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RESUMO

APROPRIAGAO DO CONTO MARAVILHOSO PELA TELENOVELA BRASILEIRA:
CONFIGURACAO E ESTRATEGIAS

Autora: Denise Aristimunha de Lima
Orientadora: Prof2. Dr2. Maria Lilia Dias de Castro

A proposta desta pesquisa tem como tema a produgao televisual e suas apropriagdes,
delimitando-se a TV Globo, e a telenovela Meu Pedacinho de chéo. O problema da
tese esta centrado nas seguintes questdes: Como a telenovela brasileira se apropria
do conto maravilhoso? Que configuragéo decorre dessa apropriacédo? Que estratégias
sdo utilizadas? Nesse sentido, o objetivo principal da pesquisa é analisar a
apropriacdo que a televisao faz do conto maravilhoso na producao de telenovelas,
incluindo configuragdo e estratégias. Os objetivos especificos sdo: investigar o
conceito de narrativa na perspectiva literaria e na dimensao proposta pelo modelo
estrutural proppiano; examinar a génese do conceito de narratividade, na perspectiva
da semidtica greimasiana, e sua relagdo com a producao ficcional televisual; investigar
os niveis de articulagao presentes na teoria semiotica e sua aplicagdo a produgao
televisual; examinar as caracteristicas do género ficcional, atualizado no subgénero
telenovela; relacionar as caracteristicas das telenovelas com o conto maravilhoso;
analisar, na perspectiva do modelo de inspiragdo semidtica greimasiana, a telenovela
escolhida para reconhecer a configuracdo assumida e as estratégias de ordem
paratextual, intertextual e intratextual adotadas. O percurso teérico-metodolégico
fundou-se nos principios da semiética francesa, desenvolvida por Greimas e
complementada por seus seguidores, e na proposi¢cdo metodoldgica desenvolvida no
grupo de pesquisa Comunicagao Televisual (ComTV), que diz respeito aos trés niveis
de analise, reconhecidos em Meu pedacinho de chdo: paratextualidade, referente ao
entorno que cerca o objeto empirico; intertextualidade, referente a relacdo da
telenovela com seu modelo e com outros textos; e intratextualidade, referente as
relacdes no nivel do conteudo e da expressao. Em termos de resultados, foi possivel
comparar os dispositivos semanticos e sintaticos presentes nas trés semanas
analisadas; reconhecer a articulagao entre os niveis, com destaque a expressao,
identificada na construgdo cenografica artesanal, na diversidade de cores, na
excentricidade dos figurinos e da maquiagem, nas expressdes faciais e trejeitos dos
personagens, no uso de formas de animacao grafica; reiterar o conceito de
narratividade, proposto por Greimas, como principio organizador de Meu pedacinho
de chéo, que mescla a fantasia do mundo irreal, de leis proprias, com a dura realidade
do mundo factual.

Palavras-chave: Narrativa e narratividade. Semidtica discursiva. Conto maravilhoso.
Género ficcional. Subgénero telenovela.






ABSTRACT

APPROPRIATION OF THE MAGIC TALE BY BRAZILIAN TELENOVELAS:
CONFIGURATION AND STRATEGIES

Author: Denise Aristimunha de Lima
Advisor: Dr. Maria Lilia Dias de Castro

The research proposal of this study is to analyze Brazilian television production and its
appropriations, delimiting the scope of our study field to the national network TV Globo
and the telenovela (Brazilian soap opera) Meu Pedacinho de Ch&o. Our research
problem is centered on the following questions: How does Brazilian telenovelas
appropriate elements from the magic tales? What configuration stems from this
appropriation? What are the strategies involved? In this sense, the main objective of
the present study is to analyze how television appropriates the magic tales for the
production of telenovelas, including its configuration and strategies. Our specific
objectives are: to investigate the concept of narrative in the literary perspective and in
the dimension proposed by the Propp’s structure of the magic tale; to examine the
origin of the narrativity concept, applying the Greimasian semiotic approach, and its
relation with fictional television production; to investigate the levels of articulation
present in the semiotic theory and its application to television production; to examine
the characteristics of the genre fiction, updated in the subgenre telenovelas; to relate
the characteristics of telenovelas to the magic tale; to analyze, from the perspective of
the Greimas’ semiotic inspiration model, the telenovela object of this study in order to
identify the assumed configuration and the paratextual, intertextual, and intratextual
strategies adopted. The theoretical-methodological course was based on the
principles of French semiotics, developed by Greimas and complemented by his
followers, and on the methodological proposal developed by the research group
Comunicacao Televisual (ComTV). It concerns the three levels of analysis, recognized
in Meu Pedacinho de Chao: paratextuality — referring to the environment surrounding
the empirical object; intertextuality — referring to the relation of the telenovela with its
model and with other texts; and intratextuality — regarding content- and expression-
level relations. Our results show a comparison of the semantic and syntactic devices
present in the three analyzed weeks. We were also able to recognize the articulation
between levels, with emphasis on the expression, identified in the handmade
scenographic architecture, in the diversity of colors, in the eccentricity of costumes and
makeup, in the characters' gestures and facial expressions, and in the use of graphic
animation forms. With our analysis, we could reiterate the concept of narrativity
proposed by Greimas as the organizing principle of Meu Pedacinho de Ché&o, which
mixes the fantasy of the unreal world (which has its own laws) with the harsh reality of
the factual world.

Keywords: Narrative and narrativity. Discursive semiotics. The Magic Tale. Genre
fiction. Subgenre telenovela.
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1 INTRODUGAO

A telenovela brasileira é reconhecida como uma forma de contar que transmite
valores, interferindo no dia a dia da populagédo para estabelecer condutas, discutir
ideias, alertar sobre problemas sociais, politicos e econémicos do pais. Para isso,
envolve o telespectador em tramas que se empenham em mostrar situagdes
dramaticas inspiradas na literatura, no cinema, no teatro, entre outros.

Normalmente, o conteudo da telenovela gira em torno do cotidiano de uma
pessoa comum, muito embora ela se estabelega um universo de fantasia, com regras
préprias e desenlaces mais perfeitos do que se poderia imaginar.

A maior emissora do pais, a TV Globo, por vezes se dedica a exibir tramas que,
aparentemente, rompem com o modelo tradicional de telenovela, porque criam um
mundo de fantasia relacionado a contos conhecidos universalmente, além de
inserirem personagens inusitados e adotarem linguagem inovadora. Nesse processo
de apropriagao, suas histérias projetam um modo particular de construcéo e reforcam
a expressao visual das imagens, o que resulta em tramas bastante diversificadas para
0 publico telespectador.

Nessa medida, o tema desta pesquisa consiste no estudo da ficgcao televisiva
na perspectiva de suas apropriacbes, com énfase especial a adaptacdo que a
telenovela brasileira faz de um tipo especifico de narrativa: o conto maravilhoso. A
intencao é examinar a configuragao que essas tramas assumem e as estratégias que
empregam quando tentam recuperar as peculiaridades do conto maravilhoso.

Para isso, partiu-se da hipoétese de que tramas inspiradas nesses contos,
aparentemente desvinculadas de um contexto especifico, ndo perdem a oportunidade
de discutir questdes que estédo presentes no cotidiano das pessoas e que emolduram
a realidade do pais.

Na sequéncia da reflexdo, foi possivel a formulagdo das seguintes questoes
norteadoras: Como se caracteriza o conto, e quais as distingbes com o conto
maravilhoso? Quais relagdes podem ser verificadas na estrutura narrativa dessa
modalidade de conto com determinadas telenovelas? Como se da o tratamento da
realidade no conto e na telenovela? Quais recorréncias na telenovela podem ser
atribuidas ao conto maravilhoso? Que elementos estruturais do conto maravilhoso
podem ser trazidos para a telenovela? De que estratégias a televisdo se vale para a

insercao de contos em sua producio?
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A partir desses questionamentos, foi formulado o problema desta pesquisa:
Como a telenovela brasileira se apropria do conto maravilhoso? Que configuragao
decorre dessa apropriagédo? Que estratégias séo utilizadas?

O objetivo principal da pesquisa é analisar a apropriacao que a televisao faz
do conto maravilhoso na produgdo de telenovelas, incluindo configuragdo e
estratégias.

Os objetivos especificos sao:

— investigar o conceito de narrativa na perspectiva literaria e na dimensao proposta
pelo modelo estrutural proppiano;

— examinar a génese do conceito de narratividade, na perspectiva da semidtica
greimasiana, e sua relagao com a producao ficcional televisual;

— investigar os niveis de articulagao presentes na teoria semiotica e sua aplicagao a
producgao televisual;

— examinar as caracteristicas do género ficcional, atualizado no subgénero
telenovela;

— relacionar as caracteristicas das telenovelas com o conto maravilhoso;

— analisar, na perspectiva do modelo de inspiracdo semidtica greimasiana, a
telenovela escolhida para reconhecer a configuragado assumida e as estratégias de

ordem paratextual, intertextual e intratextual adotadas.

O objeto de estudo € Meu pedacinho de chéo, telenovela exibida pela TV
Globo, no horario das 18h, no periodo de abril a agosto de 2014, que teve uma
producao artistica bastante cuidadosa, resultado de aposta da emissora pela
veiculagcao de um produto hibrido, ludico e inovador, ambientado na vila de Santa Fé.
A cidade cenografica permitiu a histéria uma perspectiva diferente no modo de
apresentacao das telenovelas habituais, calcadas no realismo dos cenarios, na
identificagdo dos personagens com o publico e nos efeitos de proximidade com a vida
real.

A motivagdo primeira em estudar esse tema é a possibilidade de entender o
principio organizador, ou narratividade, que sobredetermina a trama. Trata-se de
entender a forma peculiar de contar a historia, preservando a proximidade com o conto
maravilhoso.

Uma segunda motivagdo decorre do interesse pessoal da autora desta tese

pela disciplina de dire¢ao de arte audiovisual, que é elementar em qualquer producao
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de telenovelas. A possibilidade de estudar os elementos discursivos, de ordem
expressiva, € importante para compreender as estratégias utilizadas na configuragao
do fazer audiovisual.

Mesmo que a telenovela, de modo geral, ja tenha sido investigada sob
perspectivas de viés literario ou histérico, o estudo direcionado ao campo da
comunicagao significa importante desafio teérico-metodoldgico, vinculado a semidtica
greimasiana, desenvolvido para produtos audiovisuais por Duarte e Castro (2014).
Nessa direcdo, o estudo busca articular os elementos discursivos de conteudo e,
principalmente, aqueles de expressao utilizados em Meu pedacinho de chéo, na
construcao dessa trama audiovisual ficcional.

Outra motivagdo é a vinculagdo ao grupo de pesquisa ComTV' que, na
perspectiva das teorias semidticas, tem-se dedicado a compreensdo da produgao
televisual brasileira. Desse modo, esta investigacdo pretende contribuir para os
estudos semioticos no campo do audiovisual, especialmente aqueles que desejam
maior profundidade nos aspectos expressivos de uma obra.

Vale ressaltar que a telenovela no Brasil passou por diversas fases: no inicio,
as tramas eram baseadas nas radionovelas, em classicos da literatura, do teatro e do
cinema, na busca uma linguagem propria. E isso permaneceu até fins da década de
60, quando as emissoras deram espaco a autores brasileiros e adotaram uma
programacao vertical e horizontal, ou seja, as telenovelas passaram a ser veiculadas
todos os dias, menos aos domingos, dentro de uma grade, em horario fixo.

Na Globo, a estruturagdo da grade, em 1967, foi definida por Walter Clark e
José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, que consistia na veiculagao de trés
telenovelas e de um telejornal, o Jornal Nacional. Desde entdo, a telenovela
estabeleceu-se como o modelo ficcional de maior sucesso na TV Globo, que conta,
atualmente, com pelo menos cinco horarios em sua programacao: Vale a pena ver de
novo, espago que veicula sucessos do passado; Malhacdo, espago destinado ao
publico adolescente ha mais de vinte anos; telenovela das 18h, espaco dedicado a
veiculacdo de tramas de época em sua maioria; telenovela das 19h, espaco que
transmite histérias mais leves e humoradas; telenovela das 21h, espacgo reconhecido

por veicular narrativas contemporaneas.

' O Grupo de Pesquisa COMTV, fundado em 2009, volta-se ao exame da produgao televisual, em suas
diferentes formas de manifestacéo, com énfase em seus processos comunicativo e enunciativo. Possui
vinculo principal ao POSCOM/UFSM.
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Para manter o fluxo televisivo das telenovelas, a TV Globo dispde de nucleos
compostos por autores, diretores, atores; de equipes técnicas que cuidam do espago
a ser encenado, da iluminagdo empregada, do desenvolvimento dos figurinos e da
caracterizagao que cada personagem demanda; de profissionais especializados que
se envolvem com efeitos especiais e sonoros, com planos e movimentos de camera,
e com montagem das cenas. Tudo isso eleva as tramas a exceléncia, mostrando o
empenho e a qualificagdo da emissora no tratamento desse produto.

Verifica-se, através dos registros histéricos que a telenovela brasileira logo se
afastou do melodrama mais acentuado, praticado até hoje em alguns paises, e se
estabeleceu com tramas que reproduzem os dramas reais da populacédo. O produto
artistico que marcou essa passagem foi a telenovela Beto Rockfeller (1968), veiculada
na TV Tupi. Assim a TV Globo passou a apostar em tramas mais realistas, para
mostrar personagens e situagdes mais parecidas com o cotidiano da populagao.

Em termos tedrico-metodoldgicos, a investigagao vincula-se aos estudos da
semidtica de linha francesa como base tedrica dos processos de sentido e de
significagao presentes no objeto empirico selecionado. Sao referéncias para esta tese:
os linguistas Ferdinand Saussure e Louis Hjelmslev que langaram as primeiras nogdes
sobre as questdes de sentido; Algirdas Julien Greimas que, valendo-se dessas
nogdes, formulou as bases da teoria semidtica; o folclorista Vladimir Propp que
formulou as bases estruturais do conto. Além deles, foram estudados autores que, de
certa forma, alargaram a teoria greimasiana, como Jean-Marie Floch, Jacques
Fontanille e Francois Jost, em nivel internacional; e pesquisadores que estudam a
teoria na perspectiva da comunicacdo, como José Luiz Fiorin, Diana Luz de Barros,
Elizabeth Duarte e Maria Lilia Dias de Castro, em nivel nacional.

O estudo divide-se em seis capitulos, assim especificados:

Capitulo 1 - Introdugdo define tema e hipotese da tese, formula as questdes
norteadoras, especifica os objetivos da investigagdo, esclarece o objeto de estudo,
detalha as motivagdes de realizacao e indica as partes que constituem a investigacao.
Capitulo 2 - Bases do conceito de narrativa investiga a definicdo do conceito de
narrativa, na perspectiva da apropriacao feita pela literatura e da proposicéo trazida
por Propp, com o detalhamento do seu modelo.

Capitulo 3 - Dimensao tedrica de narratividade apresenta a génese do conceito de
narratividade, conforme assumido pela proposta greimasiana, assim como a

articulacao dos niveis da teoria semidtica.
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Capitulo 4 - Producao ficcional televisual discute o género ficcional e o subgénero
telenovela, abordando ainda a inter-relacéo telenovela/conto e as caracteristicas das
producdes da TV Globo.

Capitulo 5 - Desenvolvimento tedrico-metodolégico recupera a articulagdo em
niveis, inspirados na teoria semidtica, e também define conceitos operacionais,
delimita o objeto empirico e especifica as etapas de analise.

Capitulo 6 - Analise de Meu pedacinho de chao detalha as etapas utilizadas na

investigacao da telenovela, e apresenta os cruzamentos possiveis de seus resultados.
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2 BASES DO CONCEITO DE NARRATIVA

Este capitulo, de natureza conceitual, visa buscar um entendimento daquilo que
se entende por narrativa. Nesse percurso, discute o conceito na perspectiva da
linguagem e da literatura, com os autores contemporaneos Genette, Benveniste,
Todorov; na sequéncia, explicita os modelos literarios: conto, novela e romance, que
se valem da narrativa na sua composi¢cao a partir dos autores Bakhtin, Chklovski,
Jolles, Cortazar, Frye, Todorov, Martin-Barbero e Rey, Gengembre, e, no Brasil, com
Candido, Moisés, D Onofrio, e Hohlfeldt; por fim, apresenta a proposi¢ao inovadora

de investigagao para a narrativa, trazida por Vladimir Propp.

2.1 ORIGEM E DEFINICAO

A intencdo de contar uma histéria esta presente desde o inicio dos tempos, haja
vista, por exemplo, a representagdo demonstrada nas imagens encontradas em sitios
arqueolodgicos, que, de certo modo, indicam narrativas, ainda que primitivas, do
entorno de ocorréncia.

Na perspectiva contemporanea de Genette, mais relacionada ao campo
literario, a narrativa constitui “a representacao de um acontecimento ou de uma série
de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da linguagem, ou mais particularmente
por meio da linguagem escrita”. (GENETTE, 2009, p. 265). Sua reflexao, partindo das
oposi¢cdes gregas, permite discutir as dicotomias de narragao/descrigéo,
relato/discurso.

Em relagdo a oposicdo mimese e diegese, Genette tenta aproxima-la do
entendimento de narrativa na atualidade, sem uma distingdo precisa entre o0 modo
dramatico e o0 modo narrativo, pois, para ele, a ficgdo se ocupa dos dois modos em
igual importancia. No seu entendimento, a “representagéo literaria, mimesis dos
antigos, ndo é portanto a narrativa mais os “discursos”: € a narrativa, e somente a
narrativa”. (GENETTE, 2009, p. 271-272). Por esse motivo, Genette reconhece a
existéncia de uma narrativa como algo maior que une todos os elementos.

Em relagdo a oposicado descricdo e narragao, o autor reconhece que toda a
histéria comporta a representacdo das acgdes, isto €, a narragdo, e os aspectos
detalhados de objetos e personagens, isto €, a descricdo. Essa distingdo ganhou

maior repercussao, a partir do século XIX, no estudo dos romances.
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Convém ressaltar que a narracdo depende da descricdo: pode-se passar uma
informacéo através de uma descrigao sem utilizar um verbo de agcédo, mas o contrario
nao € possivel. Em outras palavras, qualquer acontecimento, em uma narrativa, pode

utilizar verbo, que nao sera isento de ressonancia descritiva.

‘A casa é branca com um telhado de arddsia e janelas verdes’ ndo comporta
nenhum traco de narracao, enquanto uma frase como ‘O homem aproximou-
se da mesa e apanhou uma faca’ contém pelo menos, ao lado dos dois verbos
de agao, trés substantivos que, por menos qualificados que estejam, podem
ser considerados como descritivos somente pelo fato de designarem seres
animados ou inanimados. (GENETTE, 2009, p. 273).

Essas diferengas também sao evidenciadas pelos movimentos no tempo e no
espaco: enquanto na descricdo o que importa € a existéncia espacial sem dimensao
temporal; na narragdo o que importa € a sequéncia temporal, ficando a descrigédo
como um recurso explicativo, simbdlico e estético (GENETTE, 2009).

Em relacdo a oposicao entre relato e discurso, Genette convoca a perspectiva
de Benveniste, traduzida na oposi¢cdo entre objetividade e subjetividade. A
objetividade do relato (narrativa) € marcada pela falta de referéncia a um narrador,
como se os acontecimentos narrassem a si mesmos (uso de terceira pessoa, verbos
no passado simples e no mais que perfeito); a subjetividade do discurso € expressa
por indicadores pronominais, demonstrativos (uso de primeira pessoa, verbos no

presente, passado composto ou futuro).

No discurso, alguém fala, e sua situacdo no ato mesmo de falar é o foco das
significacdes mais importantes; na narrativa, como o diz Benveniste com
forga, ninguém fala, no sentido de que em nenhum momento temos de nos
perguntar quem fala (onde e quando, etc.) para receber integralmente a
significacdo do texto. (GENETTE, 2006, p. 280).

A presente reflexdo também recorre a Benveniste, pela abordagem
desenvolvida a partir do conceito de enunciagao. Para o autor, existe um complexo
engendramento da lingua a partir do momento em que o sujeito a utiliza, o que
significa que o sujeito € o responsavel pelas combinagées que faz com a propria
lingua. Nessa direcao, a enunciagao € a instancia responsavel pela subjetividade do
discurso, por essa acao de “[...] colocar em funcionamento a lingua por um ato
individual de utilizagao”. (BENVENISTE, 2006, p. 82). Sendo assim, toda enunciagao
pressupde uma relacdo eu-tu, em que o eu se refere ao individuo que profere a

enunciagao, e o tu, ao individuo que a recebe.
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O ato individual, referido por Benveniste, qualifica o sujeito em um papel distinto

para as condi¢gdes necessarias da enunciacao:

Antes da enunciacéo, a lingua ndo é senao possibilidade da lingua. Depois
da enunciagdo, a lingua é efetuada em uma instancia de discurso, que emana
de um locutor, forma sonora que atinge um ouvinte e que suscita uma outra
enunciagao de retorno. (BENVENISTE, 2006, p. 83-84).

Desse modo, o ato do individuo, marcado na sua fala, contribui para que toda
instancia de discurso constitua um centro de referéncia interno. E, assim, ha uma
acentuacgédo da relagao discursiva com o parceiro, resultando na estrutura do diadlogo
(BENVENISTE, 2006). Ha excegbes, como a simulagdo de um didlogo em um jogo
em que os oponentes proferem provérbios, em resposta um ao outro, mas que, ao
final, vence aquele que possui 0 maior estoque de ditados; como o mondlogo, que
seria a variagao do diadlogo, mas interiorizado; como o dialogo em situagao esperada
de convivio social, em que ha uma conexao quase mecanica entre os sujeitos, que
nao se constitui um meio de transmissédo de pensamento (BENVENISTE, 2006).

Benveniste (2006) tinha seu foco nas questdes linguisticas, mas o fato é que o
estudo da enunciag¢ao auxiliou a compreensao da narrativa como um todo, mostrando
as peculiaridades do momento em que o sujeito utiliza a lingua, as combinagdes que
faz, e as variadas possibilidades nessa interacao dialégica.

Cabe pontuar nesta discussao, que tanto no campo literario quanto no
audiovisual, as narrativas ficcionais também funcionam como discurso. Todorov
(2011) adverte, porém, que na ficgado/historia pode haver uma certa realidade, atraves
da evocacgao de acontecimentos que ocorreram, e personagens que, a partir disso,

podem confundir-se com os da vida real. O autor entende que:

Esta mesma histéria poderia ter-nos sido relatada por outros meios; por um
filme, por exemplo; ou poder-se-ia té-la ouvido pela narrativa oral de uma
testemunha, sem que fosse expressa em um livro. Mas a obra €, ao mesmo
tempo, discurso: existe um narrador que relata a histéria; ha diante dele um
leitor que a percebe. Neste nivel, ndo sdo os acontecimentos relatados que
contam, mas a maneira pela qual o narrador nos fez conhecé-los.
(TODOROV, 2011, p. 220-221).

No entendimento de Todorov (2011), a obra ficcional permite mostrar uma
realidade. O narrador esta ali para contar uma histéria, que, mesmo que nao tenha se

apoiado em fatos reais, conta com verossimilhanga em muitos niveis.
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Charaudeau e Maingueneau (2004) esclarecem que, para se estabelecer uma
narrativa, € preciso identificar uma sucessao temporal de a¢des e também uma
transformacao, ndo necessariamente grande, dos sujeitos da histéria. Assim, a
narrativa nao seria confundida com uma simples descrigdo ou relato de agdes. Para
esses autores, a organizagao narrativa pressupde uma diegese (o contar de Platdo),
termo que identifica para além do universo ficcional, € “a historia contada como
conteudo e mais amplamente o mundo que propde e constrdéi cada narrativa”
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 343). Assim, conforme os autores, para
a constituicdo de uma narrativa ndo cabe apenas o relato de uma sucessio de
eventos, tem de haver um mundo construido para a trama e a transformacéo dos
sujeitos nela inseridos. Importa ressaltar que o encadeamento entre os elementos leva
a um desenvolvimento harmonioso da historia.

A relagdo entre os pensadores gregos e os investigadores contemporaneos,
resguardadas suas respectivas areas de conhecimento, oferece um panorama sobre
as ideias acerca da narrativa em sua origem e definicdo. A narrativa constitui algo que
prevalece intacto ao longo dos tempos, que € a necessidade do contar, do relatar, do
mostrar. Afinal, o homem sempre se preocupou com o registro de suas agdes e, por
consequéncia, de sua histéria, fosse através de instrumentos rudimentares que
auxiliavam na representacéo pictografica, fosse através de equipamentos de ultima
geracao, o que implicava em efeitos de toda ordem ao produto final. Desse modo, a

narrativa foi dado o status de fio condutor da histéria da humanidade.

