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RESUMO

A telenovela, central no cenério cultural brasigneve muito de sua repercussao as
transformacdes ocorridas a partir da década de a®@7€ua linguagem, que se consolidou por
meio de inovagdes formais, de conteudo e de irggdo, combinando ao eixo folhetinesco e
melodramatico, de carater esquematico e polarizadementos considerados realistas, que
pretendiam se aproximar do cotidiano brasileiras Ti@nsformacdes permitiram a telenovela
tornar-se o programa televisivo de maior audiéramgpasso que Janete Clair era quem estava
a frente dessa reformulacdo dramatica, enquantaipal autora do horério nobre da Rede
Globo, emissora que, contando também com a telenowemo carro-chefe de sua
programacao, tornava-se hegemonica no periodce EOT0 a 1974, a autora escreveu “Irmaos
Coragem”, “O Homem que Deve Morrer”, “Selva de Rédr“O Semideus”, telenovelas que
tinham como tema central o duplo, elemento nawajive produz efeitos dramaticos a partir
de conflitos identitarios, e que se encontra engeemas mais recorretes da historia da
telenovela brasileira, apresentando-se na formag@meos antagbnicos, soésias, dupla
personalidade, nova identidade, disfarces, encaonasurpacao ou troca de identidade, entre
outros. O tema consiste, portanto, em uma via @ssacpara a compreensao dessa nova
linguagem e de seu processo de consolidacdo, estanmtbém diretamente relacionado a
conquista de 100% de audiéncia, marca inédita gdcnem 1972 por um capitulo de “Selva
de Pedra”, em que a personagem principal, que hesgsamido uma nova identidade, é
desmascarada. Dentro dessa linguagem que incaapamr@ocupacao com a verossimilhanca
sem abandonar a tradicdo melodramatica - voltada g@roducdo de efeitos hiperbdlicos e
sensacionais -, o duplo € um recurso que retirefcacia simbdlica do jogo com a questéo
identitaria, que por sua vez extrapola 0 univeraoativo e apresenta especial relevancia
naquele contexto de mudancas sociais, culturat®mdenicas, ndo se resumindo a dimenséo
individual, remetendo também ao problema sempraliafgo da identidade nacional, que,
durante a ditadura civil-militar, estava associadgrojeto de modernizacdo em curso, de que
a modernizagdao televisiva - e da teledramaturgia parte. A pesquisa propde-se, a partir de
tais questdes, elucidar os fundamentos culturaefidacia simbolica do duplo e sua relacéo
com a questdo mais ampla da identidade, assim @snparticularidades, semanticas e
audiovisuais, do duplo em “Selva de Pedra”, de téa@dair, em suas articulacbes com o
contexto sdcio-histérico em que a telenovela estsearida.

Palavras-chave: Duplo. Selva de Pedra. Janete Téénovela. Melodrama. Modernizagéo
televisiva.



ABSTRACT

The telenovela, central to the Brazilian culturegrse, owes much of its repercussion to the
transformations that occurred since the 1970ssifaitguage, which was consolidated through
formal innovations of content and interpretatiommbining the folhetinesque and the
melodramatic, of schematic and polarized axis, el@sconsidered realistic, that intended to
reach Brazilian everyday life. Such transformati@iiswed the telenovela to become the
television program with the highest audience, whdeete Clair was the one who was at the
head of this dramatic reformulation, as the math@uof Globo Network’s prime time, which,
also counting on the telenovela as a car- heats gfrogramming, became hegemonic in the
period. Between 1970 and 1974, the author wrotedds Coragem”, "O Homem que Deve
Morrer”, "Selva de Pedra” and "O Semideus", teletas that had as their central theme the
double, narrative element that produces dramatecesf from identity conflicts, and that is
among the most recurrent themes in the histornhefBrazilian telenovela, appearing in the
form of antagonistic twins, doppelgéngers, doub&rspnality, new identity, disguises,
incarnation, usurpation or identity exchange, amotingrs. The theme is therefore a way of
accessing the new language and its consolidatioceps, and is also directly related to the
achievement of a 100% audience, an unprecedentdd anhieved in 1972 by a chapter of
"Selva de Pedra", in which the main character, i assumed a new identity, is unmasked.
Within this language that incorporates the conderrverisimilitude without abandoning the
melodramatic tradition - aimed at the productiorhgperbolic and sensational effects -, the
double is a resource that withdraws its symbolfeaiveness from playing with the identity
iIssue, which in turn extrapolates the narrativerersie and presents a special relevance in that
context of social, cultural and economic changesbring limited to the individual dimension,
also referring to the ever updated problem of matiadentity, which during the civil-military
dictatorship was associated with the current madetion project, that television
modernization - and television drama - was pare fdsearch proposes, from these questions,
to elucidate the cultural foundations of the synibefficacy of the double and its relationship
with the broader issue of identity, as well assbmantic and audiovisual peculiarities of the
double in Janete Clair's "Selva de Pedra”, iniitealations with the socio-historical context
in which the telenovela was inserted.

Keywords: Double. Selva de Pedra. Janete Claierislela. Melodrama. Television
modernization.
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APRESENTACAO

Meu interesse pelo tema do duplo nas telenovelegusainda na graduacdo em
Ciéncias Sociais, na Universidade Federal de Mabs$®, por volta de 2003. Numa aula sobre
o estruturalismo de Lévi-Strauss, o professor deofwlogia, como forma de demonstrar a
perspectiva tedrica segundo a qual a cultura &itwids por sistemas simbdlicos subjacentes
e recorrentes, que tornam a realidade inteligisehpeio de afastamentos diferenciais, langou
a seguinte pergunta retérica: “Por que vocés adusma novela ha uma gémea boa e uma
ma?”, referindo-se a telenovela mexicana “A Usuopad

Daquele momento em diante, esse questionamentagonganhou, e eu quis entender
a eficacia simbdlica do duplo (ainda que aquelaa@aihdo conhecesse o0 conceito), evidenciada
por sua recorréncia nas telenovelas, por sua vezdas minhas formas de entretenimento
preferidas desde sempre. Inclusive, sdo imagenbeléura da telenovela “A Gata Comeu” as
primeiras lembrangas que eu tenho na vida.

N&o sdo muitos os estudiosos da televisdo nasi@&Ehamanas e sociais, e sabemos
que ha o preconceito que a considera um objeto menltado para a “alienacédo das massas”.
O que pra mim sempre se apresentou como um pargdayee, a principio, quem se interessa
pelos fendbmenos sociais ndo deveria ignorar adet@a cientifica de um produto que alcanca
todos os dias milhdes de brasileiros, e faz parttasnente do seu cotidiano e de sua cultura.

De toda forma, abordar as particularidades darateaturgia brasileira e o simbolismo
e historicidade do tema do duplo, a0 mesmo temgodngo conectar o nivel narrativo ao
sociocultural, ndo constitui tarefa das mais faceidrapolando as possibilidades de uma
monografia. Assim, apés uma aproximacao genérigaatduacao, trouxe para o mestrado em
Historia o desejo de me aprofundar no objeto, oexigiu um recorte mais especifico.

A andlise da histéria da telenovela brasileira noosa importancia que transformacoes
ocorridas no inicio dos anos 1970 tiveram na cogdtr da hegemonia do género entre 0s
programas de televisdo no pais, o que, por sudexgma a Janete Clair, principal autora do
periodo, responsavel por inimeros sucessos, enaas “Selva de Pedra”. Esta telenovela
foi a Unica que, segundo o Ibope, teve um capd@uéalcancou 100% de audiéncia, sendo que
esse capitulo relacionava-se diretamente a temddiaiuplo, ja que nele a personagem que
havia reinventado sua identidade era desmascafadam estava feito o recorte, e nova

aventura pelos mistérios e intrigas em torno datidade comecava.
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INTRODUCAO

A telenovela surgiu no Brasil ha 66 anos, e aodalesse tempo, em que sua qualidade
técnica foi aprimorada, incorporou-se a culturapdés, ocupando uma posicao de destaque
entre as producdes voltadas ao entretenimentddirasj o que € demonstrado por sua grande
repercussao cultural e econbmica: é assistidaadiante por milhdes de telespectadores e
exportada para paises de todos o0s continentes.

Segundo Maria Immacolata V. de Lopea telenovela constitui uma “narrativa da
nacao”, por ter se tornado um “recurso comunicatpelo qual sdo debatidas questbes
representativas da realidade contemporanea brasildd mesmo sentido, Maria Lourdes
Motter” afirma que a telenovela ndo € puramente evasigi @etém dois niveis, o
melodramatico, romantico e sentimental, cujo esgusnbjacente é o de um sujeito em busca
de um objeto, que tem que vencer obstaculos peaagr o final feliz, e o realista, ancorado
no cotidiano social, pautado na verossimilhancarmptometido com questdes de interesse
coletivo.

Para Esther Hamburger, ao serem escritos enq@amétenovela estd no ar, cada
capitulo “esta carregado de resultados de intesgu@ias, ocorridas ndo sé na véspera de sua
exibicdo mas também ao longo dos anos, entre cedgmentos de telespectadores e
produtores”; dessa forma, a telenovela pode sanidafcomo “um jogo complexo de
interacbes desiguais”, por resultar de um muliidjal e fazer a mediacdo da relacdo entre
produtores e receptores, “incorporando uma gamaiglgficados possiveis, nem sempre
intencionais®.

Mario Carlért afirma queainda que prevaleca uma visdo condenatdria dad@tena
avaliacao critica e tedrica em geral, a contemplég@visiva € uma pratica ativa, mobilizadora
de diversos saberes por parte dos sujeitos telesipees. Para o autor, ha no minimo dois
niveis em que tais saberes, de carater técnicna, 0 mobilizados: primeiro, o de identificar

sob qual regime de espectador a emisséo esta fiameio, que pode ser o de gravacgao/ficgao,

1 LOPES, Maria Immacolata Vassallo de. Telenovelma@aecurso comunicativalATRIZes, Revista do
Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias da Comumidadaniversidade de S&o Paulo, Sao Paulo, Anez3, d
2009. Disponivel em: kttp://www.matrizes.usp.br/ojs/index.php/matrizestée/view/79>. Acesso em: 14 Mar.
2010.

2MOTTER, Maria. L. Mecanismos de renovacéo do géteenovela: empréstimos e doagdes. In: LOPESYM.|
de. (org.)Telenovela internacionalizacdo e interculturalidade. Sadd&dLwoyola, 2004.

3 HAMBURGER, EstherO Brasil antenadca sociedade da novela. Rio de Janeiro: Jorge ZahaR005, p. 19-
20.

4 CARLON, Mario.Do cinematogréafico ao televisivometatelevis&o, linguagem e temporalidade. Sapdldo:
Ed. Unisinos, 2012.
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gravagao/nao ficgéo, transmissao direta/ficcaaanstnissao direta/néo ficcdo, em fungao do
qual uma posicdo como espectador devera ser assumgkgundo nivel é o de processar as
mudancas ocorridas no curso de uma mesma emiss#o,as emissées em que a distancia
entre ficcdo e nao ficcdo é curta, e da mesmaaogmando ha, como nos noticiarios, saltos
entre a gravagao e a transmissao direta.

Segundo Carlén, no nivel técnico e material, quaotalispositive e a linguagem, a
televisdo e o cinema sdo semelhantes: em ambosposidivo € capaz de representar o
movimento, 0 registro das imagens e sons permdadgr controle sobre o discurso, e as
mesmas operacfes de montagem sdo possiveis (mitpgealelas semelhantes, planos
sequenciais, etc.). Quanto a expectacdo do gratadbem ha semelhancas entre a televiséo
e 0 cinema, uma vez que, nos dois casos, “0 sygida que ndo esqueca hunca que o que
esta observando foi registrado, € capaz de susperaeentaneamente esse conhecimento e
entregar-se aos tempos da expectdgddsim, as “principaisliferencas concentram-se em
variacdes nas condi¢des de contemplagéla televisivaversuscinematografica, condigdes da
sala e da pratica social etc.)”, ao passo que eradwde canais exclusivos de filmes exibidos
sem cortes e tecnologias comiaametheatrepermitiram tornar menos distante a contemplacéo
televisiva da cinematografica.

Além disso, ndo se pode presumir uma homogeneitdelacdo das pessoas com 0s
produtos televisivos; como demonstra Esther Handwurgs “significados ndo sao
univocamente definidos no momento da produ¢&dr alcancar um publico heterogéneo, em
funcdo das diferencas culturais, sociais, polite@condmicas, Alexandre Bergamo ressalta
que sao diferenciadas “as elaborac¢des sobre olmimteansmitido, o grau de importancia que
a televisdo assume na vida dessas pessoas”, assion‘c carater cultural ou politico que ela
possa ter nos mais variados contextos”

Segundo Bergamo, muitas pesquisas voltadas adétegitribuem-na a simulacdo de
uma légica que Ihe é exterior, sendo “seu Unicavoate existéncia (...) a materializacédo de
conflitos que lhe s&o externdsA televisdo, como campo social especifico, datéra l6gica

5 Segundo a definicdo de Aumont, o dispositivo dariste pelo conjunto de dados materiais e orgainais

gue englobam “os meios e técnicas de producgédordagens, seu modo de circulagdo e eventualmente de
reproducdo, os lugares onde elas estdo acessigsisugportes que servem para difundi-las”, queaeaefeito
sobre ele, regula a relacéo do espectador comaa@mrum determinado contexto simbélico (AUMONTqlees.

A imagem Campinas: Ed. Papiros, 2004, p. 135).

6 CARLON, Mario. Op. Cit., p. 137-138.

"HAMBURGER, EstherOp. Cit, p. 18.

8 BERGAMO, Alexandrelmitagdo da ordem as pesquisas sobre televisdo no Brasil. Tempgo Sé&o Paulo, v.

18, n. 1, junho, 2006, p. 305.

® Ibid., p. 311.
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propria, em que “operem fatores sociais, econdmicaiurais e relacdes de poder também
especificas®, remetendo ao que Bourdieu considera o ‘“resultado transacdes e
compromissos entre as diferentes categorias deesgemvolvidos em um campo de producéo
técnica e socialmente diferenciatfa’O que significa que, para compreender seu proaiss
significacdo, é preciso levar em conta as artiéida@ntre as dindmicas internas e externas que
tornam a telenovela possivel, enquanto condi¢cdemisoque presidem a sua producdo e
consumo.

Para Rosane Kamingkj o olhar aprofundado sobre as linguagens e cobesngue
possibilitam a producéo ficcional permite compreenas minucias do artefato ficcional e
avaliar sua relevancia no contexto em que se in€eiargamento constante dos objetos e
problemas e a incorporacdo de outras fontes pae pims historiadores, conforme Clovis
Grunef®, tém permitido, ha algumas décadas, ler o pasagartir de outras linguagens e
outras “vozes”.

Nesse sentido, Monica Kornis afirma que “filmespmgramas de televisdo séo
documentos histéricos de seu tempo”, “uma vez diee woduzidos sob um olhar do
presente*, mesmo quando o conteldo volta-se para o pasBatiha autora, a compreensao,
em sua complexidade e historicidade, da linguagdetedos os tipos de escolha, que remetem
ao seu realizador e ao contexto historico que odyziu, é que permite que programas de
televiséo e filmes sejam utilizados como fontetohisas.

A centralidade que ocupa a telenovela no cenattaral brasileiro e sua vinculacao
com as questdes relativas ao pais e a contempaaaegustificam, portanto, a relevancia de
estudos voltados para a sua historia e sua linguagee, por sua vez, remetem a importancia
que as transformacgdes ocorridas a partir da pragnmeétade da década de 1970 tiveram para a
consolidacéo da linguagem em que se baseia a usgémdo género.

Nesse periodo de consolidacdo, elementos condaereealistas, por meio de
inovacdes formais, de conteludo e interpretagdmnfocombinados ao eixo dramatico
folhetinesco e melodramatico, caracterizado pefp@matismo e polarizagdo, num processo
de reformulacéo que tornou a telenovela o progtafesisivo de maior audiéncia, carro-chefe

da programacéo das emissoras.

10 bid., p. 319.

11 BOURDIEU, Pierre; MICELI, SérgicA Economia das Trocas SimbdlicasSdo Paulo: Perspectiva, 1974, p.
137.

12 KAMINSKI, Rosane. ReflexGes sobre a pesquisa hisig a ficcdo e as artes. In: KAMINSKI, Rosane;
FREITAS, Artur.Histéria e Arte: encontros disciplinares. Sao Paulo: Intermeios3201

13 GRUNER, Cldvis. Nas tramas da fic¢astoria, literatura e leitura. Curitiba: Ateli@iforial, 2009.

14 KORNIS, Mbnica. Cinema, televis& histéria. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 10.
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Janete Clair foi a principal autora desse pericgkgrevendo quatro das cinco
telenovelas que foram exibidas entre 1970 a 197Honério nobre da Rede Globo, de cujo
éxito a emissora também se beneficiou para sertbegemonica. A autora recorreu, nessas
quatro telenovelas — “Irmaos Coragem”, “O Homem Qage Morrer”, “Selva de Pedra” e “O
Semideus”, a tematica do duplo, jogando com a gaestentitaria para produzir efeitos
dramaticos. O tema apresenta grande recorréndissidaia da telenovela brasileira, na forma
de gémeos antagbnicos, sosias, dupla personalidsglecéo de nova identidade, vida dupla,
encarnacgao, usurpacao ou troca de identidadefignaras;ao, entre outros. E pela autora foi
explorado de variadas formas, sendo que, em outlebi®72, na telenovela Selva de Pedra, o
capitulo da revelacdo da verdadeira identidade efaopagem que se passava por outra
alcancou a marca inédita de 100% de audiénciandegulbope.

Diante da recorréncia do duplo, como elemento aketn tais narrativas, durante o
processo de consolidagéo da nova linguagem daotedky fundamental para que se tornasse
0 programa televisivo mais assistido no Brasil, esqoisa propde-se compreender 0s
fundamentos histéricos e culturais da eficacia eloat enquanto recurso dramatico, e sua
relacdo com a questdo mais ampla da identidadggj@ a partir do jogo com tal questédo que
produz significados, e a partir dai, elucidar agi@pdaridades audiovisuais e seménticas do
tema em “Selva de Pedra”, em sua inser¢cao no dorgégio-histérico de sua producéo.

O duplo apresenta-se, portanto, como uma via desageara a compreensao dessa
linguagem, que alia a tradicdo melodramatica - @ntimatica € frequente, enquanto voltada
para a producdo de efeitos hiperbdlicos e sens@sion e a preocupacdo com a
verossimilhanca, onde, num contexto de reformuladi@matica, o duplo pdde remeter a
guestdo mais ampla da identidade, diante dos desdéntitarios em pauta no periodo, por ser
a partir do jogo com a identidade que produz sicguiios. Ao extrapolar o universo estritamente
narrativo, a questao identitaria apresentava biestatevancia no periodo em que “Selva de
Pedra” foi ao ar, ndo sé em nivel individual, enqaaimenséo de uma inquietacdo subjetiva,
como também coletivo, num contexto de mudancasisociulturais e econémicas, estando o
Brasil as voltas com a questdo sempre renovaddetididade nacional, vinculada ao projeto
estatal de modernizacdo em curso na ditaduraroilitr, que se desdobrava nos meios de
comunicacao e em sua teledramaturgia.

Dessa forma, o primeiro capitulo parte da trajatpessoal e profissional de Janete Clair
para abordar a presenca do duplo na histéria dgaetla brasileira, a partir de uma
classificacdo propria do tema, distribuindo-o envencategorias e relacionando-as as

telenovelas em que se fizeram presentes. A cleagsio parte das sinopses consultadas no livro
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Memoria da Telenovela BrasiletPae nosite Teledramaturgig, e explicita as figurages pelas
guais cada categoria de duplo se desdobra, evatelwiao mesmo tempo, sua recorréncia na
historia do género e a sua versatilidade. O captarhbém retoma a memoria narrativa do
género, que fundamenta a repeticdo de estrutureasas, e demonstra a filiacdo de seu eixo
dramatico as narrativas miticas, coletivas, melodtecas e folhetinescas.

O segundo capitulo responde a indagacdes tedecdisjide-se em duas partes. Na
primeira, apresenta a conceituacdo do duplo arpdetiestudos literarios, da filosofia, da
antropologia e da psicanalise, propondo possiliédade interpretacdo e elucidando as
transformacdes de suas figuracdes e simbolismderoom 0s periodos histéricos.

Depois de desvendar a complexidade de sua fundag&entcultural a partir da
apresentacao sistematica das concepc¢des do dugptogvendo-o na historia do pensamento
mitico, da producdo artistica e da reflexdo cimmati¢ filoséfica, a segunda parte volta-se para
0 esclarecimento do conceito e da histéria da tidade”, matéria-prima do melodrama, a
fundamentar a eficacia simbdlica do recurso ao témnduplo. A articulacdo entre a questédo
identitaria e a tradicdo melodramatica e, por ®ra de tal questdo com a experiéncia subjetiva
da contemporaneidade, permite passar do nivelithgily ao coletivo, e assim, vincular a
procura identitaria a questao da identidade nationa

O terceiro capitulo é dedicado, portanto, a quedtaaentidade nacional tal qual se
apresentava no inicio dos anos 1970, enquanto ypag&o do Estado que permeava sua
relacdo com os meios de comunicacdo, e assim (egpero processo de modernizacao
televisiva. A questdo identitaria, de carater naalio perpassou o processo pelo qual a
telenovela tornou-se o principal programa da teBavibrasileira, através de inovagfes na sua
linguagem, consolidadas na primeira metade dos i3, e que assim se tornou autbnoma e
preocupada em fazer referéncia as questdes eid@muootda realidade brasileira. Demonstra-
se como, nesse processo, Janete Clair foi querfodea a reorientacdo dramatica da emissora
que se tornava lider absoluta de audiéncia, proasgjue a modernizacdo da teledramaturgia
inseria-se na modernizacdo televisiva, por sua imémamente ligada a modernizacdo
empreendida pelo Estado autoritario, incorporandocarater considerado realista, sem que
isso significasse o fim do melodrama, que permansmino eixo central das narrativas, com o
duplo ocupando um lugar central. Nesse cenario,ab@odados o nacional e popular no
pensamento social e nas artes e a ascensdo dadmeedens culturais, que culminou na

construcdo da hegemonia da Rede Globo, fonte fueiade discursos sobre a nacgéo.

15 FERNANDES, IsmaeMemoria da Telenovela Brasileira S&o Paulo: Brasiliense, 1994.
16 Disponiveis em kitp://www.teledramaturgia.com.br>
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O quarto capitulo, por fim, trata das especificetado duplo em “Selva de Pedra”, mas
antes de adentrar no nivel da significacdo, adieubbra e o estilo da autora ao contexto de
contradi¢des, que, ressignificadas, apresentamrseéim como elementos narrativos, ndo so
na telenovela em questdo. Em “Selva de Pedra’arsd@itsados, a partir do material audiovisual
0 gue teve como fonte os DVDs com o compacto deapftulos, de modo a evidenciar 0s
sentidos relacionados ao duplo, a abertura, unimbje faz parte da diegese - a mascara -, 0
disfarce da personagem e a cena antolégica dagéwetie sua verdadeira identidade. Assim,
evidencia-se a forma como se recorre ao apelo $icoldo duplo, de modo a realcar e jogar
com a questdo da identidade, expressando tal cmtedr meio de recursos técnicos e
principios estéticos da producao, para mobilizagGes emocionais no publico, como em todo

melodrama, voltado a promover momentos, catartadms]entificacao.
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CAPITULO 1

1. Janete Clair e a recorréncia do duplo na telenovelarasileira

1.2 A trajetdria de Janete Clair: de radioatriz a principal autora de telenovelas dos anos
1970

Janete Clair nasceu em 25 de abril de 1925, em usiagMinas Gerais, cidade do
tridangulo mineiro com apenas 20.000 habitanteeaaNa certiddo de nascimento, era Jenete
Stocco Emmer, filha do comerciante libanés Salimmeme da costureira de descendéncia
portuguesa Carolina Stocco, que tiveram quatr@githtrés mulheres, das quais Janete era a
mais nova, e um homem, o cacula.

No inicio da década de 1930, a familia se mudoa Peanca, no interior de Sdo Paulo,
sede da PRB-5, Radio Clube Hertz, a primeira emasdgo interior, onde Janete estreou
cantando, ainda crianca. Segundo Artur Xexéo, nenca de Franca, principal diversdo de
Janete, a autora “descobria o romantismo e a &addccontar uma historia serializada que
marcariam toda sua obfd” isso porque, antes de filmes como “RebeccaE “a.Vento
Levou”, “Duelo ao Sol”, eram exibidas fitas em sérde aventura, com cerca de 20 minutos
de duracao, que encerravam com 0S protagonistatepra cair em uma cilada, da qual, sete
dias depois, quando a historia era retomada, egmapaa Ultima hora, e assim seguidamente.

ApoOs a separacédo dos pais, Janete mudou-se papétal de S&o Paulo com o pai e as
irm&s. Na capital, por causa da mé situacao finenaes mocgas tiveram que largar os estudos
para trabalhar. Com a irma mais velha, Janetela@sos, trabalhou em uma torrefadora de
café, onde aprendeu a usar a maquina de escreveeddda de 1940, ainda em Sao Paulo, as
filhas voltaram a morar com a mée, casada novamente

Depois de também trabalhar como balconista de ldgmete fez estagio como
bacteriologista no Hospital Municipal de Sdo Pawdt® que, em outubro de 1944, foi
acompanhar a irma Amilde na Radio Difusora, dogi@saAssociados, apos esta ter vencido
um concurso de canto. Na radio, Janete chamongéatele um dos diretores da casa, Dermival
Costa Lima, que a convidou para um teste comodoaude onde saiu contratada como locutora
e teleatriz. Seu nome artistico foi ideia do dir€@octavio Gabus Mendes, que soube que uma

de suas musicas favoritas era “Clair de Lune”, dbu3sy.

17 XEXEQ, Artur.Janete Clair. a usineira de sonhos. Rio de Janeiro: Relumes,20®8.
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Foi em 1945, na Difusora, que Janete conhecearaturgo Alfredo Dias Gomes, que
era casado, e com o qual teria um relacionamentetseaté 1947, com a separacdo da esposa.
Na Difusora, depois do expediente, era Janete gadéitagrafava os romances que Dias Gomes
ditava. No inicio de 1948, apds ter complicacdegd@ por causa de sua filiacdo ao Partido
Comunista, Dias foi contratado como diretor dorsééoradioteatro da radio Ameérica, e Janete
licenciou-se para acompanhé-lo; isso porque, segumeé declaracao do autor citada por Artur
Xexéd® embora ela ndo gostasse de politica, sempre i@ com ele, por ser solidaria a
causas humanitarias. Na nova emissora, Janetev@gcsaa primeira radionovela, “Rumos
Opostos”, de 20 capitulos. Ainda em 1948, Dias Gofoedemitido de novo, vindo a ser
contratado pela Radio Bandeirantes, que, por reptasuma ameaca real a audiéncia da
Difusora, exigiu a volta de Janete Clair.

Em 1950, estando Janete gravida, o casal deciddamse para o Rio de Janeiro e se
casar na igreja e no cartorio. Ela foi contratagla Radio Tamoio, como locutora, apenas até
conseguir uma oportunidade como redatora de unrgragde historias para criangas. Em
1952, Dias Gomes foi contratado como diretor dadr@tibe do Brasil, e Janete acompanhou
0 marido apenas como redatora, tendo a chanced®/essua segunda radionovela. Mas em
1952, o casal perdeu o filho nascido h4 algumassasncom a doencga por RH, decorrente da
incompatibilidade sanguinea dos pais. Segundo Xeakez pelo choque e pelo desejo de ter
novos filhos, foi que Janete ficou de 1952 a 1@b6§¢ do radio, dedicando-se exclusivamente
a familia e ao lar.

Em 1953, Dias foi demitido novamente, quando unta @ uma viagem clandestina
que fez para Moscou para as comemorac¢des do RyitheiMaio saiu no Jornal Tribuna da
Imprensa, de propriedade de Carlos Lacerda, auligfe, com a acusacao de que havia sido
financiada com dinheiro publico, como forma degitin concorrente e inimigo pessoal Samuel
Weiner, apoiador do governo Getdlio Vargas e damgpchal Ultima Hora e da Radio Clube,
onde Dias trabalhava.

Até conseguir outro emprego, Dias Gomes assinaas/épos de textos paraa TV Tupi
do Rio com o0 nome de amigos, incluindo o de JaDletie. Foi assim até que a agéncia Standard
Propaganda, que produzia o “Teatrinho Kibon”, m&edo de um novo redator, o contratasse
e ele pudesse assinar com o proprio home novamésmete insistia para que o marido
apresentasse uma sinopse sua a agéncia, que moas@gl por alguns horarios na Radio

Nacional, mas demorou para fazé-lo, porque, segafidna Xexéo, tinha medo que fosse

18 XEXEO, Artur. Op. Cit.
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aceita somente por consideracédo a ele. A sinopS$eedddo, Meu Filho”, baseada numa noticia
veiculada nos jornais sobre uma troca de bebégnfon transmitida na Radio Nacional, em
1956, elevando a audiéncia do horéario. Atendenam\veas encomendas, a autora sempre
elevava a audiéncia do horario para o qual migrave significava a reducéo da audiéncia
no horéario do qual saia; a solucdo, assim, degeria@screver duas ao mesmo tempo, o que
aconteceu com 3 pares de radionovelas.

Nos anos 1960, Janete era uma das principais auderaadionovelas, e a peca “O
Pagador de Promessas”, de Dias Gomes, escrita 88 fB2ia bastante sucesso, vindo a ser
transformada em filme em 1961, dirigido por Anselnharte, e a conquistar a Palma de Ouro
no Festival de Cannes. Foi em 1963 que a autorassgu na televisdo, escrevendo para o
programa infantil mais popular na época, “Vespéral’. Dias Gomes, em 1964, ficou apenas
3 meses como diretor artistico da Radio Nacioralds demitido quando do golpe militar,
saindo ndo so da radio como de casa, esconderetn-sma fazenda.

Segundo Mauro Ferreira, a estreia de Janete nastisbese deu nho momento em que “a
radionovela agonizava com a popularidade dos dperele TV na classe média brasileira” e
“seus autores eram convidados a trocar de veiauwl@@mo no caso de Janete, a trabalhar
simultaneamente em ambos, como aconteceu nos @hds 6

Fabio Sabag era produtor da TV Tupi do Rio de Japende a producéo de telenovelas
era ainda timida, comparada com a de Sédo Pauylara&experimentar o formato, escolheu uma
sinopse de Janete Clair, “O Acusador”, por congidiebastante brasileira, passando-se na zona
rural de Pernambuco. A telenovela chegou a atB#§it no Ibope, mas foi interropinda porque
a emissora teve dificuldades para produzi-la. A@utoltou entdo a escrever radionovelas, e
em 1965 ficou gravida pela 112 vez, vindo o qufiliio a nascer com uma bronquite crénica e
um problema cardiaco sobre o qual ndo se sabindivapenas até os trés anos de idade.

A situacdo ja estava dificil em 1965, e Janete egstr simultaneamente duas
radionovelas e sua segunda telenovela, apds agotibuiu com o programa de variedades
de J. Silvestre e s0 teve nova oportunidade dewsctelenovelas em 1967, quando finalmente
foi contratada pela Rede Globo, apos ter conseguinomuita dificuldade uma audiéncia para
mostrar seu trabalho com a responsavel pelo Depanta de Teledramaturgia, a cubana
Gléria Magadan.

Nesta emissora, Janete Clair ingressou com a t@eafaverter o fracasso da telenovela

“Anastacia, a Mulher sem Destino”, escrita pelor &miliano Queiroz, devendo corrigir a

19 Ibid.
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trama confusa, e para a qual a solugao encontadagr um terromoto e excluir a maior parte
dos personagens, desenvolvendo novos rumos. Teddobsm sucedida, garantiu sua
permanéncia na emissora, passando a escreveriapiganente para o horario das 20 horas,
gue se consolidava como o horario nobre, de 1988,“8angue e Areia”, até “Selva de Pedra”
(1972-1973), totalizando sete telenovelas segtid®elva de Pedra” foi sucedida por “Cavalo
de Aco”, de Walther Negrdo, apés a qual a autorarmeu com mais duas telenovelas
subsequentes, “O Semideus” (1973-19F4lrogo sobre Terra” (1974-1975); sO entdo passou
a se alternar no horario com outros autdres

Ainda que, no inicio de sua atuacdo na Rede Glamete tenha se moldado aos padrbes
definidos por Gloria Magadan, que impunha um caetético e fantasioso a todas as tramas,
ela consolidou um estilo préprio quando a emisserapropriou da férmula proposta pela TV
Tupi a partir da telenovela “Beto Rockfeller’, d86B, com seus dialogos coloquiais e
ambientagdo no Brasil. Foi assim que “Véu de Noida’sua autoria, e com dire¢do de Daniel
Filho, inaugurou, em 1969, a nova orientacdo drimaét Rede Globo, com a pretensédo de se
aproximar da realidade brasileira, sem que, emi@ta romantismo deixasse de ser 0 eixo
central das narrativas.

“Véu de Noiva” foi a primeira telenovela urbana Bade Globo, cuja chamada
sintetizava a reformulagéo dramética em curso: &m de Noiva tudo acontece como na vida
real. A novela-verdadé®. Obteve sucesso ao apresentar ambientacbes dedasdes
associadas ao cotidiano urbano brasileiro, comméedééas a lugares “da moda”, ao universo do
automobilismo - num momento em que o piloto brasilEmerson Fittipaldi se destacava na
Formula 1 -, participagfes especiais de pessoasstsnalém da abundancia de cenas externas,
didlogos curtos e linguagem cologéfabem prescindir da dimensdo melodramatica em torno

do casal vitima de intrigas, desencontros e tragéuh caminho para a felicidade.

20 Segundo Xexéo, “ha quem diga que a dedicacdo detalanete ao trabalho tenha sido a maneira que ela
encontrou para esquecer” a tragédia de perdeh@m #m 1968, quando o medicamento ingerido pop&ia a
bronquite fez mal ao coragéo (XEXEO, Artur. Op. Git 81).

21 Apenas em 1975 escreveu para o horario das 18,lmmaBravo!, novela cuja autoria foi assumida por volta
do centésimo capitulo por Gilberto Braga, quandet#aClair foi chamada para escrever uma nova agasia
as 20 horas, uma vez que “Roque Santeiro”, de@®uimses, ja com 30 capitulos gravados, fora vetaldecpasura
antes de sua estreia, enquanto uma reprise conquant®6 capitulos de “Selva de Pedra” era exibAdautora
continuou a escrever para o horario das 20 hoéak82, com a novela “Sétimo Sentido”, sua pendltovela.
“Eu Prometo”, de 1983, exibida as 22 horas, fonal para a qual, devido a salde debilitada, cortouuma
colaboradora, Gléria Perez, que viria a concluioeela, quando do falecimento da autora, aos 58.ano

22 FERNANDES, IsmaeMemoria da telenovela brasileira Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 135-136.

2 RIBEIRO, Ana Paula Goulart; SACRAMENTO, Igor. Anevacao estética da TV. In: RIBEIRO, Ana Paula
Goulart; SACRAMENTO, Igor; ROXO, Marcorgs.).Histéria da televisao no Brasil do inicio aos dias de
hoje. Sdo Paulo: Contexto, 2010.
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Ao escrever, apés “Véu de Noiva”, mais quatronelelas ininterruptamente para o
horario nobre da emissora, no periodo de cons@adessa nova linguagem, que corresponde
a primeira metade da década de 1970, Janete Gtaweea frente, portanto, do processo de
modernizacdo da teledramaturgia. Em funcdo desteepso, a insercdo de elementos
considerados realistas na produgéo ficcional telleavifez com que a matriz folhetinesca e
melodramatica, com narrativas polarizadas e esdicasapassasse a conviver com inovacgoes
formais, de conteudo e interpretacdo, propiciantileiovela ocupar a posicdo de programa
de televisdo mais assistido no pais, de acordocctioope.

A autora contribuiu, gragas ao sucesso de suagtivag, com a conquista da lideranca
do mercado pela Rede Globo, na medida em que @ntaw a telenovela como carro-chefe
de sua programacao para tornar-se hegemonica. Cessalta Mauro Ferreira, para a a
emissora, “que projetara seu nome como criadofaisdérias exibidas no horario nobre das

20h", ela criou telenovelas como

Irméos Coragem, Selva de Pedra, Pecado Capitas, Yodas, O Astro e Pai Her6i —
0s maiores éxitos da autora. A Globo deu a Janepwdunidade de consolidar sua
carreira como novelista — sonho acalentado podetale que O Direito de Nascer
popularizou definitivamente a telenovela, entre41861965. Em troca, a escritora
ajudou a emissora carioca a fortalecer sua hegemms anos 70, década em que
uma novela de sua autoria atingia cotidianamenxlieds superiores a 80% no Ibope,
chegando a casa dos 90% nos capitulos ffhais

Foi fundamental nesse processo, portanto, a combimeté®a estética melodramatica
e a preocupacao com a verossimilhanca, e a forma essa combinacao fazia-se presente na

obra de Janete Clair, em cujo estilo, segundo MBarteira,

altas doses de romantismo sao temperadas comeagagao, suspense e eventuais
criticas sociais. ‘Novela sem romance, sentimesrtadi e emoc¢do ndo € novela’,
sentenciou certa vez a autora numa entrevista

Como lembra o autor, devido aos éxitos sucessieasids telenovelas do horario nobre,
Janete ganhou do publico e da imprensa titulos ¢daga das Oito, Dama das Oito e Nossa
Senhora das Oit3®. O capitulo que foi campe&o absoluto de audidri@levisio brasileira,
com 100% no Ibope, marca jamais repetida, foi aenad de outubro de 1972, na telenovela
“Selva de Pedra”. Era o 152° capitulo e, nele,ragp@gem Simone, interpretada por Regina

Duarte, era desmascarada: ela se passava por RRsanadentidade da irma morta. O tema

2 FERREIRA, Mauro. Op. Cit., p. 11.
% |bid., p. 13.
% |bid., p. 15.
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do duplo, como se vera a seguir, esteve preserfiarma central nas tramas das telenovelas
nesse periodo de consolidacdo da nova linguagem.

