada emissora em
relagdo aos domicilios com televisores ligados no mesmo periodo. O share mostra em porcentagem a
guantidade real de televisores sintonizados em cada emissora em um dado momento. Este dado é comparativo e
permite verificar a preferéncia do telespectador em relagdo aos canais e aos programas no mesmo horario ou no
mesmo dia.

16 Disponivel em: <http://revistacmc.espm.br/index.php/revistacmc/article/view/220> . Acesso em: 10 jan. 2015.
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O trabalho “Conto de fada arretado: Modernidade e tradicdo em Cordel

Encantado™’

, de autoria de Alexandre Borges Cavalcante e Licia Lara Dantas
Barros (2012), também joga o foco das discussdes na telenovela como objeto de
estudo. O artigo faz uma analise de como as vertentes da tradicdo e da
modernidade estiveram presentes na novela das seis da Rede Globo, Cordel
Encantado, durante sua exibicdo, de abril até setembro de 2011. O trabalho
fundamenta-se na premissa de que a novela trazia uma mistura harmonizada dos
dois elementos (o tradicional e 0 mais moderno), sem que um estivesse em
detrimento do outro, e unindo as tradicdes nordestinas com a modernidade que o
formato exige e com o campo dos contos de fada.

Por sua vez, e com uma abordagem de fora da comunicacdo social, o artigo
“A hospitalidade nos sertdes de “Cordel Encantado™®, de Davi Alysson da Cruz
Andrade (2013), apresenta um artigo pelo viés que procura identificar e analisar as
praticas de hospitalidade no cotidiano das personagens da novela. No artigo sédo
apontadas varias cenas da novela que apresentam a relacéo entre visitante (o rei de
Serafia e sua comitiva) e anfitrides (a populacdo de uma pequena cidade no sertdo
nordestino). E os resultados apontam que o acolhimento aos visitantes evidencia a
hospitalidade em varias dimensdes e aspectos: sociocultural, doméstico e publico.
Nas cenas analisadas ndo ha registro da hospitalidade profissional. Um trabalho
com objeto ndo muito analisado na area dos estudos em hospitalidade e que, pela
ficcao, traz conclusdes interessantes a pratica da area.

Outro artigo que tangencia a producdo “Cordel Encantado” € o trabalho
“Literatura de cordel como fonte de informacdo”, de Regiane Alves de Assis,
Carolina Martins Tenoério, Tania Callegaro (2012). Ele discorre sobre a literatura de
cordel como fonte de informacéo, contextualizando o cordel no cenario da cultura
popular e mostra como esta vertente cultural interage com as culturas de massa e
erudita. Mostra a comunicacdo como meio de transmissédo e interacdo entre as
diferentes culturas. O artigo, utilizando a telenovela como exemplo, mostra a
literatura de cordel sendo fonte de informacédo para além dos temas tradicionais,
destacando a sua grande diversidade de assuntos e também facilidade em permear

diferentes areas do conhecimento.

" Disponivel em: <http://www.intercom.org.br/papers/regionais/nordeste2012/resumos/R32-1571-1.pdf>. Acesso
em: 10 jan. 2015

8 Disponivel em: <http://www.revhosp.org/ojs/index.php/hospitalidade/article/view/512>. Acesso em: 10 jan.
2015.
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O livro “Transnacionalizagcao da ficgao televisiva nos paises ibero-americanos:
anuario OBITEL 20127, organizado por Maria Immacolata V. de Lopes e Guillermo
Orozco Gomez, responsaveis pelo Obitel (Observatorio Ibero-americano da Ficcéo
Televisiva), também traz no capitulo “Brasil: a “nova classe média” e as redes sociais
potencializam a ficg&o televisiva” (escrito por Maria Immacolata. V. de Lopes e Maria
C. P Mungioli). Nele ha um tépico especifico sobre os temas principais, as inovagdes
estéticas, a audiéncia, narrativas transmidias e outros assuntos relacionados a
telenovela “Cordel Encantado”. Contudo, o trabalho mais aprofundado até o
momento sobre esta telenovela € a dissertagdo de mestrado “Estratégias da
renovacdo da telenovela: a producdo de uma estética da diferenca em Cordel
Encantado™®, defendida em 2013, por Aliana Aires Barbosa (no PPGCOM/ESPM).

A abordagem da dissertacéo citada passa pelas praticas de consumo e pela
estética da repeticdo, renovacao e diferenca. Tendo como problema de pesquisa
buscar compreender como se deu o embate entre a estética da diferenca e a
estética da continuidade, a dissertacdo ndo observa — num primeiro plano - os
processos hibridizadores na construcdo da narrativa € nem toma como problema de
pesquisa uma releitura da cultura e sua interface comunicativa a partir da telenovela.
O grande mérito do trabalho esta em identificar rupturas e descontinuidades no
formato da telenovela brasileira, considerando que esta producdo apresentou

novidades no nivel da narrativa, da linguagem televisiva e da tematica abordada.

2.4 QUANDO A LITERATURA DE CORDEL E A TELENOVELA SE ENCONTRAM:
NARRATIVAS DO PASSADO/PRESENTE?

Jesus Martin-Barbero falando do melodrama em sua intima relacdo com o
continente latinoamericano, destaca que ja nos folhetins, no teatro criollo, depois no
cinema, nas soap operas e chegando finalmente as pioneiras radionovelas cubanas
e argentinas; a telenovela sempre esteve ligada as massas e a formacao

sociocultural destas.

19 Disponivel em <http://www2.espm.br/sites/default/files/pagina/aliana_barbosa_aires.pdf >. Acesso em: 10 jan.
2015.
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Como exemplo de uma possivel leitura da telenovela pelas mediacdes, é
interessante observar algumas questdes sobre como se da a relacdo entre as
matrizes culturais e os formatos industriais da literatura de cordel e da telenovela.
Desse modo, seria o cordel uma produgédo em “extingdo” e circunscrita a um periodo
vivido pelo Brasil, um momento de pais um tanto quanto atrasado, sem alto nivel de
alfabetizacdo e com uma narrativa sempre (!) voltada ao préprio Nordeste? E a
telenovela: seria a narrativa representativa, por exceléncia da cotidianidade, do
presente e do momento “modernizante” do pais? Seria uma espécie de ‘“literatura
eletrénica” (por mais estranho que possa parecer o termo) dirigida para grupos de
“leitores/espectadores” alienados, sem um ideal de “cultura” ou possibilidades de
instrucao a partir da “cultura livresca”?

A telenovela “Cordel Encantado” parece um bom exemplo a ser usado para
(tentar) responder algumas questbes que aparecem quando as duas formas de
narrativas sdo contrapostas. Como reflexao inicial € importante observar que ambas
possuem matrizes culturais extremamente ricas e fundantes do ponto de vista de
formacgao daquilo que se costuma chamar “cultura nacional”. De modos similares e
resguardadas as devidas propor¢des, ambos os produtos comunicacionais possuem
formatos industriais que condizem com suas finalidades e expressdes artisticas.

Como contraponto e (uma possivel) resposta as questbes levantadas
anteriormente, Mark Curran e Muniz Sodré dao “pareceres” bem reveladores sobre
algumas ideias cristalizadas acerca da literatura de cordel e da teledramaturgia
brasileira. Curran, mesmo mostrando-se preocupado com o declinio das producdes
(em decorréncia de obstaculos financeiros impostos ao cordelista), é enfatico ao
dizer que a literatura de cordel é viva porgue nutre-se da vida, do local e do espaco
de sua producdo. Uma forma produtiva que, ndo sendo estanque, alimenta-se
continuamente dos acontecimentos ao redor da matriz cultural.

Rememorando o passado, mas registrando o presente, a literatura de cordel
nao se fixa somente na tematica do sertdo e de seus problemas (CURRAN, 2009).
Pelo contrario: o autor mostra em sua obra inimeras formas de construcéo narrativa
de cordéis que tratam da historia do Brasil (e uma multiplicidade de assuntos sobre
politica, cultura, comunicac¢des, cotidiano, etc.) num periodo que vai de 1896 até os
recentes anos 2000.

J4 Muniz Sodré consegue apresentar informacdes que corroboram seu

pensamento quando de sua fala acerca da telenovela atual (tal qual o folhetim
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oitocentista) que ainda persiste, com excecfes, numa construcdo arquetipica e
estrutural fulcrada na ideia da familia tradicional, patriarcalista, huma ideologia de
falsa modernizacdo da vida pelo consumo de bens comerciais, culturais e
simbdlicos. O, que por sua vez, aproxima e muito tal matriz cultural da telenovela —
entendida como uma espécie de “romance familiar” — da coletividade e das massas.
Uma narrativa que imbrica a “cena familiar” com a “cena videografica” e que liga o
fluxo televisivo ao fluxo continuo das ac¢des sociais, como ressalta Muniz Sodré
(2010, p. 156).

Martin-Barbero (2009, p. 305) também comenta que nenhum outro género
dramaturgico teve tanta aceitacdo na América Latina quanto o melodrama. “E como
se estivesse nele 0 modo de expressdo mais aberto ao de viver e sentir de nossa
gente [...] das mesticagens de que estamos feitos”. Segundo o pesquisador, um dos
motivos de tamanha identificacdo estad justamente nesta caracteristica hibrida e
mestica que pode ser entendida como um reflexo do que é “ser latinoamericano”.

Do mesmo modo, a literatura de cordel no Brasil também pode ser entendida
como um tipo de literatura voltada as massas e a um publico que se identifica e se
projeta nestas escritas, em especial no nordeste brasileiro, com um nitido viés da
oralidade, mesmo quando escrito (basta ver a interpelagédo para o ritmo, rimas e
entonacdo). Pesquisador do assunto no Brasil desde a década de 1960, o
norteamericano e brasilianista Mark Curran, define a literatura de cordel como uma

poesia folclérica e popular. Segundo ele, o cordel:

Consiste, basicamente, em longos poemas narrativos chamados
‘romances” ou “histérias”, impressos em folhetins ou panfletos de 32 ou,
raramente, 64 paginas, que falam de amores, sofrimentos ou aventuras,
num discurso heroico de fic¢do. [...] Um segundo tipo de impresso, o folheto
com oito paginas de poesia circunstancial ou de acontecido, também
contribui para o corpus total. Completa o quadro o duelo poético, chamado

“peleja”, “desafio” ou termo equivalente. (CURRAN, 2009, p. 19).

Sobre sua origem ainda muito se discute e nenhum pesquisador conseguiu
definir precisamente a génese da literatura de cordel. O que se sabe acerca disso,
como comenta Proenca, € que este tipo de literatura foi assimilada em Portugal bem
antes do século XVII, oriunda de narrativas romanescas que chegariam ao Brasil,
por meio dos colonizadores de além-mar, também por volta dos séculos XVI e XVII.

O autor, citando uma palestra proferida pelo romancista e critico literario M.

Cavalcanti Proenca, destaca um interessante pensamento relacionado a ideia do
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termo ‘“literatura” e sua jungdo com o substantivo/adjetivo “cordel”. Ele explica: “No
folclore existe uma parte que é chamada de literatura oral. Um paradoxo, porque
literatura subentende letra, e oral é justamente o que n&o tem letra” (PROENCA,
1976, p. 23). E é justamente nesse “emaranhado conceitual” entre o oral e a escrita,
que a literatura de cordel se encontra.

Pensando agora de modo etimolégico, Proenga ainda destaca “o porqué” de
cordel ser cordel. Num jogo de palavras e poéticas, ele comenta que a origem do
termo cordel esta diretamente ligada a simplicidade e o tom popular que
acompanham o vocabulo e tem relacdo com corda muito delgada, um corddo ou
ainda uma guita, barbante. Ou seja, uma nitida apropriacdo da disposicdo com que
os panfletos ficam colocados nas feiras, pracas publicas, mercados, romarias e
outros locais de venda. Esse aspecto popular ndo se restringe ao local de producéo
e comercializacdo do produto cordel e nem ao seu modo “volante” de se fazer
chegar aos leitores, ele vai além e concentra-se também na construcdo vocabular

prépria das historietas e narrativas de aventura do sertdo. Desse modo, ao usar
7’20

an

“sumana” ao invés de “semana”, “fuld” por “flor"s", “istranja” e ndo “desconhecido”,
“‘prudura” ao invés de “imprestavel”’ e “zanho” e por “desconfiado”; a literatura de
cordel se apega as suas raizes e oralidade autbnoma, como mostra de sua pertenca
ao momento histérico, social e cultural de um povo. Tanto por parte daquele redige
qguanto por parte daquele que ouve, isto é, o codigo (que aparentemente pode
parecer cifrado aos olhos de um peregrino) é comungado por ambos nesse processo
de interacao.

No Brasil, por sua vez, a telenovela exerceu e exerce ainda grande influéncia
na formacdo social e cultural de milhares de telespectadores. Além de tratar de
assuntos que fazem parte da vida dos telespectadores de um modo “realista” ou que
ao menos tenha verossimilhanga narrativa e contextual, a apropriagdo cultural
também é explicada pela troca e aceitacdo de valores dominantes comungados
tanto pela telenovela quanto pelo publico.

Neste contexto, segundo Borelli (2005, p. 193), a telenovela brasileira tem as
suas especificidades e matrizes culturais proprias e, como exemplo, é possivel ver
em “Cordel Encantado” uma peculiar mostra de como a hibridizagdo cultural

acontece na pratica e no desenrolar de uma trama. Sobre este aspecto em especial,

2 1ss0 pode ser visto, inclusive, em uma das cang¢des da trilha sonora da telenovela “Cordel Encantado”: a
musica “Circuladé de fuld”, de Caetano Veloso (autoria de Caetano Veloso e Haroldo de Campos).
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Martin-Barbero (2009, p. 305-306) justifica que esta caracteristica hibrida da
telenovela diz respeito a propria hibridizagédo da vida cotidiana dos latinoamericanos
e as caracteristicas nitidas da projecao e identificacdo deste publico. Por sua vez,
Joseph Luyten (2000, p. 194), outro estudioso do cordel brasileiro, comenta que o
uso da literatura de cordel foi inspirador para telenovelas como “Saramandaia”
(1976) e “Roque Santeiro” (1985/1986), que s&o exemplos do periodo onde o
realismo fantastico junto a critica mordaz ao governo ditatorial dominavam as
tramas.

As autoras de “Cordel Encantado”, Duca Rachid e Thelma Guedes, chegam a
falar que né&o tinha interesse em fazer algo “inovador e que saisse dos padrdes”,
entretanto, ao contar as boas historias e utilizar-se da telenovela e do cordel como
matérias-primas perceberam que mais do que o carater inovador, a histéria possuia
vinculos com o publico brasileiro porque dizia respeito a sua propria historia, ao seu
modo de ver o mundo?!. O préprio entorno cultural das autoras contribuiu para que
esse “encontro” do popular e das matrizes ocorresse de modo ousado e bem-

sucedido.

2L vIl SEMINARIO INTERNACIONAL OBITEL — Observatério Ibero-americano da Ficcdo Televisiva, 2012.
Disponivel em:< http://redeglobo.globo.com/globouniversidade/noticia/2012/08/saiba-como-foi-o-primeiro-dia-do-
vii-seminario-internacional-obitel.html >. Acesso em: 23 fev. 2014.



http://redeglobo.globo.com/globouniversidade/noticia/2012/08/saiba-como-foi-o-primeiro-dia-do-vii-seminario-internacional-obitel.html
http://redeglobo.globo.com/globouniversidade/noticia/2012/08/saiba-como-foi-o-primeiro-dia-do-vii-seminario-internacional-obitel.html
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3 A ESPECIFICIDADE DO ESTUDO DA TELENOVELA NA COMUNICACAO E
NAS FORMACOES SOCIOCULTURAIS

As pesquisas em telenovela surgiram na década de 1970 no Brasil com
estudos voltados ao género, a linguagem, ao impacto e a importancia das narrativas
para a identidade nacional e cultural brasileira (JACKS, MENEZES, PIEDRAS, 2008,
p. 239). Muito influenciada pela vertente critica da Escola de Frankfurt, grande parte
das pesquisas abordavam o tema pelo viés da dominacdo e da alienacdo das
massas manipuladas pela televisdo. A prépria ideia de entender a telenovela como
elemento cultural (e o status advindo dai) era conflituosa, j& que o género ficcional
televisivo parecia ora menor quando comparado ao cinema e outras artes, ora sem
qualidade educativa, instrutiva ou estética.

A partir do fim dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, em funcao,
principalmente, da leitura empreendida pela Teoria das Mediacbes e pelas
pesquisas vinculadas aos estudos pos-estruturalistas (entre eles os Estudos
Culturais, por exceléncia) a abordagem acerca da telenovela dentro das
universidades passou a dar mais crédito a aspectos ndo so ideoldgicos, como antes,
mas aspectos narrativos e voltados as competéncias de leitura e ressignificacdo dos
receptores (JACKS, MENEZES, PIEDRAS, 2008). Se antes a telenovela era vista
pela otica do escapismo a realidade e seus problemas “mais seérios” e seu
espectador como um ser “idiotizado e vampirizado” por tais narrativas, como coloca
Nora Mazziotti, fato € que na América Latina, a histéria da telenovela confunde-se
com a prépria histoéria da televisao.

Esses relatos que haviam sido tdo pouco valorizados pela sociologia, pela
comunicacao e pelo jornalismo, e que, por sua vez, foram tdo amados pelo
publico (gerando audiéncias tao fieis), hoje, eles sdo os produtos culturais
de maior circulagdo internacional (MAZZIOTTI, 2010, p. 18, tradugdo
nossa).

Dessa maneira, pensar o estudo da telenovela brasileira apropriando-se das
teorias que colocam sob tensdo o seu carater de comunicacdo massiva junto as
formacgdes socioculturais, faz com que o terreno trandisciplinar dos Estudos Culturais
Britanicos e Latinoamericanos seja mais do que possivel a este exercicio: ele torna-
se, na leitura que aqui se apresenta, necessario.

E uma das justificativas pelas quais a linha tedrica culturalista é abordada no

trabalho diz respeito aos elementos que configuram a telenovela brasileira como um
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género especifico da televisdo e, mais do que isso, como uma fonte de consumo

que transforma ndo apenas o ato de assistir em préatica cultural como também d&

mostras de que tal produto deve ser visto sob a Otica dos contextos de sua
producao, circulacéo e recepcédo de sua mensagem.

Santaella, ao comentar sobre as varias abordagens na pesquisa que tangem

o nivel da mensagem, aponta alguns “territérios da comunicagédo” nesta perspectiva:

a) o territdrio da mensagem e dos codigos, b) o territério dos meios e modos de

producdo das mensagens, c) o territério do contexto comunicacional das

mensagens, d) o territério de emissor ou fonte da comunicacao, e e) o territério do

destino ou recepcao da mensagem. Destes, 0 que mais se aproxima da perspectiva

deste trabalho € o territério das mensagens e dos cddigos — ainda que seus meios

produtivos e o contexto de sua comunicagcdo sejam relevantes para a compreensao
destes codigos. Sobre 0 assunto, a autora comenta:

Também pertence a este territério [da mensagem e dos codigos] as

indagacgdes sobre os modos através dos quais as mensagens concebidas

como construcdes de signos ou processos de significagdo, sdo capazes de

deflagrar possiveis efeitos de sentido ou, ao contrario, os questionamentos

sobre essa possibilidade, tendo em vista o deslocamento incessante do
sentido (SANTAELLA, 2001, p. 86).

Assim, nesta dissertacdo o aspecto mais abordado centra-se na mensagem
de uma telenovela (“Cordel Encantado”, 2011), todavia, as caracteristicas que
fundamentam seu processo criativo ndo sdo ignoradas ja que muito do que é exibido
na trama desta e outras telenovelas é moldado pelas competéncias que atuam na
producdo. Pensar no estudo da mensagem da telenovela requer, de modo
constante, uma especificidade analitica que ndo omita os fatores externos e
dependentes dela (como a producao e recepcéo, ja citadas), mas que também nao
ignore os aspectos internos de criagdo de sentido da narrativa ficcional.

Por assim dizer, ao pensar a ficcdo seriada televisiva vista sob o angulo da
Teoria das MediacOes intenta-se tracar um paralelo que permita a leitura da
telenovela pelo viés das matrizes culturais brasileiras e dos formatos industriais
adquiridos ao longo da evolucdo destas narrativas. Em outras palavras, perceber
aquilo que ndo apenas da forma (como os géneros, suas transformacbes e
adaptacdes pelos formatos industriais) como também pelo conteddo da mensagem
(por meio da transformacéo de inUmeras matrizes culturais e suas combinac¢des que

dao corpo ao discurso ficcional apresentado).
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Da mesma forma, a utilizacdo do modelo do Circuito da Cultura fornece um
escopo de leitura que da conta dos processos comunicacionais e nao apenas do
produto finalizado chamado telenovela. Ao possibilitar a compreenséo deste género
televisivo pelas competéncias que o formam como tal e os textos que o configuram
como uma narrativa que faz parte da vida de toda uma sociedade, as discussoes
também se voltam para as fases de producao, circulacdo e leitura de bens midiaticos
— visualizando as competéncias e habilidades de cada momento.

No que tange aos elementos internos de producéo de sentido da mensagem
apresentada na telenovela brasileira é importante, novamente, destacar o carater de
especificidade envolvido nesta procura pela compreensao de um produto massivo
no entorno das formacgdes socioculturais. Um exemplo disso é pensar em uma
cultura televisiva que lida com codigos proprios, com uma linguagem narrativa e
técnica singular e com caracteristicas que nado devem ser confundidas (e, muito
menos, comparadas na analise da emissdo televisiva) com outras areas da
audiovisualidade. De igual importancia, atentar-se para uma estética televisiva, isto
€, uma estética propria marcada pela oralidade, por regimes de interacdo e por uma
narrativa (telenovela brasileira) vista como parte fundamental desta estética, é
pensar a ficcdo seriada televisiva de modo muito peculiar, de forma que o
entendimento ndo se paute por correlagcdes descoladas de uma definicdo, uma
interpretacdo e uma avaliacéo especificas deste produto cultural.

Se pensar em uma cultura e em uma estética televisivas faz-se importante
para a compreensdo de elementos configuradores de especificidade a leitura da
telenovela, ndo menos relevante € destacar a imaginacdo melodramatica que a
perpassa. Ao visualizar uma narrativa que preza por arquétipos, por histérias
modelares e por constru¢des de personagens formatados por uma moral oculta e
por uma cultura do excesso presentes na mensagem exibida pela telenovela
brasileira, a importancia de se olhar para tal imaginacdo como parte essencial do
discurso ficcional torna-se nitida. Discurso este que necessita que o acordo ficcional
ultrapasse os subgéneros narrativos como o realismo fantastico, as narrativas épicas
ou as que tratam do realismo cotidiano: um acordo que lida com negociacdes
constantes entre o telespectador e a trama que Ihe é apresentada. Uma trama que
especifica bem o espaco da telenovela na emisséo televisiva, isto é, uma producéo

cultural que tem no mundo ficctivo da televisdo sua maior expresséo, divulgagéo e
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consumo. Dessa forma, é a partir dos Estudos Culturais que a leitura da telenovela

agui se inicia.

3.1 OS ESTUDOS CULTURAIS E O NOVO OLHAR AOS “OBJETOS INFERIORES”
DE ANALISE

Definir os Estudos Culturais como uma disciplina e com objetos
extremamente delimitados de pesquisa seria negar a esséncia de sua origem e
desenvolvimento. Entendé-los como uma interdisciplina e até mesmo como uma
antidisciplina também ndo se aproxima de sua compreensdo plena. Estas
dificuldades de classificacdo dos Estudos Culturais sdo motivadas, em sua grande
maioria, pelo amplo espectro de interesses e temas de seus pesquisadores.

Vistos mais como um movimento ou rede de estudos (JOHNSON, 2004) do
gque um campo delimitado e com bases epistemoldgicas e metodologicas muito
restritas, os Estudos Culturais podem ser entendidos como o campo no qual a
Comunicagdo Social, a Sociologia, a Antropologia, a Historia, a Linguistica e o
Estudos Literarios ganham um olhar que ndo se contenta por um ou outro objeto de
suas areas especificas. Pelo contrario, na origem dos Estudos Culturais as leituras
do mundo, seus objetos e sujeitos foram feitas pela lente de pesquisadores que
provinham de distintas areas. Areas que, ao negar uma ortodoxia cientifica rigida
demais as pesquisas, se complementavam. Assim, optar pelo uso do termo
“transdiciplina” também se apresenta como uma definicdo mais apropriada, ja que a
visdo desta rede de estudos ndo se restringe a um campo ou outro, como afirma
Garcia Canclini (2004, p. 84, 119-121).

Ao falar da origem do movimento, Garcia Canclini utiliza-se da metéafora da
urbanizacao e das criacdes de ruas para exemplificar tais motivacbes do surgimento

dos Estudos Culturais:

Estruturar campos disciplinares foi, nos séculos XVIII ao XX, como tracar
ruas e organizar territérios autbnomos num tempo em que havia a
necessidade de se defender a especificidade de cada saber frente as
totalizagOes teoldgicas e filosdficas. Mas as disciplinas se entusiasmaram
com esta tarefa urbana e, por razbes de seguranca, comecaram a fechar
ruas e impedir que elas servissem para aquilo que originalmente haviam
sido construidas: promover a facil circulacao e o transitar de um bairro ao
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outro. Os estudos culturais sdo tentativas de reabertura de avenidas ou
passagens para impedir que estas se tornem ampliagoes privadas de umas
poucas casas (GARCIA CANCLINI, 2004, p. 122, traducdo nossa).

Visto de um modo cronolégico, a origem dos Estudos Culturais manifesta-se
na década de 1950 na Inglaterra e tem como ponto basilar uma tripla fungéo
académica: a abertura para novos campos ou a versatilidade tedrica (junto a recusa
ao preconceito contra objetos de estudo tidos como ‘“inferiores”), seu espirito
reflexivo e a presencga da critica, como lembra Richard Johnson (2004, p.10). O
autor segue apresentando o inicio do movimento (e sua primeira matriz) como um
processo simbidtico entre a critica literaria e as ideias de resisténcia, cotidiano e
ressignificacdes, ou seja, como o0 exemplo das pesquisas que caminhavam para
uma avaliacdo literossocial das leituras feitas por jovens adultos ja fora da idade
escolar, por operarios e outros setores da sociedade geralmente esquecidos nas
analises.

Assim, esta primeira matriz de pensamento dos Estudos Culturais ligou-se a
segunda: a matriz que tentava historicizar o marxismo, dando a ele novas leituras
vinculadas ao século XX e as modificagdes que ocorriam na Inglaterra desta nova
época: a intengdo era apresentar um “revival moderno do marxismo” (JOHNSON,
2004, p. 12).

Como uma terceira matriz — influenciada sobremaneira por uma leitura
heterodoxa de Gramsci — a ideia de hegemonia (e, por conseguinte, de contra-
hegemonia) estd profundamente arraigada nas lutas de resisténcia e busca por
igualdade no movimento negro, feminista e das minorias num contexto mais amplo
(como os movimentos pés-colonialistas, por exemplo). Um viés que possibilitou aos
Estudos Culturais ndo fixarem suas pesquisas apenas no terreno da ideologia, mas
também num espaco onde pudessem ser sugeridas novas miradas conceituais
sobre a subjetividade, a identidade, as representacfes sociais e as leituras por parte
de um receptor ativo, como ressalta Johnson (2004, p. 14).

De modo organizado, apenas em 1964 os Estudos Culturais passam a “existir
no escopo da Academia” e isso so foi possivel a partir da criagdo do CCCS (Centre
for Contemporary Cultural Studies) no departamento de Inglés da Universidade de
Birmingham. Como afirma Ana Carolina Escosteguy é pela influéncia de trés textos
fundamentais que o movimento passa a ganhar corpo, isto é, com The Uses of
Literacy (1957) de Richard Hoggart, Culture and Society (1958) de Raymond
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Williams e The Making of the English Working-class (1963) de E. P. Thompson. A
partir destas obras seminais os Estudos Culturais passam a jogar novas luzes sobre
as conceituacdes de cultura e suas inter-relacées com o poder, a economia e a
histdria “dos de baixo” (ESCOSTEGUY, 2010, p. 27-28).

Ja no contexto da América Latina, a mera tradug¢ao de “Cultural Studies” para
Estudos Culturais ndo representa uma totalidade conceitual e, muito menos, uma
transposicdo de ideias do grupo britdnico ao grupo dos latinoamericanos. Com
especificidades que caracterizam o movimento no continente, os Estudos Culturais
comecam a florescer na América Latina durante a década de 1980, valorizando o
receptor e sua capacidade de resistir e responder (visualizando-o como cocriador de
mensagens e sentidos). Entretanto, mais do que seguir a visdo de um receptor como
sujeito da comunicacdo e da cultura — tal qual ja o faziam os britanicos — os
latinoamericanos refletem suas ideias num cenario onde o0s conceitos de
nacionalismo, populismo, resisténcia, anarquismo, apropriacdo e ressemantizacao
eram vivenciados tanto na vida do analista quanto no decorrer de suas analises.

E tudo isso num momento onde a matriz de pensamento das Ciéncias
Sociais, especialmente da Comunicac¢do Social, estava cristalizada sob a égide de
um marxismo ahistoricizado e de uma visao cristd que, juntas, viam os receptores
como marionetes de facil manipulacdo — um determinismo econ6mico que nao
oferecia abertura para pensamentos como o0s dos Estudos Culturais. A
compreensao da “industria cultural” e de seus produtos como alienantes, dominantes
e burgueses, frutos de um imperialismo cultural que desvirtuava a tudo e a todos no
continente latinoamericano, era a condicdo sine qua non para pensar a comunicacao
e a cultura nas pesquisas (KUNSCH, 2002, p. 14).

Com uma proposta diametralmente oposta, os Estudos Culturais na América
Latina comecam a questionar os liames e as zonas transfronteiricas da cultura
popular e das industrias culturais, tentando localizar outros aspectos que nao
apenas o0s buscados pelos trabalhos de linha marxista-cristd. Escosteguy (2010, p.
19) aponta que a contribuicdo mais importante e inovadora do movimento latino esta
em repensar a existéncia de empréstimos e negociacdes entre a cultura tida com
‘legitima” e as formas culturais do dia a dia lidas como ‘“insignificantes” pela
universidade. E aqui se destacam as reflexdes de Jesus Martin-Barbero e de Néstor

Garcia Canclini.
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De Martin-Barbero a contribuicdo mais importante esta voltada para a Teoria
das Mediac¢des, e assim, o que mais se destaca em suas ideias € o deslocamento
metodolégico de analise, compreensdo e estudo das comunicacdes pautando-se
nao nos meios em si, mas sim nas possibilidades de interacdo causadas por estes e
nas mediacdes culturais, sociais e politicas que fazem parte do convivio e da
socializagcdo humana (concepcdo largamente usada nos estudos de recepcédo
atuais).

E por essa linha de raciocinio que o autor, logo no inicio de seus escritos,
sugeriu que, para entender a mediacdo como interferéncia e alteracdo da maneira
como o0s receptores recebem os conteddos midiaticos, é preciso repensar a
cotidianidade familiar, a temporalidade social e a competéncia cultural dos sujeitos
como constituintes importantes do processo comunicativo (MARTIN-BARBERO,
2009, p. 233).

E de Garcia Canclini a ideia de hibridizacdo e o fim de pares fixos de
oposicdo entre uma alta e uma baixa cultura sdo os destaques de sua obra na
Ameérica Latina (conceitos estes que serdo mais aprofundados em tépico especifico
sobre a contribuicdo do autor acerca da tematica). E dele também o alerta para que
os estudiosos da cultura ndo se deslumbrem com as potencialidades do movimento
e tentem, aos poucos, criar caracteristicas de especificacdo que levem os Estudos
Culturais aquilo que sua origem mais rejeita: tornar-se ortodoxo, institucionalizante e
parte das “condicbes atuais da produgao “empresarial” de conhecimento e difusdo
mercado-técnica” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 45-60, traduc&o nossa).

Ja nos anos de 1990 o nome de Guillermo Orozco GOmez aparece com mais
frequéncia entre os Estudos Culturais por fazer uma releitura das mediacdes e dos
usos sociais dos meios, em Martin-Barbero, e trazer a conceituacdo especifica das
multimediacdes, isto é, as mediacbes vistas empiricamente e em conjunto. O autor
vé 0 sujeito receptor como o individuo que, ao ser “acionado” e “interpelado” pelas
mensagens midiaticas, produz sentidos de acordo com determinadas mediacdes.

Em outras palavras, Orozco Gémez (1994, p. 69-71) aborda cinco destas
multimediacdes (do ponto de vista metodolégico e tedrico), a saber: a mediacao
individual (esquemas mentais ou repertorios pessoais); a mediagdo dos mass media
(televisdo, radio, midia impressa); a mediacao institucional (familia, escola, trabalho);
a mediacdo situacional (situacdo especifica de audiéncia) e a mediacdo de

referéncia (género, idade, classe social). Além destes trés principais autores, outros
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nomes como o de Carlos Monsivais, Jorge Gonzalez, Rossana Reguillo (México);
Guillermo Sunkel, José Joaquin Bruner (Chile); Renato Ortiz (Brasil); Beatriz Sarlo,
Anibal Ford (Argentina) e Rosa Maria Alfaro (Peru), também se destacam nas
pesquisas culturalistas e comunicacionais (ECOSTEGUY, 2010, p. 47).

A telenovela, neste cenério, é largamente estudada por pesquisas que
contemplam desde a producdo, a mensagem e a recepcao, levando em conta nao
mais aspectos como os da “manipulagao e alienagédo” produzidas por seu conteudo,
mas também os contextos de leitura, consumo e ressignificacdo de mensagens.
Acerca das pesquisas em telenovela no Brasil € interessante observar que a linha
tedrica mais abordada é a dos Estudos Culturais, com destaque para 0s conceitos
de media¢cbes, multimediacdes, codificacdo/decodificacdo, identidade cultural, usos
e leituras, entre outros conceitos especificos desta corrente (JACKS; MENEZES,;
PIEDRAS, 2008, p.248-249). Todavia, sendo uma produgéo cultural nitidamente
marcada pela “paixado pelo relato” em nosso continente (MAZZIOTI, 2010, p. 17), o
gue de mais especifico os Estudos Culturais Latinoamericanos tém a nos dizer sobre

a telenovela?

3.1.1 Os Estudos Culturais Latinoamericanos e a leitura da telenovela pela Teoria
das Mediacdes

O titulo da obra escrita originalmente em 1987, pelo espanhol, mas radicado
colombiano, Jesus Martin-Barbero, traz consigo a esséncia do que seria classificado
posteriormente como Teoria das Mediacbes. O livro em questdo intitula-se “Dos
meios as mediacbes — comunicacgao, cultura e hegemonia”, editado pela primeira
vez no Brasil em 1997.

A primeira vista, o leitor menos intimo da obra poderia pensar a época que se
tratava apenas de mais um livro falando sobre meios de comunicac¢ao, manipulagcéo
discursiva ou entdo sobre como os meios hegembnicos sdo poderosos a ponto de
nos, meros espectadores, ndo termos armas ou forgcas para resistir ao que nos é
imposto: simplesmente assimilamos tudo o que a midia nos “traz” como uma “massa
amorfa”. Pois bem, a obra de Martin-Barbero é justamente o oposto desse

pensamento.
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O pesquisador escreve sua obra no auge dos pensamentos voltados ao
Funcionalismo e a Escola de Frankfurt (e, consequentemente, quando termos como
indUstria cultural, cultura de massa e dominacdo estavam muito em voga).
Entretanto, na Inglaterra, a Escola de Birmingham e os Estudos Culturais ja traziam
a grande novidade da época que era justamente pensar de um modo diferente
acerca dos espectadores/consumidores de comunicacao.

Martin-Barbero tem o seu diferencial em relacdo aos Estudos Culturais,
especificamente por trazer as questdes de ressignificacdo, apropriacdo e
ressemantizagdo no contexto de uma América Latina plural, multidiversa e rica em
expressdes e manifestacdes sociais, entre outras tantas ideias muito a frente do que
se pensava até entdo. Mesmo tendo uma matriz de pensamento que vigorava nos
estudos da Escola Latinoamericana de Comunicacao, Martin-Barbero consegue sair
do lugar comum — isto €, pensar a comunica¢do para além dos moldes do que era
feito pelas matrizes vigentes — para chegar ao conceito de mediacdo, um conceito
gue marca nao apenas a obra do pesquisador, mas que a transforma em um marco
nas pesquisas comunicacionais futuras.

A ideia da Teoria das Mediactes dificiimente pode ser definida por uma frase
laconica ou simplista. Justamente porque trata de questdes complexas, como as
inter-relacbes entre comunicacdo, cultura e hegemonia. Em prefacio escrito por
Nestor Garcia Canclini ao livro “Dos meios as mediagdes”, o pesquisador atesta que
a Teoria das Mediacbes ndao separa ou se mostra rudimentar ao estudar, por
exemplo, as relacbes entre cultura de massa, cultura popular e cultura erudita.
Garcia Canclini (2009, p. 23) afirma que Martin-Barbero consegue exemplificar de
gue forma o processo de massificacdo ocorria antes mesmo dos meios eletronicos;
isto é, por meio da escola, da igreja, do melodrama e também da literatura de cordel.

A ‘“reviravolta” metodologica proposta por Martin-Barbero observa as
mediacdes culturais pelas quais a telenovela passa e, por conseguinte, também
aponta os conceitos de matrizes culturais e formatos industriais. Afastando-se de
uma visdo tecnicista, Martin-Barbero consegue trabalhar a nocdo das mediacdes

pelo seguinte esquema (FIGURA 1):



54
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FIGURA 1 - O ESQUEMA DAS MEDIACOES (MARTIN-BARBERO, 2009, P. 16)

Este mapa conceitual move-se sobre dois eixos, 0s quais o autor denomina
diacrénico e sincrénico. As interdependéncias entre as questdes relativas ao eixo
diacrénico (definido por sua longa duracdo) nos termos que envolvem as Matrizes
Culturais e os Formatos Industriais fazem com que as relagcbes entre o eixo
sincrénico, isto €, aquele que se ocupa das Logicas de Producdo e das
Competéncias de Recepcao e Consumo, sejam completamente mediadas pelos
aspectos oriundos da institucionalidade, da tecnicidade, da socialidade e da
ritualidade presentes e atuantes na vida social, religiosa, cultural, politica e
econbmica. Ou como o autor coloca: “sentidos e usos que, em seus tateios e
tensdes [...] remetem ao reconhecimento na pratica da complexidade cultural que
hoje contém os processos e os meios de comunicacédo” (MARTIN-BARBERO, 2009,
p. 20).

E relevante destacar que no esquema proposto por Martin-Barbero, o
melodrama € um dos exemplos utilizados para demonstrar como as mediacdes
feitas entre as matrizes culturais de uma sociedade e suas referéncias, passando
pelo tripé “comunicacéo, cultura e politica”, chegam até aos formatos industriais.

Por qué? Porgque nele (o melodrama) ocorrem 0s processos de apropriacéo,
ressignificacéao e hibridizagéo entre cultura massiva, cultura popular e cultura erudita.

O autor afirma que: “[...] o género melodrama sera primeiro teatro e tomara depois o
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formato de folhetim ou novela em capitulos [...], dai passard ao cinema norte-
americano, e na América Latina ao radioteatro e a telenovela”. E, no decorrer desta
migracdo, a memaria popular tem papel fundamental, jA que € a partir dela que as
relacdes de projecdo e identificacdo®® com a histéria mostrada na trama irdo se
entrecruzar com o imaginario burgués e, de forma direta, com as relacdes
sentimentais do casal apresentado na trama (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 16-17).
Ja sobre a relacdo entre as Matrizes Culturais e os Formatos Industriais
(numa leitura diacrénica), Martin-Barbero comenta que “ler’ essa relagao a partir da
cultura e dos meios de comunicagcdo — em especial aqueles com produtos

comunicacionais vinculados as massas -, permite:

[...] deslocar o maniqueismo estrutural que nos incapacitou durante muito
tempo para pensar a trama das cumplicidades entre discursos hegeménicos
e subalternos, assim como a constituicdo — ao longo dos processos
histéricos — de gramaticas discursivas originadas de formatos de
sedimentagdo de saberes narrativos, hébitos e técnicas expressivas [...]
como do movimento permanente das intertextualidades e intermedialidades
que alimentam os diferentes géneros e os diferentes meios. (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 17)

Nas palavras de Martin-Barbero a motivacdo da criagdo do mapa esta voltada
aos entendimentos que se tém de “mediacdo” e “mediadores”. uma concepgao
voltada ao pensamento unico de que a tecnologia é o “grande mediador” dos dias
atuais (que, em parte, medeia a transformacao da sociedade em mercado e este em
agenciador da “mundializagdo”), enquanto se esquece dos “mediadores
socioculturais” como a igreja, a escola, a familia, o bairro, entre outras formas pré-
comunicacdo de massa tal qual a visualizamos. Além disso, uma das ideias basicas
€ pensar os meios de comunicacdo como espacos de condensacao e intersec¢cao
entre relagbes de poder, producao de cultura e, sem se esquecer, claro, do consumo
de bens midiaticos — como ocorre com o processo de fruicdo das telenovelas. E é
justamente sobre este complexo processo de circulacdo midiatica que o Circuito da

Cultura, como contribuicdo das pesquisas culturalistas europeias, trata a seguir.