2.2 APROPRIACAO LITERARIA

O conceito de narrativa foi incorporado pela literatura em suas diferentes

possibilidades de manifestagcao, como € o caso do romance, da novela e do conto.

2.2.1 Romance

O romance é um modelo de narrativa que se caracteriza pela complexidade, e
que assume um carater, ao mesmo tempo, irregular e universal, o que significa, de
um lado, a reunido de maior diversidade de tramas e, de outro, a possibilidade de

acesso irrestrito.
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Para Frye (2013), o romance é a forma literaria que tende a projetar os ideais
da classe social e intelectual dominantes, retratando-os na composicao de virtuosos
herdis e belas heroinas, em oposig¢ao aos vildes que ameagam a sua supremacia. Isso
se deve, ressalta o autor, ao momento em que ele se estabelece (periodo romantico),
com tendéncia a um culto do herdi e libido idealizada.

Frye (2013) conceitua também o romance moderno, cujos personagens
interpretam papéis comuns, mostrando a vida dos homens em sociedade, sem apelo
ao heroismo. No romance moderno, usualmente, ha dialogos e descricbes, que
podem, inclusive, ser exaustivas; os personagens contrapdem-se aos herodis e
heroinas do romance; e também ha uma preocupacdo em revelar o carater dos
personagens. Para Frye, a obra Ulisses de Joyce (1922) € um exemplo de romance

moderno que contempla essas caracteristicas:

Primeiro, a clareza com que as paisagens, sons e odores de Dublin ganham
vida, a esfericidade do contorno das personagens e a naturalidade do dialogo.
Em segundo lugar, o modo elaborado pelo qual a histéria e as personagens
sdo parodiadas ao serem langadas contra padrdes heroicos arquetipicos,
notavelmente aquele fornecido pela Odisseia. Em terceiro lugar, a revelagao
de carater e circunstancias pelo uso do perscrutador da técnica do fluxo de
consciéncia. Em quarto lugar, a tendéncia constante de ser enciclopédico e
exaustivo tanto na técnica quanto no assunto, e de ver ambos em termos
altamente intelectualizados. (FRYE, 2013, p. 478).

Nessa perspectiva, o romance parece ter duas formas, que néao,
necessariamente, se sobrepdéem. Segundo Frye (2013), ha uma certa ilusdo, em razao
do romance ser mais antigo que o romance moderno, de ele também ser uma forma
menos desenvolvida.

Ja para Candido (2014, p. 429), que entende haver fases desse modelo
narrativo, o melhor momento do romance é aquele que “permanece fiel a vocagao de
elaborar conscientemente uma realidade humana”, extraida da observacgao direta, a
fim de que, a partir dela, possa ser construido um sistema imaginario e mais duravel.

O romance constitui-se em

realidade elaborada por um processo mental que guarda intacta a sua
verossimilhanga externa, fecundando-a interiormente por um fermento de
fantasia, que a situa além do cotidiano — em concorréncia com a vida. Gragas
aos seus produtos extremos, embebe-se de um lado em pleno sonho,
tocando de outro no documentario. (CANDIDO, 2014, p. 429).

Em termos de personagens, os romances abrigam a possibilidade de diferentes

configuracdes, decorrentes da maior ou menor profundidade psicologica, do maior ou
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menor envolvimento na trama, da maior ou menor complexidade existencial. Segundo
Bakhtin (2011), para se compreender o romance, € necessario pensar os diferentes
principios de configuragao do personagem, presentes em sua evolugao, o que justifica
o resultado de papéis mais densos e complexos.

De modo geral, o romance, de carater multiplo, possui pluralidade de agbes e
simultaneidade de conflitos, que se desenrolam ao mesmo tempo, correlacionados
aos nucleos dramaticos.

O tempo no romance pode ser histérico, ditado pelo ritmo do calendario;
psicoldgico, presidido pelo interior do personagem; metafisico ou mitico, que, situado
além do calendario ou da memédria individual, pode recorrer, supostamente, a mitos
ou a festas sagradas (MOISES, 2013).

Em relacédo ao espago, o romance mantém, de maneira geral, o predominio do
urbano, e sua ambientacdo decorre da constituicdo do personagem, como se fosse
uma extenséo dele.

O importante, no estudo do romance, € o retrato da realidade que ele propde.
Para Bakhtin (2011, p. 246), os romances “dependem, antes de tudo, do grau de
penetracéo realista nessa integridade real do mundo”. Para ele, essa realidade é
conseguida através de uma apreensao da totalidade da época, que pode variar de
acordo com o nivel de profundidade que se pretende alcancar.

Também Candido (2014) e Moisés (2013) acreditam na combinacao da forma
literaria com os problemas do mundo real, pois “todas as metamorfoses do real, todas
as formas de conhecimento cabem no perimetro do romance, assim transformado
numa espécie de sintese ou de superficie refletora da totalidade do mundo”. (MOISES,
2013, p. 411).

Naturalmente, para captar essa realidade, o romance exige a adogcdo de um
ponto de vista, de uma posi¢cao, de uma doutrina, apreendidos a partir de determinada
realidade, para que o autor possa selecionar e agrupar os pontos mais importantes
dessa perspectiva. Alias, segundo Candido, uma caracteristica marcante do romance
€ 0 encadeamento entre os acontecimentos e as paixdes, e essa amarragao constitui

a propria lei do romance.
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2.2.2 Novela

A novela € um tipo de narrativa menos complexa, em que ocorrem algumas
acdes, o que implica deslocamento espacgo-temporal e diversidade de personagens e
cenarios.

E comum a classificagdo da novela pelo tamanho da obra, o que para Moisés
(2013, p. 330) significa uma denominagéao relativamente simplista. Trata-se de “uma
distingdo mecanica, baseada no numero de paginas ou de palavras: [...] cem a
duzentas paginas, ou mais de vinte mil palavras”.

Segundo Chklovski (1973, p. 211), “a novela é uma combinagdo das
construcbes em cadeia e em plataformas e ainda complicadas por diversos
desenvolvimentos”. Sobre isso, entende-se que uma histéria a ser contada, nesse
modelo de narrativa, exige agées que movimentem a trama nos varios nucleos, dando
sequéncia, em ordem causal, aos desenvolvimentos que ocorrem paralelamente. Mais

adiante, o autor discute as tematicas que podem ser desenvolvidas em uma novela:

A descrigdo de um amor partilhado e feliz ndo pode provocar uma novela; se
ela sobrevém, sera em oposigao as novelas tradicionais que descrevem um

amor impedido por obstaculos. [...] a novela necessita ndo somente da agao,
mas também da reagdo, de uma falta de coincidéncia. (CHKLOVSKI, 1973,
p. 206).

Em outras palavras, para o autor, a trama precisa evoluir através dessa falta de
coincidéncia, em que os personagens sao sempre levados a buscar um amor nao
correspondido, ou um objeto perdido, ou o responsavel por um crime.

Do ponto de vista da estrutura, a novela apresenta uma narrativa mais
complexa, com varias acgdes simultaneas, distribuidas em distintos nucleos
dramaticos, interligados e com principio, meio e fim. H4 uma certa sucessao nas ag¢des
dos nucleos, que estao dispostos linearmente: “o ficcionista ndo esgota o conteudo de
uma unidade antes de passar a seguinte; deixa no geral uma semente de conflito, que
vira a constituir o(s) episddio(s) subsequente(s)”. (MOISES, 2013, p. 332).

Quanto ao tempo, nao ha restricbes cronoldgicas, embora se possam fazer
incursdes sobre a trajetdria de vida dos personagens. Ha uma concentragao no tempo
em que ocorrem as acdes presentes, com breves notagdes ao passado (MOISES,

2013). Vé-se que a novela é uma narrativa focada especialmente nas agbes, pois séo
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elas que movimentam os personagens. Importa falar do passado de um personagem
somente se ira influenciar na histéria como um todo.

Em relacédo ao espago, Moisés (2013) revela que néo existe preocupagao com
a verossimilhanga, embora o autor da novela tenha liberdade para fazer as
adaptacdes necessarias ao acompanhamento dos multiplos nucleos dramaticos.
Nesse modelo, também se torna comum a movimentagdo dos personagens em um
breve lapso de tempo e a transposi¢ao para lugares remotos ou de dificil acesso. Além
disso, na novela, é rotineira a ambientacao ficticia, com cenarios préprios para a
fabulagao.

Devido aos varios nucleos dramaticos, aumenta o numero de personagens,
elementos fundamentais a trama, normalmente planos, estaticos, sem profundidade,
que podem ser substituidos em razdo de o enredo ter mais importancia aos olhos do

novelista (MOISES, 2013). Candido explica que, na esfera folhetinesca,

por uma inversao de perspectiva, 0 personagem € que serve ao
acontecimento. Este adquire consisténcia prépria, impde-se em bloco,
incorpora o personagem e apela para o que ha de mais elementar no leitor,
confundido nesta hora a criangca, ao homem rustico, ao primitivo, na
fascinagéo pela magia gratuita. (CANDIDO, 2014, p. 445).

Nessa direcdo, a novela caracteriza-se por ser uma obra aberta, no sentido de
que, ao final de cada conjunto de episédios, é possivel comegar outros, mostrando
eventos posteriores ao desfecho ou agregando personagens secundarios, cujas
histérias ndo estavam completas ao final da obra (MOISES, 2013). Assim, o
entendimento de novela aproxima-se muito diretamente do conceito de folhetim, que
foi uma forma de manifestagao instituida pelo modelo econdmico industrial em

meados do século XIX.

Por volta de 1840, nasce o romance em folhetim, ou melhor, a novela em
folhetim (roman feuilleton), longas narrativas, de enredo caprichosamente
enovelado, disposto em capitulos interminaveis, que se estampavam semana
a semana em forma de folhetim (MOISES, 2013, p. 193).

Como exemplo recorrente de publicacdo nesse modelo, estdo as producdes
sistematicas nos rodapés do jornal francés La Presse, cujo diretor dedicou a
publicacado da La vieille fille de Balzac, publicada em partes (GENGEMBRE, 2004).
Essa estratégia de fidelizagdo mantinha o publico em suspense pelo modo

fragmentado de apresentar a historia, incentivando os leitores a uma busca periédica,
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através dos ganchos deixados a cada edicdo. Martin-Barbero assim se refere ao
fendmeno: “Boa parte do sucesso ‘massivo’ do folhetim residia ai: numa fragmentagéao
do texto escrito que incorporava os cortes ‘produzidos’ por uma leitura nao-
especializada como é a leitura popular”. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 186-187).

Martin-Barbero (2006, p. 179) indica que o modelo “rompe o isolamento e a
distancia do escritor e o situa no espaco de uma interpelagdo permanente por parte
dos leitores”. Além disso, o autor reconhece que a fragmentacgao do texto em episédios
e a abertura a que a obra se dispde constituem “dispositivos de seducdo”. A
organizagao por episodios permite aos leitores, acostumados a pequenas historias
como os contos, acompanhar com facilidade essas narrativas com duragcéo mais longa
e também serem envolvidos pelo suspense mantido ao final de cada edi¢ao do jornal.
Ja o carater de abertura imprime flexibilidade a narrativa, a partir da reagdo dos
leitores.

Desse modo, na dimens&o deste trabalho, configura-se a novela como um
modelo narrativo que encadeia uma determinada combinagao de tramas, as quais se
desenvolvem paralelamente, relacionadas a um nucleo principal, e abertas a

interpelagao critica do publico.

2.2.3 Conto

O conto é uma narrativa curta e tende a ser menos complexa em relagao as
outras manifestacdes estudadas, caracterizando-se sobretudo por sua simplicidade,
que sO6 mais tarde alcangou um lugar de reconhecimento na literatura. No seu
desenvolvimento como forma literaria, pertence a narrativa em prosa, faz oposigao a
formas mais elitizadas como a poesia, e, assim, justifica também sua composi¢cao mais
simples.

Sabe-se que o0 conto ndo possui uma origem definida, tendo sido repassado de
geragao em geragao por meio da cultura oral, através das rodas de conversa ao redor
da fogueira. Para Candido (2006a), o conto popular, assim como as modas de viola,
as adivinhas ou o canto de morte dos tupinambas, sdo manifestacbes de ordem
coletiva.

Cortazar (2015) acredita que o conto nasceu com a propria humanidade, que,
desde as cavernas, ja contava com pais € maes passando historias de bisdes a seus

filhos. Nessa linha de pensamento, percebe-se uma elevada carga socioldgica que o
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conto carrega consigo desde o inicio de sua constituicdo, tendo seus registros mais
remotos, segundo Moisés (2013), nas passagens da biblia, com os episédios de
Salomé, do Filho Prédigo, e nos contos orientais, como As mil e uma noites, Aladim e
a lampada maravilhosa, entre outros.

O vocabulo conto, na Idade Meédia, descrevia qualquer relato de
acontecimentos, sem filiar-se a uma determinada expressao literaria, e assim, por
muitas vezes, teve sua estrutura alterada, passando a confundir-se com novela e
romance. Moisés indica que esses relatos de acontecimentos, com amplificagao da
historia, deixam de possuir as caracteristicas constituintes de conto e passam a ser
considerados embriées de novelas (MOISES, 2004). Alguns contos de Voltaire como
Zadig e Candido, ainda no século XVIll, assemelhavam-se a romances, pois se
alongavam em sua estrutura (CORTAZAR, 2015). Pelo exposto, compreende-se que,
nesse periodo, ndo havia um entendimento preciso dos limites do conto, e ele era
confundido com novela e romance.

Para D’Onofrio (2002, p. 122), o conto, a partir do século XIX, estabelece-se
como “a forma narrativa mais cultivada, porque melhor responde a exigéncia da
rapidez, propria da era da maquina: poucos leitores tém a paciéncia de ler um longo
romance”. A influéncia de fatores econémicos da revolugao industrial ocasiona
transformacdes nesse modelo, justificadas por um numero expressivo de autores que
passa a se dedicar a narrativas concisas (MOISES, 2004). Assim, o conto ganha
relevancia entre os autores, na medida em que se caracteriza por ser uma narrativa
breve e fechada em si mesma.

Candido indica que, em narrativas primitivas, as questbes abordadas
representam anseios de um grupo, sendo o autor a voz que interpreta essas
aspiragdes. Em sua evolugao historica, o conto, assim como outras narrativas, é
valorizado em seus aspectos estéticos, em detrimento do entendimento de sua fungao

social.

Se nas primeiras [sociedades primitivas] o elemento coletivo parece fazer da
arte uma funcgéo social pura, que dispensa a propria interferéncia do criador
autbnomo, nas segundas [sociedades urbanas], inversamente, este parece
causa e condicdo, esbatendo para segundo plano aquele elemento [grifo
nosso]. (CANDIDO, 2006a, p. 80).

Nessa perspectiva, Candido declara que, em estudos literarios, nao importa se
as historias narradas sao inverdades, o que de fato se leva em conta na obra é a
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superioridade do texto (CANDIDO, 2010).

De maneira geral, o conto € valorizado pela caracteristica principal de possuir
apenas uma unidade dramatica que tem, como principios norteadores, a contagao de
um acontecimento e o efeito unico do inicio ao fim. Esse € o tipo de narrativa que se
concentra em um sO nucleo de acdo, e todos os elementos constituintes estdo
direcionados para o mesmo ponto. Talvez essa seja a caracteristica mais
diferenciadora do conto, que o faz distinguir-se do romance e da novela.

Dentro da sequéncia de a¢des da historia, ha uma ordenagao causal de modo
que a exclusdo de uma agao ou o acréscimo de outra modifica o todo. Moisés (2012,
p. 40) ratifica que “o conto €, pois, uma narrativa univoca, univalente: constitui uma
unidade dramatica, uma célula dramatica, visto gravitar ao redor de um s6 conflito, um
s6 drama, uma so6 agao”. Essa unidade de acao € tomada por uma sequéncia de
atuacdes de protagonistas ou de acontecimentos de que eles participam.

A situacédo dramatica encontrada no conto funciona como nucleo da narrativa:
todos os outros elementos tém o objetivo de assegurar o contraste da unidade
principal. Moisés explica que, em torno desse nucleo, pode haver outros menores,
componentes da unidade principal, com personagens, agéo, espacgo etc., mas esses
elementos ndo sdo capazes de desenvolver, por si s6, a unidade dramatica (MOISES,
2012). Desse modo, existe apenas um conflito durante todo o conto, enquanto, em
outras narrativas, ha digressdes, pelo fato de haver mais de uma unidade dramatica.

Outro tragco do conto sdo os poucos personagens e com peso diferente de
outras narrativas, ou seja, neles ndo ha profundidade psicoldgica, pois nesse tipo de
histéria dedica-se mais atengdo as agdes do que aos personagens. Moisés (2012)
esclarece que o conto, por ser uma narrativa curta, também possui ambiente restrito
e tempo limitado para movimentagio. As acdes possuem prevaléncia sobre os demais
elementos, funcionando como pulsédo para o desenvolvimento da histéria. Assim, “a
meta n&o consiste em criar seres vivos a nossa imagem e semelhanga, complexos e
quiga multiplos, como pretende o romance, mas situagdes de conflito em que todos
os leitores se espelhem”. (MOISES, 2012, p. 46).

O conto deve ser, o tanto quanto possivel, baseado no dialogo entre
personagens, pois € através das falas que se estabelece o conflito. “Sem dialogo, nao
ha discérdia, desavenga ou mal-entendido e, portanto, ndo ha enredo, nem acao”.
Assim, entre os tipos de didlogos existentes (direto, indireto, indireto livre e interior),

prevalece o direto, na perspectiva de o leitor poder inserir-se na narrativa (MOISES,
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2012, p. 280). Essa caracteristica do texto, que permite um reconhecimento por parte
do leitor, é discutida por Candido (2006a) como uma atitude esperada pelo autor em
relagdo ao publico, pela obra sé se fazer completa a partir de suas interpretagdes.

Outra nocao relevante para o conto € a de espaco, entendido como o lugar
restrito onde os personagens circulam. Para Moisés (2012) bastam alguns poucos
cenarios como uma rua, uma casa ou até mesmo uma sala de estar para que o enredo
se estabelega. O espaco a ser ocupado pela agao pode ser externo, quando ha o
deslocamento espacial ou temporal, e interno, quando o conflito ocorre na mente do
personagem.

Relativamente ao tempo, o periodo explorado no conto normalmente nao se
prende ao passado ou ao futuro, e, sim, a um periodo conciso. A narrativa concentra-
se no tempo da unidade dramatica: “[...] o conto, voltado que esta para o centro
nevralgico da situagdo dramatica, abstrai tudo quanto, na esfera do tempo, encerra
importancia menor”. (MOISES, 2012, p. 273).

Cortazar (2015) ressalta a importancia de se considerar o tempo em outra
perspectiva, como no caso de mundos paralelos, especialmente nos contos
fantasticos. O proprio autor cita dois contos escritos por ele que abordavam o
desdobramento do tempo: um no campo do fantastico, em que o personagem
apresentado confundia-se com a imagem de si mesmo, em situagao diversa da que
se encontrava; e outro como parte de um relato, cujo personagem fala da experiéncia
de se transportar e viver em um curto espaco de tempo, outra dimensao, atraves de
sua imaginagao, em situagdes cotidianas como andar de metr6é ou em um show, por
meio da musica.

De maneira geral, o conto desenvolve-se em um curto lapso de tempo, néo se
fixa no resgate de tempo anterior ou de projecdes futuras. As agdes podem ocorrer
em um deslocamento espago-temporal, ou em um processo mental ou psicolégico.

As especificidades mencionadas até aqui, adiciona-se aquela que diz respeito
a unidade de efeito ou de impressao. Para Moisés (2012, p. 45), “os componentes da
narrativa obedecem a uma estruturagédo harmoniosa, com o0 mesmo e unico escopo,
o de provocar no leitor uma s6 impresséo, seja de pavor, piedade, 6dio, simpatia,
ternura [...]".

Quando o conto busca adiar o climax dramatico através da criacdo de
elementos acessorios, pode ocorrer descontinuidade de seu foco: esse tipo de

digressao pode resultar em nucleos paralelos de agao, tornando a estrutura impropria
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para o conto.

D’Onofrio (2002, p. 121) expbde que, no conto, ha uma economia de elementos
estruturais, em razao disso: “[...] temos uma condensagao de sentido que se revela
ao leitor de uma forma mais rapida e surpreendente”. Essa redugdo no numero de
personagens, espagos, tempo, segundo o autor, leva o conto a uma alta densidade
dramatica, se comparado ao romance, em que o conteudo textual esta diluido na
multiplicidade de cada um dos elementos.

Cabe ressaltar, concomitantemente as especificidades até aqui apresentadas,
a predominancia, no conto, de tematicas que abordam habitos e crendices do povo.
Para Jolles (1976), a representagdo da fantasia € uma tendéncia presente na alma
humana. Também D’Onofrio (2002) ressalta que a narrativa popular tenta ndo apenas
romper as barreiras com o real, como utilizar-se de recursos sobrenaturais para narrar
os obstaculos e permitir o final feliz.

Acredita-se, inclusive, que ha, no conto, o costume de narrar acdes
espetaculares, em que o conteudo é explorado de modo a sobredeterminar o real.
Nesse sentido, ha o acréscimo de fabulagbes que enfatizam as acgdes dos
personagens, produzindo em sintese um relato que combina experiéncias calcadas
no real, mas alimentadas através da imaginacgao.

As histérias conservam um apelo a fantasia, talvez por trazerem em sua
esséncia resquicios primitivos dos contos antigos, que se utilizavam da mitologia. Para
Honhlfeldt (1988, p. 14), o elemento fantastico ou maravilhoso é justificado pelo fato de
os contos, em sua origem, serem contados, essencialmente, & noite. E possivel que
a noite tenha demandado um certo suspense ou a incorporagao desse elemento como
forma de dar mais emog¢ao a narrativa. Mas o proprio autor admite que, na
contemporaneidade, essas historias, independentemente da noite ou dia, ainda

provocam fantasias e fabulacbes em quem as ouve:

N&o voltamos todos nés ao estado de infancia sempre que alguém, proximo
a nos, inicia a narragao em voz alta de uma histéria? Nao nos prendemos a
sua fabula e a sua estrutura, indagando-nos ansiosamente sobre aquilo que
permitiu 0 sucesso dos ‘folhetins’ romanticos: e dai? e dai? e dai?
(HOHLFELDT, 1988, p. 20).

A partir do exposto, pode-se refletir sobre um tipo particular de narrativa: o conto
maravilhoso — aquele que acresce a narrativa popular elementos exagerados. Nas

histérias maravilhosas, € comum a luta do bem contra o mal, em que o personagem
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principal tem poder de ultrapassar qualquer barreira até alcangar seu sucesso.

Uma das definicbes para o vocabulo maravilhoso diz respeito a: “Aquilo que
encerra maravilha, que é extraordinario ou sobrenatural: O maravilhoso esta presente
em muitas historias infantis”>. Moisés (2013, p. 283) complementa: “A ideia de
maravilhoso associa-se ao mundo sobrenatural, entendido este como o universo dos
deuses, da magia, dos bruxedos, dos encantamentos, das manifestagbes
parapsicolégicas, etc.”. O maravilhoso assim se traduz pela relativa liberdade que
imprime as historias, pois, nesse mundo imaginado, a realizagdo do impossivel esta

sempre ao alcance do narrador. Jolles (1976, p. 193) afirma que

nao é que os fatos tenham que ser forgosamente maravilhosos no conto, ao
passo que ndo o sdo no universo; trata-se, antes, de que os fatos, tal como
os encontramos no conto, sé podem ser concebidos no conto [...] pode-se
aplicar o universo ao conto e ndo o conto ao universo.

Desse modo, no conto maravilhoso, é imprescindivel que as agdes se
estabelecam em um universo particular, construido especialmente para que exista
liberdade suficiente para recorrer ao sobrenatural.

Todorov (2012) concentra-se em descrever a presenga do sobrenatural nas
narrativas maravilhosas, identificando o maravilhoso puro, o maravilhoso hiperbdlico,
o maravilhoso exoético, o maravilhoso instrumental e o maravilhoso cientifico, assim
detalhados:

— Maravilhoso puro: é aquele conto considerado puro, quando nido ha explicagao
alguma para os acontecimentos que se sucedem na narrativa. Esses
acontecimentos dispdem-se sem qualquer questionamento por parte dos
personagens e sao aceitos da mesma forma pelo leitor. Nesse caso, o maravilhoso
apresenta-se em histérias narradas com acdes sobrenaturais, em que nao ha
reagao contraria a seu desenvolvimento, pois ja se naturalizaram desse jeito.