A autora, que, de acordo com Mauro Ferreira, divideu tempo entre o casamento, a
educacao dos filhos e a redacdo de novelas pa@dioa televisad”, escreveu, de 1948 em
diante, 31 radionovelas e 21 telenovelas. Ela agsgaeveu um romance, “Nené Bonet”, de
1980, uma fotonovela, “A Mulher Perfeita”, em 19@ara a revista Cartaz, e uma historia para
0 programa “Caso Especial”’, que apresentava trgmasram apresentadas e concluidas no
mesmo episoédio. Segundo Mauro Ferreira, “Meu Priorigaile, apaptacéo do conto Carnet de
Bal, de Jacques Préven — foi o primeiro prograamsstitido oficialmente em cores pela Rede
Globo, em 31 de margo de 72, com dire¢éo de Dé&ilied”25,

Janete Clair faleceu em 16 de novembro de 1988jala um cancer de intestino, e em

seu veldrio houve grande presenca e comog¢ao popular

1.2 A recorréncia do tema do duplo e suas figuracéena telenovela brasileira

Desde seu surgimento, em 1951, a telenovela tem exo dramatico, a partir do qual
se estrutura a sua narrativa, o melodrama e otimihpelos quais, ainda que atualizando-os,
fundamenta-se na repeticdo de seus temas e easrtifpicos, com a valorizacdo da acéo e da
emocao e a polarizagdo em varios niveis, como foleretender as “expectativas do publico”,
ao promover previsibilidade e reconhecimento, entguproduto da industria cultural.

Nesse cenario, o duplo, na forma de gémeos antagdmsosias, dupla personalidade,
assuncéo de nova identidade, vida dupla, encarnagiwpacdo ou troca de identidade,
transfiguracdo, entre outros, apresenta-se comdasntemas mais recorrentes da telenovela
brasileira, presente em toda a histéria do gémeespecialmente marcante durante o processo
de consolidacéo de sua nova linguagem, a partianas 1970, em que a pretensao de realismo
foi incorporada, sem com isso suplantar o melodrassociando-se a ele.

Como visto, o maior indice de audiéncia da histdlidatelevisdo (100%, segundo
pesquisa por amostragem do Ibope) foi alcancadamacapitulo diretamente relacionado ao
desenvolvimento da tematica do duplo, em 1972, duaem “Selva de Pedra”, a personagem
gue assumira a identidade de outra é desmasc&sstaacontecimento demonstra o apelo que

0 jogo com a questdo identitaria, em que se funderetema, em suas iniUmeras figuracoes,

2" FERREIRA, MauroNossa Senhora das OitaJanete Clair e a evolugcdo da telenovela no BRisilde Janeiro:
Mauad, 2003, p. 13.
2 |bid., p. 14.
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detém na teledramaturgia, constituindo um recusse pronto a produzir efeitos draméaticos
capazes de despertar a atencdo e o envolvimem@dde publico.

O tema foi bastante recorrente na obra de JanatéCém “O Acusador”, de 1964, a
primeira telenovela que escreveu, e que era adaptiguma radionovela sua, ha gémeos que
assumem o lugar um do outro; em “Anastacia, a Mudbe Destino”, de 1967, h& usurpacéo
de identidade; em “Passo dos Ventos”, de 1968massmo em “Selva de Pedra”, ha duas
irmas chamadas Rosana e Simone, e, ap6s uma fatsg oma assume o lugar da outra. Isso
sem mencionar a extensa lista de casos de patenma maternidade desconhecida, se
considerarmos a origem como um elemento decisivibesididade (e destino) dos personagens;
além dos casos de rivalidade entre irmas de caeaadpostos, ainda que ndo gémeas.

As telenovelas escritas pela autora para o honaboe, entre 1970 e 1974, por sua vez,
sdo especialmente marcadas pela recorréncia dq ten&ro do estilo melodramatico e
folhetinesco, com variedade de figuragbes. Em “tsn@oragem” (1970-1971), o personagem
principal se apaixona por uma moca timida, quejemdade, tem outras duas personalidades,
uma é o seu extremo oposto, vibrante e sedut@auéra € um meio termo entre a recatada e
a exuberante. Em “O Homem que Deve Morrer” (19712)90 personagem principal, um
médico, retorna a sua cidade natal para ajudamaimidade com seus poderes mediunicos, e
ainda ha um mistério em torno de sua origem e ddigacdo com extraterrestres. Em “Selva
de Pedra” (1972-1973), a personagem principal, 8&anapos sofrer um acidente durante uma
fuga para salvar a propria vida, desaparece e & aado morta; ao voltar, depois de um ano,
assume uma nova identidade, a da irma, desconhdogl@emais personagens, que havia
morrido ainda crianca. Em “O Semideus” (1973-19@4)ersonagem principal é vitima de um
acidente armado por inimigos que querem tomar sepds sua empresa, sendo substituido por
um sosia, até que enfim se recupera e volta paraae o seu lugar.

Na histéria da telenovela brasileira, recorrénaateina fica evidente a partir das
compilacbes de sinopses disponiveis no livro Meandd Telenovela Brasileffhe nosite
Teledramaturgi#t, e que permitiram que se pudesse classificarugagsuas figuragdes. Tais
sinopses, entretanto, tomadas como ponto de pakiidmalise, ndo podem ser consideradas
definitivas, dada sua natureza incompleta e swhjesuficiente, por outro lado, para salientar

a recorréncia ao permitir chegar aos seguintes ragnagas 68%lenovelas diarias exibidas no

2 De acordo com as informacdes constantes das siquesentes em FERNANDES, Op. Clt., esite
Teledramaturgia, disponivel enttp://www.teledramaturgia.com.br

30 FERNANDES, Op. Cit.

31 Disponiveis em kitp://www.teledramaturgia.com.br>
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Brasil até a presente data, 187 delas continhammeams um vez, uma categoria de duplo,
segundo classificacao propria.

Abaixo, relaciono as categorias de duplo e a e de telenovelas em que tais
categorias se fizeram presentes em cada d&daea lista com os titulos das telenovelas em
anexo). Exponho também o que cada categoria imidmpnstrando a versatilidade apresentada
pelas figuracdes do duplo, para além da caradteristincipal que justifica tais agrupamentos.

1) Vida dupla voluntaria: vida dupla (ou multipla),ne@asos baseados em disfarces (com ou
sem 0 uso de outros nomes), anonimato/ocultacadedéidade, dissimulacao polarizada da
personalidade, dissimulagdo com fins de infiltragdm algum meio, travestimento,
atores/atrizes em encenacao.

Presente em 39 telenovelas, entre 1963 e 2016:

Década n° de telenovelas
1960 9
1970 4
1980 3
1990 4
2000 8
2010 11

2) Dupla personalidade ou vida dupla involuntaridternancia involuntaria entre
personalidades ou ambientacao, que inclui, alédissaciacao de personalidade, “auséncias”,
bipolaridade, outros distirbios com polarizacdo pgasonalidade, e, por remeter a uma
condigdo dupla também involuntéaria, a transsexadéd

Presente em 10 telenovelas, de 1964 a 2017, eaentpeais “Irmaos Coragem”, de 1970.

Década n° de telenovelas
1960 2
1970 1

32 Convém ressaltar também que esse levantamentaisasenicamente nas informacdes constantes dasssis
mencionadas, ao passo que, com uma pesquisa maigjabte, lacunas poderiam ser resolvidas, e centam
acrescentariam casos negligenciados nas sintesadltenlas; porém, essa listagem néo pretende feitida e
consiste apenas em um ponto de partida. Obserda ge, no levantamento em questéo, algumas taksov
foram classificadas em mais de uma categoria, cowfoos tipos de duplo encontrados, enquanto casos
semelhantes de duplos em uma mesma telenovela éortados uma Gnica vez. Outro esclarecimento irapta

€ o de que, até 1997, detive-me nas sinopses moditado, que abrange até esse ano e em que earhaess
sinopses dsite dispensando o cruzamento de informacdes; a pagsa data € que consultei apensiteoonde,
muitas vezes, quanto mais proximas da atualidads micas em informacdes sdo as sinopses, o que tpode
interferido na quantidade de figuracdes encontradaselenovelas das décadas mais recentes, cocasaalo
item 9.
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1980
1990
2000
2010
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3) Nova identidade: identidade assumida ou atriguittluindo personagens que foram dados
como mortos ou tomados como desaparecidos, muasngandicdo social ou mesmo de

identidade étnica, motivacdo por fuga da justicabosca por vinganca, consequéncia de
transplante de cérebro, de batismo por uma novdidafoom ou sem o conhecimento da

origem) e adesao a um nome artistico.

Presente em 34 telenovelas, de 1965 a 2016, eaentpeais “Selva de Pedra”, de 1972.

Década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010 10

O W o K~DN

4) Sosias ou gémeos: duplo ndo necessariamentdadioca situacdes ou acontecimentos, mas
que pode ser acompanhado ou ndo da usurpacacawdgadentidade.

Presente em 17 telenovelas no total, de 1966 a 2016

4.1) Soésias: incluindo um caso em que os sosiadescem o fato de serem, na verdade,
irmaos gémeos.
Presente em 6 telenovelas, de 1965 a 2012, das‘qu&emideus”, de Janete Clair, de 1973.

Década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010

ROl R RN -
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4.2) Gémeos: casos que incluem ddvida quanto etse tle uma mesma pessoa com dupla
personalidade ou duas irmas; a presenca de um ¢dém do irmdo gémeo), xipéfagos
separados por cirurgia, e gémeos separados naniats.

Presente em 12 telenovelas, entre 1966 e 2016.

Década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010

NIOIOIFRI NP

5) Usurpacado ou troca de identidade — ndo envotvesddias ou gémeos: inclui casos de
substituicdo de alguém morto (amigo ou desconhgeidproveitamento da semelhanca fisica
ou do mesmo nome.

Presente em 10 telenovelas, de 1966 a 2011.

Década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010

RPINDNWOIN

6) Condicao sobrehumana ou sobrenatural: duplowenaj condicdo sobrepde-se a condicao
humana ou a realidade material, com personagenss@oeparanormais ou tém outros
“poderes”, vampiros, anjos, mutantes, casos decageacdo, transmutacdo, transporte no
tempo, uso de substancia que muda a personaligadeyversamente, um animal com
habilidades humanas/artisticas e robos.

Presente em 33 telenovelas, de 1969 a 2015, eaanfpeais “O Homem que Deve Morrer”, de
1971, e “Seétimo Sentido”, de 1982, ambas de Ja&llate

Década n° de telenovelas
1960 2
1970 5




26

1980
1990
2000
2010
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7) Casos de duplo em que néo hé clareza quantivaazede vida dupla voluntéria ou assuncéo
de nova identidade: ha, na sinopse, aliada aes&denco vinculado aos personagens, indicacéo
de se tratar de um dos dois casos, como quandcetsonagem recorre a um duplo para se
infiltrar em algum meio mas ndo ha como saberiderdidade usada é permanente ou alternada
com a da vida “verdadeira”.

Encontrados nas sinopses de 13 telenovelas, deal®886.

Década n° de telenovelas
1980
1990
2000
2010

Ol FLIDN

8) Outros: casos ndo enquadrados em nenhuma égecas listadas, como naqueles em que
um mesmo ator interpreta mais de um personagemgserhaja relacao entre eles, em que a
trama apresenta 0s mesmos personagens em perdodizmjes, distintos, e transplante de
orgaos sem que haja interferéncia sobre a perdadali

Presentes em 5 telenovelas, entre 1965 e 2014.

Década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010

RlR R ok ek

9) Casos de duplo que ndo puderam ser enquadradasspficiéncia de informacfes nas
sinopses, mas em cujas listas de elenco ha a agéidos nomes dos atores a personagens
com mais de um nome.

Encontrados nas informacdes referentes a 52 tedamvde 1967 a 2017, entre as quais
“Pecado Capital”, de Janete Clair, de 1975.
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Década n° de telenovelas
1960 3
1970 3
1980 0
1990 3
2000 20
2010 23

1.2.1 Origem, memoria e identidade

No melodrama e no folhetim, a identidade ndo mggtrise ao duplo propriamente dito.
Ao ser também moral, como sera explicitado no sgguapitulo, apresenta-se envolta em
mistérios e enigmas, em luta pelo reconhecimenmento catartico em que o bem e a verdade
enfim vencem a repressao e reestabelecem a ordemmoDo a evidenciar a importancia da
questao identitaria na telenovela, tal qual herddmlanelodrama e do folhetim, apresento,
abaixo, duas categorias de temas que apresentamdegracorréncia no género, e que

relacionam a origem e a memoria a identidade:

a) Paternidade/maternidade desconhecida/revelsda fmdendo ou ndo haver a revelacdo da
verdadeira identidade ou atribuicdo de outro na@neolvendo casos de troca de bebés, roubo
de bebé, de criacdo com outra condi¢do social, riéemnaio, casos em que ha contato com a
genitora sem que se saiba, descoberta de herarfoatw®a, busca pela filha desaparecida,
casos em que ndo se sabe quem é o verdadeiro tpaiogiros possiveis, descoberta do
paradeiro de criangas dadas como mortas ou cama®irmaos até entdo desconhecidos.

Presente em 51 telenovelas, entre 1964 e 2016.

Década n° de telenovelas
1960 10
1970 6
1980 4
1990 7
2000 16
2010 8
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b) Perda de memdria: casos que incluem personagelm como morto, sosia usurpador
desmemoriado, personagens acolhidos por pescgaaresaioria dos casos, ndo ha indicacao
de haver atribuicdo de nova identidade).

Presente em 10 telenovelas, de 1969 a 2015.

década n° de telenovelas
1960
1970
1980
1990
2000
2010

NI W NP

1.3Memobria narrativa

Um dos aspectos mais importantes da linguagem leaoteela, e que se relaciona
diretamente a eficicia da recorréncia do duplo,ocdm outros de seus principais temas e
estruturas, é a repeticdo, fundamento de sua podde sentidos. E por se destinar a um
publico vasto, subordinada que esta a l6gica deader que a telenovela recorre a formulas
consagradas, a esquemas e temas tipicos, fundangmdanto, no esquematismo e na
previsibilidade como condicdo de incorporagdo dpabéico. Torna-se fundamental, portanto,
compreender os fundamentos culturais e histériaoepetitividade tematica e estrutural que
esta na base das narrativas ficcionais da televis#gileira, o que remete a uma memoria
narrativa que perpassa desde a narrativa miticdetiva até o folhetim, o melodrama e os
produtos da industria cultural.

A recorréncia do tema do duplo até os dias de, Ipgjemeio de variadas figuracoes,
revela a permanéncia da forca simbdlica que o ggee identidade e alteridade detém no
universo ficcional e evidencia a filiagdo de sugliagem a uma memoéria que, desde 0s mitos
antigos, foi incorporada aos géneros narrativocla@ar aos produtos da industria cultural,
tendo permeado o melodrama e o folhetim, imporsamb@atrizes de formatos literarios,
televisivos e cinematograficos contemporaneos.detto, antes de recuperar as definicbes e
teorias sobre o duplo, retomarei a memoria naagale linguagem da telenovela, em que se

insere o duplo como recurso dramatico que pernssia llnguagem desde o inicio.
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O imperativo da repeticao na ficcao televisiva emma a filiacdo do género a um
aspecto da cultura popular que pode ser chamathadacao primitiva®3, caracterizado como
um modo de narrar de carater coletivo. As narratbedetivas, de acordo com essa perspectiva,
ao serem compartilhadas por um grupo, sao instaraadle identidade, fonte de consenso
social e de integracdo dos seus membros; fundama-sepetitividade e na previsibilidade
porque devem ser reconhecidas, legitimadas e tradasi.

Conforme Martin-Barber8, esse modo de narrar mantém um vinculo com umgidam
de historias, constituindo narrativas de géneranedida em que, em funcéo dos processos de
identificacdo e reconhecimento, prioriza-se a ag@odetrimento da psicologia, abole-se a
ambiguidade, com a redundancia na passagem ddsliegie a separacao taxativa entre heroéis
e vildes. Para Umberto Eco, tal esquematismo readliparticio fundamental do universo
mitico, que organiza a compreensdao do mundo com basmaniqueismo, como na obra

literaria de Fleming, onde identifica

0 espirito conservador ancestral, dogmatico eiestatas fabulas e dos mitos, que
transmitem uma sabedoria elementar, construidansrhitida por um simples jogo
de luz e sombra, e a transmitem por imagens intgis ndo permitindo a critita

O género, ainda que num mundo inclinado para adisiono, constitui, portanto, uma
“forca aglutinadora estabilizadora dentro de untard@nada linguagem”, “de modo a garantir
a comunicabilidade dos produtos e a continuidadsal®rma junto as comunidades fututas”

Martin-Barbero afirma que a incorporacao de eléaseda memdéria narrativa popular
ao imaginario urbano-massivo deu-se a partir deetoh, surgido no século XIX, na Franga,
num contexto de transformacdes politicas e tecidédgde desenvolvimento dos sistemas de
comunicacao e da cultura de mercado e a ampliag@oaesso aos produtos culturais, devido
as revolugbes burguesa e industrial. Como destata Huppe®, tanto o folhetim como o
melodrama organizavam suas narrativas em funcaassianilagdo por parte desse publico

ampliado. Assim, de acordo com Martin-BarB&ra cultura de massa ndo deriva apenas da

3 FRYE apud MARTIN-BARBERO, Jesls. Das massas a massMARTIN-BARBERO, Jestdos meios as
media¢cdes comunicacdo, cultura e hegemonia. Rio de Jangditora UFRJ, 2001.

34 COSTA, CristinaA milésima segunda noiteda narrativa mitica a telenovela; analise estétisaciologica.
Sé&o Paulo: ANNABLUME/FAPESP, 2000.

35 MARTIN-BARBERO, Op.cit.

3 ECO, Umberto. James Bond: uma combinatdria naerath: BARTHES, Roland. (org.Andlise estrutural
da narrativa, 1976, p. 161.

3" MACHADO, Arlindo. A televisao levada a sério32. ed. Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, p068,

38 HUPPES, IveteMelodrama: o género e sua permanéncia. Sdo Paulo: Ateli@iadi 2000.

39 MARTIN-BARBERO, Op. Cit.
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l6gica comercial: sua receptividade fundamentaasgrasenca de uma “matriz cultural” que é

popular, incorporada em suas narrativas.

1.3.1 Melodrama

O melodrama surgiu na Franca no final do séculollX\¥bmo género do teatro e da
literatura romantica, no mesmo contexto de transhgdes que levaria ao advento do folhetim.
Com o acesso aos produtos culturais ampliado, tard@ramaturgia passou a nhdo mais
depender de mecenas, mas de pagantes, sendo jprecignir uma narrativa voltada para sua
atencdo e assimilagdo. O melodrama apresenta, ,assim estrutura simples, sem
ambiguidades ou nuances, com base na bipolaridadmosicao entre vicio e virtude, e tendo
a intriga como fio conduttit.

No Brasil, 0 género esteve presente na tradicditia e dramaturgica desde o século
XIX. Entretanto, entrou em declinio nos palcos @ascencdo do naturalismo, incorporado a
todos os campos estéticos a partir do século XX gee tenha significado o fim do melodrama,
mas, pelo contrario, a sua permanéncia, devida &apacidade de se adaptar as mudahcas

Segundo Peter Broo¥s o melodrama ndo se resume a um género, tendorselo,
com o advento do individualismo, um fato centrakdasibilidade da modernidade, marcada
pela atencéo as questbes emotivas; consiste,gmoigm modo de concepcao e representacao
da experiéncia moderna, no “modo de excesso” queapea as mais diversas producdes
culturais da contemporaneidade, ao operar, des@® gurgimento até os dias atuais, opc¢des
de ser pautadas no individualismo e na crenca nd@osdendente, ainda centrais na
contemporaneidade.

Nesse “modo”, que reflete a socializacdo do pesssahcOes sdo mostradas no fluxo
temporal das atividades cotidianas, possibilitaméaercicio amplo da subjetividade, pelo que
os herdis ndo podem ser limitados, seja pelo passagh pelas condicbes materiais; o heroi
deve ser livre o suficiente para que sua vontadesgpra, e por sua agao o bem possa vencer
o mal, reinstaurando a ordem, a justica. Ha, dissaa, a apresentacdo de uma realidade

propria, que coexiste com a preocupac¢io com asianitisanc4®.

40HUPPES, Op. Cit.

41 |bid.

42 BROOKS, PeterThe melodramatic imagination Balzac, Henry James, Melodrama, and the mode @&fssxc
New Haven and London: Yale University Press, 1976.

43 |bid.
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O melodrama tem como objetivo a producgéo de efsiibge 0 publico, o que consegue
através da polarizagdo moral, da hiperdramatizdedforcas em conflito, da combinacédo de
sentimentalismo e prazer visual, pois é este asp@ubcional o responsavel pela forca das
reacdes desencadeadas, colocando em jogo espeeamgados do publico, evocando sua
memoria e propiciando sua identificagdo com osamagens. E o ideal de felicidade o motor
narrativo do género, que vem atrelado a busca alzagdo amorosa, huma concepc¢ao de
mundo organizado pela ordem dos desejos, dos smritise da moril

Kornis afirma que a abordagem de Brooks serviu paxstrar como no melodrama “se
havia estruturado uma forma vital para a imaginagéderna, cuja fungcdo modeladora se
refletiria sobre a producéo ficcional, incluindal@ cinema e da televisat?, ao valorizar a
representacdo e a acdo visual, sendo ele “o carmaiéa do qual os meios audiovisuais
aprenderam a fazer os personagens de suas higtdaesm de si, de seus estados morais e
emocionais, de suas intencées e de suas rd2des”

A recorréncia do tema do duplo, com variedade glerdicGes, em toda a historia da
telenovela brasileira, assim como nas obras ddel@air, especialmente na primeira metade
da década de 1970, demonstrada anteriormente neiade permanéncia e a centralidade dos
elementos folhetinescos e melodramaticos em taisthes, na medida em que busca a
producdo de efeitos a partir do contraste, do esdiadrio, do hiperbdlico e sensacional,
acentuando as forgas antagdnicas em jogo. Mesroomntexto da modernizacao televisiva, em
que se consolidou o género telenovela nos anos, Y#f8istiam nas narrativas temas e
estruturas proprios do melodrama e do folhetimi¢raais, com a predominancia de assuntos
como amor, dever e familia, sempre com base entodiéas, na polarizacdo entre o bem e o

mal, pobreza e riqueza, felicidade e infelicidate,.
1.3.2 Folhetim
Enquanto ficgcdo seriada, a telenovela descendeomarrce-folhetim, originado na

Franca no século XIX. O romance, publicado no rédigs jornais, que assumiam um carater

mais empresarial, passou a ganhar importancia dostoumento para ampliacdo de seu

44 BROOKS, Op. Cit.

45 KORNIS, MénicaCinema, televisdce histdria. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p. 48.

46 |bid., p. 50.

47 ORTIZ, Renato; BORELLI, Silvia Helena Simdes; RABQJosé MarioTelenovela histéria e producéo. 2.
ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1991.



32

publicd®®. Essa orientagdo comercial repercutia sobre aitesir narrativa do romance-
folhetim, que visava a assimilacéo e a renovacantdesse por parte do publico, combinando,
assim como o melodrama, os elementos consagratiosgreativa popular (a énfase na acéo e
na emocao, o esquematismo) o desejo de ascensah decrealizacdo afetiva, de justica,
valorizados na época.

O folhetim surgiu, portanto, da osmose entre aacderburguesa e o imaginario popular,
segundo Edgar Morfd o que se deveu, conforme Martin-BarB&ra dispositivos como a
composicao tipografica e a fragmentacdo em bloaos fencdo de uma leitura néo
especializada, a organizagdo por episodios, atestrdaberta” & reacdo do publico, e
principalmente os mecanismos de reconhecimentosilplitindo a compreensdo e a
identificacdo com o mundo do leitor.

Como demonstra Marlyse Meyér a historia do folhetim acompanha as classes
populares, e se articula com o romance gético e @movelas “de segundo time” que o

precedem, romances que se inserem na

longa cadeia narrativa que constituem os fundomabas tradicionais; aqueles que
se encontram nos chap-books, pliegos sueltossldeaolportage, folhetos de cordel.
Cantados nas baladas, nas complaintes, afixadolroadsheets que veiculavam o
gue a memodria do iletrado guardava e reproduziaveama contacéo do narrador.
Histérias maravilhosas, exemplares, crimes hedigrigandidos, Historfa

A autora destaca duas vertentes principais: a lhetfo historico e a do “realista”,
inspirado em eventos do cotidiano, mas cujo “seab’, na concepcdo da época, € um real
recriado a partir do concreto muito amplificadcgpébjorosa imaginagéo que o transcréte”

Segundo Merlyse Meyer, o folhetim ndo constituitaoio homogéneo, tendo passado
por varias fases, com caracteristicas propriasmddo geral, os romances-folhetins séo

caracterizados pela

extensdo, pelas infindas e atraentes peripécissgando no tempo, desenvolvendo
uma teméatica quer de aventuras, quer de capa @z speer histérica, quer judiciario-
policialesca, quer realista-sentimental, querdotmisturado? Comum a todos, e
importantissimo, era o suspense e 0 coragdo naumékencinho ndo muito longe, o
ritmo &gil de escrita que sustentasse uma leitsraezes ainda soletrante, e a

“8 |bid.

4 MORIN, Edgar Cultura de massa no século XXneurose. Rio de Janeiro: Forense Universitagig41
50 MARTIN-BARBERO, Op. Cit.

51 MEYER, Marlyse Folhetim: uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das Letras,.1996

52 1bid., p. 67.

53 |bid.



33

adequada utilizagdo dos macetes diversos que a@samao publico e garantissem
sua fidelidade ao jornal, ao fasciculo e finalmentevasse ao livFd.

Para Monica Korni®, o poder da estratégia contida nessas narrativasy o climax
diario para despertar o interesse no dia seg@ntedos e personagens estereotipados, assuntos
populares tratados com exagero, a atencao as eslogd@nas como garantia de sucesso, foi
reciclado ao longo da historia da televisdo e dwrol, estando presente na concepcao
considerada realista de filmes, minisséries e teielas.

Marlyse Meyer destaca o fato de ainda aparecersnefenovelas de hoje “os antigos
temas: gémeos, trocas, usurpacdes de fortuna otiddee”; até os horarios diversos em que
se distribuem correspondem a “modalidades folhetae diferentes: aventura, comicidade,
seriedade, realismef’.

Para Ortiz, Borelli e Ramd5 por outro lado, a influéncia sobre a telenovetsiteira
nao foi direta, uma vez que o folhetim publicads juynais nunca foi popular no Brasil, e 0s
autores sequer escreviam no formato folhetinessdjistorias, escritas antes, eram apenas
publicadas na forma seriada, no que era um dogsiniEiculos de divulgacdo de suas obras,
dada a precariedade do mercado e a inexpressigenir de livros no pais do século XIX. Os
jornais, com baixa tiragem, eram bens de consunsoetites, enquanto o analfabetismo
marcava as classes mais baixas. Ndo fundado neteminento, sem a pretensdo de ser
popular, o folhetim saiu de moda ainda no sécub, Xéaparecendo as narrativas seriadas no
Brasil apenas com o advento da radionovela, em.1940

Entretanto, como demonstra Marlyse Meyer, no Brdmil uma correlacdo entre o
folhetim e a prosperidade dos jornais, que pubdicadlesde autores franceses traduzidos a

autores portugueses e brasileiros.

prova de que a ficcdo no rodapé é indispensavel gaalquer nova empreitada

jornalistica esta no Jornal do Brasil, fundado &®1] que acolhera grandes nomes
da politica e das letras, mas nao escapa a reghdic® no jornal e na colegéo

“Biblioteca do Jornal do Brasil” muitos folheting Montépin e autores do gén&ro

Além disso, o folhetim também esta presente emajsrdo interior, e também nos
femininos, e posteriormente prolonga-se no Brasil fasciculos distribuidos pela editora

Vecchi. Assim, de acordo com a autora,

54 |bid., p. 303.

55 KORNIS, Op. Cit.

56 MEYER, Op. Cit., p. 387.

57 ORTIZ.; BORELLI; RAMOS, Op. Cit.
58 MEYER, Op. Cit., p. 297.
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O que se pode aventar sem duvida alguma é queedi@anem que foi praticamente
constante a publicacdo do romance-folhetim europaumaioria dos jornais
brasileiros, ndo ha como néo inferir - ainda que fa necessaria pesquisa - que ele
ndo so foi lido e ouvido pelas classe mais altasjacfoi sendo consumido por
camadas renovadas de leitores e ouvintes, os iquaiagcompanhando as mudancgas
por que passava a sociedade brasifeira

Para a autora, uma das matrizes do género é tamb#@todrama, que seria seu “irmao
gémeo”. O mundo folhetinesco exigia “o discursontelodrama para dizer o paroxismo das
situacbes, o paroxismo dos sentimentos”, “da liggoa dos acusadores e das vitimas”,
discurso dos despossuidos, que “sO tém o corpeit@ g descabelamento para dizer da

inominavel aventura de seu cotidiaffo”

59 bid., p. 382.
60 bid., p. 403.
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CAPITULO 2

PARTE 1

2. 1 Os sentidos do duplo: concepcdes e historia

2.1.1 O duplo nos estudos literarios

Por suas inumeras formas de apresentagéo, quesreraetuniverso dos mitos e crencas
antigas, como se vera em seguida, o duplo consfituapenas um tema, que sempre permeou
a ficcdo, mas um simbolo, sendo considerado, iveluam mito literario, ao qual os estudos
literarios tém dedicado atencao, especialmentsymgrande presenca na literatura romantica
e fantastica.

Segundo Ana Maria Lisboa de Mello e Sissa Jaépbgta presente nas obras de arte
desde a Antiguidade, ressurgindo ao longo dosegaeique no Romantismo, com a concepc¢ao
do insconsciente a valorizacdo do simbolo e dosam®sume, na literatura de varios paises,
um carater tragico: “nesse contexto, simboliza ujei® que se vé cindido em dois, movido
por forcas antagbnicas que lutam internamente emddva-lo a autodestruic®a”Para as
autoras, desde o século XIX ressurge com frequéac@oducao literaria, filmica e das artes
plasticas, e estad presente na obra de escritorme Bwe, Dostoiévski, Hoffmann, Gogol,
Gautier, Wild, etc, onde um soésia, um reflexo nped® ou um retrato representa o lado
obscuro ou desconhecido contra o qual lutam o®pagens.

De acordo com Bravo, no verbete do “Dicionario dé@oMl Literarios”, o duplo
relaciona-se com termos e expressdes como alterség@s, almas irmas, almas gémeas,
irmaos siameses, tendo sido o termo “Dopelganggrg, significa literalmente “aquele que
caminha do lado”, consagrado no Romantismo, pasmol, conforme Ritcher, “as pessoas
gue se veem a si mesm&s*O que dai se deduz é que se trata, em primegar] de uma
experiéncia de subjetividadé” A autora retoma a definicdo de Keppler, para quean

literatura,

SIRANK, Otto. O duplo: um estudo psicanalitico. Porto Alegre: Dublingr 3.

52 |bid., p. 143.

63 RITCHER apud BRAVO, Nicole. Duplo. In: BRUNEL, Pie (Org.).Dicionario de mitos literarios. 3. ed.
Brasilia: UNB; Rio de Janeiro: J. Olympio, 2000261.

54 1bid.
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0 duplo &€ ao mesmo tempo idéntico ao original ereifte — até mesmo o oposto —
dele. E sempre uma figura fascinante para aquedeetpi duplica, em virtude do

paradoxo que representa (ele € ao mesmo temp@ingeexterior, esta aqui e 1a, é
oposto e complementar), e provoca no original rea¢émocionais extremas

(atracao/repulsa). De um e outro lado do desdobrtangerelacao existe numa tenséo
dinamic&®.

Para Brav®, o duplo € um dos grandes mitos do Ocidente, éetguespecialmente na
ficcdo fantastica e na ficgdo cientifica, mas tamibéstante representado nas artes plasticas e
na cinematografia. Bravo ressalta que o duplo pstdente em antigas lendas nérdicas e
germanicas, nas mitologias pré-colombianas, hedsaido Egito antigo, entre outras, em
crengcas como num espirito protetor, na alma qudcseorpo adormecido, em divindades que
sao duplas — masculina/ feminina, humana/ animal.

Segundo Bargalfg o tema do duplo, como oposi¢édo de contrariosyi ga estrutura
das doutrinas dos mais antigos pensadores do Qejdemo Heraclito e Platédo; esta latente
no mito de Edipo, e se manifesta das mais divdcsasas na literatura de todos os tempos,
com lugar de destaque na critica moderna.

Bargall6 classifica o duplo em quatro tipos: Andity, Gémeos, Orlando e
Desdobramento, ressaltando a complexidade do teona,casos intermediarios em que as
estruturas das variantes nao coincidem com os #@poguestdo. Segundo o autor, o mito de
Anfitrido foi uma das primeiras manifestacdes dplduna histoéria literaria, sendo a primeira
versdo conservada a de Plauto. Como indica BfaRtauto deu forma teatral a lenda, numa
tragicomédia que humaniza os deuses que visitamrra, Tpor meio da metamorfose e do
empréstimo de persona. Barg&llacentua, nesse mito - em que o deus Jupiter t@aparancia
fisica de Anfitrido para se deitar com sua espdsaéna -, 0 sistema de oposi¢des a partir do
confronto dos tracos distintivos entre o Anfitné&dadeiro e o Anfitrido falso, de que o engano
€ a primeira oposicdo manifesta, ao passo que Merdisfarca-se do criado Sosia, para
impedir a entrada do marido. Como indica Br8yo confronto entre o falso Sosia (Mercurio)
e 0 verdadeiro obtém-se os efeitos comicos.

O segundo tipo, segundo Bargal@ o do mito dos gémeos idénticos, e aparece snuita

% Ibid., p. 263. No inventario do autor, conforme Bravoshte modalidades de duplo: o perseguidor, o gémeo,
o(a) bem-amado(a), o tentador, a visdo de horrsaj\@dor e o duplo no tempo.

%6 1bid.

67 BARGALLO, Juan. Hacia una tipologia del doble: ebl: por fusion, por fision y por metamorfosis. In:
BARGALLO, Juan.dentidad y alteridad, aproximacion al tema del "ddle" . Alfar, 1994.

68 BRAVO, Op. Cit.

89 BARGALLO, Op. Cit.

0BRAVO, Op. Cit.

"TBARGALLO, Op. Cit.
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vezes ao lado do mito de Anfitrido, em que ha l&zagéo de disfarce, desnecessario no caso
dos gémeos. O autor cita a existéncia comprovada&fpdlogos e mitélogos, conforme J.
Perrot, da identidade de atributos para os génidasl.etonia até Mocambique e desde as
culturas da Grécia e Roma até o Mahabhafatad mesmo tempo em que héa a tendéncia de
conciliacdo entre as nog¢des de identidade e conepiamidade, em face das diferencas também
evidentes entre eles. De acordo com Bargallo, desatigo Testamento, com os gémeos Esaul
e Jaco, a rivalidade entre os gémeos ou “a expiiéios ‘gémeos opostos*esta atestada.
Como em “Os Menecmos” de Plauto e “A Comédia dosde Shakespeare, 0 mito preserva
0 sistema de oposi¢des binarias existentes nodwitdnfitrido, sendo o gémeo que vem do
exterior, a quem correspondem os tracos distinthixdeos, o que provoca o engano, ocupando
o lugar do irméao e usufruindo de sua condicao.

Por sua vez, Orlando, denominado por L. Dolezelfemgdo do titulo da novela de
Virginia Woolf, de 1928 (onde o personagem Orlateo seu corpo masculino transformado
em corpo feminino), refere-se ao tema que, ao @oatdos anteriores, baseia-se em um Unico
individuo ou identidade sob uma ou duas formas e @l mais mundos distintos, de modo
que a oposi¢io se da ndo entre individuos, mas tamgrmundos distintos em que se VivBla

mitologia, também envolve a crenca na metempsicose:

La metempsicosis (la creencia en que el muertbadransformando en diversos
animales) paso, al parecer, del antiguo Egiptd-lade, posiblemente por medio de
Pitagoras. Pero es Platon quien defiende por be&bdrates, en la Segunda Parte de
Feddn, por un lado, la antigua creencia en el geleracional y, por otro, que donde
existe una oposicidn de contrarios se producesal peciproco del uno al otro, por un
doble proceso de situaciones intermedias; en loregmecta al estado de las almas,
una vez separadas del cuerpo, defiende un dobknateta inmortalidad y la
compania de los dioses, para aquéllas que se soomet la purificacion, y la
transmigracion bajo cuerpos de animales, para U&srp supieron dominar sus
instintog®.

Ainda segundo Bargallo, o tipo de duplo chamaddeselobramento é o que se produz
quando “duas encarnac¢fes alternativas de um s@maniedividuo coexistem em um so e
mesmo mundo de ficca6; tipo que pode apresentar varias modificacoeserndo das
culturas, momentos historicos e estruturas litasaeim que se aparece; modificacdes que nao

sao fortuitas, mas atualizacfes das possiveisnesiado tema. Quanto ao modo de construcao,

2 |bid., p. 13, em traducdo livre.

73 |bid., em tradug&o livre.

4 |bid.

75 |pid., p. 14-15.