22 Acerca da projecdo e da identificagdo, Edgar Morin (1969, p.85), traz um interessante paralelo sobre a
condicdo dos produtos culturais exercerem em seus consumidores (leia-se “telespectadores” no caso da
telenovela) tais conceitos. O autor francés diz que: “As obras de arte universais sdo aquelas que detém
originalmente, ou que acumulam em si, possibilidades infinitas de proje¢do-identificagdo”. A partir dessa visdo do
pesquisador é possivel afirmar que os telespectadores da teledramaturgia assimilam o conteudo veiculado na
trama de tal forma que se sentem e emocionam-se com 0s personagens e a histéria. A base da cultura de
massas esta num processo de projecao-identificagdo. O espectador se identifica com o seu idolo ou com sua
telenovela, a0 mesmo tempo, projeta neles seus desejos, 0 que ele gostaria de ter ou de ser. Mas néo basta a
projecdo: as estrelas (star system), os atores, precisam ser também um “pouco humanos” para que seu publico
possa se identificar com eles.
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3.1.2 Os Estudos Culturais Britanicos: a ficcao seriada televisiva vista pelo Circuito
da Cultura

O Circuito da Cultura faz parte dos empreendimentos tedrico-praticos
realizados pelo britdnico Richard Johnson, tedrico culturalista, como alternativa as
teorias e métodos que intentam — mesmo sendo sempre parciais e ndo acabados —
explicar os fenbmenos socioculturais (entre eles os midiaticos) e sua relacdo com o
sistema capitalista. Sendo assim, o Circuito da Cultura (FIGURA 2) ndo é uma teoria,

um método ou sequer uma abstracao.

Representacoes Abstrato
publicas Universal
T -~

-~

| Condigoes

Condig¢des
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4
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Vividas

v
v
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s At Particular
Privadas Sociais

FIGURA 2 - CIRCUITO DA CULTURA (JOHNSON, 2004, P. 35).

Nas definicdes de Johnson, o diagrama funciona como um modelo com fins
especificos de lidar com o circuito do capital tensionado ao circuito da cultura. Tais
fins realcam o seu carater heuristico, isto €, ao utilizar-se do Circuito da Cultura os
objetivos que se buscam sdo pensados sob determinadas demandas e nunca
conclusivos (ja que por tratar-se de um circuito que sempre volta ao seu inicio, aqui
o foco recai sobre os processos continuos que transitam do eixo 1 ao 4 e n&do sobre

os produtos finalizados).
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Dessa forma, a maior justificativa da existéncia do diagrama est4 em tentar
analisar os processos pelos quais passam o0s produtos culturais desde sua
producdo, passando pelos meios de circulacdo, ao momento de consumo pelas
relacbes entre os sujeitos e bens culturais e, por conseguinte, voltando ao ciclo
inicial produtivo através das competéncias de leitura e consumo de tais produtos
(vistas como potenciais formas de novas criagbes culturais). Ou como o autor

coloca:

Cada quadro representa um momento nesse circuito. Cada momento

depende dos outros e é indispensavel para o todo. Cada um deles,
entretanto, é distinto e envolve mudancas caracteristicas de forma. Segue-
se que se estamos colocados em um ponto do circuito, ndo vemos,
necessariamente, o que estd acontecendo nos outros. As formas que tém
mais importancia para nés, em um determinado ponto, podem parecer
bastante diferentes para outras pessoas, localizadas em outro ponto. Assim,
evita-se a supervalorizacdo de determinadas fases do circuito (JOHNSON,
2004, p. 33).

Desse modo, o Circuito da Cultura consegue auxiliar nas leituras de
processos e produtos culturais ao servir como um guia que possibilite caminhos e
orientacdes desejaveis (e, talvez, necessarias) no exercicio de abordagens que se
detenham sobre as condi¢cGes de producéo, de circulacdo ou de consumo, sem, no
entanto, ignorar alguma destas etapas. A ideia do modelo apresentado por Johnson
€ propor modificacdes, combinacdes, novos olhares e desvios de foco que por
ventura vejam a etapa produtiva, por exemplo, como Unica e essencial na formacédo
do sentido de mensagens midiaticas da cultura de massa, ou que se inclinem
demasiadamente a recepc¢ao “esquecendo-se” das condi¢gdes de producado daquilo
que, futuramente, viria a conformar os textos e as formas da mensagem exibida.

Ao entrecruzar num modelo analitico as condi¢bes especificas da producao e
do consumo no sistema capitalista e suas inter-relacées com as producdes culturais,
o Circuito da Cultura propde que 0 processo por etapas circulares alcance desde as
formas mais publicas as mais privadas e desde formas mais abstratas as mais
concretas. E nesta leitura, as formas privadas tendem a ser mais concretas e mais
particulares naquilo que possuem de background ou padrdes de referéncia (de
associagoes/significacdes a partir das culturas vividas). Pelo contrario, as formas
mais publicas sdo mais abstratas, mais generalistas e de maior abrangéncia no nivel
da significacdo. E 0 ponto em comum entre tais formas, de acordo com o teorico,
esta sempre nas relacdes de poder que permeiam 0s processos e produtos culturais

de sua criagao ao consumo.
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Acerca do que seriam tais formas privadas € interessante observar que o que
as torna tal qual como sdo estd no carater particular e concreto destas — que nao
precisam ser necessariamente individuais, mas podem ser comunais e sociais. A
sua peculiaridade € o importante, ou seja, elas séo limitadas, locais, modestas, nao
generalistas e profundamente imersas nas interagOes sociais do dia a dia (nas
relacdes sociais). Por sua vez, as formas publicas sdo aquelas nas quais o nivel de
significacdo € compartilhado na esfera publica de tal modo que a abstracdo seja
superior ao que se pensa como conceito inicial de sua producdo (ou em outras
palavras, € sair do nivel de apreensdo de sentido particular para o nivel de
compreensao que estabeleca padroes de referéncia mais abastados e mais
comungados por um numero significativo de publicos).

A ideia de texto como algo que pode ser minuciosamente analisado,
dissecado e fixado sem se levar em conta o0 contexto de sua produgdo e consumo
ndo ganha espaco neste modelo. Suas caracteristicas e formas de anélise (como
aquilo que pode ser isolado e examinado) permanecem, todavia sua capacidade de
contextualizacdo as condi¢cdes de criacdo, consumo e leitura ndo devem estar a
parte — ainda que uma ou outra destas condi¢des ganhe, por ventura, mais espacgo
em uma abordagem. A afirmacdo de que a producdo cultural com frequéncia é
publicizada ao tornar publica as formas privadas, soma-se o fato de que os textos
publicos, por sua vez, sdo consumidos ou lidos de modo privado (JOHNSON, 2004,
p. 41).

Assim, € possivel pensar a ficcdo seriada e suas logicas narrativas vistas
como elementos unos a partir do Circuito da Cultura. E o que Johnson (2004, p. 46)
faz ao citar, laconicamente, 0s programas televisivos como uma representacao mais
clara da “vida real” do que as proprias narrativas (usualmente construidas) no
decorrer da vida diaria. Isso, segundo a proposta empreendida aqui, se da por ser a
comunicacdo massiva um exemplo sui generis que imbrica textos diversos a partir
de formas publicas e privadas que ligam a cultura vivida (e suas relagdes sociais)
aos processos de construgao, circulacao e leitura da mensagem exibida.

Como exemplo de leitura da telenovela por este circuito é possivel pensar no

discurso do merchandising social e sua relagdo com a cultura®®. O primeiro passo

% No caso de “Cordel Encantado” (2011) o papel do merchandising social foi menor em relagdo as outras tramas
do mesmo horario (como em “Lado a Lado” e “A vida da gente”, por exemplo). Um dos motivos é justamente por
tratar-se de uma narrativa mais fabular e com menos apego a realidade cotidiana e suas preocupagdes de cunho
social. Todavia, ele ndo passou despercebido, ja que, segundo Lopes e Mungioli (2012, p. 156), “Cordel
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esta relacionado a atencdo que se deve dar para o liame entre as representacdes
publicas e a vida privada dos individuos e sua relacdo com o merchandising social
apresentado no discurso ficcional. O enquadramento dado ao merchandising social
s tera efeito se a narrativa realmente possuir significacdo entre estes dois espacos
sociais (publico e privado) a partir de uma interpelacéo que atinja o sujeito, que faca
sugestdes de “caminhos” de agao e leitura do tema.

A segunda leitura estd contida na ideia de que o receptor percebe o
merchandising social como algo que passa necessariamente pela esfera simbdlica e
esta € a responsavel por dar sentido as imagens que produzimos ao visualizar a
trama e sua relacdo com a ideia que temos sobre o que é a realidade. Desse modo,
como é possivel moldar (enquadrar) os assuntos propostos no merchandising social
sem se passar pela cultura e ideologia que sdo conjuntos comungados de valores,
crencas, leituras de mundo e simbolos? Ou seja: é fazer com que o enquadramento
construido em torno do merchandising social saia do ambito de “abstrato universal’
(muitas vezes ininteligivel) para a compreensao do “concreto particular”.

Por fim, a terceira leitura aquela que pensa o merchandising social a partir do
repertério cultural dos individuos e que confia na capacidade destes de visualiza-lo
(como estratégia comunicativa) por meio de sua bagagem cultural e visdo de mundo.
Assim, se e leitura do merchandising social e seus enquadramentos Ss&o
dependentes do estoque cultural (ndo estatico e nem equitativo entre os sujeitos), é
possivel perceber a ligacdo entre as formas e textos da estrutura narrativa de um
merchandising social e sua relacdo de projecéo/identificacdo com as culturas vividas
e as relagdes sociais dos telespectadores.

O que torna possivel realizar tal exercicio diz respeito ao plano das reflexdes
acerca de um género televisivo que segue padrdes produtivos e um roteiro que,
mesmo sendo flexivel, determina n&o sé o desenrolar de sua exibigdo como também
0os caminhos percorridos pela produgdo na circulacdo cultural. No entanto é
importante afirmar que mesmo que os Estudos Culturais Britanicos e também os
Latinoamericanos evidenciem o poder das mediacbes e do receptor, anda assim,
nao se deve esquecer a relevancia dos processos de producdo e o modo como as

comunicagdes se organizam. “Boa parte da recepgédo esta de alguma forma, nao

Encantado” teve as seguintes tematicas sociais trabalhadas de modo implicito em sua trama: Direitos civis e
sociais, Violéncia doméstica, Diversidade cultural e regional, Educacéao formal / alfabetizacdo e Cuidados na
gestacdo. E todas elas dispostas nos seguintes temas dominantes: Historias e costumes populares brasileiros,
Cangaco nordestino, Realeza europeia, disputa e usurpacdo de coroa, Revelagdo de identidades, Premonicdes e
milagres e Relacionamentos extraconjugais e bigamia.
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programada, mas condicionada, organizada, tocada, orientada pela producéao, tanto
em termos econdmicos como em termos estéticos, narrativos, semiéticos” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 56).

Pensar a hibridizacao cultural por este Circuito também € interessante porque
ele possibilita compreendé-la por varios niveis: estrutural, formal e conteudistico?*. O
nivel estrutural € visto a partir das representa¢des publicas, isto €, a partir de uma
estrutura de sentidos que pressupde o conhecimento prévio dos elementos que
compBe a hibridizacdo. Em outras palavras, para se entender determinada
hibridizacdo — como as referéncias a literatura francesa mesclada ao imaginéario
sertanejo na telenovela em questdo — € preciso que se tenha um minimo de
entendimento sobre o processo de “pré-hibridizagdo”, sobre aquilo que antecede a
mistura, sobre os elementos originarios que estruturam tal processo — e isso vale
tanto ao analista, quanto ao receptor.

Ja o nivel formal diz respeito as formas, modelos ou esquemas utilizados para
fazer crivel, realista, inteligivel e verossimil tais hibridizacdes nas vidas privadas —
como a utilizacdo da figura de uma princesa ou a figura de um cangaceiro que
(mesmo envoltos numa relacdo de hibridizacdo com o contexto de Serafia e
Brogodo) sado facilmente reconheciveis por parte daqueles que recebem e produzem
sentidos a partir da mensagem.

E o nivel conteudistico é aquele que condensa os conhecimentos prévios da
estrutura junto a forma adquirida para “traduzir” ou “rearranjar” a hibridizagao por
meio da narrativa, por meio da cultura televisiva, por meio estética televisiva. Isto é,
€ no nivel do contetdo que as leituras sobre os processos de hibridizacdo se tornam
mais “palpaveis” e no qual a construgcdo de sentido se da por meio de
tensionamentos entre todos os atores comunicacionais: desde aquele que produz o
contetdo da mensagem, até aquele que a consome, passando pelo analista que a
fragmenta, critica e a reconstroi, etc.

Dai que, logicamente, os sentidos e as significagfes sdo negociados a partir
da subjetividade do sujeito e do processo organizativo da mensagem. E, justamente
por isso, pensar na construcdo e na estrutura da mensagem exibida pela ficcéo

seriada televisiva passa necessariamente pelos entendimentos de sua légica interna

2 Esta reflexdo é um exercicio, de responsabilidade do autor deste trabalho, que possibilita a leitura do Circuito
da Cultura no campo das narrativas e dos processos de hibridizacao cultural. Nao confundir com os quatro niveis
(ou dimensao) de homologagédo dos processos hibridizadores da cultura elencados no capitulo 5: eles sdo
procedimentos metodoldgicos de apreensdo do objeto empirico em andlise (dimenséo estética visual e verbal,
dimenséo dos sistemas culturais, dimensdo das matrizes culturais e dimenséo espago-temporal).



61

criativa. Em outras palavras, por exemplo, compreender de que modo a imaginagéo
melodramatica e, por conseguinte, a cultura do excesso e a moral oculta atuam
nesta estrutura faz com que a leitura do folhetim na TV ndo se torne superficial e
tampouco despreze a cultura e a estética televisivas. De igual forma, refletir acerca
da evolucado da telenovela enquanto género narrativo de uma comunicagdo massiva
e seu papel na formacdo sociocultural do nosso pais € o que propde a proxima

discussao.

3.1.3 A telenovela brasileira e a formacéao sociocultural nacional

A telenovela brasileira € um elemento muito representativo de nossas
matrizes culturais e formadoras da ideia de brasilidade desde seu inicio na década
de 1950 (e com mais forga a partir de Beto Rockfeller (TV Tupi, 1968/1969) e sua
narrativa mais proxima a realidade nacional). Junto ao reconhecido modelo brasileiro
de producdo em Martin-Barbero (2009), o formato industrial adquirido pelo modus
faciendi de nossa teledramaturgia adentra cotidianamente as casas de milhares de
brasileiros. Uma telenovela que, ao lidar com a projecdo e a identificacdo daqueles
que a consomem, é também “amada e odiada® na mesma intensidade por
académicos e estudiosos do assunto, isto €, provoca posicionamentos polarizados
numa clara acepg¢ao dos “apocalipticos e integrados” de Umberto Eco.

O que hoje se conhece por telenovela, e que € referéncia ao se falar em
teledramaturgia brasileira, iniciou-se ja ha alguns anos®. Passando por um processo
gradativo de evolucéo e adaptacdo midiatica, este género narrativo comecou com 0S
folhetins ou romances (narrativas de amor e heréis) fragmentados e veiculados em
jornais diarios e alguns semanarios (de segmento definidamente feminino) no século
XIX. Sobre o assunto, Ortiz, Borelli e Ramos (1991, p. 11) comentam que: “Varios

estudos reconhecem este tipo de narrativa como uma espécie de arquétipo da

% Nesta dissertacdo, com as devidas excecles, sdo abordas (e usadas como exemplos) de modo mais
frequente as telenovelas da Rede Globo de Televisdo. A justificativa para isso se da por ser esta emissora a
Unica a exibir narrativas ficcionais televisivas ininterruptamente (desde sua criagdo); por ser objeto de estudo
desta pesquisa uma produgdo cultural da emissora citada e, por fim, por estar nestas “telenovelas globais” a
ideia de uma brasilidade que é exportada em maior nimero por esta emissora em relacdo as concorrentes —
Nora Mazziotti chega, inclusive, a colocar as telenovelas oriundas da Rede Globo como um modelo
majoritariamente brasileiro que se mostra moderno, agil, colorido, com forte apuro visual, com cuidados com o
ritmo narrativo e permeado de uma “estética da classe média” que &, segundo ela, o enunciatario maior de tais
tramas (MAZZIOTTI, 2010, p. 23, traducdo nossa).
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telenovela”. E completam dizendo que “neste sentido a denominacido ‘folhetim
eletrénico’ € sugestiva: ela indica a persisténcia de uma estrutura literaria”.

Algumas caracteristicas essenciais que categorizam uma producdo midiatica
como telenovela sdo as seguintes: enredo em desenvolvimento durante exibicao
pré-determinada, ndcleos e personagens com interdependéncias, relacdo da
projecao-identidade por parte dos espectadores, reparticdes da trama por capitulos
com periodicidade definida, arquétipos definidos, entre outras.

Saltando anos a frente e com o veiculo comunicacional modificado, a
telenovela passou ainda pelas soap operas americanas antes de chegar as
conhecidas e inspiradoras radionovelas da América Latina e por fim, as brasileiras.

Também nesse periodo, as radionovelas chegam as radios nacionais e ja
trazem mudancas em roteiros e linguagem, com tracos muito mais voltados aos
latinoamericanos do que aos anglo-saxdes. Em 1941 “A predestinada” é lancada
pela Radio Sdo Paulo e, no mesmo ano, “Em busca da felicidade” pela Radio
Nacional. Ambas com patrocinio de empresas voltadas ao segmento feminino (como
a Colgate-Palmolive, Gessy-Lever e outras) - uma caracteristica produtiva herdada
das soap operas americanas e das recentes radionovelas argentinas.

Por todo esse resultado positivo alcancado pela radionovela, o que mais
atrapalhou o seu processo de migracdo para a televisdo, foi abandonar o modus
operandi de um modelo que havia dado muito certo. E nesse inovador cenario,
literalmente, que surge a primeira telenovela brasileira. Veiculada em 1951 pela TV
Tupi de Sdo Paulo, “Sua vida me pertence” (de Walter Foster), inaugura as
producdes televisivas num veiculo ainda muito recente e de pouca abrangéncia
nacional (a televisdo havia chegado apenas em 1950, ao Brasil, com o0 ousado Assis
Chateaubriand).

Com autores estrangeiros, como a mexicana Gléria Magadan e o argentino
Alberto Migré, entre outros, a telenovela da década de 50 e 60 persistia em segquir,
de acordo com Borelli (2005, p. 194) os caminhos do dramalhdo. Apenas em 1963 a
telenovela passou a ser diaria e com horario pré-determinado. “2-5499 Ocupado”
(Alberto Migré), na TV Excelsior, apresentava nos papéis de protagonistas os atores
Tarcisio Meira e Gloria Menezes e era exibida com trés capitulos por semana. SO
depois de passada a fase de experimentacdo do produto, € que esta telenovela

comecou a ser transmitida de segunda a sexta-feira.
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Anos depois, pode-se ver que a telenovela no fim da década de 60 e inicio da
década de 70 ja contava com o video-tape, cameras mais leves e bem mais
portateis (possibilitando cenas externas “realistas”), introducdo de cores na
transmissado, processo de trabalho definido e, finalmente, a transmissdo em rede
nacional de algumas emissoras (ampliando a veiculagdo do material midiatico
produzido). “Dancing Days” (1978/1979) de Gilberto Braga € um exemplo classico
desse processo inovador.

Como coloca Maria Rita Kehl, a telenovela:

Cotidiana e domeéstica, transformou-se nesse periodo [década de 1970] na
principal forma de producdo da imagem ideal do homem brasileiro. Mais
especificamente, as novelas das 20h da Globo, as mais abrangentes e mais
assistidas da televisdo brasileira, cumpriram nos anos 70 — quando
comecaram a se modernizar e a se afirmar com uma estética realista — 0
papel de oferecer ao brasileiro desenraizado que perdeu sua identidade
cultural um espelho glamurizado, mais préximo da realidade de seu desejo
do que da realidade de sua vida, e que por isso mesmo funcionou como
elemento conformador de uma nova identidade, identidade brasileira,
identidade-de-brasileiros, talvez o mais parecido com uma identidade
nacional que este pais ja teve. (KEHL, 1986, p. 289).

O uso de textos com autoria brasileira, que tiveram grande aceitagdo como em
“Beto Rockefeller” (1968/1969) de Braulio Pedroso, na Tupi, ganha mais forga na
modernizacdo da telenovela da década de 80 criando uma producdo tipicamente
brasileira. Voltadas a temas que realmente faziam sentido a vida cotidiana dos
telespectadores, “Vale Tudo” (1989) e “Roque Santeiro” (1985), na Rede Globo,
ambas de Aguinaldo Silva, representam bem esse tipo de enredo. De acordo com
Edgar Reboucas (2005, p. 163): “[...] o publico brasileiro ja se mostrava muito
seletivo quanto as tematicas das telenovelas”.

Da década de 90 as novelas deixam um pouco de lado o campo de denunciar
as mazelas e contradicdes sociopoliticas do pais. A pesquisadora Ana Maria
Figueiredo (2003, p. 74), explica que a partir dai a telenovela ganha um viés
pedagogico em relacéo as novelas da década anterior. Até mesmo a cada vez maior

|26

introducdo do merchandising social” est& ligada diretamente a essa nova fase das

%A definicdo basica do termo merchandising social esta intimamente ligada com o termo original merchandising
comercial - advindo da publicidade. A tatica de vender, expor e colocar a disposi¢cdo determinado produto no
mercado, da melhor maneira para que o consumidor o deseje, € o que se chama de merchandising comercial.
Assim, ainda que o merchandising social ndo tenha fins propriamente ditos comerciais, sua fungdo € similar, ao
tentar introduzir assuntos de cunho social e reflexivo nas narrativas teledramatirgicas. Entre as tematicas mais
comuns esta a discussao da bioética, homoafetividade, alcoolismo, ecologia, dependéncia quimica por drogas
ilicitas, corrupgéo, honestidade, e uma infinidade de temas, na maioria das vezes, polémicos. Andrade e Leandro
(2006, p. 2) sintetizam de forma muito clara ao dizer que o significado de merchandising social é, de modo geral,
“a insergao intencional, sistematica, estruturada e com propésitos educativos bem definidos de questbes sociais
na producao teleficcional brasileira”.
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narrativas teleficcionais. Sendo que o pedagdgico, ou seja, aquilo que implica
métodos de educacdo, aqui, estd atrelado a via comercial e moral, ao chamado
merchandising social constituido de temas escolhidos para campanhas sociais. E foi
neste periodo que, pela primeira vez, a Rede Globo de Televisdo se viu ameacada
por uma telenovela concorrente: “Pantanal” (1990), de Benedito Ruy Barbosa, com
tematica rural, histérias miticas, nu artistico e um cenario até entdo pouco visto nas
narrativas, colocou a emissora Manchete a frente na audiéncia por meses.

Nos anos 2000 as tramas marcantes — com uma queda maior de audiéncia em
todas as emissoras — também trouxeram os temas polémicos e discutidos no
merchandising social. Telenovelas como “Lagos de Familia” (2000/2001) “O Clone”
(2001/2002), “Mulheres Apaixonadas” (2003) e “Senhora do Destino” (2004/2005)
sdo exemplos nos quais, para além das intrigas internas a narrativa, o uso de
assuntos sociais alavancou a audiéncia no horario nobre — com destaque para “O
Clone” como um dos maiores fenébmenos de exportacéo da TV Globo.

De 2010 até a atualidade as narrativas, especialmente, as de horario nobre,
mantiveram o uso de determinados arquétipos, histérias modelares, insercdes de
merchandising social, o exoético internacional e a beleza dos cenérios brasileiros.
Exemplo disso foram as telenovelas “Caminho das Indias” (2009)*" e “Passione”
(2010/2011). Outros rearranjos na narrativa também trouxeram dinamicidade em
algumas (poucas) telenovelas como “Duas Caras” (2007/2008), “A Favorita”
(2008/2009), “Avenida Brasil” (2012) — com a classe emergente alcada ao posto de
protagonista numa histéria de forte apelo popular — e “Amor a Vida” (2013/2014) —
com o primeiro beijo gay no horario nobre das telenovelas da TV Globo. No que diz
respeito ao remake (reapresentacdo de uma trama ja exibida sob novo formato e
com adaptacdes de conteudo), € possivel ver que o horario das 23h foi o mais
utilizado nestes ultimos anos para produgbes como “Gabriela” (2012),
“‘Saramandaia” (2013) e “O Rebu” (2014) — todas elas minisséries da TV Globo.

A telenovela por si s6 jA se constitui como fator predominante para o
agendamento ou pauta dos assuntos do dia a dia. Aliadas, assim, aos recursos do
merchandising social, as narrativas teleficcionais ganham mais forga como agente
mediador entre os assuntos de cunho social e as pessoas das mais variadas classes

socioecondmicas. As telenovelas também tematizam os assuntos do dia ao utilizar o

" Esta producdo foi a primeira vencedora brasileira do Prémio Emmy Internacional na categoria Melhor

Telenovela em 2009.
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merchandising social em suas tramas. E o que afirma Mazziotti (2010, p.24,
traducao nossa):
No Brasil a telenovela forma opinido; imp8e uma agenda. O que ocorre na
novela é discutido na mesma TV, no radio, nos jornais, na rua. O que
importa ndo é apenas uma histéria de amor, mas sim tudo o que ocorre na
novela. A causa de sua relevancia social tem sido tomé&-la como um veiculo

apto para a informacéo sobre saude e cidadania, por exemplo, [...] e todo o
rol de assuntos que compreende o merchandising social [...].

E interessante observar que a capacidade que as telenovelas sempre tiveram
de trazer algumas mudancas de comportamento e lancamento de modas — basta
lembrar os brincos gigantes popularizados pela vilva Porcina de “‘Roque Santeiro”,
ou a voga de aderecos “orientais” e aulas de danga na trilha de “O Clone” e
“Caminho das Indias”— adiciona-se o fator das mediacdes socioculturais como o
principal motor de tal influéncia: é através das interagdes sociais que tais mudancas
acontecem em grupos, comunidades ou sociedades tdo grandes como a brasileira.

Mais do que um escape para o descanso de um dia de trabalho, a
teledramaturgia serve como uma fonte (por vezes indireta) de orientacdo sobre
muitos assuntos até entdo desconhecidos. Por isso, mesmo que nao haja a
profundidade necesséria dos temas, a telenovela os apresenta e os discute em uma
linguagem acessivel, interessante e abrangente em todo o territério nacional. Isso
sem dizer, na reflexdo causada nas relacdes interpessoais durante dias, semanas e
até mesmo por toda a exibicdo da narrativa televisiva.

No Brasil a telenovela exerce ainda grande influéncia na formacao
sociocultural de milhares de telespectadores. Na realidade brasileira, Cristina Costa
(2000, p. 125) tracando um paralelo similar a este, comenta que o folhetim
rocambolesco, como ela trata o melodrama na sua “versédo impressa”, teve grande
aceitacdo no Brasil principalmente pela cultura de contar e ouvir historias, causos e
contos nos periodos de casa-grande e senzala.

Décio Pignatari, mesmo criticando o comportamento sécio-familiar do eixo
Rio-Sao Paulo mostrado nas novelas como sendo o Unico modelo, chega a brincar
com a forte presenca da telenovela na sociedade nacional e sua resisténcia as
transformacdes sofridas desde o folhetim até a atual forma. Colocando a
teledramaturgia como o ponto mais alto do entretenimento massivo no e pelo video,
ele arrisca: “[...] se amanha tivermos uma televisdo em trés dimensdes, é possivel
que a holotelenovela esteja 1a” (PIGNATARI, 1984, p. 81).
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Além de tratar de assuntos que fazem parte da vida dos telespectadores de
um modo “realista” ou que ao menos tenha verossimilhanga narrativa e contextual, a
apropriacdo cultural também € explicada pela troca e aceitacdo de valores
dominantes comungados tanto pela telenovela quanto pelo publico. Um ponto
curioso nesta relacdo é que esta configuracdo cultural criada e compartilhada pela
sociedade diz muito sobre o imaginario coletivo de um povo, a forma como as
classes sociais, as relacées de género, 0 acesso ao capital cultural e a convivéncia
ao meio circundante sdo formadas neste processo de producao e recepcao da ficcao
seriada televisiva. Talvez, mais do que isso: tal configuracdo diz respeito a forma
como uma cultura, neste caso, a televisiva é percebida (e validada?) enquanto tal no
momento em que a ficcdo seriada € discutida a partir de seus elementos e

especificidades comunicacionais.

3.2 A CULTURA TELEVISIVA

Ao se falar de cultura televisiva e producéo de cultura torna-se necessario, se
nao definir, a0 menos problematizar, o conceito ou visdo de cultura da qual se fala.
Como bases subsidiarias a uma reflexao epistemoldgica de cultura, pelo menos trés
sentidos podem ser dados para o termo, a saber: o antropoldgico, o etnografico e o
das humanidades (visto como a “cultura ilustrada”). Em consonancia com o
pensamento acima, Buitoni (2000, p. 57) também reafirma a pluralidade e a
abrangéncia conceitual do que se entende ser cultura. A pesquisadora destaca que:
“O proprio termo cultura comporta qualificagdes: cultura de elite, cultura popular,
cultura de massa, cultura nacional, cultura globalizada, com todas as implicacdes
socioldgicas, ideoldgicas, filoséficas possiveis e imaginaveis”.

J& na éGtica de Thompson (1995, p. 174), o conceito de cultura € um conceito
estrutural que agrega os principais componentes da concepc¢éo simbdlica da cultura
em si: padrédo de significados simbolicos que compreende manifestacdes verbais e
visuais em virtude dos quais os individuos se comunicam, partilham experiéncias,
vivéncias e crengas. Dessa forma os Estudos Culturais negam o carater monolitico
ou homogéneo das praticas culturais, afirmando que os processos se dao de

maneira diferenciada em qualquer formacgao social ou época historica. Tais praticas
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culturais, na qual a cultura televisiva esta inserida, ndo sdo experiéncias passivas,
mas um grande numero de representacdes ativas que podem produzir, alterar e
modificar significados. Séo partes fundamentais da dinamica social pela qual a
sociedade se organiza e se mantém num processo constate de producdo e
ressignificacao.

Esse processo leva ao entendimento de que toda leitura das praticas culturais
deve ser negociada, ou seja, devemos estar atentos a diversidade cultural da
sociedade e perceber a experiéncia televisiva como um movimento dinamico
constante entre similaridade e diferenca. Segundo Hall (2003) a dimensdo da
similaridade € aquela conformada pela ideologia dominante e esta estruturada na
forma em que um programa é comum a todos o0s espectadores para quem ele é
popular. A dimenséo da diferenca, contudo, da conta da ampla variedade de grupos
a quem este programa, em virtude de sua popularidade, deve alcancar. O jogo entre
similaridade e diferenca € um modo de experimentar a luta entre hegemonia e
resisténcia.

Neste contexto, a reflexdo ndo busca uma definicdo Unica e conclusa de
cultura, mas sim tenta fortalecer e reafirmar justamente o conceito de uma cultura
baseada na multiplicidade e na pluralidade. Um das formas de visualizar a cultura é
percebé-la como algo ndo acabado, mas que estda em constante processo de
construcdo e reconstrucdo. E as telenovelas como produtos culturais sdo uma parte
dessa dindmica de transformacao.

Pensar a cultura televisiva, dessa forma, ndo € 0 mesmo que pensar em
elementos culturais que constituem uma grade de programacédo ou fazer o exercicio
de buscar categorias culturais em obras cuja finalidade, mesmo ndo sendo a
educativa, procura transmitir o entretenimento. Refletir acerca de “uma” cultura
televisiva é observar a televisao (e no seu modo de produzir, nas suas mensagens e
na sua recepg¢ao) como um campo social especifico. Um campo social onde ha uma
cultura especifica que lida com termos, técnicas e habilidades dignas de uma
classificacdo a parte, isto €, uma audiovisualidade que pressupfe a existéncia da
cultura televisiva. Como comenta Omar Rincon (2007, p. 30, traducdo nossa), a
televisao “é um cultura em si mesma, mais do que pelos proprios conteudos
“cultorosos” que ela transmita”.

Tal cultura da televisiva pressupde pensar em uma televisdo (e,

obviamente, em sua programacéo) de modo que as relacdes de poder, as trocas
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simbdlicas, a reformulagcdo de conceitos e paradigmas sociais, possam ser
rediscutidas em um novo ambito que ndo se limita as comparacdes entre a TV e
outros meios de expressao artistica. Este novo ambito, na fala de Eugenio Bucci,
implica em tratar a TV como um feito social com linguagem propria (BUCCI, 2007, p.
48). Acerca do assunto é importante observar o que John Fiske (2001, p. 104,
traducdo nossa) ja falava sobre os elementos da cultura oral que configuram a
cultura televisiva (em contraponto, por exemplo, a cultura da escrita literaria). O autor
pontua que os modos orais da comunicacao sao dramaticos, episodicos, em formas
de mosaico (e ndo lineares), dinamicos, ativos, lidam com aspectos de maior
concretude, assuntos efémeros, de ordem social (mas que podem ser individuais
também), abundantes em metéaforas e retoricos por exceléncia.

Da mesma forma, a busca pela compreensdo de uma cultura televisiva
enquanto singular deve atentar-se para as barreiras impostas por uma cultura elitista
(que vé neste meio uma espécie de “perversdo e medo cultural”’). Perceber na TV
somente um discurso leviano, debilitante e exigir que sua “reputacéo cultural” se
modifique realizando a transmutacédo de cddigos, linguagens e obras daquilo que é
visto como importante pela cultura ilustrada é um erro que priva o entendimento das
especificidades, das conversacfes cotidianas advindas dai e das combinacdes
produzidas pela cultura televisiva. Omar Rincon, seguindo este raciocinio, propde
uma reflexdo acerca da cultura ligando-a ao presente e aquilo que nos torna comum.
Assim, diz ele, se a “televisdo € o mais comum que temos, suas mensagens sao as
mais compartilhadas entre nés”, entdo, por conseguinte, “deveriamos nos referir a
cultura como aquilo que interpela de modo mais contundente a uma comunidade”
(RINCON, 2007, p. 30, traduc&o nossa).

Valerio Fuenzalida, trilhando um caminho conceitual correlato, compara a
cultura televisiva também ao “comum” em sociedade, mas acrescenta a TV o espaco
da cultura do cotidiano na vida nas pessoas e cita a telenovela como um género
proprio que “ficcionaliza” o dia a dia. E este novo espaco que obriga a repensar a
conceituacédo de cultura pela ocidentalidade racional-iluminista.

O lar cotidianiza a recepcéo dos programas televisivos e assim se reforca a
percepcao da chamada Cultura da Vida Cotidiana, isto é, a revalorizagéo e

0 apreco do espaco-tempo privado no lar e a qualidade dessa vida cotidiana
(FUENZALIDA, 2007, p. 90-91, tradu¢&o nossa).
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A especificidade da cultura televisiva encontra espa¢co no modelo brasileiro de
telenovela que, por sua vez, também tem caracteristicas muito proprias. Nora
Mazziotti (2010, p. 23-24) aponta algumas destes elementos dando destaque: ao
carater mais naturalista e realista das atuacdes; o plano narrativo como modelo
coral, isto €, onde o protagonismo néo se fixa apenas no par romantico, mas abre
espacgo a outros personagens e nucleos; o conflito e a personalidade bem delineada
de cada personagem e sua histéria; um modelo permissivo da sexualidade presente
nas narrativas e no plano moral; e a existéncia de personagens esféricos que
dialogam e debatem entre si com pontos de vistas diferentes e consensuais.

Por fim, Rincon (2007) elenca algumas dimensdes valorativas da cultura
televisiva que a solidificam enquanto parte de um conjunto simbdlico e social, a
saber: os conteudos (com seus valores, saberes e conhecimentos); o conhecimento
da tecnologia que a maneja (sabendo extrair suas singularidades técnicas); e sua
linguagem especifica (com um discurso feito de planos, movimentos, ediges,
géneros e formatos peculiares). No entanto, sua assertiva final acerca do assunto,
recai em uma habilidade que a configura como uma das maiores expressdes da
cultura televisiva: a arte de contar histdrias por imagens. Uma capacidade de narrar
gue recai sobre a audiovisualidade e que marca a experiéncia - pela acdo do relato -
por uma estética prépria.

3.3 AESTETICA TELEVISIVA

A televisdo raramente € considerada relevante quando o tema da discussao
esta voltado a estética. Talvez mais do que isso: a televisdo nao é vista como “séria”
0 bastante para que tal discusséo seja levada a cabo. Quem faz esta afirmacéo é
Oliver Fahle (2006, p. 190), logo no inicio de seu debate acerca da construgdo de
uma teoria da imagem televisiva.

E aqui, € importante ressaltar, fala-se de uma “estética” no sentido que Carole
Talon-Hugon (2009) Ihe confere, isto é, uma estética analitica em contraposi¢ao a
estética frankfurtiana ou a estética fenomenoldgica: uma estetizagdo do “objeto” a

partir do olhar do sujeito. E tal sujeito, no campo estrito da recepcéo televisiva, de
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acordo com Orozco Gémez nunca é “passivo”, mas “situacional” (OROZCO GOMEZ,
2005, p. 28).

O mais interessante das afirmacfes de Fahle é que elas ndo estdo imbuidas
de desmesuradas criticas. Pelo contrario: as discussdes académicas, de acordo com
ele, que tratam do veiculo TV de modo a entendé-lo em suas especificidades visuais
e imagéticas nao sao satisfatorias. “A partir dessa perspectiva, omite-se um aspecto
essencial de uma experiéncia estética, quando nao se esclarece em que medida a
televisdo € parte de uma evolucdo estética que ndo comeca com ela, mas que
surgiu a partir de modernos meios técnicos de imagem”, comenta Fahle (2006, p.
190).

Dessa forma, uma estética da televisdo permite conceber seus produtos e
processos comunicacionais de um modo ndo mais voltado, por exemplo, a comparar
a imagem televisiva com a imagem cinematografica nas discussfes académicas.
Uma comparacdo na qual o cinema quase sempre € elevado a categoria de
“superior” em relagao a televisdo quando o binémio “qualidade-cultura” esta em
pauta (RINCON, 2007, p. 26).

A telenovela brasileira possui algumas caracteristicas estéticas que a tornam
singular quando comparada com o modelo argentino e colombiano, por exemplo.
Aspectos como uma notavel elaboracdo estética da imagem, importancia nitida a
guestdo da iluminacgéo, da tonalidade das cores, do figurino, da musicalizacdo e do
desenvolvimento de novas tecnologias (especialmente as de efeito especial),
permitem, de acordo com Nora Mazziotti (2010, p. 23, traducdo nossa), que O
modelo brasileiro produza tramas com maior potencialidade narrativa, inclusive, a
partir de relatos épicos e de multidées (como ocorre, por exemplo, em “Cordel
Encantado” nas batalhas entre Serafia do Sul e Serafia do Norte, reinos inimigos).

Compreender as especificidades do campo televisivo torna possivel entender
de que modo a telenovela, num contexto mais especifico, cocria e partilha de valores
morais, sociais, culturais e educacionais com seus espectadores. Maria Dolores
Souza Meyerholz, falando sobre o assunto, chega a comentar que o carater estético
da televisdo também se faz presente no cotidiano das pessoas até mesmo como
parte da cultura televisiva, ja que: “...] a televisdo segue sendo o referente mais
massivo de conteddos sociais que nos permite compartilhar de uma cultura e
reflexdes em torno dela” de modo sistematico (SOUZA MEYERHOLZ, 2007, p. 55,

traducao nossa).
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Da mesma forma, observar os géneros e formatos estilisticos das producdes
televisivas permite que uma critica mais cuidadosamente elaborada possa ser
efetuada de fato. Reconhecer que a televisdo possui uma narrativa prépria, como
comenta Jason Mittell, é reconhecer que seus géneros podem ser analisados de
acordo com trés vieses proprios, isto €, com uma definicdo, uma interpretacdo e uma
avaliacdo especifica. O autor prossegue sua linha de raciocinio afirmando que as
praticas culturais de reconhecimento e reapropriacdo da especificidade dos géneros
televisivos também seguem estes trés vieses (MITTELL, 2004, p. 16). Entretanto, no
caso especifico da avaliagdo da telenovela ainda persistem visGes estigmatizadoras
acerca da compreensdo do melodrama — o que, por sua vez, reafirma a critica de
Fahle acerca do “descrédito” dado a televisdo ao falar de uma estética proépria
(MITTELL, 2004, p. 51).

Por conseguinte, o conceito de imaginacdo melodramatica (a ser mais bem
exposto em tépico especifico) encaixa-se perfeitamente na teledramaturgia e sua
especificidade enquanto género proprio da TV permeado de referéncias de outras
artes, mas possuidor de um modelo singular que ndo se restringe apenas as
avaliacbes de “evolugdes ou revolugbes no campo da tecnologia”, como afirma
Motter (2009, p. 52). Dai a adverténcia lucida de que: “Telenovela [...] é género
proprio, com afinidades e diferencas significativas. [...] Jamais o produto televisivo
poderd ser julgado com conceitos herdados de artes ou ciéncias filhas de
tecnologias anteriores ao pés-modernismo” (TAVOLA, 1996, p. 48-49).

Dessa forma, a partiiha das experiéncias estéticas a partir da emissao
televisiva provoca, no sentido mais estrito que o termo “experienciagcao”
(experiencing) adquire em Louis Quéré (2010, p. 33-34), tensdes e conflitos que, por
intermédio das acfes destes sujeitos e as consequéncias apresentadas nestas
“‘operacdes e transacbes” de sentido, transformam a atitude de “receber e
reapropriar-se” da telenovela numa exemplar forma de interacdo. Regimes de
interacdo que ddo mostras de um didlogo produtivo e alinhado com a ideia que o
Quéré tem do que é comunicar e a relacdo de seu pensamento com o modelo
praxiologico (relacional) de comunicacdo em detrimento de um modelo
epistemoldgico (informacional), estanque e onde as mediagdes inexistem.