— Maravilhoso hiperbdlico: é aquele conto que explora o exagero, o qual pode ser
entendido como forma poética ou alegérica do texto, ou seja, nao fere em excesso
a razado. Os fendbmenos narrados caracterizam-se por assumir uma dimensao
maior do que se encontra na realidade, como é o caso de As mil e uma noites, com
a seguinte comparacgao: “serpentes tdo grossas e compridas que nao havia uma

que nao engolisse um elefante”.

2 Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa.
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— Maravilhoso exético: é aquele conto que mistura acontecimentos de ordem
natural e sobrenatural. Nesse tipo de conto, os acontecimentos sobrenaturais sdo
narrados junto aos naturais, de modo que nao ha a preocupagao de distingui-los,
pelo contrario, pretende-se que haja uma assimilacdo das exposigcdes em um
mesmo nivel. Um exemplo € o caso da descricdo de um animal que possui
caracteristicas distintas de qualquer classificagao zoologica.

— Maravilhoso instrumental: € aquele conto que recorre a objetos com qualidades
inimaginaveis a época da narrativa. Ou seja, apesar de o conto apresentar uma
maga que cura e um tapete voador, comparaveis, atualmente, a antibidticos e a
transportes aéreos, a maga e o tapete com qualidades especiais sdo0 magicos; 0s
outros sdo de engenho humano.

— Maravilhoso cientifico: € aquele conto que apresenta acontecimentos que,
embora explicados de forma racional, ndo sao comprovados pela ciéncia
contemporanea. Sdo contos que se aproximam da ficgdo cientifica, em que as
historias ocorrem a partir de premissas irracionais, chegando a um resultado que
parece logico.

Além dos cinco tipos em que o sobrenatural se apresenta, caracterizando as
narrativas maravilhosas, Todorov indica que, em alguns casos, existem fronteiras
pouco definidas entre maravilhoso e fantastico. Tanto que se costuma confundir
fantastico com maravilhoso, talvez pelo acontecimento sobrenatural.

Quando se tem o fantastico, de acordo com o autor, ha um acontecimento
sobrenatural, contrastando com o pano de fundo da narrativa, regido por leis naturais.
Vale ressaltar que o fantastico, nessa perspectiva, define-se pelo total envolvimento
do leitor que, a todo instante provocado, esta sempre hesitante em conferir explicagao
aos acontecimentos. O mesmo pode acontecer com o personagem que hesita entre
uma explicacao natural e outra sobrenatural. Nesse tipo de producao, determinados
tabus sdo rompidos, pois ocorre desconstrucao de leis fisicas e de convengdes sociais
(TODOROV, 2012). E sao essas rupturas que caracterizam a narrativa como
fantastica.

No ambito deste trabalho por ndo se privilegiar a questao do sobrenatural, opta-
se pela denominagao de maravilhoso, por ser uma forma que cria um mundo paralelo,
com leis proprias, € que, de algum modo, consegue abordar assuntos relacionados a
uma realidade experimentada por todos. Por esse motivo, o publico aceita os

acontecimentos que se sucedem, reconhecendo o seu carater inverossimil.
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Assim sendo, acredita-se que o conto maravilhoso é aquele que associa o
carater ludico e prazeroso aos acontecimentos sobre-humanos. As narrativas, quando
se situam nesse campo, podem apresentar outra temporalidade, outra espacialidade
em que os acontecimentos se mostram adequados as regras de seu proprio mundo.
Nesse sentido, uma narrativa maravilhosa ndo esta preocupada em explicar de que
forma esses acontecimentos sobre-humanos ocorrem, bem como n&o ha a
expectativa de um desfecho que contemple explicagdes para os acontecimentos.

Desse modo, o presente estudo inclui na categoria de conto maravilhoso
aquelas narrativas que se apresentam em um universo em que acontecimentos
trazidos ocorrem junto a a¢des naturais, sem qualquer resisténcia por parte do publico.
Ao mesmo tempo, configuram-se por serem breves, com tempo e espaco restritos,
conterem um nucleo dramatico, com poucos personagens, terem por objetivo a busca
por reparacao de uma situacido e proporem uma unica impressao de efeito do inicio
ao fim.

E, pois, com esse entendimento — narrativa breve, com reducdo de
personagens, tempo e espacgo, proposicao de situacdo Unica, énfase em
acontecimento sobre-humano — que se constréi a investigagdo desta tese, voltada a
apropriagdo do conto maravilhoso para a televisdo. Nessa diregdo, achou-se

adequada a pesquisa sobre narrativa e conto desenvolvida pela vertente russa.

2.3 PROPOSICAO ESTRUTURAL PROPPIANA

O ponto de partida da teoria de Vladimir lacovlévitch Propp (1895-1970) foi o
entendimento de que todas as histdrias possuiam a mesma estrutura com apenas
algumas variagdes. Esse entendimento foi fundamental para a compreensdo dos
esquemas narrativos, tornando-se importantes também no desenvolvimento de
disciplinas das ciéncias sociais.

Em Morfologia do conto maravilhoso, langada em 1928, Propp apresenta as
descobertas encontradas na analise da estrutura narrativa de cem contos russos,
pertencentes a coletdnea Contos Populares Russos de Alexandr Afanassiev,
publicada em oito volumes entre 1855 e 1863. Propp a descreve como um conjunto
precioso, em que ha a identificagdo clara da estrutura do conto de magia ou, mais

especificamente, do conto maravilhoso. A particularidade dessa coletanea em relagao



39

a outras é que, em razao de as historias terem sido criadas por camponeses, com
pouca ou nenhuma influéncia da civilizagdo, conservaram-se mais puras e, por isso,
as suas caracteristicas poderiam ser estudadas com mais exatidao.

Por intermédio desse corpus, inspirado pelas obras de Goethe sobre a natureza
e por meio de uma descricdo rigorosa de elementos constantes, Propp estudou a
estrutura das histérias, mostrando que o foco da analise deveria ser as unidades que
se repetiam e ndo mais os enredos, 0 que evidenciou um esquema comum a todos os
contos analisados. A comparacgao da estrutura desses contos a perfeicdo morfologica
das formas orgénicas estabeleceu um caminho produtivo para Propp que afirmou: “no
ambito do conto popular, folclérico, o estudo das formas e o estabelecimento das leis
que regem sua disposicao é possivel com a mesma precisdo da morfologia das
formagdes organicas”. (PROPP, 2010, p. 1). O engenho empregado pelo autor trouxe
o reconhecimento de leis naturais ao homem no seu modo de contar.

E importante observar que o autor, ao recorrer a procedimentos encontrados
em ciéncias mais formais, ndo apenas conferiu um carater mais sistémico e menos
histérico, como imprimiu rigor a seus estudos. O que levou Propp ao estudo
morfolégico do conto foi uma preocupagado inicial de que ndo poderia falar da
procedéncia de um fendbmeno sem descrevé-lo: “antes de elucidar a questdo de
origem do conto maravilhoso, deve-se saber em primeiro lugar o que € o conto”.
(PROPP, 2010, p. 7). O autor chegou a conceituar o conto de magia como “‘uma
narrativa construida de acordo com a sucessao ordenada das fungdes citadas em
suas diferentes formas, com auséncia de algumas e repeticdo de outras, conforme o
caso”. (PROPP, 2010, p. 97).

Segundo ele, seria muito facil reunir, sob 0 mesmo modelo, qualquer tipo de
narrativa que, “partindo de um dano (A) ou uma caréncia (a) e passando por fungoes
intermediarias, termina com o casamento (W?°) ou outras fungdes utilizadas como
desenlace”. (PROPP, 2010, p. 90).

Como se pode ver, o conceito de funcao é fundamental para Propp, entendido
como “o procedimento de um personagem, definido do ponto de vista de sua
importancia para o desenrolar da agao”. (PROPP, 2010, p. 22). Mesmo que os
personagens possuissem nomes e atributos diferentes, o mais coerente era priorizar
as funcdes que com eles se repetiam. E a fungdo que garante a sequéncia de
desenvolvimento do conto, que s6 difere quanto as caracteristicas dos personagens

e as especificidades de cada histdria. Se, antes, os estudos se voltavam para temas
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e enredos, Propp priorizou a compreensdo da base estrutural em que as histérias
estavam alicergadas. Por isso, sua pesquisa centrou-se na organizagao formal do
conto, na ordem em que os elementos aparecem, conferindo um carater de estudo
morfoldgico e permitindo a classificagao dos contos populares a partir de suas partes.

Propp (2010) entende que o conteudo de um conto pode ser enunciado por
meio de frases curtas, como o herdi parte para outro reino, o dragdo rapta a princesa.
A importancia dessa nova angulagdo, em relagdo a estudos anteriores, permite o
reconhecimento de que, apesar de as histérias possuirem as mesmas composigoes,

isso ndo significa que os enredos sejam iguais:

Todos os predicados dao a composigdo do conto, e todos os sujeitos,
complementos e demais partes da oragao constituem o enredo. Em outras
palavras: a mesma composi¢ao pode servir de base para enredos diferentes.
Se o dragao rapta a princesa, ou o diabo rapta a filha do camponés [...], é
indiferente do ponto de vista da composi¢ao. (PROPP, 2010, p. 113).

Com esse entendimento, o autor reconhece que o fundamental, no estudo dos
contos, eram as fungodes, e a determinagdo das partes em que elas se apresentam.
Dessa forma, seria impossivel uma classificagao cientifica sobre o enredo do conto,
pois isso significa tomar uma parte qualquer do conto, adicionar a palavra "sobre" e
formular a definicdo. “Assim, o conto onde ha uma luta com um dragao se chamara
‘sobre a luta com o dragao™. (PROPP, 2010, p. 10). Essa concepg¢ao, centrada na
composi¢ao do conto, norteou a pesquisa proppiana, uma vez que as semelhancas
se apresentariam sob outra dimensao.

O autor reconhece, nos contos estudados, um conjunto de fungdes que
trabalham como balizas e conduzem toda a narrativa, e essas funcbes sao
responsaveis pela visibilidade dos personagens e seus propdsitos dentro do enredo,
uma vez que permanecem as mesmas de uma histéria para outra.

Cumpre ressaltar que uma mesma funcao pode ter significados diferentes,
sendo necessario atentar para as especificidades de espacgo-tempo dentro da
narrativa, pois dai depende o verdadeiro entendimento da funcéo. A nogao de funcao
permite também o estabelecimento de relagdes das partes entre si e com o todo.

Dessa forma, priorizando as fungdes como elementos constantes que formam
a base do conto, Propp reconheceu que existe um numero limitado de fungdes; a
sequéncia em que aparecem é sempre idéntica; e a construcdo dos contos € sempre

monotipica. O pesquisador declarou “esperavamos descobrir varios eixos, mas



41

deparamos com um eixo unico para todos os contos de magia. Todos s&o de um unico
tipo”. (PROPP, 2010, p. 24).

Antes de detalhar essas fungdes cabe ressaltar o quanto a concepgéo
proppiana alargou o entendimento da narrativa pelo fato de identificar regularidades
comuns a todos os contos estudados, garantindo cientificidade ao seu estudo e
inaugurando uma nova fase nas pesquisas literarias. A partir de Propp, foi priorizado
0 conhecimento das partes constituintes e o isolamento das unidades estruturais, o

que foi decisivo na consolidagao do formalismo e do estruturalismo na literatura.
2.3.1 Distribuicao das fungoes

Ao longo da analise, Propp identifica 31 fungdes narrativas, aqui
apresentadas por seus momentos especificos que assinalam os diferentes estagios
no desenvolvimento da trama:

a) Fase introdutoria

b) Fase de desenvolvimento

c) Fase intermediaria |

d) Fase intermediaria Il

e) Fase de desfecho

a) Fase introdutéria — momento em que séo apresentadas as fung¢des preparatérias
para o desenvolvimento do conto maravilhoso, constituido de sete fungbes assim
determinadas:

)] Afastamento — é a funcao responsavel pela criagdo de um movimento em
diregdo a desgracga, por exemplo, os pais saem para trabalhar ou os filhos
vao apanhar frutas. Pode ocorrer também através de uma forma mais
intensificada de afastamento, como a morte dos pais.

() Proibicdo — é a funcdo que marca a possibilidade de uma desgraca. E
proibido ao personagem que saia de casa ou solicitado que volte antes de
escurecer.

(Il Transgressao — é a fungado que ajuda no estabelecimento da desgraca,
com o descumprimento de uma ordem, de um pedido ou conselho, além da
execugcao de uma atividade com atraso. Ressalta-se que, em todas as

passagens, a desobediéncia motiva algum mal, mas, geralmente, ao final
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do conto, esse infortunio se transforma em ventura, como é o caso da
princesa que € raptada e retorna com um noivo.

(IV) Interrogatério — € a fungao que corresponde a busca de informacgéo pelo
vildo/antagonista para por em pratica seu plano.

(V) Informacgao - € a fungédo que apresenta a resposta direta a pergunta feita
pelo vilao.

(VI) Ardil — é a funcdo que representa antes de tudo a capacidade de
transformacgao do antagonista em se passar por pessoa confiavel e, assim,
ludibriar a vitima.

(VIl) Cumplicidade — é a funcdo pela qual a vitima deixa-se enganar,

involuntariamente, e acaba por ajudar o vilao.

No Quadro 1, a seguir, detalham-se as fun¢des dessa fase, seguidas de seu

simbolo, descricdo e exemplo.

Quadro 1 — Fase introdutéria

N° Fungao Descrigao Exemplo
I Afastamento: B Um dos membros da familia “Os pais saem para trabalhar”; “O
sai de casa. principe teve de partir para uma
longa viagem...”.
Il Proibico: E imposta ao herdi uma “Cuida do teu irmaozinho, ndo saias
roibigéo: y D . -
proibi¢ao. de casa”; “Nao colher magas”.
Il | Transgressao: & A proibicao é transgredida. “As princesas vao ao jardim”, uma
acéo que transgride a funcéo Il.
IV | Interrogatorio: § O antagonista procura obter “Quem pode me dizer onde foram
uma informagao. parar os filhos do rei?”.
V | Informagéo: O antagonista recebe “Tu és bela, ndo ha duvida; tens
informacgdes sobre sua vitima. | porém uma enteada...”.
VI | Ardil (embuste): n O antagonista tenta ludibriar A bruxa se disfargca em “simpatica
sua vitima para apoderar-se velhinha”.
dela ou de seus bens.
VII | Cumplicidade: 6 A vitima deixa-se enganar, O herdi deixa-se persuadir pelo
ajudando assim, antagonista.
involuntariamente, seu inimigo.

Fonte: adaptado de Propp (2010).

Essa fase abriga o momento inicial do conto, embora ndo seja considerada
obrigatéria. Serve em geral para introduzir frases que estabelecem uma atmosfera
especial de tranquilidade como “Em um certo reino [...]". O efeito inicial de equilibrio
vai ser contrastado com uma catastrofe, logo apds se anuncie, por exemplo, o

afastamento de um membro da familia. Sendo assim, mostra uma desobediéncia a
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uma ordem ou a falta de algo que abre vantagem para que o antagonista possa
enganar a vitima.

Na sequéncia dessa fase inicial, comegcam a desencadear os acontecimentos
gerados pela configuragao basica de enredo: a desgraca e a reacgéo a ela, ou o roubo
de um amuleto e sua recuperagao. Alguns desses elementos estado unidos a espécies
correspondentes, formando pares, como a proibicdo acompanhada da transgressao;
a morte com a ressurrei¢ao; e a perseguicado com o salvamento.

Compete, nesse momento, passar uma atmosfera de bem-estar e
prosperidade, que serve de pano de fundo a desgraga que vem em seguida. De
acordo com Propp (2002, p. 29), “essa tranquilidade € um recurso artistico que
contrasta com a dinamica interna do conto, geralmente vibrante e tragica, as vezes
cbmica e realista”. (PROPP, 2002, p. 29).

E importante mencionar que boa parte dos contos parte dessa fase introdutdria,
em que sao apresentados os membros de uma familia ou o futuro heréi, embora essa

parte ndo represente um elemento constante utilizado no conto maravilhoso.

b) Fase de desenvolvimento — momento em que o dano/caréncia € apresentado e
€ a partir dele que se desencadeiam acdes que fazem com que o herdi parta em
busca da reparacdo. E constituido por sete funcdes assim especificadas:

(VIll) Danol/caréncia — é a funcao responsavel por dar movimento ao conto, e
representar o desequilibrio, o conflito. Essa fungao pode ocorrer por uma
maldade sofrida como um roubo, um rapto, ou através da auséncia de algo
como a caréncia de dinheiro, de amor, etc.

(IX) Mediagao — é a funcao considerada o n6 da intriga, introduz o heréi com a
finalidade de recuperacao do dano ou caréncia. A partir dela ocorrem acgoes
importantes dentro da narrativa.

(X) Inicio dareagao - ¢ a fungao responsavel pela tomada de decisdo do herdi
nos contos em que ha o herdi-buscador.

(XI)  Partida — é a fungdo que pode ser verificada em duas modalidades, ou o
herdi € denominado herdi-buscador, que parte com sua missao definida, ou
€ um herdi-vitima, que parte sem busca e defronta-se com uma série de
aventuras.

(XI) Primeira fungcao do doador — é a fungdo que ocorre com o doador que

pode submeter o herdi a uma prova; interroga-lo — o que € considerado uma
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prova indireta; ou medir o seu carater através da prestacao de um favor. O
doador fornece ajuda ao heroi.
(XIIl) Reagao do herdéi — ¢ a fungao que pode determinar-se positiva ou negativa
ante as acodes do futuro doador;
(XIV) Recepgao do objeto magico — € a fungdo que possui variagdes em razao
do tipo de objeto transmitido, que pode ser de valor magico ou material,
podendo ser doado de forma voluntaria (doador amistoso) ou involuntaria

(doador hostil).

No Quadro 2, a seguir, apresentam-se as fungdes mais detalhadas, com seu

simbolo, descricdo e exemplo.

Quadro 2 — Fase de desenvolvimento

N° Fungao Descrigao
VIII | Dano: A O antagonista causa

Exemplo

Rapto; a madrasta transforma a enteada em lince;

B motivada pela
divulgacéo da noticia do
dano ou caréncia.

Caréncia: a | dano ou prejuizo a um roubo de um objeto magico; provocagao de danos
dos membros da familia; | corporais; dar ordem de matar; extorsao dentre
ou falta alguma coisa a outros. A caréncia pode ocorrer a partir do
um membro da familia. desaparecimento de objeto magico, na busca por

uma noiva, da falta de meios para sobreviver.
IX Mediagao: A partida do heroi é Pedido de socorro, o relato de um rapto e outros

tipos de apelos e promessas.

X Inicio da O heroi-buscador aceita

“Permite-nos partir em busca de tuas princesas”.

reacdo: C ou decide reagir.
XI Partida: 1 O herdéi deixa a casa. “Uma jovem é raptada e o herdéi-buscador sai a
sua procura”; “Uma jovem é expulsa, € ninguém
parte a sua procura, a harragao acompanha a
partida e as aventuras do heréi-vitima”.

Xl | Primeira O herdi é submetido a O dragéo propde que levante uma pedra pesada.
fungéo do uma prova. Baba-laga faz a jovem executar trabalhos
doador: D caseiros; o heroi € submetido a um interrogatério;

0 pai, antes de morrer, ordena aos filhos que
passem trés noites junto a seu tumulo; alguém
que pede cleméncia; a bruxa tenta fechar o heroi
num forno.

Xl | Reagdo do | O heroi reage diante O herdi supera (ou n&o supera) a prova; O heréi
heréi: E das agbes do futuro vence o ser hostil.

doador.

XIV | Recepgéo O meio magico passa Podem ser animais, objetos do qual surgem
do meio as maos do heroéi. auxiliares magicos, objetos com propriedades
magico: F magicas, qualidades sdo doadas diretamente, etc.

Fonte: adaptado de Propp (2010).
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Propp (2010) identifica algumas dessas fungdes como desvios. As fungdes
partida, primeira fungdo do doador, reagcédo do herdi e transmissao do objeto magico,
por exemplo, dependendo do conto, podem anteceder a fungédo do dano/caréncia. No
caso da partida, ela pode ocorrer sem finalidade precisa. Algumas fungdes, contudo,
podem trocar de lugar, como a transmiss&o do objeto magico que, nos contos em que
ha roubo de natureza agricola, € provavel que ocorra antes da partida do herai.

Observando o modelo proposto pode-se considerar que a fase de
desenvolvimento apresenta um subconjunto de fungdes que ddo movimento a
narrativa. O dano/caréncia € o ponto inicial para a reagéo do protagonista/heroi. Nessa
etapa, ha uma preparagdo, em que o herdi passa por provagdes que asseguram a

doacédo do objeto magico que ira ajuda-lo em momento oportuno.

c) Fase intermediaria | — momento em que ocorrem eventos importantes que
marcam a narrativa pela acéo, constituido por cinco fun¢des assim apresentadas:
(XV) Deslocamento no espago entre dois reinos — € a fungdo que ocorre

quando o herdi sai em busca do objeto que esta em outro reino.

(XVIl) Combate — € a fungédo que estabelece um dos pontos altos da histdria,
quando o herdi, apos vencer o antagonista, recebe o que procura.

(XVIl) Vitéria — é a fungdo que corresponde ao combate, como, por exemplo, o
‘combate em campo aberto” que se liga a “vitdéria em campo aberto”.
Entretanto, ha ocorréncias em que a fungao correspondente parece nao
satisfazer absolutamente como no conto em que lvan sai em busca de um
cavalo e volta com uma princesa. O exemplo demonstra uma mudancga no
noé da intriga ou no desenlace, pois a resposta foi diferente do que havia
sido observado na situagao inicial.

(XVIIl) Marca - é a fungéo a qual o herdi é identificado posteriormente, porém
nem sempre verificada, e esta ligada a fung¢ao de reconhecimento.

(XIX) Reparagao do dano ou caréncia — € a fungéo verificada quando o conto
atinge seu ponto maximo, com a recuperacdo do objeto de busca
mediante forga ou astucia. Pode ocorrer pela agao de varios personagens,
com ajuda de iscas, ou por meio de objeto magico entre outras formas.

No Quadro 3, a seguir, as funcdes estdo descritas em detalhes, com o simbolo

utilizado, sua descri¢cao e exemplo.
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Quadro 3 — Fase Intermediaria |

N° Funcao | Descrigao Exemplo
XV Deslocamento | O herdi é transportado, Esta fungao nao pode ser isolada. Esta
no espaco levado, ou conduzido ao ligada a partida. Sao diversos os meios: um
entre dois lugar onde se encontra o | tapete magico voador; montado num cavalo
reinos: G objeto que procura. ou lobo; uma raposa pode conduzi-lo; um
ourico lhe indica o caminho; descobre uma
passagem secreta; segue um rastro.

XVI Combate: H O herdi e seu antagonista | Luta contra um dragdo ou com um exército
se defrontam em combate | em campo aberto. Mas o combate pode se
direto. dar através de uma competicéo.

XVII | Marca: | O heréi é marcado. A marca € impressa em seu corpo.

XVIII | Vitéria: J O antagonista é vencido. | E vencido no combate; perde uma

competicao; é expulso.

XIX Reparagdo do | O dano inicial ou a Uma lebre, um pato € um peixe ajudam na

dano ou caréncia sao reparados. recuperagao do objeto; o herdi morto
caréncia: K O conto atinge seu apice. | ressuscita entre outros.

Fonte: adaptado de Propp (2010).

Determinadas fungdes podem encontrar seu par em mais de uma espécie,
como exemplo, tem-se o rapto que “pode estar ligado ao contrarrapto (Ki), a um
resgate gragas a dois ou mais auxiliares (K1Kz), ou a um resgate que consiste numa
reviravolta imediata de carater magico (Ks) etc’. Nesse caso, ndo ha apenas uma
consequéncia para cada funcdo. E importante enfatizar que, embora possa haver mais
de uma resposta para cada fung¢ao, cada uma das possibilidades s6 sera utilizada se
por ela for convocada, e por nenhuma outra (PROPP, 2010, p. 109).

O conjunto de fungdes da fase intermediaria |, cujo resultado é a reparacgéo,
fecha uma parte do ciclo de a¢des que responde ao dano/caréncia. Essa etapa marca
o protagonista/heréi enfrentando obstaculos e lutando contra o antagonista/vildo, em
busca de reparagcdo para o mal ou caréncia estabelecido, o que configura o

restabelecimento do equilibrio do conto.

d) Fase intermediaria Il - momento em que séo apresentadas fungdes que dao um
novo félego a narrativa. E constituida por sete funcdes:
(XX) Regresso - ¢ a fungdo que ocorre, em regra, da mesma forma da partida
ou ainda pode se configurar em uma fuga. Convém evidenciar que, nesse
momento do conto, o personagem ja domina o espaco, e por isso a fungao

nao é sucedida pela doacéo de objeto magico.