6 DOLEZEL apud BARGALLO, Ibid.p. 15, em tradugcéo livre.
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segundo o autor, sdo trés os procedimentos pets gulesdobramento se produz: por fusédo
de dois individuos diferentes em um, por fissdardendividuo em duas personificacdes e por
metamorfose de um individuo em diferentes formasiséo pode ser resultado de um processo
lento de identificacdo ou de forma subita; cometiacdo do primeiro caso, 0 autor cita
“William Wilson”, de Edgar Allan Poe, e do seguri@Horla”, de Maupassant, com presenca
também em Dostoiévski e Oscar Wilde; casos dediag@recem nos contos “O Nariz”, de
Gogol e “A Sombra”, de Andersen; a metamorfoseeqemem “O Médico e o Monstro”, de
Stevenson, de forma reversivel, e em “A Metamoffase Kafka, de forma irreversivel. Mas
Bargall6 ressalta que, para considerar desdobrangenforma originaria, a forma resultante
deve revestir a forma humana, ainda que manifegtadmeio de uma entidade ndo humana,
como em “O Retrato de Dorian Gray”, de Oscar Wilde.

Nicole Bravo demonstra que, ainda produtivo no Ig€kiX, foi durante o movimento
romantico, no século XIX, que o mito mostrou-serefcente. Segundo a autora, o século XVII
langou o0 pensamento da subjetividade, com o quait@ do duplo no Ocidente tem estreita
ligacdo, ao formular a relacdo binaria sujeito-tthjeoncepcao dialética que se opunha a
concepc¢ao unitaria do mundo prevalecente até eméi@murando uma reviravolta no mito
literario do duplo. Da Antiguidade até o século X¥ltendéncia a unidade associava o duplo
ao homogéneo, ao idéntico (mesmo quando um pemondgsempenhava dois papeis): “a
semelhanca fisica entre duas criaturas € usadeefetas de substituicdo, de usurpagédo de
identidade, o soésia, o gémeo, € confundido com roi hee vice-versa, cada um com sua
identidade proprid”. Para a autora, esse duplo objetivo é substitgiclmdo uma nova
concepcado do lugar ocupado pelo homem na naturagaapa prevalecer, distinta do
pensamento das religibes monoteistas, em que “emoé feito a imagem de Deus”; ao

contrario,

com a afirmacéo da independéncia do ego e de Dewgculo XVII, a divindade é
conduzida & morte: o livre exercicio da razdo datanomento em que Descartes se
debruca sobre o seu eu e fundamenta no “cogith"M@ditacdo metafisica) as
verdades da metafisica e da moral que antes seidedde Deus. E o primeiro passo
de uma reflexdo que considerara o sujeito comavacedo mundo (Kant) e que dara
como resultado sua hipertrofia (Fichte, Schellifighte do sentimento de alienacao
(o eu duplo dos roméanticd8)

Dessa forma, passou a prevalecer, a partir do s&Mll, uma visao dialética,

associando o duplo ao heterogéneo, a divisdo ddaegiebra de unidade, no século XIX, até

77 BRAVO, Op. Cit., p. 263-264.
78 |bid., p. 264.
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a possibilidade de um fracionamento infinito, noud& XX, passando pela problematica do
heterogéneo na psicanalise e na filosofia pragméadjoe situa o sujeito na relagdo sujeito-
lingua-objeto. A autora afirma que também a Redlu€rancesa, num momento em que as
transformacdes politicas levam ao questionament@ularidade do Estado e da Igreja,
condiciona, ao lado da filosofia idealista, a erdagja da visdo romantica eu, permeada pela
alteridade, como se vera no topico seguinte.

2.1.1.2 Figuracgdes do duplo na literatura

Nicole Bravd®, autora que se dedica ao estudo de textos libsréaride a dualidade, que levanta
a questdo da identidade, estd presente ndo apenasuesentido, mas de forma explicita em seu
significante, traga o percurso simbdlico e histrioem sempre linear, do que considera como
representacdes do mito literario do duplo, a pdeianalise de iniUmeras obras do Ocidente.

A autora parte do duplo como figura do homogérempntando as lendas heroicas em
gue o herdi gémeo € aquele que conseguiu tornaelgeu duplo no mundo, sendo o gémeo
a primeira forma do duplo na literatura, presemt® gcomédias de confusdo como as de Plauto,
por sua vez imitador dos gregos, e que é retomadamkespeare em “A Comédia dos Erros”
(1593). Nessas comédias, a semelhanca entre das, gmssibilitando a usurpacdo de
identidade, é explorada como fonte de confusdsslvidas ao final na cena de reconhecimento
geral. A autora também menciona, como figura dodg#neo, o tema do duplo a partir da
usurpacdao voluntaria de identidade, quando um g@siaisurpa o poder de um rei, ou quando
um personagem se vale apenas do uso de roupascoEEsto para se passar por outro. Ainda
nessa categoria, a autora insere o tema presentarginiao” (201-207 a.C.), de Plauto, do
duplo sobrenatural, que, provindo das lendas hesaen que da unido de um deus com um
mortal nasce um her6i salvador, ha a usurpaca@deste de identidade por parte de um deus
gue momentaneamente se metamorfoseia em um mortal.

Conforme Bravo, o duplo, nas obras que o associa@momogéneo, ndo pbe em
discussédo a identidade de quem é duplicado, aitsid@d € momentanea e “o original
reencontra em seguida todas as suas prerrogativagesfecho da histéria promove a
reafirmacéo da unidade do €r'Entretanto, como demonstra a autora, 0 homeawésrdo
mito do duplo, aos poucos se arroga a prerrogdiivaa de transformacao e renascimento, o

que culminara numa mudanca radical na concepcédapalo.

79 |pid.
8 bid. p. 267
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Nicole Bravo ressalta que a perspectiva inaugunadséculo XVII, da abertura para o
espaco interior do ser, “for¢ca ao abandono proy@sl® postulado da unidade da consciéncia,
da identidade de um sujeito, Gnica e transpar&nte’considera o romance “Dom Quixote”
(1605-1615), de Cervantes, situado no “ponto degahdas épocas assinaladas pela mudanca
que leva a concepcao do duplo do homogéneo ampétezo, e seu herdi - que “aspira a ser o
duplo encarnado dos heroéis dos romances de caf3lariitador, no plano da realidade de um
produto da arté® -, “o heréi da duplicidade moderna: fracassa n&atva de unir o ideal a
realidade®, incapaz de agir sobre o mundo; além disso, pela reunidio de dois personagens nio
parecidos e complementares, aparece, na obragseapacdo de um homem em dois. Também
relevante nessa transicdo € o personagem Donektadado por Otto Rank, segundo o qual
ha nele um conflito entre as instancias do “Euviddial” e do “Eu social”. A partir de entéo,
segundo a autora, o mito do duplo simboliza umadde identidade que leva do exterior ao
interior, mesmo quando o original depara-se comdupio objetivo. Nesse contexto € que
aparece a figura do desdobramento, que, segundoBiugalld®, consiste em uma metéafora
da antitese ou da oposicao de contrarios, queasdmem o complemento um do outro. Para o
autor, a aparicdo do Duplo seria o reconhecimeafardpria indigéncia, do vazio interior e da
busca de preenché-lo com o Outro, ou, em outraa/@al, “a materializacdo da ansia de
sobreviver diante da ameaca da Mditede modo que, na literatura moderna, sob influéncia
de Freud, a apari¢do do Duplo indica a proximidial&lorte.

Conforme Brav®’, a Revolugdo Francesa e a filosofia idealista ictontam a
“emergéncia do sentimento de uma auténtica algice uma visdo romantica do &uhuma
época de convulsdo politica em que sdo questiormadatoridade do Estado e da Igreja e as
hierarquias ndo se mantém, tornando crucial a @nudtica da identidade pessoal. Tendo como
suporte metafisico o idealismo filosofico, 0 murdoonsiderado uma duplicata, onde tudo é
aparéncia € o que parece objetivo € na verdade subjetivo, produto da consciéncia; concepgao
presente na obra de Jean Paul, onde a reflexdacahtel fundamenta o sentimento da
divisibilidade do eu, que, em “Titd” (1801-1803)prpexemplo, motiva a obsessdo do

desdobramento, que conduz a loucura e a mortea-swrfonte de terror, uma vez que a

81 |bid.

82nclusive, fazem parte de seu mundo “seres madusraom disfarces, falsos cavaleiros, falsas esims, falsos
escudeiros” (Ibid.).

8 |bid., p. 267.

84 1bid., p. 268.

8 BARGALLO, Op. Cit.

8 |bid., p. 11, em traducao livre.

87 BRAVO, Op. Cit.

8 |bid., p. 269.
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consciéncia impede o acesso a realidade substaaciidchada em si mesmo, “a perda de
substancia do eu acompanha a coisificacdo alieifdnte

Dessa forma, como figura do heterogéneo, o earggir segundo Bravo, representa a
crise da identidade esvaziada de substancia, estémoia dos duplos com vida proépria,
incluindo manequins, marionetes e autbmatos, tradogtabilidade do eu. Perdida a inocéncia
da inconsciéncia que permitia ao homem formar wo twm a natureza, o principio espiritual
de fenbmenos de vidéncia, hipnose e sonhos predniosit permite que se creia numa unido a
distancia com a natureza, donde, de acordo conoeaaws romanticos extraem a crenca no
insconsciente e nos sonhos. Também como figuraetkerdgéneo ha, portanto, a unido do
vivente com o simulacro técnico, da subjetividadéndréi brota o homem artificial, como em
“O Homem de Areia” (1816), de Hoffmann — o duplitd® sob todas as suas modalidades, €,
para a autora, “0 mito hoffmanniano por excelériéi@onforme Bravo, para os romanticos
alemaes, “o duplo-autbmato torna-se um simbolo egemkrescéncia do humafip’e
“reconhecer-se nesses objetos” (autbmatos, estgiieaganham vida, retratos), “ou encontrar
neles seus complementos significa perdet2seEm “O Retrato de Dorian Gray” (1891), o
duplo, enquanto efigie, € o objeto do culto de ssmmo, ao passo que o retrato torna-se a
imagem da consciéncia do heréi.

De acordo com Nicole Bravo, o desdobramento, cafasividéncia, também
representa, para o Romantismo aleméo, a via de@meesma realidade oculta, a uma supra-
realidade; assim como a confrontacdo com o dumoreselar o oculto, pode simbolizar
também a busca da identidade, a possibilidade derognesso no autoconhecimento, de uma
mudanca do eu; a partir do Romantismo, o mito gdadsurge constantemente associado ao
tema da viagem ou das andancgas, como represedtabéisca do melhor eu. Da mesma forma,
a figura do duplo também serve para abordar adeldg artista com o mundo, por ser o artista
o homem-duplo por exceléncia, que busca a verdadeia por tras das aparéncias. Para Bravo,
ainda “gue a busca resulte num fracasso, o encootnoo duplo simboliza a nostalgia de um
encontro com o0 outro, a aspiracdo de um eu racenainar-se um eu sonhador, capaz de
experimentar a paixdo, a fuséo, para além dasalpidis da personalidade”Como simbolo
desse desejo de comunhao, da unido dos compleeenapresenta-se o tema recorrente da

amada morta que sobrevive num duplo, presentegxEmplo, em textos de Poe, que, em

8 |bid., p. 270.
0 |bid., p. 272.
91 pid.
9 |pid.
% |bid., p. 275.
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“Berenice” (1835), por ter sido o duplo criado pd&sejo do heroi, implica um sentimento de
culpa.

Como demonstra Nicole Bravo, o desdobramento poddizar uma auséncia, uma
solidao consigo préprio, que, enquanto estratégaeflsa, busca negar o eu doloroso. Segundo
a autora, a representacdo do dilaceramento vivtibgu é uma caracteristica que se delineia
no romantismo, e no decorrer do século XIX alcaragia vez o primeiro plano, de modo que,
antes de ser teorizado, o sujeito freudiano dieidgparece na literatura, mesmo em seus
aspectos patologicos; a analise psicologica, a qual permanece subjacente a analise ontoldgica,
toma a dianteira. A dualidade do ser é, assim, taganismo do sujeito de desejo e a
personalidade imposta pela sociedade, o eu steialhhdo a um desfecho tragico, de um eu
destruido na loucura ou na morte, como em “Williditson” (1839), de Poe, em que o duplo,
defensor da lei moral, € visto como perseguidomdama forma que o da novela “O Duplo”
(1846), de Dostoiévski, em que a oposicao entréscara e o ser também é apresentada como
perniciosa. Nesse sentido, em “O Médico e o0 Moh§1i885), de Stevenson, segundo a autora,
a mais famosa das historias de duplos, o duplogaméa imagem do inferno intimo, mas tem
existéncia fisica inequivoca, é percebido por todos; em “Os Irmaos Karamazov” (1879-1880),
de Dostoiévski, por sua vez, o diabo simbolizaarmex de consciéncia, com cuja confrontacao
a “crise de identidade faz aceder a aceitacao t@eza humana com sua dupla postulagéo do
anjo e da best&*. Para a autora, o duplo é sintomatico da crisé d@ homem moderno que
substituiu a transcendéncia pela mercadoria, éisagta partir do confronto, a transformacéo
moral do herdi também em Dickens.

Por outro lado, quando, “prisioneiro do horror assdo a consciéncia dos demonios
interiores, o heroi possuido por seu duplo experiemeambém por ele uma atracdo fatal, um
gosto morbido que o atrai para a experiéncia deulaf®, enfatica em Maupassant. Assim,
segundo Bravo, a metafora da auséncia de reflexgue a coisificacdo num duplo serve de
pretexto para manter distante o que esta no intdoieu, especializando o eu intimo para livrar-

se dele, mostra a falta de esséncia do duplo,lguée passa de iluséo, e que é sinal de loucura.

O suijeito dividido, tal como aparece na literasoh a forma do duplo perseguidor, é
testemunho da profunda mudanca, quanto a concejpgdo, que se efetua durante o
periodo assinalada pela revolugdo politica e peagavoltas consecutivas ao
advento da era industrial. O eu soberano que sessqva no cogito da lugar ao
“quem fala por mim?”. O sujeito descobriu sua beech

A psique, objeto de representacdo em diversastiatpela psicandlise, da provas
— pelo estudo dos sonhos (...) e dos atos falhps-(de que o heterogéneo faz parte

% |bid., p. 278.
% |pid.
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da condicdo humana, sendo que Lacan mostra quemsnieito jamais se encontra
onde este o imagina, em virtude do inconscientgesso ao simbolico consuma-se
pela divisdo do éf

Nicole Bravo afirma que é patente, na literatwguncipio do século XX, a influéncia
da psicanalise, que formula a ideia de dualidadeasesciéncia e indica que ela deve ser
superada, de modo que ha nas obras uma preocupacdiona direcdo do homem novo, com
a utilizacao do duplo como “metafora no caminhdrdasformacao do individio, chamado a
integrar-se na sociedadé”Entre os escritores expressionistas, os dupprefecdes ideiais
do personagem central, e mesmo quando a morterdiaésulta da confrontagédo com o duplo,
h& a afirmacéo, no autosacrificio, do melhor ecodfrontacdo com o duplo também representa
o debater-se do herdi entre os apelos do bem eajajoe entdo parte em busca de um novo
evangelho, inspirado nas fontes da fé crista oamente humano. Dentro de uma perspectiva
freudiana, de acordo com Bravo, a busca da vengaidigintidade é objetivo perseguido pelas
historias de duplo, enquanto o duplo fornece, pbtadagem do inconsciente, o “discurso do
outro”. Assim, o “encontro simboliza a liberta¢@ouin outro eu, a0 mesmo tempo que anuncia
a morte proxima — a ligacdo do duplo com a serda@di e com a mort®’ com inidmeras
novelas que apresentam a dualidade ou o dualisepateonagens; na obra de Pirandello, por
exemplo, no teatro e na ficcdo, o tema principsé@pre “o drama do sujeito dividido pela

(15

apreensao de seu inconsciente”, a “Unica realidadg®l estd em seu avesso, ou mesmo em seu
oposto®’, utilizando, para tanto, metaforas como a dodeaim que o desempenho de papéis
e a dependéncia da personalidade em relacéo ame®llheios impossibilitam o acesso ao
sentimento de identidade, competindo a cada unobdessua mascat& Ha ainda, segundo

a autora, a alegoria do duplo animal, como em “GolLda Estepe” (1927), de Hesse, segundo
o qual o homem novo deve abrir-se a multipliciddoleu; o cruzamento do mito do duplo com

o tema da metamorfose e sua relagdo com o aniorajdera que o homem traz em si seu
animal, aparecendo facilmente, no século XX, comtante, prisioneiro de um outro corpo -
como por exemplo, em “A Metamorfose” (1911), dek&fou em “O Nariz”, de Gogol -, a
que, aproximando-se do mito platénico da maleakdhumana, em geral se adapta.

De acordo com Nicole Bravo, as obras americanasramos aceitacédo das licdes do

% |bid., p. 279.

9 Ibid., p. 280.

% | bid.
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100 para Bargallé (Op. Cit.), alids, o duplo € o eglginte da mascara, na medida em que nasce daopessdade,
que opomos ao olhar do Outro e ao nosso, e sohlags escondemos e nos tornamos invisiveis aossogita
nés mesmos.



44

duplo, que aparece, ao final, como salvador, e elsnma forma as consequéncias positivas de
enfrentar as proprias deficiéncias e complexos; entretanto, apds a Segunda Guerra Mundial, na
Europa, que pretende uma ruptura com o0 passadpBBESMO parece ndo ser mais aceito,
sobretudo na Alemanha, onde a busca do eu mellaoe@pcomo fadada ao fracasso. Essa
rejeicdo da personalidade de outrora abre camial® g evasédo, para o rompimento com o
principio da identidade, a partir da declaracaRid&baud: “Eu € um outro” - “que iria se tornar
um dos principios de sua arte poétt€a’Nesse cenario, a propria literatura é um duplo; para a
autora, os escritores contemporaneos invalidaninzipio de identidade e de unidade pela
evasao por meio da viagem e da imaginacgdao, e gatoa/poética do duplo, liberam seus herois,
muitas vezes duplos deles proprios, aprisionados num eu fixo; porém, a apropriagdo do duplo

que proclama a eliminacdo do eu segue-se um seritinidgico da perda e a loucura, em
autores como Rimbaud, Green e Hesse.

Por outro lado, esvaziado de substancia, dizeércenstitui puro discurso, na medida
em que nao h& controle sobre todas as vozes qitarhab falam dentro dele: “estamos nos
antipodas da ambicao totalizadora dos romantias)itb do eu infinito em consonancia com
o mundo. O duplo simboliza a duvida sobre o f&alAssim, o eu, que esta “no cruzamento de
uma trama de voze$? ndo pode mais ser identificavel em sua relacéo @@nunciacdo, o
dizer “eu”, e 0 aqui e agora contidos nela, como“€axtos a Troco de Nada” (1955), de
Beckett, em que um personagem desenvolve um manééyg referenciacdo espaco-temporal,
enguanto em “O Jogo da Amarelinha” (1963), de Qartaa “negacéo do sujeito da enunciacéo
chega ao ponto de negar o sujeito que presideaueente a cerimbnia da escrita (...), que se
desdobra na aventura de um romancista convertidoeesonageni®.

Segundo Nicole Bravo, a realidade do século XXd&a alissolu¢cdo do eu, com o eu
romantico reduzido ao siléncio. Em um mundo que wiwa crise de identidade, sonho e
realidade invertem-se, “a verdade e o erro naavsde 0s critérios absolutos que tragcam os
limites entre o sonho e a realidade, porque o sénhais verdadeird®®. Presente nas histdrias
de metempsicose do século XIX, no século XX, coemahstra a autora, a irreversabilidade
do tempo também aparece, com personagens que aieamente vivem em duas épocas e
dois lugares, de modo que o mito do duplo exprggda,dualidade espaco-temporal, o contato

entre vidas e culturas, para além do eu. DessaafdA®nry James, por exemplo, faz uso da

101 BRAVO, Op. Cit., p. 282.
102 |hid., p. 283.
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“telescopagem” do tempo, dos lugares e da idergideohdicdo de aparecimento do duplo,
como em “O sentimento do Passado” (1917), enquantBorges, como em “Fic¢des” (1956),
a existéncia simultanea designa a vitoria do ing@g@rsobre o real, em que o presente € vivido
como iluséo, ressaltando a condicdo humana de 8kiplm e ninguém. Conforme Nicole
Bravo, para os escritores latino-americanos, awséduplo ndo constitui apenas uma variante
do encerramento em si mesmo, eles, ao expanditemitorio confinado, relacionando espacos
e tempos plurais, tém no duplo uma forma de ab@daftacdo com a historia e a memoria,
criando uma mitologia sincrética em torno da ceitido propria e a europeia, que marcam “sua
condicdo de homens dilacerados entre duas culeudsis mundos?®®, como em Fuentes.
Também em “O homem sem Qualidades” (1930-1933Muksl, que a autora considera um
romance-chave do século XX, influente nessa inv@dgdhomem do futuro, sobre a satira da
monarquia austro-hungara, a visdo sincrética do datduplo, relacionado a definicdo de uma
moral pessoal, inscreve-se na tradicdo romantiea, em torno da relagéo entre o irmao e a
irma, recapitula a histéria do mito das duas metagde buscam a outra (o mito platénico, o de
Pigmalido, o de Hermafrodite, de isis e de Osiigjue, segundo a autora se confunde com a
do homem ocidental, por meio da oposicéo entre ufiasce feminino.

O duplo, permeével as modificacdes,

tanto se presta a ambigéo totalizante dos rom&ntiaque pretendem possa refletir-
se no eu finito o mundo infinito — como a pintuia abliteracdo do eu, disposto a
viver em avatares, esse eu que estabelece e mw aegita seu carater de fragmento,
considerando que ai reside uma perspectiva deuegrigento e de didlogo com o

mundo, visdo contemporanea de um otimismo constridional, que ao soar a hora
do absurdo viu-se temperado pela pintura de umueuj@nem sequer é capaz de
asseverar sua existéncia pela intermediacéo dords¢Beckettf’.

E, portanto, de acordo com Bravo, um mito proteif@r que se acha hoje vivo e
produtivo, ao renascer sempre das “cinzas que maecaelacdo com a morte”, “apto a

representar tudo o que nega a limitacdo do eusenan o roteiro fantasmatico do des&fo”
2.1.2 O duplo em crengas e mitos

Como ja enunciado pelos autores citados, o duglsedestringe ao universo ficcional

ou artistico. Edgar Morin, em “O Homem e a M&ite com base em vasto material
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etnografico, considera que, no amago da relacadaioem com a morte, a crenca na
sobrevivéncia pessoal sob a forma de espectro @rn&ersal quanto a crengca na morte-
renascimento, e muito mais que a crenca em Deysessando a tendéncia a salvar a
integridade individual para além da decomposicé@oa ® autor, no “conceito primitivo”, os
mortos tém uma natureza corpoérea, sao dotadosrda,foomo verdadeiros duplos, ndo sendo,
portanto, principios desencarnados, como pressapostn termos como “almas”’ e

“espiritos™!% que foram desenvolvidos posteriormente.

E essa mesma realidade universal do “duplo” quadéizida pel&idolongrego (...),
pelo Ka egipcio, peloGeniusromano, peloRephaimhebraico, peloFrevoli ou
Fravashipersa, pelos fantasmas e espectros do nossa&lpklo “corpo astral” dos
espiritas*t

Segundo Morin, esse duplo da “concepcao arcaiga’énsimplesmente a coast
mortem do falecido, mas acompanha o individuo durante existéncia, e o individio,
duplicado, sente-o, conhece-o0, ouve-o e até opd#, rheio de uma experiéncia quotidiana e
quotinoturna, nos seus sonhos, na sua sombraunefxo, no seu eco, no seu halito, no seu
pénis e até nos seus gases intestiiais”

Otto Rank!®® trata do costume presente entre os egipcios, xéase/o deles, do
embalsamento dos mortos, assim como o das oferdadabres, de comida e fogo, por
exemplo, como indicacdo da materialidade e da $emeh em relacdo ao corpo do que o autor
considera como os primérdios da concepcao de ahm@liém menciona a permutabilidade
entre os conceitos de alma, sombra e nome, preseinéeos egipcios e outros povos.

Morin ressalta que segundo a crenca no duplo,tete guando o individuo dorme e
sonha, mas também pode atuar quando se esta degperforma autdbnoma, persistindo,
mesmo em civilizagcdes da atualidade, inUmeros tadwsersticbes e pressagios que dizem
respeito & sombra e ao reflexo, e a concepcdo ddupho desdobrado tanto em “anjo da
guarda’, repositério de todas as virtudes, proteti@s severo, como em ‘génio mau’, resumo
de todos os vicios

Sloterdijk, ao tratar sobre os que compartilhaespaco animico — anjos, gémeos e

duplos —, fala da crenca no génio protetor, acommgraie de todo individuo, presente na

10|pid., p. 125.
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mitologia romana, como um “dios especializado, cagwito de atencién y proteccién solo
abarca essa vida particular y concréta”

Os duplos, para Mori®, enquanto dotados de poderes magicos, inspirarartem
suscitam cultos, como deuses em potencial. Assitays é um duplo exteriorizado, objetivado,
destacado finalmente do homem, enquanto a alnduglo interiorizado, subjetivado, tendo a
interiorizacéo néo se dado de repente, correspdodeaoma fase nova da individualidade, que
progride na consciéncia de si mesma e interiorf@@pria dualidade, como “principio de vida

e identidade subjetiv&d’. Segundo Sloterdijk,

Solo en épocas muy posteriores, cuando el genienadidor esté ya completamente
interiorizado, puede aparecer el concepto, domenhasta hoy, de individuo que se
complementa a si mismo, que piensa em si mismosgyeocupa de si mismo:
individuo que se entiende como una bola auténoma, autotransparente; en €l,
efectivamente, toda representacion puede ir acomtaafie un yo-pienso, y toda
accion, de un yo-sé-lo-quego; tiempo de conciencia, tiempo de escritura, tiempo
del genio trasladado desde fuera hacia dé&fitro

Segundo Morintambém os herois das mitologias provém de “duplesiido o heradi
gémeo aquele que tornou visivel seu duplo na Teorap o caso de muitos herois fundadores
de cidades, observacdo que o autor atribui a Rdakin ainda afirma que na “humanidade

arcaica”,

0s gémeos eram ora adorados, ora condenados a ovteléncia dessas duas
reaccdes extremas mostra-nos a violéncia da eno&ocada pelos gémeos, cuja
presenca manifesta quer a imortalidade, quer a gt

Juan Bargall&°, por sua vez, afirma, com base em Jacques Pguetp mito dos
gémeos ocupa um lugar privilegiado no campo cultdoaOcidente, constituindo um eixo
central de reflexdo sobre o homem e a sociedaaddo €5 gémeos, no “pensamento primitivo”,
depositarios privilegiados das relagbes binariasesas quais ele se organiza.

Para Rank, a lenda de Narciso sintetiza singulaenduis lados da crencga relativa a
sombras e reflexos: 0 nocivo e o erético; na ved&®vidio, Gltima forma da lenda de que
tomamos conhecimento, na ocasidao do nascimentaudgsN, um vidente consultado sobre a
longevidade da crianca afirma que ela tera vidgdase nao se vir, até que um dia, Narciso,

que era indiferente em relacdo a rapazes e mogagwreflexo na 4gua e “se apaixona de tal
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modo pelo jovem que brilha diante de si que seaurge desejo por efét — assim, a paix&o
pela prépria imagem constitui a esséncia da lenda.

Na metafisica platbnica, o proprio mundo é duplicaddia 0 mundo sensivel, do plano
da experiéncia sensivel, da percepcéo dos senéidosundo inteligivel, do plano das Ideias,
das esséncias, do qual o mundo das coisas corgdagaRnas a aparéncia, imitacao imperfeita,
a partir do qual apenas através da razdo é quedsegenhecer as formas pufdsSegundo
Morin!?3, esse mundo platonico das ideias € uma espéaminigo espiritual dos “duplos” dos
seres e de coisas, e essa atividade desdobraggpidito, que divide a realidade em fenbmenos
empiricos e “esséncias” ou “numeros” eternos, @&sente em todas as filosofias idealistas.

Nicole Bravo retoma o mito de “O Banquete”, de &asegundo o qual a representagéo
que se tem do homem é resultado de uma biparimp@osta pelos deuses como castigo aos
homens, que os havia ameacado, pondo fim ao eskadoerfeicdo da unido primitiva,
representada pelo homem desdobrado, a mulher dasidobu o andrégino. Também no
Génesis, 0 homem, que comeca sendo um, € cortadoismpor Deus, resultando igualmente
em um enfraquecimento. Tal concepcao da naturemeama como dupla esta presente na
separacao entre alma e corpo nas religides tradisio’As mitologias dao realce a esse duplo
aspecto benéfico/maléfico do ser vivo, dicotomia cgencontramos nas figuras-simbolo das
religiGes (p.ex., diabo e anjo da guarda no crigiao)™?4.

Bargall3?° questiona as origens do duplo:

Para hallar respuesta a la pregunta ¢donde haonatiBoble? —“un fenémeno
atestiguado desde el principio de la historia, &n dinco partes del mundo, en
cualquier situacion geografica y cultural™-, sedartditorial de la Revista italiana
Quaderni di psiche, “habria que saber en qué mamaoestros antepasados
empezaron a disfrazarse, a resultar impenetrahtasspmismos y para los dem&g”

Ressalta-se assim a estreita ligacdo do duplooatisfarce, de modo que indagar sobre

ele é indagar sobre o comportamento e as relaciesartas.

2.1.3 O duplo na psicanalise e na antropologia

Nicole Bravo afirma que a maior parte dos estudbseso duplo realizados no século
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XX, a partir da interpretacdo psicanalitica de Q#mk, escrita em 1914, privilegia o angulo
psicologico.

O estudo de Rafk’ aborda as manifestacées literarias do duplo emaeleom tragos
da personalidade dos autores e tradicOes folckrcenitoldgicas, apostando em uma base
psicolégica comum das representacdes artisticagpergiciosas. Segundo ele, nas obras
estudadas, o duplo é a imagem idéntica ao protstgopriom nome, voz e indumentarias
também idénticos, que aparece geralmente no espebampre atrapalha a vida em geral e
especialmente a amorosa do protagonista, o que poa® consequéncia indireta do plano de
matar o duplo perseguidor, acabar em suicidio. R#mkonstra que em “O Duplo”, de
Dostoiévski, e no filme “O Estudante de Praga”’, 1843 (do qual parte sua analise), ha a
confrontacdo ética do duplo como personificacdopdgpria maldade, que nos casos de
consciéncia duplaomo em “O Médico e 0 Monstro”, ¢ bastante clara; em “William Wilson”,
por outro lado, o papel desempenhado pelo dupldeéamjo da guarda.

O aspecto da incapacidade para o amor, associado grande egoismo e vaidade,
comum a quase todos os herdis duplos, e que éi@speate marcante em “Peter Schlerhjhl
de Chamisso, é evocado por Rank para evidenasa@iio intima entre o significado narcisista
e o significado da visdo e da morte do duplo. Ségurank, por ser especialmente dolorosa
para a autoestima, a consciéncia tende a eliminmleia de morte, de modo que nas
supersticdes, ao significado original da morte asuNezes sobrepde-se uma compensacgao
eufemistica, com a substituicdo por um equivalentais distante e agradavel possivel, como
nas versoes tardias da lenda de Narciso, em ggeificedo do amor sobrepde-se ao da morte.
Como afirma Rank, em “O Retrato de Dorian Grayafclara a intima relacdo entre a paixao
narcisista pela propria imagem e a ideia de mgaeque o medo e édio frente ao duplo
representam o medo de tornar-se velho e diferentpid é.

Freud?® ja em 1917, abordou o tema do duplo em suask@efiesobre o “estranho”
(Unheimlich), enquanto categoria de assustador. Freud tratdudto como fenébmeno de
duplicacao, divisdo e intercambio delf. O fendmeno remete a defesa contra a destruicdo do
ego, a duplicacdo como garantia de imortalidade,sguda no narcisismo primario, etapa que,
ao ser superada, inverte o aspecto do duplo, gée sa transforma em anunciador da morte.
Entretanto, para Freud, a intensidade da sensa&g@stiinheza em relacdo ao duplo advém do
fato de que o duplo nasceu desse estagio mentt prirnitivo, ha muito superado, processo

127 RANK, Op. Cit.
128 FREUD, Sigmund. O estranho. I@bras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freudhistéria de uma
neurose infantil e outros trabalhos, vol.XVII (191919). Rio de Janeiro: Imago Editora, 2008.
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gue transformou o0 que antes era amistoso em albgetierror, como quando os deuses, depois
do colapso da religido, converteram-se em demobiessa forma, a qualidade de estranho
relaciona-se néo a algo novo, alheio, mas a algdia, que, depois de ter sido submetido ao
processo de repressao, retofhia

Para Lacan, o “estagio do espelho” é constitutv@bprio processo de formacdo do
eu, quando, a partir dos seis meses de idade,antesdo dominio motor e independéncia da
amamentacdo, com a visdo do seu reflexo no espaltmianca assume uma imagem,
identificacdo que manifesta a matriz simbdlica em, gle forma primordial, o eu se precipita,
e gque marcara todo seu desenvolvimento mentalapassia imagem fragmentada do corpo a
antecipacdo de sua totalidade corporal, até a ‘uraaenfim assumida de uma identidade
alienante®3°,

Essa identificacdo com a imagem especular, confoanan, dae com jubilo; tal qual
Narciso ao se apaixonar por seu reflexo na aguaaNéa, Freud deu o nome de narcisismo a
fase em que o proprio corpo torna-se objeto de ammmento que coincide com a formacéo

do ego:

as tendéncias sexuais, antes independentes umastdes aparecem reunidas numa
unidade e encontram seu objeto; o qual ndo é ddem@do, um objeto exterior alheio
ao individuo, sendo seu proprio eu, constituidmegta époda®

Segundo Rarf®? os herois duplos apresentam o amor narcisistarjiente com a
resisténcia a esse amor, demonstrando a ambival@celacdo com 0 ego, com 0s sentimentos
de defesa sendo descarregados no odiado e tenptin Auwlefesa contra o narcisismo, como
afirma o autor, da-se com o0 medo e aversdo emaeka@ropria imagem no espelho e mais
geralmente com a perda da sombra ou do reflexalosgue essa perda apresenta-se como
perseguicdo da mesma, que constitui o “regressepiomido a repressab’® ¢ em funcgio do
mecanismo de defesa, inclusive, que o desfechtoécara ou, na maior parte das vezes, o
suicidio, enquanto as tradi¢cdes folcléricas, assomo as literarias, também revelam os

sintomas de defesa com destacado medo da imageua gerda e perseguicao.
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Rank afirma que, nas manifestacdes literariasugdod as representacdes dos delirios
persecutérios confirmam a concepcdo de Freud segamgual a paranoia tem origem na
disposicéo narcisica, em que héa ideias megalonaéa supervalorizacado sexual do eu. Nas
representacdes literarias do duplo, conforme Ramderseguicdo, que para o paranoico parte
sempre de seres originalmente amados e seus stdss{gracas aos mecanismos da projecéo),
¢ atribuida ao proprio eu, a “pessoa inicialmeragsramadat®, e assim, a quem é dirigida a
defesa. Ainda assim, Rank declara que muitas \edaplo € identificado com o irméo, e até
como gémeos, o que justificaria a rivalidade, ppalcnente na questdao amorosa, assim como
a afeicdo dedicada a ele, e cita “A Comédia dassEoomo um caso em que, através do motivo
dos irméos gémeos, Shakespeare encontra uma sblugwistica para a “tragica rivalidade
entre irmaos’®®. Entretanto, Rank afirma que o desejo de mortdr@on duplo nio é
compreendido apenas pelo complexo fraternal, sentp das interpretacdes do significado
subjetivo do duplo.

O duplo, para Rank, € também projecéo do comfigatal, como uma libertacdo interior
que faz com o que outro Eu seja responsabilizalibs papulsos e inclinagdes reprovaveis, o
que gera alivio, que, porém, é acompanhado do a@donfronto. Entretanto, de acordo com
0 autor, esse conflito entre o “Eu ideal” e a daadie, para culminar na “atitude de criar a diviséo
interna e a projecad™®, alimenta-se de um poderoso e patolégico medoattengue também
condiciona o suicidio. Rank afirma que os her&sim como os autores das obras, ndo temem
a morte, o que é insuportavel é a “percepcao gerdbrinconsciente da anulacéo iminente do
ego™%’, medo do qual s6 é possivel libertar-se, paraduate, através da propria morte,
buscada voluntariamente. Esse medo patoldgico dtemmnforme Rank, ndo é explicado
pelos puros interesses de autopreservacao, masaéeerlo pela libido reprimida na parte
insconsciente, pelo qual a defesa volta-se cominaacrentes proximos ou retorna contra o

proprio Eu. Assim,

O assassinato frequente do duplo, através do quatrdi procura se proteger

definitivamente das perseguicdes do seu ego, éndgade um suicidio — e isso sob a
forma indolor de matar um outro Eu: uma ilusao msmiente de separacdo de um Eu
mau, punivel, que, alids, parece ser uma condigdaapde qualquer suicidio. O

suicida nao é capaz de eliminar o medo da morterdate da ameaca ao seu
narcisismo através de uma anulacdo direta. Elerree@penas a uma possivel
libertacdo, o suicidio, mas é incapaz de realizddooutra forma que ndo a do
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fantasma de um temido e odiado duplo, porque ededamais o seu Eu para causar-
lhe dor, ou para admitir a ideia de sua eliminagdipratic&®

Rank também afirma, com base em Freud, que aaiséosta do mundo, a onipoténcia
do pensamento e as teorias narcisicas sobre dadagnundo baseadas no Eu apontam “para
o fato de que o ser humano, inicialmente, apergaa lperceber a realidade que o cerca como
reflexo ou parte de seu Bd®, de modo que a primeira representacio da almdadraagem
idéntica ao Eu, de um duplo corporificado na sondurano reflexo, tornando suportavel o
pensamento da morte ao assegurar uma segundapidaesta, em um duplo.