Jacques Ranciére, assim como Quéré, ndo toca no campo especifico da

televisdo e da telenovela, mas traz consideracdes sobre alguns sentidos conotados
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a experiéncia estética que sdo de extrema utilidade para esta discussdo. Ranciere,
falando sobre a partilha do sensivel a define da seguinte maneira:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que
revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que
nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa-se,
portanto, a0 mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas
(RANCIERE, 2005, p. 15).

Vale ressaltar novamente que a discussao apresentada pelo filésofo francés
esta vinculada a estética e a politica. Entretanto, dadas as devidas precaucdes no
que tange a contextualizacdo do conceito de partilha do sensivel (lido aqui de modo
sui generis), sua fala pode ser observada também naquilo que diz respeito aos
regimes de interacdo estéticos a partir da ficcdo seriada. Sendo assim, é
interessante notar que a ressignificacdo da telenovela e as multiplas mediacdes
provocadas pelos sujeitos em contato com uma estética televisiva pode ser
entendida como “pratica estética”, quer dizer, “como forma de visibilidade das
praticas da arte, do lugar que ocupam, do que “fazem” no que diz respeito ao
comum” (RANCIERE, 2005, p. 17).

Falando sobre a fic¢do, Jacques Ranciere comenta que ela é antes de tudo
uma questao de “distribuicdo de lugares” (2005, p. 17). Por isso, pensar a telenovela
como este espaco no qual o comum - mesmo fazendo parte de um todo que contém
fragmentacdes exclusivas - imbrica-se com o imaginario coletivo e com uma
experiéncia estética compartiihada por varios agentes deste ambiente, €
compreender a importancia dos lugares ocupados por estes agentes, ou seja, a
forma como os telespectadores recebem e reapropriam-se das narrativas ficcionais
televisivas possuidoras de uma estética televisiva singular. E ressalte-se que o
campo da ficcdo € um local onde ndo apenas as experiéncias sao compartilhadas,
mas as identidades, as vivéncias, 0os espacos e as atividades também o sédo
(RANCIERE, 2005, p. 17).

E recorrente, ainda, a incorporacdo do invisivel & imagem (FAHLE, 2006), ou
seja, aquilo que era exterior a imagem, como o auditério, os bastidores, a rua,
encontram-se interpelando a imagem televisiva, de modo que ela se configura
enquanto meta-imagem ou auto-reflexiva (basta ver o exemplo de reiteracdo da
trama e de seus derivados em programas como “Video Show” e “Fantastico”, ambos
da Rede Globo). Assim, a estética televisiva também se caracteriza por trazer tracos

de outras artes, linguagens e codigos, todavia, o que a distingue enquanto elemento
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indissociavel da emisséo televisiva estd no seu potencial de produzir sensacdes em
sujeitos estésicos capazes ndo apenas de compreender sua mensagem, mas de
ressignifica-las a partir de suas préprias experiéncias e padroes de referéncia. E
com importancia equitativa, investigar os elementos internos de producédo de sentido

da narrativa passa essencialmente por entender o que é a imaginagao

melodramatica e como a partir dela as ficgbes televisivas ganham corpo.

3.4 A IMAGINACAO MELODRAMATICA

Analisando obras de autores como Balzac e Henry James, o pesquisador
estadounidense Peter Brooks discute o conceito de imaginacdo melodramatica
fazendo um minucioso resgate epistemoldgico acerca da definicdo de melodrama e
do contexto histérico que, de certo modo, o rodeia desde o teatro dramético da
Grécia Antiga. Entretanto, seu foco detém-se a partir “melodrama classico francés”,
passando pela modernizacdo do conceito no cinema e chegando as telenovelas (e
as soap operas) da atualidade que possuem fortes tracos em comum.

A primeira vista o adjetivo melodramaético evoca significados pejorativos e, de
um modo generalista, reiteradamente € visto como sinbnimo de “mau gosto” e
anténimo de “sobriedade”. O melodramatico quando aplicado a narrativa seriada
televisiva j4 denota a estrutura que se espera de uma “trama padrao”
teledramatirgica: personagens bem delineados em seus respectivos caracteres,
reviravoltas na historia, pouca profundidade ou densidade de temas, redencédo ou
punicao do mal, vitéria do bem, entre outras caracteristicas geralmente previsiveis.

A leitura de Ben Singer acerca do melodrama também se volta ao
entendimento deste termo como algo de extremo emocionalismo e sentimentalismo.
E fazendo uso da visdao de Brooks, o pesquisador chega a comentar que o:
“Melodrama supera a repressao, dando plena expressao das paixdes ampliadas, as
intensidades de amor e 6dio profundo (ou ndo tdo profundo) que reside dentro de
todos nos” (SINGER, 2001, p. 51, tradugao nossa).

De acordo com Peter Brooks, ja em 1972 — com o artigo “The melodramatic
imagination”, publicado na Partisan Review, que seria 0 embrido da obra editada

com o mesmo titulo em 1995 — a tematica do melodrama e suas ligacées com o
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entretenimento e a cultura popular lhe chamavam a atencéo por perceber nele uma
estética expressionista, uma afinidade com algumas formula¢gBes psicanaliticas,
além do papel significativo da musica e dos signos nao-verbais (como gestos e
expressoes).

Localizando a origem do melodrama a partir da Revolugcédo Burguesa ja ao fim
do século XVIII, Brooks define a imaginacdo melodramatica pensando o melodrama
nao apenas como género, mas como uma imaginacao transgenérica que ultrapassa
barreiras de formatos e escolas, além de transgredir a demarcacdo entre a alta
cultura e o popular entretenimento, isto €, o melodrama ndo deve ser entendido
apenas como um género histérico, mas também como um modo difuso da cultura
moderna.

Assim, entendendo o drama como uma histéria parabdlica, excitante e de
elementos excessivos vistos a partir de coisas simples da realidade, Brooks
aproxima muito sua visdo acerca da imaginacdo melodramatica desta mesma
definigdo. A ela, o pesquisador acrescenta a “polarizagao absoluta da moralidade” e
0 “maniqueismo tacito”, além da ideia da moral oculta [moral occult] e do modo (ou
cultura) do excesso [mode of excess] como partes do entendimento de uma
imaginacdo melodramatica (BROOKS, 1995, p. 4).

Desse modo, sendo a cultura do excesso “localizada e regulada” pela moral
oculta na ficcdo, segundo Brooks (1995, p. 5), faz-se importante observar quais as
similaridades e diferenciacdes entre cada um destes dois conceitos bipartidos.
Brooks explica que a moral oculta pode ser entendida como a reordenagéo do
mundo moderno (desinteressado pela religido e ciéncia, mas apegado ao
melodrama e as suas representagdées como forma de “dar ordem ao caos” que é
vida). O “reino da moral oculta” ndo é nitidamente visivel e precisa ser descoberto,
registrado e articulado no plano real para operar na “consciéncia individual” das
pessoas, afirma ele (BROOKS, 1995, p. 21).

Dito de outro modo, o que Peter Brooks compreende por moral oculta
aproxima-se muito da conhecida e fabular “moral da histéria”. Sempre com um
ensinamento, uma punicdo ou uma adverténcia, a moral oculta € presente nas
narrativas melodramaticas com o intuito de “orientar” e, talvez mais do que isso, com
a funcéo de “separar aquilo que Ihe pode ser bom ou mau” (BROOKS, 1995, p. 15).
O principio basico da moral oculta é transparecer de modo sutil algum

“ensinamento” no campo ficcional. E, utilizando o campo da ficcao seriada televisiva
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como exemplo, é possivel ver como o chamado “quadrilatero melodramatico”
composto por um vildo, por um herdi, por uma mocinha e por um bufdo produz uma
das mais marcantes linguagens do folhetim. Sdo as inter-relagdes entre os quatro
que dao o aspecto melodramatico de qualquer estrutura narrativa e que pressupdem
papeis diametralmente distintos a cada um deles (reservando ao final da trama um
destino j& pré-concebido). Por isso a afirmacdo de que o melodrama ndo é apenas
um drama moralizante, mas um “drama da moralidade” (BROOKS, 1995, p. 20),
torna-se sugestiva para a compreensao da teledramaturgia, por exemplo. Ou seja, é
através da “moral oculta” do melodrama que a ordem social € purgada e o
imperativo ético consegue se fazer claro a sociedade (BROOKS, 1995, p. 17).

Sobre 0 modo (ou cultura) do excesso na imaginacdo melodramatica, Brooks
afirma que nada escapa a ela no melodrama, seja na dramatizacao das palavras e
gestos, seja nha intensidade e na polarizacdo dos sentimentos. Nada é
desnecessario ou nao “passivel de discussdo” (BROOKS, 1995, p. 4). Assim, no
nivel simbdlico e linguistico, o exemplo do merchandising social dentro da ficcéo
seriada televisiva consegue “tocar’” seus telespectadores n&o apenas pela
sensibilidade dos temas, mas principalmente pela repeticdo deles ao longo da trama,
pela reiteracdo constante do problema apresentado e dos quadros de leitura
oferecidos.

Conceituando a estética do melodrama como “maravilhosa”, de “extrema
surpresa” ou “impactante”, numa traducao livre de aesthetics of astonishment, Peter
Brooks chama a atencao para a retérica da narrativa melodramatica no que tange
aos usos da linguagem. Ele afirma que as tipicas figuras de uma cultura do excesso
sdo as hipérboles, as antiteses e o0s oximoros. Destas figuras de linguagem, as
hipérboles sao tidas como uma “forma natural de expressao” (BROOKS, 1995, p. 40)
do melodramatico.

Com diferenciacfes expressivas entre a telenovela produzida no Brasil e
outras da América Latina, o pesquisador chileno Eduardo Santa Cruz (2002, p. 28)
diferencia o modelo brasileiro de producao televisiva como um modelo modernizante
em oposicdo ao mexicano, usado como exemplo, tido como tradicional/classico.
Entre ambos os modelos — moderno e classico — o0 espaco para a ocorréncia da
cultura do excesso é extremamente fértil, tendendo muitas vezes a tornar-se mais
explicito nas tramas tradicionais. O que ndo se ausenta de nenhuma das expressfes

da telenovela, seja ela de qual matriz for, € a importancia de um acordo ficcional que
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lida constantemente com as negociacdes entre o telespectador, 0 autor e emissora
na qual a trama é exibida. Assim, de modo oportuno, é justamente sobre este

aspecto que as reflexdes agora se voltam.

3.5 O ACORDO FICCIONAL E O MUNDO FICTIVO DA TELEVISAO

As narrativas seriadas televisivas produzem uma ficcdo que pode ser
encarada como realista, como realista-naturalista, épica e até mesmo que se arrisca
pelas trilhas do realismo fantastico. Todas estas caracteristicas podem ser
facilmente observadas durante a evolucdo da muitas telenovelas realizadas no
Brasil.

Entretanto, independente de seu estilo, a telenovela (e outros géneros
narrativos da ficcado) trabalham com um conceito que explica muito bem a relagéao
entre 0s que a consomem e a trama que é exibida. Tal conceito é chamado de
acordo ficcional por Umberto Eco?® e diz respeito ao momento em que o sujeito
realiza um contrato entre sua leitura e o narrador de tal modo que “finge” acreditar
piamente na histéria, seus acontecimentos, personagens e desenrolar (ECO, 1994,
p. 81). O processo de acordo ficcional torna-se muito mais facil (ou menos exigente
por parte do espectador) em narrativas como “Saramandaia’ (1976), “Roque
Santeiro” (1985), “Vamp” (1991), “Fera Ferida” (1993), “A Indomada” (1997) e
“Cordel Encantado” (2011), todas no nivel discursivo de uma histéria que trazia
elementos pertencentes ao realismo fantastico parcial ou integralmente em seus
personagens e agbes — mesmo que ancoradas, como uma forma de fio narrativo
intracapitular, em locais e tempos plausiveis para a ocorréncia da historia. Isso
porque estas narrativas tém o poder de nos enveredar por uma ficcdo magica, uma
ficcdo que é comparavel ao “Era uma vez” dos contos de fada: um mecanismo
introdutorio que localiza o leitor/espectador acerca de um mundo onde tudo é

possivel, onde tudo pode ocorrer por mais inexplicavel ou irrealizavel no mundo real.

% A leitura conceitual do autor continua por termos correlatos como a “suspensao da descrenga” em S. T.
Coleridge (1782-1834) — especificamente naquilo que nos faz compreender e aceitar como plausivel o que é
relatado em fabulas, por exemplo — e a expressdo de que o “autor simplesmente finge ao dizer a verdade” em J.
Searle (1932-) — a partir de uma visdo individual deste sujeito-autor que sempre ficcionaliza o mundo ao seu
modo, seu estilo e de acordo com 0s mecanismos narrativos disponiveis (ECO, 1994, p. 81).
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J& as telenovelas que prezam pelo realismo e que tratam de assuntos do
cotidiano, de preocupacdes que as pessoas lidam diariamente e com personagens
criveis, ao firmarem o acordo ficcional com o telespectador precisam munir-se de
verossimilhanca a cada cena, situacéo e tema abordado. Isso porque ao tratar deste
tipo de trama requer-se que elementos do mundo real possam fazer parte da
historia: o uso de merchandising social € um destes exemplos aparecem na vida real
dos sujeitos e sdo representados de modo sutil e pertencente a determinados
ndcleos da historia. Outros elementos sdo a insercdo de festividades e datas
comemorativas que ocorrem paralelamente ao andamento da telenovela, de
comentarios sobre algum fato importante tirado do noticiario nacional, da linguagem
coloquial e das girias provenientes do tempo presente, etc.

Ja4 os potenciais problemas encontrados numa narrativa, em relacdo ao
acordo ficcional, recaem na ideia de uma autoinvalidacdo da trama em Umberto Eco,
ou seja: quando mesmo usando de procedimentos de autenticagdo convencional, 0
autor produz um status de existéncia duvidosa ja que o “mecanismo de
autenticagao” esta solapado e incompleto. Para Eco uma histdria consegue tornar o
acordo ficcional fragil ao mostrar em seu texto uma impossibilidade de, mesmo
tratando de uma ficgcéo, parecer-se real, fingir-se real (1994, p.87).

Para chegar a tal nivel, a trama precisa ignorar ou subestimar o senso critico
de seu publico. Um publico que ndo apenas tem acesso a TV aberta, mas também a
outras formas narrativas de qualidade similar na TV a cabo, nos servico de TV por
internet (como Netflix) e na prépria rede com as web-séries (e, por conseguinte, a
critica a tais producbes). Comparacfes sdo inevitaveis, mesmo se tratando, na
grande parte das vezes, de estruturas narrativas, estéticas e cultura audiovisual
diferentes da telenovela em suas especificidades. Sabendo da existéncia de tal
acordo ficcional é preciso localizar o espaco no qual sua existéncia é possivel dentro
da televisdo, ja que a visédo trazida por Eco fixa-se na literatura. Para isso &
interessante observar o que Francgois Jost apresenta como trés mundos potenciais
na emissao televisiva, a saber: o mundo real, 0 mundo fictivo e o mundo ludico.

Laconicamente pode-se entender o mundo real como o representante da
realidade em sua face assimilavel, uma realidade que est4 nos telejornais, no
documentario, na revista eletrbnica dominical; ja o mundo fictivo é visto a partir do
espaco onde a comunicacdo centra-se nas historias e tramas ficcionais e de

entretenimento a partir das telenovelas, filmes, séries e outros géneros; e ao mundo
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lidico cabe um entremeio dos dois mundos anteriores no qual as pegadinhas, os
reality shows, as gags podem ser seus maiores representantes (JOST, 2007, p. 62-
64). Entretanto, até mesmo a realidade € passivel de uma ficcionalizacéo, isto €,
olhares, termos e angulos pré-estabelecidos que indiguem as escolhas por
representar a realidade a partir daquele que ocupa o lugar da enunciagao e do tom

da emissao.

Do mundo da realidade ao mundo ficticio passando pelo mundo lddico, a
realidade é um tipo de horizonte sempre presente, mas o0 seu estatuto
muda: de referente ou de objeto necessario passa a interpretacdo, ela
desliza do estatuto de modelo ou de indice, no caso da ficgdo, para aquele
de ingrediente necessario, no caso do jogo [ludico] (JOST, p. 2009).

Dessa forma, fica nitido que o acordo ficcional pode ocorrer dentro destes trés
niveis se a concepcao de realidade for ligeiramente retirada de um senso comum e
guestionada a partir da relacdo entre o que é real e 0 que se representa como tal,
entre a diferenca do veridico e do verossimil. Todavia, € principalmente no mundo
fictivo que o acordo ficcional torna-se claro e presente em todas as producoes
televisivas.

Este mundo da ficgdo que se alimenta de elementos da realidade, um “mundo
parasita” na fala de Eco, € uma esfera discursiva que nos permite uma incursao
mais aprofundada pela criagcdo de uma trama (1994, p. 91). Um mundo finito,
fechado (similar a “ideia de ordem” que ha no mundo). E mesmo tendo no mundo
fictivo este escape do “tumulto que é a vida humana” e onde “a nog¢ao de verdade é
indiscutivel”, ainda assim, quando o acordo ficcional mostra-se com roturas é
necessario levar em consideracdo o que o autor nos coloca: este mesmo privilégio
aletolégico®® que nos da uma liberdade por caminhar pelos bosques da ficcéo,
também nos oferece padrbes, parametros para questionarmos quando um
personagem ou situagao narrativa é “forgada” (ECO, 1994, p. 97).

O acordo ficcional fica ainda mais visivel nas telenovelas (e no mundo fictivo
da televisdo) por uma caracteristica propria deste género e seus subgéneros. Sua
capacidade de contar uma histéria — elemento que nos afeta profundamente pela
forca da oralidade na formacdo sociocultural brasileira — tem vinculo com outro
conceito proposto por Eco: a estrutura sinusoidal da narrativa folhetinesca. Como ele
coloca, a telenovela pode ser lida pelo viés das: “obras narrativas que se

desenvolvem por tensdo, desenlace, nova tensdo, novo desenlace, e assim por

% Qualidade daquilo que se refere a um tratado ou discurso epistemoldgico sobre “O que é a verdade?”.
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diante” (ECO, 1991, p. 64). E é neste “vaivém” da ficcdo seriada televisiva, como
comenta Cristina Costa (2002, p. 50), que a presenca do gancho apresenta ainda
mais a relacédo entre a histéria e a repentina interrup¢céo dela ao fim de um capitulo:
uma breve pausa no acordo ficcional que deve ser retomado tdo pronto inicie o
capitulo o dia seguinte.

O horario das dezoito horas, no qual foi exibida a telenovela “Cordel
Encantado”, tem sido um espaco de experimentacdo estética e narrativa nestes
altimos anos. Mesmo tendo a presenca de tramas mais tradicionais no horario (com
tematicas voltadas ao misticismo, a religido espirita, as adaptacdes literarias e as
histérias de época), ainda assim, € possivel perceber que em “Cordel Encantado”
(2011) e, mais recentemente (e sem muito sucesso com o publico) com “Meu
Pedacinho de Chao” (2014), o acordo ficcional era posto sob tensdo em uma
narrativa fabular e com constantes casos fantasticos que ocorriam no decorrer dos
capitulos.

No contexto especifico de “Cordel Encantado”, faz-se interessante observar
gue a histéria possuia uma narrativa sem tempo definido e com espacos ficticios que
s6 faziam sentido ao contexto interno da narrativa por ter um forte apelo ao realismo
magico e até mesmo a presenca do grotesco (como as referéncias ao Homem da
Mascara de Ferro e o Fantasma da Opera — do personagem Duque Petrus - por
exemplo). Tal fato, na visdo deste trabalho, facilitou a alianca entre publico e historia.
Como ja dito, o paratexto fabular®® desta telenovela abria espaco ao sonho e, ainda
assim, nao era solapado pelo exagero de histérias fantasiosas: a estrutura
melodramética e o quadrilatero melodramatico foram mantidos do inicio ao fim nesta

telenovela.

% Duca Rachid e Thelma Guedes (2011, s/n) comentam que a primeira ideia que surgiu ao escreverem “Cordel
Encantado” estava calcada, desde o inicio, na possibilidade do sonho e fantasia, sem, no entanto, querer que a
historia se passasse por uma “novela infantil”. Talvez seja este um dos possiveis acertos desta trama e motivo
de fracasso de “Meu Pedacinho de Chao”: a auséncia de uma estrutura arquetipica e melodramatica mais
conhecida do publico (mesmo sendo entusiasticamente bem recebida pela critica especializada). Disponivel em:
<http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Bastidores/noticia/2011/04/duca-rachid-e-thelma-guedes-
falam-sobre-o-universo-da-novela2.html>. Acesso em: 22 ago. 2014.



http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Bastidores/noticia/2011/04/duca-rachid-e-thelma-guedes-falam-sobre-o-universo-da-novela2.html
http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Bastidores/noticia/2011/04/duca-rachid-e-thelma-guedes-falam-sobre-o-universo-da-novela2.html
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4 A CONCEITUACAO DE HIBRIDIZACAO CULTURAL

Pensar a hibridizacdo é pensar a mistura e a mesticagem como processos
intrinsecos ao que — quase sem nenhum consenso — entende-se por pos-
modernidade. Este ambiente p6és-moderno e deslocalizado, no qual a auséncia de
bases fixas e geograficas geram fortes caracteristicas de glocalizacéo,
fragmentacao, individualidade, liquidez de relacdes, também produz de modo
constante a duavida e o0 questionamento acerca da construcdo hibrida das
identidades e sujeitos pés-modernos. Do mesmo modo, suas relagdes com o mundo
e 0 que nele é produzido passam por esta reflexdo. A comunicacdo e a cultura,
entendidas de modo ousadamente amplo, por exemplo, encontram-se também
nessa trama de relag6es hibridas.

Entretanto, mais do que lidar com as fusdes, acomodacdes, crioulizagdes,
sincretismos, traducbes e adaptacdes hibridas, pensar a hibridizacdo € também
pensar em seus resultados, suas consequéncias e impactos. Em outras palavras, da
mesma forma que os elementos primarios que co-criam a hibridizacdo sao distintos
entre si (como exigéncia per si para que ela ocorra), os elementos derivados de tal
mistura ja ndo se caracterizam mais apenas por elencar esta ou aquela
caracteristica advinda de seus elementos originarios. O terceiro elemento criado
pela mistura de dois outros possui aspectos que o tornam singular, hibrido e
diferente e ndo apenas uma “antonomasia” por exceléncia.

Ao invés de entender a hibridizacdo apenas como a possibilidade da
mesticagem, pensar de modo hibrido implica exigéncias maiores daquele que se
propde a compreendé-la. Exige certo desconforto, pouca linearidade e o abandono
de conclusdes que recaiam em meras relacbes de causa e efeito. Uma destas
exigéncias esta justamente em reconhecer 0s elementos que compdem a
hibridizacdo — isto é, elementos de sua metaconstrugdo e contexto - para dai, sim,
elencar os elementos frutos da mistura, os elementos sui generis resultantes do
processo.

Com o objetivo de aprofundar tal discussao, este capitulo traz autores e ideias
— com um aporte teérico dos Estudos Culturais Britanicos e Latinoamericanos — que
desenvolvem a compreenséo de hibridizagao cultural a partir de confrontos, alguns

entendimentos mutuos e experiéncias que traduzem bem, até no discurso
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académico, o quao multiplas sédo as leituras feitas acerca do que é ser e tornar-se
hibrido.

Os Estudos Culturais, com sua flexibilidade e abertura a outros campos do
conhecimento, possibilitam leituras dos processos hibridizadores que se
complementam e que também se confrontam em alguns casos. Entretanto, as
multiplas leituras da hibridizacdo a partir dos tedricos da cultura possuem algo em
comum que traduz bem a esséncia de suas ideias: a hibridizacdo é ambigua e
sempre contraditéria — como irdo apontar os autores aqui citados.

E é justamente por seu carater dubio, em especial pela recusa em pensar
apenas nos elementos que possibilitam a hibridizacdo e que se esquecem dos
resultados, que a concepcdo de la différance em Jacques Derrida é lida e
transposta nas discussdes dos autores aqui analisados. Em outros termos, pensar
na dubiedade da auséncia e presenca, além de questionar-se acerca da existéncia
do diferente na sociedade, faz com que a hibridizacdo seja tensionada e sempre
refletida na vida dos sujeitos e nas suas formas de enxergar o mundo.

Assim, apenas a titulo introdutério, € possivel notar que a visao de Stuart Hall
acerca da hibridizagéo cultural aproxima-se muito da conceituagdo proposta por
Homi Bhabha, especialmente por usar uma terminologia idéntica: a traducéo cultural.
A seu modo, Hall define tal processo tradutério como o momento de negociacado
entre novas e antigas matrizes culturais, momentos que s&o vivenciados por
pessoas gque, como ele, migraram de sua terra natal. Todavia, 0s aspectos relativos
a linguagem e aos esterestipos ndo sao considerados na mesma medida que
Bhabha.

Diferentemente de Garcia Canclini, por exemplo, que vé na hibridizacdo um
processo multicultural e capaz de possibilitar o respeito, valorizacao e tolerancia as
diversidades culturais, para Hall e Bhabha isto resulta do choque, do embate e, por
iISSO, nNdo traz consigo uma via constante de entendimento. Ou seja: as visdes dos
autores jamaicano e indiano nao sao tado “elogiosas” em relacdo aos processos de
mesticagem, de mistura.

Em outra comparacdo conceitual, agora como Homi Bhabha, é possivel
perceber que também existem preocupac¢des em torno da linguagem e vinculadas a
hibridizacdo por parte de Garcia Canclini. A linguagem € apontada pelo argentino
como perturbadora da sociedade normativa, como intransigente quando 0os assuntos

sao regras e convencdes. Ele comenta que as lutas semanticas para neutralizar,
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perturbar a mensagem dos outros ou mudar seu significado, e subordinar os demais
a propria logica, sdo elementos de uma pseudo-realidade, de uma encenacédo de
conflitos entre os atores politicos e sociais, isto €: entre a historia, o Estado, a
publicidade, o mercado e também a luta popular para sobreviver.

Por fim, outro exemplo de correlagcdo entre as visbes sobre a hibridizacéo,
pode ser visto em Burke quando este apresenta os anglo-irlandeses, os anglo-
indianos, os afro-americanos, 0s sino-americanos, os gregos de Constantinopla e os
judeus e mulgumanos que viveram em Andaluzia (Espanha) como a variedade de
povos hibridos. A esta visdo, pode-se acrescentar a leitura que Hall faz dos sujeitos
que migram de seus paises — como no exemplo daquele que sai de uma ex-colénia
para o antigo pais colonizador — e que comeca a viver experiéncias que ja ndo o
“classificam” mais como o individuo estrangeiro € nem como o nativo, mas sim como
o hibrido pés-colonial.

Assim, a abordagem inicia-se por Jacques Derrida (“Margens da Filosofia”,
1991), com a discussdo acerca da natureza dividida do signo, la différance. Cabe
agui uma ressalva de que, mesmo J. Derrida ndo fazendo parte dos pensadores
fundantes dos Estudos Culturais, grande parte deles o leram e suas ideias — com
destaque para a compreensédo de la différance — estdo explicitamente citadas nas
obras de Hall e Bhabha, por exemplo. Por isso, a proposta aqui ensejada também
passa pelos entendimentos da hibridizacao para Stuart Hall e Homi Bhabha e segue
por Peter Burke e Néstor Garcia Canclini — com destaque a este Ultimo no que diz
respeito ao entendimento da cultura para além dos pares fixos de oposi¢ao
classicos.

Ao fim do capitulo sdo elencadas as varias concepc¢des de hibridizacdo dos
autores trabalhados que possibilitam visualizar tais processos hibridos hum contexto
especifico da comunicacdo: as narrativas televisivas. Para tanto, além do
tensionamento entre as contribuigbes dos autores culturalistas, John Sinclair, Joseph
Straubhaar e Maria Lourdes Motter sdo trazidos a discussdo pelo carater
comunicacional abordado em suas obras e, mais ainda, por localizarem a
conceituacdo de hibridizacao cultural na televisdo da América Latina naquele que é
seu maior produto de consumo: a telenovela.

Dessa maneira, como pressuposto basico das reflexdes que seguem o viés
dos Estudos Culturais, seria uma aporia, para fazer uso de termos derrideanos, dar

como encerrada a discussdo conceitual acerca da hibridizacdo cultural, ja que
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verdades incontestaveis ndo fazem parte do escopo tedrico desta rede de estudos.
Pelo contrario: o que se intenta neste capitulo € mostrar um panorama, obviamente
incompleto, das variadas concepc¢des que 0s processos hibridizadores possuem na
atualidade. Uma hibridizac&o que nao se limita as fronteiras geograficas, linguisticas,

midiaticas ou de outra ordem, mas que é fluida e desestabilizadora.

4.1 LA DIFFERANCE

A definicdo do sentido de la différance torna-se complicada jA no momento de
uma possivel traducdo do termo a lingua portuguesa. Isso, porque em francés, o
vocabulo produz uma dupla significacdo por tratar-se de um neografismo homaéfono
a palavra différence (diferenca, em portugués). A troca de um a por um e, COmo se
poderia esperar, ndo é uma simples mudanca sem consequéncias maiores. Quando
Jacques Derrida (1930-2004) proferiu sua palestra “La Différance”, na Sociedade
Francesa de Filosofia, em 27 de janeiro de 1968, tal “falha silenciosa a ortografia” foi
muito significativa, ou seja, a troca do “legitimo” e pelo “transgressor” a, como
colocam os tradutores de “Margens da Filosofia” (1991), trouxe uma critica a tradi¢ao
filosofica ocidental, de modo sutil, que deixava explicito um exemplo de seus
sintomas: o fonocentrismo, ou seja, o privilégio da fala sobre a escrita.

O filésofo Lazaro Barbosa destaca que la différance mostra, dessa forma: “[...]
que ndo sO a escrita ndo da conta de representar a fala de forma isonémica e vice-
versa”’, como também radicaliza “ainda mais os pressupostos e consequéncias do
conceito de representacdo, tdo caro a filosofia da identidade que predomina no
Ocidente ha séculos, desde Platdo e Aristételes até Saussure e Lévi-Strauss”
(BARBOSA, 2012, p. 119).

Salientando que la difféerance ndo € nem uma palavra e nem um conceito, o
filésofo retoma os dois sentidos do verbo diferir (verbo latino differre): o de diferir na
temporizagao (“temporizar é recorrer, consciente ou inconscientemente, a mediagéao
temporal e temporizada de um desvio que suspende a consumacgao e a satisfacéo
do desejo ou da vontade, realizando-o de fato de um modo que Ihe anula ou modera
o efeito”) e de diferir com o sentido de nao ser idéntico (dos aspectos relacionados a
“alteridade de dissemelhanc¢a”) (DERRIDA, 1991, p. 38-39).
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Pés-estruturalista, o francés Jacques Derrida, fildsofo da desconstrucao,
apresenta la différance como algo que remete ou reenvia para dois movimentos
distintos, a saber: 1) a diferenciacdo como a producdo de diferencas, alteridades,
das nao-identidades num sistema signico - pondo em Xxeque pressupostos da
linguistica de Saussure; e 2) o espacamento, o desvio, a temporizagdo, 0
retardamento, o calculo sucinto “que faz com que um sentido seja sempre
antecipado ou restabelecido em posteridade” (BENNINGTON; DERRIDA, 1996, p.
58). Essa “origem” estruturada e “diferante” de diferengas, como coloca Derrida
(1991, p. 43), é uma ndo-origem, jA que por ndo ser um fundamento ou ponto de
partida simplista, de igual forma ndo possuem um fim ou ponto de chegada: é uma
“estratégia sem finalidade” (DERRIDA, 1991, p. 38).

Tal jogo de estratégia tem por norte a dualidade auséncia/presenca. E, dessa
forma, consegue apresentar a natureza dividida do signo, isto &, la différance possui
o duplo significado de se sobrepor e, a0 mesmo tempo, ser distinto. John Storey, em
“Teoria Cultural y Popular”, comenta que Derrida, mesmo levando em consideragao
o sistema de diferencas como a localizacdo que faz com que 0s signos produzam
sentido (nocdo proposta por Sausssure), acrescenta a ele a ideia de que um
“significado sempre € adiado, nunca esta completamente presente, sempre presente
e ausente”. E da como exemplo o dicionario: “se buscamos o significado de uma
palavra em um dicionario, encontramos um continuo adiamento do significado”,
explica Storey (2001, p.123, traducéo nossa). Um jogo infinito de reenvios de sentido
e de signos que se remetem na presencga/auséncia.

Sobre o assunto, Derrida afirma que:

A diferenca [la différance] é o que faz com que o movimento da significacdo
nao seja possivel a ndo ser que cada elemento dito " presente" , que
aparece sobre a cena da presenca, se relacione com outra coisa que nao
ele mesmo, guardando em si a marca do elemento passado e deixando-se
ja moldar pela marca da sua relagdo com o elemento futuro, relacionando-
se o rastro menos com aquilo a que se chama presente do que aquilo a que
se chama passado e constituindo aquilo a que chamamos presente por
intermédio dessa relacdo mesma com o que ndo é ele préprio:
absolutamente ndo ele préprio, ou seja, nem mesmo um passado ou um
futuro como presentes modificados. E necessario que um intervalo o separe
do que nao é ele para que ele seja ele mesmo, mas esse intervalo que o
constitui em presente deve, no mesmo lance, dividir o presente em si
mesmo, cindindo assim, como o presente, tudo o que a partir dele se pode
pensar, ou seja, todo o ente na nossa lingua metafisica, particularmente a
substéncia e o0 sujeito: Esse intervalo constituindo-se, dividindo-se
dinamicamente, é aquilo a que podemos chamar espacamento, devir-
espaco do tempo ou devir-tempo do espaco (temporizagdo) (DERRIDA,
1991, p. 45).
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Esse jogo de reenvio de sentidos — que na leitura aqui empreendida, associa-
se ao entendimento de uma narrativa intertextual — da mostras de como a
hibridizagdo pode ser vista em “Cordel Encantado”. Um exemplo da leitura de la
différance no objeto em estudo esta nas referéncias trazidas pela trama. A todo
tempo as referéncias apontavam para questdes facilmente assimilaveis por parte do
publico como os contos de fadas e sua readequacdo ao formato narrativo da
telenovela (o arquétipo da Gata Borralheira na figura da personagem Maria Cesaria
€ uma das maiores ilustracdes disso).

Entretanto, outras referéncias colocavam ao jogo de reenvio de sentidos um
grau de complexidade um pouco maior no que diz respeito ao tripé “referéncias
intertextuais hibridas — background do telespectador — coproducdo de sentido
(novela/publico)”. Um segundo exemplo desta leitura estda no personagem
Setembrino e suas inter-relagbes dentro da trama (que faziam dele uma clara
referéncia ao personagem da literatura francesa “Cyrano de Bergerac”, da peca de
mesmo titulo de Edmond Rostand, escrita em 1897 (baseada na vida de Hector
Savinien de Cyrano de Bergerac, escritor francés)). Ainda sobre o segundo exemplo
é possivel colocar como ilustracdo a personagem Duquesa Ursula (que remetia a
Chordelos de Laclos, a terrivel Marquesa de Merteuil, na histéria de “Ligacdes
Perigosas” (1782) e tinha os figurinos inspirados, entre outras referéncias, em
Alexandra, mulher do czar Nicolau ).

Um terceiro exemplo que lida com este jogo da presenca/auséncia de
elementos que dinamizam o reenvio de sentidos esta no protagonista Jesuino. Ao
mesmo tempo em que sua identificacdo neste processo era facilmente motivada
pelas matrizes culturais que o apresentavam como o justiceiro (especialmente na
figura de Robin Hood), heréi, homem do povo e, no desenrolar da trama, como um
membro valente do cangaco nordestino; num segundo momento, outra referéncia
presente no personagem possivelmente passou despercebida do publico no
processo de coproducdo de sentido. Além de todas as caracteristicas apresentadas,
Jesuino trazia em sua criagdo como personagem e em sua movimentacdo pelos
nacleos dos quais fazia parte, a inspiracdo direta em um homem real do cangaco
brasileiro: 0 homonimo Jesuino Brilhante (1844-1879), figura respeitada e temida no
nordeste (especialmente no RN) antes mesmo do mitico Lampido.

Dessa forma, la difféerance seria “0 movimento do jogo que produz as

diferencas, os efeitos de diferenga”, uma estratégia. Em outras palavras: la
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différance “ndo é mais simplesmente um conceito, mas a possibilidade de
conceitualidade, do processo e do sistema conceitual em geral” (SANTIAGO, 1976,
p. 23-24). Mas, afinal, qual a leitura que os Estudos Culturais fazem da obra de
Derrida? Qual ressignificacdo € dada pelos tedricos da cultura acerca de la

differance?

4.1.1 A leitura culturalista de la différance nos processos de hibridizacao

Stuart Hall e Homi Bhabha, dos autores utilizados aqui, sdo os dois que mais
frequentemente fazem uso da desconstrucdo e do vocabulario derrideano. Em
menor grau (e talvez de modo ndo muito explicito) Garcia Canclini e Martin-Barbero
também o fazem. Entretanto, por ndo citarem diretamente o autor francés, opta-se
aqui por falar apenas nos tedricos culturais jamaicano e indiano e 0 uso que tais
pesquisadores fazem.

O exemplo das utilizacBes da obra de Derrida em Hall sdo bem mais nitidos
do que nos outros autores. Para se ter uma ideia, Hall recusa-se a pensar a
identidade cultural dos povos do Caribe em concepc¢des binarias ou até mesmo
excludentes: o autor passa a visualizar la différance como a saida para suas
explicacbes. A compreensdo da pés-colonializacdo em Hall baseia-se por uma
“releitura” de Derrida, j@ que ela é entendida como um processo global
fundamentalmente transnacional e transcultural. Lazaro Barbosa afirma que tal
‘ruptura indica uma nova leitura das identidades culturais que se pretendem
autbnomas e autoproduzidas, pelo jogo da différance, no qual colonizadores e
colonizados se inscrevem um através do discurso do outro” e, como consequéncia
dessa ambivaléncia, eles apropriam-se “‘mutuamente em suas semelhangas e
diferengas” (BARBOSA, 2012, p.120).

As diferencas que constituem a identidade cultural caribenha ocorrem por
meio de “places de passage, e significados que s&o posicionais e relacionais,
sempre em deslize ao longo de um espectro sem comego nem fim”, afirma ele
(HALL, 2003, p. 33). E, de maneira mais explicita, ele faz a seguinte observacéo:

“Naturalmente, o que fago aqui é traduzir da filosofia a cultura e expandir o0 conceito
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de Derrida sem autorizacdo — embora, espero, ndo o fagca contra o espirito de seu
sentido/propdosito” (HALL, 2003, p.92).

Ja Bhabha, ao criticar algumas metodologias de analise do discurso do
colonizador sobre o colonizado, recorre a Jacques Derrida a partir da ideia da “néo-
separagao” entre aquele que pesquisa e aquilo que é pesquisado. Seu
entendimento, a partir da obra derrideana, é levado a praticar a desconstru¢do como
modo critico de abordar o ‘real’ e o ‘auténtico’, isto €, a critica aquilo que se toma por
realidade e sua demasiada busca por um discurso cientifico limpo de qualquer trago
subjetivo. Outro uso de Derrida por parte de Bhabha, é descrito por Souza por uma
correlagdo conceitual. E interessante notar que, as duas conotacbes de diferir

descritas pelo fildsofo francés, também séo utilizadas pelo critico indiano:

O conceito de imagem para Bhabha, como a ‘economia do suplemento’
para Derrida, é “perigoso”; isso porque a imagem em si, como ponto de
identificacdo, esta inscrita numa ambivaléncia que consiste no fato de que
enquanto representagdo ou signo, ela é sempre fendida, tanto
espacialmente (ela torna presente algo que estd ausente) quanto
temporalmente (ela representa algo que supostamente veio antes e,
portanto, ela é sempre uma repeticdo) (SOUZA, 2004, p.).

Ainda de acordo com Souza, Homi Bhabha nédo apenas faz uso direto de
Derrida, como também o “defende” ao rejeitar a critica que é apontada ao filésofo e,
por conseguinte, ao préprio trabalho também. A critica diz respeito ao a-historicismo
que, supostamente, estaria arraigado nas suas discussbes acerca da
indeterminacdo e da ambivaléncia: tal valorizacdo seria desnecessaria e
irresponsavel em relacéo aos referentes historicos que rodeiam os seus debates.

Souza diz que, ao sair em defesa de Derrida e enfatizar a hibridizacdo que
permeia a linguagem, Homi Bhabha procura mostrar que é impossivel lidar com tais
questdes tentando caracterizar a linguagem e seus usos com “valores objetivos e
factuais”. Entretanto, tanto ele como Derrida, quando langam méo de la différance
em suas obras, de forma alguma estdo “a-historicizando” seus debates, ja que “toda
vez que se atribui uma validade intrinseca a algo, transcendendo limites de tempo e
espaco, é necessario incansavelmente contextualizar e historicizar tal atribuigao”,
mais do que isso: € preciso “desuniversalizar” e “mostrar” tais questdées como
produtos de suas condigBes histéricas, mas também culturais e ideoldgicas

produtivas, finaliza Souza (2004).
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4.2 OS PROCESSOS DE HIBRIDIZACAO COMO FONTES ANTAGONICAS E
CRIATIVAS DA CULTURA EM HALL

A conceituacdo de Stuart Hall dada ao hibridismo confunde-se com sua
experiéncia enquanto reflexo de um fluxo migratério de caribenhos para a Inglaterra
no século passado. Dito de outro modo, tal reflexo é projetado em suas obras como
o retrato daquilo que se convencionou chamar de estudos pdés-colonialistas e
analises pautadas na diferenca, na desterritorializacdo e no descolecionamento de
bases tidas como puras e tradicionais. Hall compreende, assim, a hibridizagéao

cultural da seguinte forma:

O hibridismo ndo se refere a individuos hibridos, que podem ser
contrastados com os “tradicionais” e “modernos” como sujeitos plenamente
formados. Trata-se de um processo de traducdo cultural, agonistico uma
vez que nunca se completa, mas que permanece em sua indecidibilidade
(HALL, 2003, p. 74).