(XXI)

(XXII)

(XXII)

(XXIV)

(XXV)

(XXVI)
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Perseguicao — é a fungdo em que o perseguidor pode assumir formas de
animais para alcancgar rapidamente o herdi ou algo atraente que o seduza
no intuito de devora-lo.

Salvamento — é a fungdo em que o herdi faz o salvamento, dando inicio
ao desfecho final, pois, apds essa fungéo, é provavel que haja o retorno e
0 casamento com a princesa, ou pode ocorrer uma variagdo, € 0 n6 da
intriga se repetir, comegando um novo conto (essas séries de fungdes sao
chamadas de sequéncias e podem retardar o final da narrativa).
Chegada incégnito — € a fungdo que acontece sempre através de um
disfarce, em que o herdi se mistura aos servigais de um reino estrangeiro
ou quando ele decide retornar a sua casa, mas antes permanece
escondido, trabalhando como aprendiz.

Pretens6es infundadas — ¢ a funcdo em que um personagem se
apresenta como herdi ou conquistador.

Tarefa dificil — é a funcdo que se apresenta nas mais diversas
possibilidades, através de uma prova de comida ou até por tarefas que
solicitam poderes paranormais.

Realizagao — € a fungdo que corresponde a prova em que o personagem

€ submetido.

Quadro 4, a seguir, as fungdes intermediarias sdo apresentadas

detalhadamente, com o respectivo simbolo, descrigdo e exemplo.

Quadro 4 — Fase Intermediaria Il

N° Funcgéo \ Descrigédo Exemplo
XX Regresso: l O herdi retorna. O mercador e a mulher fogem; o herdi volta
para casa.
XXI | Perseguigao: Pr | O herdi sofre A bruxa voando persegue o jovem; o
perseguicao. antagonista persegue o herdéi sob a
aparéncia de um animal; o perseguidor se
transforma em uma jovem sedutora para
atrair o heroi.
XXII | Salvamento: Rs | O herdi é salvo da Levado pelos ares; fugindo e colocando
perseguicao. obstaculos a seu perseguidor; se
transformando em objeto irreconhecivel; se
escondendo.
XXIII | Chegada O herdi chega incégnito | Antes de retornar ao lar permanece na casa
incégnito: O a sua casa ou a outro de um ourives; ainda pode chegar ao palacio
pais.
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de um rei estrangeiro, disfarcado de

cozinheiro.
XXIV | Pretensdes Um falso heréi Este herdi pode ser um general que se
infundadas: L apresenta pretensdes apresenta como vencedor do dragdo ou 0s
infundadas. irmaos do herdéi se apresentam como

conquistadores.

XXV | Tarefa dificil: M E proposta ao heréi uma | Considera-se comer e beber quantidades

tarefa dificil. enormes; banhar-se em ferro fundido; fazer
adivinhagao; provas de forga; dentre outras.

XXVI | Realizagao: N A tarefa é realizada. O heroi faz um anel ou realiza outro encargo.

Fonte: adaptado de Propp (2010).

A Fase Intermediaria Il possui fungdes que tém o objetivo de retardar o

desenlace da narrativa. O herdi regressa e passa por desafios, como a perseguicéo,

sempre de forma espetacular, e o salvamento, também com aspectos sobre-humanos.

Nesse momento, é possivel que outro dano aconteca, e nova série de funcdes seja

realizada. Do contrario, o conto segue com as fungdes de retorno ao lar disfargado,

outro se apresenta como herodi, ha a realizagao de tarefa dificil, e somente apds esse

conjunto de fungdes a histéria fica mais préxima do fim.

e) Fase de desfecho — momento em que ha o desfecho da narrativa, constituido por

cinco fungdes, assim apresentadas:

(XXVIl) Reconhecimento — é a fungdo em que ha o reconhecimento do herdi,

através de uma marca ou por portar um objeto.

(XXVIll)Desmascaramento — é a fungdo que, em sua maior parte, esta ligada a

(XXIX)

(XXX)

(XXXI)

funcdo anterior, mas pode se dar em decorréncia do fracasso na
realizagao de uma prova ou quando os acontecimentos sdo narrados sob
a forma de um conto e o narrador esta entre os ouvintes e se trai ao
demonstrar sua desaprovacao.

Transfiguragdo — é a fungdo em que o herdi reaparece com aparéncia
mais bela, entre outras caracteristicas que o faz ser notado. E o elemento
mais instavel quanto a posicao: apesar das oscilacdes, ndo ha mudanca
em sua proposig¢ao na ordem das funcgoes.

Castigo — é a fungdo em que o inimigo é castigado, podendo ser
perdoado, mas, geralmente, acaba morrendo durante o combate.
Casamento — ¢é a funcgao final do conto e significa a recompensa ao herdi,

de diferentes formas, do encontro da princesa ao recebimento do dinheiro.
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No Quadro 5, a seguir, apresentam-se as fun¢des do desfecho, com seu

respectivo simbolo, descricdo e exemplo.

Quadro 5 — Fase de desfecho

N° Funcao Descrigao Exemplo
XXVII | Reconhecimento: Q O herdi é reconhecido. A noiva reconhece seu prometido.
XXVIIl | Desmascaramento: Ex | O falso herdi, O pastor toca flauta que canta e

antagonista, ou malfeitor | denuncia a assassina.
€ desmascarado.

XXIX | Transfiguragdo: T O herdi recebe nova A nova aparéncia ocorre por meio de
aparéncia. um auxiliar magico; uma jovem surge
com uma beleza deslumbrante dentre
outras.
XXX | Castigo: U O inimigo é castigado. Leva um tiro; € amarrado a cauda de
um cavalo; suicida-se.
XXXI | Casamento: W° O heréi se casae sobe | O heréi recebe um trono e uma
ao trono. esposa ao mesmo tempo; Casa-se

com uma plebeia e ndo chega a ser
rei; Recebe recompensa em dinheiro
no lugar da princesa.

Fonte: adaptado de Propp (2010).

Esse subconjunto de fungdes serve para solucionar o conflito como um todo,
trazendo o desenlace da narrativa. As funcdes dessa série trazem um desfecho para
0S personagens principais, levando o herdi a recompensa, por ter restaurado o
equilibrio da trama, e o vildo ao castigo, por todo mal que fizera.

Assim apresentadas, as cinco fases comportam as 31 funcdes previstas. E
importante ressaltar que para Propp (2010) os estagios e as fungdes obedecem a uma
linearidade que evidencia a ordem causal, na medida em que qualquer elemento,
quando inserido, ndo rompe a diretriz principal. Sua proposta prevé um esquema que
representa a sequéncia ordenada de funcdes, o que indica a base de todos os contos
maravilhosos.

Propp (2010) dedica uma parte de seu estudo a explicar que certas fungdes
estdo ligadas, como H (combate) a J (vitdéria): mesmo que nem todos os contos
apresentem essas duas funcbes, sempre que uma delas aparece, a outra
imediatamente é requisitada. Da mesma forma, ocorre com M (tarefa dificil) e N
(realizagao), que sempre estao juntas. Outra explicagao que o autor apresenta é que
as duplas de fungdes, quando aparecem juntas, respeitam uma ordem, encabecgada

por H-J (combate e vitdria), e sucedida por M-N (tarefa dificil e realizagao).
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Na continuidade da reflexdo, Propp (2010) propde o esquema final em que se
inscrevem todos os contos, confirmando a tese de que ha uniformidade absoluta no
desenvolvimento dos contos maravilhosos e de que a nogdo de sequéncia €

determinante para ele.
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Na formulacédo, as respectivas letras e simbolos significam: A: dano ou
caréncia; B: mediagao; C: inicio da reacéao; 1: partida; D: primeira fungao do doador;
E: reagao do herdi; F: recepcdo do meio magico; G: deslocamento entre dois reinos
ou viagem com um guia; H: combate; J: vitoria; |: marca, estigma; M: tarefa dificil; N:
realizagao; K: reparagcdo do dano ou caréncia; |: regresso; Pr: perseguicdo; Rs:
salvamento; O: chegada incognito; L: pretensdes infundadas; Q: reconhecimento; Ex:
desmascaramento; U: castigo; T: transfiguragdo; W°: casamento.

No esquema, que tem por base uma categorizagao das fung¢des recorrentes,
Propp exclui a fase introdutdria, reduzindo-o a uma féormula capaz de reconhecer
todos os contos que possuem mais de uma sequéncia. Desse modo, explicita as
funcdes elementares para a constituicao de um conto, considerando que ¢é a partir de
um dano ou caréncia que se origina uma nova formagao.

Propp (2010) entende que nesse esquema fundamental se inscrevem todos os
contos maravilhosos, mesmo aqueles que tenham a fase introdutéria, ou em que
estejam ausentes os pares combate/vitéria e tarefa dificil/realizagdo, ou alguma
funcao isolada.

Como se pode observar, o conto maravilhoso, na perspectiva de Propp (2010),
pode ser entendido como uma estrutura com pegas modulares, que funcionam em
multiplas histérias sem mudar a esséncia. Isso significa que a composicao dos contos
tem sempre um desenvolvimento regular com inicio, rupturas, obstaculos e desafios,
reequilibrio e desenlace, reiterada em todos os contos e, inclusive, pode ser pensada

como base de todo e qualquer texto.
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2.3.2 Consideragoes sobre o modelo

No inicio de sua investigagao, Propp (2010) tinha como meta desenvolver um
estudo técnico sobre os contos maravilhosos russos. Nenhum outro tedrico havia se
aventurado a compreender as estruturas organizacionais de um conto, pois, até entéo,
os estudos realizados caracterizavam-se pela superficialidade de tratamento. O autor
chegou a conclusédo de que todos os contos analisados seguiam uma mesma
ordenacéao causal, decorrente da agao dos personagens, e isso poderia ser aplicado
aos demais contos da literatura universal.

A contribuicdo de Propp (2010) foi inegavel, embora ele tenha recebido
algumas criticas sobre seu modelo, reconhecido pelo carater relativamente profético
e pelo rigor de suas formulagdes.

Para Ricoeur (2010), o modelo proppiano, denominado “protoforma do conto
maravilhoso”, permitia a oposig¢ao estrutura e forma. Segundo o autor, a sequéncia de
funcdes cerceava a liberdade de criacdo: “o modelo de Propp s6 se aplica ao conto
russo: este é precisamente essa sequéncia de trinta e uma funcgdes idénticas. Com
isso, 0 modelo de Propp se limita a ratificar escolhas culturais”. (RICOEUR, 2010, p.
69).

A critica de Ricoeur (2010) expbde também a fragilidade do modelo quanto a
outros elementos também importantes para a narrativa, como o tempo, que mereceria
uma discussao mais ampla; e a inteligéncia narrativa, que seria inerente a produgao
e a recepg¢ao de um conto.

Mesmo que Ricoeur (2010) tenha considerado o carater mecéanico do modelo,
incapaz de absorver outros elementos importantes a narrativa, € preciso deixar claro
que a proposta proppiana nao teve o objetivo de dar conta do conto em sua totalidade.
Pelo contrario, desde o inicio Propp (2010) situou sua investigagdo como um momento
inicial de entendimento dos elementos base que constituiam aqueles contos. A
decisao de estudar a morfologia do conto maravilhoso tinha como principio o interesse
de iniciar por uma analise simples, para somente depois se deter em aspectos de

origem, e comparagao com outros tipos de conto.
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Se ndo soubermos decompor um conto maravilhoso em suas partes
constituintes, ndo poderemos estabelecer nenhuma comparacgao exata. E se
nao soubermos comparar — como poderemos projetar uma luz, por exemplo,
sobre as relagbes indo-egipcias, ou sobre as relagdes da fabula grega com a
fabula indiana etc.? Se ndo soubermos comparar os contos maravilhosos
entre si, como estudar os lagos existentes entre o conto e a religido, como
comparar os contos e os mitos? Finalmente, assim como todos os rios vao
para o mar, todos os problemas do estudo dos contos maravilhosos devem
conduzir no final a solugao desse problema essencial até hoje no resolvido:
o da semelhanga entre os contos do mundo inteiro. (PROPP, 2010, p. 19).

Lévi-Strauss (2013) também fez duras criticas, demonstrando a incompletude
do modelo proppiano pelo fato de ndo abordar o viés histérico. Ele afirmava, inclusive,
que outros tedricos também nao conseguiram desvendar o problema dos contos,
mesmo que as classificagcdes tomassem por base os tipos de contos ou os temas
explorados.

Outra apreciagao negativa diz respeito a acusagao de formalista, pelo fato de
Propp (2010) nao ter levado em conta o conteudo dos textos, mas apenas sua forma.
A critica ao carater formalista veio também daqueles que consideravam o objeto de
estudo do movimento uma arte ndo engajada, que era adversa ao que pregava o
marxismo. Seu maior representante, na época, era Trotski (1973), para quem a escola
formalista era imatura e arrogante, ao sentenciar que o estudo das obras literarias
reduzia-se a uma analise sintatica.

De maneira geral, as criticas a Propp (2010) centravam-se nas restricoes
impostas pelo modelo, uma vez que a prioridade as fungdes praticamente cerceava a
liberdade do narrador, que, dessa forma, ndo era livre para criacbes que nao se
encaixassem na ordem causal das fun¢des. Mesmo que o narrador tivesse liberdade
na escolha de nomes e atributos de cada personagem e também no emprego de
recursos de linguagem, ele deveria, obrigatoriamente, obedecer a sequéncia de
fungcdes. Em outras palavras, cabia ao narrador, quando escolhia personagens e
atributos, criar enredos diferentes, mas a sequéncia de funcbes nao poderia ser
alterada.

Propp (2010) acreditava que o seu modelo poderia ser estendido a outras
formas textuais, ainda que tenha reconhecido que as tragédias shakespereanas, por
exemplo, eram resultado da genialidade do autor e ndo da aplicagédo do método.

Quanto a critica feita por Lévi-Strauss sobre a auséncia do componente
historico, Propp (2002, p. 16) respondeu que a obra nao poderia ser considerada

separadamente de Raizes historicas do conto maravilhoso, e que decidira analisar os
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contos, porque estes manifestavam uma criagdo artistica de ficgdo, diferente dos
mitos que poderiam ser de muitas ordens: “o mito e o conto ndo se distinguem por sua
forma, mas pela funcao social”.

Para ele, fungbes como fuga, recompensa, persegui¢do, entre outras,
respondiam, de certa forma, aos costumes, a cultura, a religido e deveriam ser
conhecidas para que se pudessem estabelecer comparagdes. Além disso, o
importante ndo eram os elementos isolados, mas, sim, o estudo genético do eixo,

sobre o qual todos os contos se compunham.

Ao estudo dos elementos isolados devera seguir o estudo genético do eixo
sobre o qual foram compostos os contos maravilhosos. Imediatamente
depois, devem ser estudadas as normas e as formas das metamorfoses.
Somente depois disso € que poderemos abordar a questao de saber como
cada enredo foi composto, e o que ele representa. (PROPP, 2010, p. 115).

Por fim, relativamente ao carater formal do método, tanto nos principios gerais
quanto nas técnicas de analise, deve-se ressaltar que a teoria proppiana langou as
bases para o formalismo, corrente de pensamento que dava énfase a natureza
autbnoma da linguagem poética e ao papel funcional de seus dispositivos.

Foi, inclusive, a base para a criacdo de dois movimentos representativos: o
Circulo Linguistico, de Moscou, e a Sociedade de Estudos da Linguagem Poética
(OPOIAZ), de Sao Petersburgo que, na segunda década do século XX, tinham como
pauta a adog¢ao de métodos formais para garantir a objetividade e o rigor das analises.

Mesmo assim, Propp (2010) manteve-se distante desses grupos, enxergando-
se mais como um estruturalista (corrente de pensamento que examina os elementos
da cultura humana a partir de sua relagdo com uma cultura mais abrangente), o que
nao impediu que sua obra, pelos métodos e principios empregados, fosse classificada
sob alguns dominios do formalismo. Também para Eco (2012), a obra de Propp
poderia ser encaixada no movimento estruturalista, na medida em que o que estava
em jogo eram as oposi¢des entre as fungdes em que ele se baseava.

Dessa forma, a investigacdo proppiana nao apenas conferiu alargamento ao
conceito de narrativa como forneceu postulados importantes aos estudos literarios e,
também, a corrente estruturalista que se firmou nos primeiros anos do século XX.
Além disso, foi fundamental ao estudo da narratividade, o que constitui o conteudo do

préximo capitulo.
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3 DIMENSAO TEORICA DE NARRATIVIDADE

Este capitulo aborda o conceito de narratividade, proposto por Greimas (2008),
precedido pelos estudos desenvolvidos inicialmente no campo das correntes
estruturais, oriundos da linguistica (Saussure e Hjelmslev), e da literatura (Propp).
Logo apods, discute os conceitos de base do projeto semidtico greimasiano e sua
articulagdo em niveis. Na sequéncia, retoma autores que, no campo da semidtica,
imprimiram eventuais alargamentos, em relagdo ao conteudo (Fontanille, Floch, Jost,

Barros, Fiorin, Duarte e Castro).

3.1 QUESTOES PRELIMINARES

O inicio do século XX foi marcado pelo apogeu do estruturalismo, que
praticamente contaminou os estudos em diferentes areas do conhecimento. Da
linguistica a biologia, passando pela literatura e antropologia, a preocupagao voltou-
se para a composicao formal e suas relagdes, para as partes inter-relacionadas na
constru¢cao de um todo.

No campo dos estudos da linguagem, o estruturalismo provocou uma
reviravolta no modo de anélise, priorizando a investigagédo no eixo da relagdo do todo
e suas partes (sincronia) e ndo mais a centralidade no eixo historico (diacronia). Isso
também possibilitou o estudo das estruturas subjacentes das histérias e, desse modo,
o entendimento de um fio condutor que propunha valores mais elementares,

atualizando uma organizagéo narrativa, até chegar a dimensao discursiva.

3.1.1 Encaminhamentos saussurianos

Ferdinand de Saussure (1857-1913), linguista sui¢o, considerado o fundador
da Linguistica Moderna, deixou um legado importante para as ciéncias humanas.
Passados cem anos da publicagdo da obra péstuma Curso de Linguistica Geral
(1916), organizada por seus discipulos, o autor € leitura primeira para os estudos no
campo da linguagem.

Para Saussure (2012), dadas as relagdes estreitas com outras ciéncias, como
antropologia, sociologia e psicologia social, a linguistica também deveria firmar-se

como ciéncia independente. Assim, sua preocupacao foi imprimir cientificidade aos
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estudos da linguagem, conferindo-lhe o0 mesmo rigor das ditas ciéncias duras. Sem a
intencdo de normatizar as formas gramaticais, ele sustentava que a lingua deveria ser
observada como fruto de uma coletividade, em que, estando certas ou erradas, todas
as formas eram passiveis de investigacdo. Rompendo com tudo que havia sido
legitimado até ent&do, Saussure propunha dicotomias para a compreenséo dos fatos
da linguagem, como os pares de conceitos: lingua vs. fala; significado vs. significante;
sincronia vs. diacronia; sintagma vs. paradigma. Os conceitos sdo organizados em
pares, em razao da compreensao de que cada um s6 poderia tornar-se completo em
conjunto com seu par opositivo.

Inicialmente, situou o estudo da linguagem na distingado entre lingua e fala: a
primeira, envolvendo o lado social da linguagem; a outra, ocupando-se das
manifestagbes individuais. Embora reconhega a existéncia de “[..] uma
interdependéncia da lingua e da fala; aquela € ao mesmo tempo o instrumento e o
produto desta” (SAUSSURE, 2012, p. 51), o autor privilegia a analise da lingua e ndo
da fala. De certo modo, uma lingua existe em razdo da necessidade de comunicar,
por isso deve ser comum a um conjunto de individuos, possuindo assim uma
dimenséao social.

Outra dicotomia trazida por Saussure (2012) é a de que o signo € uma entidade
psiquica composta de duas faces: conceito e imagem acustica, as quais ele renomeia,
respectivamente, de significado e significante. Significado e significante formam a
entidade concreta de um signo, um nao pode ser considerado sem o outro. Qualquer
significado sem o seu significante torna-se uma abstracéo, e 0 mesmo ocorre com o
significante: se considerado isolado, é apenas um suporte sem o seu conteudo. O
autor explica melhor quando se refere ao pensamento como “uma nebulosa em que
nada esta necessariamente delimitado” e, com isso, ele expde que somente através
da lingua seria possivel estabelecer essas delimitagdes. Mais adiante complementa:
“cada termo linguistico € um pequeno membro, um articulus, em que uma ideia se fixa
num som e em que um som se torna o signo de uma ideia”. (SAUSSURE, 2012, p.
158-159). Nesse sentido, entende que ndo é apenas um conteudo que merece ser
delimitado por uma forma: a construcdo de pensamentos mais elaborados depende
do uso dos signos ja convencionados. As ideias complexas desenvolvidas, com base
em signos ja existentes, exigem do receptor um repertorio anterior, cujo entendimento

é facilitado pela articulacdo da linguagem em interagdo com os signos.
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Outra importante dicotomia saussuriana, pensada para o estudo efetivo da
lingua, diz respeito ao fato de a analise ocorrer em duas esferas: a sincrénica e a
diacrénica. A primeira refere-se ao aspecto estatico da lingua; a segunda é
responsavel por revelar as transformagdes no tempo, dada pelos termos sucessivos
que se substituem uns aos outros. O autor ilustra esses aspectos através do exemplo
do tronco de um vegetal: “[...] uma das perspectivas depende da outra: a segéo
longitudinal nos mostra as fibras que constituem a planta, e a se¢ao transversal, o seu
agrupamento num plano particular’. (SAUSSURE, 2012, p. 129).

Saussure dedica atencdo especial a sincronia, visto que as relacbes
proporcionadas por esse ponto de vista trazem a possibilidade nao sé de aprimorar
os estudos sintagmaticos e associativos como também o proprio estudo diacrénico. A
perspectiva historica (diacrbnica), até entdo predominante, considerava os
significados ao longo do tempo, apontando aspectos vinculados a mudanga dos
fonemas, a evolugdo dos sons. Saussure (2012, p. 194) explica que “para fazer a
historia dos sons de uma palavra, pode-se ignorar-lhe o sentido, considerando-lhe
apenas o invélucro material, e cortar fracbes fonicas sem perguntar se elas tém
significacdo”. Com a valorizagdo da sincronia, os estudos passam a ser mais
completos, clarificando que o entendimento da evolugdo de uma palavra ndo era a
unica perspectiva a ser considerada. Saussure (2012, p. 138) refor¢a que, “vendo as
coisas superficialmente, parecera a alguém que cumpre escolher entre as duas; de
fato, ndo é necessario; uma das verdades ndo exclui a outra”. Assim, a sincronia
trouxe complementaridade ao estudo diacrénico. Saussure (2012, p. 195) afirma que
“[...] estamos nos movendo sucessivamente no dominio diacrénico, estudando a
mudanca fonética, e no dominio sincrénico, examinando as consequéncias que dela
resultam”. A sincronia e a diacronia sao aspectos de sua obra que o fazem ser
reconhecido como o fundador da linguistica estrutural, o que se constitui o verdadeiro
pano de fundo para o desenvolvimento posterior da semidtica.

No dominio da linguistica sincronica, sao verificadas as relagdes sintagmaticas
e associativas. Nesse ambito, Saussure designou a dicotomia sintagma vs.
paradigma, expressa pelas relagdes dadas na esfera sintagmatica, quando os termos
linguisticos estdo dispostos na frase (in praesentia) e, na esfera paradigmatica,
quando os termos linguisticos arrolam-se na mente do interlocutor (in absentia),

configurando relagdes associativas.
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A analise dos sintagmas estabelece relagdes entre unidades que se alinham
consecutivamente na cadeia da fala, e podem ocorrer na frase. No caso das relacbes
associativas, elas ndo possuem ordem ou limite: agrupam-se na memdria de um
individuo. Saussure exemplifica essa dicotomia através da coluna de um prédio: a sua
relacdo com as demais partes da estrutura se da in praesentia, portanto, no eixo do
sintagma; se a coluna for comparada, através de seu estilo dérico, com outras de estilo
corintio ou jénico, a relacéo sera in absentia, ou seja, no paradigma.

No plano geral das ciéncias, a visdo tedrica inaugurada por Saussure
estabelece as fundagdes para outros estudos, na medida em que procura priorizar a
organizacéo estrutural recorrente em conteudos distintos. Do ponto de vista estrutural,
as transformagdes inserem-se no conjunto dos sistemas, e o importante é
compreender como estdo organizadas, visualizando-as através do relacionamento de
suas unidades entre si e com o todo.

Lévi-Strauss (2013), também considerado um dos precursores do
estruturalismo, indica que qualquer ciéncia deveria considerar as estruturas
pertinentes ao seu campo n&do como um simples arranjo, mas como um sistema que
possui uma coeséo interna. Para ele “o método estrutural consiste em localizar formas
invariantes no seio de contetdos diferentes”. (LEVI-STRAUSS, 2013, p. 306).