Assim Rank sintetiza sua tese psicanalitica solohgplo:

o interesse libidinal, que contribui aqui, deriva idtensiva ameaca ao narcisismo,
que luta contra a aniquilacéo total do ego benraansua dissolugdo no amor sexual.
Que seja justamente o narcisismo primitivo queeselta contra a ameaca, mostram
claramente as reac8es em que vemos 0 harcisisnagadoecom maior intensidade
se afirmar: quer sob a forma de amor-préprio pgtobcomo no mito grego ou Oscar
Wilde — o representante do esteticismo modernoer gob a forma de defesa
patoldgica, muitas vezes com um medo do propriajee,aparece persnificado na
sombra perseguidora, na imagem no espelho ou nto,dgpe leva a loucura
paranoica. Por outro lado, no mesmo fendémeno desdeétorna a ameaca da qual o
individuo quer se defender e contra a qual queafsenar. Por isso, o duplo
personificado no amor-proprio narcisista tornaisel mo amor sexual; ou, ainda,
tendo sido criado originalmente como uma defesa@odesejo da temida destruicio
eterna, reaparece na supersticdo como um mensageinorté*.

Também relacionando o duplo & morte, Edgar MéYiefine o duplo como, mais que
um alter ego, um ego alter, “um ‘Eu’ que ‘¢ um outle Rimbaud”, simultaneamente exterior
e intimo do vivo que o sente em si durante todaia existéncia, e assinala o suporte
antropolégico das crencas no duplo, ao apoiarerfssbre a experiéncia original e
fundamental” do espirito humano que “inicialmergenpostula nem conhece a sua intimidade
sendo exteriormente a si” (na base também da coficdacaniana da fase do espelho como
formativa da personalidade da crianga), e que, rér pda “impoténcia primitiva de se
representar a aniquilagéo”, reivindica a imortaligt&.

Para Morin, o romantismo é uma “reagdo antropodddic civilizacdo burguesa,
capitalista, urbana, depois mecéanica e industffaljue, tendo encontrado o ego alter, o antigo

duplo companheiro da vida, permeou-o de grandenoelia, em cuja literatura, narcisista, o
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duplo, na forma de sombra ou reflexo, sempre ewogwrte, transformado em simbolo do
temor de morrer. Carregada de melancolia e edfietiza duplo moderno, juntamente com
outros temas primitivos, “encerram nos seus contegesimbolos, na sua polpa viva, o nédulo
horrivel de uma morte que a consciéncia modernzodsegue subjugaf*.

A perspectiva antropolégica do duplo também renaeteestruturalismo de Lévi-
Straus&®™, na medida em que, de acordo com o autor, 0s méito objetivo de promover a
passagem da dualidade a unidade, de integrar @®mi@s, sendo o resultado de operacdes
l6gicas pelas quais as culturas procuram resolsaroatradicbes, em algum nivel, de sua
estrutura social. Para essa teoria estruturakista,recorréncia a via de acesso a estrutura
subjacente aos sistemas simbolicos constitutivesaléuras humanas, organizados pelo modo
universal pelo qual a mente humana apreende oss diexperiéncia sensivel: a partir de

correlacBes e oposicdes binarias e seus desdolimneea onde provém os sentidos.

2.1.4 O duplo na filosofia

Clément Rosset, em “O Real e seu dufffprelaciona o duplo a ilusdo, na medida em
que a nocao do Duplo implica ser ao mesmo temp@rélaria e outra, sendo sua estrutura
paradoxal semelhante a estrutura fundamental saallO autor define a ilusdo ndo como um
déficit do olhar, mas uma duplicacdo, em que agpei@o presente exata da coisa coexiste com
um ponto de vista anterior: ao se ignorar a cor&sgzja do que é percebido, € como se um
anico acontecimento fosse percebido como dois §oecaincidem, ou como se dois aspectos
de um mesmo acontecimento assumissem existéntiamaeas. Para o0 autor, a ilusdo consiste
na forma mais frequente de afastamento do readliferentemente do que acontece no
recalcamento, em que o real pode retornar, naoilakfindo volta porque nunca foi negado.
Assim, “o iludido n&o sofre por ser cego, mas marduplicado®*’.

Rosset afirma que, por estar presente no vastgespltural de toda iluséo, embora o
Duplo seja relacionado aos fendmenos de desdobtami@personalidade, como esquizofrenia

e paranoia, e a literatura romantica, o tema “méoedpeito apenas aos confins da normalidade
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psicoldgica ou certo periodo roméantico e modefipfazendo parte também da tragédia grega,
a gque se liga a ilusdo oracular e da filosofialidiza com a ilusdo metafisica.

De acordo com o autor, na ilusdo oracular, ha cagdo do acontecimento, tendo os
oraculos anunciado o acontecimento por antecipag@mdo se realiza, gracas justamente ao
ato de evitar o destino, surpreendem pela suaiprigalizacdo, porque ndo correspondem as
expectativas quando estas deveriam se julgar estdsf Rosset ressalta que, apesar do
sentimento de se ter sido um “joguete nas maosestind™*°, o logro esta do lado da
expectativa, ndo do acontecimento, que “nio feaaaisa senio realizar-8& o “ardil” do
destino consistindo em ir direto ao alvo. Segundesit, paralela a percepcédo do fato, ha a
impressao de que a realizagdo do acontecimentmelina versdo que se esperava, uma vez
que o fato é esperado em outro lugar e de outr@in@mas sem que se possa precisar que
lugar e que maneira, porque jamais fora pensada,qeie o fato contradiz € a verséo
fantasmatica, nem previsivel nem representavelnAss que “distingue na realidade o outro
acontecimento do acontecimento real € apenas@stepcao confusa segundo a qual ele seria
a0 mesmo tempo 0 mesmo e um outro, o que é a @sfiticio do duplot®y o tnico, ao se
realizar, elimina qualquer outro modo de realizag@&ga seu duplo possivel, como em todo
acontecimento. Segundo Rosset, aos olhos do iludigmaté o fim apostou em um duplo, a
coincidéncia do real com ele mesmo aparece comaiorrabsurdo, ainda que seja a versao
mais limpida do real.

Na base da filosofia idealista, de Platdo aos atiaais, a ilusdo metafisica, de acordo
com Rosset, refere-se ao duplo ndo do acontecimer® do real em geral, de modo que o
“sentido” do real ndo é encontrado aqui, mas numrtéomundo”; o real imediato é a expressao
e 0 substituto de um outro real. O autor ilusteaddosofia com o Mito da Caverna, segundo
o qual o real-aqui € o duplo, a sombra, o invessmdndo real, assim como 0s acontecimentos
deste mundo séo réplicas dos acontecimentos eetesyia da reminiscéncia, segundo a qual
neste mundo ndo poderia haver uma experiéncia ipaimeo Mito de Er, segundo o qual a
prépria vontade apenas deseja o que ja foi ordepaldonecessidade no outro mundo. Para
Rosset, o projeto metafisico denega o presenteiar p realidade humana de imediatidade,

na medida em que um outro mundo possui a chaveadeignificacao e sua realidade.
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A ilusdo psicoldgica, por sua vez, é a duplicagdcujeito, do préprio eu, e, como
afirma Rosset, constitui o conjunto dos fenOmerepeatsonalidade, tendo dado origem a néao
sé inuUmeras obras literarias como comentarios dilogs, psicologicos e principalmente
psicopatologicos, com grande insisténcia do duploactema literario no século XIX, embora
tenha surgido h& muito tempo, presente desdero twatigo, e também apareca na pintura e na
musica. O autor cita, entre outras, a épera “A Muiem Sombra” (1918), de Richard Strauss,
e interpreta a falta de sombra da personagem paihcdmo a evidéncia do duplo, “porque nao
ter sombra significa que se é apenas uma sombessdse vale pelo real que se duplica sem
chegar a coincidir com el¥?, de modo que, ao final, ao transformar-se em sinmag
reencontra sua sombra, sem duplo porque o outnnmet para si, marcando “o reconhecimento
do unico e a aceitagdo da Vit

Rosset retoma a tese de Otto Rank que relacialglo ao medo ancestral da morte,
mas para apontar o que considera superficial nésena morte ndo € o que mais angustia o
sujeito. Segundo o autor, enquanto a mortalidamgté, a sua ndo-realidade é a maior angustia
do sujeito, porque sua existéncia € que aparece domidosa, de modo que “Morrer seria um

mal menor se pudéssemos ter como certo que ao reemdgu”, iISSo porque

No par maléfico que une o eu a um outro fantasmaticeal ndo esta do lado do eu,
mas sim do lado do fantasma: nao é o outro queupkcd, sou eu que sou o duplo
do outra Para ele o real, para mim a somtfra

Por ser, na realidade, o original que o sujeitdidapconforme Rosset, o pior erro para
guem é perseguido por seu presumido duplo é tevdti-lo, porque assim mata a si préprio.
Para o autor, a “verdadeira infelicidade, no desalokento de personalidade, € no fundo jamais
poder de fato desdobrar-se: o duplo falta paralacquee o duplo persegué€® enquanto o
destino de qualquer pessoa e coisa é simbolizddalperampiro, néo refletido pelo espelho:
“ndo poder provar a sua existéncia por meio de esdabramento real do Unico e, portanto, s
existir problematicament&®. Rosset assinala que a estrutura fundamental dby ae
propriedade de qualquer coisa no mundo, é a uniejdaorém, a unicidade designa seu valor

e sua finitude.
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Para o autor, a exigéncia do duplo, que p&e urdolls a existéncia do Unico, é a de
gue ele ndo seja apenas ele mesmo, estando diggssiificar tudo o que existe — quer dizer,
0 Unico — em beneficio de todo o resto, isto éude o que ndo existe”, por isso eliminar o
duplo € anunciar o retorno do real, e o fundamdotterror ndo consiste tanto na descoberta
de que o outro visivel ndo era o outro real, magudeeu Nndo Sou quem pensava ser, ou ainda
suspeitar que eu nao seja nada. Rosset afirmafgnéasia de ser um outro cessa com a morte,
pois ndo é o duplo quem morre, significando o fand@stancia espacial e temporal de si para
si e a coincidéncia consigo mesmo, e neste caseale Rank apresenta um sentido profundo.
E como “néo se escapa ao destino que faz com guseja o eu, e que o Unico seja o Urirép”
ndo ha duplo do Unico, a opcéo € entre ser “péatice ndo ser.

De acordo com Rosset, o duplo é a réplica que ifeeao sujeito apreender-se a Si
mesmo, na medida em que, diferentemente de todassas que o cercam, que pode observar
e manipular, o eu nao se vera jamais, nem mesmtedig um espelho, que mostra apenas a
ilusdo de uma visao, “ndo eu, mas um inverso, umMOPOA0 Meu corpo, mas uma superficie,
um reflexo®®®. Para o autor, o duplo significa a rentincia dersibeneficio do espetaculo de
sua propria imagem, que mata o modelo, e o ermsagdcisista ndo € 0 amor excessivo a Si
mesmo, mas escolher o duplo em detrimento deedenora imagem, e assim, ele sofre por ndo
se amar, por s6 amar a sua representacao.

Na literatura romantica, segundo Rosset, a obsgssa duplo revela a preocupacgao
com a perda do duplo, do reflexo ou sombra, o gueyez de libertacdo, apresenta um efeito

maléfico:

0 homem que perdeu o seu reflexo (...) ndo é unehosalvo, mas sim um homem
perdido. Em vez de procurar se desembaracar densgem, de considera-la um
fardo pesado e paralisante, o herdi roméantico tevesla todo o seu ser, e s6 vive,
afinal de contas, porque sua vida é garantidapgilailidade de seu reflexo, reflexo
cuja extingdo significaria a morte. Esta assim @ei@mente em busca de um duplo
gue ndo pode encontrar, com o qual conta paraal@ntr o seu ser proprio; se este
reflexo desaparece, o herdéi morre (...). O angistiamantico aparece entdo — pelo
menos em todos os textos que colocam em cena 0 dupbmo essencialmente
duvidando de si mesmo: necessita a todo custo destemulho exterior, de algo
tangivel e visivel, para reconcilid-lo consigo mes®ozinho, ele ndo é nada. Se um
duplo ndo o garante mais no seu ser, ele deixaislir€°,
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Assim, para Rosset, por ndo ser nada fora delesgistir no papel, o heréi roméantico
teme a eliminagéo do seu duplo, estando a anglespa@rder o seu referente ligada a angustia
de saber que sua existéncia ndo pode ser demangwadi mesmo, e o fracasso resulta de
“reconhecer tarde demais no duplo protetor o poopeal do qual se pensava estar
protegido®®: como toda iluséo, que fracassa pela esquivayigeensujeito, que desdobra o
real em uma duplicagdo fantasmética, ao ponto dielpao real.

Outra reflexao filosofica, que é também artistidasédrica, contribui para lancar luz
sobre a tematica do duplo. Ainda que tenha sidoedmda a respeito das imagens, o0 conceito
de férmula depathos cara a Warburg, permite compreender a proteiftade do tema e sua
permanéncia em distintas culturas e periodos kiegrConforme a abordagem de Agamben,
a Pathosformetonjuga uma “fixidez estercotipada” ¢ um carater espectral; sua “composi¢ido
formular implica a impossibilidade de distinguitrencriacdo gerformanceentre original e
repeticdo”, sendo um hibrido “de matéria e fornid& novidade e repeticatf, reunindo em
si, como a Ninfa warburguiana, “um nuamero considelréle encarnacgdes, de personagens
possiveis?®®,

Didi-Huberman também destaca como, latente aondes@émento manifesto dos
periodos e estilos, sobrevive, como sintoma, oréanam, 0 ndo pensado de uma cultura,
devendo o olhar do historiador também se voltara par ‘tempo fantasmal das
sobrevivéncias®, daNachlebenonde a transmisséo e a tradicdo séo igualmestigrioas e
anacronicas, feitas de “processos conscientescegsos inconscientes, de esquecimentos e
redescobertas, de inibicbes e destruicoes, de iEsgies e inversbes de sentido, de
sublimagdes e alterac6é¥’

Assim, para compreender a vida, a intensidadehé@tmsdo duplo, é preciso considerar,
como demonstra Didi-Huberman, a dialética entrlgi® diastole, o combate interno a toda
cultura entreéthose pathos apolinio e dionosiaco, “cuj&athosformelrsobrevivem diante de
nossos olhos com um sem-ndmero de movimentos $3¥¥ei

O duplo, como nas palavras de Agamben a respagtdntegens, € “uma afeccdo, um

pathosda sensacio ou do pensamelftp'ha medida em que é sobrevivéncia, como sintoma,
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subjacente as construcdes criativas, conscierteglexas e estilizadas nas quais constitui um
recurso narrativo, através das mais diferentesdies e de suas significacdes, daquilo que
Warburg chamou de “dialética do monstro”. Tal diaérefere-se ao eterno conflito do sujeito
em luta com o monstro interior, causa originareirsciente e “inquietante dualidade” de todos
os fatos culturais: “a légica que eles fazem suaginbém deixa transbordar o caos que eles
combatem, a beleza que inventam também deixa despohorror que recalcam; a liberdade
que promovem deixa vivas as coer¢des pulsionaigequam romper® Similar a dinamica
explorada por Freud, a “dialética do monstro” relaa dialeticamente as “férmulas plasticas
de compromisso”, equivalentes ao recalcamento, &digrise”, “grau de tensdo maxima”,
equivalente ao retorno do recalctdo

A dialética do monstro dialoga também com a reitedle Jesi sobre o dionisiaco. O
autor ressalta a duplicidade da efigie de Dionigopnhecido como o deus da dor: ha um
aspecto obscuro e um aspecto luminoso, “dor volsedanterior, felicidade triunfal para o
exterior'’®, paradoxo dionisiaco em que o sofrimento é egifdaialegria, a dor, implicita no
renascimento, € o outro da salvacdo. Para Jesipationisiaco, vindo com o exagero, vem o
tragico; e, como declara Didi-Huberman: “com o tragico vem o combate dos semge si, 0
conflito dos seres dentro deles mesmos, o debtiteoido desejo com a ddri. A ebriedade
e 0 erotismo orgiasticos dionisiacos sdo a consagrdo presente, “que €, a0 mesmo tempo,
laceracgdo e alegripassagem: superacdo dos limites

Jesi também afirma que o “dionisismo” € ha ciremos inatual nas relagdes culturais
dos homens com a antiguidade classica, ja que veeisgento da experiéncia religiosa
dionisiaca permitiu que essa experiéncia se toendswmtéria vivente dos individuos
presentes”® Foi assim que pensadores que viveram as dorésodaciéncia infeliz”, nos
altimos duzentos anos, como Nietzsche, elegerammes de Apolo e de Dionisio - por serem
as divindades antigas com menos limitacdes atviasito divino, prototipos dos deuses que se
distanciaram - como correspondentes as duas faséeldroso esquecer/saber nos confrontos
do passadd™, como simbolos do contraste fundamental, insarépetenemente ativo, entre

abandono e razéo, viver e saber, pelo que o esgpace saber torna-se esquecer o passado
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para que seja vivido no presente.

No tempo da

“consciéncia infeliz’, essa nova rogek decorre, segundo Jesi, da

percepcéao da condicdo existencial do distancidesaleuses, e tem na dialética entre Apolo e

Dionisio sua linguagem. Entretanto, quando ess@degvisto como configuracdo de um

momento dentro da alternancia de ciclos das retagee o0 homem e o divino, os nomes das

duas divindades podem ser eliminados e reconhecdo® duas constantes do préprio

dionisismo, “simbolos — ndo mitos — das alternatii@g;06es da histoéria e das metamorfoses da

humanidade’®.

Para Sloterdijk’®, por sua vez, todos os partos sdo de gémeos:

nadie viene al mundo sin compania y sin anexodé & que sube a la aluz del mundo
le sigue una Euridice anénima, muda, no creada ypense. Lo que quedara, el
individuo, lo no-mas-divisible, es el resultadoutecorte de separacion que disgrega
em nifio y resto lo antes inseparable

E prossegue, aproximando esse processo ao fundadeeptopria filosofia:

Dessa forma,

El comienzo del ser-fuera, como el de la filosofs, el asombro. El regalo de

despedida de Euridice a Orfeo es el espacio ensgueosibles sustituciones. Su

partida crea una esfera libre para nuevas mediesign.) A través de su juego com

sustitutos siempre nuevos de Euridice, Orfeo sgapaeconstantemente para juegos
mas complejos. Si la psique es una magnitud histées porque, a través de
progresivos enriquecimientos y sustituciones del ekférico primitivo, tiene acceso

a lo que se llama, sin pensar, hacerse matfuro

para Sloterdijk, o “ser-fora”, que egengracas a divisdo do duplo

primitivo, ao tornar-se livre, abre espaco parasstuicdes possiveis, seguindo em busca de

novas e mais complexas mediacdes.
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CAPITULO 2

PARTE 2

2.2 A questao identitaria: conceito de identidadeseus mecanismos e sua histéria

ApoOs apresentar sistematicamente as concepc¢Oeplin thscrevendo-o na historia do
pensamento mitico, da ficcdo, da producéo artigticka reflexdo cientifica e filosofica, é
preciso elucidar precisamente o conceito de “ided”. Isso porque € a identidade a matéria-
prima do duplo, na medida em que é do jogo comuatad tema produz seus efeitos dramaticos;
considerando-se também a importancia e a formaaqueu a reflexdo identitaria nos anos
1970, no contexto de modernizacéo brasileira queadéciparam os meios de comunicacao e
gue repercutiu na linguagem da telenovela. Poréesade problematizar e contextualizar
historicamente a questéo identitaria, enfatizareless saspectos subjetivos e a forma como
articula os niveis individual e coletivo, situo-epmo elemento narrativo, na tradicdo

melodramatica, que constitui o principal eixo dracmaque permeia a telenovela.

2.2.1 A questao identitaria na tradicdo melodramata

Na tradicdo melodramatica, a questao identitatia gesente na medida em que, no
melodrama, segundo Martin-Barbero, “todas as agdeslas as paixfes” alimentam-se e se
nutrem “de uma sé e mesma luta contra as aparémoiasga os maleficios, contra tudo que
oculta e disfarca, uma luta por se fazer reconh&ePeter Brooks, em “The Melodramatic
Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama, arel niode of exces¥?, analisa o
melodrama — com base em sua forma original, comergéeatral do século XVIIl, do qual
partiu para se firmar como um modo que perpassagéneros —, e considera-o o “drama do
reconhecimento” sua trama vai do desconhecimeatoeeonhecimento da identidade da
vitima, que se trata, em todo caso, de sua idelgideral.

Peter Brook¥! afirma que foi Pixérécourt, o dramaturgo mais papda Franca entre

1800 e 1830, quem estabeleceu e codificou a formandlodrama, em que 0s meios

179 MARTIN-BARBERO, JestsMemoria narrativa e industria cultural . Comunicacion y cultura, 10, México,
1983.

180BROOKS, PeterThe melodramatic imaginationt Balzac, Henry James, Melodrama, and the mode @fssxc
New Haven and London: Yale University Press, 1976.

181 1bid.
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expressivos, marcados pela simplicidade e exagémw,utilizados em funcdo da luta pelo
reconhecimento do signo da inocéncia e da virtuge, ameacada, tem sua identidade
obscurecida. As pecas de Pixérécourt, como indicak, iniciam, ou mesmo trazem no titulo,

a sugestao de mistérios ou ambiguidades, enigsa&®m resolvidos: expulsa de seu ambiente
natural, a virtude é questionada por sinais engaragdenquanto, muitas vezes sob a mascara
da amizade, o vildo se insinua, desfazendo a onderal pela dissimulacéo e trai¢cao.

No melodrama, como demonstra Brooks, a polarizagén principio dramatico, sendo
tanto horizontal quanto vertical, na medida em gsig@personagens representam extremos e
vivenciam extremos, principio através do qual asdigdes éticas sdo moldadas e tornadas
claras e operativas. Os personagens sao altanaatterizados — o vildo, o mal personificado,
a heroina, expresséo da pureza, mesmo quandadé@s@wes indicam o contrario, quando, por
exemplo, vitimas de injustica, escondem-se sob amenfalso, até que a virtude possa ser
reafirmada —; isso porque, segundo Brooks, no wuvelessacralizado, “a personalidade,
sozinha, é um veiculo efetivo de mensagens trandidiis®?”, o que ndo significa que os
personagens sejam complexos psicologicamente, ethgidos a tracos basicos, também
fisicos, que sinalizam sua posi¢do. Assim, 0s eagenaparentes ambiguidades morais sao
resultados de conspiracdes, e a moralidade sear@stequivoca.

Brooks afirma que, nos momentos de revelacdo, sfiee de perplexidade, os
personagens, como forma de autoexpressao, lancamdamdmeacao de si e dos outros atraves
de um vocabulario moral e psicoldgico, a fim dealeskecer as verdadeiras identidades e
desarmar os disfarces. Nesse cenario, a certidd@sganento desempenha um papel dramético
importante, como recurso para a identificacao @comhecimento, por ser “o0 mais importante
daqueles numerosos papéis e pergaminhos, forjadaesiténticos, que sao produzidos para
estabelecer uma prova verdadeira, ou aparentemend@deira, da identidade mor&P Como
aponta Brooks, o reconhecimento, quando os persasdgomeiam as fontes do seu ser, seus
motivos e relacded?*, acontece muitas vezes em um tribunal, onde davitié verdade da-se
pelo esclarecimento dos sinais enigmaticos e edgags A vitdria da verdade €, também, a
vitoria sobre a repressdo, ao mesmo tempo sosiaflpgica, historica e convencional, em um
mundo imaginario “onde somos solicitados a dizeéofwnde os modos, o0 medo e a autotrai¢ao,
as acomodacdes ao Outro, ndo mais exercem umacfomgaladora®®,

182 |pid., p. 33, em traducéo livre.
183 |bid., p. 39.
184 |hid., p. 41.
185 |bid., p. 42.
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Como visto, no melodrama classico, os personagdéias possuem profundidade
psicologica, ndo ha conflito interior. Em vez didsé a exteriorizacdo do conflito e da estrutura
psiquica, no que Brooks chama de “melodrama dalpgji&”’, em que puros sinais psiquicos,
chamados “Pai, Filha, Protetor, Perseguidor, Jiigyer, Obediéncia, Justi¢d® sio
dramatizados, por meio do contraste e do confrobipolarizados, num mundo
fundamentalmente maniqueista. Dessa forma, difaresrite da tragédia, onde h& o dilema de
uma mente dividida e uma angustiante introspecoéosolildquios melodramaticos sao
puramente a expressao moral e emocionaktfoque, durante o pesadelo em que “a inocéncia
ndo pode dizer seu nont®’, luta para se reafirmar diante de todo tipo deagmeCom

personagens tipoldgicos e uma estrutura altamentesacional, a anagnorise, no melodrama,

tem pouco a ver com a conquista da identidade Ipgiica e € mais uma questao de
reconhecimento, de libertacdo em relacdo a méag@alj de um significante puro, o
sinal de uma identidade atribuféfa

Brooks ressalta ainda que, no melodrama, a modaidao afeto partilham da mesma
natureza, sendo o bem e o mal sentimentos mongjsaato a reviravolta da virtude serve para

assegurar que o universo possui uma identidade &ticmoralmente legivel:

Num mundo dessacralizado, os imperativos éticosnfosentimentalizados, sendo
identificados com estados emocionais e relacdgsigsis, de modo que as expressdes
da integridade emocional e da moral sdo indistiresif®,

Enquanto “modo de excesso”, que perpassa as maissas producdes culturais da
contemporaneidade, o melodrama esta na base desnpuibdutos da industria cultural,
especialmente a telenovela. Entretanto, ao ladedante melodramatica, sempre presente no
género, com sua narrativa fundamentalmente potirizaesquematica, existe, na telenovela
brasileira, a preocupacdo, especialmente a pastirathos 1970, de ter como referéncia a
realidade brasileira, por meio de inovacdes form@gsconteddo e de caracterizacbes mais
complexas, com personagens verdadeiramente ambimumasnuances psicoldgicas e muitas
vezes nao transparentes para o publico. Ainda assése pretenso realismo continua
subordinado a producdo de efeitos sentimentais raispn@ partir da acentuacao de forcas

antagonicas, do contraste, do extraordinario, dea®onal, buscando, no jogo com a questéo

186 |pid., p. 35, em traducéo livre.
187 |bid., p. 34, em traducdo livre.
188 |pid., p. 53, em traducéo livre.
189 |bid., p. 42.
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identitaria, envolta em mistérios, disfarces e ayag@ da expectativa do reconhecimento, uma
importante fonte de sua eficacia. Nas narrativagetinovela, baseadas na promocao de
identificacdo e projecdo com a trajetoria dos pwagens, a ameaca self e a afirmacéao da
identidade vinculam-se aos valores da sociedadéermporanea: as relagbes afetivas, as
conquistas materiais, statussocial, a integridade fisica e psicologica; em fungdo do que o
duplo, como recurso melodraméatico, mantém um grape® simbdlico.

O duplo melodramatico da telenovela, ainda queapéesente a profundidade do duplo
literario, ndo impede que diante dele sejam cordldags, por meio de suas inumeras figuracoes,
os sentidos levantados pelas reflexfes artistisiplogicas e filoséficas a respeito do tema,
por se tratar, em Ultima analise, do problema dgetuidade humana, fundada na relacéo entre
0 eu e 0 outro, na tensao ente 0 mesmo e o digergme levanta a questao identitaria.

Essa questdo € especialmente central na conteneptada, cuja atencdo dada a
dimensao subjetiva, presente desde o advento darmddde, conta cada vez mais, num
mundo globalizante, com a necessidade de autodatgr@o por parte dos individuos, diante
nao so de diferentes culturas como da crescengenénatacédo dos papéis sociais a serem
desempenhados, pelo que se empenham em se insélifeeentes contextos e a eles sentirem-
se vinculados, desencadeando simultaneos e dsstimocessos de identificagdo, como
demonstrado por Cuche (2002), Giddens (2002) e Bay008), e conforme se vera a seguir,
a partir de Kaufmann (2004) e Hall (2088)

2.2.2 ldentidade: definicdo e historia

Como ressaltou Nicole Bravo, em seus estudos ridsré@lobre o duplo, a dualidade
levanta a questdo da identidade, o que demons@arém as crencas e as concepcdes
filosoficas, antropoldgicas e psicanaliticas dolduf preciso, portanto, tornar claro o termo
identidade, que, segundo Jean-Claude Kaufmanngrdgsno uso corrente, todo tipo de
fenbmenos (“praticas, objetos, momentos, agrupamende ideias, categorias de
classificac&o™?), servindo como um cristalizador méagico, um maocageneralista abstrato,

havendo uma inflagcdo de suas utilizacdes, inclystlas ciéncias humanas, ao passo que, “por

190 CUCHE, DenysA nocéo de cultura nas ciéncias sociaig. ed. Rio de Janeiro: EDUSC, 2002. GIDDENS,
A. Modernidade e Identidade Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002. BAUMANgmunt. Identidade no
mundo globalizante. In: BAUMAN, Zygmun& sociedade individualizada:vidas contadas e histérias vividas.
Rio de Janeiro: Zahar, 2008. p. 178-193.

BIKAUFMANN, Jean-ClaudeA invencdo de siuma teoria da identidade. Lisboa: Instituto Piag@05s, p. 33.
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detras do conceito abarca-tudo perfila-se, contcefeim problema de sociedade de dimensdes
consideraveis'®?

As utilizacdes pelo senso comum, segundo Kaufndmtgrmo “identidade” remetem,
frequentemente, a coeréncia do sujeito e ao seddidida, ou a uma reflexividade em relacao
a si mesmo (“guem sou eu?”), ou a uma posicdo metasionada a espiritualidade, que
transforma a identidade em “equivalente moderno alk@a™®®. Préximas de um
substancialismo sumario, essas posi¢coes assimitmocara da identidade a procura, que pode
tornar-se obsessiva, de um “objeto vital de qugmfei desapossado”, de modo que bastaria,
portanto, “encontra-lo para que a identidade dsixae suscitar problema*.

Por outro lado, Kaufmann ressalta que “identiddadeibém pode tornar-se equivalente
de “cultura”, ou mesmo de “etnia”, “regiao”, “na¢atreligiao”, etc., na medida em que nao
se restringe apenas as pessoas e pode remeteo éippdde agrupamentos, servindo de
instrumento da construcdo de entidades diversamp aom “recurso coletivo colocado a
disposicdo dos individuos para construirem a sime¥$%.

Segundo o autor, instalando-se, gradualmente, thut@da a segunda metade do século
XX, a tematica ganhou forca e amplitude, embordaase afirme sob o selo da novidade. Foi
apos a Segunda Guerra Mundial que a questdo ddaigrelo termo comecgou a ganhar

evidéncia, na medida em que os individuos,

gue tinham permanecido integrados a conjuntosisagelativamente estaveis durante
a primeira fase da modernidade, “organizada” (Wggh696) e “institucional”
(Dubet, 2002), viram-se, entdo, entregues a si megara definir o sentido da sua
vida. De onde uma angustia nova e uma busca denges, supostas substituir os
quadros perdidos. De onde um questionamento sobreesmos, particularmente
sensivel nos contextos de mudancas existenciassleDeadolescente em crise até as
comunidades culturais desenraizadas, a questatitddienmanifestava-se de forma
mdltipla, mas coordenada e convergente, e nataitiar a ocupar a boca de céha

O autor retoma a histéria do termo e afirma qu&sade se tornar um conceito, fora

uma categoria administrativa, ja que as primelastidades (os “bilhetes de identidald§”

192 1bid., p. 46.

193 bid., p. 32.

194 | bid.

195 |bid., p. 33.

196 | pid., p. 25-26.

197 O autor explica que os bilhetes de identidadet@doa mesma origem que os registros paroquiaigyais,
mantidos pelo clero a partir do século XV, iriaar durgimento ao estado civil. Além disso, ao &Fire historia
administrativa dos bilhetes de identidade, o attssalta que ndo foi atingida em todos os paidaseade
atribuicdo de um documento sintético Unico, comdnggaterra, Estados Unidos e Canada, tendo otbiltie
identidade uma emergéncia anddina. A partir desator detém-se no caso francés, em cuja origemgiriqua,
encontram-se as primeiras cadernetas de traba#tstacindo que, no século XX, quando de seu nastimen
oficial, os bilhetes tém relacéo direta com a xehiaf.
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foram atribuidas pelo Estado, a partir de refeg&nnacionais, pretendendo concentrar toda a
realidade de uma pessoa em algumas palavras emagarm, num unico papel, como se, em
vez de complexa e mutavel, a identidade fosse wo edtemamente simples e controlavel; o

que instalou a concepcao substancialista, fixissglificadora que se popularizou ja na
primeira metade do século XX.

Kaufmann recupera Dubet e Gauchet para demonstediogdo declinio da integragéo
comunitaria que se formou o Estado moderno, arghrtiinal do século XVI, fundando-se na
captacao da relacdo social, representando iguan@eamergéncia do individuo, “desligado
das suas comunidades de pertetiatiue, com a aceleragdo dessa desagregagdo €ocial,
intimado a constituir-se como sujeito. Assim, néiodo relaxamento, mas da acentuagéo do
controle social que se deu a individualizacdo daedade, sendo o Estado o centro dessa
viragem, que, assim, por meio do uso do direitegedeadeou a procura identitaria.

De acordo com Kaufmann, o Estado, “maquinaria bdétma para a iniciativa da
formacao das identidades modernas”, pensando ‘sgm@nte arrumar factos e nimeros”, para
reformular a relagdo social a seu proveito, “tinbarto a caixa de Pandora identit&i3"com
sua “vontade politica de organizar a sociedadecamstranger as identidades, de fabricar,
relativamente ao estatuto das pessoas”, tudo quepatros meios, pudesse se “assemelhar a
integracdo comunitaria de outrof?®. Dessa forma, a revolugéo identitaria foi deseeadd
do topo, dizendo respeito apenas a uma minoria, por varios séculos; as populagdes rurais
continuavam a viver sem acesso ao novo regime el#idthde, “sem que se impusesse ao
individuo dar-lhe um novo sentid8% Segundo o autor, nas grandes metrépoles urtfacas,
de agitacdo cultural, as classes abastadas apgssdm-cultura do sensivel emergente, que
incluem o romantismo, mesmo em suas tentativasel@aizamento conservadoras, “sendo a
nova procura de si mesmo, indissociavelmente, mademnostalgica da seguranca ontologica
perdida®®? e o universo intelectual e artistico o mais afetpelos dilemas identitarios e
ansiedades, fornecendo, os artistas, “modelosmdpre@nséo de si mesmo e do mundo para as
burguesias e as classes médfas”

Com base em Thuillier, Kaufmann assinala a impeitdda generalizacdo da Escola

na introducdo de um saber novo, e na desestrutuda;daber tradicional e do antigo regime

198 CORCUFF apud KAUFMANN, Ibid., p. 55.
199 K AUFMANN, Ibid., p. 55.

200 |hiq.

201 |bid., p. 56.

202 |hiq.

203 EHRENBERG apud KAUFMANN, Ibid.
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da vida cotidiana; saber também desenvolvido piwsos setores do Estado, em torno do que
Dubet designa como um “programa instituciofd]”“heranca e aplicacdo do projeto das
Luzes”, baseado em “combinacbes estaveis e cosratgeorientagdes normativay’
conferindo o sentido por cima e resolvendo o pamdide simultaneamente socializar o
individuo e pretender constitui-lo como sujeitoassim enquadrando a reflexdo do ego e
conformando as identidades individuais, que seodfsgm, as exigéncias da vida social.

Como demonstra Kaufmann, ndo sendo necessariondodduos desenvolverem
guestionamentos ontologicos, ao receberem o sesdidlostituicdo - semelhante a um destino
e pouco diferente do carater comunitario -, neasa fla modernidade, ndo ha verdadeiras
identidades modernas. Na fase presente, pelo dontod sujeitos se autonomizam pela sua
subjetividade, o que lhes permite distanciaremrgeamente dos quadros de socializagéo.
Kaufmann, que considera esta fase a segunda mddeéeniafirma que ndo ha, todavia, uma
distancia em relacdo aos papéis, mas uma disténtieelacdo a um certo tipo de papéis,
agueles rigidos e integrados na maquinaria normadio programa institucional, controlada
hierarquicamente, “interditando as redefinicbespais”, uma vez que um novo tipo de papéis
passam a ser formados: “flexiveis, mutaveis, atdittides colectivamente, apenas socializando
o individuo por duragdes breves”, e que, despresdid programa institucional, multiplicam-
se e flexibilizam-se, constrangindo os individuascbnstruir-se e a redefinir-se duma forma
totalmente nova®®,

Conforme Kaufmann, apenas na segunda metade diw €€ o0 modo de producao
dos individuos deixou de ser caracterizado pelgraroa institucional, especialmente nos anos
1960, quando a antiga “socializacdo disciplinarSubstituida pela procura da “realizacdo
pessoal?’’. Seguindo-se ao periodo de transi¢éo, duas diadralargaram-se ao conjunto da
populacio, a ddibertacdo psiquicae a da fnseguranca identitariz®e,

Intrinsecamente ligada a individualizacdo e a mudade, Kaufmann afirma que a
identidade € um processo definido pela capacidaderid¢cdo subjetiva, que, surgido nas
margens da sociedade e impulsionado pelo Estap@osise como novo centro de reformulacéo
da substancia social que constitui o individuoo prlal ele reformula a substancia social que

o constitui, a partir da segunda metade do séc¥loA¥sim, a “crise” das identidades, segundo

204 O autor ressalta que, mesmo que o “programa liniiital” ndo impedisse que o individuo tivesse uma
representacdo de si mesmo, houve ruptura histdoigaovimento identitario porque essa representpgdsa a
ocupar um lugar central no processo de construgaealidade.
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0 autor, seria, na realidade, um sintoma da asoatg&ubjetividade na reproducédo social, j&
gue os sujeitos tém cada vez mais o poder e o dievdar sentido a prépria vida, de que a
procura identitaria € testemunha.