E é justamente durante a traducdo cultural que os sujeitos tém diante de si
uma cultura que ndo as assimila, que ndo as integra e, a0 mesmo tempo, nao
perdem completamente suas identidades originarias: elas ainda guardam, muitas
vezes pela forma oral, caracteristicas que sdo de seus antigos paises. Entretanto,
esta traducdo exige um confronto: esses sujeitos precisam dialogar inevitavelmente
com as duas realidades, com os dois mundos que os tornam hibrido (HALL, 2000, p.
88-89). O destaque da conceituacdo de hibridizacdo para Hall encontra-se no seu
entendimento dos processos hibridizadores como formas potenciais de fontes
criativas, isto €, formas criadoras de novas percepcdes de mundo. O tedrico cultural

jamaicano afirma isso dizendo que:

[...] o “hibridismo” e o sincretismo — a fus@o entre diferentes tradicdes
culturais — sdo uma poderosa fonte criativa, produzindo novas formas de
cultura, mais apropriadas a modernidade tardia que as velhas e contestadas
identidades do passado. (HALL, 2000, p. 91).

Na esteira dos pensamentos ligados aos sujeitos pos-coloniais, também surge
a conceituacdo de diaspora em Stuart Hall. Entendé-la faz com que a sua visdo
acerca da hibridizacdo se complemente, pois o pesquisador n&o dissocia uma

guestdo da outra. Assim, 0 que o autor entende por diaspora é o deslocamento,
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normalmente forcado ou incentivado de grandes massas populacionais originarias
de uma zona determinada para varias de areas de acolhimento distintas. Neste
sentido, Hall pensa ndo apenas os motivos destas migracfes e seus resultados, mas
0 entremeio destes processos de mudanca.

A partir da leitura que Hall faz de Jacques Derrida, o pesquisador Lazaro
Barbosa comenta que ao ressaltar toda a dindmica da hibridizagdo nos processo
multiculturais, diasporicos e pos-coloniais, 0 pesquisador jamaicano pautou sua
busca a partir da “superacdo de dicotomias envolvendo os discursos politicos,
culturais e académicos oriundos da direita e da esquerda tradicionais”. Barbosa
aprofunda-se na questao, falando do assunto por um viés da filosofia, ao comentar

que:

A imbricac@o de elementos culturais distintos e mesmo contraditorios (num
primeiro exame, pelo menos) demanda novos meios de promocao social,
econdmica e politica para as minorias raciais e étnicas, além de forjar um
vocabulario mais fluido e sensivel as fronteiras culturais ja esmaecidas — e,
ao que parece, a différance colabora com essa empreitada, observada a
preocupac¢do em ndo estabelecer metas politicas fixas e lidar continuamente
com a negociagdo cultural dentro das sociedades multiculturais. Em suma,
se Hall ndo pode ser considerado um tedrico derrideano, pelo menos é
digno de atencdo pelos argumentos defendidos e pela disseminagdo da
différance nos estudos culturais (BARBOSA, 2012, p; 123).

De igual modo, pensar o processo da hibridizacdo para o pesquisador é
guestionar-se sobre aquilo que ele chama de “proliferagdo subalterna da diferenga”
(HALL, 2003, p. 60), isto é, a desestabilizacdo da cultura e as perturbacdes sociais
gue — também vistas na linguagem - sdo promovidas pelo embate entre moderno e o
antigo, entre o que se entende por culto e ndo-culto, entre classes superiores e
inferiores. Dessa forma, mesmo a concepcdo de hibridizacdo perpassando as
implicacbes da diaspora, Stuart Hall ainda apresenta algo novo: no seio desta
discusséo estdo as zonas de contato que, certamente, representam o desejo desses
sujeitos hibridos em retornar ao ponto zero, por um processo consciente ou
inconsciente. Mais uma vez: a hibridizacdo em Hall é, sim, uma fonte criativa, mas,
simultaneamente, também é uma zona de confronto, uma arena de antagonismos,
perturbacdes e insurgéncias.

De todos estes apontamentos ha pelo menos uma certeza postulada por
Stuart Hall: entre estes locais de contato e entre as comunidades e 0s sujeitos
imaginados (termos tomados de Benedict Anderson), a diaspora muda 0s que saem,

muda o0s que ja estdo e muda também os que ficaram. Por isso, as conceituacdes
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cldssicas da geografia j& ndo ddo conta de uma leitura plena das sociedades de
fronteiras (e transfronteiras): agora, para tentar entendé-las, é preciso localiza-las no
devir, nos lugares de passagem, quer dizer, nos locais onde os significados também
se tornam relacionais, posicionais e nunca definitivos.

E partindo desta visdo de hibridizacdo que Hall coloca, de forma
correspondente, que “as identidades, que compunham as paisagens sociais ‘la fora’
e que asseguravam nossa conformidade subjetiva com as ‘necessidades’ objetivas
da cultura, estdo entrando em colapso” (HALL, 2000, p. 12). E justifica tal colapso
como o ‘resultado de mudangas estruturais e institucionais” pelas quais os
processos globalizadores cambiam as sociedades. “O proprio processo de
identificacdo, através do qual nos projetamos em nossas identidades culturais,
tornou-se mais provisorio, variavel e problematico”, assegura Hall (2000, p.12).

Para Hall existem trés tipos de sujeito iluminista, 0 sujeito sociologico e o
sujeito pos-moderno. O primeiro refere-se ao sujeito centrado, unificado e
autossuficiente. O segundo diz respeito ao sujeito que se forma a partir das relacdes
interpessoais mias proximas (uma leitura mais voltada ao interacionismo simbalico).
E, finalmente, o terceiro como o sujeito que possui identidades contraditorias e
deslocadas: o sujeito da crise de identidade (HALL, 2003). E sobre este sujeito que a
visdo hibridizadora recai e é tomando-o como ponto de partida que Hall faz suas
discussoes.

Posto isso, para que o sujeito entenda quem ele € e de que forma o que ele é
reflete-se na sua forma de ver, agir e transformar o mundo; primeiramente ele
necessita compreender o espago e o0 tempo onde vive. O sujeito necessita
compreender que sua identidade ndo € mais fixa, essencial ou permanente como
dantes se pensava. “O sujeito assume identidades diferentes em diferentes
momentos, identidades que ndo sio unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente.”
(HALL, 2000, p. 13).

Assim, seguindo o pensamento de que a hibridizacdo € potencialmente
criativa e a0 mesmo tempo conturbada, as desestabiliza¢cées da cultura também séo
potenciais. Pensar nestas desestabilizacbes é tensionar a suposta neutralidade
cultural por parte de um estado liberal, por exemplo, com o pensamento de uma
“cultura além das culturas” versus os “particularismos” que se universalizaram de

modo hegeménico como “isto é cultura, isto ndo é cultura’. E por isso que Hall



91

aponta a hibridizagdo como o desestabilizador cultural por exceléncia: o hibrido ndo
aceita conceitos fechados ou oposic¢des binarias.

4.3 A HIBRIDIZACAO E A TRADUCAO CULTURAL PELO VIES DA LINGUAGEM E
DA REPRESENTACAO IDENTITARIA EM BHABHA

Tal qual Stuart Hall, o critico indiano Homi Bhabha escreve, pensa e vive as
probleméticas suscitadas pelo pés-colonialismo, neste caso, tendo a Inglaterra
(colonizadora) e a india (colonizada) como o pano de fundo de suas discussoées.
Suas ideias e conceitos acerca da hibridizacdo surgem num contexto de confronto
na literatura de ex-colonizados e ex-colonizadores; um embate entre qual das
formas de representacao literaria representariam mais ou menos fidedignamente a
realidade dos nativos.

A preocupacdo com 0s processos hibridos surge a partir de sua experiéncia
prépria como membro de uma elite local (os Parsi, de Mumbai) presente numa
sociedade colonizada pelos ingleses durante dois séculos. De igual modo, tais
discussdes iniciam-se também a partir do objeto de analise de seus trabalhos
iniciais, isto &, o discurso colonial britanico na india do século XIX.

Criticando a analise de imagens e a analise ideoldgica dos textos, Bhabha
nao traz a mesma abordagem “realista” da literatura e das suas representacdes
identitarias da cultura e da hibridizacdo. Para ele, ao passo que a andlise de
imagens era demasiadamente simplista por acreditar na neutralidade dos sujeitos e
ignorante dos aspectos histéricos e sociais que circundam os autores e leitores
destas mensagens; a analise ideologica, por sua vez, também peca pelo excesso de
distanciamento entre o sujeito e o objeto analisado, tentando evitar ao maximo (e por
iIsso mesmo esquecendo-se) dos aspectos ligados a subjetividade do analista e
postulando uma transcendéncia do discurso. Assim, utilizando-se da desconstrugcéo
de Derrida, a critica de Bhabha esta voltada principalmente a representacao violenta
que separa sujeito e objeto, fixando, sempre, 0 sujeito numa posicdo de
inteligibilidade hierarquicamente privilegiada (SOUZA, 2004).

A partir desta recusa metodolégica em analisar a cultura e seus produtos de

modos enviesados, a Otica sob a qual o pesquisador percebe os processos de
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hibridizacdo passa a ser aquela que busca sempre nao definir a realidade dos
sujeitos, mas sim a propria definicdo do que se entende por este sujeito colonizado e
pos-colonizado. Em outras palavras, de acordo com Souza (2004), é pelo caminho
da linguagem que Homi Bhabha busca a identidade, ou seja, € no nivel do discurso
que ele traga sua rota com o intuito de compreender as tradugdes culturais e a
hibridizagao que as constituem. “O enfoque de Bhabha, no entanto, era de entender
0 que estava realmente em jogo nesse confronto: se eram as linguagens usadas
para representar os sujeitos ou [...] a questdo da construgdo da identidade”, afirma
Souza (2004, p.114).

A busca pela identidade, de acordo com Homi Bhabha, é sempre agonistica
porque a identidade é sempre uma imagem, ainda que “muito auténtica”, ela
continua sendo imagem (e, por isso, nunca € substancial). Bhabha explica que o
acesso a imagem da identidade, seguindo uma imagem s6 é possivel por meio de
uma negagado do sentido de originalidade ou da ideia de plenitude, “através do
principio de deslocamento e diferenciacao (auséncia/presenca,;
representacao/repeticdo)” que de uma forma ou de outra torna a realidade ambigua.
E, nestes termos, o processo relacional da identidade (a imagem) é de modo dubio
uma “substituicao metaférica, uma ilusdo de presenga’ e, por isso mesmo, uma
“fronteira movedica da alteridade na identidade” (BHABHA, 2010).

Assim, quaisquer das tentativas de representacdo tornam-se hibridas por
conterem tracos dos dois discursos, dos discursos que se misturam num complexo
jogo de alteridade e distincdo, no qual intentar uma autenticidade é algo impossivel.
Numa definicdo que antecipa suas discussbes acerca do entendimento de uma

“traducao cultural” dos processos hibridizadores, o critico indiano afirma:

“A hibridizacdo ndo é algo que apenas existe por ai, ndo é algo a ser
encontrado num objeto ou em alguma identidade mitica ‘hibrida’ — trata-se
de um modo de conhecimento, um processo para entender ou perceber o
movimento de transito ou de transicdo ambiguo e tenso que
necessariamente acompanha qualquer tipo de transformacédo social sem a
promessa de clausura celebratéria, sem a transcendéncia das condices
complexas, conflitantes, que acompanham o ato de tradugado cultural”’
(BHABHA, 2002 apud SOUZA, 2004, p. 113)

7

Dessa forma, pensar a hibridizacdo em Bhabha é partir do conceito de
discurso como uma pratica significatoria. Em outras palavras, na esfera linguistica a
identidade e a sua representacao estdo umbilicalmente presentes num “processo

que postula a significacdo como uma producdo sistémica situada dentro de
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determinados sistemas e instituicbes de representacdo — ideoldgicos, histoéricos,
estéticos, politicos” (BHABHA, 1984, p. 98).

Por isso a importancia de se levar em conta os contextos das producdes e
recepcOes de mensagens (e, por conseguinte, sua circulacdo) que nao podem ficar
de fora das analises acerca das mesticagens que constroem o “ser hibrido”. Homi
Bhabha ndo busca o significado que possa ser recuperado através de uma
referéncia direta a uma origem “real’ postulada”, mas pelo contrario, ele busca - em
termos da representacdo do colonizado — compreender que qualquer imagem —
tanto a feita pelo colonizado ou quanto a do colonizador — € hibrida: ela sempre

conterd tracos de outros discursos a sua volta.

Assim, para Bhabha, pensar o hibridismo é inseparavel de pensar o
deslocamento existente entre o enunciado e a enunciagdo. Enquanto a
enunciacéo se refere ao contexto socio-histérico e ideoldgico dentro do qual
um determinado locutor ou usuario da linguagem esta sempre localizado, o
enunciado se refere a fala ou ao texto produzidos por esse locutor nesse
contexto. Nesse sentido Bhabha compartilha de uma visédo socio-discursiva
da linguagem, onde, em vez de sistemas e falantes abstratos e idealizados,
existem usuarios e interlocutores sempre sécio-historicamente situados e
contextualizados. Tal conceito de contexto e de condi¢cdes sécio-histéricas
de producdo e de interpretagdo é chamado por Bhabha de l6cus de
enunciagdo (SOUZA, 2004, p. 117)

E neste I6cus de enunciacdo que se encontra o entendimento da “traducéo
cultural” de Bhabha. E neste espaco social e politico e dois quais muiltiplos atores
participam, que o processo de justaposicdo e adaptacdo de culturas entra em
choque. Neste sentido, a rede de significacbes é colocada em acdo por meio de
“traducdes” que promovem releituras da diferenca. E assim como afirma Garcia
Canclini, para Bhabha as traducfes culturais sdo estratégias de sobrevivéncia em
meio ao embate desta diferenca. Uma estratégia que € ao mesmo tempo tradutodria,
mas também transnacional, ja que, no contexto das colonizacdes, ela € marcada por
experiéncias e vivéncias de ordens apenas conhecidas pelo deslocamento dos
locais de origem (SOUZA, 2004).

Sem cair na tentacdo de criar um perigoso relativismo cultural, Bhabha
ressalta que a hibridizacdo faz parte desta tradug&o cultural, pois promove um
deslocamento também das significacdes linguisticas e ndo apenas o deslocamento
literal das imigracées. Comentando sobre o assunto, ele afirma que a traducédo é
também uma maneira de imitar, porém de um modo que sempre desloca e brinca ao

“‘imitar um original de tal forma que a prioridade do original ndo seja reforcada,
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porém pelo préprio fato de que o original se presta a ser simulado, copiado,
transferido, transformado”, isto &, “o ‘original’ nunca é acabado ou completo em si”
(BHABHA, 1990, p. 210). E complementa:

O ‘originario’ esta sempre aberto a tradugao [...] nunca tem um momento
anterior totalizado de ser ou de significacdo — uma esséncia. O que isso de
fato quer dizer € que as culturas sdo apenas constituidas em relacéo a
aquela alteridade interna a sua atividade de formacao de simbolos que as
torna estruturas descentradas — € através desse deslocamento ou
limiaridade que surge a possibilidade de articular praticas e prioridades
culturais diferentes e até mesmo incomensuraveis (BHABHA, 1990, p. 210-
211).

Aliando os conceitos de representacéo social, identidade e linguagem — numa
acepcdo onde o contexto é extremamente importante para o dinamismo dos
atores/usuarios da linguagem — o pesquisador indiano percebe a hibridizacdo para
além de processos miméticos que atingem somente uma das partes hibridizadas. O
destaque da visdo de Bhabha é que ele vé uma ambivaléncia na(s) identidade(s) ao
apontar um processo dialégico que ndo separa a constru¢do subjetiva do colonizado
da construcdo da identidade do colonizador. Tal processo hibridizante destaca o
papel da alteridade nesta relacdo (existir € existir para o Outro) como elementos
constituintes da identidade hibrida em ambos os sujeito (SOUZA, 2004, p. 121).

Em consenso com as outras visdes aqui apresentadas, o autor vé a
hibridizacdo cultural como algo impossibilitado de ser estanque ou extralinguistico.
Para ele o aspecto que torna os processos hibridos dinamicos € “o reconhecimento
do antagonismo” e da heterogeneidade; um antagonismo que nao permite o
enclausuramento do conceito de cultura. A cultura enquanto “ser hibrido” torna-se
uma especie de “arena antagonistica” na qual os conflitos e agéncias culturais se
fazem presente, ressalta Souza (2004).

Por fim, outro aspecto relevante da conceituacdo de hibridizacdo em Homi
Bhabha € que ele a percebe como um potencial ato politico, ético e libertario — em
especial, pela forca das minorias. Para o autor ndo importam muito os dois espacos
ou momentos originarios do hibrido, mas sim, o terceiro espaco que possibilita 0
surgimento de outras posi¢des e futuros espacos. E este terceiro espaco hibrido que
promove e “desloca as histérias que o constituem, e estabelece novas estruturas de

autoridade, novas iniciativas politicas” que, “ao serem mal compreendidas através
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da sabedoria normativa” a desestabilizam e abrem brechas para uma miriade de
compreensdes da cultura (BHABHA, 1990, p. 211).

4.4 A VARIEDADE DE OBJETOS, TERMOS, SITUACOES, REACOES E
POSSIVEIS RESULTADOS DA HIBRIDIZACAO EM BURKE

O historiador cultural Peter Burke apresenta, em tom de ensaio, uma literatura
que pode ser considerada bésica, didatica e, por isso mesmo, hipertextual. Esta
Ultima caracteristica se deve principalmente pela reiteracdo de alguns autores
trabalhados em Burke (e ja apresentados aqui) e o direcionamento que ele oferece
ao leitor para potenciais aprofundamentos. Durante toda obra o enfoque do autor
inglés detém-se sobre a “variedade”, sob uma perspectiva histérica, que tenta
analisar a “mistura”, a “mixordia”, ao invés de replica-la tdo somente (2006, p. 21).

Na obra “Hibridismo Cultural” (2006), o autor apresenta a tematica a partir de
uma divisdo que diz respeito as varias formas de leitura da hibridizacéo: a) seja pela
variedade de objetos considerados hibridos; b) pelas nomenclaturas utilizadas para
a descricdo do processo; c) pelas distintas situacbes nas quais as ocorréncias
hibridas s@o potenciais; d) as reacBes possiveis a hibridizacdo e, por fim, e) os
resultados destes processos numa perspectiva de longo prazo.

Acerca da variedade de objetos hibridos, Burke é cauteloso em explicitar o
lugar de onde fala. Assim, ao apresentar as trés subdivisées dos objetos, isto &, os
artefatos, praticas e povos hibridos, o autor deixa claro que o sentido dos processos
hibridos ndo pode ser considerado sinonimico quando de sua ocorréncia nas
religides sincréticas, nas linguas hibridas, nas culinarias mesticas, nos estilos
literarios que se misturam, nas filosofias de abordagem eclética, na arquitetura, na
musica e em outras formas. Em cada espaco social e historico essas ocorréncias
possuem sentidos distintos.

Assim, ele trata dos artefatos hibridos apresentando exemplos da arquitetura,
das imagens de culto e de gravuras, além dos textos e sua estilistica que passam
por processos de mistura em dois niveis. O primeiro esta relacionado aos
“‘esteredtipos ou esquemas culturais” presentes na estrutura da percepgao e

interpretacdo do mundo (que séao acionados no momento da construcdo destes) e o
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segundo relacionado as “afinidades ou convergéncias” de distintas tradicbes nas
quais a origem do artefato hibrido pode possuir semelhancas comungadas pela sua
representacdo e sentido nos espacos sociais de sua producdo (BURKE, 2006, p.
26).

Por sua vez, as praticas culturais hibridas também podem ser identificadas na
musica, na religido, na linguagem, no esporte, nas festividades a partir das relacdes
entre as instituicdes e as pessoas. Outros exemplos dados pelo autor sdo o carnaval
brasileiro, as igrejas e formacdes religiosas que se apropriam de diversas formas de
culto, icones e filosofias.

J4 a variedade de objetos que diz respeito aos povos hibridos estad mais
ligada a figura do hibrido como um mediador cultural e as formas de representacao
social dos que “nascem hibridos”, isto €, aqueles que ja nascem com uma
consciéncia duplice, os frutos de dois ou mais povos e que, por iSso, possuem uma
relacdo extremamente peculiar com sua origem e identidade.

A variedade de terminologias usadas para a descricdo dos processos de
interacdo e consequéncias da hibridizac&o cultural sdo, ao contrario dos artefatos,
nomenclaturas que representam um mesmo valor semantico. Segundo o historiador
inglés as metaforas que dominam as discussGes acerca da hibridizacdo sao
advindas de outros campos (como a economia, linguistica e biologia): empréstimo,
hibridismo, caldeirdo cultural, ensopadinho cultural, traducao cultural e crioulizacao.

Entretanto, mesmo que tenham significados correlatos, cada uma das
terminologias pode referir-se a processos especificos de hibridizagéo cultural como a
imitacdo e a apropriacdo cultural; a acomodacdo e a negociagdo; a mistura, 0
sincretismo e a hibridizacéo e, finalmente, a traducéo cultural (BURKE, 2006, p.39-
54). No nivel discursivo esta variedade de termos pode referir-se ora para um viés
mais descritivo e explicativo, ora para um viés no qual o agente individual ou as
acOes coletivas sao capazes de promover a hibridizacédo. Além disso, novos sentidos
comecam a ser dados a termos como a mesticagem que era entendida
preconceituosamente por dar origem a sujeitos “bastardos” ou de “fecundacgao-
cruzada”, mas que, hoje, ja possui uma conotagdo que se descolou da carga
pejorativa (BURKE, 2006, p. 51).

As situacOes nas quais a hibridizacao cultural pode ocorrer sao apresentadas
pelo autor a partir de quatro pressupostos basicos. Peter Burke (2006, p. 65-75)

elenca na seguinte ordem: a nocéo de iguais e desiguais (ligada principalmente as
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relacbes de poder nas quais o mais “forte” impde sua forma de cultura, ainda que
existam elementos que assegurem a resisténcia dos mais “fracos”); a ideia das
tradicbes de apropriacdo, também chamadas de tradicbes de modificacdo de
tradicdes (aqui ha variados niveis de aceitacdo e adaptacdo por parte do embate
entre as culturas); ha também a discusséo acerca da situagdo entre a metropole e
as regioes ao redor (em especial sobre a questéo das trocas culturais entre centro e
periferia) e fronteira (o choque entre diferentes promove elementos hibridos que séo
lidos pelo olhar das interculturas); e a concepcao de classe como culturas, isto €, a
situacdo na qual mais uma vez o poder relacional e a luta de classes, com destaque
para processos de resisténcia e consensualidade, s&o estimuladores da
hibridizacéo.

Ao falar das reagdes aos processos hibridizadores, Peter Burke pergunta: “A
troca € uma consequéncia dos encontros: mas quais sdo as consequéncias da
troca?” (2006, p. 77). A resposta a indagacéo pode ser descrita em quatro principais
reacoes: a aceitacdo, a rejeicdo, a segregacdo e a adaptacdo. A reacdo de
aceitagao a hibridizacdo é exemplificada pelo autor como a “londonizagao cultural”
do Brasil no inicio do século XIX (BURKE, 2006, p. 95), onde costumes, vestimentas
e valores da zona temperada eram transpostos para a zona tropical (sempre por
interagcOes culturais que conseguem harmonizar o conflito e, por fim, a aceitacdo). A
rejeicdo € esclarecida através da resisténcia ao diferente, a estratégia de defesa
contra a invasao das fronteiras culturais e por uma “purificacéo cultural” (entretanto,
de acordo com o autor, também existe aqui a valoracdo positiva da rejei¢do, aquela
que — por meio da educacdo — tenta manter a cultura oral, as tradicbes e outros
elementos que a constituem frente a ideia de uma cultura globalizada) (2006, p. 80-
86).

A reacdo de segregacao ocorre quando tudo o que é distinto da cultura local é
visto como ameacador e evitam todas as formas — mesmo que em franca
desvantagem — de hibridizagdo com um potencial “mosaico cultural”’, afirma o autor
(BURKE, 2006, p. 88). A tendéncia, de acordo com Burke, é que a segregacgao
radical venha, com o tempo, transformar-se em adaptacédo e negociacdo, ou seja,
‘um empréstimo no varejo para as partes em uma estrutura tradicional” que
descontextualiza e recontextualiza (2006, p. 91) o objeto original para uma nova
significagdo em sua cultura (como a “tropicalizacao” brasileira da culinaria,

arquitetura e vestimentas de outros paises e seus imigrantes). A metafora da
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circularidade (“reexportagdo” do item hibridizado ao local de origem) e o papel dos
tradutores (e a necessidade da equivaléncia sOcio-semantica para o exercicio da
profissdo) encaixam-se na reacao adaptativa (BURKE, 2006, p. 94-97).

Por fim, os resultados possiveis de longo prazo esperados da hibridizacéo
cultural, de acordo com Peter Burke, sdo direcionados pela quase “erradicagao” das
chamadas culturas insulares, isto €, nenhuma cultura pode sobreviver sem
interacbes com o diferente (BURKE, 2006, p. 101). Tais resultados podem ser
descritos em quatro cenarios (2006, p. 103-115): como a contraglobalizacdo (uma
énfase na identidade local e forte tendéncia a rejeicdo as culturas externas aos
sujeitos e seus modos de vida); a diglossia cultural (a presenca e a quase exigéncia
do bilinguismo cultural, em especial nas zonas fronteiricas); a homogeinizacdo da
cultura (aqui as ideias de imperialismo cultural sdo parecidas a homogeinizagao,
entretanto, a producgéo de hibridizagao ja comega pela “glocalizagdo”) e o cenario da
hibridizacdo (com a metafora da “crioulizacdo” e sua abertura as novas culturas, a
reconfiguracdo dos elementos ja existentes e a criacdo fluida de peculiares

ambientes hibridos).

4.5 AS CULTURAS HIBRIDAS EM GARCIA CANCLINI

Néstor Garcia Canclini entende o processo de hibridizacdo a partir do
desmoronamento de “todas as categorias e os pares de oposi¢ao convencionais”, ou
seja, quando nao ha separacédo daquilo que se convencionou chamar de alta e baixa
cultura, classico e popular, folclérico/auténtico e massivo/entretenimento (GARCIA
CANCLINI, 2011, p.283).

A justificativa pela escolha do termo hibridagc&o (hibridacion, no original) por
Garcia Canclini € mostrada como um aporte teérico que, mesmo sendo amplo,
possui suas especificidades conceituais. O autor faz uso de termos como
sincretismo, mesticagem e outras nomenclaturas para expressar 0 que se entende
por processos de hibridacdo. Entretanto, ele prefere hibridagcdo porque o termo
abarca diversas misturas interculturais — ndo apenas as raciais (com o termo

“‘mesticagem”) - e também porque é possivel incluir as formas modernas de
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hibridizagdo (melhor que o termo “sincretismo” — que se refere mais as fusfes
religiosas e movimentos simbdlicos e tradicionais).

Dessa forma, tracando um completo, mas também complexo, trabalho sobre
as origens do popular e da forma como as ciéncias sociais, a antropologia e a
comunicacdo o visualizam, Canclini aponta algumas questdes ndo muito abordadas
pelos estudos, por exemplo, dos folcloristas que veem nas expressdes populares o
puro e o imaculado. Da mesma maneira, ele mostra uma antropologia que restringe
sua visao a comunicacdo de massa pensando-a como “intrusiva” em ambientes nos
quais ela nao “deveria” estar.

Em uma discussdo que localiza pontualmente a hibridizacdo na América
Latina, Canclini (2011, p. 284) prop8e pensar em estratégias que tornem viaveis nao
apenas a entrada, mas também a saida da modernidade, ja que, como ele afirma,
neste continente, o processo de modernizacéo se deu de forma tardia em virtude da
auséncia de politicas reguladoras que tivessem o intuito de fundamentar os
principios basicos da modernidade, da democracia e da cidadania. Assim, o autor
aponta dois processos principais que dariam vasao para uma desarticulacdo cultural
no continente, a saber: o “descolecionamento” e a “desterritorializacdo”. Ambos
considerados essenciais para o estimulo e expansdo dos processos hibridizadores,
isto é, para a visualizagao dos “géneros impuros”.

O primeiro processo, o de descolecionamento, consegue produzir sentido ao
fim da producéo de bens culturais colecionaveis e resultando, assim, na quebra das
desgastadas divisdes entre cultura elitista, popular e massiva. Os exemplos dados
sdo as utilizacbes de recursos tecnolégicos como: a maquina fotocopiadora, o
videocassete (e atualmente o DVD e Blu-ray) e os video games (além dos proprios
jogos em rede, online e off-line da cotidianidade). Isto é, eles permitem que um bem
cultural possa ser reproduzido e também acessado de modo mais facil pelas
pessoas.

Por sua vez, o processo de desterritorializacdo mostraria uma desarticulagéao
cultural no continente pelo tensionamento das barreiras enquanto fronteiras
geograficas. Ele é fundamentado, sobretudo, através da transnacionalizacdo dos
mercados simbolicos, ocasionada pela descentralizacdo das empresas e a
disseminagéo dos produtos pela eletrdnica e telematica. O autor cita nesse processo
também, as migracbes multidirecionais, referindo-se a experiéncia diasporica,

comenta a pesquisadora Leila Lima de Sousa (2012, p. 2).
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Dessa forma, tanto o processo de descolecionamento, quanto o de
desterritorializacdo teriam imensas responsabilidade, no contexto da América Latina,
por uma expansdo dos géneros impuros, que abririam as “portas” de entrada e de
saida da modernidade. Os exemplos de géneros impuros citados por Canclini (2011,
p. 336 - 339) recaem sobre o campo da literatura e da arte que criam caminhos
multiplos para as narrativas hibridas, como as HQs e o grafite. Ambas as formas
hibridas ndo tém uma classificacdo rigida ou classica entre 0 que se convenciona
entender como o culto, o popular ou massivo. “O que se sabe € que eles perpassam
por todas essas categorias num modo proprio de contar a pés-modernidade”, explica
Souza (2012, p. 3).

Quebrando varios paradigmas que envolvem esses pensamentos, Garcia
Canclini afirma que a multiculturalidade que envolve os processos de imbricacao
entre o popular e o folclérico junto ao massivo, ndo suprime as culturas populares
tradicionais. Mais interessante ainda € a forma como o autor observa que o popular
nao se concentra nos objetos e nem € monopolio dos setores populares, mas sim, é
vivido na atualidade pelas massas a partir de “processos”.

A América Latina pode ser vista como o exemplo mais visivel destes novos
processos de producdo industrial, eletrénica e informética que reorganizam o que
antes era dividido em culto e popular. Martin-Barbero (2002, p. 146, traducao

nossa), comentando sobre o assunto, observa que:

[...] as industrias culturais estdo reorganizando as identidades coletivas, as
formas de diferenciagdo simbdlica, ao produzirem hibridizag6es novas que
deixam invalidadas (caducas) as demarcacdes entre o culto e o popular, o
tradicional e o moderno, o natural e o estrangeiro.

Martin-Barbero termina explicando que € justamente pelo estudo sistematico
destas producgdes “mesticas” e dos processos de comunicagdo massiva que se torna
possivel compreender estas novas demarcacfes, agora, reorganizadas numa
sociedade também hibrida. Por fim, este desmoronamento das categorias abre
brechas para pensar de que forma o consumo das mensagens midiaticas e outros
bens simbdlicos se da numa América Latina que jaA ndo separa mais, segundo
Garcia Canclini (2011, p. 96), a modernizacdo simbdlica da socioecondmica.

A pesquisadora Naiana Rodrigues da Silva aponta um paralelo interessante
entre estes dois autores e suas obras sobre hibridizacdo no continente latino-

americano. Para ela:
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A heterogeneidade é o fator de identificagcao primario dos hibridos, tanto em
Canclini como em Martin-Barbero. Partiihando de bases tedricas
semelhantes e da mesma realidade sdcio histérica — a América Latina -, os
autores mantém um dialogo em suas obras com a convergéncia de temas
gue véao desde a relacdo entre o massivo e o popular a contextualizacédo do
cenario de crise cultural nos paises latinos. No entanto, em relacdo ao
processo de hibridacao ou hibridizacéo, eles apontam para rumos um pouco
diferentes. Enquanto o autor argentino avalia a hibridizacdo em relacdo ao
choque das culturas nacionais com as culturas estrangeiras ou
internacionais; Martin-Barbero se detém na analise da hibridizacéo entre os
elementos da propria cultura nacional, com destaque para as relagfes entre
0 popular o massivo (SILVA, 2010, p.53-54).

De acordo Garcia Canclini (2011), a hibridizacdo diz respeito a variados
processos socioculturais nos quais estruturas e também as praticas (antes
separadas) combinam-se para produzir estruturas, objetos e praticas inovadoras.
Dessa forma, a hibridizacdo cultural cria um conjunto de sujeitos que, ndo se vendo
prisioneiros de um “signo da tradicdo” e menos ainda reféns de uma “utopia do
progresso moderno”, comegam a processar uma “tradugao” como sobrevivéncia, isto
€, iniciam processos hibridos de adaptacéo e reelaboracdo de sentidos — ndo mais
diferentes, mas agora comuns - como ato de viver nas fronteiras, como ato de viver

na e com a diferenga.

4.6 A HIBRIDIZACAO SOB A OTICA DAS NARRATIVAS TELEVISIVAS

Da mesma forma que foram dados exemplos acerca de uma possivel leitura
do jogo de reenvio de sentidos (em Derrida) para a compreensao dos processos de
hibridizagdo cultural na telenovela “Cordel Encantado”, faz-se importante agora
pontuar de que maneira todas as multiplas visées do conceito de hibridizacdo podem
ser aproveitadas no entendimento destes processos em tensionamento com o objeto
empirico. Dito em outras palavras, o que se intenta neste espagco é dar um carater
comunicacional aos entendimentos de viés mais antropoldgico e culturalista
abordado pelos autores.

Em Hall, por exemplo, € possivel ousar uma leitura que inter-relacione a
“proliferagdo subalterna da diferenga” (HALL, 2003, p. 60) com a telenovela em
estudo. Quando o autor coloca que tal proliferacéo é desestabilizadora da cultura e
que € promovida pelo confronto entre moderno versus antigo, culto versus nao-culto,

classes superiores versus inferiores, a tematica de “Cordel Encantado” pode ser
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vista neste contexto — o midiatico. Nela, j& no inicio da historia é possivel ver como
0os elementos formadores da corte e sua realeza sdo contrapostos com 0 povo
simples e humilde do sertdo: uma contraposicdo que revela a hibridizacdo até
mesmo nas roupas, nos dialogos, nas ambientagcbes cénicas. O “versus” parece
dominar este comeco da historia no confronto de dois universos atemporais: Seréfia
e Brogodd, o reino europeu medieval e o sertdo mi(s)tico do Brasil.

Da mesma forma, pensar na personagem protagonista “Aurora/Agucena”
como sendo o elemento que une o sertdo ao reino (e que motiva todo o argumento
da trama) é visualizar, no campo da ficcado, um sujeito que lida com a hibridizacéo na
sua esséncia, um sujeito bi-partido: que possui vinculos familiares com a nobreza (e
com todas as implicacfes de comportamento que isso gera), mas que se identifica
com a rusticidade da gente comum. Um conflito interno que ir4 se intensificar no
decorrer da trama promovendo essa discussédo entre o local de pertencimento da
personagem e de seus pares, provocando uma zona de confronto, uma arena de
antagonismos, perturbacdes e insurgéncias. Mesmo que a discussdo aqui
empreendida esteja longe da original abordada pelo autor (no contexto da diaspora e
das migracdes), ainda assim, vale lembrar, que como exercicio conceitual é possivel
ampliar tal leitura para o campo ficcional da telenovela.

Em Bhabha é interessante notar como a producdo de sentido esta muito
atrelada ao nivel discursivo e, por conseguinte, ao nivel da mensagem. O autor
aponta que é neste espaco (I6cus) de enunciacdo que a rede de sentidos é colocada
em “xeque” nas releituras da diferenga, nas releituras do hibrido. Tal posicionamento
permite compreender como 0s processos de hibridizagdo sédo apresentados em
“Cordel Encantado” a partir de uma enunciacgao registrada na narrativa por contextos
macro e micrologicos. Isto €, é possivel compreender este I6cus de enunciacdo da
hibridizacdo no entendimento da fabulacdo da trama, da histéria que mistura
elementos do mundo medieval ao mundo sertanejo tdo conhecido do publico
brasileiro (um contexto macroldgico).

Mas de que forma tal l6cus é apresentado e apreendido pelo publico, pelo
receptor, pelo analista? A resposta esta no contexto microlégico, ou seja, o contexto
no qual os personagens, sua construcdo, os dialogos, o figurino, as suas inter-
relacdes entre os plots e subplots adquirem forma, adquirem “vida em relagao”. E tal
“vida em relagao” pode ser pela relagao diegética nos vinculos que ligam a historia

de forma intra e inter-capitular (direcionando os rumos da trama), mas também pode
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ser pela relagao extra-diegética fazendo “pontes” entre as referéncias utilizadas na
sua conformagdo na historia que ultrapassam o nivel narrativo e atingem as
pessoas, suas conversas, suas agendas.

E aqui, para que as categorias de analise dos personagens e suas inter-
relagbes possam ser fragmentadas, lidas, descritas e reorganizadas € preciso
apontar um “local” no qual todas elas estardo colocadas. E em Bhabha outra
contribuicdo é dada neste sentido: ao falar do espaco do choque, do terceiro espaco,
0 autor nos possibilita localizar as categorias neste espaco da diferenca. Para ele o
espaco do choque ou o terceiro espacgo é 0 espaco entre a proposicao, a enunciagao

e seus sujeitos. Dito de outro modo:

[...] O pacto da interpreta¢@o nunca é simplesmente um ato de comunicacgao
entre o Eu e o Vocé designados no enunciado. A producdo de sentido
requer que esses dois lugares sejam mobilizados na passagem por um
Terceiro Espaco, que representa tanto as condi¢des da linguagem quanto a
implicacdo especifica do enunciado [...] (BHABHA, 2000, p.66).

Bhabha sugere que o terceiro espaco € o intersticio entre o significante e o
significado do qual, ao se considerar os contextos sociais, culturais, politicos e
histéricos de um discurso e do lécus de enunciacdo de tal mensagem é possivel
vislumbrar a hibridizacdo. E neste trabalho tal espaco de interpretacéo € lido e visto
na ficcdo como o cenéario de Brogodd apos a chegada da corte em Seréfia: um
ambiente que ja ndo é mais idéntico ao que era antes dos membros reais, antes
desta vida em relagdo que agora se faz necessaria entre os diferentes mundos e
formas de ver a vida.

E este o espaco da diferenca onde precisam conviver elementos de universos
distintos ligados por um Unico fio: a hibridizacao. Hibridizacdo esta que conforma os
sentidos e da verossimilhanca (reafirmando o acordo ficcional) fazendo com que
seja crivel que um rei de um reino distante fale a mesma lingua, se entenda, seja
cordial, seja bem acolhido entre outras coisas por um povo simples, sertanejo e de
vida modesta — contraria a opuléncia e aos modos nobres que se supbem serem
caracteristicas da corte real. Em resumo, a contribuicdo da visdo de Bhabha € dada
pela sua forma de ver a hibridizagdo como algo impossibilitado de ser estanque ou
extralinguistico: uma impossibilidade que traz a baila o nivel da mensagem como um
espaco sui generis de investigacdo dos processos hibridos.

Ja em Garcia Canclini € possivel apropriar-se de sua conceituacdo para

visualizar o melodrama como uma exemplar forma hibrida presente na sociedade.
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Um género transclassista®* que é o drama do reconhecimento capaz de assumir a
densidade das culturas populares (GARCIA CANCLINI, 2011, p. 281). Este carater
hibrido das telenovelas brasileiras € apontado pelo autor como uma forma muito
ativa do Brasil em posicionar-se frente ao mercado externo a partir de producdes e
comercializacdo de bens simbdlico que passam do “nacional-popular’” ao
“internacional-popular’, da cultura do pais e sua relagdo com o mundo (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 311).

O que o autor coloca como processo de hibridizagdo pode ser visto — como ja
apontado em outras partes do trabalho — pelos elementos que compdem a narrativa
de “Cordel Encantado”. Elementos que desestabilizam a limitada visdo que outrora
se tinha sobre uma baixa ou alta cultura e também sobre a discussdo em torno de
uma cultura de massa frente a cultura ilustrada, ou seja, um embate comparativo
infrutifero no quesito de quais destas expressdes teriam “a maior ou a menor
qualidade”.

O posicionamento tomado por Garcia Canclini possibilita ver nos processos
de hibridizacdo cultural a narrativa ficcional televisiva como uma forma de género
impuro que traz informagdes e referéncias de variados campos. A telenovela, em
sua estrutura originaria de uma histéria melodramética, composta por protagonistas,
com a visdo do amor romantico, mais as questdes de cunho social, politico e cultural
abordadas nas tramas, faz com que ela seja um elemento hibrido que retuna vozes
sociais das mais distintas: a voz dos autores que imprimem no roteiro o personagem,
seu perfil, seu carater, suas relagdes, sua forma de ser; as vozes de outras historias
que se interpenetram na telenovela (como referéncias até mesmo a producdes que
ja foram exibidas); as interferéncias da realidade na trama que fazem com o que seu
carater hibrido seja trazido a tona pela mescla entre realidade e ficgdo; entre outros
pontos.