Saussure (2012), na tentativa de conferir a linguistica a condigdo de uma
ciéncia autbnoma, reconhece que haveria de existir, além dela, outra ciéncia que
estudasse a vida dos signos no meio social. Para se compreender “a verdadeira
natureza da lingua”, ele reflete que é essencial investigar o que ela possui de comum
em relag&o aos outros sistemas de significacdo. Nesse momento, o autor declara que,
acima da linguistica, deveria haver uma ciéncia, a qual ele nomeia de semiologia, e
esta seria responsavel pelo entendimento dos signos a partir dos fatos humanos,
permitindo o reconhecimento das leis que regem esses sistemas.

O importante no posicionamento de Saussure (2012) foi conferir aos estudos
linguisticos o patamar de ciéncia, 0 que garantiu maior rigor as suas proposi¢des, a
partir dos pares opositivos. As premissas encontradas em sua obra, mesmo que
embrionarias em alguns pontos, tornaram-se indicativas para a criagao do projeto que

iria tratar de compreender os processos de significagao.
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3.1.2 Teoria da linguagem hjelmsleviana

Dando continuidade as ideias de Saussure, o linguista dinamarqués Louis
Hjelmslev (1899-1965), em Prolegbmenos a uma teoria da linguagem (1943),
objetivou expor os principios gerais da teoria que constitui a base do seu
entendimento.

O linguista, a partir da dicotomia saussuriana lingua/fala, propbs a existéncia
de um sistema por tras de um processo. O desejo de estudar as constancias, € nao
as flutuagdes, parte do preceito de que, se conseguisse comprovar a existéncia do
sistema subjacente ao processo, estenderia a teoria a outros objetos pertencentes as
ciéncias humanas. Hjelmslev (2013, p. 11) desejava auxiliar na descricdo de objetos,
levando em conta que essa descri¢gao deveria ser “ndo contraditoria, exaustiva e tao
simples quanto possivel”’. Vale ressaltar que seu enfoque era descobrir os elementos
base, as constancias e nao as flutuacdes que seriam ilimitadas, dadas as infinitas
combinagdes entre esses elementos estruturais.

Enquanto Saussure (2012) identificou o signo linguistico composto por
significado e significante, Hjelmslev (2013) reconheceu que os signos podem ser
compreendidos pela analise das relacbes entre o plano de conteudo e o plano de
expressdo. Além dessa distingdo, o autor introduziu os conceitos de forma e
substancia em cada um dos planos: somente através da projegdo da forma do
conteudo e da expressdo sobre a substancia do conteudo e da expressao € que se
tem o sentido, ou seja, a semiose. Para ele, “o sentido se torna, a cada vez, substancia
de uma nova forma e ndo tem outra existéncia possivel além da de ser substancia de
uma forma qualquer”. (HJIELMSLEV, 2013, p. 57). Essa distingéo € assim explicada

pelo autor:

as duas grandezas que contraem a fungdo semidtica, a expressdo e o
conteudo, comportam-se de modo homogéneo em relagao a ela: é em virtude
da fungdo semidtica, e apenas em virtude dela, que existem esses seus dois
funtivos que se pode agora designar com precisdo como sendo a forma do
conteudo e a forma da expressao. Do mesmo modo, é em razdo da forma do
conteudo e da forma da expressao, e apenas em razao delas, que existem a
substancia do contelido e a substancia da expresséo, que surgem quando se
projeta a forma sobre o sentido, tal como um fio esticado projeta sua sombra
sobre uma superficie continua. (HJELMSLEV, 2013, p. 61).
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E importante ressaltar que esses planos sdo interdependentes e separa-los,
como diz Hjelmslev, seria um grave erro. Na relagdo entre os planos, o autor propde
a investigacdo da fungdo semiodtica. “A funcdo semidtica €, em si mesma, uma
solidariedade: expressao e conteudo sao solidarios e um pressupde necessariamente
o outro”. (HJELMSLEYV, 2013, p. 54).

Com essa teoria, Hjelmslev (2013) pretendia comprovar a existéncia de um
sistema subentendido a um processo aplicado as ciéncias humanas. Hjelmslev une-
se ao pensamento de Saussure quando afirma que a linguistica ndo deve ser
compreendida como uma ciéncia auxiliar; nem a linguagem pode ser considerada um
conglomerado de fatos nao linguisticos que envolvem outras ciéncias.

A partir de suas articulagdes, Hjelmslev (2013) declara que o sentido € informe
e esta suscetivel a uma formacao qualquer, isto é, esta sujeito a como uma
determinada lingua opera sobre a substancia. A lingua é responsavel por estabelecer
as fronteiras entre as substancias, projetando formas em um continuo de sentido, o
qual é “ordenado, articulado, formado de modo diferente segundo as diferentes
linguas”. Um exemplo disso sdo as denominagbes de cores, pois, em algumas
linguas, ha diferentes demarcagdes nas zonas de sentido referentes a parte visivel do
espectro eletromagnético. Alguns tons de verde e cinza e todos os tons de azul
correspondem a uma unica cor para os galeses, e outras fronteiras podem ter outra
delimitacao, dependendo da lingua (HJELMSLEV, 2013, p. 56).

Apesar de algumas diferengas conceituais em relagdo a Saussure, a proposta
de Hjelmslev, em sentido amplo, possibilita refletir sobre objetos no campo semidtico.

Para Hjelmslev,

tanto quanto suas partes, o objeto examinado s6 existe em virtude desses
relacionamentos ou dessas dependéncias; a totalidade do objeto examinado
€ apenas a soma dessas dependéncias, e cada uma de suas partes define-
se apenas pelos relacionamentos que existem: 1) entre ela e outras partes
coordenadas, 2) entre a totalidade e as partes do grau seguinte, 3) entre o
conjunto dos relacionamentos e das dependéncias e essas partes.
(HJELMSLEV, 2013, p. 28).

Com isso, Hjelmslev, em sua teoria, afirma que o estudo dessas relacdes
permite compreender o texto através do processo e nao do sistema. Indo mais além,
a teoria permite também que sejam feitas aplicagdes das consideragdes e termos para

a linguagem em um sentido mais amplo. Esse entendimento decorre ainda dos
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preceitos de forma e substancia, que sdo considerados em um nivel além do esquema

linguistico. Hjelmslev (2013, p. 113) define formalmente uma semidtica como

uma hierarquia da qual qualquer um dos componentes admite uma analise
ulterior em classes definidas por relagdo mutua, de tal modo que qualquer
dessas classes admite uma andlise em derivados definidos por mutacao
mutua.

Outro ponto importante na teoria hjelmsleviana € quando o autor menciona que
existem situagdes em que o plano de expressao € uma semioética, a que ele denomina
de metassemidtica; e outras, em que o plano de conteudo também é uma semiética,
a que ele denomina de semidtica conotativa.

Ao mesmo tempo, Hjelmslev compreende que, na analise de um texto, deve-
se considerar apenas o sistema semiodtico centrado na homogeneidade estrutural.
Assim, ha diversas partes de um texto, ou partes das partes, que podem apresentar-
se sob formas e estilos variados, modos diferentes de manifestacado (gesto, escrita
etc), movimentos em posi¢cdes contraditorias (colera, alegria etc.), diversos idiomas.
Essas partes funcionam como indicadores de grandezas, que podem ser assim
representadas: sinais (relagdes com outros niveis sem ambiguidade) ou conotadores

(outros significados diferentes dos niveis mais internos do texto).

Uma semidtica conotativa € portanto uma semiética que n&o € uma lingua e
cujo plano da expressdo €& constituido pelos planos do conteiudo e da
expressdo de uma semidtica denotativa. E portanto uma semiética da qual
um dos planos, o da expressdo, é uma semiética. (HJELMSLEV, 2013, p.
125).

Hjelmslev (2013) também aborda a questao da relagdo de ordem diacrénica,
que, segundo ele, manifesta-se no tempo sem que as partes de ordem sincrénica
sejam definidas por essa sucessao temporal.

Em sintese, a investigacao, na perspectiva de Hjelmslev, centra-se no exame
das relagdes e na prioridade ao processo, em detrimento do sistema, o que o conduz
ao interesse pelo texto. Na sua concepcdo, a teoria € responsavel pela
disponibilizagdo de um instrumental capaz de descrever nao sé o texto de uma dada
lingua, mas todos aqueles de uma mesma natureza.

A énfase da teoria hjelmsleviana, como se pode ver, é o enfoque relacional,

que, alias, constitui a base da teoria estrutural.



62

3.1.3 Contribui¢cdes proppianas

Outro pesquisador relevante para o estruturalismo contemporaneo, com foco
na literatura, foi, como ja apresentado, o folclorista russo Propp, que buscou entender
as formas fundamentais dos contos maravilhosos, e n&o os tragos culturais que, até
entdo, eram predominantes. Sua preocupacéo era chegar a forma estrutural do conto,
da qual derivariam todos os demais.

Uma das principais caracteristicas do modelo é a definicdo das fungbes e o
reconhecimento de sua ordenagao, o que torna relevante o conceito de sequéncia,
entendida como o desenvolvimento de parte da narrativa em que sucedem as fungdes.

Cabe ressaltar que a ideia de sequéncia, aplicada ao seu universo de estudo,
permite a Propp identificar, em um unico conto a presenca de uma s6 sequéncia; de
duas sequéncias, uma terminando de forma positiva e outra, de forma negativa, ou
com dois danos cometidos ao mesmo tempo, ou a utilizagdo de um objeto magico na
primeira e na segunda; de uma triplicagado de sequéncias inteiras; de uma sequéncia
completa com todas as fungbes do conto maravilhoso. O fundamental para ele é a
ordenacao das funcgdes, distribuidas em uma ou mais sequéncias.

Outra nocao relevante, na teoria proppiana, € a de esfera de acao,
compreendida como um espago de atuagao do personagem, e dependente do modelo
primeiro de 31 funcdes: “o importante ndo é o que eles querem fazer nem tampouco
os sentimentos que os animam, mas suas agées em si” (PROPP, 2010, p. 79). Dentro
de cada esfera, ha um nucleo de fungdes caracteristicas do personagem. Mesmo
assim, segundo o autor, essas fungdes ndo devem definir os personagens, pois nao
ha uma uniformidade: pode haver movimento dos personagens que, nesse caso,
passam a ocupar mais de uma esfera de agao.

As esferas dos personagens sao descritas a partir de sete possibilidades
caracteristicas:

1) Esfera de acdo do antagonista (malfeitor) — compreende as fung¢des de dano (A),
combate e outras formas de luta com o heréi (H), e também a perseguicéo (Pr).
Qualquer personagem nessa esfera estd em oposigao direta ao protagonista.

2) Esfera de agdo do doador (provedor) — envolve as fungdes de preparagao da
transmissao do objeto magico (D) e o fornecimento de objeto magico ao herdi (F).
O personagem doador é responsavel por impor as provas que o futuro heroi tera

de passar para o recebimento do objeto magico.
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3) Esfera de agao do auxiliar — compreende as fun¢des do deslocamento do herdi no
espaco (G), a reparagdo do dano ou da caréncia (K), o salvamento durante a
perseguicao (Rs), a resolugao de tarefas dificeis (N) e a transfiguracdo do heréi
(T). A atuacao do personagem auxiliar sempre se faz junto as fungdes do heroi.

4) Esfera de acdo da princesa (personagem procurada) e seu pai — compreende a
proposicdo de tarefas dificeis (M), a imposicdo de um estigma (J), o
desmascaramento (Ex), o reconhecimento (Q), o castigo do segundo malfeitor (U)
e o casamento (W°). As fungdes caracteristicas nao sdo precisas, geralmente sao
funcbes do pai a proposicdo de tarefas dificeis como atitude hostil a um
pretendente e também a competéncia de castigar ou mandar castigar o falso heroi.

5) Esfera de agdo do mandante — possui uma unica fungéo que € o envio do heroi
(momento de conexao: B).

6) Esfera de agéo do heroi — constitui a partida para realizar a procura (C1), a reagéao
perante as exigéncias do doador (E), e o casamento (W°). Nessa esfera, atua o
personagem principal da histéria, aquele que conduz com suas agdes e reagdes o
curso da narrativa.

7) Esfera de ac¢ao do falso herdi — envolve também a partida para realizar a procura
(C1), areacao perante as exigéncias do doador, sempre negativa (E neg), e, como
funcdo especifica, as pretensdes enganosas (L). O personagem atua como um
empecilho ao reconhecimento do herai.

Pelo exposto, pode-se evidenciar que Propp, diferentemente da tradigao
literaria que privilegiava os conceitos de unidade dramatica e de enredo, elege a nogao
de sequéncia que, encadeada em esferas de acgao, configura as fungdes, permitindo
o delineamento de uma configuragao base que seria reiterada em todos os contos. A
ordenacao de fungdes, dispostas em sequéncia, traz um novo olhar ao estudo da
narrativa, na medida em que o autor russo projeta a existéncia de uma superestrutura
que seria a base de numerosos e variados contos.

Assim, o modelo proppiano, além de contrapor alguns conceitos ja
consolidados, é responsavel por inaugurar um modo de analise de viés estritamente
estrutural. Indiscutivelmente, suas proposi¢cdes permitiram visualizar, embora de
forma parcial, uma organizagdo sintatica das narrativas que necessitava de
complementagao tedrica e metodolégica (GREIMAS, 1979), e esse foi o ponto de
partida para a semidtica proposta por Greimas.
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3.2 APROPRIACAO GREIMASIANA

3.2.1 Génese do conceito de narratividade

Algirdas Julien Greimas (1917-1992), linguista lituano, voltou-se a construcao
de uma teoria geral das significagdes, com a intengdo de desenvolver um projeto
capaz de analisar a producao de sentido em quaisquer textos.

As linhas mestras da semidtica foram esbogadas a partir das dicotomias
saussurianas e dos conceitos hjelmslevianos, “[...] registro de certas dependéncias ou
certos relacionamentos entre termos”, que deram base para os estudos estruturalistas
nesse campo. Também o modelo proppiano fundamentou o pensamento de Greimas
(1979, p. 7): “[...] a semidtica francesa quis ver na obra de Propp um modelo capaz de
permitir uma melhor compreensdo dos principios mesmos da organizagdo dos
discursos narrativos no seu conjunto”.

Mesmo levando em conta que a formulagao proppiana era quantitativa e nao
contemplava os processos de significacdo entre sujeitos em comunicagao, Greimas
(1979) reinterpretou o modelo, a partir do entendimento das camadas que se
sobrepdem até a superficie, 0 que possibilita a melhor compreensao dos valores
fundamentais e das agdes dos sujeitos. Com a proposta, o autor langa as premissas
para uma semidtica atenta a produgao de sentido.

A intencdo de tornar o modelo proppiano passivel de aplicagdo nos mais
diversos textos fez Greimas (2014) estudar a ordem de fung¢des proppianas, com o
objetivo de desenvolver um esquema narrativo, que estaria na base de todos os
demais textos. “O ponto de partida foi o esforco para conferir a uma sucessao
candnica de acontecimentos uma formulagdo mais rigorosa que a que |lhe daria o
status de esquema narrativo” (GREIMAS, 2014, p. 18, grifos do autor), o qual seria
composto por programas narrativos, operados por enunciados de estado e
enunciados de fazer, que subjazem os mais diversos textos.

O conceito de narrativa trazido por Propp impulsionou o pensamento
greimasiano, sobretudo pela nogao de estrutura de base da qual decorreriam todos
os contos. Para Greimas, o modelo proppiano era o tipo de estrutura perfeita que se
poderia estabelecer como padrdo para as historias maravilhosas. Além disso, a

descoberta de formas narrativas universais revelava um saber-fazer imanente ao
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homem, que estava além das fronteiras linguisticas, e se desenvolvia com base em
uma espécie de inteligéncia sintagmatica (GREIMAS; COURTES, 2008).

O pensamento greimasiano também recorreu aos estudos de Lévi-Strauss,
quando este atenta para a existéncia de estrutura relacional entre os termos, nao
apenas aquela de ordem sintagmatica do modelo proppiano (sequéncias de fungdes),
mas também a de ordem paradigmatica, em que uma determinada fung¢do era
condicao para a existéncia da outra.

De maneira geral, Propp e Levi-Strauss buscaram reforgar o viés estrutural,
trazendo a superficie dos textos o entendimento de que havia estruturas que se
organizavam, de forma independente, como sistema.

Com essa base, Greimas (1979, p. 12-13) priorizou a existéncia de unidades
narrativas de carater sintagmatico e paradigmatico e a concepcado de estrutura
narrativa “como uma vasta rede relacional subentendida pelo discurso de superficie
que sO a manifesta parcialmente”. Nessa direcéo, priorizando a narrativa de forma
mais rigorosa, enfatizou sua estrutura, deixando de lado os procedimentos até entao
empregados. Segundo Bertrand, (2003, p. 268), isso se deve “ao carater autbnomo e
organico do sistema: prioridade do todo sobre as partes, hierarquia dos niveis de
analise, possibilidade de integragdo dos elementos constitutivos do conjunto”.

A partir dai, Greimas (1979) formulou o conceito de narratividade, entendido
como O principio responsavel pela organizagdo de todas as historias. Esse
pensamento representou um significativo avango para os estudos da linguagem, na
medida em que concebeu o principio organizador como um fio que transpassa e
amarra elementos constitutivos da narrativa, colaborando para a solidificagdo do
sentido pretendido na construgdo das histérias. Dessa forma, a narratividade foi a
decorréncia conceitual formulada a partir de um sistema capaz de integrar os
elementos constitutivos de maneira articulada e ordenada, e, por assim dizer,
transformar um conjunto de informagées em uma histéria. O conceito de narratividade
diz respeito ndo apenas ao universo narrativo ficcional, mas também a qualquer
manifestagéo que se estabelece entre os homens, quando as histdrias sdo uma parte
privilegiada dessas manifestagdes.

Com esse entendimento, as formulagdes greimasianas direcionaram-se para
um nivel mais abstrato, que permitia a construgdo de um modelo de analise que
servisse a todos os discursos. Segundo Greimas (1979), no estudo do texto, entendido

como objeto material que se estabelece como objeto de significagédo, seria possivel
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determinar uma projecao em niveis de articulagdo de um objeto semiotico, conduzindo
a um sentido proposto em nivel de superficie.

Com esse movimento inovador, trazido pelo conceito de narratividade, Greimas
desenvolveu seu projeto de ciéncia: a teoria semidtica, com o objetivo de definir
articulacdes e determinar procedimentos e recursos analiticos para desvendar o que

o texto diz e como faz para dizé-lo.

3.2.2 Fundamentos da teoria semiotica

Greimas (1979) inicia sua investigagao a partir dos textos narrativos para neles
estudar a significagdo e os sentidos, com a preocupacao de formular um modelo que
fosse capaz de compreender seus principios de organizacéo, os quais poderiam ser
observados no mais simples ato de linguagem. Como n&o era uma ciéncia pronta,
mas, sim, em desenvolvimento, o projeto por ele proposto sofreu ajustes que
facilitaram a articulagao entre teoria e pratica.

A meta, para Greimas, € a concepg¢ao de um modelo que seja “capaz de servir
de ponto de partida para a compreenséo dos principios de organizagédo de todos os
discursos narrativos”. (GREIMAS; COURTES, [s.d.], p. 297). O que ele busca é o
reconhecimento de um principio invariante que possa funcionar como conceito
operatério: dai a nogado de narratividade. Ele chega a representar, a partir das
concepcodes proppianas, as acdbes como predicado que constituiriam um enunciado
narrativo (GREIMAS, 1979), assim configurado:

Figura 1 — Representacgao preliminar do enunciado narrativo

funcdo / agdo
Y

EN=F(A1A2...)

v
enunciado

. «
narrativo
actantes / personagens

Fonte: adaptado de Greimas (1979).
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No entendimento de Greimas (1979), o enunciado narrativo se estabelece
como uma forma candnica capaz de organizar os discursos, em diferentes relagbes
entre os sujeitos e, também, junto ao objeto.

Desde o inicio, o autor compreende que o projeto em desenvolvimento tem por
inspiracdo o homem e suas relagdes com o mundo. Assim, nada mais natural que
essa configuragdo sintatica inicial represente dois percursos realizados por sujeitos
interessados em um unico objeto de valor. Pode-se dizer que o que difere um caminho
do outro s&o os atributos dos sujeitos, a moral revelada de ambos, que tendem a se
apresentar contrastantes, em posi¢des contrarias.

E a partir do entendimento de uma contraposicdo inicial de duas visdes de

mundo ou dois percursos narrativos que Greimas e Courtés (2008, p. 332) discorrem:

O conto maravilhoso nao é apenas a histéria do heréi e de sua busca, mas
também, de forma mais ou menos oculta, a do vildo: dois percursos
narrativos, o do sujeito e o do antissujeito, desenrolam-se em duas dire¢des
opostas, mas caracterizadas pelo fato de que os dois sujeitos visam a um
unico e mesmo objeto-valor: surge assim um esquema narrativo elementar.

Nesse sentido, € importante referenciar o conceito de esquema narrativo, que
passa a ser concebido em um nivel mais abstrato e a auxiliar na articulacdo e
interpretacéo das atividades pragmaticas e cognitivas. No entendimento da semidtica,
0 esquema narrativo seria o ponto de partida para compreender a organizagao de
todos os discursos. Em outras palavras, ele permite a compreensao das formas

universais da organizagdo narrativa. Assim, o esquema narrativo

constitui como que um quadro formal em que vem se inscrever o ‘sentido da
vida’, com suas trés instancias essenciais: a qualificagdo do sujeito, que o
introduz na vida; sua ‘realizagdo’ por algo que ‘faz’; enfim, a sangdo — ao
mesmo tempo retribuicdo e reconhecimento — que garante, sozinha, o sentido
de seus atos e o instaura como sujeito segundo o ser. (GREIMAS;
COURTES, 2008, p. 331).

Com esse entendimento, pode-se reconhecer, no esquema narrativo, a
projecao das linhas diretivas de um sujeito inserido em uma realidade, com
determinada construcao ideoldgica e atuagdo — o que traz o entendimento sobre o
projeto, a realizagao e o destino de sua vida. A partir do esquema, o individuo é capaz
de construir, através de combinagdes, sua propria composigao. Para Bertrand (2003),
0 esquema narrativo mostra-se como um conjunto aberto a possibilidades, em que o

uso podera selecionar combinatodrias e propor uma organizagao narrativa particular.
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Na concepgéao greimasiana, o esquema narrativo também é o reconhecimento
de relagdes, decorrentes de rupturas, de restabelecimentos, resultado da atuacéo: (1)
entre destinador-manipulador e sujeito; (2) entre sujeito e objeto; (3) entre sujeito e
antissujeito em torno do objeto de valor; (4) entre sujeito e destinador. Com esse
entendimento, constitui-se em modelo de referéncia que estimula a reflexdo sobre a
narratividade.

Outro conceito importante da semidtica greimasiana vem a ser o percurso
narrativo, entendido como o encadeamento I6gico que reune programas narrativos
simples ou complexos. O percurso narrativo comporta trés possibilidades na
organizagcdo narrativa: a do sujeito (que implica deixar em segundo plano o
antissujeito); a do destinador-manipulador; e a do destinador-julgador.

O percurso narrativo do sujeito € aquele em que ocorre a aquisicao de uma
competéncia para a realizagdo de uma performance — o que implica a relagao entre
enunciados de fazer e de estado. O percurso do destinador-manipulador ocorre entre
ele e o sujeito, e dois papéis sao possiveis: 0 de ser o responsavel por doar ao sujeito
valores modais como o do querer-fazer (tentagao), do dever-fazer (provocacgao), do
saber-fazer (seducéo) e do poder-fazer (intimidagéo); e o de doagao de competéncia
semantica, igualmente relacionados a enunciados de fazer e de estado. O percurso
do destinador-julgador é responsavel pela sang¢ao do sujeito. Outros dois papéis séo
possiveis: o de interpretacédo, que esta relacionado a um enunciado de fazer; e o de
retribuicdo, que esta relacionado a um enunciado de estado.