Kaufmann ressalta que para escapar ao substanmatslimentado pelo senso comum
no que diz respeito a identidade, que atravess$a #apsicologia social, como a sociologia e
outras disciplinas, € preciso resolver a articagétre subjetividade e objetividade, evidenciar
0S mecanismos precisos dessa articulacdo e conoidggar preciso da identidade nela.
Retomando a afirmacdo de Norbert Elias de que doviduo € um processo”, “dinamico,
aberto, onde o social e o individual estdo intima@eimbricados, em configuragbes
complexas?®®, Kaufmann declara que a separacgéo entre indivédsmciedade corresponde a
uma facilidade de linguagem e de representacao,wenaue, na realidade, sdo categorias
muito mais difusas e interpenetradas. Assim, ngmede esquecer que o individuo nao € pura
consciéncia, ou puramente racional, um atomo isgladiuzido ao seu psiquismo, pois é feito
de matéria social e ndo estd a margem da histéldaseu contexto, da mesma forma que néo
h& para a identidade uma validade universal qua setependente do contexto historico-
social. Assim, para detalhar os processos ideiotaé preciso considerar o individuo e sua
autonomizagéo como produtos da histéria social.

De acordo com o autor, a tomada em conta, pelaosaaciologia, dos papéis,
introduzindo um quadro de socializacdo bem proxios atores, pde em evidéncia “as
articulagdes entre a interioridade do individus @sterioridades sociais que ele encontfa”
sendo necessario compreender as relacdes entapéis,pque desenvolvem as imagens dos
comportamentos que estao associados a eles, ac reenteoria, e a identidade, ja que o
individuo, que prepara para assumir um papel, fouma imagem de si mesmo em
conformidade com as imagens socialmente propostas.

Segundo Kaufmann, o individuo, diante da multiglé@a de papéis, desligados do
“programa institucional”, juntamente com o cruzatoedas culturas, tem cada vez mais
escolha, o que o permite autonomizar-se e aprofisudasubjetividade, “participando, assim,
na viragem histérica que precipita a procura idén&?'t. O autor parte entdo para a
elucidacao dos instrumentos identitarios.

Para ele, entre os mecanismos da autonomizacaetigabjo principal é o do

desdobramento dos esquemas de acdo, quando, errgama de imagens de si mesmo

209F|IAS apud KAUFMANN, Ibid., p. 44.
210 KAUFMANN, lbid., p. 66.
211 bid.
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possiveis, o individuo deve escolher um papel elearse nele de forma pessoal, de modo
gue, para um mesmo papel socialmente prescritmmeaf geral, “0 ego pode criar estilos
variados e dar diversos sentidos a sua acao”, aaelo com a confirmacéo ou sancao dada
pelos outros, o ego percebera os efeitos desspcé@xaob um modo emocional. A escolha
baseia-se na longa experiéncia de tomadas de papéisores, estruturando uma memoria
emocional, evitando que hesite em cada ocasidmesmo tempo, a multiplicagdo dos papéis
€ contraditoria, ela constrange o ego a aprofuadiebalho subjetivo, gerando reflexao.

Com o declinio do programa institucional, o indidgdque antes jogava entre as normas
associadas aos papéis e a memoéria pessoal regisioada forma de esquemas de acao,

constitui-se

como o centro prioritario de regulacdo da sua paéacao, precedendo as grelhas
identitarias cada vez mais as prescricdes de pafmiseste ponto preciso, bem perto
de nés, por volta dos anos 60, que se operou gewirahistérica, a revolucdo da
identidadé*?

Os individuos, transformados em centros da suaipragéo, sdo apenas aparentemente
livres e autbnhomos quando seus esquemas de acaatrant-se estritamente ligados a
trajetoria pessoal, ainda refletindo “experiénalasconfrontacdes com diversos contextos,
registados sob a forma de quadro de determinaciagd@s futuras”, que fornece capacidades
de arbitragem, mas “entre alternativas definidde peu proprio passadd® A partir da
viragem histérica, porém, a “maior forca da inisiatindividual reside no facto do individuo
construir”, “ele préprio (frequentemente de form@o rconsciente), os quadros que limitardo
posteriormente a sua liberdadf¢”

De acordo com o autor, a inventividade pessoalgad®csobretudo de um jogo de
imagens das identidades virtuais, como sonhos desp&sses sonhos podem ter existido em
sociedades antigas, mas a diferenca € que homrsgam esquemas de trabalho, podendo
preparar para um projeto eventual, dentro de untatégia pessoal, implicando uma
mobilizacdo reflexiva, embora a maioria das idexttésb virtuais permanecam fantasias, que,
entretanto, por meio de encenacgdes positivas deesimo, no passado, futuro ou presente,
fornecem compensac¢fes simbdlicas.

Como afirma Kaufmann, quando essas encenacoestamasquemas de trabalho, séo

0 que Hazel Markus e Paula Nurius designam commé&simo possiveis”, ndo fruto exclusivo

212 |bid., p. 68.
213 |bid., p. 70.
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da imaginagdo, mas também da experiéncia pessoabndexto social e das reagdes alheias, e
podem ser considerados uma das modalidades maigamas da subjetivacdo. “Eles
representam uma espécie de selecdo das identidiaiess concretamente realizaveis numa
situacdo determinad®®. Os “si mesmo possiveis”, como demonstra o awonstituem
instrumentos mais eficazes, que autorizam um tnab#e reforma de si mesmo, nos limites do
realizavel, ao permitirem ao individuo libertareses determinacdes que ele proprio fabricou,
levando em conta o contexto e as experiéncias gessemas de forma mais inovadora na
invencao de si mesmo.

De uma identidade “socialmente acessoéria”, ligada programa institucional,
teoricamente previsivel como um destino, a viragagundo Kaufmann, produziu a inversao
da cadeia de socializacdo, que agora € comandedadedinices identitarias, sendo esta uma
identidade socialmente motriz. Para ele, aindaaguestituicbes permanecam capitais, e sejam
agora auto-reguladas, o mundo depende cada vedasamdhares sobre si mesmo de cada um,
e 0 conjunto das regras das instituicbes tornomais fraco de significados, intervindo a

identidade como resposta a essa falta. Assim ndididele

singulariza e unifica o individuo, cria um univessmbolico integrado num momento
e num contexto determinado, estabelece as ligagiies sequéncias de identificacdo
para assegurar uma continuidade na duracéo bicgyréfnstréi, pela valorizagédo de
certas tematicas, a estima de si mesmo, que &gignecessaria a acé&o

De acordo com Kaufmann, a subjetividade ndo semesuidentidade, mas esta € uma
de suas formas principais, sendo a principal. Aesiwitlade constitui-se ao subordinar
fragmentos do mundo material e social, n&o existoaimo uma entidade abstrata, “separada e
bem abrigada na sua torre de marfim”, e por verexte a relacédo objetivo/subjetivo, quando
constrangimentos transformam-se em recursos, madigsipelo sujeito. Entretanto, como 0s
posicionamentos sao diversos, nem sempre os indisidealizam esse trabalho subjetivo,
sendo mais dominados pela socializa¢do do queduzomo. Para o autor, a identidade nao é
um elemento anexo, mas ocupa uma funcéo vital,ug @ individuo deve reformula-la

continuamente, constrangido a dar sentido a saa k&bse trabalho permanente de identificacédo

oferece cada vez mais ao sujeito a possibilidadgeddeslocar da sua socializagédo
presente, de se evadir momentaneamente em redigaalginadas e fugazes. Mesmo
gue por um breve instante, a existéncia muda dePaaferdo objectar, que se trata
mais, aqui, de sonho do que de identidade, queralédeira vida” ndo é mudada em
nada por estas digressdes ficcionais. De factog@gamente isso que é interessante

215 |bid., p. 69.
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nestes casos limite), a identificacdo mais vireuatais efémera pode, por vezes, do
ponto de vista do individuo, pesar mais do queasseaializa¢édo concreta e habitual,
do que a “verdadeira vida” enraizada no seu pesoatd”.

Entre os instrumentos do processo identitério, toradestaca também a “imagem”,
matéria-prima da construcdo identitaria. A image&o mperscruta todos os aspectos da
subjetividade em obra, mas a no¢do de imagem mesno € bastante préxima e entrecruza
intimamente com a de identidade, e permite, ingijgiomper com a percepcao essencialista
do processo. As imagens de si mesmo constitueng deciarado por Peter Burke, “elementos
concretos da elaboragdo identitdria, guiando a dadtante 0s posicionamentos nas
interacdes?®,

De acordo com Kaufmann, circulando de forma fl@dae as categorias, ha diferentes
tipos de imagens, ha as imagens sociais (formada®mo das posicdes das estruturas que
refletem, mas que sdo cada vez mais individuakzsaatespecificas), as imagens de si mesmo
formadas pelos outros (personagens que reduzera iesgidade, e assim pretendem fixa-la,
a uma simples imagem, em torno de poucos critéosa nosso proprio “pequeno cinema”,
em que, torcendo “no bom sentido a realidade deasiinzenta”, colocamos em cena, de
forma secreta e muito visual, “uma experimentagdaginaria de identidades possiveis, por
tomadas de papeis virtuais®

Entretanto, a imagem, segundo o autor, ainda queate um momento obrigatorio na
construcao social do individuo, constitui aindahreve momento, que por sua instantaneidade
totalizante cria a ilusdo de dizer tudo, ao pass»“q individuo € um processo dinamico e
aberto, impalpavel, vivendo no meio de milharesod&ras imageng®, ilusdo mais forte
guando se trata de imagens materializadas, comtgréfia, que, fixante e redutora, admiti-
se poder resumir a identidade. Por outro lado,toraassalta o aspecto duplo da fotografia,
tendo em vista que no dominio identitario nadangpls e a subjetividade frequentemente
encontra meios de “subverter as tentativas de emento em referéncias demasiado rigidas e
categorias demasiado restritas”; ainda que fixanteedutora, a fotografia da matéria a
reflexividade pessoal, como na segunda parte dalesédX, segundo a analise de Alain

Corbin, que nota que a difusédo do espelho e datogfimtografico, nesse periodo, “representam
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instrumentos que favoreceram o desenvolvimentougstipnamento existencial, a partir do
olhar narcisica®.

Kaufmann destaca como instrumento identitario tambénarrativa. Para ele, foi com
o rompimento das ciéncias humanas com o objetivigimula que precéario e parcial, que,
reintroduzindo o sujeito, a identidade ganhou upzaéncia mais dinamica e aberta, e se impo6s
como forma a narrativa. “A identidade é a histdigéasi mesmo, que cada um se cofftaO
autor destaca também a importancia de Paul Ricemsa nova representacao, ao acentuar que
a narracdo de si mesmo ndo € pura invencdo, mazdenamento de acontecimentos que
permite dar sentido a acgéo, tornando-os legiveis;adocar a realidade em narrativa. “A
‘colocacdo em intriga’ gera ‘uma dialética da metade e da ipseidade’ (Ricoeur, 1990), que
resolve o velho dilema da filos (como podemos carimente mudar tudo, permanecendo
idénticos?)?%2

Conforme Kaufmann, Ricoeur também ressalta queptaagdo narrativa desenvolve
um conceito verdadeiramente original de identiddd€éimica, que concilia as mesmas
categorias que Locke tinha como contrarias umatga:oa identidade e a diversidaéfé’
Assim, sob a logica do encadeamendo, a coerén@an@s na mesmidade, mas se adapta a
estrutura do individuo moderno, que é contraditériariavel, “construindo a sua necessaria
unidade, ndo por uma totalizacdo e uma fixacdo ssipeis, mas, do interior, e da forma
evolutiva, em torno da narrativa, fio organizadét”

Para Kaufmann, tornou-se uma necessidade paraetiade propor novas historias,
porque cada um conta-se histérias e, para alimargespria imaginacao, espreita a de outros.
“Através do romance, do cinema, da televisdo oundaica, uma infinidade de formas
narrativas sdo continuamente difundidas e rodeiaagoe grande parte das suas atividades
quotidianas, sugerindo-Ireeripts que respondem as novas questdes do seu té&fhpodm
iSs0, 0 autor ndo quer dizer que contar histéggsalgo novo, e lembra que os mitos estiveram

em seu fundamento:

A fabula de vida com que o ego se embala ndo s, autra coisa que nao o mito
contemporaneo (a identidade biogréfica), restrimgighequena estrutura autbnoma (o
individuo) agora produtora de sentido. Mas as hatdle hoje desmultiplicaram-se
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e fragmentaram-se em categorias de todos os tguas)do cada vez mais de perto as
preocupacdes pessoais e intifias

De acordo com o autor, ha mais imagens que nasativ funcionamento da identidade.
A narrativa acrescenta fluidez, enquanto, diantedléiplicidade das escolhas adaptadas a uma
situacao concreta, € preciso acionar eficazmesigt@ma de valores e comportamentos, o0 que
a imagem, fixa e breve, proporciona, dando maisgemara identidade. Como acentua
Kaufmann, ndo se apresentam ao ego apenas duessodentidades para escolha, uma vez
gue para cada papel determinado, ha uma multiptieidle identidades disponiveis, inUmeras
variacbes de comportamentos imaginaveis e um podegntitario que se desenvolve no

universo da representacéo, oferecendo liberdadtveri

Ha as identidades virtuais e as identidades passiae imagens do passado e as
imagens do futuro, os envolvimentos sensiveis eacomalidade reflexiva, as
visualizagBes abstratas ou, pelo contrario, muigipas e calculadas, a variabilidade
incessante da geometria identitaria, etc. A atwaidé identidades mdultiplas é um
processo vulgar e correfité

Segundo Kaufmann, a ativacdo pode ser simultam®ag quando ha a comparacéo
entre duas alternativas distintas, e 0 ego testa#aingente as identidades possiveis; pode
ocorrer também que, uma vez tendo acionado umaiddee, mantenha, durante um certo
tempo, aquelas que ndo foram ativadas em resee/éodd modo, a identidade biografica e
narrativa, ainda que ndo permita definir uma urédghbbal e definiva, constréi unidades
parciais e relativas, expulsando as dissonanciasatar continuamente os fios rompidos. Por
sua vez, a identidade imediata, outra modalidadéadada pelo autor, instala-se no seio de
contextos precisos e concretos, “através da migltlpde das suas imagens fixas mas
manuseadas com uma grande mobilid¥de’como um instrumento operatdrio, voltado
inteiramente para um objetivo, resposta instantgneaconduz a agao em um certo sentido.

Para Kaufmann, ao transformar o individuo em Buj@os inicios da nova época da
identidade, exaltou-se a liberdade do ego; enti@t@andesafio imposto pela modernidade da
invencdo pessoal do sentido da vida ndo € simptess marcada por movimentos
contraditorios, e as inquietacdes ndo tardaramaeeeagr, ja que ao mesmo tempo que requer
do sujeito a fabricacdo do sentido, exige tambéaordrario: “que seja um ser livremente

reflexivo, ndo hesitando em questionar e em questise acima de tudo”. Assim, enquanto a
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identidade pretende encerrar e integrar o sergidog, todavia, s6 o faz de forma provisoéria e
precaria, a reflexividade inscreve-se numa légecatiertura, despedagando as certezas e pondo
“em causa o que é tido por adquiriéfs”

O autor afirma que, diante dessa contradicao,asuiezes a “identidade” torna-se um
“objeto”, “que uma pessoa perdeu ou tem a sensiear perdido e que se pde a procidrar’
assim, vai na direcdo oposta a aberta pela rewwliggntitaria, na busca de reencontrar a
evidéncia do sentido da vida num dado objetivqgassado ou no que parece ligado a natureza,
como se “a identidade tivesse ndo de ser consjfroida encontrada, como uma esséncia
secreta, um objeto vital, que teria sido perdidetando um sentimento de frustragdo. Segundo
0 autor, essa confusao em torno do conceito deiddele favorece uma viragem da viragem
da histéria, em que, quanto mais “0 sujeito se enpd centro da sua propria existéncia, mais
as comunidades se desarticulam nos factos, mais@iiam com nostalgia nos envolvimentos
sociais e nos sistemas de valores perdfd6s”

Também enfatizando o carater ndo substancial ddiddele, Bauman afirma que ela
nao é algo a ser descoberto, mas a ser inventedmo*alvo de um esforgo, ‘um objetivo’;
como uma coisa que ainda se precisa construir on @e escolher entre alternativas,
escolha que requer uma luta para protegé-la, gmnel@ssa luta, para ser vitoriosa, deva ocultar
e a suprimir o carater precario e eternamente olasivo da identidade. De acordo com o
autor, na nossa era “liquido-moderna”, € comum &sewniversal a condicdo de se estar

exposto e passar por mais de uma “‘comunidade @lasice principios’, sejam genuinas ou
supostas, bem-integradas ou eféméfisestando as nossas existéncias individuais fatiada
numa sucessao de episédios conectados fragilmenteaundo repartido em fragmentos mal

coordenados.
2.2.3 Da identidade individual a identidade coletia e nacional
Como demonstra Kaufmann, a identificacdo é um psmele “geometria variavel,

podendo estender-se as entidades mais amplgsdrém, mesmo que por vezes a identidade

individual e a identidade coletiva constituam catégg opostas, com dinamicas potencialmente
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antagonicas, o individuo moderno, paradoxalmendtdfirfe a sua especificidade no cruzamento
de pertencas coletivas”, marcando o Unico por nu@iocompartilhado. As identidades
individuais e coletivas ndo sdo equivalentes, pargo processo identificatorio, o individuo-
sujeito reivindica “pertencas diversas para alimerds contedudos significativos da sua
existéncia®®, de modo que as identificagdes coletivas constituecursos identitarios com
gque 0 ego se mune, assim como 0s papéis.

Porém, para o autor, diferentemente da identidagmgel, fundada numa socializacao
concreta, em que a memaria emocional entra emrax;gi@o com diversas facetas desse papel,
incitando a improvisagdo, na identificacdo coletipalo contrario, por consistir em um
processo raramente fundado em uma socializagdeoetano individuo, ao se identificar com
0 grupo, opera pela oposicao e estigmatizacao wesogrupos, para restauracédo da estima de
si mesmo, mesmo que as pertencas nao sejam dumadonplicando uma simplificacéo, um
encerramento de sentido.

De acordo com Bauman,

as ‘identidades’ flutuam no ar, algumas de nosépria escolha, mas outras infladas
e lancadas pelas pessoas em nossa volta, e éopestés em alerta constante para
defender as primeiras em relacdo as ultimas. H4 ampla probabilidade de
desentendimento, e o resultado da negociacdo pecmagternamente pendente.
Quanto mais praticamos e dominamos as dificeislitales necesséarias para
enfrentar essa condi¢do reconhecidamente ambieal®enos agudas e dolorosas as
arestas asperas parecem, menos grandiosos o®desaienos irritantes os efeittis

Kaufmann chama de contra-revolucionaria a proaieatitaria em que os individuos
recolocam constrangimentos a sua subjetividadebw#soa de sentido em caracteristicas da
biologia ou da tradicdo, em dados atribuidos awgarl em pertencimentos coletivos que se
transformam em vetores de particularizacdo. Crianitlcsdo de uma continuidade a-temporal,
a fixacdo de uma ordem do mundo encontra-se plaricante no dominio das religides, que,
hoje, sao interiorizadas sob a forma de crencasopes porgue relacionada a identidade. Para

0 autor, nao ha

um retorno da religidio, mas um retorno historicm @mergéncia dum novo tipo de
religides. A alma nova chegou. Assistimos, comtefa uma “redefini¢céo identitaria
das religides” (GAUCHET, 1998, p. 96), menos “pitamiamente voltadas para o
além” do que para “a identificagao de si mesmo aqubaixo” (idem, p. 97). Porque
elas representam uma espécie de produto idealgspander aos pavores da busca
identitaria contemporanea. Elas déao o sentidodtade forma quase completa (sendo
o resto facilmente integrado no seu quadro gekaBumem, por outro lado, a forma

236 |pid., p. 106.
27 BAUMAN, Op. Cit., p. 19-20.



75

dum dado intemporal e duma verdade tanscedentateBentando, assim, espécia de
identidades quase totais e prontas a viver, qeetdim da fadiga de ser si mesiio

O trabalho identitario, como destacado, é bastadtel, mas a fixagdo provisoria, em
torno de uma imagem simplista, muitas vezes camagtinsufla com facilidade a ideia
substancialista de que a identidade poderia sertioimogénea e duradoura. Mesmo detendo a
identidade uma légica muito mais livre e movel efagdo a da socializacdo, o processo de
identificacdo coletiva pode, mesmo quando seusr®fcao heterogéneos, pequenos ou
fracos, produzir grandes efeitos identitarios, emtextos e momentos especificos, como na
“oposicdo a outros grupos ou ao Estado centralizadoando de movimentos reivindicativos
ou festivos, de acontecimentos culturais, étt.” Quando, por outro lado, os suportes de
identificag8o coletiva inscrevem-se em uma marcgghibica ou institucional, ultrapassa-se
um nivel, “estruturando rivalidades de interessesstalizando o confronto entre grupos bem
delimitados (confronto que produz, sempre, o maitefda energia identitaria). A fronteira
torna-se, entdo, mais nitida entre “nés” e “osamitfC.

Para Kaufmann, o politico € mais o instrumentofgbdca uma identidade do que sua
expressado, porque € a luta politica, especialngrdado utiliza a violéncia, “que institui as
identidades coletivas e as da, depois, a ver colmgtanciais®*,

O autor destaca que, com a mundializacdo, chocseaseciedades ndo apenas
culturalmente diferentes como em diferentes ethstéricas, tendo em vista que, no seu
inicio, o processo identificatorio alimenta-se @escombros das antigas comunidades”, sem
que o politico tenha tudo a inventar, constituindadentificacdes coletivas, nomeadamente a
ideia nacional, esse primeiro momento obrigat@mzontrando-se seus suportes de acao entre
0 antigo regime comunitario e 0 novo regime idéntt provenientes do que resta das
estruturas comunitérias, a reciclar o comunitarielo pidentitario, “produzindo uma
identificagdo coletiva que pode implicar e domiasidentidades individuai&’.

Entretanto, segundo Kaufmann, neste estagio avanlgaithdividualizacdo, a “moderna
energia existencial pena por encontrar suas marcasmedida em que cada vez mais a
sociedade se centra nos individuos e coloca enepdrplano a identidade, enquanto o ego

procura construir o sentido da sua vida, “condenadarranjos incessanté®’ diante de
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pertencas que se fazem multiplas e recursos d#fidegéo que estdo por inventar. Assim, as
identificacbes coletivas funcionam como recursosrqp® fornecem ao individuo,
“simultaneamente, referéncias éticas e cognitavasiergia da acéo e a estima de si me€fho”
sendo esses focos identitarios os fornecedoresgdéicacdes, que o faz, paradoxalmente,
sentir-se mais ele préprio.

Para o autor, o modo narrativo, sob o qual a idad#é individual constroi-se, € ainda
mais explicito com as identidades coletivas, “deleem narracdo entrelacar-se a varias vozes e
nao no segredo dos pensamentos intimos”, ganhanta fao alimentar-se de “imagens com
carga emocional, retiradas dos acontecimenos \&¥itfo Porém, também aqui a ordem dos
fatores se inverte, e a narrativa torna-se o ‘Umsénto de percepcdo dos factos e de
estruturacdo da acao futura”, podendo assumingxes, “as dimensdes dum verdadeiro mito,
com seus rituais associados e 0s seus idolosgcacdar os fundamentos identitarios e instalar
o sistema coletivo de valores e de linguagem padis, sem que sua amplitude seja puramente
estética, ja que, tal como nos mitos de sociedaaldisionais, sua narrativa €, simultaneamente,
producao do imaginario e “o filtro cognitivo quératura a construcdo da realidade grupal”,
com “efeitos sobre a socializagdo concréfa’podendo inclusive reformular ou conduzir a
socializagéo.

De acordo com Kaufmann, no processo identitarfepéialmente reconfortante colar-
se a evidéncias coletivamente partilhadas”, assimoco desapossar do controle pessoal
promovido por outros centros, coletivos e variadpg, concorrem com 0 ego na producao de
sentidos e na formacdo de sistemas de valoresyga“‘adpr incessantemente um sentido
particular & sua vida é mentalmente fatigante ege#".

Diante de tudo isso, o autor ressalta que, nalagda para a modernidade, 0s
particularismos podem ser reforcados, na medidagem toda identificacdo coletiva €
secessionista. Esses particularismos se inscredemuma verdadeira tradicdo, mas em uma

tradicdo manipulada, como meio de dar sentido asalidades, como se vera a seguir.

2.2.4 A identidade nacional
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Giddens demonstra como a globalizagdo relaciona&ee a ascensdo dos

nacionalismos. Segundo o autor, a globalizacdo peddefinida como

a intensificacdo das relacBes sociais em escaladimlumue ligam localidades
distantes de tal maneira que acontecimentos la&fis modelados por eventos

ocorrendo a muitas milhas de distancia e vice-9&fsa

E um processo dialético, na medida em que “o qua®@numa vizinhanca local tende
a ser influenciado por fatores — tais como dinheitmdial e mercados de bens — operando a
uma distancia indefinida da vizinhanca em queéf&dntretanto, as mudancas ndo atuam em
uma direcdo uniforme, porque consistem em tendémeiguamente opostas, como quando a
prosperidade em uma area urbana pode causar, pordmema rede de lagos econémicos
globais complexos, o empobrecimento de uma loadidanda que distante, cujos produtos
nao sdo competitivos nos mercados mundiais. Seguadtor, € a mesma légica da ascenséo

dos nacionalismos locais na Europa e outros luganee

O desenvolvimento de relacdes sociais globalizastase provavelmente para
diminuir alguns aspectos de sentimento nacionaligtalo aos estados-nacdo (ou
alguns estados), mas pode estar causalmente eftvatem a intensificacdo de
sentimentos nacionalistas mais localizados. (0.Jr&smo tempo em que as relacdes
sociais se tornam lateralmente esticadas e conte garmesmo processo, vemos 0
fortalecimento de pressdes para a autonomia ladantidade cultural regioraf.

Em “A Identidade Cultural na P6s-Modernida®®” Hall também tratou da questio
identitaria do ponto de vista coletivo, que chameudentidade cultural, e deu atencao especial
a identidade nacional - por ser uma de suas pargcfpntes no mundo moderno -, assim como
a forma como esta é afetada pelo processo de glat@b. Segundo o autor, ao nos definirmos,
algumas vezes mencionamos nossa nacionalidadmde, @ue essas identidades nédo sejam
genéticas, “nos efetivamente pensamos nelas comfmssem parte de nossa natureza
essenciaf®?

O autor destaca que, ndo sem ambiguidades,

A formacado de uma cultura nacional contribuiu pamar padrdes de alfabetizacdo
universais, generalizou uma Unica lingua vernacatemo o meio dominante de
comunicagdo em toda a nagéo, criou uma cultura génaa e manteve instituicdes
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culturais nacionais, como, por exemplo, um sistechacacional nacional. Dessa e de
outras formas, a cultura nacional se tornou umaactenistica-chave da
industrializacdo e um dispositivo da modernidatie

Na medida em que constituem um discurso, ou seja,fiodo de construir sentidos
que influencia e organiza tanto nossas ac¢des qaatdocepcao que temos de ndés mesmos”,

as

culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre dg@ia”, sentidos com o0s quais
podemos nogdentificar, cosntroem identidades. Esses sentidos estaadosntias
estdrias que sédo contadas sobre a nacdo, memddasogectam seu presente com
seu passado e imagens que dela s&o consfididas

Também posicionando-se contra uma abordagem suladista da identidade, Stuart
Hall afirma que as identidades nacionais sao reptagbes, e a nagao constitui uma entidade
politica que produz sentidos, um sistema de reptas& cultural, uma “comunidade
simbélica”, que, por isso, tem “poder para gerarsemtimento de identidade e leald&de”
Assim, a lealdade e a identificacdo, na era modeda direcionadas as culturas nacionais,
compostas de identidades culturais e de simbolepresentacbes, enquanto as diferencas
regionais e étnicas gradualmente foram sendo suaalas ao estado-nacgéo, “que se tornou,
assim, uma fonte poderosa de significados pamdeasidlades culturais modern&s’

Retomando a argumentacdo de Benedict Anderson, dfiatha que a identidade
nacional € uma “comunidade imaginada”, residinddif@sencas entre as na¢des nas diferentes
formas pelas quais elas sdo imaginadas. Hall elent@o cinco estratégias discursivas que,
acionadas, constroem o senso comum sobre a idéatigecional e sobre o pertencimento: a
narrativa da nacdo; “a énfase nasigens na continuidade na tradicdo e na
intemporalidad&®’; a invencdo da tradigdo; o mito fundacional; eeia de um povo puro,
original.

A primeira estratégia baseia-se, segundo o asmorima “série de estorias, imagens,
panoramas, cenarios, eventos historicos, simboldtu@s nacionais que simbolizam ou
representanas experiéncias partilhadas, as perdas, os teunés desastres que dao sentido a
nacdo®® essa narrativa da nagdo € vista como comparil@eElos membros de tal
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“‘comunidade imaginada”, e conecta nossas vidadiaois a um destino nacional preexistente
e que continuard a existir. A segunda estratégiagrdatizar as origens, a continuidade, a
tradicdo e a intemporalidade, indica que, apesarvaassitudes da historia, os elementos
essenciais do carater nacional, que estéa la dasttéa “unificado e continud®®, permanecem
imutaveis. A terceira estratégia, ainda de acoado Elall, corresponde ao que Hobsbawm e
Ranger chamam de “invencdo da tradicdo”, pela gualconjunto de praticas, rituais ou
simbdlicas, inventadas e que se alegam antigasafugiculcar, pela repeticdo, valores e
normas em continuidade com um passado histériaqquade. O mito fundacional, que consiste
na quarta estratégia, “localiza a origem da nat@ppvo e de seu carater nacional num passado
tao distante que eles se perdem nas brumas do t@@pao tempo ‘real’, mas de um tempo
‘mitico™” 2%9, tornando inteligiveis e transformando em triundssdesastres historicos e em
“comunidade” a desordem. A quinta estratégia dgear por sua vez, baseia simbolicamente
a identidade nacional na ideia de um povofal4 puro, original, crenga que, no mundo
moderno, acaba por ser um mito, na medida em qlas tas nacbes modernas constituem
“hibridos culturais?®*.

Segundo Hall, essas estratégias mostram que ashsda cultura nacional ndo é tao
moderno quanto aparenta, por construir as iderdglad coloca-las, ambiguamente, entre o
passado e o futuro, equilibrando-se “entre a t@otaor retornar a glérias passadas e o impulso
por avancar ainda mais em direcdo & modernidéde”

Hall ainda ressalta que as culturas nacionaismekema forma como demonstrado por
Kaufmann a respeito da busca identitaria “contv@iteionaria” -, tendem a retornar,
defensivamente, para o passado, em busca, nestedeasm tempo perdido em que a nacgéo
era grande, o que frequentemente oculta “uma lata mobilizar as ‘pessoas’ para que
purifiquem suas fileiras, para que expulsem og&ugue ameacam sua identidade e para que
se preparem para uma nova marcha para a fréhtelall entdo menciona a observacdo de
Immanuel Wallerstein, segundo a qual, no mundo mmagleos nacionalismos expressam,
ambiguamente e simultaneamente, o particularismo eniversalismo: um desejo por
assimilacdo no universal e por adeséo ao particular

Para desconstruir a ideia de que as identidadésna@ég sdo realmente unificadas, Hall

evoca trés conceitos, com base em Ernest Renarg estfo relacionados ao que constitui a
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cultura nacional como uma “comunidade imaginada&memoériasdo passado; desejopor
viver em conjunto; a perpetuacéo karancd?®*. Segundo Hall, a cultura nacional busca
unificar seus membros, por mais diferentes quarseja termos de classe, género ou raca,
numa identidade cultural, “para representa-los cpertencendo a mesma e grande familia
nacional®®. As identidades nacionais fornecem tanto a condigfitica de membro do estado-
nacao quanto uma identificacdo com essa culturemec porém, como demonstra o autor,
essa identidade ndo anula as diferencas culturaisjedida em que “uma cultura nacional
nunca foi um simples ponto de lealdade, unido stifilsacdo simbolica. Ela € também uma
estrutura de poder culturaf®.

Visando a unificagdo, as culturas nacionais, coméorHall, sdo muitas vezes
consideradas como expressdo de uma Unica etnimo(tertilizado para referir-se a
caracteristicas culturais partilhadas por um powemo lingua, costumes, religido, tradi¢cdes),
ou de uma raca, que, ao contrario da crenca geragta) nao constitui uma categoria bioldgica,
mas discursiva, que organiza e representa um dorponico especifico de diferencas em torno
de caracteristicas fisicas, de modo a distingaiatnente os grupos.

Porém, como o autor destaca, na maioria das naedesgemonia cultural mais
unificada somente foi imposta por um longo procelsgonquista violenta, que subjugou os
povos conquistados e suas diferengas culturaisy digso, “as nacdes sdo sempre compostas
de diferentes classes sociais e diferentes grupaog e de génerd”. Assim, as identidades
“ndo estdo livres do jogo de poder, de divisbeomradicoes internas, de lealdades e de
diferencas sobrepostd®® e, antes de serem unificadas, as culturas nasiooastituem um
“dispositivo discursivajue representa a diferenca como unidade ou idel@®?® da mesma
forma como, lembra Hall, para a psicanalise lacemiha a fantasia do eu “inteiro”.

No mesmo sentido, Bauman afirma que a “ideiadkintidade’, e particularmente de
‘identidade nacional’, nao foi ‘naturalmente’ getta incubada na experiéncia humana, nao
emergiu dessa experiéncia como um ‘fato de vida-auvidente?’, mas chegou como uma

ficcdo forcada, que se solidificou num “fato”.

A ideia de “identidade”nasceu da crise do pertencimergodo esforco que esta
desencadeou no sentido de transpor a brecha tadaga’ e 0 “é” e erguer a realidade
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ao nivel dos padrdes estabelecidos pela ideiariarecrealidade a semelhanca da
ideia?™
Assim, ingressou no “Lebenswelt” como uma tareaimpleta, “um dever e um impeto
a acao”, enquanto “o nascente Estado moderno feecesséario para tornar esse dever
obrigatério a todas as pessoas que se encontravamtenior de sua soberania territorfaf’
Dessa forma, a historia do nascimento e maturag&sthdo moderno foi permeada por muita

coercao e convencimento, necessarios para consaliddentidade como a Unica realidade
imaginavel.

271 |bid.
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CAPITULO 3

3. 0 ESTADO E OS MEIOS DE COMUNICACAO AS VOLTAS COM A QUESTAO
IDENTITARIA: MODERNIZACAO E TELEDRAMATURGIA NOS ANO S 1970

3.1 O nacional e popular no pensamento social e nages

Em “Cultura Brasileira e Identidade Naciorfd?’ Renato Ortiz critica a afirmacéo de
gue o nacional se constituiria como o prolongamdaogovalores populares, e retoma as nog¢des
de memdria coletiva e memadria nacional para sustesgu argumento de que o nacional
constitui-se como um discurso de segunda ordera.d”antor, a relacédo entre essas memaorias
aproxima a problematica da cultura popular do Estaths elas ndo se inserem num sistema
Unico: a cultura popular é plural, e a memoria mhefato folclérico, enquanto tradicéo e saber
popular, é realimentada através de sucessivasraefes, ndo existindo fora das pessoas, mas
como vivéncia. A memoéria nacional ndo provém datizacéo, e “se refere a uma historia que
transcende 0s sujeitos e ndo se concretiza imathata no seu cotidian®™. Assim, o que
caracteriza essa memaria “é precisamente o fatbadedo ser propriedade particularizada de
nenhum grupo social, ela se define como um universa se impde a todos os grupdy”
visando a totalidade, agindo como elemento, idéodogde “cimentacdo da diferenciacéo
social”, porgue “ndo se situa junto a concretudepdesente mas se desvenda enquanto
virtualidade, isto €, como projeto que se vincsldciimas sociais que a sustentafh”

Para Renato Ortiz, o Estado é a totalidade quenitielo quadro de construgdo da
identidade nacional, ao integrar os elementosalalegle social, valores populares e nacionais
concretos. Ainda que “a identidade nacional sgja entidade abstrata e como tal ndo pode
ser apreendida em sua essérfélase buscou, na historia intelectual brasileira,difierentes
momentos, definir a identidade nacional em ternesattater brasileiro, que seria substancial,

imutavel:

Por exemplo, Sérgio Buarque de Holanda buscou &srado brasileiro na
“cordialidade”, Paulo Prado na “tristeza”, Cassid&ioardo na “bondade”; outros

23 ORTIZ, RenatoCultura brasileira e identidade nacional S0 Paulo: Brasiliense, 2012.
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escritos procuraram encontrar a brasilidade emtesesociais como o carnaval ou
ainda na indole malandra do ser nacitfial

De acordo com Marcos Napolitano, desde que o Bmsiltornou uma nacao
independente, a questdo da cultura nacional é uigman “ligada a necessidade de
respondermos, para nés mesmos e para 0 mundo, ‘spBDS’ € ‘0 que queremos’ para o
nosso pais”, dilemas que, diante de uma “sociedaddada, contrastante e conflituosa”,
resultaram em respostas variadas, de acordo ctaisoarsos e acdes dos varios atores sociais
e politicos envolvidos na constru¢do desse mosdiamado cultura brasileira: intelectuais,
artistas, politicos, cidaddos comuns das maisdasiarigens”,

Para Renato Orti#° a tematica do popular e do nacional, na histddacultura
brasileira, € uma constante, vinculando, em ditesepocas e sob diferentes aspectos, a
problematica da cultura popular a da identidadeonat De acordo com o autor, para 0s
intelectuais do final do século XIX, por exemplobrasileiro se apresentava como uma raca
mestica, atribuindo ao conceito de povo o da nmastacial, e estudos folcléricos buscavam os
elementos que constituiriam o homem brasileirouti@i@a popular, o que também é encontrado
nos anos 1920, no movimento modernista, e em estsmlare o folclore como o de Mario
Andrade, também em busca de uma identidade brasiNos anos 1930, por sua vez, escritores
como Gilberto Freyre mantinham a mesma preocupagéracterizavam o brasileiro como
“homem sincrético, produto do cruzamento de trégi@s distintas: a branca, a negra e a
india”?®%, Nos anos 1950 e 1960, segundo Ortiz, identidadéonal e cultura popular sdo
associadas aos movimentos politicos e intelectpssse propdem “redefinir a problematica
brasileira em termos de oposicdo ao coloniali$f3o”

De acordo com Marcelo Ridefif, no interior de instituicdes como o ISEB (Institut
Superior de Estudos Brasileiros), o PCB (PartidmQuasta Brasileiro), o CPC (Centro Popular
de Cultura), a JUC (Juventude Universitaria Caddlico nacional-popular teve versées
diferenciadas nos anos 1960, mas todas valorizavdentidade dos intelectuais e dos artistas
com a nacao e o povo brasileiro. Para o CPC, quoel @ntre os anos 1962 e 1964, junto a UNE

(Unido Nacional dos Estudantes), eram os intele;tw@mo demonstra Renato Ortiz, 0s
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principais responséaveis pela elaboracao e reabzig@rocesso de tomada de consciéncia e do
projeto de transformacao do pais.