Observar a hibridizagdo neste autor e a relagdo de suas conceituagdes para a

televisdo torna possivel a reflexdo pelo viés do processo de desterritorializacdo. Se

%1 0 termo transclassista é utilizado por Jorge Gonzalez (2011). Para o autor, pensar qualquer nova pratica
cultural predispde entendé-la a partir de um sistema complexo de tensdo, inserido em uma din&mica social e
temporal. Ele cita os géneros televisivos, principalmente a telenovela, como um atrativo transclassista. Isso quer
dizer que elas ndo sdo de maneira nenhuma exclusivas a uma parcela da sociedade, mas que tém a
potencialidade de serem compartilhadas através de todos os setores, estratos, grupos e regides de maneira
comum. Esse aspecto do consumo do género televisivo foi historicamente construido. A necessidade “comum” é
transclassista porque sobre ela foram criadas identidades inclusivas apesar das diferencas sociais (GONZALEZ,
2012, p. 147). No entanto, tais praticas hegemonicas (entende-se hegemonia aqui ndo como dominagdo, mas
sim como acordo de possibilidades, como um espago expansivo de multiplas convergéncias e em permanente
jogo) tensionam o espago em um movimento contrario que possibilita novas formas de consumir e ressignificar a
cultura.
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nele a desarticulacdo cultural no continente vé as fronteiras geograficas ndo mais
como barreiras intransponiveis — especialmente na troca de bens simbdlicos -, é
através da transnacionalizacdo do mercado midiatico que a telenovela pode ser vista
como um género hibrido. Uma hibridizacdo que retorna as conceituacdes do que &
global, local e glocal.

No caso de “Cordel Encantado” € possivel perceber que a trama traz
elementos muito préprios do Brasil (cangaco, literatura de cordel, imaginario do
sertdo, lutas de capa e espada, etc.), sem, no entanto, se esquecer de elementos
reconheciveis fora do espaco original de exibi¢cdo. Elementos préprios do melodrama
e de contos universais (como os contos de fada, por exemplo) que atuam e
engendram formas hibridas em sua narrativa tornando viavel ndo s6 uma trama
inovadora e que possibilite o sonho e a fantasia ao publico nacional (como as
autoras queriam), mas que seja vendavel para outros paises, que seja possivel
exportar uma histéria que produza sentido também fora do Brasil. Uma producéo
gque vise o0 mercado interno, sem se esquecer de sua caracteristica
“transnacionalizante”.

Em Burke, seguindo sua divisdo do entendimento de hibridizacdo a partir de
cinco questbes (variedade de objetos, termos, situacdes, reacdes e possiveis
resultados), a apropriacédo dos processos de hibridizacao deste autor sob a ética das
narrativas televisivas pode ser observada pela variedade e situacdes de ocorréncia.
Como Burke coloca ndo se pode analisar na mesma medida um artefato, uma
pratica ou um povo hibrido como sendo processos de hibridizacao idénticos, e, de
igual forma, a compreenséo da hibridizagdo ndo se mostra a mesma em diferentes
campos do conhecimento. Isso exige, por conseguinte, uma analise da hibridizacéo
comprometida com a comunicacdo massiva e seu vinculo com a cultura, ou seja,
perceber nesta telenovela caracteristicas que denotem sua peculiaridade enquanto
uma producdo cultural hibrida: elementos de producéo, elementos proprios ao
melodrama, formas e esquemas culturais que agem na formagéao dos personagens,
elementos de possibilitam a identificacdo e a projecéo por parte dos receptores, etc..

Ja no que tange as situacdes nas quais ocorrem 0s processos de hibridizacao
€ importante observar que nas narrativas televisivas elas podem ocorrer nos trés
niveis ja comentados no capitulo anterior: o nivel estrutural, o nivel formal e o nivel
conteudistico. Também se pode falar que em Burke as situa¢fes sdo voltadas aos

aspectos de ordem antropolégica e social, mas numa leitura mais ampla e
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direcionada ao trabalho, pode-se dizer que o embate entre os iguais e desiguais
também acontece na trama de “Cordel Encantado”, trazendo uma possivel relagao
de poder entre os personagens com uma nitida vinculacdo de superioridade de
alguns dos personagens que vém de fora frente aos naturais do sertao.

Outra leitura seriam as apropriagbes de uma tradicdo e as modificacoes
realizadas nesta — um exemplo de situagdo de hibridizacdo por este viés seria 0
embate linguistico, o embate dos sotaques, o confronto entre o coloquial e o formal
que vai surgindo nas inter-relacdes entre 0s personagens e nas formas como um
vocabulario “sertanejo” vai tomando conta dos nobres no decorrer da trama com o
uso de palavras e expressdes proprias de Brogodd. A propria ideia de centro e
periferia trazida pelo autor também €& aplicavel no universo ficcional por dois
momentos: 0 reino versus o sertao e, ja no espaco da diferenca (Brogodoé depois da
chegada da realeza) quando do espago destinado a igreja, a prefeitura, ao “mundo
civilizado” onde é digno da corte se hospedar versus as fazendas, os acampamentos
do cangaco e as zonas rurais da pequena cidade.

Com um foco direcionado a televisdo no continente latinoamericano e com a
telenovela sendo o seu produto por exceléncia, Joseph Straubhaar e John Sinclair
também discutem a hibridizac&o sob a perspectiva midiatica. Mais do que falar sobre
a televisdo e apresentar o sucesso das producbes da América Latina ao redor do
mundo, os autores abordam questbes que dao conta da especificidade do modus
operandi das emissoras latinas e da historia por trds do veiculo de comunicacao
mais consumido no continente.

As discussdes em torno do carater glocal (com nitidos elementos voltados a
exportacdo, sem se esquecer de caracteristicas que propiciem a identificacdo com
publico local) sdo aprofundadas pelos autores. A penetragcdo no mercado europeu
pela mexicana Televisa (na Espanha) e pela brasileira Globo (em Portugal) séao
descritas como experiéncias reveladoras das dificuldades encontradas pela primeira
e da facil aceitacdo encontrada pela segunda nos antigos colonizadores (SINCLAIR,;
STRAUBHAAR, 2013, p. 116-117). As diferencas s&o motivadas, segundo o0s
autores, especialmente pela questdo cultural que, mesmo tendo na lingua o
elemento unificador, ainda assim, tem na cultura do ex-colonizador frente ao antigo
colonizado o elemento de negacao/aceitagao.

Aspectos como a exportacdo de telenovelas brasileiras para o mundo

luséfono (em Portugal - por meio da RTP, SIC e TVI - e alguns paises da Africa) e
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outros paises de lingua e culturas extremamente distintas (como Russia, Marrocos,
China, etc.) sdo colocados pelos autores, sem se esquecer, da presenga mais
recente da Record em paises como Mocambique e Angola (especialmente pelo
vinculo religioso promovido pela Igreja Universal do Reino de Deus, dirigida pelo
bispo Edir Macedo, dono da emissora). Tal sucesso se deve, de acordo com 0s
pesquisadores, aos elementos provenientes de uma hibridizagdo cultural que
acompanha a evolucéo da producéo de telenovela no Brasil.

Outro fator interessante nesta situacdo de entendimento da hibridizacéo vista
pela telenovela é a estrutura do melodrama: uma estrutura oral, com formulas e
arquétipos que podem ser compartilhados pelas culturas. “A cultura inerente as
estruturas do melodrama tem alvos em quase todas as partes do mundo, logo, o
melodrama alcanga diferencgas culturais passadas”, comenta Straubhaar (2004, p.
95). Assim, continua o autor, as proximidades de género aliadas as proximidades de
tema e valores compartilhados criam a boa aceitagédo da telenovela brasileira ao
redor do mundo (2004, p. 96).

A questdo das identidades hibridas entre paises colonizados e que agora
exportam para seus ex-colonizadores € colocada pelos autores ndo apenas pelo
viés comercial, mas também pelo aspecto de integracdo politica entre os paises
através da midia. Um dado interessante trazido € a cultura popular e os seus
rearranjos na producdo televisiva: usando a telenovela Beto Rockfeller (1968) como
exemplo no Brasil, os autores pontuam como se deu o processo de evolucéao triadica
entre “importacédo — regionalizacédo — transnacionalizagdo” da ficgdo seriada no pais
atingindo o publico e criando uma ideia de “nag¢ao imaginada” junto a uma “narrativa
da nacdo”. Mesmo nd&o sendo o unico na televisdo: “A telenovela, citada como
exemplo de hibridizacdo, € o género mais conhecido e assistido no horario nobre na
America Latina [...]", afirmam Sinclair e Straubhaar (2013, p. 157, tradugao nossa).

Straubhaar (2004) chega a comentar que € calorosa a discussdo dos tedricos
latinoamericanos acerca da origem do género hibrido telenovela®’, mas que um
ponto em comum nas discussdes diz respeito a descrever a hibridizagdo como um
processo no qual os elementos de diferentes culturas sdo apropriados em novas

formas que refletem elementos culturais de sua origem, mas que, ainda assim,

%2 De acordo com o autor as discussdes seriam em torno da origem da telenovela por influéncia de: A) literatura
de folhetim e romances em capitulos nos séculos XVI-XVII; B) novelas seriadas europeias nos séculos XVIII-XIX;
C) estilo americano de novela. Mesmo citando essas versfes e ndo se detendo em uma ou outra como a sua
eleita, ele chega a comentar, de modo enfatico, que a telenovela brasileira foi “apropriada e adaptada da soap
opera diaria norte-americana” (STRAUBHAAR, 2004, p. 101).
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produzem culturas distintas, ricas e novas em relagdo aos constituidores do
processo inicial. Tomando tal definicdo para o campo da telenovela, o autor explica
que ha “pontos negativos e positivos” ao visualizar a televisdo e seus produtos na
perspectiva da hibridizacdo. O ponto negativo seria que o carater transnacional da
produgao televisiva cria “condigdes-limite” para aquilo que deve ser produzido e
como deve ser produzido (especialmente, segundo ele, porque a TV brasileira é
criada sob uma base comercial, orientada a audiéncia massiva e em redes de capital
privado). Ja o ponto positivo seria que as nuances dos processos de hibridizacéao
ajudariam as pessoas a visualizar, dentro de sua cultura local, elementos de
identificacdo como contraponto a “crescente série de padrdes globalizados para a
modernidade” (STRAUBHAAR, 2004, p. 101).

Com igual importancia, a fala de Maria Lourdes Motter (2004, p. 268) é
enfatica ao comentar os processos de hibridizacdo na telenovela por meios das
“zonas de contato” entre a literatura e a televisdo seja como inspiragado, como texto-
base, como adaptagdo, como referéncia: “[...] no Brasil o melodrama tem sempre

excelente e farta companhia para nao precisar andar sozinho”, diz. E completa:

E essa parceria do melodrama com o capital cultural acumulado e com o
capital em gestacdo circulando no cotidiano que firmou o modo de ser da
telenovela brasileira enquanto histéria (MOTTER, 2004, p. 269).

Por fim, os pesquisadores caracterizam o mercado de televisdo no continente
como uma industria que caminha ainda mais para a internacionalizacdo, apostando
tanto no desenvolvimento tecnolégico quanto no aproveitamento das suas formas
narrativas populares. Formas estas que se comunicam com o publico local pela
projecdo e identificacdo e que, mesmo em paises distintos de sua producéo,
alcancam boa aceitacédo e abrem espaco a novas reelaboragdes de sentido frente ao

conteudo original.
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5 METODOLOGIA E ESTRATEGIAS EMPIRICAS

O material basico de analise € o DVD — “Cordel Encantado” (GLOBO/SOM
LIVRE), de aproximadamente 40h, com os 143 capitulos da trama editados e
condensados em 120 capitulos. Como “paratextos” que auxiliam na compreensao da
andlise dos personagens e suas inter-relacdes, serdo usadas as entrevistas das
autoras e da diretora (Amora Mautner) disponiveis em periddicos noticiosos
(impressos e audiovisuais) e no proprio DVD.

N&o foi realizada entrevista em profundidade por trés motivos: o agendamento
com os entrevistados demora em média seis meses (via Globo Universidade), a
entrevista é feita por e-mail sem possibilidade de interacdo (ou aprofundamentos) e
existem entrevistas ja realizadas por outras pesquisas que atendem a demanda
especifica de contextualizagcdo da obra (isto é, a presenca ou auséncia de uma
entrevista presencial ndo é essencial para o exercicio principal: a andlise da
mensagem e do conteudo da telenovela).

O enfoque desta pesquisa é qualitativo (OROZCO GOMEZ, GONZALEZ,
2011) e pressupde a descricdo e a analise da hibridizacdo cultural, isto é,
generalizagcbes ndo cabem neste espaco por se tratar de um objeto empirico
peculiar que ndo possibilita quantificacdes ou padronizacdes. Assim, o objetivo geral
deste trabalho € verificar como o desmoronamento das categorias fixas e pares de
oposicao entre a cultura erudita, popular e massiva ocorre no contetdo da
telenovela “Cordel Encantado”. Ja o objetivo especifico, por sua vez, esta
relacionado a descrever e interpretar como tal desmoronamento é observado pelos
personagens e a inter-relacdo destes na narrativa.

O trabalho utiliza-se do método da Andlise de Imagens em Movimento
(ROSE, 2002) que pressupde a criacdo de categorias especificas para televisédo e
seus produtos, em outras palavras, categorias que denotem a dimensao visual e a
dimensao verbal da telenovela. O local onde as categorias sado analisadas diz
respeito ao universo do choque, ou seja: o “terceiro local” que ja ndo é mais a
Serafia de antes e nem a Brogodd sem a presenca da realeza, mas um espaco onde
personagens de ambos os lugares se encontram e passam a compartilhar suas

diferencas e relacées em comum.
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Ainda é utilizada a perspectiva bakhtiniana, vista aqui de modo experimental e
lacbénico, por meio de dois conceitos: a carnavalizacdo e os cron6topos que séo
tensionados no campo da ficgcdo seriada televisiva. A intencdo é perscrutar no nivel
da mensagem algumas questdes que irdo definir a formacdo dos personagens e
suas atuacdes aos pares correspondentes na trama.

O percurso de recorte segue: a escolha da narrativa seriada, os seus plots,
seus subplots, suas cenas e, por fim, seus personagens. Assim, pela impossibilidade
de analisar a hibridizacdo no contexto geral da trama, opta-se por analisa-la a partir
da construcdo dos personagens e das cenas onde eles se inter-relacionam (no nivel
da mensagem/linguagem da diegese da histéria). Para uma analise que atenda aos

requisitos da peculiaridade do objeto empirico, o recorte se da em dois momentos:

1) A andlise dos personagens: neste espac¢o sdo recortados os personagens
para que a analise possa se apreender nas dimensfes estéticas visuais e
verbais (explicadas mais a frente) que dao conta dos processos hibridos
em sua formacdo. Tendo esta telenovela em média 70 personagens®,
opta-se aqui por analisar apenas 0s protagonistas Aurora/Agucena
(mocinha); Jesuino (her6i); Timéteo (vildo) e o casal Prefeito Patacio e
Primeira-dama Dona Ternurinha®® (bufées). O critério utilizado para a
selecdo destes personagens esta na fundamentacao tedrica que aborda a
existéncia de um quadrilatero melodramatico presente na trama de “Cordel
Encantado”: uma estrutura arquetipica que a compdem, isto €, na narrativa
existe a presenca do Justiceiro (heréi), do Traidor (vildo), da Vitima
(mocinha) e do Bobo (bufdo) (MARTIN-BARBERO, 2009, p. 168), como
umas das presencas mais marcantes da linguagem do folhetim. De modo
bem mais laconico, os demais personagens que apresentam significativos

processos de hibridizacdo também sdo apresentados neste espaco.

¥ As autoras chegam a dizer que a novela tem muitos personagens que cumprem a funcdo de protagonistas
que, por sua vez, nao se limita ao par romantico central. Thelma Guedes (2011, s/n) comenta: “Acho que Cordel é
uma novela em que quase todos séo protagonistas, ndo é? Amo demais todos eles. Para mim, seria sacrilégio escolher
um!”  Disponivel em: < http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Fique-por-dentro/noticia/2011/09/thelma-
guedes-e-duca-rachid-prometem-surpresas-para-o-ultimo-capitulo.html >. Acesso em: 22 ago. 2014.

** Ha durante toda a trama da telenovela inimeros personagens que cumprem o papel de buféo, o papel cémico.
Opta-se aqui por escolher este casal de personagens em especifico por ele ter uma relagcdo mais proxima com
0s protagonistas e antagonistas também analisados.



http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Fique-por-dentro/noticia/2011/09/thelma-guedes-e-duca-rachid-prometem-surpresas-para-o-ultimo-capitulo.html
http://gshow.globo.com/novelas/cordel-encantado/Fique-por-dentro/noticia/2011/09/thelma-guedes-e-duca-rachid-prometem-surpresas-para-o-ultimo-capitulo.html
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2) A analise das inter-relacbes entre 0s personagens: aqui sdo separados
alguns personagens secundarios e suas relagdes de interdependéncia na
histéria. S&o analisadas as inter-relacdes entre a Duquesa Ursula
(vild)/Capitdo Herculano (heroi/vilao) e Rei Augusto (heroi)/Maria Cesaria
(mocinha)® - e por conseguinte, suas inter-relacdes com os protagonistas,
(algo sempre presente nas imbrica¢Bes entre os nucleos da trama de uma
telenovela). Os critérios utilizados aqui sdo dois: a ideia do conflito e,
novamente, o quadrilatero melodramatico. O primeiro porque 0s
personagens de uma histdria ndo existem de forma isolada. Eles existem a
partir de seus relacionamentos. “Sao os conflitos e os contrastes que
criam o drama entre as personagens, e provam que relacionamentos
podem ser tdo marcantes e memoraveis quanto qualquer personagem por
si s6¢” (SEGER, 2006, p. 132). E o segundo critério € o que coloca os
personagens nos papéis designados na estrutura melodramética, sendo
que por vezes estes personagens tomam — mesmo que rapidamente — a

funcao de bufbes dando alivio cémico a histéria.

Aqui o quadrilatero melodramatico é entendido de duas formas: quadrilatero
melodramatico simples (quando de sua aplicacdo exclusiva na andlise dos
personagens protagonistas) e quadrilatero melodramatico ampliado (quando de sua
aplicacdo na inter-relacdo dos personagens entre si e com 0s protagonistas). O
termo ampliado designa uma rede de interdependéncia que pressupde que plots e
subplots da trama sejam lidos para além do par romantico e/ou da vilania da ficcao
seriada televisiva, ou seja, para além dos protagonistas e antagonistas. Os termos

“simples” e “ampliado” sdo de responsabilidade do autor deste trabalho.

% A escolha destes personagens é justificada por: 1) eles representam alguns dos maiores arquétipos do
folhetim eletrdnico (e de suas bases nos contos de fada): a vilania feminina encarnada na figura da madrasta, a
empregada maltratada, o rei bondoso e o cangaceiro justiceiro, mas dubio; e 2) eles também representam a
unido de universos distintos pelos processos de hibridizagao (e por meio de sentimentos basicos como o amor, o
odio e disputa de poder): Duquesa Ursula e Rei Augusto sdo os nobres do reino medieval de Seréfia, ja Maria
Cesaria e Capitdo Herculano sdo os humildes sertanejos de gestos comuns da cidadezinha de Brogodo.
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5.1 A ABORDAGEM QUALITATIVA NAS PESQUISAS EM COMUNICACAO

Ao buscar analisar de que forma ocorrem o0s processos de hibridizacdo
cultural na telenovela “Cordel Encantado” uma das primeiras questdes que surge é:
“Todas as telenovelas ndo possuem — em menor ou maior grau — uma hibridizacéo a
partir de sua trama e situagées que nela ocorrem?” Partindo do ponto de vista da
teledramaturgia brasileira ter na telenovela sua maior expressao, € cabivel a
resposta de que sim, todas as telenovelas sao hibridas.

Sao hibridas porgue trazem nao apenas as visdes de seus autores, mas as
vozes sociais pelas quais sdo construidas as narrativas. Sao hibridas porque se
reutiizam de arquétipos e modelos pré-concebidos na formacdo de seus
personagens, nas inter-relacbes entre eles e também nas questbes que dizem
respeito ao melodrama e suas apropriacdes. Sao hibridas porque misturam fatos
reais as construcdes de ficcdes num nivel diegético e extra-diegético. Sao hibridas
porque mesclam mais de um género em sua producdo e, assim, criam novas
significacbes na producdo de sentido e reapropriagbes da trama. Sao hibridas
porque ndo se pautam apenas num Unico universo cultural, mas se alimentam de
histérias, vivéncias e outras questdes socioculturais que nao se privam ao ambiente
nacional. Posto isso, o0 que ha entdo de hibrido na telenovela em estudo desta
dissertacdo? O que ha de peculiar nesta hibridacdo? Ou em outras palavras: A
intensidade desta hibridizacdo é visivelmente particular em relacdo a tantas outras
producdes de ficcdo seriada televisiva?

E a partir deste ponto que a abordagem qualitativa na pesquisa em
comunicacao social torna-se necessaria ao estudo aqui empreendido. Busca-se aqui
perceber o quao particular € o processo de hibridizacdo na trama de “Cordel
Encantado”. Busca-se ndo apenas identificar e descrever, mas analisar de que
forma esta hibridizacdo sui generis foi proposta e realizada nestes dois precisos
momentos da histéria: os personagens e suas inter-relacdes. Dito isto, a fala de
Orozco Gomez e Reyes € esclarecedora quanto ao aspecto metodoldgico qualitativo

abordado na pesquisa:

A investigacdo qualitativa, ao contrario [da quantitativa], busca
particularidades ou casos, tentando entender como o sujeito interpreta o
mundo e atua neste. E o procedimento por meio do qual se da conta do
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processo de construcédo de sentido [...] (OROZCO GOMEZ, REYES, 2011,
p. 77, traducdo nossa).

Neste sentido o particular e o geral produzem buscas distintas na pesquisa.
Tendo em vista que sdo as peculiaridades deste caso em especifico, como lidar
entdo com a questdo do universo pesquisado? Surge entdo outras perguntas que
pontuam e, numa primeira mirada, parecem desestabilizar o pesquisador: Quais as
implicancias e relevancias de um estudo que prevé a especificidade? O que é dado
a conhecer neste objeto? H& meios de se definir uma estreita relagdo entre a busca
propiciada pela abordagem qualitativa e a formulacdo de um problema de pesquisa
gue direciona o caminho do pesquisador?

Uma possivel saida a isto é a exposicao clara entre 0os objetivos e o objeto,
perpassando nesta relacdo, 0s meios para que tais hipoteses possam ser
guestionadas, tensionadas, confirmadas ou negadas. Uma atividade ndo muito facil,
mas precisa. “Gerar conhecimento sistematico, novo, de forma transparente,
rigorosa e disciplinada é uma grande aventura e ndo uma atividade espontanea”,

salientam Orozco Gomez e Reyes (2011, p. 114, traducao nossa).

5.2 O METODO DA ANALISE DE IMAGENS EM MOVIMENTO

O método da analise de imagens em movimento foi desenvolvido por Diana
Rose sob a perspectiva da pesquisa qualitativa com materiais audiovisuais. E
interessante notar os cuidados que a autora tem ao falar dele, das conceituacdes
que o sustentam, da especificidade para o qual foi feito e aplicado e das possiveis
limitacbes e ampliacbes do método a outros objetos empiricos ainda nao
tensionados. O objetivo procurado por Rose (2002) era investigar a representagéo
do discurso da loucura na ficcdo seriada televisiva britanica e, para, além disso,
observar como a representacao da loucura se dava por meio dos personagens, sua
relagdo com outros “ndo loucos” e o tratamento dado (de modo visual e verbal) para
0s personagens classificados pela metafora da loucura.

Ela destaca, antes de tudo, que os conceitos teoricos a partir da definicdo dos
conteudos audiovisuais (em especial pela televisdo) sdo importantes para se

compreender a utilizagdo do método e a solidez de sua aplicabilidade. Assim, para
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Rose, a televisdo e seus contetdos sdo mais do que produtos meramente verbos-

visuais ilustrativos ou “um radio com imagens” como ela ironiza.

Os meios audiovisuais sd@o um almagama complexo de sentidos, imagens,
técnicas, composicdo de cenas, sequéncia de cenas e muito mais. E,
portanto, indispensavel levar essa complexidade em consideracdo, quando
se empreende uma analise de seu conteudo e estrutura (ROSE, 2002,
p.343).

A analise proposta pela autora lida com trés subdivisdes: a selecdo do
programa, a transcricdo (também chamada de translagdo) e a codificagdo. Antes de
adentrar na explicacdo de cada fase e a utilidade (ou ndo) destas a este trabalho,
faz-se importante observar o que a pesquisadora comenta sobre possiveis
modificagdes no préprio método e no seu uso: “Nunca havera uma andlise que capte
uma verdade Unica do texto. [...] ndo ha um modo de coletar, transcrever e codificar
um conjunto de dados que seja “verdadeiro” com referéncia ao texto original”
(ROSE, 2002, p.344).

Em outras palavras, a producdo da analise necessariamente passa por ser
um metatexto acerca do objeto pesquisado, mas ndo demanda que tal processo
represente elementos indiscutiveis ou que sejam tomados como “fiéis leituras” da
obra seminal. As analises sdo sempre parciais (jA& que envolvem escolhas,
angulacdes e olhares do pesquisador sobre o objeto), incompletas (tanto pela
relacdo espaco-tempo que exige um recorte, quanto pela possibilidade de (re)leitura
que outros pesquisadores fardo sobre o0 mesmo objeto, mas captando realidades
distintas ou peculiares) e, obviamente, abertas ao preenchimento de possiveis
lacunas (por pesquisas futuras que tenham dados mais abastados, atuais e que
antes ndo eram acessiveis, quanto pelo background — também chamado de estoque
cultural ndo estatico - do leitor de tal analise). O que é preciso ser destacado frente
a tais caracteristicas e que tornam a andlise ndo apenas aceitavel, mas crivel é o
que a autora pontua:

Em vez de procurar uma perfeicdo impossivel, necessitamos ser muito
explicitos sobre as técnicas que nds empregamos para selecionar,
transcrever e analisar os dados. Se essas técnicas forem tornadas

explicitas, entdo o leitor possui uma oportunidade melhor de julgar a andlise
empreendida (ROSE, 2002, p. 345).

De forma resumida, a autora pontua o passo-a-passo do método, a saber: 1)

Escolher um referencial tedrico e aplica-lo ao objeto empirico; 2) Selecionar um



115

referencial de amostragem - com base no tempo ou no conteldo; 3) Selecionar um
meio de identificar o objeto empirico no referencial de amostragem; 4) Construir
regras para a transcricdo do conjunto das informacfes - dimensfes visuais e
verbais; 5) Desenvolver um referencial de codificacdo baseado na analise tedrica e
na leitura preliminar do conjunto de dados: que inclua regras para a anélise, tanto do
material visual, como do verbal;, que contenha a possibilidade de desconfirmar a
teoria; que inclua a analise da estrutura narrativa e do contexto, bem como das
categorias semanticas; 6) Aplicar o referencial de codificacdo aos dados, transcritos
em uma forma condizente com a translagcdo numérica; 7) Construir tabelas de
frequéncias para as unidades de analise — dimenséo visual e verbal; 8) Aplicar
estatisticas simples, quando apropriadas; 9) Selecionar citacfes ilustrativas que
complementem a analise numérica.

Nesta dissertacdo, atentando-se para trés subdivisbes principais (a selecéao
do programa, a transcricdo (também chamada de translacao) e a codificacédo) e para
0 passo-a-passo tracado por Rose, as fases do método séo rearranjadas. Em outras
palavras, algumas delas sdo aplicaveis e outras ndo pelo motivo de: a) o objeto
empirico analisado ser distinto do da autora (em niveis de formato, duracédo e
exibicdo); b) o que acarreta formas de apreensdo e acesso distintas ao material
(com demandas préprias, como, por exemplo, a necessidade de um quadro que
contenha dados da dimensé&o visual — tal como a autora — e da dimensao verbal —
que, diferentemente do método original, ndo se presta a transcricdo ipsis litteris de
todos os dialogos dos personagens ja que a importancia semantica das metaforas>®
néo € o foco primeiro desta pesquisa).

Dessa forma, as fases constituem-se em:

1) A selecdo do programa é feita, como ja dito, pelo material a que se tem
acesso (DVD editado) e ndo pela gravagcao do original que foi ao ar em
2011 (como Diane Rose faz com o material que analisa na TV britanica).

Aqui sao ignorados o fluxo constante de suas vinhetas de entrada e saida,

% para Diane Rose as metaforas e a questdo semantica eram fortes, pois ela buscava no discurso da loucura a
representacdo do “louco” na televisdo britanica e, para tal, era necessario que o tema (polémico) fosse
apreendido em suas formas mais sutis - como as metaforas. “O uso metaforico da terminologia da doenca
mental pode ser relacionado, de maneira mais restrita ou mais ampla, as outras representac¢des da loucura. [...]
Se a linguagem €, porém, um sistema, entdo 0s signos pertencentes a um contexto, quando presentes em um
outro contexto completamente diferente, irdo ainda carregar consigo algum peso do sentido original. (ROSE,
2002, p. 347-348).
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fluxos de intervalos comerciais e grade de programacgédo da emissora

anunciada.

A transcricdo é feita de forma a atender as duas categorias basicas de
analise: a dimensao estética visual e verbal (QUADRO 1). Nela séao
colocadas as questbes pertencentes a andlise dos personagens e, de
forma posterior, a transcricdo também atende a analise das inter-relagdes
dos personagens por mostrar a vida em relacdo destes dentro diegese da

trama. A descricdo é o elemento de base desta fase (junto, claro, ao
aspecto fragmentador do método — o percurso de recorte).

A codificacdo se sustenta no nivel da interpretacdo, isto é, a partir da
selecdo e da transcricdo sdo reconstruidos os elementos da dimensao
verbal e visual no contexto dos personagens e das suas inter-relacdes na
narrativa. Nesta parte, a codificacdo é responsavel pelo olhar analitico do
pesquisador (é ele quem da o tom além da descri¢cdo): aqui as inferéncias
e interpretacbes sdo pertinentes porque possibilitam o tensionamento
entre a unidade de analise observavel ao contexto do referencial tedrico
utilizado no trabalho (com as discussdes sobre imaginacdo melodramatica,

cultura televisiva, estética televisiva, etc. vistas em “Cordel Encantado”).

Dimenséao estética visual Local Dimenséao estética verbal

Figurino/Caracterizacéo Musica

Gestualidade Expressoes linguisticas

Cenario/Producéo de arte Sotaque

Fotografia/Planos Linguagem coloquial e formal

Figurino/Caracterizagéo Musica

Gestualidade Expressdes linguisticas

- Universo do choque -
Brogodé depois da chegada da comitiva
real de Seréafia

Cenério/Producéo de arte Sotaque
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Fotografia/Planos Linguagem coloquial e formal

Apropriacdes linguisticas
Ponto de vista [dos personagens de Seréfia para com
os de Brogodoé e vice-versa]

QUADRO 1 — CATEGORIAS DA DIMENSAO ESTETICA VISUAL E VERBAL

Com relacéo aos passos percorridos pelo método, o trabalho os rearranja da

seguinte forma:

4) O referencial de amostragem - com base no tempo e no contetdo — é o
recorte®’ estabelecido na trama que trabalha com os personagens e suas
inter-relagbes nos quadrilateros melodramaticos simples e ampliado. O
percurso segue (pelo tempo) a escolha dos capitulos iniciais, capitulos
intermediarios e capitulos finais editados, totalizando, pelo menos, o
acesso a 10% do conteudo total do material audiovisual. O critério de
selecao para esta escolha é que ele da conta (de forma parcial, claro) do
inicio a narrativa, do seu desenrolar e do seu fim de modo a trazer uma
sequéncia légica ao leitor da andlise e, de igual forma, tratando-se de uma
narrativa folhetinesca é através destes trés tempos (e dos ganchos ao fim
de cada capitulo) que o sentido da trama é construido®. O percurso de
conteldo segue as cenas nas quais ocorrem os conflitos e as inter-
relacbes entre 0s personagens selecionados nestes capitulos em
especificos. E interessante frisar, novamente, que uma quantidade muito
grande de cenas nao pressupde uma andlise de qualidade, pelo contrario:
uma pequena quantidade possibilita que o analista possa se debrugar com

mais afinco nas questdes que norteiam a pesquisa.

%" vale ressaltar o que Diana Rose expde sobre tal percurso de recorte: “Existirdo sempre alternativas viaveis as
escolhas concretas feitas, e o que é deixado fora e tdo importante quanta o que esta presente” (ROSE, 2000, p.
343). Dessa forma, sdo nos critérios de analise que o recorte se sustenta: “O que é importante é que os critérios
para selecdo sejam explicitos, e tenham uma fundamentagéo conceitual. Deve ficar tedrica e empiricamente
explicita a raz8o de certas escolhas terem sido feitas e ndo outras”, comenta a autora (ROSE, 2002, p. 350).

% Tal critério se apoia em Diana Rose: “A estrutura narrativa se refere ao formato de uma histéria, no sentido de
gue ela possui um comeco identificavel onde a situacdo da peca muda, um meio onde as diferentes forcas
desempenham seus papéis, e um fim onde temas importantes sdo articulados. Esse fim da histéria € muitas
vezes referido como o "fechamento da narrativa™ (ROSE, 2002, p. 355).
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5) O meio de identificacdo do objeto empirico no referencial de amostragem

séo as colunas de dimenséao verbal e visual ja apontadas anteriormente.

6) As regras™® para a transcricdo do conjunto das informacées s&o aquelas
gue atentam para tais dimensodes, visualizando sempre a explicitacdo e a

importancia destas no entendimento dos processos hibridos.

7) O referencial de codificacdo baseado na analise tedrica e na leitura
preliminar do conjunto de dados € o tensionamento entre os quadros
tedricos e os resultados obtidos (sob demanda) do material audiovisual

analisado.

As etapas que incluem a construcdo de construcéo de tabelas de frequéncias
para as unidades de analise, além da aplicacdo de estatisticas simples e citaces
ilustrativas que complementem a analise numérica, ndo séo utilizadas neste trabalho
pelo motivo basico de tratar-se de uma pesquisa com abordagem qualitativa, ou
seja: uma pesquisa que nao almeja construir frequéncias, padronizagoes,
generalizagbes ou dados numéricos a partir da descricdo e fragmentacdo analitica
da telenovela em estudo. Diferentemente da autora que procura por representacdes

sociais, esta busca esta voltada aos processos hibridos dentro da narrativa ficcional.

5.3 POR QUE UTILIZAR A PERSPECTIVA DIALOGICA DE BAKHTIN NA ANALISE
DOS MEIOS DE COMUNICACAO MASSIVOS?

A perspectiva de andlise baseada em Mikhail Bakhtin parte de dois pontos: o
conceito de carnavalizacdo e de crondtopos colocados sob tensdo em “Cordel

Encantado”. Tem-se em mente a dificuldade do empreendimento, especialmente por

%9 Sobre 0 assunto, a autora pontua: “[...] os materiais de televisdo ndo séo definidos apenas a partir do texto. A
dimensao visual implica técnicas de manejo de camera e direcdo, que sdo apenas secundariamente texto. Elas
produzem sentidos, certamente, mas esses sentidos sdo gerados por técnicas de especialistas” (ROSE, 2002, p.
345). Tal fala reafirma a importancia, trazida ainda no capitulo 2, da especificidade de uma cultura televisiva e de
uma estética televisiva que atentem para a compreensao do objeto empirico aqui estudado. De igual forma, no
guesito da dimensdo estética verbal é preciso atentar-se a elementos como a mdsica e as expressfes que
identificam os personagens e seus loci de enunciagéo.
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dois motivos: 0 espaco limitado para a discussédo e a desgastada ideia de que tais
concepgcbes apenas podem ser tensionadas no campo da literatura — um
preconceito, como sempre, descabido (BRAIT, 2008, p. 91).

A primeira dificuldade, € bom justificar, € instransponivel e, por iSso mesmo,
apresenta uma visédo incompleta e possuidora de lacunas a serem completadas pelo
leitor do trabalho. Ja a segunda, de mais fécil resolugdo, busca justamente
desmitificar tal visdo: ndo apenas € possivel pensar o dialogismo bakhtiniano nos
meios de comunicacdo atuais, como o é necessario fazé-lo para a compreensao de
assuntos fundamentais como estética televisiva, cultura televisiva, imaginacdo
melodramatica e hibridizacéo cultural nas investigacdes em telenovela.

Considerando o didlogo como um tecido organizado e estruturado que faz
parte da natureza histérica dos seres humanos, somos levados a entendé-lo como o
instrumento (transformador da realidade) de leitura do mundo e da palavra. Nessa
linha de raciocinio Mikhail Bakhtin apresenta o papel da linguagem como
primordialmente dialdgica. Suas ideias sobre 0 homem e a vida sdo marcadas pelo
principio dialégico, constituidor da existéncia humana, segundo o qual a interacéo
entre os sujeitos é o principio fundador tanto da linguagem como da consciéncia. O
sentido e a significacdo dos signos dependem da relacdo entre sujeitos e sao
construidos na interpretacdo dos enunciados.

Para Bakthin, o uso do termo didlogo ndo se constitui em mera técnica
conversacional ou de evolucao tematico-discursiva capaz de revelar pontos de vista
e visdes de mundo, nem mesmo em uma estratégia para encobrir o dominio através
da linguagem:

O didlogo, no sentido mais estrito do termo, n&o constitui, é claro, sendo uma das
formas, € verdade que das mais importantes, da interacdo verbal. Mas, pode-se
compreender a palavra didlogo num sentido amplo, isto é, ndo apenas como a
comunicacdo em voz alta, de pessoas colocadas face a face, mas toda
comunicacao verbal de qualquer tipo (1992, p. 55).

A concepcédo de dialogismo esta espaco interacional entre o ‘eu e o tu’ ou entre
o0 ‘eu e o outro’. Assim encontra-se o sentido atribuido por Bakhtin ao papel do
“outro” na constituicdo do sentido e também no fato de que “nenhuma palavra é
nossa, mas traz em si a perspectiva de outra voz”. Dito de outro modo, ao
entendermos os meios de comunicacdo como géneros discursivos secundarios
(conceito a ser explicado em topico especifico), conseguimos enxergar que a

construcdo das narrativas televisivas, por exemplo, sdo entremeadas pelas vozes
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sociais, pelos valores axiolégicos presentes na sociedade. E, para além dos meios,
€ através das mediacdes sociais provocadas neles e reverberadas nas relacfes
entre receptores que a alteridade torna-se mais nitida.

Ou seja, a comunicacao sO pode existir a partir de relagdes intersubjetivas e
interindividuais de sujeitos socialmente organizados (uma unidade social). Segundo
Bakthin a consciéncia individual ndo s6 nada pode explicar, mas, ao contrario, deve
ela prépria ser explicada a partir do meio ideoldgico e social (BAKHTIN, 1988, p. 35).
E ainda: “separando os fendmenos ideolégicos da consciéncia individual nés os
ligamos as condi¢cdes e as formas de comunicagdo social’. Isto é: “A existéncia do
sigho nada mais é do que a materializacdo dessa comunicacdo e a consciéncia
individual ndo é o arquiteto dessa superestrutura ideolégica, mas apenas um
inquilino do edificio social dos signos ideoldgicos” (BAKHTIN, 1988, p. 36).

E precisamente na palavra que melhor se revelam as formas basicas e
ideolégicas gerais da comunicacdo massiva. A palavra acompanha todo ato
ideoldgico. Os processos de compreensao de todos os fendmenos ideoldgicos (um
quadro, uma telenovela, um ritual, um comportamento humano) ndo podem operar
sem a participacao do discurso interior. Isso nao significa, obviamente, que a palavra
possa suplantar qualquer outro signo ideolégico (BAKHTIN, 1988). Desse modo, fica
claro que mesmo com a participacdo do discurso interior 0 processo nao pode
acontecer individualmente, mas na sua interlocucdo entre os pares, assim a
linguagem nunca € utilizada vagamente, mas sim em um contexto histérico e social
onde se interpenetram a enunciagao, as condicées de comunicagao e as estruturas

sociais.

5.3.1 O tensionamento conceitual da carnavalizacdo e dos cronétopos na fic¢do
seriada televisiva

A narrativa de uma telenovela compreende uma forma especifica da
linguagem televisiva e de um género que é nobre na producéo ficcional brasileira,
para tanto atentar-se aos seus elementos de coeséao interna sdo imprescindiveis. E,
da mesma forma, cada personagem e cada histéria possuem suas proprias

divergéncias, que podem ser internas, relacionadas ao subconsciente, pessoais,
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entre 0s personagens da narrativa, ou ainda contra instituicdes da sociedade e
contra for¢cas da natureza. Dessa forma, o conflito é a posicdo que uma historia
ocupa dentro da hierarquia das lutas humanas. E € no conflito dos personagens
escolhidos para esta analise que as hibridizacfes culturais mais se fazem notar.

O pensamento de Bakhtin acerca da carnavalizagdo esta profundamente
ligado a narrativa, todavia, é preciso salientar que as discussdes conceituais acerca
deste termo sédo producdes fulcradas na teoria do romance e em discussdes de
cunho literario. Dessa forma, ao se trazer tal termo ao campo das narrativas
televisivas o0 que se empreende aqui € um exercicio de tensionamento conceitual.
Mais do que isso: é um exercicio que ndo permite transmutar um conceito de um
contexto a outro da mesma forma como ele € lido tradicionalmente na sua area de
origem ou aplica-lo de forma similar e indiscriminada em analises que ndo se
prendam a tessitura literaria. Esta justificativa é motivada ndo apenas pela
complexidade de tais conceitos, mas, principalmente, para demarcar o carater de
sua experimentacdo neste trabalho.