Desse modo, Greimas (1979) pontua que existem regularidades que se
apresentam como provas: qualificante, decisiva e glorificante, que atuam cada uma
em seu espaco dentro da histdria, iterativamente. O autor revela que a trajetéria do
personagem € passivel de ser apresentada de outra perspectiva, na medida em que
0 percurso contrario pode ser o ponto de partida para se contar a historia. O que de
fato importa mostrar, no modelo greimasiano, € que os caminhos trilhados pelos
sujeitos em algum momento se cruzam e com isso ha uma confrontacao: polémica,
que se pode entender na pratica como um combate; ou transacional, através de uma
troca. O principal, nessa relagédo entre os sujeitos, € a busca pelo objeto de valor: “O
reconhecimento de uma armacéo relacional organizadora da narrativa substitui assim
a definicdo proppiana do conto como ‘uma sucessao de (31) fungdes”. (GREIMAS,
1979, p. 12). Assim, o autor prioriza a férmula canbénica de enunciado narrativo,

responsavel pelas nogbdes de esquema narrativo e de percurso narrativo do sujeito.
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O percurso narrativo € composto por programas narrativos encadeados, e esse
€ outro conceito importante para a teoria greimasiana, pois cada programa narrativo
representa “um sintagma elementar da sintaxe narrativa de superficie”. (GREIMAS,;
COURTES, 2008, p. 389).

E importante ressaltar que qualquer ato funciona com base em um Programa
Narrativo (PN), que presta conta de um percurso narrativo de ordem sintagmatica.
Greimas (1979) explica que um sujeito competente, ao estar em posse de um
programa narrativo, passa a ter, quanto ao modo de existéncia, o estatuto de PN
atualizado. Como exemplo, tem-se o sintagma que corresponde a prova decisiva no
conto maravilhoso, em que o sujeito passa por provas, e ao final consegue realizar
sua missao. Nesse caso, é através desse programa narrativo e das varias provas por
que passa, que figura como um sujeito semiético em poténcia.

Além de reconhecer a natureza dos sujeitos, no ambito do programa narrativo,
€ preciso atentar para a natureza da jungédo operada entre sujeito e objeto. De forma
simplificada, a partir da nogao de fungdo em Propp, Greimas (2014, p. 41) esclarece
que para cada forma elementar tida como fung¢ao, ha uma jungao, responsavel por
articular dois termos contraditérios: a conjuncéo e a disjuncdo. A comunicagdo entre
os termos da-se o nome de realizagdo a conjungédo entre sujeito e objeto; e de
virtualizagdo, a disjungdo entre sujeito e objeto. Ficam, assim, configuradas as
transformacdes possiveis, resultantes de conjungdes ou disjungdes, entre sujeitos e
objetos, ou a cadeia sintagmatica de virtualizagdes e realizagdes.

Como se pode ver, o conceito de narratividade viabiliza a existéncia simultanea
de programas narrativos de oposigéo, permitindo o entendimento da histéria a partir

da perspectiva de um ou de outro.

A existéncia de dois programas narrativos correlacionados explica por que
uma mesma narrativa pode ser manifestada discursivamente — contada ou
ouvida — explicitando-se ora um programa ora outro, sempre preservando de
forma implicita o programa narrativo concomitante e inverso. (GREIMAS,
2014, p. 47).
Sucessivos programas narrativos compdem um conjunto sintagmatico, que se
refere a performance do sujeito, tendo por exigéncia um programa narrativo de uso,
denominado competéncia, ou seja, aquele programa necessario ao desenvolvimento

posterior de um programa narrativo de base.
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Um PN simples se transformara em PN complexo sempre que exigir a
realizacado prévia de um outro PN: é o caso, por exemplo, do macaco que,
para alcangar a banana, deve primeiro procurar uma vara. O PN geral ser3a,
entado, denominado PN de base, enquanto os PN pressupostos e necessarios
serdao ditos PN de uso: estes sdo em numero indefinido, ligado a
complexidade da tarefa a cumprir. (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 389-390,
grifos do autor).

Mais uma entre as possibilidades de comunicacéao € a participativa, em que nao
ha uma transferéncia de objetos entre destinador e destinatario. Por exemplo, na
comunicagao verbal, o saber do destinador € compartilhado com o destinatario e,
assim, ndo ha uma privagcdo do saber por parte do destinador. No entanto, pode-se
pensar que o compartihamento do saber poderia servir também aos jogos de
manipulagao entre os sujeitos.

Para Greimas e Courtés (2008, p. 235), a base da teoria semidtica € o percurso
gerativo de sentido, entendido como “uma construcdo ideal, independente de linguas
naturais e anterior a elas, ou dos mundos naturais em que esta ou aquela semiética
pode a seguir investir-se para manifestar-se”. Seu objetivo é explicar a significacéo a
partir de uma articulacido em niveis que tem por meta compreender todo e qualquer
objeto por intermédio da simulagdo de seu processo.

Assim, o entendimento de enunciado narrativo, comportando as nogdes de
esquema narrativo, percurso narrativo e programa narrativo, permite o conhecimento
da nocédo de narratividade e do desvelamento de sua organizagdo. Para Greimas,
essa organizagao narrativa comporta diferentes modos de existéncia semidtica:
virtualidade, em que o sujeito quer ou deve fazer alguma coisa para conseguir
alcancar o objeto de valor; atualidade, em que o sujeito pode e sabe fazer o que é
necessario para obter o objeto de valor; e realidade, em que o sujeito realiza o fazer
e adquire o objeto de valor, o que direciona a reflexdo para os niveis possiveis de

articulagcao da teoria greimasiana.

3.2.3 Niveis de articulagao

Os conceitos greimasianos articulam-se em uma construgdo tedrico-
metodoldgica, que serve a analise de todo e qualquer texto, seja ele verbal, visual,
sonoro ou sincrético, em que se cruzam diferentes expressoes.

O projeto tedrico greimasiano desenvolve-se em trés niveis, que, articulados,

traduzem o percurso gerativo de sentido, ou seja, o fio condutor da narratividade,
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ressaltando que as relagdes a serem examinadas vao das mais simples as mais
complexas, e das mais abstratas as mais concretas. Isso quer dizer que, nesse
processo, chegando ao nivel superficial dos textos, os elementos sdo preenchidos de
modo a materializar os sentidos pretendidos que embasam as narrativas. E também,
nao se pode deixar de mencionar, que essa articulacdo estrutural hierarquica é o
esqueleto de uma configuragdo sintatica que abriga outras ramificagdes.

O primeiro nivel do percurso, o fundamental, conhecido também como o nivel
das estruturas profundas, comporta uma relagéo de valores de base (vida vs. morte),
0 que significa o entendimento de uma oposi¢gao semantica minima, que pode ser

representada pelo quadrado semiotico (Figura 2).

Figura 2 — Representacéo da oposicao minima do nivel fundamental
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Fonte: adaptado de Greimas (1979).

O quadrado representado institui como categorias basicas ser vs. parecer, que
dizem respeito a verdade. Além disso, propde estruturas sintaticas como o eixo dos
contrarios e dos contraditérios, ressaltando-se a déixis positiva, que € denominada
segredo (ser e nao parecer); e a déixis negativa, que € denominada mentira (ndo ser
e parecer). Com essa composigao, os valores das historias sdo entendidos, elencados
nesse patamar mais simples e abstrato.

O quadrado semidtico constitui uma forma possivel de compreender os papéis
do nivel fundamental: “é a representacgao visual da articulagao logica de uma categoria
semantica qualquer’. (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 364). Nesse nivel, direciona-
se a atencao para o sentido minimo, elementar para a construgcao do texto.

Como se pode observar, o nivel fundamental abriga os valores embrionarios,
manifestados em oposicdes semanticas. Nesse nivel, os valores nem sempre sao

faceis de identificar, pois eles estdo muitas vezes mascarados em determinados
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objetos. De acordo com Greimas (2014), nas narrativas folcloricas, os objetos
desejados como ouro e alimentagdo representavam os valores acionados nas
histérias. Em comparagdo com uma época mais atual, essas manifestagdes se
confundem ainda mais, pois um objeto pode envolver um ou mais valores. Ele declara
que, quando alguém decide comprar um automoével, existem aspiracbes como
prestigio social e sentimento de poder que podem estar implicitos ao objetivo principal
que é a aquisicao de um meio de transporte rapido. Para Greimas (2014), os objetos
visados sao vistos como lugares de investimento de valores e, a partir deles, é
possivel que o sujeito compreenda seus desejos mais intimos. Assim, para desvelar
os valores fundamentais das narrativas, deve-se levar em conta que, no processo de
significagao, os objetos se revelam em fung¢ao de suas determinacoes.

Cabe ressaltar que o quadrado semiotico de Greimas (2014) contemplava os
principios do estruturalismo, e desse modo, indicava que as relagbes entre as
categorias eram as responsaveis por dar sentido a analise, ainda que mais tarde, na
evolucao do paradigma greimasiano, tenham-se reconhecido essas categorias como
gradacgoes, ou seja, pontos extremos de um processo de jungao entre sujeito e objeto.

O segundo nivel, o narrativo, identificado igualmente como nivel das estruturas
narrativas, é responsavel por estabelecer o ponto de vista de um sujeito. E aquele em
que ocorre a instauragao sintagmatica dos valores, resultantes de transformagdes
entre sujeitos e objetos, assinalando o nivel da estrutura actancial (papéis actanciais,
conceitos de competéncia e performance).

Nesse nivel, os elementos da narrativa podem ser visualizados em uma
organizagado sintatica, em que os actantes estdo implicados mutuamente em
decorréncia das possibilidades de atuagdo que giram em torno dos objetos de valor.
A organizacdo é constituida de percursos, que por sua vez sao formados por
enunciados elementares (de fazer e de estado), que combinados entre si ddo origem
a determinado programa narrativo. “Firma-se entdo uma nova sintaxe, que né&o
depende de lagos com essa ou aquela sequéncia do esquema narrativo de inspiragao
proppiana”. (GREIMAS, 2014, p. 19).

A partir de estruturas elementares no nivel narrativo e da introdugao do conceito
de papel actancial, Greimas (2014) entende que se pode chegar a uma sintaxe
narrativa. Para o autor, o papel actancial corresponde a fungao. “Possui carater formal,
sendo que constitui o paradigma das posi¢gdes sintaticas modais, que os actantes
podem assumir ao longo de percurso narrativo”. (GREIMAS; COURTES, p. 323).
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Competéncia e performance s&o estruturas modais, dado que a modalizagéo
ocorre quando um predicado modifica o outro. E importante ressaltar que a
performance pressupde a competéncia, ou seja, na instancia do fazer, existe um “ser
do fazer”, que pode ser considerado como “aquilo que faz ser’. Na competéncia, o
sujeito de fazer e o sujeito de estado s&o realizados por atores diferentes; ja na
performance, sao realizados pelo mesmo ator. Nesse entremeio, existem as
modalidades veridictérias, em que enunciados de estado atuam sobre outros
enunciados de estado. Outras modalidades sao factivas, em que enunciados de fazer
modificam outros enunciados de fazer. A estrutura modal desse tipo de relagéo “[...]
se estabelece entre um sujeito e um objeto que ja € um enunciado de fazer e, por esse
motivo, surge como a relagdo entre dois sujeitos hierarquicamente distintos”.
(GREIMAS, 2014, p. 86).

Cabe ressaltar que essas modificacdes ocorrem mediante os enunciados de
estado e dos enunciados de fazer. Assim, a partir do sentido dado no nivel
fundamental, a histéria toma uma forma inicial com valores assumidos pelo sujeito,
que sao resultados de transformacgdes entre estados.

Greimas (2014, p. 42) acreditava que a estrutura actancial se mostrava capaz
de “explicar a organizagdo do imaginario humano, proje¢cdo tanto de universos
coletivos quanto individuais”. E isso o fez revelar possibilidades de enunciados
narrativos que poderiam ser consideradas: entre sujeito e objeto, e entre destinador,
objeto e destinatario.

Nessa medida, Greimas (1979) foi obrigado a reconhecer o sujeito de estado,
em que sua existéncia se da através da relagdo com o objeto. Além disso, na
percepcgao dele, haveria sem duvida um outro sujeito, um operador sintatico, que faz
o sujeito de estado ir em busca dos objetos: o sujeito de fazer.

Para o autor, os enunciados elementares, de fazer e de estado, compreendem,
respectivamente, a fungéo de transformacéo e a de jungdo. O sujeito que atua nos
enunciados de fazer € um agente transformando seu estado ou o de outro sujeito,
enquanto o sujeito que atua nos enunciados de estado representa determinados

estados em relagao ao objeto de valor.

O sujeito de fazer se apresenta como um agente, um elemento ativo que
reune em si todas as potencialidades do fazer; o sujeito de estado, ao
contrario, se revela um paciente, ele recebe, passivo, todos os estimulos do
mundo, inscritos nos objetos que o cercam. (GREIMAS, 2014, p. 107).
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O entendimento da modalizacdo dos enunciados permite conhecer as funcdes
inseridas nas relagdes, quando constituem a competéncia modal dos sujeitos de fazer
ou a respeito da existéncia modal do sujeito de estado que afeta os objetos.

A relacao entre os enunciados da-se de forma hipotaxica, com o enunciado de
fazer regendo o enunciado de estado. No entanto, essa configuragao sintagmatica
pode ocorrer de forma mais complexa, quando exige a execugéo prévia de outro
programa narrativo de base.

As modalidades factivas costumam apresentar-se como “espécies de
imperativos delegados”, dedicadas a transformar outros enunciados de fazer, mas nao
necessariamente estdo em sincretismo com a modalidade do /poder/.

As modalidades factivas e veridictérias possuem um fundo em comum, pelo
fato de exercerem um fazer ou um saber sobre sujeitos/objetos do mundo. Apesar de
suas fun¢des mostrarem alguma semelhancga, Greimas pontua que, no encadeamento
das relagbes humanas, o enunciado modal factivo se apresenta como um “fazer-ser”,
e a modalidade veridictéria pode ser entendida como “uma competéncia cognitiva de
S2, que estatui a performance pragmatica de S1”. (GREIMAS, 2014, p. 87).

E importante ressaltar que a partir da descricdo dos enunciados elementares e
das estruturas existentes na narrativa, Greimas (2014) aprofunda os estudos sobre as
modalizagdes que modificam os enunciados. A tipologia das modalizagbes é
considerada um dos principios organizadores de uma sintatica dos enunciados-
discursos.

A partir de constatagdes que giram em torno de deslocamentos do objeto de
valor, Greimas (2014) percebe a necessidade de uma definigdo topoldgica para a
narrativa. Para isso, reexamina a relagcdo entre sujeitos e objetos, uma vez que o

sujeito so existe em funcao de sua relagao com o objeto.

A circulagao dos objetos se configurava como uma sequéncia de conjungdes
e disjungbes do objeto com os sucessivos sujeitos, ou, 0 que da no mesmo,
como uma comunicagao entre sujeitos, dado que estes em jungdo com 0s
objetos sao definidos essencialmente como sujeitos de estado. (GREIMAS,
2014, p. 20).

Como se pode depreender, o nivel narrativo € composto de uma sintaxe e de
uma semantica: enquanto a sintaxe narrativa determina as acdes e transformacgdes

entre sujeitos; a semantica narrativa examina as restricdes impostas a essas
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combinatorias. Além disso, os sujeitos e os objetos, reconhecidos nesse nivel, vao ser
preenchidos em um nivel mais superficial: o discursivo.

O terceiro nivel, o discursivo, pode ser entendido como o lugar em que os
componentes actanciais sdo revestidos de personagens e de marcas de tempo e de
espaco. Também constituido de uma sintaxe e uma semantica, a construgcao do
sentido € o resultado da articulacdo dos elementos discursivos.

Como o nivel narrativo esta vinculado a distribuicdo de papéis actanciais, o
nivel discursivo trata de ligar esses papéis a uma configuragao discursiva. Assim,
ocorre uma conjungao entre as instancias narrativa e discursiva, que tem por resultado
formas gramaticais candnicas que tornam as narrativas compreensiveis (GREIMAS,
2014, p. 74). Em sintese, a configuragao discursiva se estabelece através do esquema
candnico do enunciado (destinador > objeto > destinatario), e, assim, cada um dos
termos podera produzir um percurso figurativo autbnomo.

O nivel das estruturas discursivas corresponde a presenca da enunciagao,
quando o sujeito, para enriquecer a historia, faz escolhas referentes a pessoa, tempo,
espaco, figuras. Nesse nivel, apresentam-se as relagdes construidas entre a
enunciagao e o texto-enunciado, ou seja, aquelas que se dao entre enunciador e
enunciatario. Também é nesse nivel que mais facilmente se revelam os valores que
sustentam o texto e suas condi¢des de producéo.

A partir da enunciacéo, o sujeito faz escolhas procedimentais que resultam em
efeitos de sentido. O mais comum é criar a ilusao de verdade, a partir de dois efeitos
basicos: proximidade ou distanciamento da enunciagao; e o de realidade ou referente.

Para Greimas (2014), as configuragdes discursivas sdo dotadas de figuras
lexematicas, as quais possuem uma rede figurativa relacional. Como exemplo,
Greimas cita o sol, tendo por campo figurativo os raios, a luz, o calor etc. Nesse
sentido, tem-se a isotopia figurativa, responsavel por sustentar os sentidos
pretendidos pela configuragdo discursiva, e que se observa pela recorréncia das
figuras ao longo do texto, denominada por Greimas e Courtés (2008, 275-276) como
“a iteratividade, no decorrer de uma cadeia sintagmatica, de classemas que garantem
ao discurso-enunciado a homogeneidade”.

E importante observar que nem todos os papéis actanciais sdo sustentados por
figuras no plano discursivo, os que conseguem se erigir em papéis tematicos sao

chamados de atores. Greimas (2014, p. 78) explica que um ator & o lugar
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de encontro e conjungdo das estruturas narrativas com as estruturas
discursivas [...] ele esta encarregado ao mesmo tempo de ao menos um papel
actancial e um papel tematico os quais determinam sua competéncia e os
limites de seu fazer e ser.

Com esse entendimento, Greimas (2014) reconhece a instancia discursiva

como nivel mais superficial e mais complexo da producéo de sentido e significagao.

Nessa perspectiva, é importante trazer as categorias do plano discursivo que auxiliam

nessa produgao, de ambito semantico e sintatico.

Semantico:

— Tematizagao: procedimento convocado para tematizar um texto, ou seja,

traduzir os valores mais fundamentais em forma de temas no nivel discursivo.
Todo texto se vale desse procedimento que, “tomando valores (da semantica
fundamental) ja atualizados (em juncdo com os sujeitos) pela semantica
narrativa, dissemina-os, de maneira mais ou menos difusa ou concentrada, sob
a forma de temas”. (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 496).

Figurativizagao: procedimento que viabiliza o preenchimento dos temas
convocados. De acordo com Greimas e Courtés (1979, p. 496), € por meio da
tematizagdo, necessaria aos programas e percursos narrativos, que se abre
‘caminho a sua eventual figurativizagdo”. Essa categoria decorre do que é
tratado no texto: se os temas giram em torno da amizade, o enunciador, por
intermédio desse procedimento, dara conta de mobilizar figuras que

correspondam a essa realidade discursiva.

Sintatico:

Temporalizagao: procedimento que opera na programacao temporal, “na
ordem temporal e pseudocausal dos acontecimentos” e na localizagao
temporal, “valendo-se dos procedimentos de debreagem e embreagem
temporais, estabelecendo assim o quadro em cujo interior se inscrevem as
estruturas narrativas”. (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 497).

Espacializagao: procedimento que consiste em projetar para dentro do
discurso uma organizagao espacial que serve como plano para a inscrigao dos
programas (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 176-177). Sd0 os espacos

convocados para o texto, em que se passam as agoes.

— Actorializagao: procedimento em que “[...] cada discurso narrativo apresenta

uma distribuicdo actorial que Ihe é peculiar’, assim, poderiam ser propriedades
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intrinsecas a um unico ator ou a distribuicdo actancial e tematica fornecida a
um nimero maior de atores, diferentes e auténomos (GREIMAS; COURTES,
2008, p. 22).

Cabe ressaltar, nessa articulacdo em niveis, a relevancia do conceito de
estratégia, que invade indistintamente a explicitagdo dos valores fundamentais, a
configuracdo dos percursos narrativos e o funcionamento das articulagbes
discursivas.

Antes de explicitar o entendimento greimasiano é importante recuperar o
conceito em outras areas de conhecimento. Na perspectiva do campo militar, Sun Tzu,
no séc. IV a.C., trouxe ensinamentos que foram aplicados aos mais diversos campos.
Para Tzu, todas as a¢des na defesa ou na conquista de um territério sdo tomadas com
base na estratégia, no conhecimento dos pontos fortes e fracos do adversario e,
sobretudo, no conhecimento do préprio exército. Com isso ele pontua algumas taticas

elementares:

Toda luta é baseada em algum truque. Assim, se estamos prontos para o
ataque, devemos parecer incapazes; ao usar toda nossa forga, devemos dar
impressao de inatividade; quando estivermos proximos, € preciso que o
inimigo pense que estamos longe; quando estivermos longe, ele devera achar
que estamos proximos. (TZU, 2016, p. 18).

Desse modo, o autor entende que ha toda uma preparacado para enganar,
distrair, provocar surpresa no inimigo, por isso o planejamento, a reflexdo, as horas
gastas antes da batalha s&o capazes de definir o vencedor, e essas diretrizes séo
fundamentais para o entendimento de estratégia.

Certeau (2013, p. 79), em perspectiva mais ampla, explana que a organizagao
das formas de agir é peculiar em todas as civilizagdes, constitui um modo de ajustar-
se a certas ocasides, e com isso pode-se pensar em uma légica que os proprios
espacos detém em relagdo aos acontecimentos. Para ele, as regras e lances
funcionam como “repertérios de esquemas de acao entre parceiros”.

Uma distingdo decorrente dessa nogao de estratégia permite distinguir
estratégia e tatica. Para Certeau (1994), a estratégia se opde a tatica, e esta em um
dominio da ordem do sujeito de querer e poder e, desse modo, relaciona-se a
empresas, instituicdes cientificas, exércitos. O autor descreve a tatica pela auséncia

de um eu proéprio, em que nao ha autonomia, “em suma, a tatica é a arte do fraco”
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(CERTEAU, 1994, 101). A estratégia € da ordem do planejamento, e fica restrita ao

eixo dos generais; a tatica diz respeito a execugéo e normalmente é feita pelo soldado.

As taticas sao procedimentos que valem pela pertinéncia que dao ao tempo
— as circunstancias que o instante preciso de uma intervengao transforma em
situacao favoravel, a rapidez de movimentos que mudam a organizagao do
espacgo, as relagdes entre momentos sucessivos de um ‘golpe’, aos
cruzamentos possiveis de duragdes e ritmos heterogéneos etc. (CERTEAU,
2013, p. 96).

Certeau (2013) compara a arte da guerra com o xadrez, tanto uma como o outro
sao formas de pensar articuladamente, sob a forma de lances.

Greimas (1998), ao refletir sobre estratégia, também faz uma analogia ao jogo
de xadrez. Para ele, as relagdbes humanas e suas manifestacbes estdo nessa
equivaléncia com o jogo, em que todas as acdes seriam resultado de programas

definidos por cada um dos jogadores. Nesse caso, a estratégia implicava em

uma competéncia interpretativa da performance do interlocutor, permitindo ao
sujeito ir dos atos as intengdes do adversario, e constituir também uma
representacao global de seu saber, de seu querer e de seu poder fazer. Ela
&, por outro lado, uma competéncia manipuladora: os programas construidos
pelo sujeito ndo sdo todos destinados a levar o jogo direto ao final; eles
consistem, muitas vezes, em fazer crer que se visa a este ou aquele objetivo
e em fazer-fazer, em fazer-agir o interlocutor no quadro e em proveito do
programa mais geral de seu adversario. (GREIMAS, 1998, p. 121).

Com base no estudo dos niveis da semidtica greimasiana, & possivel
reconhecer a presenga de estratégias. Ha4 muitas maneiras de uma historia ser
contada, e o que a situa como original é o resultado das diferentes combinagdes dos
elementos narrativos e discursivos, embora se saiba que os discursos também se
mostram manipulativos, muitas das vezes apenas repetindo um padrao ja consolidado
de situagdes narrativas.

Greimas e Courtés (2008) propéem distinguir, inicialmente, a estratégia
discursiva (operada pelo sujeito da enunciagéo) da estratégia narrativa (responsavel
pela elaboragao dos esquemas narrativos).

Na instancia discursiva, o sujeito da enunciagao recorre a inumeras estratégias
para persuadir seu enunciatario. E isso ocorre pela forma com que esse sujeito
projeta-se no enunciado. Também estd em seu poder 0 modo como reveste os
elementos narrativos, transformado em discursivos, pelo uso de estratégias
relacionadas a tematizagdo, figurativizacdo, espacializacdo, temporalizacdo e

actorializagao.
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Dessa forma, o conceito de estratégia tem-se mostrado relevante para tedricos
de diferentes areas e, nessa medida, foi apropriado por Greimas (1998) no ambito da
producao textual, quando o sujeito, estrategicamente, usa o discurso como uma forma

de convencer o outro.