Para Ortiz, do ponto de vista do Estado autoritdréy apds o golpe civil-militar, a
necessidade de “reinterpretar as categorias derme@ de popular”, pela qual desenvolve, aos
poucos, “uma politica de cultura que busca cormxeta realizagdo de uma identidade
‘autenticamente’ brasileird®*,

Marcelo Ridenti destaca a ascensédo da realidatiena e popular nas artes, ocorrida
durante o florescimento cultural do inicio dos ah®60. O autor afirma que foi depois do
sucesso da peca “Eles ndo usam black-tie” (19®88%gwhrnieri, que a revista Brasiliense, que
privilegiava os problemas sociais, econémicos &ipo$ do pais, mas que tratava pouco da
cultura da época, passou, cada vez mais, a “als paginas para a producao cultural do
momento”, enfatizando o teatro brasileiro engajadpecialmente o Teatro de Arena e o CPC,
e dando espaco, a partir de 1962, também paraemainquando do surgimento do Cinema
Novo, demontrando, em suas criticas, simpatia &nde as “diversas abordagens artisticas da
realidade naciondl®.

Segundo o autor, os meios intelectualizados dadade brasileira, nos anos 1960 e
inicio dos 1970, eram marcados pelo “romantismolumionario”, que se baseava na utopia
da integragao do intelectual com o homem simplgsodo, em que eram centrais a questao da
identidade nacional e a ruptura com o subdesemaehltio. O conceito de “romantismo
revolucionario” adotado por Ridenti € baseado meepcao de Michael Lowy e Robert Sayre,
segundo a qual o romantismo constitui uma crite&idilizacdo capitalista moderna, sendo
revolucionario e/ou utépico quando valoriza os isléda passado.

Ridenti ilustra essa utopia citando um artigo dticer Capovilla, em uma edi¢do de

1962 da revista Brasiliense, a respeito do CinemaNem que o critico o define como

sloganpara unificar num movimento comum os esforcosataé de renovacao, “na
tentativa de criar, como o teatro, uma dramaturiiamatogréfica brasilera’, que se
integre a “realidade social de pais subdesenvolgidessa forma espelhando seus
problemas e ndo mistificando ou idealizando, reghdg portanto a imitacdo dos
céanones estrangeiros, e com eles as formas impsrtllnarcose, ilusdo e opresséo
do povo”. Buscava-se “um cinema que ndo apenasnesia, mas quer oferecer
caminhos para a transformagéo so&al”

284 ORTIZ, Op. Cit., p. 130.
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Dessa forma, os movimentos culturais da época tpavam ndo ser passadistas”,
voltando-se para o desenvolvimento, o progresso@ernidade, “para romper com o atraso
da nacio e do povo brasileifyy. Entretanto, na medida em que o progresso imaicar
desintegracdo da comunidade do povo, seria prdaisgar um desenvolvimento que a
preservasse, sendo o romantismo revolucionarictesizado por essa “busca da comunidade
inspirada no passado para moldar um futuro altemat modernidade capitalista”, de modo
que, embora houvesse diferencas na presenca dessetismo em cada autor e em cada obra,
era mantida a “fidelidade ao povo, como guardidcataunidade e das ‘atividades vitais’ do
homem brasileirc?®®,

Para Ridenti, o “cinema estava na linha de freateetlexdo sobre a realidade brasileira,
na busca de uma identidade nacional auténticangonai e do homem brasileiro, a procura de
sua revolucad®®, partindo o Cinema Novo de uma producéo indepeadknbaixo custo para
tematizar “os problemas do homem simples do powasileiro’>°, defendendo uma arte
nacional-popular que “colaborasse com a desalienagé consciéncia®’. Essa busca da
identidade nacional do brasileiro permaneceu megie o golpe de 1964 entre a maioria dos
cineastas, embora as caracteristicas desse romaritissem mudando e se adaptando a nova
ordem estabelecida, conservando, de algum modejrsudacao original com o povo. Para os
gue mantiveram o projeto revolucionario, permanaciacentro do debate a ideia de que a
identidade nacional desse auténtico homem do powjas raizes buscava-se, sO “seria
completada verdadeiramente no futuro, no procegsewblucio brasileird®

O autor também destaca que, antes ainda do adder@®C e do Cinema Novo, no
teatro j& havia, a partir dos anos 1950, por meiorda estreita vinculagéo entre arte e politica,
a busca da brasilidade; discusséo presente no Avoedea a definicdo de uma dramaturgia
autenticamente brasileira correspondia a nao existéle ramos de influéncias e dizia respeito
nao sé a tematica dos problemas sociais da nagam também a direcéo, interpretacéo e

producao de texto.

3.2 A modernizacao e o mercado de bens culturais
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Na década de 1970, por sua vez, a politica de imiadedo e crescimento econémico
empreendida pelo Estado autoritario, conhecida ctmilagre econémico”, apesar de seu
“carater profundamente excludente em termos d@sastgmentos sociais”, posta em pratica
juntamente com o “acirramento da ditadé?3 desencadeou, nesse processo de modernizagio
autoritéria, significativas transformag¢des no mddarticulagdo de bens culturais.

Desde a década de 1960, estava em curso a cogdolide um mercado de bens
culturais no Brasil, como consequéncia da reorg@atacondmica empreendida pelo Estado
autoritario, que cada vez mais inseria a econonaisilbira no processo de internacionalizacao
do capital, promovendo ndo s6 o crescimento dougamdustrial e do mercado de bens
materiais, como também o fortalecimento do pareaesdtrial de producédo de cultura e o
mercado de bens culturéi$ que entio apresenta uma maior dimens&o em reélgu@olucio
restrita que caracterizou tal mercado até os ad98. A entrada do Brasil na “era da producao
cultural de massa” foi acompanhada néo so pelaiagapl e diversificacdo da rede de consumo
cultural, como também da segmentac&o do publicewnitof®>,

Segundo Carlos Alberto Messeder Pereira, nos &9id3, 1a classica separacao entre
os dominios da cultura de elite, da cultura popeilda cultura de massa perdia seu vigor”, com
interpenetracdes mais evidentes e novos padrdegitiemidade sendo produzidos pela I6gica
de mercado que invadia a légica da producéo clkumagerad®®. No mesmo sentido, Silvia
Borelli afirma que, na década de 1970, os polosilgoge erudito, que até entdo ocupavam
lugares distintos no Brasil, tiveram seus conto®seflexdo emaranhados com a “expanséo
da cultura de massa e ampliacédo dos espacos das mido mercado de bens simbdlicos em
todo o mundo®™’. Entretanto, para a autora, enquanto os criti@ssed modelo veem a
instauracdo de um monopdlio das midias no cen&aie geral da cultura brasileira, desde os
anos 1960 e 1970, juntamente com a Bossa Novarepécdlia, as particularidades da ficcdo
televisiva seriada estavam processando simbios&@sgd entre o popular, o massivo e o
erudito.

De toda forma, a politica estatal da cultura dertmama o reconhecimento da

importancia dos meios de comunicacédo de massdusfidide ideias, assim como na criacao
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1993,p. 90.

294 0ORTIZ, RenatoA moderna tradicdo brasileira. S4o Paulo: Brasiliense, 2001.

295 PEREIRA, Op. Cit.

29 bid., p. 91.

297 BORELLI, Silvia H. Simdes. Cultura brasileira: éxdes e simbioses. In: RISERIO, Antonio (orgnos 7Q
trajetdrias, Ed. lluminuras, 2005, p. 54.



87

de estados emocionais coletivos, cabendo ao Estqdionir e a0 mesmo tempo incentivar
atividades culturais, com vistas a integrar, aipaetum centro, a diversidade sotial

Na medida em que os militares pretendiam promovaegracao nacional, a televisao
era tida como estratégica nesse processo, de mal® gprojeto de modernizacdo estava
diretamente vinculado ao avanco das indUstriasiraidt e das telecomunicag&®sA nogdo
de integracdo nacional ligava os interesses datares ao dos empresarios da comunicacao:
enguanto os dirigentes militares visavam a “ungi@apolitica das consciéncias e das fronteiras
do territorio nacionaP®’, os empresarios vislumbravam a integracéo do merda consumo,
ainda que essa adequacdo de interesses ndo siggefiuma auséncia de conflitos, ja que “o
ato repressor muitas vezes desagradava e trazieuldiddes para as empresas de
comunicacac®®.. Seja pela énfase popular, seja pela criticaigm|iprogramas com contetido
considerado improprio ou com baixa qualidade téceiram censurados, gerando prejuizo as
emissoras, em alguns ca$8s

Nesse cenario, a modernizacao televisiva constitui@ ramificacdo da modernizacéo
comandada pelo Estado, tendo formado um “novo espélglico nacional e midiatizadt®.
O Estado, visando a integracéo da nacao, estimalawvasolidacédo de uma cultura de carater
nacional, e nessa nova fase do capitalismo bnasilai entrada de capital e tecnologia
estrangeiros eram incentivados, o que beneficibuesado a TV Glob¥* como se vera no
topico seguinte. De modo a valorizar as politicasedjime, essa unificagdo do territério e da
cultura deveria, por sua vez, dar-se através daciagslo entre o nacional e o0 moderno,
estabelecendo “0 novo a partir da producdo de oedtkanca com o passado, visto como

arcaico®®,

3.3 A modernizacao televisiva

Como destaca Esther Hamburger, “em 1960, dez gmis ainaguracdo da TV, de
acordo com os dados do Censo, apenas 4,6% dosiliosricasileiros possuiam um aparelho;
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esse nimero subiu para 22,8% em 1970 e 56,1% edi*498nostrando que a distribuicio no
territorio nacional acompanhou o crescimento urb@ambém Renato Orf¥ menciona que
estudos de mercado revelaram que, a partir de 197@abito de assistir televisdo foi
definitivamente consolidado e disseminado em tedagdasses sociais.

Os primeiros 20 anos, por outro lado, marcadosfpsggidade do mercado televisivo,
com pequeno numero de aparelhos, séo caracterjzagpsmido Hamburgé® como o periodo
“incipiente” ou “elitista” da historia da televisgperiodo em que a telenovela era considerada
como um género menor, pelos profissionais de T¥le publico, enquanto os programas que
dominavam o meio eram os de auditorio e os teleieat

Quando do golpe civil-militar de 1964, a emissadad era a TV Tupi, primeira a ser
fundada no Brasil, em 1950, seguida pela TV ExgeldMesmo tendo apoiado o golpe, o
conglomerado a que pertencia a TV Tupi ndo se adagd novas condicbes ecbnomicas e
politicas do paf8®, acumulando dividas, a partir dos anos 1960, @ovinser extinto em 1980.
Nos anos 1960 e 1970, o setor cultural passoutarcoutro tipo de empreendedores, com um
ethosempresarial mais adequado ao capitalismo avaneatgue as organizacdes passaram a
ser pautadas na racionalidade, sendo a TV Excefaimdtada em 1960, a primeira emissora a
racionalizar sua administracdo, producdo e progracha.

Na emissora, essa racionalizacao significou adnfg@do na programacao dos principios
de horizontalidade e verticalidad®e a criacdo de um logotipo, a substituicdo da vesela
programas ao patrocinador pelo tempo comercializéomnprado pelo cliente, e a
autopromocatt?>. Com vistas a aumentar sua audiéncia, tambémuamgoimeira telenovela
diaria e passou a produzir programas com linguageloquial e tematicas nacionais, em
substituicdo as adaptacdes de obras estrangaiggrevaleciam na época. Entretanto, a TV

Excelsior sofreu boicotes e uma censura rigidapaore da ditadura, em funcédo de ter se
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posicionado a favor da manutencdo do presidente Ga@ilart no poder, também adquiriu
dividas e, em 1970, teve a cassacdo decretadangesidente Médiét>.

De acordo com Hamburgéf, a expansido da rede televisiva - assim como o
desenvolvimento do mercado -, estava ligada, neilBraatuacdo do Estado, que, nos anos
1950 e 1960, concedeu, por meio de bancos pubkropréstimos a emissoras privadas, e,
durante a ditadura civil-militar, contribuiu comdivulgacdo de anuncios publicitarios e
investimentos na infraestrutura de telecomunicacdes

Em 1965, comecou a construcdo de um sistema deondas, depois o pais se associou
ao Sistema Internacional de Satélites (INTELSATgne 1967, foi criado o Ministério de
Comunicagdes. Em 1969, a Empresa Brasileira dedmlenicacbes (EMBRATEL), por meio
da propagacdo em microondas, permitiu a interligadd todo o territério nacioriab. O
sistema, utilizado primeiramente pela TV Gl&oviabilizou a constituicio de redes nacionais
no pais, que se expandiram no decorrer dos an@s &9 a integracdo de novas estacdes de
TV e afiliagGes de emissoras de varias redides

Segundo Hamburger, no Brasil, a televisdo biesilapresentava uma estrutura
original, que combinava propriedade comercial cormas variadas de intervencéo estatal.
Além da intervencdo por meio de empréstimos codosdpor bancos oficiais e de anuncios
publicitarios, a intervencao do Estado no sistestevisivo também se deu com a reformulacéo
da exclusividade do capital nacional nas empresanhunicacdo, controle da porcentagem
de programas nacionais, imposi¢cdo da lingua poesagicomo lingua Unica e oficial, e
definicdo de sistemas tecnoldgicos proprios (conRAb-M, combinacédo do sistema de cor
PAL, da Alemanha, com o NTSC, dos Estados Unid®s)

Comparando os anos de 1970 e 1981, a porcentagestida em televisdo passou de
39,6% para 59,3%, gracas ao sistema de redes, apsibititou a ampliacdo do mercado
consumidor e a aquisicdo de mais verbas publiagari Em contrapartida, programas

considerados de baixo nivel ou grotedtbsdo poderiam dominar a televisdo brasileira, na

313 RIBEIRO; SACRAMENTO, Op. Cit.

314 HAMBURGER, EstherDiluindo fronteiras: a televisdo e as novelas ntid@mno. In: SCHWARCZ, Lilia
Moritz (org.). Histéria da vida privada no Brasil: contrastes da intimidade contemporanea. Sao Pgdlo
Companhia das Letras, 1998. p. 439-487.

315 0ORTIZ, Op. Cit.

316 O primeiro programa de televisdo transmitido emierdoi o “Jornal Nacional’, em setembro de 1969
(RIBEIRO; SACRAMENTO; SILVA, Op. Cit.), e em 1970rmaos Coragem” foi a primeira telenovela a ser
transmitida nacionalmente (HAMBURGER, Op. Cit., 300

317 RIBEIRO; SACRAMENTO; SILVA. Op. Cit.

318 HAMBURGER, Op. Cit., 2005.

319 Os elementos que eram considerados grotescobaixdenivel estdo elencados no protocolo de ausaran
que a Rede Globo e a TV Tupi assinardo em 197aGn@sque sera tratado mais adiante.
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medida em que a doutrina da Seguranca Nacionalavéstormacao de cidadaos de acordo com
“valores ligados a um cristianismo conservadorgddea familia, a religia catdlica, a patria, o

trabalho, a moral e os bons costumes como pil&esnduta®

20 Assim, “a televiséo deveria
‘higienizar’ sua programacéao para que pudesseseptar o Brasil para os brasileiros”, como
comecava a fazer o Jornal Nacidfal

Em 1975, 97% dos aparelhos de televisdo existaotgmis, que até outubro daquele
ano somavam 10,5 milhdes, ja faziam parte da &embertura da TV GloB#&, que com o
sistema de redes se tornara Rede Globo. Aindaepietsido a TV Excelsior a primeira
emissora a racionalizar sua administracao e pradéméaquela emissora, inaugurada em 1965,
a maior beneficiaria da intensificagdo do projetardbdernizagéo e da nova fase do capitalismo
brasileiro, por ser administrativamente mais céimtida e organizada, e aliada a esfera estatal,
no momento em que o Estado, que incentivava adentta capital e tecnologia estrangeiros,
estimulava a consolidacdo de uma cultura de caratmionai’®> A Rede Globo,
institucionalmente original, detentora de um estigual e de programacéao proprios, “tornou-
se a primeira emissora lucrativa do pais, e adfeeedciar da influéncia americana inicial,
deixou outras emissoras para trds e se inseriu er@acho internacional como poderosa
exportadora®?4,

Entretanto, a emissora iniciou suas atividades aommodelo mais tradicional de
producéo, investindo em programas de auditérioreandramaturgia tradicional, dedicada a
uma programacao popular, ainda que sem abandof@mato do teleteatro, considerado
artistico e de elite nos anos 1850Ainda que os programas de entretenimento fossamais
assistidos na televisao brasileira, eram muitacadbs por parte da elite intelectualizada,
chegando a ser langada por um colunista, em 1968,'campanha contra o grotesco na TV”;
a pressao das criticas foi fundamental para a ngadde perfil da televiséo brasileira nos anos

197G'%%. Da mesma forma, foi decisiva a represséo do Estad

Em dezembro de 1968, o Ato Institucional n°5 (Aligiitou a liberdade de discurso
e aumentou o controle politico sobre varias araasdh brasileira, incluindo jornais,
universidades, editoras, espetéculos, radio eisélevEm 1970, durante 0os anos mais
duros do autoritarismo, o presidente Médici baimoudecreto proibindo publicagdes
e programacdes consideradas “ofensivas a morad @t costumes”. Em 1971, a

320 RIBEIRO; SACRAMENTO, Op. Cit., p. 116.
321 |pid,
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324 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 32.
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lei n°1.077 estabeleceu padrbes para a censurd endtiaa de shows e publicacdes.
No mesmo ano o ministro das Comunicag¢8es limitointesvalos comerciais a trés

minutos em cada 15, e formou uma comisséo encaiaedm avaliar o contetido da
televisdo. As emissoras responderam incrementanadontrole interno de sua

programacéo, procurando evitar o que era considémdgramacao de baixo nivel”

com um protocolo comum de autocenstita

A Rede Globo e a TV Tupi, em antecipacéo as medidapoverno, comprometiam-se,
no protocolo assinado em 1971, a eliminar dos progs préaticas sensacionalistas que
explorassem: a crendice popular, a supersticacharatanismo, deformacdes fisicas, mentais
e morais, polémicas envolvendo profissionais dereliftes emissoras, temas de ordem
cientifica tratados de forma vulgar, a misériadesgraca humanas por meio de quadros ou
concursos, a premiacédo de animais, espetaculosalpeassem em risco o publico, andncios
de assuntos ou pessoas que nao seriam de fateratpihss, e problemas e fatos de foro intimo
de qualquer pess#d Todavia, o processo de ruptura com o modeloiantevia sido iniciado
na Globo ja em 1966, com a contratacdo de novdssgianais para comandar as areas de
producédo, programacio e administrdéso

Ao aprofundar as mudancgas em curso, enquanto comecentes como a TV Record,
TV Rio e TV Tupi apresentavam praticas de produgdativamente improvisadas, a Rede
Globo, por meio de novos admininistradores proverge das areas de planejamento e
marketing, incorporou o0s valores da racionalidagle, que a mentalidade pautava-se no
planejamento a longo prazo, com o reinvestiments hbworos sobre si mesma e o
aprimoramento do uso do tempo dos comerPfaisFazendo uso dos principios de
horizontalidade e de verticalidade ja utilizadok @&/ Excelsior, a Rede Globo organizou sua
programacao ao longo do dia e da semana, com pmagé infantil pela manha, programas
femininos pela tarde, e telejornal e telenovelda peite; a pratica permitiu a fidelizacdo do
publico e a sistematizac&do e o aumento da vendaspasgos publicitarids.

Para racionalizar os processos produtivos, foidoriaa Rede Globo, em 1971, o
Departamento de Analise e Pesquisas, responsavahglisar os dados do Ibope, que “serviam
como padréo de medida para o departamento comeesahvolver e justificar suas tabelas de
preco e também alimentavam a area responsavepmg/eamacao com sugestdes tanto para a

criacdo de novos programas quanto para a altedagdja existented®?
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No intuito de diminuir custos e permitir um maioantrole de qualidade, a Rede Globo
centralizou ainda mais sua producdo no Rio de darsgde da emissora. Também no intuito
de promover um controle interno mais rigoroso en@smo tempo adequar-se as exigéncias
dos 6rgaos de censura (que analisavam previamecaateudo da programacao), com isso
diminuindo a improvisacao, a informalidade e o pegado, a emissora passou a privilegiar os

programas pregravados:

O videoteipe passou a ser mais usado, e as trat@siao vivo (sempre passiveis de
imprevistos indesejados) diminuiram. Buscou-sestivem producdes gravadas, que
poderiam contar com o mais poderoso equipamentedd#io a epoca, o Editec.
Assim era possivel imprimir nos produtos finaisursos graficos, voz ewff e um
ritmo mais acelerado e dinamico, assim como tamlegen possivel suprimir
equivocos e imperfeictes,

Com a renovacao da programacéo e de sua linguagemissora, ao longo da década
de 1970, consolidou o que ficaria conhecido comdpadrdo Globo de qualidade”,
nomenclatura que, alias, ndo foi criada pela emassmas pela imprensa, em funcédo da
submissdo da sua producdo “a um conjunto de cofesniprmais que garantiu um estilo
proprio a sua programac&a*

Todas essas mudancas levaram a emissora a seidansoimo a lider absoluta,
ocupando o primeiro lugar na audiéncia. “O novafpa’ se firmou através de um processo
pulverizado, mas teve um marco simbdlico: o inttas transmissdes regulares em cores, em
1973, com a telenovela ‘O Bem-Amado’, de Dias Gdriif@sA emissora investia nesse projeto
desde 1970, quando enviou técnicos, engenheirapjiatires e coredgrafos para estudarem
0 uso da cor na Alemanha, e em 1972, seus direterg§ram-se com 0 ministro das
Comunicag0Oes para solicitar o investimento estessa acdo. Com o advento da TV colorida,
a emissora “soube muito bem encarnar o simbolordgresso que ela trazia”, abusando de
“videografismos, de edi¢Oes velozes baseadas emoleurtos, dehromakeypara realizar
pirotecnias visuais e de figurinos bastante cobsrftf.

Nesse periodo, foram contratados profissionaisrdstigio artistico reconhecido no

teatro, como

Dias Gomes e Emiliano Queiroz, como autores, ei®&gtto, Fabio Sabag e
Ziembinsky, como diretores. Além desses, foram s aqueles que ja haviam

333 |bid., p. 119.
334 |bid.
335 |bid., p. 123.
336 |bid.
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feito sucesso em emissoras concorrentes: JaneteJOe e Helena Castellar, como
autores, e Régis Cardoso, Libero Miguel e HenrMagins, como diretoré¥’,

A modernizacgéao televisiva, constituida por essgucto de mudancgas na producao e
na programacao, em fungéo da estratégia de “eteméwel” da televiséo brasileira, visando a
se adequar as pressoes feitas pela imprensa, ggttves conservadores da sociedade e pelo
governo, também pretendia aumentar o prestigio elavisdo junto a um publico
intelectualizado, garantindo sua adesdo. Comogsi&Eo reconhecia a qualidade estética da
producéo artistica da esquerda, a Rede Globo passontratar artistas e intelectuais ligados
as vanguardas artisticas, como, além dos ja citaddeardo Coutinho, Gianfrancesco
Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Jodo Batista aelvade, Fernando Pacheco Jordao, Walter
Lima Juanior, etc, que dialogavam com “o gosto de®res escolarizados do publico”,
propiciando a produc¢ao de “obras televisivas magmue se pautavam pela representagéo do
cotidiano e das questdes urgentes da realidadeaaaquele momentd™®,

Os intelectuais que, a partir dos anos 1970, passa ingressar nos meios de
comunicacdo de massa, encontravam neles ndo sorrogade de realizar a integracéo
pretendida com o homem do povo, mas também um esfmemanobri®. De acordo com
Ribeiro, Sacramento e Silva, a televisdo, paratisas e intelectuais de esquerda, apresentava-
se como um espaco de resisténcia a repressao alergpressdes artisticas, onde tinham a
possibilidade de representar a realidade e as iésjgedes do brasileiro comum. Assim, a
reformulacdo dos produtos televisivos empreendidadécada de 1970, em que 0 novo
apresentava-se no horizonte cultural brasileirommvia, a0 mesmo tempo, o sentimento de
pertencimento a nacgao e visbes criticas em relag&alidade, dentro de uma dialétia entre
adequacao de orientagOes e conflitos de interemsegue se articulavam autonomia criativa e
exigéncias de mercatf§

3.4 Uma nova linguagem para a telenovela, entre oetbodrama e o realismo

Para Décio Pignatdft, a telenovela surgiu da simbiose entre o folhetirteatro e o

radio. A fotonovela teve uma influéncia indiretay pealimentar a “libido novelesci? do
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povo, com sua grande popularidade até meados ddaléle 1960; ao passo que o cinema, sO
com o advento do videotape, a partir de 1960, p@ftleenciar a logistica da organizacéo e da
producao televisivas. Antes que o desenvolvimestodlogico e as transformacdes culturais
possibilitassem a construcao de uma linguagemisdlawefetivamente autbnoma, “as novelas
dos anos 50 e inicios dos anos 60 se apresentdgamassim como um teatro de primeiros
planos e de planos médié¥’

A heranca radiofénica imprimiu sua marca na tel@adtargia, apesar de todo o esforgo
em superar tal influéncia, pois, além de todos rodigsionais provirem do radio e de as
transmissdes serem ao vivo, a imagem nao erawgsirags narrativas, funcionando como um
complemento, ao passo que o papel de representarnda clara e convincente o clima das
cenas e o desenrolar dos fatos ficava a cargo deawmador.

A televisdo ainda dava seus primeiros passos n&ilBean condicdes adversas que se
refletiam na produgcdo das telenovelas, marcada pelarovisacdo, desorganizacao
administrativa e baixos recursos financeiros e itésn contexto que impossibilitava o
surgimento de uma linguagem televisiva efetivamanténoma,

Até 1963, quando surgiu a primeira telenovela diao Brasil, o que existiu, segundo
Ismael Fernandes, foram “semi-novef4%"tendo a primeira ido ao ar pela TV Tupi, em 1953,
década em que a radio entrava em decadéncia.ef®welas ndo eram prioridade dentro das
emissoras, que estavam mais voltadas a montagegratiedes espetaculos teatrais, num
momento em que a televisdo ainda se mantinha d¢ieseimperativos comerciais de uma
sociedade de mercado. Assim, 0s capitulos erarantiidos duas vezes por semana, com
média de 20 minutos cada.

De acordo com Ortiz, Borelli e Ranmi8% a partir de 1954, ao estilo melodramatico dos
roteiros de autores consagrados no radio, somaurgkiéncia do cinema hollywoodiano, que

resgatava os folhetins tradiciondls na tentativa de, por meio dessas adaptacGesaraas

343 bid.

344 ORTIZ; BORELLI; RAMOS, Op. Cit.

345 FERNANDES, IsmaelMemoria da telenovela brasileira Sdo Paulo: Brasiliense, 1997.

346 ORTIZ; BORELLI; RAMOS, Op. Cit.

347 Essa produgéo hollywoodiana, tomada como refeaérfoi tratada por Ismail Xavier em “O discurso
cinematografico”, sendo descrita como o sistemasgumnsolidou nos Estados Unidos depois de 18id pase
na aplicagdo de principios da montagem invisived, desenvolveu “um estilo tendente a controlar,tdd@cordo
com a concepgdo do objeto cinematografico comoytoode fabrica”. Segundo o autor, trés elementosnio
reunidos para produzir o efeito naturalista:

“- a decupagem classica apta a produzir o ilusioaie deflagrar 0 mecanismo de identificacéo.

- a elaboracdo de um método de interpretacdo dwesatlentro de principios naturalistas (...), c@nacios
também construidos com principios naturalistas.
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heranca radiofénica, marcada pelo desprestigicudiéacia ndo foi a preocupacao central da
ficcdo televisiva até a segunda metade da décadapdnvestimento de grandes anunciantes,
abrindo caminho para os imperativos mercadologigesse firmariam no decorrer dos anos
1960.

De 1960 a 1963, a orientacdo dramética das telasowveanteve-se diversificada,
coexistindo as adaptac6es de romances e os melslrdrambém nesse periodo deu-se a
popularizacédo da televisdo, o que levou a valo@izggrogressiva da telenovela, enquanto o
teleteatro perdia aos poucos sua importancia I#i@ia

Enquanto em 1963 foram exibidas apenas 3 telerspv&taforam exibidas em 1964 e
48 em 1965, No periodo de 1963 a 1969, 195 telenovelas f@amr, 0 que mostra que sua
producao tornou-se uma estratégia de todas asaasgzara a conquista do mercado. Renato

Ortiz ressalta que, diferentemente dos Estadosddnid

onde asoap operaeguiu na televisdo o esquema do radio, se dibginum publico
feminino durante o horario da tarde, a novelaaesformou entre n6s num produto
prime-timee para ela convergiram todas as atencdes (de rizeltho padrédo de
qualidade e dos investiment&¥)

No inicio da telenovela diaria no Brasil, seguiuesesquema do radio, em que as
mesmas firmas que investiam nas radionovelas, @rBolgate Palmolive e Gessy Lever,
produziam paralelamente suas telenovelas, comteatagéo de autores e adaptadores de texto
latioamericanos pelas proprias firmas. Entretaatmova fase de industrializacdo requeria
centralizacdo, assim, as emissoras assumiram, jaeados dos anos 1960, a producéo dos
programas. Nesse contexto, em que a exploracdorciaida telenovela iria redimensionar a
l6gica da producdo das empresas, desaparecerem;1868 e 1964, o teleteatro e o teatro na
televisdo, géneros dramaticos que marcaram a déeatid50, voltados para textos classicos,
pecas de autores nacionais e adaptactes defilnfes 1964 foi ao ar “O Direito de Nascer”,
da TV Tupi, o primeiro grande sucesso do géner@gugurando-se a era da hegemonia da

telenovela, produto de massa que canaliza todamaadiurgia televisiva brasileirx?

- aescolha de estorias pertencentes a génerasiviastbastante estratificados em suas convengdegura facil,
e de popularidade comprovada por larga tradicdoeledramas, aventuras, estdrias fantasticas, (AVIER,
Ismail. O discurso cinematografico a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeirce Farra, 1984, p. 31).
348 ORTIZ; BORELLI; RAMOS, Op. Cit.
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De toda forma, a experiéncia dos profissionais tgalealharam no teleteatro foram
posteriormente aproveitadas na producao da telemaman a experimentagédo dos recursos de
camera e microfone, além da incorporacdo de eleweutilizados no cinema, como a
existéncia de externas, o uso de trilha sonorariagéo de figurinos e cenarios e a camera em
movimentd®3

Nesse periodo de renovacado, que consolidou a maltedevisiva no Brasil, durante as
décadas de 1970 e 1980, a telenovela passou adtodapmaneira consistente a posicao de
programa mais assistido, de acordo com os indcéB@PE (Instituto Brasileiro de Opini&o
Publica e Estatistica, o que ainda hoje se mant&mA partir dos anos 1970, e por duas
décadas, as telenovelas da Rede Globo alcancararméelia de 40% a 60% dos domicilios
com televisdo”, cujo publico era composto de “hosnemulheres de todas as classes sociais e
recantos do paid®.

A producdo da telenovela implica grandes investiose uma divisdo do trabalho
acentuada, um ritmo produtivo intenso, de modo gaegscolherem o género como “carro-
chefe da industria televisiv®’, as empresas precisaram se reformular, num pmakss
racionalizacdo empresarial e profissionalizacascangte. Com “a especializacdo da producéao,
se intensifica o movimento de divisdo das taretemdgrafos, figurinistas, cabeleireiros,
pesquisadores, roteiristas, fotografos, redatéiés”

Conforme Ortiz, Borelli e Ramd&3¥, até que o sucesso da telenovela “O Direito de
Nascer” impulsionasse todas as emissoras a inmestio género, predominaram as adaptacoes
de telenovelas importadas, da Argentina, de CuliaMéxico; a partir de entdo, comecgou-se
a valorizar o autor nacional, havendo, além dom$eixnportados, adaptacdes de radionovelas
brasileiras, permitindo uma maior aproximacgéo eéafos a realidade do pais.

Na TV Tupi, estavam presentes tanto a orientacalist& quanto a melodramatica
tradicional, permitindo que, da vertente voltadaapa realismo, surgissem, em 1968, as

telenovelas “Antdnio Maria” e “Beto Rockfeller”, gucom tematicas e caracteriza¢cdes mais

%3 HAMBURGER, Op. Cit., 2005.

354 HAMBURGER, Esther. Politica e novela. In: BUCClgénio (org.)A TV aos 5Q criticando a televisdo
brasileira no seu cinqiientenario. Sdo Paulo: FirmBerseu Abramo, 2000, p. 18.

355 A afirmacéo foi feiteem 2000, masle acordo com um levantamento feito em 2013 @RPE, a telenovela
continuava como o programa de TV mais assistiduotantre as mulheres quanto entre os homens,dan &s
faixas de idade analisadas (4 a 17 anos, 18 agteamais de 50 anos) (CASTRO, Darianking dos géneros
2014. Disponivel em: Rttp://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/televisaatiem-assiste-mais-novela-do-que-
futebol-jornalismo-perde-forca-2085Acesso em 18 de maio de 2015).

3¢ HAMBURGER, Op. Cit., 1998, p. 443-444.

%TORTIZ, Op. Cit., p. 144.
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préximas do cotidiano brasileiro, incluindo seu malé falar, inauguraram uma nova fase da
teledramaturgia. Essa fase, em que “as situact=sanaen a ser tdo importantes quanto os
eventos e peripécias?, teve em “BetdRockfellet a primeira tentativa de grande sucesso em
direcdo a autonomia da linguagem da telenovelail&iras onde, além de retratar a fala
coloquial, com atuagdo e gestos mais livres e gidlanais soltos, foram introduzidas mais
externas e mais cortes, o que agilizava a montagem.

Na Rede Globo, por sua vez, até 1969, prevaleciammaarativas folhetinescas
tradicionais, baseadas em realidades exoticasaatwa cubana Gldéria Magadan, famosa por
escrever e produzir telenovelas que privilegiavémranias de capa e espada, romanticamente
fantasiosas e, em geral, ambientadas em longinceldrios®®!, era a responsavel pela
supervisao de toda a teledramaturgia da emissora.

Com o afastamento da autora e a preocupacéao epnoseénaar do cotidiano do publico
e da sociedade, a Rede Globo passou a investiistémids consideradas mais realistas, em
dialogos coloquiais e temas urbanos. Conforme Hageb, o “estilo mais realista, centrado

no Brasil”, teve no trabalho de Janete Clair, Sobcdo de Daniel Filho, forte expressao:

Seguindo o caminho aberto por Beto Rockfeller, glalaonsolidou um novo estilo,

a novela-crénica do cotidiano, inspirada no cinefieba tradicdo melodramatica do
género, mas com énfase no contemporaneo, o quiacaisua vertente folhetinesca.
As novelas passaram a utilizar dialogos colog@aasse referir a eventos e questdes

capazes de provocar debate e conversétéo

Foi com seu “realismo romantico” que Janete Claicensagrou no horario das oito,
cujas telenovelas, de estética melodramética, @astaintonizadas com a contemporaneidade,
por meio dos temas, dos comportamentos e das nfgasneira telenovela da emissora nesse
sentido, “Véu de Noiva”, de 1969, ancorava sua #&rama incorporacdo de elementos de
verossimilhanca que traziam a histéria fatos e ae facil identificacédo, porque reconhecidos
como pertencentes ao tempo de sua exibicdo; al&mrdssimeis, a renovacao que propiciava
também imprimia uma aparéncia de novidade a unupoaglie ja era tradicional, oferecendo
“formas novas de se contar antigos melodramasg; msslernizacdo permitia atrair também o

publico culto, “que tinha o habito de consumir ativas realistas, seja no Cinema Novo, seja

360 PIGNATARI, Op. Cit., p. 83.

61 MEMORIA  GLOBO. Perfis. Profissionais. Gléria ~ Magadan. Disponivel  em
<http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/cdemagadan.ht Acesso em: 31 jul. 2015.

%62 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 85.
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na MPB, seja no teatro nacional-popular (do CPCAdma e do Opinido¥®3 com o que
também contribuia a entrada na teledramaturgiaittees de referencial mais erudito, vindos
principalmente do teatro e da esquerda.