Posto isso, € importante observar que o termo carnavalizacdo para Bakhtin é
uma forma de lidar com questdes que, de certa forma, motivavam sua inquietacao
no que diz respeito a modernidade e sua exigéncia de seriedade, higienizacdo (nos
mais variados sentidos) e sisudez. Ou como coloca Sacramento (2014, p.159), a
busca de Bakhtin com a introdu¢éo do conceito de carnavalizacéo € justamente para
tentar compreender elementos excluidos da hegemonia moderna, como o riso, a
igualdade, o prazer, a comunhéo, a partilha, a solidariedade, a utopia e a alegria
coletiva.

Para tanto, os estudos empreendidos por Bakhtin centram-se nas obras de
Francois Rabelais e, num contexto muito distinto do vivido na era moderna, na
representacdo literaria (extremamente metaférica) dos momentos vividos nos idos
finais da ldade Média e inicio do Renascimento, 0 momento no qual a escritura de
Rabelais é feita. Em Rabelais a conceituacdo de carnavalizagdo estd ligada as
discussdes sobre o realismo grotesco, entretanto, outra forma de se compreender a
carnavalizacéo esta nas analises feitas pelo tedrico das obras de Fiodor Dostoiévski:
aqui o foco recai sobre as caracteristicas que conformam o objeto estético a partir do

romance polifénico. Para tanto, como opcéo teorica, os entendimentos do conceito
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de carnavalizacédo utilizados neste trabalho se aproximam mais das explicagcbes
relacionadas as obras rabelaisianas™.

Assim, a partir da leitura realizada por Bakhtin, a carnavalizacdo pode ser
entendida como um movimento de desestabilizacdo do “mundo oficial’, isto €, como
uma ruptura e subversdo ao que € encarado como o “errado” frente ao “correto”,
como o “digno” frente ao “indigno”, o “sujo” frente ao “limpo” o “profano” frente ao
sagrado”, “as partes baixas” frente “as partes superiores”, o “belo” frente ao “feio e
grotesco”, entre outras correlagdes. Como pontua Norma Discini (2006), a
carnavalizagdo permite a coexisténcia de contrérios.

Compreendendo a carnavalizacdo (e, neste momento, ja passando a
tensiona-la ao mundo das narrativas ficcionais televisivas), como um fenémeno
estético, o conceito se caracteriza por uma grande “cosmovisao universalmente
popular’ (BAKHTIN, 2005, p.161) na qual as questdes de cunho moralizante tém sua
importancia rebaixada e onde inexistem observacdes que veem a leveza, o cOmico e
grotesco como algo nada apreciavel, mas sim condenavel.

A percepcao carnavalesca do mundo pressupde uma visdo na qual todo valor
importante reside na abertura e na incompletude, na degradagdo, na
desentronizacdo (MORSON; EMERSON, 2008, p. 461), sem qgue iSsO possa
significar elementos narrativos ou acbes de humilhacdo e perda de poder, ao
contrario: na visdo carnavalesca as hierarquias sdo desajustadas, orificios e
protuberancia ou dejetos e secrecfes humanas algcam o posto jamais imaginado
para criacbes literarias, o riso toma o lugar da seriedade e a autoridade é
ridicularizada pela simplicidade. A presenca da praga publica, por exemplo, € o
espaco primordial onde estas contrariedades se encontram e sdo subvertidas. E
nela, nesse espaco publico e do choque, que as diferencas se fazem notaveis e no
qual o dito contraditério € relido e ressignificado pelo "aperto do sentido, da légica,
da hierarquia verbal" (BAKHTIN, 2008, p.371).

No contexto da ficcdo seriada televisiva e das ressalvas ja feitas de tal
tensionamento conceitual, faz-se muito relevante observar o que Discini diz sobre a

tentativa experimental de se ler e utilizar este conceito para além da literatura e da

0 Os escritos sobre o carnaval (especialmente em Rabelais) configuram-se como algo bem peculiar entre as
reflexdes empreendidas por Bakhtin, principalmente porque tais discussdes sdo provocadas em suas teorias com
motivagdes muito préprias e de coeréncia interna muito complexa. Todavia a peculiaridade e a complexidade dos
estudos bakhtinianos também podem ser vistos em seus estudos sobre a heteroglossia dialogizada (nas obras
de Dostoiévski) e sobre a cronotipicidade novelistica (em textos de Goethe), por exemplo (DISCINI, 2006,
MORSON; EMERSON, 2008).
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teoria do romance. A autora afirma que a carnavalizagcado “pode ser depreendida e
analisada em qualquer texto de qualquer época” (DISCINI, 2006, p. 90). Desse
modo, 0 que se propde com a utilizacdo deste conceito € buscar elementos da
carnavalizagdo presentes no processo de hibridizagdo da trama de “Cordel
Encantado”, isto é, elementos que n&do apenas sejam lidos como carnavalizados,
como também sejam ligados aos processos hibridizadores nos niveis do espaco e
do tempo narrativos.

Por sua vez, os cronotopos sado temas de algumas das reflexdes de Bakhtin
que, tal qual a carnavalizacdo, séo dificeis de serem sintetizados em uma explicacao
muito lacbnica. Isso se deve, em grande parte, segundo Morson e Emerson (2008,
p. 384), porque o0 conceito é apresentado pelo tedrico por meio de alguns
comentarios iniciais que, depois, sdo alternados repetidamente em exemplos
concretos e, com novas generalizagcdes, comecaram a gerar varios significados
correlatos.

Bakthin apresenta o conceito na obra ‘The dialogic imagination’ (1975), no
ensaio ‘Forms of time and of the chronotope in the novel’, afirmando que a origem do
termo vem da traducéo literal do grego (crénos — tempo; topos — espaco):

N6s daremos o nome de cronétopo (literalmente, "espaco-tempo") para a
ligacdo intrinseca das relagBes temporais e espaciais que sao
artisticamente expressas na literatura. Este termo (tempo-espaco) €
empregado em matematica, e foi introduzido como parte da Teoria da
Relatividade de Einstein. O significado especial que ela tem na teoria da
relatividade ndo é importante para nossos propoésitos, estamos tomando-o
emprestado para a critica literaria quase como uma metafora (quase, mas
ndo totalmente). O que conta para nés é o fato de que ele expressa a
inseparabilidade do espaco e do temApo (tempo como a quarta dimenséao do
espaco). [...] (BAKHTIN, 1981, p. 84)*".

Nas andlises e estudos feitos pelo tedrico é possivel identificar os principais
crondtopos das tessituras literarias, a saber: o cronétopo de aventura (aquele cujos
tempos do inicio e final dos romances aparecem de forma sincopada ou condensada
e 0 tempo narrativo do meio € visualizado como um tempo e espa¢co em continua
expansdo); o cronétopo do cotidiano (aguele que se apresenta nas situagfes em
gue o romance retrata um periodo excepcional na vida de uma personagem, ou seja,

narrativas que estdo apresentando relatos de causa e efeito e que mostram

“ Traducao livre de: “We will give the name chronotope (literally, “time space”) to the intrinsic connectedness of
temporal and spatial relationships that are artistically expressed in literature. This term (space-time) Is employed
in mathematics, and was introduced as part of Einstein’s Theory of Relativity. The special meaning it has in
relativity theory is not important for our purposes; we are borrowing it for literary criticism almost as a metaphor
(almost, but not entirely). What counts for us is the fact that it expresses the inseparability of space and time (time
as the fourth dimension of space). [...J".
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transformacdes relevantes e significativas) e, por fim, o cronétopo
biogréfico/autobiografico (no qual um narrador destaca fatos de sua vida, mesclando
suas experiéncias do passado contadas com detalhes em seus espacos vividos e
experimentados) (BAKHTIN, 1981, p. 243-258).

Acerca do assunto, Bakhtin (1981), considera o tempo e 0 espago como
categorias inseparaveis. Por este motivo, € possivel caracterizar o cron6topo a
partir: 1) de um texto concreto, ja que ele é “o lugar onde os nés da narrativa se
fazem e se desfazem” (BAKHTIN, 1981, p. 250); 2) a partir de um crond6topo
caracteristico de um autor (como por exemplo: Tolstéi, Dostoiévski, Rabelais); e 3) a
partir de um género, ja que: “cronétopo em literatura tem uma significacdo intrinseca
de natureza genérica. (...) [E] precisamente o cronétopo que define género e
distingdes genéricas” (BAKHTIN, 1981, p. 84-85).

Outro interessante tdpico acerca dos cronétopos em Bakhtin diz respeito ao
que se pode chamar de motivos cronotopicos. Em outras palavras é “um tipo
particular de evento ou um tipo particular de lugar que serve geralmente como o
local para tal evento” (MORSON, EMERSON, 2008, p. 391) que, pela frequéncia
com que é utilizado e nas circunstancias de sua utilizacdo do tempo-espaco da
narrativa consegue ganhar uma certa “aura cronotodpica”, isto €, evocam um tipo
muito especifico de producédo de sentido para a trama, seus personagens e inter-
relacoes.

Exemplos de motivos cronotépicos podem ser vistos como o castelo utilizado
em historias que se passam pela Idade Média (especialmente aqueles que remetem
a arquitetura gotica), campos e fazendas que rememoram o espaco bucdlico e idilico
de histérias pastorais, as estradas nas quais as tramas nao apenas se passam nelas
como as utilizam de forma Unica ao se pautarem num tempo que desvela a aventura
do desconhecido, espacos ou zonas de contato limiar (como corredores, vestibulos
ou escadarias) que prenunciam surpresas ou tempos de crise na narrativa, etc.. Na
telenovela em estudo € possivel perceber a presenca de alguns destes motivos
cronotopicos. Em suma: “Um motivo cronotépico €, para usar um dos termos de
Bakhtin, uma espécie de “evento congelado”, e um lugar cronotépico € uma espécie
de lembrete condensado do tipo de tempo e espaco que tipicamente funcionam ali”
(MORSON; EMERSON, 2008, p. 392).

Sobre uma leitura deste conceito a partir da narrativa de uma ficgdo seriada

televisiva, é possivel compreender a fala de Morson e Emerson ndo apenas como
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“um aval”’, mas como uma provocagao para que tal exercicio seja feito para além dos

textos literarios e romances:

"Os géneros (e seus cron6topos concomitantes) constituem parte da
contribuicdo de uma sociedade particular para a compreensédo de acbes e
eventos. Quando sdo novos e vitais, géneros especificos podem ser
altamente "produtivos" na moldagem do pensamento ou da experiéncia.
Mas os géneros também continuam a "existir obstinadamente” mesmo
depois de haver exaurido a sua capacidade de gerar novas percepgoes [...]
O tempo de aventura parece agora um modo muito primitivo de
compreender a acdo humana, mas continua a medrar em romances-
folhetins, histérias em quadrinhos, em filmes [..] e em incontaveis
programas de televisdo. Naturalmente, é uma importante questédo
socioldgica ou psicologica saber por que esse crondtopo antigo ainda
exerce tamanha atracdo, mas, seja qual for a razdo disso, o crond6topo
parece ser especialmente produtor de novas percepcdes acerca da
natureza das ac¢des e dos eventos. Qualquer cultura terd presumivelmente
numerosas sobrevivéncias desse tipo." (MORSON; EMERSON, 2008, p.
388-389)

Assim, ao lancar mao destes dois conceitos na andlise dos processos de
hibridizacéo cultural, é possivel perceber, como comenta Adriana Pierre Coca (2014,
131), que a leitura destas conceituacdes no campo da ficcdo seriada televisiva é
pertinente, pois: ao passo que o “o cronétopo permite uma leitura enraizada no
espaco-tempo da narrativa; a carnavalizacdo possibilita um olhar mais atento as
relacGes de poder, porque se constitui sobre as ambivaléncias, por exemplo, entre o
discurso popular e erudito, o sagrado e o profano”.

E dizer que ao analisarmos uma telenovela, como aqui fazemos, jamais
podemos descolar tal exercicio do contexto de sua produc¢do, da construcao de sua
mensagem e, num Vviés mais especulativo, das formas de recepcao e circulagcéo
cultural deste produto midiatico. E, como coloca Irene Machado pensar 0s conceitos
bakhtinianos a partir dos meios de comunicacdo massivos nao é apenas transportar
formulacbes de uma area (como o romance) para outra. Pelo contrario, €
redimensionar tais conceitos pelos encontros e dialogos interculturais, isto €,
reelaborar dialogicamente o pensamento.

No caso da televisdo, a autora a apresenta como um “enunciado concreto da
comunicagao mediada” e, a partir de nossa leitura, analisar a telenovela neste viés é
compreendé-la na esfera comunicativa da cultura onde tudo reverbera em tudo e
onde as formas culturais vivem nas “fronteiras” — gerando, assim, elementos hibridos
(MACHADO, 2008, p. 162).
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5.4 NIiVEIS DE HOMOLOGACAO DOS PROCESSOS DE HIBRIDIZACAO
CULTURAL

Os procedimentos de analise dos personagens e suas relagcdes de
interdependéncia sdo baseados em conceitos tedricos explicados no capitulo 3 e
também a partir de uma forma que permita a apreensao do objeto empirico sob as
suas demandas especificas. Dito de outro modo, 0 que se pensa neste espaco de
analise € em niveis de homologacdo dos processos de hibridizacdo cultural. Tal
andlise busca evidenciar em um ou mais niveis (ou em todos eles) os processos de
hibridizagao presentes na trama.

A justificativa do uso destes procedimentos € que, além de se utilizar da
analise de imagens em movimento, também é preciso trazer solidez tedrico-analitica
durante todo o estudo da telenovela “Cordel Encantado” e dos processos
hibridizadores nela encontrados. Isto é: além da dimensé&o estética visual e verbal
(proposta por Diana Rose (2002) e rearranjada nesta dissertacdo), outros trés niveis
(ou dimensbes) sdo adicionados a andlise e podem ser descritos da seguinte

maneira:

A) A dimensdo dos sistemas culturais: neste nivel estdo as chamadas
culturas classificativas, isto é, culturas que comumente sao separadas em
estratos ou sistematizacGes que a designam como cultura classica, cultura
massiva e cultura popular. Mesmo sabendo que o principio basico dos
processos hibridizadores da cultura € a ndo observancia desta linha
separatista da cultura, ainda assim, este nivel se faz necessario na analise
justamente para que se possa compreender os elementos originarios do
processo de hibridizacdo e como eles interagem. Em outras palavras, por
exemplo, este nivel é importante na analise para destacar os elementos
provenientes de um “tipo especifico” da cultura e lidos como classico ou
elementos do universo do imaginario e lidos como popular. Em suma, o
objetivo deste nivel na apreensdo dos processos de hibridizacdo € a
identificacdo de caracteristicas seminais de um “tipo de cultura” que sao

ressignificadas e reapresentadas na telenovela em analise.
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B) A dimensado das matrizes culturais: neste nivel é possivel perceber as
formas primeiras ou matrizes da cultura que sdo utilizadas nos processos
hibridizadores. Como exemplo: perceber como se da a utilizacdo da
literatura de cordel brasileira como matriz cultural junto a outra matriz
cultural que € o melodrama (em sua forma televisiva) e as representacdes
extraidas a partir deste processo de hibridizacdo. Aqui as matrizes
culturais exercem o papel de ndo apenas serem a base dos elementos
hibridizados, mas também por serem objetos de releituras de formas tao

antigas e, simultaneamente, tao atuais.

C) A dimensdo espago-temporal: neste nivel entram as conceituacdes
bakhtinianas de carnavalizacdo e cronotopos tensionadas na ficcdo
seriada televisiva. O tempo na construcdo da narrativa e sua relacdo com
0 espago nos processos hibridizadores da cultura sdo observadas no
objeto em estudo. Como exemplos disso sé&o analisados os elementos de
carnavalizacdo (como representacdes do realismo grotesco e a
apresentacdo de uma cosmovisdo baseada no riso) e a existéncia de
motivos cronotépicos (como o tema do castelo/corte e uma possivel

observancia de tempo de aventura) presentes na trama hibridizada.

Ao analisar as cenas é importante destacar que numa andlise qualitativa** os
cuidados se desdobram entre a interpretacédo e a plasmacgéo conclusiva da andlise.
Ou seja: uma interpretacdo que leve em conta 0s pressupostos teéricos aliados aos
procedimentos metodolégicos ndo apenas descrevendo e passando pela
fragmentacdo da obra, mas, pelo contrario, reconstruindo o recorte pela cena
(unidade de analise) ao todo (trama) dando um novo sentido (0 que, neste contexto,
nao seria incorreto chamar de metatexto).

Quadros (contendo os frames das cenas e breves explicacbes sobre os
quatro niveis (ou dimensfes) de homologacdo dos processos de hibridizagédo

cultural) ilustram ao leitor como se da a analise dos personagens e suas inter-

2 E aqui é importante ressaltar: nio se deve confundir “subjetividade analitica” e “analise sem critérios” com a
abordagem qualitativa, ja que na andlise dos personagens é este 0 procedimento utilizado. Segundo Santos
(2000, p. 30), a pesquisa qualitativa € aquela “cujos dados s6 fazem sentido através de um tratamento logico
secundario”. Portanto, os resultados obtidos a partir desse método originam-se do olho “clinico do pesquisador”,
uma analise que permite inferéncias e interpretagdes na medida em que o objeto empirico é tensionado de forma
tedrica e pratica com os métodos aqui trazidos.
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relagdes. Entretanto, para além de tornar mais legivel a anélise, os quadros também
sintetizam os resultados obtidos na apreensao do objeto de estudo.

A discussao também segue pela estrutura dramatica das cenas analisadas
(observando de que modo ocorre a introducéo, a complicacdo, a consequéncia e a
relevancia das acdes de personagens e seus pares ou do ambiente que norteiam o
desenrolar da histéria). Acerca da estrutura da telenovela, a afirmagcédo de Sadek
nos faz pensar — novamente — no carater de especificidade que se deve ter em sua
analise e na observacao de suas inovagdes/alteragdes: “A estrutura das telenovelas
mudou com o passar do tempo, com a tecnologia, € com o vertiginoso aumento do
numero de aparelhos de TV na sociedade brasileira” (SADEK, 2008, p. 51).

Assim, no decorrer da analise dos personagens € importante também
observar como se dao, em um ou mais dos quatro niveis, 0os aspectos relativos as
caracteristicas fisicas, sociais e psicolégicas dos personagens recortados da trama
(pelas discussbes trazidas na importancia do personagem no roteiro televisivo e por
aspectos ligados a sua construcao).

As caracteristicas fisicas, sociais e psicoldgicas séo fatores indispensaveis no
desenvolvimento de uma figura dramética. Para que um personagem seja crivel e
crie um vinculo direto no acordo ficcional, além do conhecimento da trama pelos
autores da producao, é necessario um conjunto de caracteristicas que componham
o ser de ficcdo de forma harmdnica e densa.

Além disso, € importante observar na analise dos personagens e suas inter-
relacbes que alguns elementos - como profissdo, cultura e ambientacdo - sao
fundamentais para definir valores, emog¢des e modo de agir de um personagem. E
as atitudes de tal personagem na telenovela (em conjunto com sua caracterizacao,
figurino e gestualidade) descrevem grande parte de seu “carater”.

O interessante deste ponto é que por tratar-se de uma histdria fabular, os
personagens da telenovela em questdo possuem um perfil bem delineado e de facil
reconhecimento, com elementos que caracterizam cada um deles e que dizem
respeito ao seu carater e suas atitudes na histéria (algo proéprio do maniqueismo
melodramatico).

De igual forma, na analise das inter-relacdes dos personagens o quadrilatero
melodramatico é retomado, agora com a funcdo de compreender como as relacdes
de interdependéncia produzem uma narrativa partindo dos sentimentos basicos de

medo, entusiasmo, dor e riso. Mais do que isso: nesta parte da analise, as inter-
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relacdes vistas pelo quadrilatero mostrardo como os quatro géneros (a saber: o
romance de acdo, a epopeia, a tragédia e a comédia) podem ser condensados no
melodrama televisivo (MARTIN-BARBERO, 2009).
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6 ANALISE DOS PROCESSOS DE HIBRIDIZAGAO CULTURAL EM “CORDEL
ENCANTADO”

A analise é dividida em trés partes: a analise dos personagens, a andlise das
inter-relacbes dos personagens e a plasmacdo conclusiva da andlise. Na primeira
parte sdo apresentados o0s personagens que conformam o quadrilatero
melodramatico simples, isto é, protagonistas e antagonistas (neste espaco eles séo
apresentados em sua trajetéria dramatica pelo decorrer da trama e, em cenas
especificas, sdo aprofundadas as questdes que envolvem o0s processos de
hibridizacao cultural na sua formacao e nas suas acdes pela histéria narrada).

Na segunda parte sdo elencados os personagens que também possuem
importancia, mas a partir do quadrilatero melodramatico ampliado, ou seja, séo
figuras que néo estdo no plot central da telenovela, mas ao seu redor e influenciando
este por suas atuacdes nos subplots (vale destacar que, assim como na primeira
parte, para além das explicacbes sobre a caracterizacdo dos personagens no
contexto geral da trama, cenas especificas abordam suas inter-relacées pela o6tica
dos processos hibridizadores da cultura).

Finalmente, a terceira e ultima parte reconstroi pela plasmacgéo conclusiva da
andlise as fragmentacdes realizadas no estudo dos personagens e de suas inter-
relacfes. Nesta Ultima parte, a visdo microlégica (contida na afirmacéo de que é na
formacdo dos personagens e na interdependéncia ou relacdo entre eles que a
narrativa seriada consegue demonstrar os processos hibridos da cultura) se alia a
visdo macroldgica (contida na afirmacéo de que o processo de hibridizacéo cultural
também ocorre nesta trama a partir do uso de elementos da cultura popular e da
cultura erudita apresentados numa producdo da cultura massiva, reelaborando,
assim, novas significacdes). Frames de outras cenas da telenovela, usados como
exemplos, promovem esta unido de visdes na plasmacéo conclusiva da analise.

Quadros contendo frames das cenas especificas sdo usados na primeira e
segunda parte da analise como ilustracdo e sintetizacdo dos resultados encontrados
nos quatro niveis (ou dimensdes) de homologacdo dos processos de hibridizacao
cultural: a dimenséo estética visual e verbal, a dimensdo dos sistemas culturais, a

dimenséo das matrizes culturais e a dimensdo espaco-temporal da trama.
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6.1 A ANALISE DOS PERSONAGENS

A analise dos personagens segue a visdao do quadrilatero melodramatico
simples apresentando cada um deles na sua devida funcdo dentro da trama
folhetinesca, ou seja: Jesuino como o Justiceiro da histéria (do inicio ao fim de sua
trajetoria), Acucena/Aurora como a Vitima amada e defendida por este herdi
justiceiro, Timoteo como o Traidor que destila sua vilania pelo casal de protagonistas
impedindo que o amor romantico se estabeleca e, por fim, o casal de Bufoes
representados pelo Prefeito Patacio e sua Primeira-dama Dona Ternurinha que
trazem o alivio cdbmico nos momentos de maior tensdo ou carga dramatica pelo riso

e o ridiculo.
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Acucena/ Aurora  Jesuino Timoteo Cabral ~ Patacio Peixoto  Dona Ternurinha

FIGURA 3 - PERSONAGENS ANALISADOS

6.1.1 Jesuino: o filho do cangaceiro

O personagem Jesuino Araujo (interpretado por Caud Reymond) € um jovem
trabalhador, honesto, com alto senso de justica e o filho Unico da empregada
Benvinda (Claudia Ohana). Morando desde menino na fazenda do Coronel Januario
Cabral (Reginaldo Faria), o jovem é o braco direito de seu patrédo e conduz todos os
servicos no local ja que o idoso senhor ndo possui mais forcas e, no decorrer dos
primeiros capitulos, vai aos poucos ficando doente.

Sem conhecer o pai, Jesuino vive com a mae e é muito benquisto por todo o
local e os amigos da pequena cidade de Brogodd, no sertdo nordestino brasileiro.
Apaixonado desde crianca pela jovem Acucena (interpretada por Bianca Bin), eles
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querem noivar, casar e se mudar o mais breve possivel para Vila da Cruz (proximo a
Brogodo). Mais a frente da histéria, o telespectador descobre que Jesuino é filho do
maior cangaceiro do lugar: o capitdo Herculano (interpretado por Domingos
Montagner), que deseja que o jovem perpetue sua linhagem no posto de lideranca
do cangaco. O fato |he inspira sentimentos conturbados entre o que ouve falar do
bando do capitédo (e seus roubos pelas cidades vizinhas) e a aceitacdo de que
também possui a valentia do pai e isso lhe orgulha.

A construcao deste personagem € interessante porque Jesuino pode ser visto
como a releitura de um homem real do cangacgo brasileiro: o homénimo Jesuino
Alves de Melo Calado, mais conhecido por Jesuino Brilhante (1844-1879). O
cangaceiro que inspirou a formacdo deste personagem apresentava uma valentia
gue era motivo de respeito por toda regido nordeste, especialmente no RN, (antes
mesmo do mitico Lampido). A inspiracdo na formacdo do personagem nao se
coaduna com os crimes cometidos pelo cangaceiro potiguar, todavia o carater reto e
justiceiro de Jesuino Brilhante (MELLO, 1985, p. 92) era muito proximo da
representacao social exercida por Jesuino de Cordel Encantado.

Enquanto o primeiro agia no mundo real, no semiérido paraibano e potiguar,
intervindo em prol dos humildes (MELLO, 1985) em diversas oportunidades (como
na grande seca de 1877-1879 quando o cangaceiro e seu bando atacaram comboios
de viveres enviados pelo governo imperial, compartilhando tudo com os famintos e
desvalidos dos sertdes ermos e esquecidos), o personagem agia também na ficcao
com atitudes que defendiam os trabalhadores rurais da fazenda (buscando
melhorias nos empregos e comidas) e depois defendendo, com armas e seu proprio
bando montado, a cidade de Brogodé que havia sido tomada pelo tirano Timéteo
Cabral (vivido por Bruno Gagliasso).

O personagem também possuia outra faceta de justiceiro em sua formacao: a
inspiracdo no mitico Robin Hood. O personagem, que foi citado de forma pioneira no
poema épico “Piers Plowman”, de William Langand (em 1377), traz a Jesuino os
tracos da bondade e do alto senso de justica aos pobres e mais necessitados. A
figura do jovem justiceiro € um arquétipo muito trabalhado na literatura, no teatro, no
cinema e em outras representacdes narrativas. Jesuino pode néo usar arco e flecha,
mas sabe como usar uma arma de fogo e um facéo; Jesuino pode nédo andar pelos
bosques, mas corre constantemente com seu cavalo pela caatinga para defender a

amada, os amigos (e num sentido quase messianico) o destino da cidade. E tal qual
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Robin Hood tinha seus ajudantes nas florestas de Sherwood (como Joao Pequeno e
Frei Tuck), Jesuino também tem os seus amigos fiéis (como Cicero, Setembrino,
Quiquiqui e Galego).

Aqui, na construcdo do personagem, o elemento que ndo se coaduna com a
figura do protagonista estd novamente na questdo moral: o jovem sertanejo ndo se
permite roubar, mas auxilia os pobres ao seu modo (ainda que seja para enfrentar
Timoteo, que se torna, apos a morte do pai, o coronel malvado da fazenda que quer
impor sua autoridade no local). Esta caracteristica de valores morais extremamente
intocaveis advém de seu papel dentro do quadrildtero melodramatico: o Justiceiro
(MARTIN-BABERO, 2009). Na sua versao televisiva, o perfil do personagem é uma
amostra classica do maniqueismo presente no melodrama: a esséncia de Jesuino é
a bondade e a justica deve ser o objetivo de sua vida. O amor da donzela € o prémio
e a coroacao final daquele que lutou durante toda a trama para aniquilar o mal
encarnado na figura de um ou mais vildes. Como protagonista, sua luta interna entre
entrar ou ndo para 0 cangaco, representa a dualidade que o herdi padece: seus
valores morais séo colocados a prova. E a saida encontrada por ele - lutar de modo
honesto - revela-se como algo previsivel frente a funcdo que seu personagem
exerce no quadrilatero melodramatico.

Note-se que nas caracteristicas fisicas de Jesuino hd a presenca de
elementos que s6 se materializam conjuntamente por este conflito interno que o filho
do cangaceiro vive: ele é forte, valente, muitas vezes explosivo e sério, mas também
se apresenta como o jovem de grande coracgdo, carinhoso, risonho e bom amante. A
caracterizacdo de seu personagem deixa entrever iSso nas cenas onde ha lutas,
cavalgadas pelo sertdo e os momentos de afeto com a protagonista Acucena e
distracdo nas festas tipicas da fazenda.

Esta mistura entre os mundos do cangaceiro potiguar e do justiceiro dos
bosques ingleses unidos no personagem de Jesuino pode defini-lo como o
“cangaceiro gentil-homem”, ou seja, aquele que a quem o folclorista Camara
Cascudo (falando de Jesuino Brilhante) explica como um bandoleiro romantico e
uma espécie matuta de Robin Hood, que, com seu agir destemido, era adorado pela
populacdo carente, defendia os fracos e os velhos oprimidos, além das mocas
ultrajadas e das criancas agredidas (CASCUDO, 1982).
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A cena® escolhida (QUADRO 2) para analisar o personagem Jesuino traz o
contexto da festa de noivado com a jovem Acucena. A noticia de que o Rei Augusto
deixaria Serafia e viria a Brogodé em busca da filha perdida (que ele descobre nao
ter morrido no acidente vinte anos atras) ja € anunciada ao telefone da prefeitura. Na
festa da roga todos os amigos do casal séo convidados, mas o inimigo de Jesuino, o
jovem Timoteo Cabral (que acabara de chegar do Rio de Janeiro) aparece na
comemoracao e tenta dancar a forca com Acucena. O noivo ameaca bater no filho
do coronel, mas este ultimo resolve ir embora. Entretanto, ele planeja uma vinganca:
ird acusar Jesuino de roubar uma medalhinha (que na verdade é dada por Agucena
ao noivo). Jesuino sera preso injustamente até que se prove o ocorrido.

Na dimensdo estética visual e verbal é interessante observar como o0s
processos de hibridizacdo cultural se ddo na construcdo deste personagem. O
figurino de Jesuino € composto por vestes que o configuram como um ser
intermediario, isto é, “meio cangaceiro, meio homem comum”. Ao usar coletes de
couro, botas e fazer uso (quando necessario) de armas ele se aproxima dos
personagens presentes no ndcleo do cangaco, todavia, por trazer em sim 0 senso
de justica que ndo se aproxima de alguma das praticas do bando do pai, ele ndo
porta o tradicional e simbdlico chapéu com aba lateral e seus devidos adornos.

No plano visual o cenario faz referéncia a festa tipica do més de junho na roca
da fazenda. Uma caracteristica importante da festa (que ndo € junina, mas
comemora o noivado do casal protagonista) sdo os contraditérios que a criam: o
misto de religiosidade (em referéncia aos santos do més) e as atividades de
entretenimento mundano (com bebidas, fogueira, flertes, etc.) que poderiam levar ao
confronto entre o sagrado e o profano. No plano verbal identifica-se o uso de
expressdes proprias ao nordeste brasileiro, um sotaque forte que deixa entrever a
caracterizacdo do personagem (num misto do que se entende pelo estere6tipo do
caipira e/ou sotaque nordestino — sem se levar em conta, claro, as variantes dialetais
reais). O papel da trilha sonora também reforca o ritmo dramatico da cena que oscila
entre a alegria do noivado e a presenca desagradavel de Timoteo.

Por sua vez na dimensdo dos sistemas culturais € possivel notar que o
personagem é oriundo da cultura popular (seja pelo arquétipo do “cangaceiro gentil-
homem” ou pelo justiceiro Robin Hood) e traduz sua origem por meio de elementos

visuais e sonoros (como 0s expostos acima), mas também apresenta tracos lidos

43 Capitulo 5, Disco 1, Duragdo aproximada: 2 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013)..
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como universais pela figura do heréi romantico: justo, honesto, inflexivel quanto aos
valores morais, obstinado por uma s6 mulher, que sofre com os conflitos internos
relativos ao seu destino, etc.

Um aspecto interessante que deixa a mostra o carater hibrido de sua figura
esta, mais ao fim da novela, na descoberta de que Jesuino € um parente distante de
Serafim D' Avila o fundador de Serafia e o verdadeiro herdeiro ao trono real. Ao ir
para Seréfia ele & coroado Rei Serafim Il, e, finalmente, Serafia do Norte e Serafia
do Sul séo unificadas. No final, Jesuino devolve o trono para Rei Augusto e volta
para Vila da Cruz ao lado de Agucena, para que juntos possam comecar a criar seus
dois filhos. Assim, os elementos que estdo presentes na figura de Acgucena (a
cabocla sertaneja da cultura popular e o titulo de princesa da cultura erudita)
também se firmam na figura de Jesuino (o jovem filho de cangaceiro, que além de
justiceiro, também tem sangue da nobreza). Em sintese: o arquétipo de principe
encantado (ou Rei) se mescla aos outros elementos formadores deste personagem
hibrido de duas culturas.

E, desse modo, é justamente na dimensdo das matrizes culturais que o0s
processos hibridizadores se fazem mais nitidos neste personagem. Esta dimenséo
aponta a matriz cultura da festa tipica (que evoca a festa junina), a matriz religiosa
(na representacdo da Santa Eudoéxia (vinda do Oriente) e que liga (de certo modo)
os “mundos” de Serafia e Brogodd na representacdo de Acucena/Aurora) e,
logicamente, a matriz da literatura de cordel (nas narrativas que tratam da valentia e
dos feitos dos cangaceiros) e do melodrama folhetinesco (com a representacéo do
Justiceiro no quadrilatero melodramatico).

E, por fim, a dimensdo espaco-temporal da cena analisada possibilita
algumas leituras com relacdo as ideias bakhtinianas vistas na ficcdo seriada
televisiva. A primeira leitura centra-se na zona rural sertaneja lida como um motivo
cronotodpico, isto €, um “evento congelado” que destaca a ambientacdo cénica da
festa junina, corroborando a existéncia de elementos da cultura popular num local e
num tempo nos quais ja se evoca a cultura nordestina, suas caracteristicas e as
producdes de sentido advindas dai. Outra leitura focada em Jesuino pode ser a da
caracterizacdo dramatica do cronotopo do cotidiano, ou seja, aquele que se
apresenta nas situacdes em que a trama retrata um periodo excepcional na vida de

uma personagem.
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6.1.2 Agucena/Aurora: a princesa sertaneja

A protagonista € um bebé quando é apresentada pela primeira vez na trama.
Fruto do amor entre 0 Rei Augusto e a Rainha Cristina, a pequena princesa é
chamada de Aurora e, ainda durante sua gestacao, é a esperanca de unidao entre 0s
reinos de Serafia do Sul e Seréfia do Norte: ela é prometida em casamento ao
principe Felipe (Jayme Matarazzo), filho do Rei Teobaldo (Thiago Lacerda) e Rainha
Helena (Mariana Lima) - que travavam guerra contra 0s pais e o reino da princesa.
Ao descobrirem que o fundador de Seréfia (antes da cisdo) havia escondido um
tesouro nas terras tropicais do Brasil, a realeza decide fazer uma expedicdo em
busca das preciosidades escondidas e traz consigo a pequena Aurora. Ja em terras
brasileiras, a ambiciosa Duquesa Ursula e seu mordomo Nicolau (Luiz Fernando
Guimaraes) resolvem matar Cristina e sua pequena filha para que Ursula possa se
casar com o Rei e tornar-se a Rainha. O plano ndo sai como o combinado e apenas
Cristina morre: o pequeno bebé vive e é criado pelo casal de sertanejos Euzébio
(Enrique Diaz) e Virtuosa (Ana Cecilia Costa) em Brogodd, ganhando o nome de
Acucena Bezerra.

Dona de uma beleza rustica e natural, a jovem é alegre, espontanea,
inteligente e teimosa. Vivendo com os pais e o irméo (filho legitimo do casal) Cicero
(R6mulo Miguel), ela leva uma vida pacata ao lado do noivo Jesuino e dos amigos
da cidade. Sua trajetéria modifica-se quando a corte real chega novamente a cidade,
agora em busca da princesa perdida, e aos poucos as pistas ligam Acucena a filha
do Rei, a Princesa Aurora.

A construcdo desta personagem é fundamentada na figura das princesas de
contos de fada e, simultaneamente, na representacdo de uma jovem comum do
sertdo brasileiro. Como a cabocla Agucena ela se veste, ou seja, sempre trajando
vestidos e saias longas ou rodadas, poucos aderecos ou acessorios (como pulseira,
brincos, colares, etc.), e se porta como tal: conversa e é simpatica com todos da
cidade (exceto com Timéteo que a persegue), ajuda a mae em casa em Sseus
afazares e se diverte com o0 noivo em pequenos forros e festas da roca. Os cabelos
longos e soltos ressaltam a beleza da jovem nas cavalgadas e passeios pelo campo.

J4 com o arquétipo de princesa (que € o mais predominante em toda a

narrativa), a personagem traz algumas releituras dos contos classicos adaptando-os
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ao sertdo e a sua identidade hibrida: a de Agucena e a de Aurora. Assim como nas
histérias de fada, ela € bondosa, jovial, bonita e benquista por todos ao seu redor.
Assim como nos contos de fada sua alegria e demais atributos provocam a inveja e
a furia de seus perseguidores (tanto na personagem Lilica (Nanda Costa) quanto na
Duquesa Ursula). E, assim como nos contos, ela passa por inimeras situagdes que
obstruem a realizagdo amorosa com Jesuino.

Entre estas situacdes é possivel elencar ao menos duas que se destacam:
seu rapto por Timoteo (que tenta obriga-la a se casar com ele) e a po¢do do sono
oferecida pela Duquesa que a d4 como morta (tendo no beijo de seu amado o Unico
antidoto). A diferenca entre estas acdes draméaticas repetidas a exaustdo nos contos
€ que a jovem ndo se apresenta como uma personagem extremamente fragil e sem
atitudes de resisténcia. E dizer que a Princesa Aurora abre espaco & Acucena nos
momentos de tensdo j& que suas caracteristicas sertanejas a fazem lutar, escapar,
tentar enfrentar as situagcfes e nao desistir do relacionamento com seu par
romantico. Tal qual a mulher do sertdo que luta contra a seca, que cria sua prole e
também participa de embates (como se pode visualizar a presenca feminina nos
bandos de cangaco), Acucena da mostras de que o ambiente no qual foi criada fala
mais alto do que os principios de etiqueta exigidos pela corte e seu titulo. Estas duas
formas (princesa e sertaneja) sédo ressignificadas na personagem por meios dos
processos de hibridizagéo cultural.

Na cena* selecionada (QUADRO 3) para anélise o contexto pode ser descrito
como o momento no qual o Rei, ja tendo confirmado que a personagem € sua filha,
convida a imprensa para a apresentacao real da princesa na prefeitura (o local onde
estdo hospedados). O anudncio traz um sentimento contraditério a jovem: ela é
declarada princesa, mas ainda ndo se sente parte da nova familia nobre e muito
menos do titulo que é seu por direito. A personagem, como Sseu noivo, também
possui um conflito interno: assumir sua identidade, casar-se com o Principe Felipe e
reunir os reinos de Seréfia ou continuar sua vida modesta, ao lado de Jesuino e na
casinha recém-construida do casal em Vila da Cruz. Neste momento, novamente, 0s
elementos de resisténcia tomam a frente e fazem com que a personagem decida
seu destino e seja dona de sua propria histéria. O conflito se exterioriza durante a

trama e apresenta a discussdo em torno das premissas de um destino pré-

44 Capitulo 30, Disco 3, Duragéo aproximada: 4 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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concebido ou um destino em continua constru¢cdo (tema de muitas narrativas
dramaticas e melodramaticas).

Na dimensado estética visual e verbal € preciso se atentar para elementos
como o figurino, o cenario, a iluminacdo e os efeitos sonoros que constituem parte
da cena. Nas questdes visuais a iluminagcdo vem do fundo para a boca de cena, ou
seja, diferentemente do que é feito em cenas de estudio, essa inversdo da luz
prioriza a protagonista e destaca a escada (que sera um elemento de discusséo da
dimensdo espaco-temporal) colocando ao telespectador uma hierarquia de
personagens e objetos cénicos: o que a ele “realmente” interessa ver. O figurino da
personagem (muito diferente das vestes simples de uma moca do povo) agora Sao
refinados com direito a uma pequena tiara que faz as vezes da coroa real. As vestes
reais (ainda mais suntuosas devido ao evento) contrastam com as roupas modestas
da familia de Jesuino (roupas tidas como “inadequadas” a festividade) e com o
figurino do Prefeito e da Primeira-Dama (bufdes) pelo esfor¢co de se aproximarem da
corte (em seus excessos coOmicos).

Ainda sobre o plano da visualidade, nota-se que o plano geral divide o espaco
com o primeiro plano, mas os planos de conjunto ddo a ideia de coletividade (pelo
alto nimero de personagens presentes no evento - 0 que, por sua vez, também
declara a importancia do anuncio real). No plano verbal torna-se nitido (mesmo ap6s
dias de convivéncia) que o encontro entre a linguagem formal versus a coloquial
demarca o universo de cada nucleo e faz parte da construcdo de cada personagem.
A personagem Acucena/Aurora é uma figura peculiar: dividida entre os dois nucleos
(o nobre e o popular) ela ndo se furta de usar suas expressdes populares e o
sotaque forte (mesmo que seus “pares” reais ndo aprovem isso).