3.3 ALARGAMENTOS POSSIVEIS

A proposta greimasiana de elaborar uma constru¢ao teorico-metodoldgica que
pudesse ser comum a todos os textos exigiu extremo rigor e, ao mesmo tempo, a
necessidade de limites explicitos. No caso de Greimas, a delimitagao esta relacionada
a nogao de imanéncia, ou seja, ao ambito do texto. Ficou bastante conhecida a
expressao greimasiana que determinava a prioridade do texto, s6 o texto, nada mais
que o texto, na primeira visita ao Brasil, na década de 70: “Hors du texte, point de
salut. Tout le texte, rien que le texte et rien hors du texte” (GREIMAS, 1974, p. 25).
Com esse posicionamento, o tedrico lituano deixou para um plano secundario a
afirmacao hjelmsleviana de que “Considerado isoladamente, signo algum tem
significagcdo. Toda significacdo de signo nasce de um contexto, quer entendamos por
isso um contexto de situagado ou um contexto explicito”. (HIELMSLEV, 2013, p. 50).

Dessa forma, o grande desafio dos pesquisadores alinhados com a semidtica
greimasiana foi a articulagdo do texto com o contexto, ou seja, a passagem de uma
perspectiva imanente para um entendimento da ordem da transcendéncia.

A exploracéo do contexto traduz, de maneira geral, a tentativa de reconhecer,
no ambito da significagdo e do sentido, o papel desempenhado pelas circunstancias
externas, ou entorno, que envolvem o proprio texto.

Entre os investigadores que direcionaram suas pesquisas nessa diregao, esta
Fontanille (2005, p. 92), com a seguinte afirmacé&o: “Muitas das discussdes que tratam
sobre a necessidade de ‘sair daimanéncia’ da lingua ou do texto perdem seu interesse
se nao se decide a priori quais sdo os elementos de analise pertinentes”. Por isso, o
autor introduz o conceito de niveis de pertinéncia, ou seja, selecao dos planos a serem
recuperados em fungéo do objetivo pretendido, do ponto de vista adotado.

Enquanto o discurso construido funciona como um todo significante que se
presta a dotar de sentido os objetos semidticos (FONTANILLE, 2012), é a adogao de
um nivel de pertinéncia que vai configurar uma situacdo semiética mais ampla que o

texto. Para o autor, a situagao semiética constitui “uma configuragao heterogénea que
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comporta todos os elementos necessarios a producdo e a interpretagcdo da
significacdo de uma interagdo comunicativa”. (FONTANILLE, 2005, p. 24).

Com esse entendimento, o autor desenvolveu uma analise voltada aos cartazes
dispostos na cidade, que ele definiu como situagdo semidtica. Para ele, ndo é
suficiente considerar apenas os suportes de fixacdo desses cartazes, mas, sim, o
entorno em que estéo inseridos e as relagdes interativas que eles estabelecem com
os espectadores (FONTANILLE, 2005). Nesse caso especifico, o nivel de pertinéncia
compreende todo o processo de interagao sugerido pelos cartazes, e isso deve ser
considerado na investigagao.

Dessa forma, a relevancia da proposta de Fontanille (2005) € justamente pela
nogao de niveis de pertinéncia, imprimir um entendimento mais largo a proposta
semiodtica greimasiana.

Também Floch (1993) trabalhou na perspectiva de um alargamento teérico.
Analisando as publicidades criadas pelas principais agéncias em solo francés, voltou-
se para o que ele denominou de ideologias da publicidade, e para a dimensao das
relagdes entre discurso e realidade. Na busca de entendimento a respeito das
diversas micronarrativas que os consumidores desempenham na ida a um
hipermercado, ele reconheceu duas funcbes basicas relacionais: a funcao
representativa (ou referencial), em que o homem tenta representar a realidade através
de um discurso que se vale da verdadeira natureza do produto; e a fungao construtiva
(ou mitica), em que o0 homem representa, modifica, desloca, levando em conta que s6
se conhecem as coisas construidas mediante seu proprio discurso.

Como se pode ver, Floch (1993) reconhece para a publicidade dois valores
opostos: um que € inerente ao produto (e manifestado na publicidade); outro que é
construido, projetado, criado pelo consumidor. Essa distingdo exige necessariamente
o conhecimento da maneira como essas publicidades operam no mercado, o que
significa um olhar mais largo sobre a situagdo em que elas sdo produzidas, o que
também evidencia, por parte do autor, a recuperacdo do entorno como elemento
fundamental a producgao de sentido.

Outro autor relevante pelas contribuicdes apresentadas, ainda que sua base
tedrica ndo seja exclusivamente de viés greimasiano, é Jost (2007, p. 144), que se
volta a midia televisual: “[...] para analisar os programas, € conveniente compreender
como a logica da emissora — sua identidade, seu caderno de encargos, suas missoes

— confere sentido e, inversamente, constrdi a identidade da emissora”.
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Segundo Jost (2007, p. 144), € necessario “voltar-se para o conjunto e ndo para
as emissdes isoladas, examinar como o programa foi apresentado ao publico, situa-
lo na grade, estudar sua fungdo em relagdo a emissora e ao publico”, o que da a
verdadeira dimensao da sua perspectiva de analise, voltada ao entorno que abrange
a producéo televisual.

Em territério nacional, Barros (2005) também busca entender a teoria semiotica
em perspectiva mais larga, incorporando aspectos internos e externos dos textos. Na

verdade, a autora explica que, em seu desenvolvimento mais recente,

a semidtica tem caminhado nessa dire¢do e procurado conciliar, com o
mesmo aparato tedrico-metodoldgico, as analises ditas “interna” e “externa”
do texto. Para explicar “o que o texto diz” e “como o diz”, a semidtica trata,
assim, de examinar os procedimentos da organizacao textual e, ao mesmo
tempo, os mecanismos enunciativos de produgao e de recepgao do texto.
(BARROS, 2005, p. 12).

Assim, o destaque na sua proposicdo € a consideracdo pelo contexto, ou
componente externo, que confere uma ideia mais ampla de significagdo. Nessa
medida, a autora acrescenta a perspectiva de objeto de comunicagdo aquela
tradicional perspectiva de objeto de significagdo que a semidtica defendia.

Fiorin (2016), a partir da base greimasiana, também reflete na mesma direcao,
enfatizando o conceito de enunciagdo como uma mediagéo entre a lingua e a fala, o
que evidencia a passagem da competéncia a performance. Para ele, “uma narrativa é
um simulacro de acdées humanas e uma teoria narrativa €, antes de mais nada, uma
teoria da acao” (FIORIN, 2016, p. 27).

A teoria narrativa passa a ter como foco de estudo a enunciacio, e sao suas
marcas que dao a dimensao do ato enunciativo. “Se o objeto da Semidtica sédo os
textos, a enunciagao so6 pode ser a instancia de mediagao entre as estruturas virtuais
(fundamental e narrativa) e a estrutura realizada (discursiva)” (FIORIN, 2012, p. 24).

A partir disso, Fiorin (2012) trata de priorizar a instancia da enunciagao na
analise de textos, verificando por exemplo como um dado texto instaura pessoas,
espacos e tempos no enunciado, e como se recuperam as nogdes de debreagem e
de embreagem. O autor explica que “a debreagem consiste, pois, num primeiro
momento, em disjungir do sujeito, do espago e do tempo da enunciagéo e em projetar

no enunciado um n&o eu, um nao aqui € um nao agora”. (FIORIN, 2012, p. 25),
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enquanto a embreagem é o retorno a enunciagao, indicando as posi¢des de sujeito,
de espaco e de tempo da instancia enunciativa.

Uma das afirmacgdes importantes em Fiorin (2004, p. 20) diz respeito a
existéncia de diferentes niveis enunciativos e a dificuldade de diferenciar o enunciador

do narrador:

No caso de um jornal, quando analisamos o texto de um articulista (José
Simao, por exemplo), definimos os tragos de um narrador; apenas quando
investigamos o jornal como uma totalidade de sentido, encontramos um
enunciador, que denominamos como “o Estaddo”, “a Folha”, “o JB”. E a
percepgao intuitiva desse enunciador unico que nos leva a afirmagbes como
“O Estadao tem uma linha mais definida do que a Folha, pois esta acolhe uma
pluralidade de opinides maior”.

Para melhor compreender esses niveis, Fiorin (2012, p. 138) explica que “a
enunciagdo é a instancia linguistica logicamente pressuposta pela existéncia do
enunciado”, evidenciando que por tras de todo enunciado, existe um eu que constroi
a mensagem. Essa énfase a enunciagdo como instancia primordial de analise dos
textos € sua principal contribuicéo.

O mesmo pensamento de abertura a instancia da enunciacéo € defendido por

Duarte (2004, p. 40), no estudo da midia televisual, quando

trata da maneira como os produtos televisivos, que sao produtos discursivos,
se estruturam, enformam as linguagens de que se utilizam para sua
expressado, de maneira a construir suas representagdes e a exprimir os
valores subjacentes as praticas sociais que privilegiam, criando e
manipulando signos e assim produzindo sentidos.

Para Duarte (2004), um produto televisivo ndo pode ser considerado
isoladamente, sem a observagcdo sobre as logicas que incidem sobre ele, e as
linguagens que estdo sobrepostas e o enformam.

Também Castro (2015), quando se dedica ao estudo do texto promocional em
televisao, voltado a divulgacao de produtos, marcas, servigos, considera o estudo das
articulagdes internas e das circunstancias que cercam seu entorno, reconhecendo a
necessidade de considerar todo o processo de produgdo, circulagdo e consumo
desses produtos.

Os autores apresentados reiteram a relevancia da perspectiva semioética no
estudo da significagado e do sentido e, ao mesmo tempo, a necessidade de considerar

o entorno da produgdo, contribuindo de maneira significativa para o alargamento da
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proposta, sobretudo no campo da comunicagéo, marcado pelo crescente e complexo
desenvolvimento das midias.

Pensando nessa diregdo e valendo-se dos aportes da teoria semidtica
greimasiana, Elizabeth Duarte e Maria Lilia Dias de Castro, lideres do grupo de
pesquisa ComTV, sustentam que os textos produzidos estdo diretamente
relacionados a realidade histérica, politica, econémica, social e cultural do pais,
decorrem de um conjunto de modelos ja veiculados na midia e contraem relagcbes
internas entre conteudo e expressdo. Dessa forma, as autoras propdéem uma
articulacdo que contempla as relagdes contraidas com o contexto, com outros textos
e com o proprio interior. Nessa medida, as influéncias advindas do contexto e do meio
técnico impdem restricbes as narrativas.

Além disso, Duarte e Castro (2014, p. 73) ressaltam que, levando em conta a
natureza privada da televisdo brasileira, a dimensdo econdmica se sobressai, na
medida em que o consumo constitui seu objetivo principal, presente no processo
comunicativo: “Ha todo um planejamento estratégico, envolvendo tanto a empresa no
seu todo, como os responsaveis pela realizagdo de um produto (enunciagao)’. Pode-
se compreender, por meio das autoras, que por mais que haja toda uma equipe com
profissionais renomados, especialistas em traduzir uma boa ideia em produto
audiovisual, a caracteristica econdmica, avaliada pela audiéncia dos programas,
tende a prevalecer.

Para a construgao da proposta tedrico-metodoldgica, as autoras entendem que
€ importante articular a nocdo de interacdo social, defendida por Bakhtin, com o
conceito de narratividade, proposto por Greimas, para dar conta da situacao
comunicativa que € ampla, e, ao mesmo tempo, poder examinar o texto em suas

especificidades.

Greimas centra sua atengao no sistema, Bakhtin prioriza o processo: examina
a situagao concreta, relacionando-a com a vida pratica, com o evento social
que envolve os sujeitos, e recorrendo a leis de carater sociologico. Essa
articulagéo pareceu possivel ndo sé porque ambos partem de um mesmo
horizonte tedrico (Saussure, Hjelmslev), como porque seu interesse
investigativo é a dimensdo discursiva dos textos produzidos. (DUARTE;
CASTRO, 2014, p. 71).

Em sintese, o0 modelo proposto contempla, na analise de um produto televisual,
a consideracao pelo entorno, pela situagdo comunicativa; a atengao aos outros textos

que precedem ou sucedem aquele produto no eixo sintagmatico; e aqueles que lhe
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servem de modelo no eixo paradigmatico; e a observagcédo pelos elementos de

natureza semantica e sintatica encontrados no interior daquele produto. Cabe

ressaltar que, com essa nog¢ao de alargamento, a analise vai priorizar, entdo, nao

apenas a exclusividade do texto, mas aquilo que se denomina de textualidade.

Também é importante enfatizar que, embora existam todas essas possibilidades, € o

objetivo da pesquisa que vai definir quais os niveis de relevancia pertinentes para o

conhecimento do objeto investigado.

A proposi¢ao tedrico-metodoldgica, desenvolvida no ambito do ComTV,

contempla trés niveis assim denominados:

a)

Paratextualidade

E o nivel responsavel pela relacdo do texto com seu entorno, nas seguintes

perspectivas: dimensdo ampla, em que o texto estabelece vinculagdo com o

contexto historico, politico, econémico, cultural, social; dimensao restrita, que

busca compreender o texto pela perspectiva da enunciagao, compreendendo a

proposta do produtor, as circunstancias de espago e tempo, os sujeitos

envolvidos.

Intertextualidade

E o nivel responsavel pela articulacdo do texto com outros textos, seja aquele

que |he serve como modelo (eixo paradigmatico); seja aquele que o antecede

ou sucede, com ele estabelecendo dialogo (eixo sintagmatico).

Intratextualidade

E o nivel responsavel pelas relagdes entre expressdo e conteido, contraidas

no interior do proprio texto. Dizem respeito ao ambito semantico e sintatico, da

ordem do discurso.

Semantico:

— Tematizagao: diz respeito ao reconhecimento dos temas presentes no
texto, que podem ser configurados de diferentes maneiras, seja em torno
de um s6 nucleo, em torno de diferentes tematicas ou, ainda, de tematicas
contraditorias.

— Figurativizagao: diz respeito a insergéo de figuras semidticas que passam
a representar os objetos referidos. Barros (2011, p. 72) aponta que ha
diferentes niveis de figurativizacao: “[...] a figuracdo é a instalacdo das
figuras, ou seja, o primeiro nivel de especificagcdo figurativa do tema,

quando se passa do tema a figura; a iconizagao € o investimento figurativo
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exaustivo final, isto é, a ultima etapa da figurativizagdo”. Para Duarte e
Castro (2014), a figurativizagdo pode ocorrer na contextualizagao do relato,
na configuragdo de sujeitos, na recorréncia a narrativas paralelas, na

sobreposicao aleatéria de sujeitos.

Sintatico:

Temporalizagao: diz respeito a organizagdo da narrativa a partir de uma
temporalidade, que pode ser marcada na especificacdo temporal, na
indicac&o de acontecimentos paralelos, no avango ou retrocesso do tempo,
na recuperagao de tempo passado e na projecao de tempo futuro.
Espacializacao: diz respeito a projecéo espacial prevista para a narrativa,
que pode ser de alternancia espacial, sobreposicdo de espagos,
sequencializagao de diferentes espacos, internalizagao/exteriorizagao de
espacos.

Actorializacao: diz respeito a insercdo de atores para representar papéis
na narrativa, que pode ser de protagonizagao, de partiihamento de varios
atores, de insergcao de narrador; de explicitagdo ou apagamento de sujeitos
da enunciagao.

Tonalizagao: diz respeito a uma categoria, proposta por Duarte (2007), que
traz ao discurso indicagcbes sobre o modo como o texto deve ser
reconhecido, que podem ser, por exemplo, da ordem do educativo vs.
ludico; pesado vs. leve; engragado vs. sério; arrastado vs. sucinto; lento vs.

frenético.

Sobre o plano da expresséo, Duarte e Castro (2014) entendem que ele deve

ser particularmente observado quando se trata da midia televisual. Nessa perspectiva

reforcam a articulagao das linguagens sonoras € visuais, pelo fato de a midia televisual

aliar a imagem ao som.

As autoras também pontuam o destaque que determinadas linguagens,

cenarios e figurinos pode alcangar, devido ao modo como a comunicagao audiovisual

delas se vale. Também o reforgo e as alternancias de cores auxiliam no carater

expressivo, evocando determinados significados naquele contexto. O mesmo ocorre

com a trilha sonora, que constitui elemento que desempenha diferentes papéis, junto

aos atores, além das técnicas de captacédo das imagens e sons, dos enquadramentos,

das perspectivas e dos pontos de vista.
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Por fim, € importante 0 momento de pds-producao, com inser¢des de efeitos
sonoros e/ou visuais, o acerto do ritmo da montagem, a justaposicdo e/ou
sobreposi¢ao de imagens e sons. Também, as adaptagdes as plataformas de exibicéo
sdo pensadas para seguir configuragdes que auxiliam a expressao dos produtos.

No desenvolvimento desta reflexdo cabe, antes da analise propriamente dita, a
discussdo sobre o género ficcional em televisdo, a atualizagdo em subgénero, a

relacao entre telenovela e conto, que constituem o conteudo do proximo capitulo.
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4 PRODUGAO FICCIONAL TELEVISUAL

Este capitulo, também de natureza conceitual, busca investigar a produgao
veiculada na midia televisual e aproxima-la ao conto. Para tanto, discute de inicio o
conceito de género, tendo por base Bakhtin, Martin-Barbero, Jost, Duarte e Castro, e
prioriza o ficcional. Em seguida, dentro do género escolhido, sdo desenvolvidas as
peculiaridades do subgénero telenovela, fundamentadas em Martin-Barbero e Rey,
Machado, Duarte, Pallottini e Comparato, e as relagdes que a telenovela estabelece
com o conto, na perspectiva da literatura e do audiovisual. Por fim, apresentam-se as
caracteristicas desse tipo de producdo no ambito da TV Globo, com Borelli, Duarte,

Hamburguer e Lopes.

4.1 DIMENSAO DE GENERO: FICCIONAL

No campo televisual, a ideia de género tem sido redimensionada no sentido de
estabelecer um canal de comunicagao entre produtores e receptores, o que resulta
em uma grande diversidade de produtos presentes na programacgao.

Embora Bakhtin (2011) ndo tenha direcionado sua teoria para o meio televisual,
€ com ele que se busca um entendimento preliminar de género, como uma esfera do
conhecimento que orienta toda a produ¢édo humana. Ainda segundo o autor, a agao
do homem resulta em manifestag¢des individuais e particulares, que se valem de tragos

comuns, permitindo a comunicacdo com outras pessoas.

A nossa prépria ideia — seja filoséfica, cientifica, artistica — nasce e se forma
no processo de interagcao e luta com os pensamentos dos outros, e isso n&o
pode deixar de encontrar o seu reflexo também nas formas de expresséao
verbalizadas do nosso pensamento. (BAKHTIN, 2011, p. 298).

No fundo, a atividade humana que busca reconhecer tipos estaveis de
produgdes, resultantes do processo de utilizagdo da lingua, € a base de conceituacao
de género. Nesse sentido, no ambito televisual, a criagado e produgédo de um conteudo
€ viabilizada na relagdo com o telespectador. Dessa forma, o género televisual diz
respeito aos tipos estaveis de producdes feitas para estabelecer a comunicagao entre
sujeitos.
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Martin-Barbero (2006), da mesma forma, reconhece o género como um
principio de comunicabilidade, com o qual se estabelece um fluxo de produgdes que
atendem as expectativas do publico consumidor e para a qual as criagcbes sao
direcionadas. Segundo o autor, “um género n&o € algo que ocorra no texto, e sim pelo
texto, pois € menos questdo de estrutura e combinatérias do que de competéncia”.
(MARTIN-BARBERO, 2006, p. 303, grifos do autor). Nesse sentido, os géneros s&o
determinados pelas logicas dos sistemas produtivos e pelas I6gicas dos usos.

Outro elemento diferenciador de género € a complexidade estrutural, na medida
em que, na arquitetura interna das producdes, devem-se buscar “os diferentes
conteudos semanticos das diversas matérias significantes” (MARTIN-BARBERO,
2006, p. 304).

Pensando na mesma diregao, Duarte (2004) utiliza, como ponto de partida, a
constatagdo de que as tipologias classicas, da literatura, ndo dao conta das obras
televisivas na totalidade, pois desconsideram o processo televisual em sua

concepgao, producao e realizagdo. Nesse sentido, a autora pensa o género como

um feixe de tragos de conteudo da comunicagéo televisiva que so se atualiza
e realiza quando sobre ele se projeta uma forma de contetido e de expressao
— representada pela articulagdo entre subgéneros e formatos, esses, sim,
procedimentos de construgdo discursiva que obedecem a uma série de
regras de selecdo e combinagdo. (DUARTE, 2004, p. 67-68).

Com esse entendimento, o género, situado no plano virtual, € reconhecido
como “uma macroarticulagdo de categorias semanticas capazes de abrigar um
conjunto amplo de produtos televisivos que partiiham umas poucas categorias
comuns”. (DUARTE, 2004, p. 67).

Para Castro (2011, p. 5-6), na mesma linha de investigacao, a constituicdo do
género tem por base trés nogbes: de principio comum, “‘uma espécie de nivel
‘arquitextual’ que tem relagao direta com o dominio da pratica social, o que significa o
entendimento de um espaco, um lugar onde circulam os saberes entre as pessoas’;
de fendbmeno de comunicabilidade, “uma espécie de marca registrada da cultura de
massa [...] Tudo em sociedade é feito para ser exibido, prestigiado, consumido, e a
midia sabe valorizar essa capacidade de venda”; e de funcionamento das narrativas,
“que mistura a referéncia do mundo real com a projegéo simbdlica do mundo ficcional”.

No caso da producéao televisual, essa complexidade da organizagao interna é
acrescida pela posig¢ao do texto na grade de programacgao de uma emissora.
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Uma reflexdo importante sobre essa questao é trazida por Jost (2004, p. 41)
quando explicita a convocacéao dos telespectadores: “todo filme ou todo programa esta
no centro de um confronto entre a produgao de sentido para o emissor e a construgao
de sentido para o receptor”. Nessa perspectiva, para o autor, género pertence a ordem
da promessa: é aquilo que resulta da interpretacio do telespectador.

Segundo Jost (2012), uma obra televisual, dependendo de suas estratégias e
de como ¢ interpretada, projeta um tipo distinto de realidade que ele denomina de
mundos, 0s quais ajudam a compreender como se movimentam os produtos
televisivos. O autor explica que essa concepcao “leva a considerar a comunicagao
televisual como um terreno delimitado por um tridngulo, cujos trés angulos séo o
mundo real, o mundo ficticio e o mundo ludico”. (JOST, 2012, p. 35).

No mundo real, Jost (2007) situa as narrativas consideradas verdadeiras; no
mundo ficticio, as narrativas cujos acontecimentos pertencem a um mundo construido
para essas historias; no mundo ludico, as narrativas que fazem referéncia a realidade
e, a0 mesmo tempo, remetem ao jogo, no limite entre o real e o ficticio.

A peculiaridade da proposta de Jost (2007) € o reconhecimento de que a
imagem veiculada pelo dispositivo televisual pode nédo ser a realidade, e, mesmo
assim, passar uma verdade. Ou ainda, uma ideia apoiada em uma mentira pode forjar
uma nogao que nao corresponde a verdade. Nas duas situagdes, € possivel perceber
o relativo embaralhamento presente na produgado televisual e a importancia da
convocacgao do telespectador para o seu estudo. Ja a narrativa ficcional, construida
em cima de uma simulacéo de realidade, permite que o realizador projete um mundo
inventado e o telespectador aceite aquela proposta.

Ao mesmo tempo, para se considerar uma narrativa como ficgdo, deve-se ir
além da projegao que incide sobre o discurso verbal e visual. Ndo se denomina uma
obra como ficgdo apenas porque ha nela uma ordem, um planejamento no
enquadramento, uma forma de expor as informac¢des. Jost (2007) afirma que, apesar
de haver uma série de contingéncias, isso nao deve ser confundido com a invengao
que é permitida na ficcdo. Para ele, toda ficgdo € composta por elementos que existem

na realidade. E, ainda mais, complementa que

a ficgdo tem todos os direitos, €, nomeadamente, o de tomar emprestados os
elementos do real, mas também de engendrar, a partir desse material,
acontecimentos totalmente imaginarios, que s6 serdo considerados como
inverossimeis na medida em que nao respeitarem os postulados que a ficgao
Ihes forneceu. (JOST, 2007, p. 116).
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Dessa forma, a proposi¢ao de Jost (2007), identificando género a promessa,
possibilita compreender como uma producéo televisual pode movimentar-se nesses
mundos, permitindo infinitas combinag¢des entre os elementos/estratégias presentes
em cada um dos mundos.

Sobre a mesma questéo, Fechine (2001, p. 14) pensa o conceito de género, na

midia televisual, na perspectiva de matrizes:

Mais do que “rétulos”, através dos quais se busca direcionar o “consumo” da
vasta producgao televisual, é preciso entender os géneros como matrizes, de
natureza tanto semidética quanto sociocultural, que permitem a organizagao
da propria linguagem da televisao.