Ao incorporar as formulas inauguradas pela TV TapRede Globo, que era a Unica
emissora centralizada, regular e estavel, estahelen formato rentavel de telenovela, sem
concorréncia a altura, com grande atuagédo do Caparto de Pesquisa e Andlise, dedicado a
conquista da audiéncia e da lideranca no meféadd departamento foi decisivo no caso da
dramaturgia, pois a partir de suas analises, “tsaim@m mudadas e tendéncias reforcadas”,
demonstrando “o conjunto de a¢des que a emisstaeaa®alizando para poder se tornar uma
moderna indistria de producéo cultufd”

Nesse periodo, a Rede Globo também introduziuratest, l6gica, de sua grade de
programacao, com a divisdo das telenovelas poribsr@ das seis, dedicado a tramas mais
romanticas, o das sete, as mais cémicas e ledeas, oito, as mais draméaticas e densas, e o das
dez, que hoje em dia ndo é permanente, voltadogsatitamas mais experimentais, tratando
dos assuntos de forma ousada. As telenovelas dagpdesentavam, inclusive, elementos que
“ndo respeitavam estritamente aos codigos do maliscomo no caso da telenovela “O Bem
Amado”, de Dias Gomes, que, exibida em cores, expéoo figurino, a cenografia e a
magquiagem, “tendendo para o exagero e o burlé$co”

As inovacdes, incluindo o desenvolvimento técnicoosiidado com a produgéo e com
as imagens, possibilitaram profundas rupturas datde a telenovela tradicional, o que se
deveu ndo apenas a incorporacdo de uma estétiistareanas também de elementos
fantasticos, surrealistas, caricaturais e até megotescos. Da mesma forma, a modernizacao
se deu “sem o0 abandono das consolidadas formulasrdmtismo e do formato melodramatico
classico®®’, tanto que, com outra roupagem, mantinham seu Wigaestaque os romances
historicos. Como a modernizacao nao significouyracdo do passado, mas sua incorporacgao,
por meio da segmentac¢do da programacéao, foi pbgeisde o “experimentalismo vanguardista
no horario das dez as adaptacbes de classicawitiers seis®® contemplando o publico

moderno e o conservador.

363 RIBEIRO: SACRAMENTO, Op. Cit., p. 125.
34 ORTIZ, Op. Cit.

365 RIBEIRO; SACRAMENTO, Op. Cit., p. 129.
366 |bid., p. 128.

37 |bid., p. 133.

368 |bid., p. 129.
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No contexto de valorizag&o do nacional e do modextelenovela brasileira acabou se
distanciando da orientagdo dramatica da Américandatde carater acentuadamente
melodramatico. A partir da década de 1970, a telgagassou a transitar pela comédia, pela
sétira e pela aventura, e a incorporar temas gdistseciavam do considerado especificamente
feminino, de modo a atrair o publico masculino eta#tas as idades. Tais transformacdes
renovaram as preferéncias do publico, passanddadraena tradicional a ter menos espaco,
sendo mais acionado por emissoras que, com mearsos, lancavam mao da adaptacéo de
textos importados ou da transmisséo dublada deupbes latino-americand8 “O Cafona”,
de Braulio Pedroso, que foi ao ar em 1971, ao alissaatira e de “altas doses de realismo”,
diminuindo a distancia entre realidade e ficcAmdo necessaria pela primeira vez a exibigéo,
em seu encerramento, do aviso: “Qualquer semell@mgessoas vivas ou mortas ou fatos
acontecidos tera sido mera coincidéntia’Ao mesmo tempo, constituia-se como um dos
principais tracos distintivos da telenovela brasil@ coexisténcia de multiplos enredos, com
nacleos paralelos. Também nesse periodo, refletindvestimento dedicado ao género, o
namero de capitulos aumentou, chegando a uma média0.

Uma reportagem intitulada “A TV na hora da verdada’Revista Manchete, em edicéo
de outubro de 1971, que se propunha pesquisars‘todaaspectos relacionados com esse
extraordindrio veiculo de comunicacdo”, dedicou longa sec¢édo a telenovela, com o seguinte
subtitulo: “Os coragBes dos espectadores batem apaéessados: vai comecar a novela”,

acentuando as novas caracteristicas de sua linguage

além da mudanga de roupagem e tratamento psicoldgi personagens, as novelas
de televisdo ganharam uma forga nova quando passawaar fundos musicais feitos
de encomenda. (...) E indiscutivel que a novelgéade vedete da tevé brasileira. E
€ inegavel, também, que o seu nivel técnico diadimelhorou muitissimo. Talvez
o0 ponto inicial dessa mudanca tenha sido Beto Rdekf que sepultou
definitivamente todos os condes e condessas eutdmssa Exceléncia por bicho.
Esse tom descontraido, coloquial e - mais impagtameal, foi dado por um moco
gue vinha da critica literaria e do teatro: Brauledroso (autor também, de O

Cafona?”.

Segundo a reportagem, a técnica da telenovelaipaiata vez mais com a do cinema,
o qual ja substituia “na funcéo de criar mitos rotitds e populares”. Uma reportagem de outra

edicao tratava de um langcamento da TV Tupi, tamé@mfoco nas mudancas e autonomia da

369 ORTIZ; BORELLI; RAMOS, Op. Cit.

S70RIBEIRO; SACRAMENTO, Op. Cit., p. 126.

S7L LEITE, Ricardo Gomes (coordenacédo de reportag&ni)V na hora da verdade. IRevista Manchete n.
1.015, 2 de outubro de 1971.
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linguagem: “A TV Tupi de SP pretende revitalizamrctlinguagem nova e propria da televiséo,
as melhores obras da literatura brasileira (.e)ém que era reproduzida a fala do diretor,
segundo a qual pela primeira vez ele tinha umalaocs@nm personagens que sao pessoas
comuns, que fazem parte do nosso dia-3“ti& Revista Amiga, por sua vez, também dedicou
uma reportagem a relevancia da telenovela na ra»eada televisdo, em um artigo intitulado
“Novelas, a forca motriz da tevé!”, destacandosygerioridade na audiéncia, em relagao aos
demais programas, e a lideranca da Rede Globo, tgrésncorporado as formulas

experimentadas pela concorréncia:

As novelas sdo a forca da TV. A forga, a basestestaculo. As longarinas sobre as
guais as emissoras assentam a sua programag@@»efnissora que consegue liderar
nas novelas tem tudo para mandar no mercado. Houwempo em que a Excelsior,
Canal 9 de S. Paulo, era a fabrica das grandesasp@edona da bola. Hoje é a Rede
Globo de Televis&s®

Ainda que a maior parte das locacdes fosse no&iadeiro, sua sede, nos anos 1970,
a Rede Globo também investiu em novos cenariotadas o que “demonstra o empenho da
emissora em buscar inovacgfes para seus produtasmiaém, num contexto de consolidacao
de sua rede nacional, a promocéo de identificagéioas brasileiros de diferentes estadts”
Ao conquistar prémios internacionais e exportan@elas para o mundo todo, a partir de
meados dos anos 1970, incluindo paises latino-aamers e paises governados por regimes
socialistas, a industria brasileira, de acordo ¢temburger, “inverteu a direcdo usual dos
fluxos transnacionais da mid?4®

Nesse periodo, a gravadora Som Livre - que exdstde 1970, especializada no ramo
das musicas de telenovela -, com o compilado e tsionora de “O Cafona”, se tornou lider
do mercado fonografico em 1976 (chegando a deférd5todo seu faturamento em 1982)
Essa tendéncia remete a qualidade de serem asuveles “vitrines privilegiadas do que
significa ser ‘moderno’, estar sintonizado com alee comportamentos contemporanéds”
0 gue inclui de roupas e eletrodomésticos a cdgasabelo.

Enquanto no telejornalismo a autocensura foi efpEaa evitar incidentes, em relagéo
as telenovelas “o conflito e a negociacdo permanenperavam”, com a Censura Federal

mantendo diariamente um controle estrito sobresodaapitulos. Sob pressao politica, a Rede

372 MENDES, Oswaldo. O preco de um homem.Ravista Manchete n. 1.023, 27 de novembro de 1971.
S3REVISTA AMIGA. Novelas, a forga motriz da tevé!n. 77, 5 de novembro de 1971.
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Globo, no intuito de melhorar a relagdo com o govepassou a dedicar, em 1975, o horério
das 18h as adaptacbBes de obras literarias brasjl&m consonancia com a “preocupacgao

nacionalista e educacional dos militafé%”

3.5 A Rede Globo e a identidade nacional

Segundo Ribeiro e Sacramento,

A modernizacdo da telenovela se deu, portantoe empturas e continuidades e criou
um espaco marcado pela heterogeneirdade, em dogatig se cruzam e se embatem
(espacial e temporalmente) diferentes praticasi@itt. O processo ndo se deu apenas
pela superacédo da tradicdo e muito menos resultounovo estagio de producao
cultural no qual tudo € moderno. Pelo contrarib,ptecesso se desenvolveu em
constante dialogo com os modos tradicionais deypad’®.

Ainda que a conquista pela telenovela de uma lggmaconsiderada autbnoma esteja
vinculada a uma pretendida incorporacdo de questiasionadas a realidade nacional e
contemporanea, esse pretenso realismo é tambénguomtdmo visualidade da sociedade
brasileira. Mesmo flertando com o documentarianeticiario, as “representacdes” do Brasil a
partir dos anos 1970, de acordo com Hamburgermetsavam-se a uma “ampliacdo do
universo da classe média alta carioca”, mas eramsideradas verossimeis mesmo que a
“diversidade étnica e racial brasileira, a pobreaamiséria e a violéncia” estivessem
“praticamente ausentes desse universo ‘real®fa’Assim, ainda que reconhecida como a
sociedade brasileira, promovendo uma “comunidadgonal imaginaria”’, a telenovela
corresponde a uma sociedade idealizada, “maiserinais branca que a brasilei®’ ao
mesmo tempo em que propde debates sobre injustag@ais, contribui para reproduzir
“diversos matizes de desigualdade e discrimina€&o”

Para Esther Hamburger, enquanto o meio televigabza sua vocagéo de vitrine de
novos produtos, associados a habitos e estilogldeonsiderados “modernos”, as telenovelas,
como consequéncia ndo antecipada da busca poidatiggl assumiram o carater de espaco

legitimo para a mobilizacdo de modelos de inteagéei e reinterpretacdo da nacionalidade.
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Ao misturar convengbes da ficcdo com convencdesdlizia, as novelas foram
fazendo referéncias a repertdrios nacionais e eridamente se estabeleceram como
repertério compartilhado, fruto também da agenéalihica dos profissionais que
fizeram o género. Em sua busca pelo imediato, esla® se oferecem como conexao
entre o dominio privado da vida doméstica e o dampiablico da politica, forjando
um peculiar senso de comunidade nacional. (..QiActdéncia no tempo e no espaco
reforca a conexao entre o drama privado dos pegsosae uma ampla comunidade
possivel de telespectadores através ddfais

No mesmo sentido, Monica Kornis afirma que, a pdds anos 1970, a Rede Globo,
ao formular um discurso sobre a nacéao, transforreavem “poderosa agente de construcao de
uma identidade naciondP*, onde os habitos, os problemas e os dilemas cpoté@meos
constituiam aspectos fundamentais no processordgraegdo de uma comunidade imaginada.

Para a autora, como varias emissoras do mundadasve publicas, em que esta
presente a relacdo entre narrativas televisivasnamatograficas e a construcéo de identidade
nacional, a Rede Globo, no que diz respeito a sogrggmacao ficcional, atualiza, em suas
novelas e minisséries, ha mais de 40 anos, umaypgdado ser brasileiro, em que a lingua,
paisagem, costumes e reféncias culturais constitognragcos comuns que promovem o0
reconhecimento, sintonizados com as questdes cpataneas. Dessa forma, de acordo com
os formatos, autores, propostas estéticas e mvasatassim como os diferentes contextos

historicos, essa interpretacdo do pais varia, @ddosestatici.

33 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 118.
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CAPITULO 4

4. “SELVA DE PEDRA” E SEU DUPLO: CONTEXTO E SIGNIFI CACAO

4.1 Articulacdes entre as contradicfes do periodoeeobra de Janete Clair

De acordo com Esther Hamburger, no periodo de #9¥990, estava difundida nas
telenovelas a oposicao que havia mobilizado aantit cultural e politica nas décadas de 1950
e 1960, entre o Brasil “tradicional” e o “modernat) apresentarem o “desenvolvimento” com

ambivaléncia, ainda que “tomado como um dado idegit3®.

Nesse sentido, a novela é quase didatica, proourarghnizar em uma estrutura
simples a avalanche de mudancas sociais e ecor®queatransformaram o Brasil
no periodo. Nessa linha, as novelas catalisaramifisedos dispares e satisfizeram a
agenda de uma indUstria televisiva comercial enméegeo regime militar autoritario,

e de autores intelectualizados, sem correspondaogto isolado de nenhuma dessas
forcas®”.

Dessa forma, foi permeado por tensdes o processqpal o género telenovela passou
de “seriado voltado para as mulheres e financiagmduzido por companhias de sabdo” a
“fendmeno nacional de comunicacédo multiclassigteduto de exportacao lider de audiéncia”,
ao longo de 20 and¥.

Esther Hamburger também afirma que as narrativagidis pares de telenovelas que
analisa no livro “O Brasil Antenado” (“Irmaos Coeag” e “Selva de Pedra”, dos anos 1970, e
“Roque Santeiro” e “Vale Tudo”, dos anos 1980), séwidas por oposi¢cdes que contribuiram
para forjar “a originalidade de uma experiéncia mescla géneros narrativos e 0s géneros
masculino e feminino, permitindo a conexdo entneaess definidos como domésticos e
politicos de maneira especifié®”. A principal tensdo em torno da qual se desenwolseas
narrativas sdo entre modernidade e tradicdo, qustsguram a partir da oposicédo entre as
locacdes urbanas e as do interior, oposicéo sajuelautras se alinham: “entre ricos e pobres,
poderosos e desprovidos de poder, honestos e dés®npais e filhos, adultos e jovens,
homens e mulhere®¥®. A contraposicdo entre os universos classificaoso “modernos”

(em que a utopia do progresso tecnoldgico eranteapretacdo de Hamburger, representada

386 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 100.
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por imagens de telefones, trens, avides, helicdpter os classificados como “tradicionais”,
dialogava com o universo ideologico em que se pogwam forcas politicas diversas, ja que,
para a autora, ha, nessas telenovelas, a repredenta Brasil como o “pais do futuro”, sonho
brasileiro que, reiterado sucessivamente nos agusrges, referenciava tanto a esquerda como
a direit&L,

Porém, essa contraposi¢cdo tematica ndo era nava, foca claro a partir da andlise de
Alcides Freire Ramos das representacfes da cidddea@mpo no cinema brasileiro, em que é
possivel tracar, ao longo de sua historia, a ppsigdo por parte dos cineastas de se definir o
Brasil, presente desde os primeiros filmes, jéétada de 1910, ora privilegiando a assimilagéo
da brasilidade ao rural, ora vinculando a esséneisileira as questdes urbatfasDiante de
tais perspectivas, Ramos conclui que “o cinemallbnas em suas representa¢cdes dos temas rurais
e urbanos, acompanhou reflexdes socioldgicas,iqadite ideoldgicas produzidas em suas
respectivas conjuntura$®.

Cabe mencionar também a perspectiva de SantiagmrJ@egundo a qual “a
representacdo nao funciona sozinha, ela nasce rdlagmacao especifica de agentes com
interesses particulares sobre uma imagem que é®otmcom uma perspectiva do muntt§”
surge, portanto, “do encontro da imagem com o mum#s ndo deve ser confundida com a
propria imagem, numa espécie de essencializac&ewtesentidos culturafS®. Por isso, tais
telenovelas, como diz Santiago a respeito dos $ijnaates de representarem o “Brasil do
futuro” ou “a utopia do progresso”, criavam “um rdorparticular” e circulavam “na forma de
objeto visual contando com elementos que ativaviaroegsos representaciondfs’ que ndo
implicam necessariamente tais representacdes, §anga incorporam obrigatoriamente as

disputas a elas relacionadas, mas cujos signosrpede usados dessa forma pelos agentes
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sociais, assim como de outras formas, podendoafatiovas contradicdéeso confronto” da
imagem “com o mundo e criando novos sentiéfs”

De toda forma, entre 1970 a 1974, considerandstasl@missoras, existiram quase em
igual nimero as telenovelas urbanas e as regidhasas obras de Janete Clair também s&o
encontrados elementos que permitem agenciar ralagpeesentacionais com os contrastes do
periodo, cujas transformagfes contrapunham o moaeonarcaico, o urbano e o rural, o local
e 0 nacional.

As telenovelas do inicio dos anos 1970 de Janaig @itincipal autora do horario nobre
da emissora que se tornava lider de audiénciajbiiiam a reflexdo sobre os movimentos
ambivalentes que perpassaram a nova fase da telanoa medida em que, no processo de
modernizacao televisiva - ramificacdo de um projetodernizador que tem a marca do
conservadorismo do Estado, e que ao mesmo temgmtic@da com a estratégia de uma parte
da esquerda -, a incorporacdo de elementos queesengiam realistas ndo suplantou o
melodrama, mas sim combinou-se com ele, de um mmito explicito nas obras do periodo.

Como traz Esther Hamburger, “Irmaos Coragem”, geasutesso da autora, lancada
em 1970, foi a primeira telenovela a ter grandenm@ssao nacional, conquistando um amplo
publico a partir da mistura entwestern futebol e critica politica, com muitas gravacdes
externas, além de ter sido a primeira a contar gora cidade cenografitd Funcionando
como “gancho” que ligava a narrativa com a conjumtapds a conquista da Copa Mundial,
que havia sido transmitida pela primeira vez am\viv futebol, tido como pertencente ao
universo masculino, ampliava o ambito de probleatazdados pela telenovela, da mesma
forma que o fez “Véu de Noiva” com o automobilisfio

“Selva de Pedra”, por sua vez, de acordo com Hagebubaseia-se nas tensdes entre
universos urbanos e rurais, captando e expressamdinsiedades a eles relacionadas, e

intensificadas com a migracdo do Nordeste paradese. Nessa telenovela, as “tomadas
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documentais de ruas, calgcadas, carros, fardisfigiedina vinheta aludem ao anonimato da
vida publica na cidade grandg®.

Esther Hamburger, que escolheu “Irmaos CoragemSava de Pedra”, devido a
repercussao que tiveram, para analisar os elemga&é&m em comum e que evidenciam as
transformacdes por quais 0 género passou nos &70s demonstra que suas narrativas, em
gue a estrutura melodramatica serve de sustentjoata a abordagem de questdes
contemporaneas, “sdo movidas a base de oposic@se glemograficas entre homens e
mulheres, pais e filhos, ricos e pobres, urban@®eincianos. A esse eixo sobrepde-se outro,
de oposi¢des morais entre honestos e desonestes, édracos, amor e 6dio, bons e m#iis”
expressas por um conjunto de convencgdes “exter@as’personagens, como de mdasica e
figurino. Para a autora, elementos como falsa idedé, amor e separacéo, vingancga e punicao,
em tramas que exploram o “relacionamento entreasng@&meos, filhos bastardos, familiares
deserdados”, séo recursos melodramaticos sucessit@matualizados.

Nesse sentido, Ribeiro e Sacramento dao destaquaatelenovela de Janete Clair,
“Pecado Capital”, exibida entre 1975 e 1976, qoe) am protagonista pouco convencional,
atualizou “a tensdo do romantismo literario tramhal e 0 moderno, entre o campo e a cidade,
através da contraposicdo entre a zona sul e olsobdo Rio de Janeiro, produzindo, assim,
“uma critica a necessidade de ascencao social stapela vida moderna, em detrimento da

manutenc&o de valores como a honestiddde”

4.2 Referéncias e autoafirmacdes identitarias naitica televisiva

Segundo Mario Carlén, h4 uma “instituicao tele\asj\ou seja, a televisdo, enquanto
instituicdo,"produz produtos (fabrica-os), que séo vistos (gondos) e que geram, por sua
vez, um profuso metadiscurso social, critico ei¢edfquer dizer, discursos que a eles se
referem)*%. Um desses discursos foi publicado na revistawmidades de maior circulacdo
dos anos 1970, a Manchete, no ano de 1972, num mom@ que “Selva de Pedra” era exibida
no horario nobre com grande repercussacepdrtagem intitulada “A novela de cada um” foi
dedicada a concepc¢ao que alguns dos principaisesut@ teledramaturgia de entdo tinham a

respeito da propria profissdo, cujo subtitulo ditdes levam aos telespectadores o sonho, 0

401 bid., p. 118.

402 |pid., p. 99-100.

403 RIBEIRO; SACRAMENTO. Op. Cit., p. 130.

404 CARLON, Mario. Do cinematografico ao televisivo metatelevisdo, linguagem e temporalidade. S&o
Leopoldo: Ed. Unisinos, 2012, p. 35.
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romance e a aventura, transformando-os em her@iestgue néo precisam sair do sofa da
sala®®, Os autores da reportagem afirmavam que, nas esacidades, as brasileit3s
modelavam seu comportamento em funcdo do horamotelanovelas e assimilavam o
comportamento das personagens, e que o génerodeskadado o romance e o teatro e tornado
0s autores mais influentes que os demais escritaoesriar uma nova linguagem que estava
modificando a vida familiar e as estruturas sociais

Na ocasido, enquanto Braulio Pedroso, responpéiatelenovela considerada divisora
de aguas na historia da televisdo, “Beto Rockfellesracterizava a telenovela como um
“subproduto da subcultura brasileira”, e Dias Gomtesmemorava as possibilidades de
experimentacdo e seu inegavel alcance popularnel@teir declarava:

A nossa preocupacéo é o aperfeicoamento. A noxgja ama técnica toda especial.

Pode acontecer que um grande escritor escreva avedande televisao e quebre a

cara. Eu faco meu trabalho na base da experiéneiganho acumulando desde 1956.
Sei 0 que vai agradar imediatamente e o que sagradar a longo prazo. De um

modo geral, me inspiro em fatos reais, encontradegornais. A partir dai comeco a

imaginar as linhas mestras da historia. Ndo esteocppada em abordar os grandes
temas sociais. Meus ingredientes sdo mais o amoomancé’’,

Nessa declaracdo, a autora atribui uma identidadpr@prio estilo de escrita, que
contribuiu para dar forma a estratégia da Rede d@tibinsercdo em uma nova fase da sua
teledramaturgia, a partir de 1969, pautada na tugacdo em se aproximar do cotidiano do
publico e abordar questdes relacionadas a sociditadieira”, a partir do investimento “em
tramas mais realistas, em temas urbanos e em oglmgoquiais*®®, sem que com isso a
orientacdo melodramatica, marcante na obra daauiandamentalmente roméantica, fosse
abandonada.

Em reportagem do ano anterior, intitulada “A MagiaSom e da Imagem”, a Revista
Manchete pretendia sintetizar a formula de sucgssona emissora televisiva, deixando clara

a concepcao de que tal formula sé poderia funciseatiada ao talento:

405PEREIRA, Miguel; GONZALEZ, Luis. A Novela de cadl. In:Revista Manchete n. 1.074, 18 de novembro
de 1972.

406 Ainda que nos anos 1970 as emissoras pretendasisgin, com as telenovelas, um publico amplo, agenas
composto por mulheres, esse texto trata 0 géneno pertencente ao universo feminino, o que reneetfata de
que, em seus primordios, assim como a radionogetdinava-se as donas de casa, abordando temafecadss
de seu interesse, porque elas eram as potenciasiroaoras dos produtos das empresas financiadersss
programas. Como visto, multinacionais como a Celdg&lmolive e a Gessy Lever, repetindo “o esquemea
mantinham no radio”, chegaram a produzir “paralelai® as emissoras, algumas novelas, contratandes.at
adaptadores de textos latino-americanos” (ORTIZnaRe A Moderna Tradicdo Brasileira. Sdo Paulo:
Brasiliense, 2001, p, 145).

407 PEREIRA, M.; GONZALEZ, L. Op. Cit.

408 RIBEIRO; SACRAMENTO, Op. Cit., p. 124.
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Junte uma boa dose de emocao e misture com undegqaantidade de atualidades.
A seguir, adicione uma por¢do de bom-humor, vamiasicas de boa qualidade, muita
loucura bem dirigida e bastante dogura. Tenha dadai de apresentar tudo em
primeira méo. Feito isso, vocé tera a formula rsagura e mais facil para o sucesso.
Pelo menos em termos de IBOPE. E claro que o cezonldeve ser bom, porque

muitos que tentaram aviar tal receita entraram qgaho por falta do tempero exatd

A reportagem celebra a qualidade de programas qoeuistaram e fidelizaram a
audiéncia e menciona a importancia de autores ctanete Clair, Dias Gomes e Braulio
Pedroso no éxito por parte da Rede Globo, queagraeles, montava telenovelas com grande
intensidade dramatica:

Irméos Coragem, por exemplo, bateu os recordesdiéreia da televisdo brasileira.
Além disso, a Globo entregou a direcdo de suasdeddas a alguns dos nomes mais
consagrados do teatro brasileiro, como Fernandeoe36Daniel Filho e Milton
Gongalves. Com isso deu nova dimensao a sua pragéamncriando ainda um
formidavel mercado de trabaftit

Quando da época de exibicdo de “O Semideus”, ateepublicou uma entrevista com
Janete Clair, apresentando-a como “monstro sagi@doa de comunicacdo de massas”, diante

do fato de que

A vida de um grande nimero de brasileiros foi, digr@ito meses, cronometrada por
um programa de televisdo. A maioria das pessoswisdpor conta prépria antes ou
depois do horario da telenovela O Semideus. Osopagens e as peripécias da
historia de Janete Clair eram o assunto mais frequia maioria das conversas em
todos os ambientes. Fato surpreendente, por tedostivos, O Semideus se manteve
com 90 pontos de IBOPE em seu horario na TV Glfdbo

Na entrevista, a autora considera que conseguitarcoma historia atraente, sem
maiores pretensdes, e se esquiva da tentativaqim@mmento de sua escrita em categorias
literarias ou relativas a outros géneros, enfatinaque a telenovela “se constitui num género
novo, um meio de expressao popular, tipico do nesapo”, ndo devendo ser julgada a partir
de velhos padrbes, que Ihe sdo estranhos. A estaeaborda entdo a questdo do estilo,
deixando claro que, embora tenha servido a refadol dramatica da emissora, com a

insercao de elementos considerados realistas, balszurso de que a obra de Janete Clair era

49 REVISTA MANCHETE.A magia do som e da imagem. 1003, 10 de junho de 1971.
410 pid.
41 TEBET, Suzana. A semideusa da tevéReavista Manchete n. 1.152, 18 de maio de 1974.
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pouco comprometida com a realidade, dando uma opedunidade para a autora de defini-

lo:

Manchete: Muita gente que acompanha e gosta dasieualas acha que vocé apela
muito, fugindo da realidade ou se esquecendo Adaque ponto € valido apelar para
esses recursos?

Janete Clair: Acho valido, embora nao me parecassécio. Ha autores que nao
fogem & realidade. Sao os chamados autores reakiatando sou, nem me considero
uma autora realista. Talvez eu seja romanticauseigem me classificar de algum
modo. Dai meus compromissos com a realidade sengto poucos. E eu ndo me
prendo a eles. Se existem teatr6logos ndo realsstaxiste toda uma arte surrealista,
abstrata, por que razdo se exige que toda novita fielmente a realidadé®

A pergunta langada possibilita a reflexdo sobreGpnio conceito de realismo, téo
valorizado na teledramaturgia brasileira, e airgkna, tio relativo. Segundo Aum®it ndo
sao todas as épocas ou sociedades que partilhemastaa pretenséo de representar o real ou
do mesmo conceito de real, repousando as formagsrmmesl do realismo sobre um vinculo
ideoldgico estabelecido entre o real e suas apaserae hegemonia do olhar e do visivel. O
realismo €, portanto, uma concepc¢ao, uma atitude, definicdo particular da representacao,
enguanto os estilos e escolas realistas, que stataé entre si, sdo subordinados a demandas
sociais também particulares, e assim, a distirdasencdes, o que demonstra o carater ideal
do proprio realismo. Para Aumont, a impresséao dkdade, ou efeito do real, evidencia que,
até certo ponto, o espectador acredita na realidadeundo imaginério que esté visualizado
na imagem, intervindo, além da capacidade perceptido saber, os afetos e as crengas nessa
relacdo, ela propria relacionada a uma regido siria e da cultura, o que caracteriza a
atividade espectadora também por momentos emosiersibjetivos. Como salienta Santiago
Janior, citando Jean-Claude Schmitt: a funcdo dayém “é menos representar uma realidade
exterior do que construir o real de um modo quelpedprio*#,
De todo modo, a respeito de “Fogo sobre Terraéntelela de Janete Clair que estava

para ser langada, a autora declarou que iriagatishqueles que exigiam dela mais realismo:

Abordando um tema de implicacdes sociais - a ingdmlade uma cidade por
imposicao do progresso, que exige a retificacdiondeio - eu ndo poderei deixar de
ser um tanto realista. Mas nunca me afastanto lbertdo aquilo que me parece a
minha maior qualidade: a imaginaé&o

412 bid.

*3 AUMONT, JacquesA imagem Campinas: Ed. Papiros, 2004.
414 SCHMITT, Jean-Claude apud SANTIAGO JUNIOR, Op. Git 75.
4STEBET, Op. Cit.
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Sobre a visdo da autora a respeito do publicosistaequestiona se ela considera que
ele evoluiu ou involuiu em relacdo aquele da raaliera, ao que a autora responde:

Atualmente, as telenovelas atingem todas as classigis. De A a Z. Quado uma
novela como O Semideus alcanca 90 pontos no IB@FAR:de Janeiro, isso indica
gue ndo ha categoria social ou econémica que né@a espresentada nessa imensa
plateia. O publico das novelas de radio era umigailbbéstrito, que de modo algum
pode ser comparado com o da telenovela défioje

Janete Clair também afirma que a telenovela

se revelou um fendmeno unicamente brasileiro. Adguima caracteristica propria,
um significado que ndo tem em nenhum outro paiscUPou e conseguiu uma
linguagem especifica, uma plateia gicantesca. @uedoi baseada na telenovela que
a TV Globo conseguiu a lideranca que hoje mafiém

Todos esses discursos, da autora ou da revistandéram que a questdo do estilo
soma-se a questao social que se apresentava comigdm historica dessa teledramaturgia,
que cada vez mais se inseria no cotidiano dosldéirasi Ainda que se considerasse e fosse
vista como essencialmente romantica, a autoravescrebras com cunho politido explicito
como “Irmaos Coragem” e “Fogo sobre Terra”; aml@inala que se estendia a emissora, que,
ainda que em consonancia com a estratégia cuttarditadura civil-militar, sob o discurso de
valorizacdo do moderno e de rompimento com o passadum contexto em que a intensa
repressao e perseguicao politica eram paralelagpa@angédo da industria e do mercado -,
produziu e investiu em tais obras.

Suas narrativas tratavam da luta de personagensacengrenagens injustas e
opressivas - em “Irmdos Coragem”, o coronelismoadomte de abuso de poder politico e
econdmico; em “Fogo sobre Terra”, o progressoci@teado ao projeto de construcdo de uma
represa, apresentado como destruidor de modosdde Vais telenovelas, no entanto, nao
estiveram livres da atuacao da Censura Federaintpreeio macicamente na segunda. Além
de proibir a gravacdo da sinopse original da mesme,s6 foi ao ar um ano depois, apos
modificacbes, a Censura Federal impunha cortesaptagbes sempre que considerava o
comportamento ou a caracterizacdo dos personagengelgénovelas da autora improprios,

mesmo com alegacdes incoerefifednclusive, a semelhanca da trajetéria do persamag

416 |bid.

417 | bid.

418Em “Selva de Pedra”, por exemplo, a censura pra@hjuavacdo em que um personagem, cuja esposa havia
sido dada como morta, se casasse com outra mpbreuye, pelo fato de o publico saber que a persnagnda
estava viva, 0 casamento configuraria bigamia.
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principal de “O Homem que Deve Morrer” com a vidaJésus Cristo motivou a determinacéo
de mudancas na trama.

Dessa forma, sobre o pano de fundo de questbd@®lé sociais, alvos tradicionais
da censura, a vertente melodramaética e folhetirsesganteve como eixo central das narrativas
de Janete Clair, de modo que o pretendido realiev® uma incidéncia sobre o campo das
tematicas apenas relativa: as inovagdes formaispmtetdo e de caracterizagbes, de ambiente
e personagens — inovacfes que contribuiram paragyer a consolidacdo de uma nova
linguagem para a telenovela brasileira, que tamd&itornava o programa mais assistido no
pais - conviviam com temas tipicamente folhetineseomelodraméaticos, com diegeses
fundamentalmente polarizadas e esquematicas, sagaplica ndo s6 as telenovelas de Janete

Clair, mas ao género como um todo.

4.3 O duplo em “Selva de Pedra”

“Selva de Pedra”, lancada em 1972, como destadselEslamburger, obteve tanto
sucesso que conquistou a maior audiéncia da lasttai televisdo brasileira até entéo,
apresentando a tensdo entre modernidade e tradigéantir de uma estrutura romantica
“revestida por um realismo-naturalista (nas tomaliasamera, na estrutura da narrativa e na
atuacdo dos atores), que produz a sensacdo despmrd€ncia entre o vivido e o
televisionado*'®. A sensacdo de que os personagens partilhavam nierso dos
telespectadores foi, assim como em “Irméos Coragémaforcada pela alusdo recorrente a
convencdes da noticia e do documentéffo™Selva de Pedra” foi a primeira telenovela a ser
reexibida, devido a sua popularidade, o que ocpeeu forma compacta, em 1975 (para
substituir, até que outra telenovela fosse prodyzitRoque Santeiro”, que havia sido

censurada); a telenovela” também ganhou uma nogawem 1986, em cores.

4.3.1 Sinopse

Gravada e exibida em preto e branco, para o hanahbee da Rede Globo, entre 10 de
abril de 1972 e 23 de janeiro de 1973, num tota?4®: capitulo®?, “Selva de Pedrafoi a

4“9 RIBEIRO; SACRAMENTO. Op. Cit.., p. 127.

420 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 99.

421 Segundo a péagina dedicadaSalva de Pedrano site Memoria Globo: “Aproximadamente 400 fitdes
videoteipe foram utilizadas para gravar e edita24% capitulos de Selva de Pedra. Posteriormenféaa foram
reaproveitadas. Nos arquivos da TV Globo, consenap o compacto de 76 capitulos, exibidos em 18Y5 e
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oitava telenovela escrita por Janete Clair paraiasora e, por ter atingido niveis historicos de
audiéncia, € considerada um dos maiores sucesspstaa autora como da propria
emissor&? A direcéo comegou a cargo de Daniel Filho, apgsad Walter Avancini assumiu

a grande maioria dos capitulos, tendo contado tandoén a colaboracédo de Reynaldo Boury
e Milton Gongalves.

Duas fontes serviram de inspiracdo para a naarakéy Janete Clair: uma noticia de
jornal em que a autora leu sobre um tocador de bumuie, em uma praca do interior de
Pernambuco, matou um rapaz que o ridicularizacar@mance “Uma Tragédia Americana”,
do americano Theodore Dreiser, que ja tinha duege cinematograficas, a ultima de 1951,
“A Place in the Surf,

Na telenovela, Cristiano, interpretado por FrawiSuoco, toca bumbo com a familia,
em uma praca do interior do Rio de Janeiro, enquanpai beato faz pregacdes, até ser
ridicularizado por um rapaz. Mais tarde, Cristi@nencontra novamente, e na briga o rapaz é
morto acidentalmente com a proépria faca. Cristi@mo por testemunha Simone, interpretada
por Regina Duarte, uma artista plastica que, ceraitlo-o inocente, esconde-o em seu atelier.
Cristiano depois foge para o Rio de Janeiro, pade dambém vai, no mesmo trem, Simone,
em fungcéo de uma oportunidade na carreira.

Assim como o personagem principal do romance “Ummagédia American4?*,
Cristiano é um rapaz ambicioso de familia pobedigiosa que prega nas ruas da cidade, quem,
ao deixar o interior e a familia, busca ser benedido na cidade grande, onde alids mora seu
tio milionario, que eventualmente lhe conseguirabiomm emprego e a chance de melhorar de
vida. Também tem similaridade com o romance de dtveoDreiser um evento decisivo para
o desenrolar da trama: o personagem principal,elbarar de posicdo na empresa e sentir-se
ainda mais atraido pelo estilo de vida do novo msemal, comeca um relacionamento com

uma elegante acionista (no caso do romance, feéhand sécio), proxima da familia do tio, ao

substituicdo a Roque Santeiro, vetada pela Ceffsateral” (MEMORIA GLOBO. Programas. Entretenimento
Novelas.Selva de Pedra- 12 versao Disponivel em
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenim@ovelas/selva-de-pedra-1-versao/producae.htm
Acesso em: 20 jan. 2016.

422No capitulo 152, exibido em 4 de outubro de 1gdando da revelagéo da verdadeira identidade damegem
de Regina Duarte: “(...) 100% dos aparelhos deitgle ligados no Rio de Janeiro, entre 20h30m2Qkt5min.,
estavam sintonizados na novela — uma audiénciaigodgicava mais de 30 milhdes de telespectadorpseesra
inédita até entdo. De cada 100 lares pesquisadodB®PE, 77 estavam de olho na novela, enquant®3os
restantes ndo viam televisdo” (FERREIRAauro. Nossa Senhora das Qifanete ClaidaTelenovelano Brasil.
Rio de Janeiro: Ed. Maua@003, p. 70)

4230 filme viria a se tornar referéncia também pa@ody Allen, no filme Match Point, de 2005.