A mausica tema de abertura, de forma instrumental, é usada (mostra a
importancia da personagem (leitmotiv)), mas € pelo som ambiente que se gera o
conflito na trama: o barulho das cameras fotograficas (efeito sonoro) assusta a
protagonista e cria um “gancho’. E neste gancho que se desvela o deboche de
alguns membros da corte frente a jocosidade que o susto da princesa representa e
que se exterioriza o conflito interno da identidade hibrida de Agucena/Aurora: ela
deixa explicito ao Rei e sua av0, a Rainha-Méae Efigénia (Berta Loran), que eles ndo
sado parte de sua familia, mas sao apenas “essa gente” que apareceu em sua vida

por acaso.
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Na dimensdo dos sistemas culturais ha a representacdo de trés
sistematizacdes da cultura: a classica (pela nobreza e o proprio evento de
apresentacao), a popular (Qque se mostra no desconforto da familia de Jesuino e
outros cidaddos num momento nunca antes vivido e a forma como eles se portam no
ambiente) e a massiva (pela presenca dos jornalistas que fotografam, entrevistam e
publicam matérias sobre o evento). De forma hibridizada, todas estas culturas
marcam presenga no mesmo espacgo, todavia estes elementos, com o “gancho”
criado pelo efeito sonoro das cameras, entram em choque e realcam o conflito da
protagonista dividida entre estes estratos sociais. Até mesmo a forma como a corte e
a cidade se referem a ela representa essa dualidade (ora chamada de Acucena — “a
flor mais bela do sertdo” — e as vezes chamada de Aurora - “0 momento mais bonito
do dia”, como a elogia o Principe Felipe em tentativa frustrada de conquistar a
protagonista).

Os processos de hibridizacdo cultural tornam-se mais apreensiveis na
dimensdo das matrizes culturais. O evento de apresentacdo, o chamado anuncio
real, oferecido pela corte faz parte das histérias dos contos de fada e representa ndo
apenas a importancia da realeza frente a plebe, como demarca uma matriz cultural
advinda dos contos classicos (tais momentos sdo muito vistos nos regressos de
batalhas e anuncio da vitéria ou em comemoracdes de recém-nascidos com o
sangue da nobreza). A propria personagem é fruto desta matriz cultural ao ser uma
princesa que conforma em si 0s elementos ja citados de outros contos de fada.

Por sua vez, do melodrama folhetinesco, a matriz cultural por exceléncia da
telenovela, é notavel a presenca do quadrilatero melodramatico. Aqui a protagonista
centra-se na figura da Vitima (amada) com elementos como a virgindade, valores
morais inflexiveis, é o objeto do desejo proibido do Traidor (vildo) e protegida pelo
Justiceiro (her6i). No campo da narrativa melodramatica, a figura de Acucena
permite a leitura de uma personagem que, mesmo forte, também se deixa levar pelo
choro e por uma tristeza quase existencial quando se vé longe do amado.

Uma referéncia importante de outra matriz cultural pode ser vista quando a
jovem imagina que Jesuino havia morrido enforcado (a mando de Timoteo) e, ao
saber da noticia, decide morrer a entregar-se ao casamento com o vilao: ela toma
um liquido, um suposto veneno, e cai desfalecida. A citagdo ao classico
shakespeariano de Romeu e Julieta soma-se a historia da Bela Adormecida (que

também se chamava Aurora, alias), ja que a protagonista tomou, na verdade, uma
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pocido do sono dada pela Duquesa Ursula. As trés matrizes culturais (duas advindas
da cultura popular pelos contos e melodrama e outra advinda da cultura erudita pelo
teatro elizabetano de Shakespeare) se hibridizam no arco dramatico vivido pela
personagem.

Na dimensédo espaco-temporal as atencdes se voltam para o motivo
cronotdpico da escadaria que € lido, de acordo com as reflexdes de Bakhtin, como
uma “zona de contato limiar’. Morson e Emerson, sobre este motivo cronotopico em

especifico, comentam:

Bakhtin [...] encarece o tipo de tempo sugerido pelo “cronétopo do limiar” e
areas correlatas (escadarias, vestibulos, corredores), explorados de forma
tdo brilhante por Dostoiévski [...]; é ai que as decisbes sdo tomadas ou a
indecisdo se torna crucial, € ai que a ousadia ou o medo de “transpor o
limiar” assume significados profundos (MORSON, EMERSON, 2008, p.
392).

A escadaria (que é o elemento de destaque da cena) representa a mudanca
oficial de status da personagem: a simples Agucena “torna-se” a Princesa Aurora
Catarina Avila de Seréfia. Este motivo cronotopico esta intimamente ligado a crise e
a ruptura na vida da personagem. Ele também pode ser lido como a zona de contato
limiar entre o erudito (na figura da nobreza) que divide o mesmo espaco com 0O
popular (na figura da cabocla brejeira). Ou como aponta Norma Discini (2006, p. 78):
“o limiar esta na simultaneidade dos elementos, esta que é a base de duplicidade de
cada um deles”.

A personagem, vislumbrada ainda pela perspectiva espaco-temporal das
ideias bakhtinianas, também pode ser lida como um exemplo da carnavalizacdo. Ela
encarna a coexisténcia dos contrarios na narrativa (“fineza” e “rusticidade”), de igual
modo, mesmo sendo figura da realeza. O riso e o ridiculo por parte do publico que
presencia o evento € 0 que expressam sua falta de tacto com a dubiedade entre ser

princesa ou apenas uma sertaneja.
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6.1.3 Tim6teo: o coronelzinho tirano

O jovem Timoteo Cabral é filho do Coronel Januéario Cabral, um senhor idoso
dono da fazenda Morro Branco. Este personagem €, desde pequeno, uma figura
imponente, autoritaria e sem valores morais como 0 senso de justica ou empatia.
Ainda novo saiu da pequena Brogod6 e foi ao Rio de Janeiro para fazer seus
estudos, como os filhos dos coronéis e outras elites nordestinas costumeiramente
faziam. Ele é o antagonista que ira fazer parte da trama como o personagem
magquiaveélico e articulador de vingangas, armadilhas, humilhacdes e falcatruas.

Durante toda a sua estada pelo Rio de Janeiro, o jovem nao estudou e néo se
formou, mas gastou todo o dinheiro que o pai enviava e vivia como um boémio,
namorador e contador de vantagens. Quando as contas chegam e os cobradores
batem a sua porta, ele resolve voltar a fazenda. Mentindo ao patriarca e passando-
se por um “homem estudado”, ele usa de sua labia para enganar a todos e
aproveitar os privilégios que tem por ser o herdeiro dos bens (junto a irma Antbnia
(Luiza Valderato), que vive presa dentro de casa numa releitura do conto
“‘Rapunzel”’). Mesmo com o todo o tempo que passou fora, ainda permanece
obcecado por Acucena (que sempre o rejeitou, 0 que nutre ainda mais seu 6dio
confesso por Jesuino).

A construcao deste personagem é engendrada na figura muito retratada pela
literatura brasileira modernista e na representacdo sociopolitica do nordeste. O
arquétipo do coronel (ou do filho do coronel) que se aproveita de seu status social
para mandar e desmandar nas cidades interioranas nos rincdes mais esquecidos do
Brasil, também pode ser visto em alguns dos famosos romances de Jorge Amado
(ele, alias, filho de coronel) como “Terras do Sem Fim” (1943) e “Gabriela, Cravo e
Canela” (1958).

Mimado, sem apego ao labor bracal (ou qualquer outro tipo de trabalho),
narcisista e vaidoso (com o cabelo sempre muito bem penteado), o jovem
antagonista ndo possui principios morais que o facam repensar sua sede pelo poder,
pela gléria e pela conquista (a forca) de Aurora. Para tanto ele, ja nos momentos
finais da telenovela, aplica um “golpe de estado” na pequena cidade, retirando o

poder politico do Prefeito e o poder judiciario do Delegado Batoré (Osmar Prado).
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Depois disso, ele se autointitula (ainda em Brogodd) o novo Rei de Serafia (“Rei
Timéteo Cabral, o Terrivel”), se coroando e se comparando a Napoledo Bonaparte.

A cena® analisada (QUADRO 4) refere-se ao contexto, depois da tomada do
poder, no qual Timéteo sai de uma conversa com o Padre Joaquim (Genézio de
Barros) marcando os preparativos de seu casamento (forcado) com Agucena. Ao
sair para a praca ele é recebido pela populacdo com um furioso ataque de tomates.
Estas sdo as mesmas pessoas que dias antes foram obrigadas a se ajoelharem e
aplaudirem o novo “rei”. Vendo-se em situacao atipica e humilhante, ele pede aos
capangas que o acompanham para que deem tiros e espalhem os revoltosos.

Na dimensao estética visual e verbal faz-se importante perceber os elementos
que compdem o seu figurino. De inicio, predominavam o preto e o branco dos
ternos, mas, com o passar do tempo e ao assumir as funcdes do pai na fazenda, o
personagem comeca a utilizar ternos de linhos em cores mais claras. A bengala que
usa Ihe da o ar de superioridade, inclusive nos momentos em que TimGteo toca as
pessoas de modo brusco para demonstrar seu jeito dominador. Na cena em
qguestao, o seu figurino ja representa o “rei” autointitulado pela fina e simbdlica veste
preta cheia de adornos dourados junto da bota escura (noutro momento, ele chega a
usar um manto de pelo, coroa e empunha um cetro).

Seus gestos e postura lhe conferem a posicdo de autoridade que ele
representa frente aos pobres sertanejos e, por sua vez, o cenario da praca (tendo a
igreja e a delegacia ao fundo) da a dimenséo da importancia que a cena do protesto
tem na trama. O travelling mantendo o antagonista acuado e encurvado recebendo
os tomates atirados apresenta uma rapida inversdo de papeis (que é mais bem
explicada na dimensdo espaco-temporal). No plano verbal a voz sempre alta,
projetada, impostada e com o forte sotaque do jovem da espagco aos xingamentos
que ecoam junto a trilha pesada e aumentam a carga dramética da cena. Por fim, o
efeito sonoro dos tiros potencializa o clima de tensdo e se mostram como a Unica
saida sempre encontrada pelo antagonista: o uso da for¢a e da arrogancia com as
quais ele obtém suas conquistas espurias e a manutencdo do medo aos que estdo
ao seu redor.

Ja a dimensao das matrizes culturais esclarece a dualidade de um herdeiro
do coronelismo na pequena cidade (ou seja, uma figura que é fruto da cultura

popular) que, entretanto, também é uma faceta das relacdes de poder tensionadas

+ Capitulo 100, Disco 10, Duragdo aproximada: 3 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).



145

pela e na cultura. Em outras palavras: mesmo que faca parte desta cultura, seu
status Ihe confere superioridade hierarquica social e economicamente. Sem titulos
ou lacos sanguineos reais, sua tentativa de mudanca de estrato social é
apresentada no que pode ser visto como um “arremedo de rei” ou um pseudonobre
que busca na cultura classica o ideal de perfei¢éo.

A dimensao das matrizes culturais pontua de modo mais intenso 0S processos
de hibridizac&o cultural na analise do personagem por ver neste antagonista um
elemento notavelmente arquetipico. A figura do mal presente nos contos de fadas
(encarnado ora em bruxas, ora homens cruéis) ganha seu espacgo na representacao
do vildo Timéteo. Sem arrependimentos, piedade ou empatia, ele apresenta o
maniqueismo nitido do antagonista frente o casal de protagonistas. Por parte da
matriz cultural do melodrama, o personagem é lido como o Traidor no quadrilatero
melodramatico.

Na telenovela (que se apropria destas duas matrizes culturais hibridizando-as)
a figura do vildo é téo indispensavel como a figura das mocinhas e herdis, pois é
pela presenca do Traidor que o conflito é instaurado em todo o arco dramatico da
trama: além de confirmar-se como o obstaculo no caminho dos protagonistas, a ele
€ dado o direito de provocar a catarse no telespectador (tanto por ter coragem de
realizar acdes que as pessoas tém vontade, mas se privam pela coergcdo social,
qguanto pela punicdo exercida pelo Justiceiro sobre ele quando um ato seu é tido
como “indigno demais” por parte do publico).

A dimensdo espago-temporal traz um elemento muito presente na
carnavalizacdo: o escarnio de figuras oficiais e de autoridade. A revolta dos
moradores da cidade contra TimoOteo (simultaneamente um representante do
coronelismo e, agora, o tirano autointitulado rei) demonstra o nitido rebaixamento de
sua importancia social. O ataque de tomates em praca publica, este espaco onde as
diferencas se fazem mais notaveis, deixa entrever ndo apenas o deboche com a
autoridade, mas o senso de justi¢ca contra o tirano e seus desmandos.

A subversao de papéis (dominador e dominados) é explicita (mesmo que de
forma momentanea). A relativizagdo da verdade € colocada em questdo e o
descrédito do poder dominante sado dois dos maiores motivos do riso carnavalesco.
Na cena analisada, a figura de Timoteo € ridicularizada por arrogar a si mesmo uma

condicao de imutabilidade e transcendéncia definitivas como a nova autoridade real,
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todavia, ao ser reduzido em sua pedante importancia, a carnavalizagdo se expressa
pelo desejo de mudanca e renovacéo.

Bakhtin (2005, p. 152) explica que € na pragca que a ‘légica especifica
carnavalesca dos contatos familiares, mésalliances, travestimentos e mistificacdes,
imagens constantes de pares, escandalos e coroacfes-destronamentos” ocorre.
Aqui, a carnavalizacdo traz a praca como 0 centro no qual um conjunto de
manifestacbes da cultura popular sdo contrapostas a ideia de um mundo
hierarquizado e no qual a coeséo social deve ser mantida intacta pelo status quo.

O elemento que unifica a diversidade destas manifestacdes carnavalescas
vistas na cena e na andlise do personagem TimGteo (e que, por conseguinte, lhes
confere importancia) é o riso, um riso coletivo que se opde ao tom sério e a
solenidade repressiva da cultura oficial e do poder real (e também eclesiastico), mas
que ndo se limita a ser negativo e destrutivo, pelo contrério: projeta o povo que ri em
liberdade daquele que é tirano e merecedor de deboche publico.

Por fim, € importante notar que os processos de hibridizacdo da cultura nesta
dimensdo apontam para uma figura vinda dos contos de fada e do melodrama que
se divide entre ser coronel e ser o autoproclamado “rei”. Como coloca Sacramento
(2014, p. 160), “o tema do duplo desempenha um papel fundamental nos processos
de carnavalizacdo” ao produzir “um tipo de inversdo que desloca as suposicdes
corrigueiras para um encontro intenso de transformacgdes e inacabamentos”, isto €, o
confronto entre o rico e 0 pobre, entre a democracia e a tirania, etc. Tudo isso é
visivel na cena analisada onde o antagonista €, mesmo que de forma rapida,
“deposto de sua gldria” pelos sertanejos em praga publica e tido como motivo de
vergonha.

No fim da narrativa o vildo é castigado com a morte e sem direito a
regeneracao de carater. Até seus ultimos dias, Timoéteo tenta ficar junto de Agucena,
mesmo que talvez isso ndo fosse possivel em vida. O coronel sequestra a jovem e
se tranca com ela na igrejinha de Vila da Cruz. Enlouquecido, Timéteo ateia fogo no
lugar, com o intuito de matar Agucena e a si mesmo, mas Jesuino chega a tempo e
resgata sua amada. Ja Timoteo morre quando o teto desaba e o fogo se alastra

ainda mais pelo local.
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QUADRO 4 — O ATAQUE DE TOMATES A TIMOTEO NA PRACA
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6.1.4 Prefeito Patacio e Dona Ternurinha: as autoridades do ridiculo

O personagem Patacio Peixoto (Marcos Caruso) € o prefeito de Brogodo e
aliado politico do coronel Januario e de Timdteo. E marido de Dona Ternurinha
(Zezé Polessa) e pai de Fausto (Renato Goes) e Doralice (Nathalia Dill). A familia
ndo lhe d4 sossego e ndo € exatamente o que ele esperava: Dora critica suas
decisbes administrativas e se mostra uma mulher de atitude e pulso firme (ao
contrario do que sua mée quer: uma mulher fragil e pronta para o casamento) e o
filho Fausto, um rapaz influenciavel, ndo tem capacidade para ser seu sucessor na
politica e mostra-se como uma marionete nas maos do ardiloso Timéteo.

Por sua vez, a esposa do Prefeito Patacio € deslumbrada com o posto de
Primeira-Dama da cidade e, com a chegada da corte de Serafia a Brogodo, vive
tentando se aproximar dos nobres e imitar seus gestos e vestuarios. A personagem
nao se conforma com a falta de modos da filha Doralice e tenta de todas as
maneiras fazer com que o filho Fausto, seu verdadeiro “xodé”, se case com Lady
Carlota (Luana Martau), que é filha da Duquesa Ursula e Duque Petrus (Felipe
Camargo), sendo sobrinha do Rei Augusto. O casamento que a personagem planeja
ao filho seria uma maneira de toda a familia entrar para a nobreza. Dona Ternurinha
é fatil e vaidosa ao extremo, mas coaduna com o marido quando o assunto esta
calcado no jogo de interesses pelo crescimento politico e econdmico da familia.

O casal de personagens € construido com base na figura do Bobo ou Buféo,
isto é, os legitimos representantes da comédia em meio as situacdes de cunho mais
dramético ou pesado. E responsabilidade do casal trazer ndo apenas o alivio
cObmico, como também preparar o telespectador na transicdo narrativa de um
contexto cénico ao outro, ou seja, realizar a cadéncia do arco dramético de modo
gue as situacdes encenadas sejam concatenadas pelo humor.

Nesta analise, mesmo que se considere a individualidade de cada um dos
personagens, a sua atuacdo conjunta € levada mais em conta por serem
encontrados na unido dos dois buffes os esteredtipos mais visiveis, a saber: os
politicos corrompidos que nd&o se importam com o povo, as figuras caricatas e
atrapalhadas frente a refinada corte e a representacdo dos ricos esnobes que
sempre maltratam pela forma rispida e arrogante de se dirigirem aos pobres

sertanejos.
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A cena” recortada (QUADRO 5) para andlise traz o contexto de duas festas
representativas dos dois universos que se encontram em Brogodé: o baile da corte
real e o forr6 que comemora o Dia de Sao Jodao (festa junina). Todavia, um terceiro e
pequeno evento € oferecido pelo Prefeito e sua esposa: a inauguracdo de um
gerador de iluminacado publica para a pequena cidade. A importancia do evento, para
além de promocao proépria, estd na forma como o casal enxerga o simbélico gerador:
€ a partir dele que Brogodo deixara de ser um lugarejo qualquer para entrar na
“civilizagao”, deixando para tras “a idade das sombras e trevas”, nas palavras do
Prefeito Patacio. O elemento que provoca o riso € que um inesperado choque
elétrico atinge o casal de buf6es perto de outros membros da comunidade. O
incidente expbe o Prefeito e a Primeira-Dama ao ridiculo e traz a comicidade pela
expressao em seus rostos.

Dessa forma, na dimensdo estética visual e verbal os processos de
hibridizacdo cultural se mostram menos intensos. Entretanto, € possivel perceber
gue esta dimensao deflagra pelo figurino o desejo da Primeira-Dama: tornar-se uma
nobre (ainda que isso seja quase impossivel e a coloque em situacdo vexatoria),
sem deixar de lado elementos originarios da cultura popular como a forma de falar e
se portar. No plano visual este figurino é marcado pelos excessos: 0 arranjo do
cabeco possui um adereco com borboletas grandes e que se movimentam
constantemente, em sua mao ha duas bolsas, a cor do vestido € berrante e as joias
(como as pulseiras) sdo demasiadas. Patacio, mesmo usando uma roupa mais
sébria, também possui cores fortes. O plano geral e de conjunto predominam
(mostrando outros personagens durante a cena), mas também h& espaco para o
plano médio que é utilizado nesta situacdo (e em outras) como um potencializador
do teor cédmico (o foco recai sobre as hilarias caras e bocas que séo feitas pelos dois
personagens). Por fim, os efeitos visuais da exploséo aliados a caracterizacdo apos
o incidente (deixando o rosto dos dois marcados pela fumaca e os cabelos
desarrumados) demarcam ainda mais a funcéo dos bufbes na trama.

No plano sonoro trés caracteristicas se sobressaem: o sotaque e 0 uso de
expressos populares dos personagens sao os dois primeiros elementos de destaque
(expressbes como “apertar o bicho”, “ligar essa coisa” e “uma chave grande que
parecia um tamandua” - em referéncia ao gerador — denotam o ar cémico do casal

até mesmo pela impostacéo de voz e articulagdo das palavras). O terceiro elemento

46 Capitulo 66, Disco 7, Duragdo aproximada: 3 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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esta na altura da voz e na forma histribnica como a projetam: as palavras da
linguagem coloquial, na representagédo do casal, adquirem novas pronuncias como o
exemplo de “majestiade” em relagdo ao termo majestade, “General Baldinho” em
relacdo ao General Baldini, e a indecisdo sobre o adjetivo gentilico dos que nascem
na cidade: ora os cidadaos sédo “brogodonenses”, ora “brogodozenses”.

Na dimensdo dos sistemas culturais a figura da cultura popular € a mais
significativa, entretanto, dadas as relacdes de poder e interacdo social, é esperado
gue ocorram subdivisGes entre esta cultura na cena analisada: os niveis hierarquicos
de importancia social separam em “castas” os personagens mais pobres dos mais
ricos. O casal representa ainda a necessidade de ascensao cultural, com a visao de
um ideal perfeito de cultura, tentando se firmarem como civilizados ao imitarem
grosseiramente os padrfes da cultura erudita na figura da corte.

Ja a dimenséo das matrizes culturais deixa o melodrama folhetinesco como a
representacdo de maior proeminéncia. Prefeito Patacio e Dona Ternurinha sédo os
bufées do quadrilatero melodramatico. E na literatura de cordel, outra matriz cultural
de relevancia, a representacdo debochada de autoridades (em seus mandos e
desmandos frente ao povo injusticado) é também uma caracteristica representativa
deste tipo de hibridizagc&o entre as formas e matrizes da cultura na telenovela.

Finalmente, é na dimensdo espaco-temporal que a andlise dos conceitos
bakhtinianos apresenta nitidamente uma narrativa apegada ao popular. A guestao
dos cron6topos pode ser vista ho motivo cronotopico da festa junina, ou seja, este é
um tipo peculiar de “evento congelado” que evoca de forma imediata os aspectos
das comemoracdes populares num tempo (dias dos santos catélicos Antdnio, Jodo e
Pedro) e num espaco (roca, fazenda, ar livre, etc.) com as caracteristicas esperadas
para isso (bandeirinhas, doces tipicos, fogueira, musicas e cantorias, etc.).

Mas €& a carnavalizacdo presente na cena analisada que ganha mais
visibilidade. Morson e Emerson (2008, p. 454) trazem uma fala sobre o assunto que
corrobora a ligacdo entre a figura dos bufées (também chamados de Bobos) no
melodrama com a logica carnavalesca: “O trudo e o bobo, diz Bakhtin, sdo os risos
primordiais do mundo [...]". O rebaixamento de duas figuras de maior autoridade na
cidade e sua exposicao ao ridiculo (tanto a involuntaria, quanto a voluntaria — mas
nao lida como “ridicula” pelo casal em seus excessos cOmicos) apresenta o riso pelo

deboche ao mundo oficialesco, sisudo e que se diz merecedor de reveréncias.
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QUADRO 5 — PATACIO E TERNURINHA LEVAM UM CHOQUE ELETRICO
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6.2 A ANALISE DAS INTER-RELACOES DOS PERSONAGENS

A analise das inter-relacbes dos personagens também passa, de modo
simbidtico, pela analise dos personagens, porém, é a partir da leitura destes no
quadrilatero ampliado e em suas interdependéncias que o foco deste topico recai. A
andlise inicia-se com as inter-relacdes entre Rei Augusto e Capitdo Herculano (dois
membros da “realeza”: o primeiro exerce seu poder pelo titulo e o reino de Seréfia e
0 segundo exerce seu poder pela fama, valentia e a forca que tem no bando de
cangaceiros) e chega as relacdes estabelecidas entre os personagens Rei Augusto
e Cozinheira Maria Cesaria (destacando o carater esférico desta personagem
durante o arco dramatico da trama).

Apos isso, a analise segue as inter-relacdes entre Cozinheira Maria Cesaria e
a Duquesa Ursula (com nitidas referéncias aos contos de fada e também ao
melodrama folhetinesco pelas questdes que envolvem a inveja, o amor e a
humilhac&o do personagem mais oprimido socialmente) e finaliza-se com a reflexao
acerca da interdependéncia entre Duquesa Ursula e Capitdo Herculano (de nticleos
distintos) que constroem uma historia paralela pela relagdo perigosa que ambos

nutrem (num jogo dubio entre interesse e afeto).

Rei Augusto Duquesa Ursula  Maria Cesaria Herculano
Figura 4 - AS INTER-RELACOES DOS PERSONAGENS ANALISADOS

6.2.1 Rei Augusto e Capitdo Herculano: o embate de “realezas”

Rei Augusto, amado pelo povo de Seréfia do Norte, € vilvo da rainha Cristina

e pai da princesa Aurora. E bonito, alegre e muito ativo, mas, depois da morte da
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mulher e do desaparecimento da filha, descuida-se e perde seu espirito aventureiro.
S0 volta a se animar quando descobre que sua filha pode estar viva no Brasil, para
onde se muda com a corte de Seréfia. Seu senso de justica conquista a simpatia dos
moradores de Brogodo e o coracdo de Maria Ceséaria, com quem termina a novela.
De inicio, é contra o noivado de Aurora/Agucena com Jesuino, pois precisa cumprir
a promessa de unir sua filha ao principe Felipe, de Seréfia do Sul. Mas, no decorrer
da novela, reconhece o amor de Jesuino por sua filha. Rei Augusto € filho da
Rainha-mae Efigénia e irmao de Duque Petrus.

J& o Capitdo Herculano, o cangaceiro mais famoso do sertdo de Brogodo, é
um verdadeiro mito, temido e respeitado. Nunca desistiu da ideia de se reaproximar
de Jesuino e introduzi-lo no cangaco. Quando o filho era pequeno, decidiu deixa-lo
na fazenda do Coronel Januario, onde o menino se cria, acompanhado da mae,
Benvinda, sem saber de suas origens. O cangaceiro temia pela seguranca de sua
familia. No seu bando, além dos companheiros, ele conta a presenca da mae Dona
Candida (llva Nifio), que também luta ao seu lado no cangaco.

O personagem Rei Augusto (Carmo Dalla Vecchia) € uma das figuras de
maior importancia na trama: além de pai da protagonista, ele representa (no
contexto do quadrilatero melodraméatico ampliado) a funcéo de um Justiceiro e, como
tal, sua personalidade o descreve bem, ou seja, um homem condolente, bondoso, de
voz calma, transparente quanto a suas a¢gfes e um governante que pensa no bem
coletivo antes de pensar em si.

O personagem Capitdo Herculano j& é mais ambiguo e ndo possui uma
personalidade ou atos que o caracterize somente como um arquétipo ou outro: ele é
ao mesmo tempo um Justiceiro (pelo ideal de ajudar o filho e os mais pobres do
sertdo em seus roubos) e um Traidor (pelas relaces um pouco escusas com a vila
Duquesa Ursula e por um carater no qual os valores morais ndo sio 0s mais
exaltados). Todavia, esta dualidade é justificada pela propria figura dos cangaceiros
em suas multiplas representacfes sociais: acusados por uns de realizarem ataques
as pequenas fazendas e cidades, de roubo de gado, sequestros, assassinatos,
torturas, mutilacdes, estupros e saques; por outros eram tidos como uma releitura de
Robin Hood no sertdo brasileiro, ja que roubavam de fazendeiros, politicos e
coronéis para dar aos pobres miseraveis que passavam fome e lutavam para

sustentar suas familias.



154

A cena®’ selecionada (QUADRO 6) para andlise apresenta a primeira inter-
relacdo direta entre os dois personagens. E neste momento que os dois universos (o
da cultura nobre e da cultura popular) entram em confronto produzindo ndo apenas
formas claras e apreensiveis dos processos de hibridizacdo cultural, como
transformando o local onde estes processos sdo analisados: Brogodo6 torna-se,
assim, o universo do choque, isto €, o “terceiro local” que nédo é a Serafia conhecida
pela corte e nem a Brogodd dos cangaceiros sem a presenca da realeza, mas um
espaco onde personagens de ambos os lugares se encontram e passam a
compartilhar suas diferencas e relagdées em comum.

Dessa forma, na dimensao estética visual e verbal o cenario € a praca publica
(a ser mais aprofundada na dimenséo espaco-temporal): € neste espago 0 primeiro
choque dos universos entre Serafia e Brogodd. As mulheres da corte vestem roupas
pomposas e se adornam com joias, jA& os homens usam medalhas, condecoracdes e
espadas. Os cangaceiros trajam roupas rusticas de couro, com o chapéu de aba
lateral, botas, rabicho, alpercatas e outros paramentos, empunhando grandes armas
de fogo, facas e facdes.

As carruagens luxuosas e carros da corte “confrontam” os toscos cavalos dos
cangaceiros numa clara alusdo ao que se poderia ler na dualidade “populagao
civilizada” versus “populagéo atrasada”. Ja os planos de conjunto e plano americano
sdo predominantes, todavia, o uso do contra-plongée evidencia a autoridade do
cangaco frente a autoridade da realeza (destacando o duelo entre as duas
“realezas”).

No plano verbal nota-se que as inter-relacées dos personagens se dao pelo
didlogo da fala coloquial dos cangaceiros em contraposicdo a fala rebuscada dos
nobres. A trilha sonora exerce o papel de transicdo no melodrama entre as situacdes
de crise e a0 mesmo tempo riso (como 0 saqueamento que a corte sofre pelo
cangago). S&o muito bem demarcadas as marcas linguisticas do Rei e Duquesa
(com fala impostada e termos ndo muito usuais). JA o Capitdo, com sotaque forte,
demonstra a braveza do lider do bando. Posteriormente, essas marcas ndo se
fazem tdo evidentes (ocorrem apropriagcdes por parte da corte frente a fala dos
nativos).

Os processos de hibridizacdo cultural vistos na inter-relacdo destes dois

personagens ocorrem na dimensao dos sistemas culturais quando Duas distintas

4" Capitulo 6 , Disco 1, Duracgdo aproximada: 5min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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culturas entram em embate: a cultura erudita da nobreza de Serafia com a cultura
popular dos sertanejos cangaceiros de Brogodd. Na inter-relagdo dos personagens é
possivel perceber que Rei Augusto se dirige ao Capitdo produzindo o primeiro
contato, depois de anos, frente aos dois exemplos de autoridade (um pelo titulo e
outro pela forga) num contexto atipico a realeza.

O mesmo processo pode ser analisado na dimenséo das matrizes culturais.
Vinda do imaginario dos contos de fada universalmente compartilhados pelo mundo,
a figura do Rei, Rainha, Principes e membros da nobreza faz-se presente na trama.
Além da pompa com a qual € sempre retratada, ha também elementos como a
relacédo conflituosa entre nobres e plebeus (especialmente pela ascensao social pelo
casamento entre as duas “castas”), as relagdes de interesse na tomada do trono e a
busca de tesouros reais perdidos. Estes elementos séo retratados no inicio, meio e
fim da trama, deixando para o nucleo da corte caracteristicas que vao desde a
bondade a perversidade e, também, dos dramas familiares ao alivio cémico.

Junto destas figuras também aparecem outros elementos oriundos do
imaginario popular brasileiro na representacdo do Capitdo, do bando de cangaceiros
e seus feitos. O interessante destas duas matrizes € que elas sdo objetos
constantemente retratados na literatura de cordel (esta outra matriz cultural
fortemente influenciada pela cultura da oralidade, mas apresentada materialmente
pela escritura). A interdependéncia dos personagens ressalta estas matrizes.

A literatura de cordel se apresenta como uma fonte de informacao riquissima
acerca da vivéncia cultural de um determinado povo. Embora algumas
caracteristicas desses folhetins sejam gerais, cada lugar marca a sua obra de
acordo com a sua realidade e seus conhecimentos. Nesse contexto, o arquétipo
inspirador do personagem é Lampido: ele € visto como herdéi, mas também como um
homem violento, tornando-se imortal no imaginario como é tipico de um heroi.
Proencga (1982) afirma que é nessa perspectiva heroica da ambiguidade que os
feitos memoraveis dos homens do cangaco sdo agregados ao cordel.

As inter-relagbes dos personagens na dimenséo espaco-temporal destaca o
elemento da praca, um dos maiores simbolos da carnavalizacdo, como um lugar
privilegiado da acdo dramatica. E na praca que a interdependéncia dos personagens
ganha maior dimens&o com o0s seus nucleos: € este 0 espaco da diferenca que, de
forma indissociavel, também evoca a trama épica e a coexisténcia de contrarios.

Esta caracteristica, pautada na carnavalizacdo, deixa entrever o confronto entre as
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hierarquias da nobreza e do cangacgo, o “rico” e o “pobre”, o “sagrado” e o “profano”
(j& que o bando se esconde na igreja para atacar a corte) e a presenca da
comicidade e deboche (que, por sua vez, também demarca o alivio dramatico do
melodrama).

Como elementos tidos como “atemporais”, os dois universos criam um tempo
proprio na trama criando uma inter-relagdo dos personagens que permite que a
diferenca provoque sentimentos de alteridade tanto no Rei (que procura a filha
perdida que, inicialmente, ira rejeita-lo) quanto no Capitdo (que sofre de um drama
similar: o filho ndo vive ao seu lado e ndo se agrada dos feitos do pai no cangacgo).

Uma situacdo de igual importdncia na compreensao da ldgica carnavalesca
presente na historia é a recepcdo da corte pelo cangaco ser um desencontro de
comunicacdo. No telegrama enviado por Rei Augusto, falando sobre a visita, havia
uma parte manchada. Prefeito Patacio, por ndo conseguir ler, acaba achando que a
realeza chegaria pela Estagdo de Trem de Formosura, mas ndo € o que acontece.
Devido a confusdo, enquanto os moradores estranham o0 suposto atraso do rei, a
comitiva real esta parada em frente ao Palacio da Prefeitura.

O elemento de riso é um escape na situagdo ja que os moradores da cidade
esperam ansiosos pela comitiva da corte, mas, em meio a bandeirinhas, musica e
fogos de artificio, todos comegcam a ouvir berros de animais e ficam decepcionados:
um rebanho de bodes chega pela Estacdo ao invés da corte. O humor antecede a
tensdo dramatica e provoca a inter-relacdo dos personagens na praca publica nédo
escondendo suas diferengas, mas realcando-as num primeiro contato e destacando
também suas relacdes em comum (como o simbolo da autoridade que cada

personagem exerce em seus contextos de origem).
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6.2.2 Rei Augusto e Cozinheira Maria Cesaria: um conto de fadas no sertéo

A personagem Maria Cesaria (Lucy Ramos) é tida como a melhor cozinheira
da cidade. Ela é filha mais velha de Damido (Tony Tornado) e Amalia (Débora
Duarte) e irma de Galego (Renan Ribeiro), Tibungo (Land Vieira) e Juca (Max Lima).
Torna-se amiga e cumplice de Doralice ao comecar a trabalhar na casa do Prefeito
Patacio e Dona Ternurinha (mesmo sofrendo humilhagbes do casal logo no
comeco).

Ao chegar ao Brasil pela segunda vez, o Rei Augusto se encanta pela
cozinheira Maria Ceséria assim que a vé, pela primeira vez, na cozinha do prefeito
Patacio. A beleza da jovem, sua timidez e seu tempero maravilhoso o conquistam
completamente. Ele ndo se importa que ela seja uma servical e inicia um romance
com a jovem cozinheira. Ela fica receosa, mas se entrega aos poucos e termina a
novela rainha e gravida do rei. Os processos de hibridizag&o cultura a partir da inter-
relacdo dos dois personagens acontecem de modo muito claro, seguindo a
perspectiva harménica apresentada por Garcia Canclini (e tensionada, neste
espaco, dentro do campo da ficgdo seriada televisiva).

A cena®® recortada (QUADRO 7) para andlise traz especificamente o primeiro
encontro de ambos os personagens. O contexto é o almoco oferecido pelo Prefeito e
sua esposa como boas-vindas a comitiva real. H&4 duas cozinheiras que preparam as
comidas: uma delas briga com Maria Cesaria e esta acaba ficando sozinha no
preparo. A situacdo lhe é favoravel ja que ela pode cozinhar sem receitas, mas a
partir de sua inspiracdo. O almoco é servido para um grande numero de convidados
e todos aprovam o sabor da comida. Rei Augusto, muito entusiasmado, decide
conhecer a cozinheira e agradecé-la. Ao chegar a cozinha ele se depara com a
jovem muito timida e cabisbaixa. O Rei se encanta, quando retira 0 pano que
recobre sua cabeca e rosto, e beija a mado da moca. Ambos ja se mostram
apaixonados a primeira vista.

Na dimensao estética visual e verbal é explicito que a postura ereta e 0s
gestos comedidos de Rei Augusto contrastam com a cabeca baixa e a postura
encurvada da Cozinheira Maria Ceséria. Os dois universos sdo distintos até na

forma como se expressam pelo corpo dos personagens. Por sua vez, a iluminagao

48 Capitulo 7, Disco 1, Duragdo aproximada: 4 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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privilegia ora o rei, ora a cozinheira (destacando a personagem no primeiro plano ou
segundo): isto j& é feito com o casal protagonista (no quadrilatero melodramatico
simples) e repete-se aqui. O figurino nobre (com o qual ele permanece durante toda
a trama) choca-se com as roupas simplissimas da cozinheira e o lenco que lhe
esconde o rosto. O mistério envolto no rosto que ndo se mostra ja antecipa que o ato
da retirada do lenco transforma a partir a personagem nos niveis da personalidade e
caracteristicas fisicas.

Ainda no plano visual o cenario da cozinha (em comparagcdo com a refinada
sala de jantar que abriga a corte e os convidados no almogo) opde socialmente o
espaco demarcado para cada um dos dois personagens. Transpor esta barreira
mostra como o processo de hibridizacdo cultural potencializa as inter-relacfes na
convivéncia cotidiana do casal de personagens. Mesmo com planos americanos
sobressaindo-se na cena, 0s primeiro planos (com o foco sobre o rosto dos
personagens) dirigem o olhar do telespectador tdo somente para o casal.

No plano verbal a voz torna-se o elemento fundamental de identificacdo entre
as origens culturais dos personagens: o rei (mesmo paciente e tolerante) tem uma
voz limpida e audivel, a cozinheira tem a voz extremamente baixa, timida e nada
projetada, além disso, a jovem quase nao fala com estranhos (0 que motiva grande
parte das zombarias empreendidas pelos bufées Patacio e Ternurinha). Completa a
paisagem sonora da cena o som ambiente das panelas e do fogdo que localizam,
para além da questdo imagética, o telespectador na trama e seu contexto. E, como é
imprescindivel no melodrama, uma trilha lenta e roméantica embala o encontro (ja
deixando entrever a relagdo amorosa que ali se inicia).

Na dimensao dos sistemas culturais os processos de hibridizacdo cultural séo
visiveis por unirem duas representacdes sociais polarizadas, isto e, 0 universo mais
representativo do que se entende por cultura erudita choca-se com 0 universo da
cultura popular. A figura da nobreza, pela divisdo e sistematizacdo da cultura em
estratos, jamais prevé a inter-relacdo entre esta camada social com a figura de uma
cozinheira plebeia e, mesmo com a clara separacéo entre estes distintos mundos, os
personagens se interligam pelo ideal de amor roméantico presente na historia.

Ideal romantico este que € fruto de duas das maiores matrizes culturais que
coexistem na interdependéncia do casal: a literatura advinda dos contos de fada e o
melodrama folhetinesco. A primeira matriz € evidenciada pelo arquétipo da gata

borralheira e plebeia que, mesmo passando por agruras na vida, vence ao fim e sela
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sua guinada social ao casar-se com alguém da nobreza, seja ele rei ou principe. E
na segunda matriz a figura do Justiceiro (ou herdi) passa a trama toda defendendo a
personagem Vitima (amada) com o intuito de se juntar a ela pelo amor. Esta faceta é
vista, por exemplo, quando o rei se dirige a cadeira para libertar a cozinheira que é
acusada falsamente de roubo pelo Prefeito e a Primeira-dama.

Aqui os processos de hibridizagéo cultural interligam estas duas matrizes a
partir da telenovela. Cristiane Costa (2000, p. 88) chama esse fenémeno de
“Paradigma Cinderela”. A autora mapeia alguns dos pontos basicos presentes nas
narrativas romanticas que foram apropriados pela cultura roméantica, como o
tridngulo amoroso, a valorizacdo do individuo em relacdo a ordem social, a
possibilidade de ascensdo econbmica através do casamento (o citado paradigma).

Quanto a este ultimo ponto, € possivel ver que a distincdo entre papéis
femininos e masculinos transparece nas producdes de telenovela brasileira (e em
outros formatos latinoamericanos) uma dinamica da inesgotabilidade do desejo
(desejo dificultado por um obstaculo e continuamente renovado por ele). A estrutura
hibrida de “Cordel Encantado” apresenta, pela inter-relacdo destes personagens, a
promessa de emoc¢des em conta-gotas e novidades em séries de forma cotidiana.

Na dimensdo espacgo-temporal é possivel realizar uma leitura da cozinha
como um motivo cronotdpico que evoca, N0 mesmo instante, a representacdo de um
espaco e tempo marcado pelas desigualdades sociais e pela cisdo entre este
espaco do trabalho (dos servicais) e o espaco do lazer (dos nobres). Além de
reforcar as duas matrizes culturais citadas acima, nesta dimensao é possivel notar
gue o tempo da narrativa mostra uma gradual hibridizacdo que acontece (pelo amor
romantico) e que transformam os personagens (com destaque a cozinheira). Este
tempo evocado pela cozinha ir4 se repetir em outras cenas denotando expressdes
de carinho do rei para com a cozinheira e sendo, por boa parte da narrativa, o
espaco reservado a uniéo e inter-relacado dos personagens (ndo muito benquista por

alguns membros da corte).
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6.2.3 Cozinheira Maria Cesaria e Duquesa Ursula: a inveja, o amor e a humilhag&o

A grande vild Duquesa Ursula (Débora Bloch) vem de Seréafia do Norte e é
bonita, sofisticada e bastante vingativa. Ja manteve um romance com Rei Augusto e
nao aceita té-lo perdido para a Rainha Cristina. Desde entdo, passou a planejar
maneiras de retomar seu lugar. Casou-se com Duque Petrus, irmao de Augusto, e
com ele teve Lady Carlota. Conta com a fidelidade de seu amante, 0 mordomo
Nicolau, na execucéo de seus planos. E é com a ajuda dele que Ursula se livra de
Petrus, prendendo-o em uma masmorra, e de Cristina, com a morte desta em terras
brasileiras na primeira vinda da corte. Como ndo consegue assumir 0 posto de
rainha, tenta casar sua filha com o principe Felipe, de Serafia do Sul. Novamente
acompanha a comitiva do rei Augusto ao Brasil para tentar evitar que a Princesa
Aurora/Agucena seja encontrada.

Ao perceber que o Rei esta apaixonado pela simples cozinheira, ela inicia
inumeras humilhacdes contra a jovem para fazer com que ela desista do romance e
perceba a impossibilidade de dois mundos diferentes serem unidos pelo amor.
Invejando a paixdo provocada por Maria Cesaria vé sua tentativa de tomar o posto
de rainha ser novamente atrapalhada por uma plebeia (ja que Cristina também tinha
essa origem quando se casou com Augusto, ainda que tivesse sido educada por
uma familia culta).

A cena® a ser analisada (QUADRO 8) apresenta o contexto de uma destas
humilhagbes provocadas pela Duquesa para com a cozinheira. O baile real acontece
na sala da prefeitura de Brogodo e, ja vivendo uma histéria de amor (ainda) as
escondidas com Rei Augusto, Maria Cesaria ganha um lindo vestido seu par
romantico e se prepara para dancar uma valsa com ele. Terminando os Ultimos
preparos para servir os convidados, ela esta na cozinha ja arrumada. Ursula a
destrata e rebaixa, jogando uma taca de vinho em sua roupa. A cozinheira tomada
pela ira da uma surra na Duquesa e rasga o vestido que esta usava. Todos ouvem o
barulho da sala e Rei Augusto vé a cena. Constrangido pela vulgaridade do que
acontece na cozinha, ele briga com a amada e, toda a situacdo que havia sido
planejada pela vila, surte efeito fazendo com que o casal comece a viver um

momento de crise.

49 Capitulo 67, Disco 7, Duragao aproximada: 4 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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Na dimensdo estética e visual a inter-relacdo das personagens mostra a
importancia de ambas no arco dramatico que envolve o Rei Augusto. A postura e 0s
gestos fortes revelam a importancia das personagens e a evolucédo da personagem
Maria Cesaria. Aqui o carater esférico da personagem Cesaria torna-se muito nitido
em relacdo a cena anteriormente analisada: a cozinheira apresenta-se como uma
personagem que evolui, traz comportamentos distintos do inicio de sua aparicéo e
surpreendendo o telespectador.

Como o plano médio é o mais usado (especialmente no plano e contra-plano)
o foco recai, como é usual, no didlogo que antecipa o climax provocado pela briga.
Planos americanos acompanham a movimentacdo das personagens no momento
em que a cozinheira bate na Duquesa (destacando os angulos frontal e de perfil). O
figuro mais sofisticado de Maria Cesaria (do vestido as joias e cabelo) denota a
mudanga gue a personagem comecou a sentir internamente quando esta conhece o
Rei. O cenéario do baile contrasta-se com o da cozinha pela parca iluminacdo e
reafirma os espacos das representacdes sociais.

Ja no plano verbal o clima de tensdo é acompanhado por uma trilha pesada e
que, gradualmente, segue a movimentacdo cénica, isto é, o ritmo imposto a trilha
adéqua-se a discussdo que leva a briga e, por fim, chama a atencdo dos
participantes do baile. Os efeitos sonoros de loucas e vidros quebrando-se (mais 0s
gritos de socorro e 0s xingamentos) corroboram a tensdo abafando a musica que
toca no comodo ao lado. A voz da cozinheira € projetada e se sobrepde a da
Duquesa que, no entanto, mantém ainda a voz ameacadora e altiva (frente a jovem),
mas mostra-se com voz célida, calma e suplicante quando se dirige ao rei mentindo
(aqui as faces de uma personalidade dissimulada e manipuladora da personagem
entram ainda mais em destaque).

No plano da dimensdo dos sistemas culturais as inter-relagbes das
personagens evidenciam os processos de hibridizagdo cultural. A nobreza se
encontra com uma representante do povo. Ao contrario do que ocorre com o Rei
(inter-relacdo harmoénica), a prépria discussdo desvela a incompatibilidade dos
universos e destaca a estratificacdo pelo titulo e pela condicdo de nascimento. A
Unica possibilidade de mudanca nesse cenario de classificacdo entre o erudito e 0
popular se da pelo casamento da cozinheira com o rei (0 que causa ciimes na
ambiciosa Duquesa). A inter-relacdo de ambas se da na ténue linha entre as castas

distintas que podem ser unidas pelo ideal de amor romantico versus o amor pelo
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interesse. O que mais destoa entre a interdependéncia das personagens nao esta
na origem ou no sistema cultural no qual cada uma se encontra, mas esta no plano
moral que € visto sob oticas diferentes pela Amada (Mocinha) e pela Traidora (Vild).

E justamente o plano moral que, também visto na dimensdo das matrizes
culturais, aponta a unido dos contos de fadas aliados ao melodrama folhetinesco na
inter-relacdo aqui analisada. Desse modo, por mais que a Duquesa néo seja parte
da familia de Maria Ceséria, ainda assim, a vila exerce o papel de madrasta ma
sobre o arquétipo da Cinderela. Até mesmo o figurino da vila Ursula teve como ponto
de partida a figura da madrasta da Branca de Neve no filme de Walt Disney e os desfiles
de outono-inverno das marcas Lanvin, Gucci e Pucci. Os elementos-chave do figurino da
personagem eram a silhueta com anquinhas, as penas de passaros, 0s chapéus, as
pedras grandes e as ombreiras.

Todavia, diferentemente, dos contos classicos, a matriz do melodrama dé a
figura vitimizada a possibilidade de enfrentar sua inimiga pelo uso da forca e da raiva
no contexto da situacdo (e isto sO ocorre porque esta interdependéncia das
personagens ocorre na mistura entre 0os quatro sentimentos basicos presentes no
folhetim: o medo, o entusiasmo (lido como impeto), a dor (da humilhacdo) e o riso
(depreciativo)). Ainda na matriz cultural folhetinesca é visivel que a Duquesa faz jus
a seu papel no quadrilatero melodramatico (ampliado) como a Traidora por matar a
esposa do rei, prender seu irmao numa masmorra e tentar a todo tempo matar sua
filha, sem abrir méo, contudo, de sua relacdo de proximidade e confianca com este
personagem.

Na dimensdo espaco-temporal dois motivos cronotépicos surgem: a cozinha
(j& citada na analise anterior) e o baile da corte. Porém, o baile da corte se mostra
como 0 motivo cronotdpico mais predominante por ser encontrado nele o tempo e o
espaco de uma narrativa que provoca o climax (da briga entre as duas personagens)
e 0 “gancho” da histéria para as préximas cenas (0 momento de tensdo entre a
cozinheira e o rei, que ndo gosta do incidente). De igual modo, este motivo
cronotopico traz consigo os elementos que o configuram como um “evento
congelado” ao imaginar-se toda a pompa e circunstancia envolvidas no tema do
baile real que é retratado inUmeras vezes na literatura, no cinema, no teatro e nas

telenovelas.



165

‘(2juapioul op ejsob 0eU anb) 12J 0 2 BJIYUIZOD € 3JJU3 0BSU2} 3p OjuSWoOW o
oyoueb 02 enayuizod € Wod opueduep 12J 0 Jaaogu anb wmoaczo ejad epesonoid
ebuq B Xew(|2 0 OpuUas (BUOJSIY Bp ,0youEd, 0 3 Xew||2 0 Wwalo0202anb waque]
ajieq ojad 2 2 wejuayua as suabeuosiad se anb 2j2 Jod 3 (oueU2D) BYUIZOD
e 30daigosasa eweljeuOpniUZe)asanb 001d0jousd 0AIJOW 0 3 3U0I EP 3|1BQ O

TIVHOdWIL- 09vdS3 OVSNIWIA (¥

(wyay)o) ou sajuasaid

(oanernaidap) osu op 2 (oedeyjiwny ep) Jop ep (ojadw) owo opi|) OWSseISNjUa
Op 'Opaw Op S0JISEq SO WRUAS 0)jenb SO AJU3 BINJSIW BU 3L0J0 suabeuosiad
ap m_ocmuco%us“c_ e}sa anbiod 211020 05 0)sI) 0BIENYIS BP OIX2JUOD OU BAIE)
ep 2 edio) ep osn ojad B|IA B JBJUaLU2 2P mumu_:n_mmon eepeziwniaeinbyeep
EJNEWEIPO[3W ZUJEW B ‘SOJISSED SOOI SOP 3JU3WajUaIa)p ‘BIABPO | "Bj2J3PUID
ep odianbie o aiqos ew ejseipew ep |aded o 32Jaxa eJBwuUd B]S2 ‘wisse
EpUIE ‘BaJES3 ) BUEY] BIBYUIZOD Bp Bljwelep aped efas ogu esanbng e anb siew
lod ‘suabeuosiad sep ogdejas-iaui elsaujepsownd ZIUjewW B 2 SEPEL AP 0jU0d O
SIVENLTIND S3ZIMIVIN SVA OVSNIWIa (g

‘{soy|o snew wod 0)sia) assalajulojad Jowe snNssaA 02UEWOo Jowe ap [eapi ojad
sepiun Jas wapod anb SejUNSIp SBJSED SE AJJU2 BYUI| anua BU Bp 3s seinbly sejsap
oede[al-Jaul 7 (eSanbnp BSOIDIQLIE BU S3WNID BSNED 2nb 0) 12J 0 WO BIAYUIZOD
ep ojuawesed oj2d ep as Jejndod 0 3 0}}pnJa 0 3jjU omuwo.:mmm_o ap oueu32
assau wocwu:E ap apepliqissod B21un ¥ "0JUaWIISEU 3p oBdipuod Bjad 2 0Nyl
oj2d oedeayieI}sa B BIBISAP @ SOSIBAIUN SOP apepIIqIEdWOI Ul B B[2AS3P SEQE
ap oessnasip eudosd v Jeindod 2juejuasaidal ewn WO BJUOIUS 3S BZAIqOU Y

SIVENLIND  SVIWILSIS SOd OVSN3IWIA (2

‘ejope|ndiuew
apepljeuossad ens eubisap
anb O (121 oe ajualy) 2juedijdns
3 BlW(ED Sew ‘(BByuizod eajualy)
eAljje 2 ejopedeawe 2 esanbnp
Bp Zoa Yy "(eou2)sa 2 wabeuosiad
e anb eJjsow eJyno) esanbnp
Bp B ‘Xew||2 ou ‘agdaiqos as
2 epejafosd 2 ei2yuiIZod epZoAYy

ajleq Op BJISNW B OpuBjEqE
0BSU3] B Weloqouod(ouaweburx
a soub so siew) as-opueiganb
SOJPIA2 SBAN0| 2P SOJOUOS SO}
‘a|ieq op sajuedoiped

sop opduse B EBWwEYd ‘wy
Jod ‘a ebuq e ea3| anb oessNasSIp
e as-enbape eyjujeojsodwi owil
0 ‘2 0IsI ‘B2I1UD OEdEBJUSWIAOW
e (2juawjenpesd) eyuedwooe
2 epesad 2 ey} e ‘oss! Jod
ajuawelsnl ‘2 0BSUA12P 3 BEWID O

‘s|e100s saodejuasaidas sep
sodedsa so ewiyeasa opdeuiwN)
edJed egjad eyuizod ep 0 wod
3S-BJSBJUOD 3|1EQ 0P OWEBU3D O

‘(sesonjuns ‘010Ul 0 apsap

‘oes anb) esanbng ep s3jsan se
oedejal Wa Bd12)sa wabeuosiad
eu seduepnw ejouap (o0jaqed
a seiol se 0pisaA op) BJI2YUIZOD
Ep OpB2l}SyOS Ssiew ouunby O
(1pad

ap 2 |ejuoy) onbue 0 opuedE}sap)
ebuq ep ojuawow ou suabeuosiad
sep opdejuaWIAOW B Weyuedwode
souedlawWe soueld "obojeip ou
2s-wa2j2p 2 opesn siew o2 (oue(d
ejjuod-oue|d ou) olpaw oueid Q
(eyesa euey BIIBYUIZOD B) SBJ3p
elwn ap oednjona e a3 suabeuosiad
sep epuBpodwl B WeRA3l
sapo) sojsab e 2 einjsod v

1V8d3A

IVNSIA

'W2I131S3 OVSN3WIa (1

(€102) ™A EOm\OmO._O = a>n: VOD<HZ<Ozm 1304809 VISAONIT3L V0. me.«\&m

QUADRI 8 - A BRIGA DA DUQUESA E DA COZINHEIRA NO BAILE
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6.2.4 Duquesa Ursula e Capitdo Herculano: uma relagéo perigosa

No decorrer da novela, Duquesa Ursula aproxima-se do Capitdo Herculano
com interesses escusos. Depois de tentar, em vao, convencé-lo a roubar o tesouro
de Serafia para escaparem juntos de Brogodd, a duguesa foge do acampamento,
mas é picada por uma cobra enquanto se esconde na mata. Herculano a encontra e
a leva de volta. Angustiado e com medo de que algo aconteca com a duquesa, 0
capitdo ordena que Belarmino (Jodo Miguel) busque o médico da cidade. Apds o
susto, Ursula diz que o cangaco n&o é vida para ela, mas que eles poderiam ter uma
vida de luxo se ele aceitasse roubar o tesouro. Mas o capitdo mantém firme sua
deciséo. Aos poucos a relacéo sai do nivel do interesse para chegar a paixao.

O contexto da cena® escolhida para anélise refere-se a um dos primeiros
encontros entre a Duquesa Ursula e o Capitdo Herculano em sua tenda, no meio do
acampamento do cangaco. A tentativa de seducédo da vild estava centrada, apés a
noite de amor, em aplicar na bebida do cangaceiro o seu soro da verdade. O
objetivo é retirar dele as declara¢cdes sobre a identidade da princesa e seu paradeiro
na cidade de Brogod6. Mesmo que o soro Ihe cause uma ligeira tontura, a braveza
do Capitdo é maior e ele consegue resistir a armadilha expulsando a vila para fora
da tenda (quase sem roupa) e ordenando que um de seus homens a levasse de
volta a cidade.

Na dimensao estética visual e verbal o cenario mescla objetos toscos com a
prataria roubada pelo capitdo. Velas, iluminacdo baixa e cortinas de renda (em
primeiro plano) fazem as vezes de um “véu” que mascara a verdade e encobre
interesses. Esta atmosfera sombreada deixa a duvida, a incerteza e ambiguidade (ja
propria da figura do cangaceiro) ainda mais latentes. Este ocultamento (dos corpos
seminus na inter-relacdo dos personagens) pode ser associado ao constrangimento
gue a verdade iria causar na vila e, por conseguinte, acabaria por destruir seu plano
antes do previsto. Ao deixar estes elementos em primeiro plano com a funcao de
“ocultar” é possivel, dentre outras leituras, perceber que até mesmo na etimologia da
palavra verdade existe uma reflexdo: em grego o termo é grafado como aletheia, ou

seja, se o cindirmos teremos “a” que significa sem e “lethia” que significa ocultar.

50Capl'tulo 19, Disco 2, Duracéo aproximada: 4 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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Com igual importancia, os figurinos definem o status: o Capitdo usa couro e
municdo atrelada a calca, j& a Duguesa usa vestidos decotados e joias. Um exerce a
forca pela arma, a outra exerce pelo corpo e sensualidade. Os primeiros planos
aparecem mais e 0 uso de plano-detalhe é necessario (nas tacas, no soro da
verdade, no sutid). O ponto de vista, por poucos momentos, € subjetivo (mostrando
a visdo embacada do capitdo tentando enxergar a vild), algo pouquissimo usado no
decorrer da telenovela (um outro exemplo pode ser visto quando Duque Petrus,
usando uma mascara de ferro presa ao rosto, persegue pelas ruas a Duquesa —
justamente na sequéncia da cena em que esta volta da tenda).

No plano verbal a musica “Fogo e Gasolina” é o leitmotiv do casal e destaca a
inter-relacdo proibida e perigosa de ambos. Antes disso, um tango embala o casal
em seus preliminares. A linguagem coloquial torna-se a falada por ambos (ela abre
mao de sua linguagem formal com motivagdes escusas). Também como forma de
transicdo narrativa, a trilha demarca dois momentos: o suspense (aplicagdo do soro
e efeitos dele no capitdo) e a reviravolta (Qquando ele resiste e a expulsa). Com o
plano fracassado, a duguesa volta-se ao capitdo usando a linguagem formal.

Os processos de hibridizagdo cultural podem ser lidos na dimensao dos
sistemas culturais no popular que se encontra com o erudito, ndo pelo choque, mas
pelo interesse e desejo. A interacdo entre 0os personagens se da pela representacéo
da autoridade (seja pelo titulo ou pela conquista dos feitos). Mesmo que a sua
maneira, a figura do capitdo Herculano representa o lider e os elementos de prata de
sua tenda transparecem a “suntuosidade a moda do cangago”: uma mostra de que
mesmo na faceta do popular € possivel ver hierarquias e subdivisdes da cultura
nesse Vies.

Na dimensdo das matrizes culturais estes processos hibridizadores também
sdo notaveis quando analise aponta duas for¢cas miticas que entram em acdo: a
matriz cultural dos contos de fada e o cangaco (muito retratado na literatura de
cordel e presente no imaginario popular sertanejo). A vila encarna a figura da
feiticeira maléfica ao colocar o soro da verdade na bebida do capitdo que, por sua
vez, representa a valentia personificada que resiste até mesmo ao “feitico da bruxa”.
O contrato ficcional ndo apenas permite que o telespectador aceite a abordagem
fabular da trama, como também serve de ponte entre as duas matrizes no processo

de hibridizacao cultural.
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A inter-relagéo dos personagens possibilita visualizar um elemento curioso no
quesito vilania: é destinada a figura feminina que suas maldades também possam
ser empreendidas pelo uso do corpo e do sexo, todavia, 0 mesmo nao ocorre na
figura masculina. E dizer que o vildo Timoteo, tdo mau quanto a Duquesa, em
momento nenhum apresenta partes de seu corpo ou tenta pela sensualidade
conseguir aplicar seus atos vis contra Agucena ou outros personagens. Até mesmo
o Capitdo Herculano, que realiza saques e outros crimes, ndo se usa de sua
possivel sensualidade para isso. Esta caracteristica também se mostra peculiar
quando se nota que o uso do corpo e do sexo é privado da ingénua Amada e
deixado apenas a Traidora no quadrilatero melodramatico (ainda mais na narrativa
de “Cordel Encantado” que prevé relagdes de poder e personalidade maniqueistas
como forma de tornar o carater fabular ainda mais visivel na trama).

Por fim, na dimenséo espaco-temporal, a carnavalizacao se faz presente pela
coexisténcia de contrarios entre o sofisticado e o rastico, o culto e o popular. O
interessante desta interdependéncia € que as relacdes de poder sao exercidas no
deboche feito a duguesa que € expulsa da tenda sem vestir suas roupas e,
humilhada, é exposta ao ridiculo com as partes baixas/ intimas quase a mostra. O
bando ndo apenas ri como se aproveita desse momento para confirmar a fala do
capitdo: “A lei aqui sou eu!”, isto €, a nobreza ndo possui no sertdo a importancia
gue seus titulos requerem. O riso expresso na cosmovisdo carnavalesca mostra-se
como uma apropriacdo cémica do corpo, mais precisamente a exploracdo de um
contato do homem com o baixo material e corporal. H4 uma énfase acentuada nas
partes baixas do corpo, isto é, nos érgaos genitais e excretores, nos orificios, nas
cavidades situadas entre numa zona que expde o limite entre o interior do homem e
0 mundo que o circunda.

Nas cenas finais da telenovela, a Duquesa Ursula apresenta um elemento
muito proprio do melodrama: a possibilidade de regeneracéo da vila pela morte. Isso
ocorre quando Ursula, Ternurinha e Z6io-Furado conseguem encontrar o esconderijo
do tesouro de Serafia, mas quando estao prestes a fugir, Herculano flagra o trio. O
Rei do Cangaco fica furioso ao perceber a traicdo da duguesa. Ela ainda tenta se
defender dizendo que o amava, mas o capitdo ndo da ouvidos as declaracgdes.
Neste momento, Zoio-Furado saca a arma para atirar em Herculano e Ursula,
imediatamente se joga na frente sendo atingida pela bala. A duquesa cai nos bracos

do capitdo e morre amparada pelo seu amado.
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QUADRO 9 - DUQUESA APLICA O SORO DA VERDADE NO CAPITAO
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6.3 A PLASMACAO CONCLUSIVA DA ANALISE

A plasmacéo conclusiva tem por objetivo reunir os fragmentos analisados e
verificar como a andlise dos personagens e suas inter-relacbes respondem a
pergunta inicial (“Como sao apresentados os processos de hibridizacao cultural na
telenovela “Cordel Encantado”?”), se estes fragmentos confirmam ou ndo as
hipéteses (nas duas visdes, a macrologica e a micrologica) e se 0s meios de
apreensdo dos processos de hibridizacdo da cultura, pelas dimensfes tensionadas
no objeto empirico, sdo eficientes (especialmente a experimentacdo tedrico-
metodoldgica pelas ideias bakhtinianas utilizadas na analise).

A pergunta (ou problema de pesquisa) € respondida na analise das oito cenas
selecionadas. Os processos de hibridizacdo cultural sdo lidos na telenovela
analisada por elementos que ndo estdo restritos ao campo originario do conceito,
isto é, a antropologia ou folclore. No tensionamento conceitual a partir de uma visdo
especifica da comunicacdo (e num produto da comunicacdo de massa que é a
ficcho seriada televisiva) € possivel notar que também ocorrem 0s
desmoronamentos entre 0s antigos pares que sistematizavam e hierarquizavam a
cultura em determinados estratos como a cultura classica, popular ou massiva (e
gue previam a impossibilidade de que alguma delas se inter-relacionassem ou se
hibridizassem). A leitura comunicacional da conta dos processos de hibridizacéo
visualizando-os na telenovela e dando meios de identifica-los, descrevé-los,
interpreta-los e critica-los.

A hipotese inicial levantada no trabalho possui duas visdes: a micrologica e a
macroldgica. Tais visdes sdo subdivididas com a intencéo de que, durante a analise,
seja possivel (ou ndo) atende a busca do objetivo geral e do objetivo especifico. A
primeira hipétese (microlégica) é confirmada por verificar-se que o processo de
hibridizagcao cultural ocorre quando se analisa a formacao dos personagens em seus
arquétipos modulares e acBes dentro trama. E dizer que ao analisar
Acucena/Aurora, Jesuino, Timoteo e o casal Prefeito Patacio e Dona Ternurinha sé&o
identificaveis elementos de mais de uma cultura e matriz cultural que os conforma
enquanto personagens da historia. Suas devidas marcagfes dentro do quadrilatero

melodramatico simples também sdo apreensiveis nesta primeira parte da analise.
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Do mesmo modo, ao se fazer uma analise das inter-relagbes dos pares
(elencados como Rei Augusto/Capitdo Herculano, Rei Augusto/Cozinheira Maria
Ceséria, Cozinheira Maria Ceséaria/Duquesa Ursula e Duquesa Ursula/Capitéo
Herculano) percebe-se que é na interdependéncia e relacdo entre eles que a
narrativa seriada consegue demonstrar, novamente, 0os processos de hibridizac&o
cultural. Neste espaco da analise é possivel notar que variados elementos (advindos
de muitas matrizes culturais e imbricados na figura de cada personagem) produzem
sentido para a histéria e seu tom fabular, sem, no entanto, deixarem de ser
coerentes com a verossimilhanga exigida do melodrama.

A segunda hipétese (macrologica) é reafirmada por perceber que os
processos de hibridizac&o cultural sao realizados quando do uso de elementos que
perpassam a ténue linha que (tenta, mas ndo consegue) separar a cultura popular
da erudita e da massiva. Como isso foi ocorreu? Isso ocorreu quando exemplos da
cultura popular (como a literatura de cordel, o imaginario popular sobre o cangaco,
os contos de fada, as releituras de figuras miticas, as reapropriacdo de
caracteristicas universais do herdi romantico e adaptacdo da amada de valores
intocaveis ao sertdo) somados a exemplos da cultura erudita (como as referéncias a
literatura inglesa e francesa, os inUmeros elementos da corte, os bailes e anincios
reais, além da atmosfera do mundo medievo) foram apresentados numa producéo
da cultura massiva (como é a telenovela, seu local de exibicdo na grade da emissora
e suas légicas narrativas proprias de uma cultura e uma estética televisivas). E, a
partir de uma andlise (que se pautou na fragmentacao dos personagens e de suas
inter-relagBes) foi possivel ver que estes processos hibridizadores reelaboraram
novas significacdes a contetdos especificos de uma cultura rearranjados em outra.

Da mesma forma, a analise consegue deixar explicito duas questdes abordas
de forma tedrica: a moral oculta e a cultura do excesso presentes na imaginacao
melodramatica. A moral oculta é representada na punicdo que sofrem os vildes pela
morte (um sem regeneracdo de carater e outro com uma mostra de empatia ao fim
da vida), ja a cultura do excesso é nitida na formacéo dos bufées (seja pelo aspecto
fisico ou comportamental) e no ideal de amor romantico buscado durante toda a
trama pelos protagonistas.

Por sua vez os elementos de apreensdao dos processos de hibridizacéo
cultural denotam que os niveis de homologacdo conseguem apontar que a narrativa

possui tais processos, todavia, os possui em intensidade distinta. Durante a analise
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dos personagens e suas inter-relacdes e demonstrado que ora 0s processos de
hibridizagdo se firmam numa dimens&o ora em outra, mas raramente se mostram
intensos em todos os quatro niveis.

De igual importancia se mostraram as ideias bakhtinianas utilizadas como
recurso tedrico-metodologico na dimenséo espaco-temporal da trama. Os conceitos
de carnavalizacdo e cronétopos sao estudados dentro do campo literario e, para
tentar 1é-los no campo da ficcdo seriada televisiva, o cuidado é redobrado ja que néao
ha possibilidade de transmutar um conceito de uma area e suas légicas para outra
area sem que ocorram perdas, limitacdes e rearranjos. Todavia, a obra (em seus
fragmentos) apresentou-se como um terreno fértil para a analise dos conceitos
bakhtinianos. Tao fértil que, para além das oito cenas utilizadas na andlise, este
espaco da plasmacdo conclusiva ainda traz trés pequenas microandlises que
confirmam a potencialidade de novas leituras do objeto a partir da carnavalizacéo e
dos cronotopos.

A primeira microanalise®® traz a cena (FIGURA 5) de Duque Petrus, ainda
com a mascara de ferro presa ao rosto e sem memoria, perseguindo a Duquesa
Ursula pelas ruas de Brogod6. Esta cena possibilita a leitura da carnavalizagdo pelo
realismo grotesco abordado em Bakhtin. O uso da mascara simboliza uma das
caracteristicas mais marcantes do carnaval: a confusdo e dissolucao das
identidades pessoais e sociais, o0 triunfo da alteridade durante o tempo
convencionalmente reservado a transgressao. O Duque € a representacdo de um
corpo grotesco que ndo é idealizado pelo ascetismo cristdo ou pelos céanones
classicos do acabamento e perfeicdo, por exemplo. Como coloca Discini (2006, p.

58): “Esse corpo é rebaixado pelo ponto de vista que constréi a imagem grotesca”.

FRAMES DA TELENOVELA “CORDEL ENCANTADO” (DVD) - GLOBO/SOM LIVRE (2013)

FIGURA 5 - FRAMES: CENA DO DUQUE PETRUS/MASCARA DE FERRO

> Capitulo 19, Disco 2, Duragdo aproximada: 2 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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A segunda microandlise®, ainda no campo da carnavalizacdo, traz a cena
(FIGURA 6) na qual o tenente e os soldados da volante (que combatiam os
cangaceiros) sao interceptados pelo Bando da Alvorada (liderado por Jesuino). O
objetivo dos soldados era levar Capitdo Herculano para a prisao na “capital”, mas o
bando os afugenta, liberta o Capitdo e ainda furta as roupas de todos os oficiais
como forma de humilhacdo publica. Para voltarem a delegacia de Brogodd, os
soldados furtam vestidos, saias e roupas femininas de um varal.

A cena mostra 0 momento em que eles passam travestidos pela praca publica
e sdo, por esta situagdo vexatdria, motivo de chacota pela populagdo. Aqui
elementos como a praca sendo o espaco do “travestimento”, a relagdo binaria
homem e mulher/ masculino e feminino, além do riso carnavalesco que rebaixa a
importancia do mundo oficialesco e autoritario da policia sdo possiveis leituras

bakhtinianas da situacéo dramatica.

FIGURA 6 - FRAMES: CENA DOS SOLDADOS NA PRACA

A terceira e Gltima microanélise®, agora acerca dos cronétopos, esta na cena
final da trama (FIGURA 7) que apresenta uma roda de leitura de cordel numa tipica
festa junina no Rio de Janeiro. A cena se passa nos dias atuais e, além de trazer a
metalinguagem para o centro das atencbes (mostrando, inclusive, as duas autoras
da trama em meio ao publico que assiste a cantoria e o recital), produz reflexdes
guanto ao tempo da aventura que se instaura do inicio ao fim da trama. Dois jovens
nordestinos de nome Agucena e Jesuino ouvem a historia e percebem que o cordel
lido se parece muito com suas vidas e, tal qual na historia lida, o jovem pede a méo

da moca em casamento que aceita de imediato.

52Capitulo 59, Disco 6, Duragéo aproximada: 3 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).

53 Capitulo 120, Disco 12, Duragdo aproximada: 2 min. (GLOBO/SOM LIVRE, 2013).
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FRAMES DA TELENOVELA “CORDEL ENCANTADO” (DVD) - GLOBO/SOM LIVRE (2013)

FIGURA 7 - FRAMES: CENA FINAL DA RODA DE LEITURA DE CORDEL

Mesmo nao sendo o unico exemplo na televisdo: “A telenovela, citada como
exemplo de hibridizacdo, é o género mais conhecido e assistido no horario nobre na
America Latina [...]", afirmam Sinclair e Straubhaar (2013, p. 157). E nela, o
cronétopo da aventura, de largo modo, existe a partir de dois eventos principais: o
momento da paixdo entre um casal e 0 momento em que esse mesmo casal
finalmente se une através do casamento, porém, entre esses dois eventos acontece
a “aventura” que se manifesta de varias formas diferentes. Toda essa aventura nao
ocorre em torno de um ou de outro personagem, mas sim, em torno do que ha entre
eles. Todo o evento que acontece no periodo que separa o casal € algo que nao
altera em nada a conclusdo do romance, pois no fim os dois sempre se unirdo de
maneira semelhante a que estavam quando se encontraram pela primeira vez,

“castos, belos e apaixonados”.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Ha tempos que as narrativas fazem parte da vivéncia humana e, de certo
modo, também a define a partir da forca de uma acdo pautada no relato, pela forma
de uma historia que € contada e, claro, por meio da criagdo de uma trama que nos
motiva a exercer uma infinita capacidade de expressdo. Mais forte ainda se mostra o
valor destas narrativas quando as visualizamos no campo da cultura audiovisual. E
neste especifico espaco que elas potencializam sua expressividade e (por que nao?)
a necessidade humana de contar, relatar e dramatizar.

E na cultura audiovisual que as narrativas ganham corpo, ganham vivacidade
e uma existéncia praticamente autbnoma. Estd no campo audiovisual aquilo que
mais nos torna seres narrativos: a capacidade de criar imagens que tenham um
sentido Unico através das cores, da fotografia, dos angulos, dos movimentos, das
texturas, das musicas, da cultura da oralidade e de produ¢des sonoras presentes em
telenovelas e tantas outras obras audiovisuais.

O que diferencia a telenovela brasileira no aspecto de sua narrativa esta
justamente na reatualizacdo de arquétipos e também na inovacdo em alguns
modelos narrativos jA& muito usados durante toda a histéria da producdo de
teledramaturgia no pais. O apelo a emocdo e aos sentimentos basicos que o ser
humano vivencia como o medo, a raiva, o amor, a desilusdo, a humilhacéo, a inveja
sdo uma forma de explicar a sua penetracdo em todas as classes sociais. As
producdes da Rede Globo sédo, justamente por este motivo, uma das que mais
possuem em torno de suas telenovelas o carater glocal de narrar (isto é, producfes
com nitidos elementos voltados a exportacdo, sem se esquecer de caracteristicas
que propiciem a identificacdo com publico local).

Mas como em “Cordel Encantado” é possivel ver que muitos elementos de
outras matrizes culturais sao rearranjados ao modus faciendi atual, mas também séo
ressignificados pela inovacdo de uma trama que tem, entre suas caracteristicas
técnicas e estéticas, uma riqueza visual e sonora que a fez ser motivo de constantes
criticas especializadas, temas de artigos académicos e analises aprofundadas. A
narrativa desta telenovela proporciona ao analista se deparar com um material que,

além da riqueza visual e sonora, é extremamente grande e ndo se mostra de facil
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apreensdo justamente pela dimensdo dos capitulos e das tramas paralelas que
circundam o argumento principal que a sustenta.

Justamente pela complexa narrativa e apresentacdo de um material muito
extenso, ao utilizar esta obra para uma leitura dos processos de hibridizac&o cultural
vistos sob a ética das narrativas televisivas, foi preciso reformular o problema de
pesquisa. A primeira pergunta estava focada em um problema que se traduzia por
entender se o “conceito” de hibridizagdo cultural estaria presente na narrativa da
telenovela, porém, ja nas primeiras leituras sobre o tema e nas constantes revisitas
ao conteudo audiovisual, uma conclusdo clara antecipou-se: ndo havia meios de
“provar a existéncia” de um conceito advindo das areas antropoldgicas e folcloricas
sem se atentar para o que o formava e como ele era formado.

A partir dai a pergunta passou a ser: “Como sao apresentados 0S processos
de hibridizagdo cultural na telenovela “Cordel Encantado”?”. E o caminho da
pesquisa comecou a ser trilhado ndo por um conceito visto no plano das ideias, mas
por processos de hibridizac&o cultural que eram possiveis de serem analisados nas
incursdes feitas ao objeto empirico, ou seja, 0s processos podiam ser vistos de
forma materializada no produto midiatico e ainda davam pistas de como serem
observados.

Conseguinte a isso, para auxiliar na leitura deste objeto de estudo foram
utilizadas abordagens que o localizassem no contexto de sua producdo no Brasil e
na América Latina (o continente onde mais se produz telenovela no mundo). Lida
pelos Estudos Culturais, “Cordel Encantado” possibilitou reflexdes como o nitido
carater fabulador de sua trama que se ligava as ideias da imagina¢cdo melodramatica
(com destague as conceituacdes de moral oculta e cultura do excesso) e que
também se mostrava intimamente vinculado as discussfes que apresentava sua
narrativa como uma histéria imbuida de elementos fabulares. A fabulacdo de sua
trama e a audiéncia ofereceram meios para refletir, especialmente, sobre como uma
narrativa que trazia dois universos tao distintos (como a corte e 0 cangacgo) poderia
uni-los numa coexisténcia narrativa. Uma coexisténcia que nao abria mado da
estrutura sinusoidal tradicional das telenovelas, mas que reafirmava o acordo
ficcional com seu telespectador a cada novo capitulo e situacdo inusitada do arco
dramatico.

A estética televisiva e a cultura televisiva (que auxiliam na andlise das

dimensdes visuais e sonoras das cenas selecionadas) deu o arcabouco teorico
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necessario para compreender o objeto de estudo como uma producdo especifica
dentre outras, uma producdo que experimentou e retrabalhou arquétipos, mas
manteve sua estrutura melodramética e aspectos de verossimilhanca (trabalhando
com o efeito de real de modo muito peculiar). Todos estes elementos comprovaram,
mais uma vez, a importancia da telenovela na formacéo sociocultural brasileira em
sua forma atual no mundo fictivo da televisao.

Por parte das grandes visfes ja produzidas acerca da hibridizacéo cultural,
autores de diferentes contextos e vivéncias internacionais apresentaram um
conjunto de discussdes que, além de pontuar as particularidades de cada pensador,
ofereceu a leitura tedrica do objeto por tensiomanentos conceituais de fora do
campo da comunicacdo social. O exercicio maior proporcionado pelas inimeras
visdes de hibridizac&o cultural foi visualizado nas chaves de leitura dos processos
hibridizadores que ndo se concentraram apenas na visdo de Garcia Canclini (o autor
que baliza mais fortemente o argumento central da pesquisa).

Os tensionamentos conceituais consistiram, neste espaco, ndo apenas em se
apropriar de visdes plurais da hibridizagdo cultural, mas compreender como seria
possivel ler cada um delas (e destacar a perspectiva latinoamericana) visualizando
0s processos hibridizadores em suas relagdes no campo da comunicagao, da cultura
e, mais especificamente, no campo da ficcdo seriada televisiva. E, por fim, perceber
gue os processos hibridizadores tém, sim, sua dimensdo comunicacional numa
telenovela produzida no horario das seis horas e exibida em todo o territorio
nacional. Um exemplo da visdo destes processos esta na questdo das identidades
hibridas entre paises colonizados e que agora exportam para seus ex-colonizadores
(como o Brasil e sua relagdo com Portugal). Aqui ndo apenas o viés comercial é
explicito pela hibridizacdo, mas também o aspecto de integracdo politica entre os
paises através da midia.

A guestdo da metodologia fez-se importante porque foi através dela que se
tornou acessivel o objeto empirico em seus processos hibridizadores da cultura. E,
como linha mestra que buscava na especificidade do estudo da telenovela
elementos que compreendiam sua légica narrativa, 0 método da Analise de Imagens
em Movimento apresentou-se como uma ferramenta de importancia impar. Tal
importancia esta na forma como ele deixa em evidéncia a dimenséo visual e verbal
na estética televisiva do objeto em questéo, ou seja, os cdédigos mais apreensiveis

de Cordel Encantado s&o lidos por um método que tem seu foco na cultura
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audiovisual televisiva. Entretanto, outras dimensdes dos processos de hibridizagéao
ndo cabiam apenas na utilizacdo do método fornecido por Diana Rose. E € ai que
entraram 0s niveis de homologacdo destes processos para descrever, analisar e
interpretar elementos hibridos que apareciam também na dimensdo dos sistemas
culturais (com a premissa da estratificagdo da cultura em categorias), na dimensao
das matrizes culturais (com destaque ao melodrama e a literatura de cordel que
predominam em toda a trama) e na dimensao espaco-temporal da historia.

E justamente nesta Ultima dimens&o que o experimento tedrico-metodolégico
das ideias de Mikhail Bakhtin entra como ferramenta de tensionamento conceitual e
andlise das oito cenas selecionadas. Mesmo sabendo da dificuldade que é trabalhar
com conceitos literarios e da teoria do romance numa obra que aborda a
teledramaturgia brasileira, ainda assim, a carnavalizacdo e os cronétopos foram de
extrema utilidade no momento de responder como 0s processos de hibridizacao
ocorriam na trama desta telenovela.

Juntos, os quatro niveis conseguiram verificar a intensidade dos processos
hibridizadores na andlise dos personagens e suas inter-relacfes. Aqui deve ser
destacado que um dado novo, ndo previsto nas hipéteses, também surge (além da
confirmacéo das visdes micro e macrolédgicas citadas nas afirmacdes hipotéticas).
Tal dado diz respeito a identificacdo de como ocorrem os processos de hibridizacédo
por meio de elementos narrativos que ora se mostram mais fortemente em uma ou
mais das dimensodes citadas e, assim, revela que a trama de “Cordel Encantado” é
hibrida, mas em intensidades distintas, nas quais a dimenséo das matrizes culturais
e a que trata da dimensdo espaco-temporal sdo as que mais deixam nitidos estes
processos.

Outra consideracdo interessante trazida pela analise dos personagens e suas
inter-relacbes esta nas representac6es dos mudltiplos bufées que faziam parte da
telenovela. Mesmo sabendo de sua funcdo de alivio comico no quadrilatero
melodramatico da narrativa, a dimenséo espaco-temporal conseguiu demonstrar que
0s processos de hibridizacdo também estavam ligados ao risco carnavalesco destas
figuras. Os bufbes analisados representavam a autoridade maxima da cidade na
figura do poder executivo, todavia, figuras da corte, da lei e de classes sociais mais
abastadas também tinham exemplares do Bobo em suas constru¢des. Sendo motivo
de riso em praca publica e escéarnio pela populacdo mais simples da cidade, estes

personagens (que sao “dignos” de respeito por sua hierarquia, representacéao oficial,



179

ideal de perfeicdo cristdo, além de outras caracteristicas do ascetismo moderno)
apontam uma estreita ligacdo entre o numero de bufées na trama com as muitas
identificacbes observaveis da logica carnavalesca. E, por fim, outra constatacéo
importante trazida na analise dos personagens e suas inter-relacées é que, além de
motivos cronotépicos que realgam os processos de hibridizacdo visiveis na histéria
(como o baile real, a festa junina, a escadaria, a cozinha etc.), o tempo da aventura
torna-se o tempo por exceléncia da narrativa de “Cordel Encantado”. Uma produgéao
hibrida que, mesmo com inovacdes e experimentacbes, manteve sua estrutura

melodramatica do inicio ao fim da trama.
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