424 Segundo a sinopse disponivel emmtg://www.novelguide.com/an-enemy-of-the-peoplaigaries/bookl-
chapter6-18, acesso em 20 jan. 2016.
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mesmo tempo em que mantém o relacionamento coninamente moca do interior - no caso
da telenovela, Simone, com quem Cristiano ja estelasive casado -, gravida dele; entdo, a
moca simples passa a ser vista como um empecilldospa casamento com a mocga rica, e
parece ser a unica solucédo elimina-la, por meiarrdeplano em que sua morte pareca um
acidente.

Na telenovela, ndo é Cristiano quem tem a ide&s Miro, 0 amigo malandro, com
guem convive na mesma pensao onde mora com Sidameeinterpretado por Carlos Vereza,
na esperanca de tirar proveito da ascensdo saxriamigo, tenta insistentemente convencer
Cristiano da necessidade e viabilidade do plangajekborou para dar um fim a Simone, com
o qual Cristiano, apds a repulsa inicial, acabaeatando, ainda que relutante.

Fernanda, a acionista com quem Cristiano se envdeiga Caio, primo dele, e fica
noiva de Cristiano, sem saber que ele € casadenEe pede o divércio, mas Simone se recusa
a da-lo, ameacando revelar para Fernanda o retaniemto dos dois; é ai que Cristiano cede a
persisténcia de Miro e consente em deixa-lo pravoeidente fatal. Antes, porém, Cristiano
se compadece de Simone e se arrepende do plamadugpm ela para Petrépolis, para que
nao seja encontrada por Miro. Quando Miro descohre estdo, escreve uma carta na qual
declara que dara prosseguimento ao plano, mendormenvolvimento de Cristiano. Simone,
apo6s muito hesitar, abre a carta e toma conheaintenplano, ao mesmo tempo em que Miro
chega de taxi a sua porta. Ela entdo foge de gam@amente com a empregada doméstica que
decidiu acompanha-la. Miro, imaginando que Cristi@sta no carro e em busca de explicacoes,
manda o taxista persegui-la, até que Simone, ern@gerde o controle do carro, que cai num
penhasco e explode. Simone é dada como mortalgangm ser dela o cadaver da empregada.

Na verdade, por ter sido lancada para fora de adurante o capotamento, Simone
sobrevive e recebe cuidados médicos, entrando etato@penas com seu pai e 0 amigo Jorge.
Logo consegue uma bolsa de estudos de Paris, $manuda, ja com uma nova identidade,
a da irmd morta ainda crianca, Rosana Reis, uspadnisso uma peruca loira. Em Paris,
decidida a pensar apenas em si e na carreiracdestacomo artista. Enquanto isso, Cristiano,
atormentado pela culpa, ndo comparece na igrefiando seu préprio casamento, deixando

Fernanda esperando no dtarAmargurada apos o abandono, ela decide se virmgauye

425 Como dito anteriormente, o abandono da noivaendade, foi a solugdo narrativa encontrada qua@imaura
Federal interveio, obrigando a mudanca da trama pae o casamento ndo acontecesse, por considerar g
configuraria bigamia, mesmo que o personagem natoesse que a esposa estava vida; 0 argumento gua de
publico sabia.
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buscara prejudicando os negécios de Cristiano,-aqune a morte de Aristides, o tio milionario,
herdara a maior parte de suas acoes -, e casaséaio.

Quando Rosana Reis retorna ao Brasil, jA& uma artsshosa, é reconhecida por
Cristiano em uma recepcéo, mas apresenta-se cama dela, e o acusa de sua morte. Miro,
gue agora deseja 0 mal para Cristiano e se akareafda, acaba descobrindo o envolvimento
dele naquela morte no interior, e assim traz pdRegoale Janeiro os pais do falecido, Gastéao.
Em decorréncia da investigacdo do desaparecimentngpregada doméstica de Simone, a
policia acaba pressionando para que ela revelgesdadeira identidade, o que acontece no
capitulo 152, com 100% de audiéncia segundo a @@spgar amostragem do Ibope.

Miro acaba morrendo atropelado ao fugir da polaxtasado de roubos no estaleiro com
o intuito de prejudicar Cristiano. Fernanda sucugdnia vez mais a loucura, até acabar em um
hospicio. Ndo sem antes raptar Simone, que ap&sndiacativeiro, é salva a tempo de
testemunhar a favor de Cristiano, que acaba inadento julgamento de sua participagdo na
morte de Gastdo. A essa altura, Simone e Crisf@restdo reconciliados, depois que ele
finalmente consegue convencé-la de sua inocéngitano de Miro para mata-la, sem que haja
qualquer mencéo ao fato de ter em certo momentseatido com isso. Desde a volta de
Simone Marques, ha um deliberado esfor¢o narraliévatenuacgéo da visibilidade da culpa do
personagem Cristiano, o que deixa claro que, memoa moralidade - bastante elastica
quando comparada a de Simone - menos questionadé@ jistificada na narratitd, o
apagamento de sua culpa, aliado a énfase no desepessidade de Simone de esquecer 0 que
de ruim Ihe acontecera, apresenta-se como umaeggii,eem funcédo de um provavel requisito
moral, de legitimac&o da reunido do c&<al

De qualquer forma, o casal foi tdo aceito pelo ipaljue, em novembro de 1972, por
votacao popular promovida pela Revista Amiga, erogs&a com o programa Silvio Santos, na
época exibido pela Rede Globo, Regina Duarte ecla@m Cuoco foram eleitos “Os Reis da
Televisao”.

Abaixo, apresento uma analise dos aspectos simbdlitacionados ao duplo presentes
em “Selva de Pedra”, ressaltando que foi a explorap tema, no capitulo da revelagéo, que

rendeu a telenovela a maior audiéncia ja alcangadmastoria da televiséo.

426 O personagem, ap6s a presumida morte de sua eshega até a declarar a Fernanda que “num mordento
desespero um homem néo é responsavel pelos persamaa tem”, vinculando seu sentimento de culpatao
de ter levado Simone para a cidade onde aconteaeidente.

427 No remakede 1986, também exibido no horario nobre, bastfieteao texto original, Cristiano ndo tem
envolvimento algum com a atitude de Miro que cubmio acidente de Simone.
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4.3.2 A metrépole e a mascara

Segundo Esther Hamburger,

No inicio dos anos 1970, as vinhetas de abertwaalelas ainda ndo contavam com
a sofisticagcdo eletrénica que ganhariam posteriotendEnquanto Irmédos Coragem
apresentava cartdes pretos com desenhos alterdaggmersonagens principais nos
seus intervalos comerciais, Selva de Pedra prefigesenvolvimentos posteriores no
género. Um quadro preto recortado na forma de @mderve de moldura a imagens
da paisagem urbana frenética. A referéncia docuahe@tapresenta aqui nas imagens
da multiddo de transeuntes em meio ao movimentoadtismoveis, salientando a
impessoalidade da vida na metrépole, impessoalidaseciada a barbérie da selva,
onde reina o ledd’

Abaixo, o recorte mencionado por Hamburger, solsi®pa paisagem urbana, na

vinheta do intervalo comercial:

1. vinheta do intervalo comercial

A vinheta da abertura de “Selva de Pedra”, porv&za exibe imagens da paisagem
urbana sem destaque para o frenesi, pois ha umgagoo ritmo das imagens: algumas
comecam fixas e ganham movimento, em tempo reahogamera lenta, e outras que estao
em movimento sdo pausadas, antes de se alternameroutros planos.

Ja no inicio, Cristiano, em primeiro plano, apazeostas e se vira, sua imagem entao
€ pausada e a ela sobreposta, num encaixe pe#gf@itagem de uma mascara, com as mesmas
caracteristicas das esculturas de Simone, de aogocid® e formas distorcidas, cuja

expressividade sera explorada também na diegese.

428 HAMBURGER, Op. Cit., 2005, p. 98
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2. sequéncia de abertura

3. sequéncia de abertura
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4. sequéncia de abertura

Cristiano e a mascara somem e surge a esculturndedo, da paisagem urbana,

remetendo a simbologia ja abordada por Hamburger.

5. sequéncia de abertura
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Surge entdo o titulo da telenovela e come¢cam asapaisagem urbana e a exibicédo
dos créditos iniciais, momento em que retorna @émeesmaecida da mascara, que permanece
sobre as cenas que se alternam, enquanto a c&ntxr& las pausas “flagram” corpos e rostos
gue até entdo se misturavam a multiddo impessoaen movimento perpétuo; sobre todos

paira, como um fantasma, a mascara.

6. sequéncia de abertura

A ideia de flagrante é acentuada pela pausa daemmagp momento em que 0S
transeuntes notam a camera, que 0s espiona de afgrimas vezes do alto.

7. sequéncia de abertura
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A lentiddo conferida aos movimentos associa-sésiaa sem letf&°, cujo instrumental
€ na maior parte do tempo acompanhado por um derosozes masculinas e femininas,
vocalizando longos “oh’s”, com variacfes discretasprtados por uma percussao bastante
rapida, que ndo se sobrepde, mas imprime uma agitage contrasta com a melodia solene. A
conflagracdo desencadeada por essa associacas@mre imagens permite relaciona-los as
contradi¢cbes da vida na metropole, em que a médcacamesmo tempo, forma de visibilidade,
em meio a massa andnima, e protecao, ao pernutitp @emonstra Juan Bargalld, que nos
escondamos e nos tornemos invisiveis aos outroeds anesmos. A mascara €, a0 mesmo
tempo, a ferramenta para a ascenséo social amadziopor Cristiano, e 0 que o afastara
daquela a quem ama.

Ao final da abertura, o rosto de Cristiano enca@aovamente na mascara, ele entéao

some e a mascara aparece sozinha e por complet@rgio destaque e concretude.

8. sequéncia de abertura

429 A musica “Selva de Pedra”, assim como toda aatmilcional, foi composta especialmente para adedda,
por Marcos Valle e Paulo Sérgio Vale, e na versaloR] que também tem insercdes em varias cenatctavela,
ouvem-se 0s seguintes versos, que evocam a ambigabora eu/ Ndo seja Deus/ E seja eu/ Depois desDe
Primeiro eu/ Depois de Deus” (letra disponivel emnttps//www.vagalume.com.br/orquestra-e-coro-som-
livre/selva-de-pedra.htm] acesso em 20 jan. 2016.




120

Assim, ainda que o duplo seja mais facilmente ulado a atitude da personagem
Simone de assumir uma nova identidade, Rosanaaktgmbém corresponde uma nova
personalidade, mais decidida, mais destemida lizwa pela peruca loira, de corte moderno,
em contraste com o visual comportado dos longosl@alescuros -, como forma de enterrar a
personalidade ingénua e roméantica que a fizenmaita armadilha do homem que ama, € a

mascara o simbolo que encarna a dualidade dospgets, especialmente a de Cristiano.

9. detalhe de Rosana Reis

Na trama, enquanto Simone, em Paris, passa-s®gsana Reis, Caio, primo de
Cristiano, recebe uma mascara feita pela artistesiderada promissora, sem saber de quem se
trata na verdade. Cristiano se depara com a masaaaa de estar, e fica intrigado, pois muito
se assemelha com as obras da falecida esposa.S@moedomar conhecimento de que a mascara
esta presente no espaco de convivio de Cristiatisfaez-se com a certeza de que a mesma
personificara para ele sua propria culpa: “vaiceeno olhar para sua propria consciéncia, sua
prépria alma”, ela diz; a que se segue uma montageralterna varias vezes, em primeiro
plano, a mascara e Cristiano a fitd-la. Na cemaascara remete mais uma vez ao duplo, por

dar a ver a personalidade cindida, a interior eteri@r, esta assumindo o lugar daquela.
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10. plano da méscara esculpida por Simone

Em “Selva de Pedra”, produto videografico de imageavel, temporalizada, tal qual
o cinem&®°, a visibilidade é permeada por valores expressaioga que a nogao de expressao
seja mais comumente atribuida as obras considesaatisicas. Como demonstra Aumont, a
expressdo ndo tem uma definicdo Unica, sendo amptag aquela que relaciona a
expressividade a eficacia emocional, segundo d'§@aipressiva a obra que induz certo estado
emocional em seu destinatario”, caso em que sdougados na imagem elementos que
comovam o espectador. H4 ainda a definicdo realista considera expressivo aquilo que
exprime a realidade, sendo os elementos da express@entos de sentido da realidade. A
definicdo subjetiva, por sua vez, considera expressjuilo que exprime o sujeito criador,
tendéncia surgida com o0 Romantismo, e sua presgépade que uma obra exprime o autor.
Para a definicdo formal, uma obra é expressivaaéosma € expressiva, relacionando a forma
as definicdes anteriores.

Aumont ressalta que toda representacdo é rela@opad seu espectador, que é
histérico, a enunciados simbdlicos, mesmo implégisem os quais ndo tem sentido; assim, a
propria concepcdo de expressao varia conforme mesaestéticos reconhecidos pela
sociedade. A expressdo, segundo o autor, ainda@mee confunda com ela, esta sempre
conexa a significacdo, sendo fundamentais paradupéo de expressédo tanto a eficicia dos
significantes quanto a dos significados.

430 Segundo Aumont, apesar de a imagem videografica@dpercebida exatamente como a imagem de fime,
diferenca essencial ndo se refere nem a faixa préta os fotogramas nem a varredura da tela dmyfdas
principalmente a frequéncia de aparecimento dagemsmsucessivas e a cintilacdo presente na imagemndeb,
devido a luminosidade da tela. De qualquer forn@m ha diferenca relacionada a percepcao do mowiment
aparente, sendo dificil distinguir a simples viaéta imagem de filme de uma de video. O autor cersjgssim,

a imagem filmica e a videogréafica como duas vaggite um mesmo tipo de imagem, a imagem mutavel, ou
melhor, temporalizada (AUMONT, Op. Cit.).
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No caso de “Selva de Pedra”, enquanto produtodisstria cultural, em que o aspecto
“autoral” é atenuado por sua subordinacdo ao @bjeli promover a compreensao e aceitacao
de um publico amplo, a forma de expressao que prie@oe a pragmatica, ao visar a emocao
e a comocao do espectador, com a acentuacao csassgramaticos. Porém, a expressividade
dessa telenovela distingue-se do que com maiséneipi se vé nas telenovelas atuais, onde,
em favor do efeito de real, a expressividade dasqd vincula-se principalmente a intensidade
da acéo, da interpretacdo e da mausica, privilegiamda montagem e movimento de camera
cada vez mais “transparentes”, que devem passpemebidos, ainda que dinamicos.

Em “Selva de Pedra”, os planos e enquadramentosingasy ser mais fixos,
considerando também as limitacdes tecnoldgicas eltiogp em relacdo a mobilidade da
camera. Com isso, 0s espacos ganham mais presaisgyrofundidade, possibilitando que o
espectador tenha a impressao de que é testemunlbades cenas. Os objetos cenogréficos e
a arquitetura dos espacos apresentados sdo pegatrexpressividade, na medida em que
seus contornos e sua presenca tornam-se mais snittg@mdo eles préprios parte do
acontecimento em curso. O preto e 0 branco da imagebém acentuam os contrastes entre
luz e sombra, sempre em consonancia com o estaglgpdeo dos personagens. Tais estados
também se combinam com o uso da trilha sonora,osanehcenacdo e a musica dois dos
principais elementos que enfatizam a dramaticidiadecenas, de acordo com a emocéo que se
pretende transmitir.

Ao lado desses elementoglosetambém se apresenta como um dos principais recurso
expressivos de “Selva de Pedra”. Na emblematica eenque Rosana Reis € “desmascarada’,
conforme a tensdo aumenta, o plano aproxima-seosto da personagem. Rosto em cuja
interpretacdo é revelado com intensidade cadaestadcespirito, diante da intensidade da
propria situacao representada, e seu rol de emdbaies.

Quando chega na delegacia, a personagem apreseostuea firme de Rosana, ainda
gue “escondida” sob um grande chapéu, que, retisadaliza 0 momento de vulnerabilidade

em gue se encontrara, ao ser coagida, numa ciladala, a revelar a farsa.
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11. sequéncia da cena da revelacao

A postura firme, segue-se a desarmada, ante aesarpro medo do confronto com a

verdade, quando Cristiano, que considera perigosairas testemunhas sdo chamadas.

12. sequéncia da cena da revelacao

Em funcdo da tensdo do confronto, hd dois momeoatws cortes bruscos, em
movimentos que pretendem expressar a confusdo Ingantpersonagem, cuja alternancia
frenética com a imagem de Cristiano acentua o dssolausado pela figura persistente
daquele que Simone considera o seu algoz. Até guesado e a culpa (os pais da moc¢a morta
no acidente, que ndo sabiam de seu paradeiroaessando questionados como testemunhas)

fazem com que confesse:
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13. sequéncia da cena da revelagéo

Confissdo que é acompanhada da acusacao de gtien@rfera o culpado por sua fuga
e pela necessidade de assumir outra identidadgadiale se defende, considerando-se também

vitima de Miro.

14. sequéncia da cena da revelagéo

Ocloseacentua a demonstracdo da raiva e da magoa eagl@mtacusa, assim

como a tristeza que se segue.
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15. sequéncia da cena da revelacao

'

F

16. sequéncia da cena da revelagéo

O posicionamento da personagem, cada vez maiduogitara a camera, também foi
usado para marcar um afastamento em relacdo anserdscutores, de modo que, enquanto
aparenta estar imersa nas imagens de suas lembdulgeosas, parece olhar diretamente para
o telespectador, para quem também parece falaraeqoem, ao final, faz um discurso, onde
expbe os motivos de suas atitudes, e afirma qesaaple tudo, para ela, Simone ainda esta
morta. Com tamanha proximidade, propiciada petse juntamente com as imagens do
flashbacknarrado, € como se o telespectador pudesse vieo dienpersonagem e sentir a sua
dor, que ainda perpassa a decisdo resignada deuzord viver com sua mascara.

Dessa forma, a telenovela realiza a vocacédo dodmeta de ser o drama do
reconhecimento, em que a revelacado da identidast®umdrida constitui a vitéria da verdade,



126

o fim dos disfarces, em que a inocéncia vence i@$8fio, e a autoexpressao exerce o papel
fundamental de tornar acessivel ao publico as sazés intencdes e as emocgbes dos
personagens.

A encenacéo quase direta para a camera também siga@fiexibilidade da concepcao
de realismo em que se pauta “Selva de Pedra’néartie um fato veridico — a noticia de jornal
-, € dedicada a apresentacdo de um estilo de vidiagbes sociais, aspiracdes e dificuldades
materiais - que se pretende semelhante ao dodrrasibmum do periodo em que se passa a
narrativa, a telenovela privilegia os momentos em @ “realismo” torna-se apenas pano de
fundo para o jogo com as emocgoes que pretendeadesEar no telespectador. Assim, tornam-
se importantes os devaneios, sonhos acordadosségueldo visibilidade a uma realidade
interior, nem sempre analoga a exterior, porquéadora de mais sentimento que a simples

“reproducao” das ac¢des tais quais sao vistas.
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CONCLUSAO

A presente dissertacdo, considerando a centralidage ocupa na linguagem da
telenovela, ela propria central na cultura brasilea combinacdo entre o eixo dramatico
baseado no melodrama e no folhetim e a preocupam@oca verossimilhanca e as questdes
relativas a realidade contemporanea do pais, vskopara a recorréncia do tema do duplo,
como via de acesso para a compreensdo das partiadies dessa linguagem. O tema,
recorrente em toda a historia do género, apresaspecial frequéncia durante o periodo de
consolidacéo da nova linguagem, em que a inserg&@bethentos considerados realistas, com
inovagdes na forma e no conteudo, na interpretag@ ambientacdo, combinou-se & matriz
melodramatica e folhetinesca, que até entdo prag@aleom cenarios e tramas estranhas ao
cotidiano e ao modo de agir e falar dos brasileltssa combinac&o deu o carater particular a
telenovela brasileira e estd na base de seu é&gitdp se tornado, desde os anos 1970, o
programa televisivo mais assistido no Brasil.

Entre 1970 e 1974, periodo de consolidacdo desgaagem, Janete Clair foi a
responsavel pela autoria de quatro das cinco tedds® que foram ao ar no horario nobre da
Rede Globo, emissora que se tornava hegemonicareado ao tema do duplo como fonte de
efeitos draméticos, em variadas figuragdes. EmatrsnCoragem”, havia dupla (desdobrando-
se em tripla) personalidade, em “O Homem que Dewsréf’, mediunidade, e em “O
Semideus”, sésias e usurpacao de identidade. N&Sdlva de Pedra”, em que a personagem
dada como morta ressurge assumindo uma nova iddatigue, através do desenvolvimento
do tema, no capitulo em que a verdadeira identidagersonagem é revelada, em outubro de
1972, foi atingido o indice de 100% de audiénagusdo o Ibope.

O duplo, além de elemento narrativo relacionadgaxesso de reformulacdo da
orientacdo dramatica da telenovela brasileira,neva questéo identitaria, na medida em que
é pelo jogo com a identidade que produz signifisadendo surgido desde os mitos antigos, e
apresentando especial recorréncia na literaturaodmantismo, assim como na tradicao
melodramatica e folhetinesca, na teledramaturgsgatms 1970, o tema pbdde, por meio de
variadas figuracdes, mobilizar reacdes emocionaiplblico na medida em que abordava a
necessidade, cada vez mais patente, diante dafotraa¢cdes sociais, culturais e econémicas
em curso no Brasil que se modernizava, de autodigtagdo por parte dos individuos. Como

demonstra Kaufmarift, a multiplicacéo dos papeis sociais permitiu unagonreflexividade,

431 KAUFMANN, Jean-Claude. Op. Cit.
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e a maior capacidade de criacdo subjetiva, assomiadla vez mais, o individuo a tarefa de
atribuir um sentido a propria vida; entretantoreferéncias identitarias sdo cada vez mais
precarias e provisorias, tornando esse trabalhesgante, sendo a busca identitaria vivida
também como “crise”. Em nivel institucional, tambdmavia no Brasil do periodo a
preocupacdo, sempre renovada na histéria do paigjemtidade nacional, o que também
repercutiu nos meios de comunicagédo, pautando aetagdo com o Estado, que visava a
integrac&o nacional por meio da cultura.

Num primeiro momento, o recurso ao duplo nas neastle uma teledramaturgia que
se modernizava, num contexto de moderniza¢do dgl Bamo um todo, com a incorporacao
de aspectos considerados realistas, parece vimcludadgnanutencdo do eixo dramético
melodramatico e folhetinesco, pautado na mobilzad@ reacées emocionais intensas no
publico, com base no conflito exacerbado e na palgéio vertical e horizontal. Janete Clair
explorou ao maximo, nesse periodo, as possibilglaferecidas ha tempos pelo duplo, ja
bastante presente em sua obra no radio, considecpredpermear a identidade com enigmas
sempre rendeu ao melodrama fortes efeitos catanic® momentos de revelacao e restituicao
da verdade. O duplo remonta, nesse aspecto, rasvelas desse periodo, ao carater repetitivo
das narrativas do género, sempre a recorrer a teraaguturas antigas, ja experimentadas e
consagradas, ainda que combinadas com novas “rengiag

Entretanto, com a viragem histérica mencionada{aafmann, que trouxe a “boca de
cena’ a questao identitaria, o duplo, além de jagem o mesmo e o diferente, a relacéo
fundante entre o eu e o outro, que fundamentanmresutaréncia desde os mitos antigos, ao
trazer a tona questfes relacionadas a necessidede gartir de entdo se impunha, de
autoafirmacao identitaria, como uma tarefa impastindividuos, abre novas possibilidades
de identificacdo com os personagens. No caso ded'8e Pedra”, ainda que vinculado a uma
trama com pouco apelo de verossimilhanca - o séo damo morto e assumir uma nova
identidade, sem ser reconhecido por um longo tem@tematica, inserida numa ambientacao
reconhecida como contemporanea, de pessoas convengiando os desafios e habitos do
cotidiano urbano, relaciona-se aos aspectos da ‘h@dl”, seus valores afetivos e materiais,
gue entram em jogo juntamente com a questao daddde.

Assim, o apelo simbdlico do duplo em “Selva de Rédmai em duas direcdes: a
capacidade de autoinvencéo, com que a personagepe ras limitacdes da vida que lhe fora
imposta - remetendo inclusive a nova postura ddeares em luta contra a repressao sexual,
ja que a nova versao da personagem assume um d¢ampoto mais ousado e independente -

, € a necessidade de ter a identidade “originadgaga, como modo de sobrevivéncia. Jogar
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com a identidade levanta questdes como a voludtadee a fatalidade, o conflito interior e a
ameaca exterior, a virtude e o vicio, que se iffieasmn num momento em que a questao
vincula-se cada vez mais a tarefa de autodeter@mnd@nte de possibilidades infinitas e crises
de pertencimento, além das conquistas materigistossocial e as relacdes afetivas. O duplo,
multifacetado, constitui esse recurso simbodlicoemico, que acentua pelo contraste e pela

inventividade a percepgéo dos elementos em jogomgpacto de seus efeitos.
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ANEXO

1) Vida dupla voluntaria:
2-5499 Ocupado — Excelsior — 1963
A Outra Face de Anita — Excelsior — 1964

Gutierritos, O Drama dos Humildes — Tupi — 19648.96

O Cara Suja — Tupi — 1965

A Deusa Vencida — Excelsior — 1965
Almas de Pedra — Excelsior — 1966

Os Fantoches — Excelsior — 1967-1968
Estrelas no Chéo — Tupi — 1967

Beto Rockfeller — Tupi — 1968-1969

O Bofe — Globo — 1972-1973

Anjo Mau — Globo — 1976

A Sombra dos Laranjais — Globo — 1977
Espelho Magico — Globo — 1977

Cavalo Amarelo — Bandeirantes — 1980
Plumas e Paetés — Globo — 1980-1981
Um Sonho a Mais — Globo — 1985
Quem é Vocé — Globo — 1996
Chiquititas — SBT — 1997-2001

Anjo Mau — Globo — 1997-1998

Louca Paix&o — Record — 1999

O Cravo e a Rosa — Globo — 2000-2001
Uga Uga — Globo — 2000-2001

Picara Sonhadora — SBT — 2001
Pequena Travessa — SBT — 2002-2003
Kubanacan — Globo — 2003-2004
Chocolate com Pimenta — Globo — 2003-2004
Paixdes Proibidas — Bandeirantes — 2006-2007
Beleza Pura — Globo — 2008

Amor e Revolugéo — SBT — 2011-2012
Lado a Lado — Globo 2012-2013
Chiquititas — SBT — 2013-2015

135



136

Geragéo Brasil — Globo — 2014

Império — Globo — 2014-2015

Alto Astral — Globo — 2014-2015

Eta Mundo Bom! — Globo — 2016
Verdades Secretas — Globo — 2015

A Regra do Jogo — Globo — 2015-2016
Haja Coracao — Globo —2016

A Terra Prometida — Record — 2016-2017

2) Dupla personalidade ou vida dupla involuntaria:
Alma Cigana — Tupi — 1964

O Segredo de Laura — Tupi — 1964
Irméos Coragem — Globo — 1970-1971
Ciranda de Pedra — Globo — 1981

A Ponte do Amor — SBT — 1983

Macga do Amor — Bandeirantes — 1983
Irméos Coragem — Globo — 1995
Ciranda de Pedra — Globo — 2008

A Regra do Jogo — Globo — 2015-2016
A Forca do Querer — Globo 2017-

3) Nova identidade:

O Ebrio — Globo — 1965-1966

Os Diabodlicos — Excelsior — 1968-1969
Selva de Pedra — Globo — 1972-1973
Xeque-Mate — Tupi — 1976

Escrava Isaura — Globo — 1976-1977
Maria, Maria — Globo — 1978

Destino — SBT — 1982

Transas e Caretas — Globo — 1984
Livre para Voar — Globo — 1984-1985
Ti-Ti-Ti — Globo — 1985-1986

Selva de Pedra — Globo — 1986
Brega e Chique — Globo — 1987



Fera Ferida — Globo — 1993-1994

Era uma Vez — Globo — 1998.

Suave Veneno — Globo — 1999

Uga Uga — Globo — 2000-2001

As Filhas da Mae — Globo — 2001
Comecar de Novo — Globo — 2004-2005
A Escrava Isaura — Record — 2004-2005
Essas Mulheres — Record — 2005
Cristal — SBT — 2006

Sinha Moga — Globo — 2006

Duas Caras — Globo — 2007-2008
Promessas de Amor — Record — 2009
Ti-Ti-Ti — Globo — 2010-2011

Cordel Encantado — Globo — 2011
Amor Eterno Amor — Globo — 2012
Avenida Brasil — Globo — 2012

Cheias de Charme — Globo — 2012
Pecado Mortal — Record — 2013-2014
Império — Globo — 2014-2015

Os Dez Mandamentos Record — 2015

Os Dez Mandamentos - nova temporada — Record — 2016

Liberdade Liberdade — Globo — 2016

4) SGsias ou gémeos:
4.1) Sosias:

Vidas Cruzadas — Excelsior — 1965

O Principe e o Mendigo — Record — 1972
O Semideus — Globo — 1973-1974

O Outro — Globo — 1987

Cara e Coroa — Globo 1995-1996
Cheias de Charme — Globo — 2012

4.2) GEémeos:
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Os Irméos Corsos — Tupi — 1966-1967
A Selvagem — Tupi — 1971

Mulheres de Areia — Tupi — 1973-1974
Baila Comigo — Globo — 1981

O Clone — Globo - 2001-2002
Mulheres de Areia — Globo — 2004
Prova de Amor Record — 2005-2006
Da Cor do Pecado — Globo — 2007
Paraiso Tropical — Globo — 2007

Viver a Vida — Globo — 2009-2010
Cumplices de um Resgate — SBT — 2015-2016
Rock Story — Globo — 2016-2017

5) Usurpacéo ou troca de identidade — ndo envotveadias ou gémeos:

A Pequena Karen — Excelsior — 1966

A Intrusa — Tupi — 1967

Plumas e Paetés — Globo — 1980-1981

Os Imigrantes — Bandeirantes — 1981-1982
Vida Roubada — SBT — 1983-1984

Pérola Negra — SBT — 1998-1999

O Rei do Gado — Globo — 1996-1997
Esplendor — Globo — 2000

Cobras e Lagartos — Globo — 2006

Aquele Beijo — Globo — 2011-2012

6) Condicao sobrehumana ou sobrenatural:

Era Preciso Voltar — Bandeirantes — 1969

Super Pla — Tupi — 1969-1970

A Gordinha — Tupi — 1970

O Homem que Deve Morrer — Globo — 1971-1972
A Viagem — Tupi — 1975-1976

O Profeta — Tupi — 1977-1978

O Todo Poderoso — Bandeirantes — 1979-1980
Sétimo Sentido — Globo — 1982
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De Quina pra Lua — Globo — 1985-1986
Vamp — Globo — 1991-1992

Olho no Olho — Globo — 1993-1994

A Viagem — Globo — 1994

Anjo de Mim — Globo — 1996-1997

O Fim do Mundo — Globo — 1996 (mininovela)
Brida — Manchete —1998

Um Anjo Caiu do Céu — Globo — 2001

O Beijo do Vampiro — Globo — 2002-2003
Metamorphoses — Record — 2004

Alma Gémea — Globo — 2005-2006

O Profeta — Globo — 2006

Eterna Magia — Globo — 2007

Os Mutantes - Caminhos do cora¢éo — Record (dsas)fa 2007-2009
Promessas de Amor — Record — 2009

Caras e Bocas — Globo — 2009-2010

Escrito nas Estrelas — Globo — 2010

Rebelde — Record (duas temporadas) — 2011-2012
Morde e Assopra — Globo — 2011

Aquele Beijo — Globo — 2011-2012

Amor Eterno Amor — Globo — 2012
Saramandaia — Globo — 2013

Joia Rara — Globo — 2013-2014

Alto Astral — Globo — 2014-2015

Além do Tempo — Globo — 2015-2016

7) Casos de duplo em que nao ha clareza quanttrataede vida dupla voluntaria ou

assuncéo de nova identidade:

Fera Radical — Globo— 1988

Cortina de Vidro — SBT — 1989-1990

Meu Bem, Meu Mal — Globo — 1990-1991
A Favorita — Globo — 2008

Cordel Encantado — Globo — 2011

Salve Jorge — Globo — 2012-2013
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Sangue Bom — Globo — 2013

Além do Horizonte — Globo — 2013-2014
Geracéo Brasil — Globo — 2014
Verdades Secretas — Globo — 2015

A Regra do Jogo — Globo — 2015-2016
Totalmente Demais — Globo — 2015-2016
Eta Mundo Bom! — Globo — 2016

8) Outros:

O Preco de uma Vida — Tupi — 1965-1966
Quarenta Anos Depois — Record — 1971-1972
De Corpo e Alma — Globo — 1992-1993

Seus Olhos — SBT — 2004

Em Familia — Globo — 2014

9) Casos de duplo que nao puderam ser enquadradospficiéncia de informacdes nas
sinopses:

O Grande Segredo — Excelsior — 1967

O Santo Mestico — Globo — 1968

A Cabana do Pai Tomés — Globo — 1969-1970
Hospital — Tupi — 1971

O Bem Amado — Globo — 1973

Pecado Capital — Globo — 1975

Quatro por Quatro — Globo — 1994-1995

Torre de Babel — Globo — 1998-1999

Pecado Capital — Globo — 1998

Uga Uga — Globo — 2000-2001

Um Anjo Caiu do Céu — Globo — 2001

Porto dos Milagres — Globo — 2001

América — Globo — 2005

A Lua me Disse — Globo — 2005

Prova de Amor — Record — 2005-2006

Bang Bang — Globo — 2005-2006

Cobras e Lagartos — Globo — 2006



Pé na Jaca — Globo — 2006-2007

Vidas Opostas — Record — 2006-2007
Luz do Sol — Record — 2007

Sete Pecados — Globo — 2007-2008
Amigas e Rivais — SBT — 2007-2008
Beleza Pura — Globo — 2008

Ciranda de Pedra — Globo — 2008
Chamas da Vida — Record — 2008-2009
Trés Irméas — Globo — 2008-2009
Negocio da China — Globo — 2008-2009
Caminho das indias — Globo — 2009
Cama de Gato — Globo — 2009-2010
Ribeirdo do Tempo — Record — 2010-2011
Uma Rosa com Amor — SBT — 2010
Tempos Modernos — Globo — 2010
Passione — Globo — 2010-2011
Araguaia — Globo — 2010-2011
Insensato Coracao — Globo — 2011
Vidas em Jogo — Record — 2011-2012
Fina Estampa — Globo — 2011-2012
Amor e Revolucao — SBT — 2011-2012
Mascaras — Record — 2012

Flor do Caribe — Globo — 2013
Chiquititas — SBT — 2013

Joia Rara — Globo — 2013-2014

Vitéria — Record — 2014-2015

Escrava Mae — Record — 2016-2017

A Terra Prometida — Record — 2016-2017
Liberdade Liberdade — Globo — 2016
Haja Coracao — Globo — 2016

A Lei do Amor — Globo — 2016-2017
Novo Mundo — Globo — 2017-

A forca do Querer — Globo — 2017-

O Rico e Lazaro — Record — 2017-
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Pega Pega — Globo — 2017-

a) Paternidade/maternidade desconhecida/revelsda fa
Renuncia — Record — 1964

Uma Sombra em Minha Vida — Excelsior — 1964
Marcados pelo Amor — Record — 1964-1965
O Direito de Nascer — Tupi — 1964-1965

O Mestico — Tupi — 1965

Somos Todos Irméos — Tupi — 1966

A Ré Misteriosa — Tupi — 1966

O Anjo e o Vagabundo — Tupi — 1966-1967
Meu Filho, Minha Vida — Tupi — 1967
Sozinha no Mundo — Tupi — 1968

Tilim — Record — 1970

Pingo de Gente — Record — 1971

O Preco de um Homem — Tupi — 1971-1972
Nossa Filha Gabriela — Tupi — 1971-1972
Locomotivas — Globo — 1977

O Direito de Nascer — Tupi — 1978-1979

A Justica de Deus — SBT — 1983
Cambalacho — Globo — 1986

Hipertensdo — Globo — 1986-1987

Bambolé — Globo —1987-1988

A Historia de Ana Raio e Zé Trovao — Manchete -0t9991

Perigosas Peruas — Globo — 1992
Salsa e Merengue — Globo — 1996-1997
Por Amor — Globo — 1997-1998

Meu Bem Querer — Globo — 1998-1999
Corpo Dourado — Globo — 1998

Suave Veneno — Globo — 1999

Vidas Cruzadas — Record — 2000-2001
Porto dos Milagres — Globo — 2001

O Direito de Nascer — SBT — 2001
Marisol — SBT — 2002
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Mulheres Apaixonadas — Globo — 2003

Seus Olhos — SBT — 2004

Senhora do Destino — Globo — 2004-2005
Esmeralda — SBT — 2004-2005

Floribella — Bandeirantes — 2005

Prova de Amor — Record — 2005-2006

Cristal — SBT — 2006

Os Ricos também Choram — SBT — 2005-2006
Paginas da Vida — Globo — 2006-2007

Desejo Proibido — Globo — 2007

Beleza Pura — Globo — 2008

Vende-se um Véu de Noiva — SBT — 2009-2010
Ribeirdo do Tempo — Record — 2010-2011
Balacobaco — Record — 2012-2013

Amor a Vida — Globo — 2013-2014

Pecado Mortal — Record — 2013-2014

Vitéria — Record — 2014-2015

Boogie Oogie — Globo — 2014-2015

Eta Mundo Bom! — Globo — 2016

Escrava Mae — Record — 2016-2017

b) Perda de memodria:

Sangue do Meu Sangue — Excelsior — 1969-1970
Estupido Cupido — Globo — 1976-1977
Sombras do Passado — SBT — 1983

O Outro — Globo — 1987

Sangue do Meu Sangue — SBT — 1995-1996
Suave Veneno — Globo — 1999

Andando nas Nuvens — Globo — 1999
Kubanacan — Globo — 2003-2004

Ti-Ti-Ti — Globo — 2010

Sete Vidas — Globo — 2015
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