A autora entende que a classificacdo das narrativas em TV é determinada por
uma combinacdo de matrizes culturais, que se somam aos recursos técnico-
expressivos do meio e sua inser¢cado na grade, conforme a expectativa do publico.

Ja Duarte (2004, p. 66), como visto anteriormente, situa o género no plano
virtual como uma macroarticulagdo de categorias semanticas que se atualiza em
subgénero e manifesta-se em formato, apresentando uma fei¢ao singular, identificada
nos cenarios, atores, funcbes e papéis distintos. Na 6tica da autora, as emissoes
televisuais “sdo producdes discursivas que se materializam em textos”, e essas
producdes jamais sao reais, apenas produzem efeitos de realidade e de verdade.

Castro (2011, p. 5-6), quando estuda o fenbmeno da promocionalidade,
reconhece o0 género como um funcionamento das narrativas, “um funcionamento
diferencial e diferenciador, cultural e socialmente discriminatério, que atravessa tanto
as condi¢cbes de produgcdo quanto de consumo”. Nesse sentido, os principios
norteadores dessas construgdes compreendem “logica predominante, tipo de
relagdes estabelecidas, fungbes e regras convocadas, para que se possa, atraves do
género, conhecer o mundo e torna-lo inteligivel”. (CASTRO, 2011, p. 4).

Mesmo que na esséncia, a partir dos autores discutidos, exista uma diferenca
no conceito de género, quer se centre no telespectador (promessa) ou no produtor
(matriz, I6gica predominante), a discussao no ambito deste trabalho é simplesmente
ressaltar o entendimento multiplo de género como:

— esfera do conhecimento: que se submete a uma légica predominante;
— principio de comunicabilidade: que permite aos individuos o conhecimento da

realidade;
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complexidade estrutural: que organiza a linguagem da televiséo;

promessa: que projeta trés tipos de realidade ou mundos;

matriz: de natureza tanto semidtica quanto sociocultural;

macroarticulagao de categorias semanticas: que se atualizam em subgénero e
se manifestam em formato.

Assim, na perspectiva deste trabalho, o género é entendido como uma instancia

virtual, de carater abrangente e tedrico, que possui uma légica comum e que atua

como principio norteador no funcionamento das narrativas. Seguindo o pensamento

de Duarte (2004), constitui uma macroarticulagdo que se atualiza em subgénero e

manifesta-se em formato.

Refletindo especificamente sobre a midia televisual, Duarte e Castro (2014)

formulam reconhecem, no plano de realidade instaurado e no regime de crencas

esperado no telespectador, os principios responsaveis pela definicdo das quatro

possibilidades de género em televisao.

Género factual: diz respeito a metarrealidade, recurso utilizado pelas midias,
construido em torno de uma realidade discursiva que toma como referéncia o
mundo exterior e natural, e que cria no telespectador um regime de crenca da
ordem da verdade, da veridiccdo. E o caso dos telejornais, dos documentarios, das
entrevistas.

Género ficcional: diz respeito a suprarrealidade, recurso utilizado pelas midias,
construido em torno de uma realidade discursiva que se preocupa com a coeréncia
interna do discurso produzido, e que cria no telespectador um regime de crenga
da ordem da verossimilhanca. E o caso das producdes ficcionais como as
telenovelas, os seriados, as minisséries, os telefilmes.

Género simulacional: diz respeito a pararrealidade, recurso utilizado pelas
midias, construido em torno de uma realidade discursiva que toma como referéncia
um mundo paralelo, no interior do proprio meio, € que cria no telespectador um
regime de crenca da ordem da hipervisibilizacdo de acontecimentos provocados
pela prépria ordem de funcionamento. E o caso dos reality shows.

Género promocional: diz respeito a plurirrealidade, recurso utilizado pelas
midias, construido em torno de uma realidade discursiva que toma como referéncia
o mundo real, ficcional e/ou paralelo, e que cria no telespectador um regime de
crenca da ordem da veridicgao/hipervisibilizacado. E o caso das produgdes voltadas

a divulgacao de marcas, empresas, servigos, produtos, ideias.
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Duarte e Castro (2014) esclarecem que, dado o carater préprio e complexo da
producdo midiatica, € preciso também levar em conta dispositivos de ordem
econdmica, socioldgica, cultural, e os meios técnicos de produgao, circulagcao e
consumo que, de um modo ou outro, influenciam o produto final.

Em termos de subgénero, as autoras explicitam-no como uma instancia que
“‘pré-existe a realizacao efetiva de qualquer produto midiatico, fazendo parte de um
fundo de conhecimento comum que se constitui no conjunto de regularidades e
expectativas que o definem como pratica cultural e discursiva”. (DUARTE; CASTRO,
2014, p. 78).

Esse fundo de conhecimento comum, articulado a obra em si, fortalece a
relacdo com o conjunto de regularidades e expectativas e traz como resultado o
formato. Nessa linha de entendimento, esta investigacado enfatiza os seguintes niveis
de articulacido da producao televisual: o da virtualidade, em que se reconhece o plano
de realidade proposto e o regime de crengas esperado; o da atualizagdo, em que se
estabelecem os parametros basicos para a sua constituicdo; e o da realizagdo, em
que o produto é realizado através de um formato concreto.

Nessa perspectiva, o objeto de analise investigado por esta tese segue o0s
parametros indicados no género ficcional, ou seja, aquele construido em torno de uma
realidade discursiva que se preocupa apenas com a coeréncia interna da histéria e
projeta no telespectador um regime de crenca de verossimilnanga. Em termos de
subgénero, a escolha recaiu sobre a telenovela, producdo veiculada de forma
fragmentada, por capitulos, separados por intervalos comerciais, e tema do proximo

subcapitulo.

4.2 ATUALIZACAO EM SUBGENERO: TELENOVELA

O termo “telenovela” é conceituado nos dicionarios como série dramatica
transmitida em capitulos. No ambito deste trabalho é preciso entender a telenovela na
perspectiva de producido brasileira, que se estabelece como modelo narrativo de
sucesso. Esse entendimento pode ser justificado pela reflexdo em torno de algumas
condigdes, apontadas pelos estudiosos como especificas e pontuais desse subgénero
televisual no pais.

Uma primeira condi¢cdo esta relacionada a incidéncia da cultura popular, pois

Martin-Barbero e Rey (2004) acreditam que a telenovela é um espaco catalisador que
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permite combinar a cultura oral com os avangos tecnolégicos da midia. Para os
autores, “o relato telenovelesco remete também a longa experiéncia de mercado para
captar, na estrutura repetitiva de série, as dimensdes ritualizadas da vida cotidiana”,
revitalizando as narrativas midiaticas gastas (MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 115).
Assim, para Martin-Barbero e Rey (2004), a telenovela é uma mistura de
avancgos tecnoldgicos com modos de narrar anacrénicos, que se apoia ha experiéncia
para expressar as dimensdes do cotidiano e que, de alguma forma, é capaz de se
conectar com o publico, revigorando a habilidade em contar historias. Por meio da

telenovela, ha um resgate de uma cultura oral que é imediatamente reconhecida:

A telenovela ou o seriado televisivo misturam a longa duragao do relato
primordial — caracterizado pela ritualizagdo da agédo e pela topologia da
experiéncia, que impdem uma forte codificagcdo das formas e uma separagéo
cortante entre herdis e vildes, obrigando o leitor a tomar partido. (MARTIN-
BARBERO; REY, 2004, p. 149).

Também Hamburguer (2005) identifica, na telenovela, a incidéncia de tracos da
cultura popular, representados nas narrativas através de formas originarias como a
literatura de cordel. Segundo ela, textos de autores como Dias Gomes servem bem
como exemplo de obras que cultivam elementos auténticos e locais.

Desse modo, entende-se que a telenovela esta vinculada a cultura popular,
apropriada e combinada aos recursos tecnolégicos como forma de revitalizar esse
modelo de narrativa. No desenvolvimento de uma telenovela, podem-se utilizar varias
formas de expresséo e, assim mesmo, moldar o produto com uma linguagem prépria
da midia televisual.

Segundo Borelli (2001, p. 32), “a telenovela brasileira distingue-se, na
atualidade, por ser um produto cultural diferenciado, fruto de especificidades das
historias da televisdo e da cultura no Brasil”. Nesse sentido, percebe-se a
preocupacao do produto nacional em revelar fatos da atualidade, em explorar
costumes das regides encenadas, em revisitar classicos da literatura, em abordar
situagcdes do campo politico e em promover discussdes de ordem social.

A partir disso, ressalta-se outro aspecto distintivo do modelo brasileiro de
telenovela: o efeito de realidade das obras. Martin-Barbero e Rey (2004) reforcam que
a telenovela brasileira constitui um modelo moderno, que rompe com o “esquema

melodramatico” predominante nas telenovelas mexicanas e venezuelanas.
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O realismo nas telenovelas brasileiras foi gradativamente explorado, em
decorréncia das transformagdes relacionadas a tecnologia, que permitiram o uso de
cameras mais leves para exibir o ambiente externo. Para Borelli (2005), essa
caracteristica passa a ser uma particularidade da produgao brasileira, ou seja, as
histérias organizam-se a partir do cotidiano dos brasileiros, de forma critica, e

passando a serem reconhecidas como “novelas-verdade”.

Incorpora-se a trama um tom de debate critico sobre as condi¢ées histéricas
e sociais vividas pelos personagens. Articulam-se, no contexto narrativo, os
tradicionais dramas familiares e universais da condigdo humana aos fatos
politicos, culturais e sociais, significativos da conjuntura do periodo.
(BORELLI, 2005, p. 197).

Para Baccega (2012), o modelo brasileiro reflete o contexto social do pais. Em
outras palavras, todos elementos narrativos do universo ficcional sdo verossimeis no
tempo e espaco historicos da cultura brasileira. Inclusive se pode pensar que as
solugcdes desenvolvidas nas tramas passam a sugerir agdes na realidade dos
telespectadores, visto que produtores e receptores vivem essa mesma histéria
cultural. “O didlogo produgéo-recepgdo € que garante o éxito da telenovela. Esse
dialogo € que gera (ou nao) identificagdo, maior ou menor, por parte do publico”.
(BACCEGA, 2012, p. 1304- 1305).

Outra caracteristica desse tipo de producéao esta relacionada a vinculagdo com
o pais de origem. As telenovelas brasileiras possuem formas de apropriagcao
diferenciadas: “cada pais fez da telenovela um particular lugar de cruzamentos entre
a televisdo e outros campos culturais, como a literatura, o cinema e o teatro”.
(MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 118). Uma caracteristica que, certamente,
influenciou as tramas foi a dependéncia inicial do modelo radiofénico, o que levou a
reproducdo de imagens como meras ilustracbes de um drama falado. O que se
observa, na vigéncia do modelo atual, € que a industrializacido do meio e a constituicao
de equipes preparadas fortaleceram a capacidade expressiva dessa midia.

Esse modelo adiantado, desde o inicio, reuniu a produgao da telenovela atores
de teatro, diretores de cinema, autores renomados, que, em decorréncia da
experiéncia trazida, somada ao realismo, formou uma identidade prépria, enquanto,
em outros paises, 0 que se via era o preconceito com a telenovela no ambito
profissional, sendo repelida por artistas e autores (MARTIN-BARBERO; REY, 2004).
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No entendimento de Borelli (2005), a telenovela tem um papel preponderante
na televisao brasileira, e, ao lado de telejornalismo e de variedades, é considerada a
terceira parte do tripé que sustenta essa midia no pais. Até alcancgar esse patamar de
verdadeiro profissionalismo, foram muitas alteragdes e inovagdes. Conforme Borelli
(2005), até meados da década de 60, a telenovela brasileira ndo possuia uma
linguagem propria, e seus limites eram difusos e muito proximos do exagero
melodramatico que |he deu origem. O exagero melodramatico, embora presente em
algumas tramas, foi perdendo espago para um modelo narrativo peculiar que confere
um tom de brasilidade na realizacdo, nos temas, nos enredos, nos personagens.
Desse modo, a telenovela no pais alcangou resultados que asseguram tracos de
sofisticagao e de visibilidade a esse tipo de producao.

Alias, a telenovela tranforma-se em verdadeiro produto brasileiro quando se
despreende das histérias importadas, e se propde a realizar roteiros adaptados de
obras brasileiras, ou quando produz histérias de autores que se baseiam em um
referencial totalmente nacional.

Outro aspecto relevante sobre as telenovelas diz respeito a apropriagcdes de
textos literarios. Como a televisdo “ndo € um mero instrumento de difusdo, mas uma
midia com possibilidades expressivas proprias, uma midia em busca de seu proprio
idioma” (MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 155), é preciso que, quando recorre &
literatura, as adaptacdées nao se restrinjam, exclusivamente, a fidelidade da obra
original, e, sim, sejam adaptadas as possibilidades de expressao engendradas no
novo meio. Isso exige que os autores de ficgdo criem verdadeiras reelaboragdes e ndo
simples copias. Uma obra que exemplifica bem a adaptagdo da literatura para
telenovela € Tieta (1989-90), baseada no livro Tieta do Agreste, de Jorge Amado. Na
apropriagao, os roteiristas Aguinaldo Silva, Ana Maria Moretzsohn e Ricardo Linhares
criaram outras historias — com outros personagens —, ligadas ao nucleo principal, para
que a telenovela tivesse maior receptividade, atingindo 197 capitulos (CAMPOS,
2011).

Em referéncia a composigao estrutural, Machado (2005) afirma que esse tipo
de construcao discursiva possui um ou mais conflitos, responsaveis pelo desequilibrio
da narrativa no seu inicio, e que todas as ag¢des posteriores buscam recuperar o
equilibrio, normalmente restabelecido nos ultimos capitulos.

Pallottini (2012) esclarece que a narrativa € projetada a partir de uma trama

basica que Ihe da unidade, e também por tramas paralelas que dao sustentacao a
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historia. Segundo a autora, essas subtramas, em torno de 20 a 30, passam por
complicacdes e ao final se resolvem. Todas as subtramas devem possuir unidade com
a trama principal, que traz consigo o enredo basico, ou seja, aquele de maior
importancia. Algumas vezes, essas subtramas podem ter mais destaque ao longo da
telenovela, o que pode render um tratamento cuidadoso as tramas mais férteis ou, até
mesmo, mudangas nos nucleos narrativos. Um exemplo disso, ocorreu em Forga do
querer (2017), de Gléria Perez. A telenovela iniciou com a trama basica do triangulo
amoroso envolvendo Ritinha (isis Valverde), Ruy (Fiuk) e Zeca (Marcos Pigossi).
Entretanto, conforme a historia avangava, a trama paralela, de Bibi (Juliana Paes),
passou a receber mais atencgao, inclusive com a contratagdo de novos atores e a
permanéncia de outros, que iriam fazer pequenas participagcdes, que passaram a
compor o nucleo principal.

Também é relevante, na composicao estrutural, o modo de apresentacdo em
capitulos, modelo originario dos folhetins. Ressalta-se que, por ser veiculada em outro
meio, sofre influéncias que alteram a sua forma de exposi¢cdo: cada capitulo é
fragmentado em blocos de conteudo, separados pelos intervalos comerciais.

Na realidade, Duarte (2004, p. 42) revela que o produto televisual € planejado
através de estratégias de ordem comunicativa, pela emissora, que podem assegurar

seu sucesso comercial na grade:

1) afragmentagéo por blocos que os intervalos comerciais impdem;

2) afragmentacédo e a continuidade que a serialidade requer;

3) a repeticdo e neutralizacdo inerente ao fazer parte de uma grade de
programagao.

Desse modo, as estratégias de comunicacao presentes na televisdo, trazem
uma visao comercial para que haja uma verticalizagdo dos programas, de modo que
eles sejam divididos em capitulos, e cada capitulo separado por blocos comerciais. A
cada novo intervalo, ha uma suspensao dramatica na historia, criando um gancho para
que o telespectador espere o término dos comerciais e continue assistindo, sem
mudar de canal. No ultimo bloco, também se faz uso do gancho para que, no préximo
capitulo, haja interesse em acompanhar a narrativa. Tudo isso parte de uma extensa

pesquisa por habitos de consumo de midia.
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Pallottini (2012) e Comparato (2009) afirmam que é preciso planejar pontos-
chave na trama, a cada semana e a cada capitulo, que sejam capazes de manter a
tensdo dramatica desejada, ja que a estrutura da telenovela tem uma duragao maior.

Outra caracteristica das telenovelas € a redundéncia que esse tipo de trama
solicita, pois, conforme Pallottini (2012), o publico telespectador, normalmente
instalado no seu ambiente doméstico, pode ser interrompido por outras pessoas,
aparelhos, chamados, desviando seu foco da televisdo. Para a autora, a telenovela,
embora tenha um ritmo compativel com o do cinema, “ndo pode dar uma informacéao
importante num unico capitulo, numa cena ou num estagio da novela; essa informagao
tem de ser periodicamente representada, resumida ou acrescida de novos detalhes”
(PALLOTTINI, 2012, p. 57). Assim, a repeticao abre a possibilidade de acompanhar a
trama, mesmo que o telespectador ndo assista a todos os capitulos ou, até mesmo, a
uma semana inteira.

Apesar de as telenovelas terem velocidade de edigdo e ritmo acelerado, a
repeticdo de cenas importantes € fundamental para a trama: ha casos em que a
repeticao parece ser o mote de composi¢cao de tramas secundarias com dilemas
supervalorizados, pois eles servem de apoio a trama principal. Sao varios e varios
personagens que estdo ali para sustentar as agdes dos protagonistas da trama.

Além disso, outro recurso utilizado pelas tramas é a recorréncia a flashbacks,
para repetir conteudos que sdo importantes para o desenvolvimento do capitulo, e dar
continuidade a historia.

Um aspecto relevante, no que concerne as telenovelas, diz respeito a
preocupacdo com a audiéncia. Duarte (2015) esclarece que, por serem obras abertas,
constituidas em capitulos diarios que permanecem meses em veiculagdo, sao
realizadas pesquisas para que essas obras sejam desenvolvidas de acordo com a
expectativa do publico. Isso inclui o corte ou a adicédo de capitulos e também a
alteragdo nos rumos da trama. Martin-Barbero e Rey (2004) avaliam que, por esse
motivo, ha um publico que ndo pode ser chamado de espectador fortuito, pois nele
sao identificados grupos distintos por preferéncias midiaticas. Dessa forma, os canais
e programas de TV assumem um compromisso com essas audiéncias e passam a ser
referéncia, através de suas narrativas televisuais.

Outro traco bastante particular da telenovela brasileira é a escrita simultanea a
linha de produgédo, com um numero relativamente pequeno de capitulos produzidos e

gravados, por ocasidao do seu langamento. Pallottini (2012) esclarece que, nesse
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modo de conducéao do trabalho, a telenovela pode acompanhar a recepcéo do publico
e da critica e, assim, ser modificada ou sofrer alguns ajustes sempre que necessarios.
Desse modo, a autora arrola alguns dos fatos mais comuns que podem integrar as

tramas:

Sucesso ou insucesso de publico, afetando atores, histérias, tramas, familias
ou sets; acontecimentos marcantes ou circunstanciais da vida real: advento
de festas nacionais ou populares (Natal, Carnaval), de eventos politicos,
mortes, catastrofes etc; incidentes que afetam participantes da feitura da
telenovela em suas vidas particulares: enfermidades, mortes, afastamentos,
litigios trabalhistas etc; fatos sociais que solicitam o autor de maneira
imperiosa — as desigualdades, as greves, os problemas sociais, 0s negros,
as criangas, as minorias em geral — e que se acentuam no decurso da criagao
de um trabalho. (PALLOTTINI, 2012, p. 65).

Desse modo, a telenovela revela-se como obra que esta aberta a modificagoes,
pela preferéncia que a audiéncia impde a determinados temas, personagens, e por
sua flexibilidade ao saber jogar com as diversidades.

Nesse sentido, Hamburguer (2005) comenta que deve haver solugbes quase
imediatas para o par romantico que nao funciona, para aqueles desentendimentos
entre autor e emissora ou para a queda de audiéncia, pois tudo isso pode
comprometer as gravagoes.

A partir do exposto, podem-se determinar as caracteristicas principais da
telenovela brasileira: incidéncia da cultura popular, efeito de realidade, vinculagao ao
pais de origem, apropriagdes de textos literarios, composicao estrutural, redundancia,
recorréncia a flashbacks, preocupacdo com a audiéncia e escrita simultanea. Essas
caracteristicas contribuem para a consolidagdo desse modelo de producéo ficcional,

presente na grade das emissoras e considerado genuinamente nacional.

4.3 INTER-RELACAO TELENOVELA/CONTO

Como o objetivo principal deste trabalho é investigar a apropriagcdo que a
telenovela faz de determinadas caracteristicas do conto maravilhoso, o presente
subcapitulo busca aproximar esses dois modelos narrativos, mostrando semelhancas
e dessemelhancas no que se refere a estruturacao da trama, aos efeitos de realidade,
aos impactos pretendidos e aos recursos de repeticao; na sequéncia especifica a
composi¢ao discursiva, relativamente aos aspectos relacionados ao conteudo e a

expressao.
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4.3.1 Aproximacgao inicial

As semelhancas e dessemelhancas abordadas em relacdo a telenovela e ao
conto maravilhoso dizem respeito: a composigao estrutural; ao efeito de realidade; aos
impactos pretendidos; aos apelos a repeticao.

Em relagcdo a composigdo estrutural, o conto maravilhoso possui apenas uma
unidade dramatica, o que Ihe garante enredos simples, fundamentalmente
relacionados a recuperacao de um objeto de valor. A histéria da atengao a agao dos
personagens, que se movimentam em uma unica diregdo, e por esse motivo ndo
existe necessidade de nucleos paralelos para sua composigao.

Ja a telenovela estrutura-se em torno de um nucleo central, ou “espinha dorsal’,
formado pelos protagonistas da histéria, e nucleos paralelos que, de certa forma,
estdo relacionados ao nucleo de referéncia, o que assegura a extensdo maior dessa
producdo audiovisual. Cada nucleo, com seus respectivos personagens, é
responsavel pela discussdo de determinadas tematicas que funcionam para dar
consisténcia e, até, complexificar a trama. Comparato (2009) observa que tem
aumentado o numero de nucleos dramaticos e, com isso, 0 numero de personagens.
Segundo o autor, € comum encontrar nas telenovelas, principalmente aquelas criadas
por Gilberto Braga, nucleos dramaticos que representam classes sociais bem
distintas.

Evidentemente, ndo se pode esquecer que a telenovela, por ser um produto
midiatico, esta sujeita as interferéncias do publico que pode, se for o caso, alterar,
forgar a substituigdo ou mesmo rejeitar alguns encaminhamentos ou personagens,
presentes nos nucleos tematicos.

Quando a telenovela se apropria do conto, é natural que a televisdao, como
midia maior, faga valer sua propria gramatica, segmentada por dia e por semana,
criando-se ganchos entre um capitulo e outro, para que, na macroestrutura das
semanas, a narrativa nao perca a forga.

Nesse sentido, a telenovela propde:

— Insercgao de tramas paralelas: sdo vinculadas ao conflito Unico, para assegurar a
duragdo mais compativel com essa midia e dar mais garantia de sucesso a
producao ficcional.

— Menos complexidade narrativa: por mais que existam tramas ligadas ao nucleo

central, elas sdo em numero menor do que a telenovela tradicional e tratam de
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questdes menos complexas, assegurando uma relativa simplicidade a trama.
Segundo Martin-Barbero e Rey (2004, p. 155), é preciso “[...] compreender que a
televisdo ndo € um mero instrumento de difusdo, mas uma midia em busca de seu
préprio idioma”. Essa articulagdo € a meta pretendida pela telenovela quando
recorre ao conto.

— Apelo a episédios caracteristicos do conto maravilhoso: sdo retomados
episddios dos contos maravilhosos, que até hoje estao presentes no imaginario
das pessoas. Foi 0 caso, sobretudo, da recuperagao feita por duas telenovelas da
TV Globo, veiculadas no horario das 19h. Em Totalmente demais (2015-2016), a
personagem Eliza, de moga pobre que vendia flores na rua, em nitida referéncia a
Cinderela, passa a modelo de sucesso depois do encontro com o publicitario
Arthur, considerado principe. Em Haja coragdo (2016), a personagem Shirlei, de
condicdo humilde, perde um sapato na saida da festa, em clara alusdo a mesma
Cinderela, e esse ¢é o pretexto para o posterior encontro com o jovem Felipe.

Outro elemento relacionado aos modelos narrativos do conto e da telenovela é
o efeito de realidade. No conto de carater maravilhoso, parece inexistir vinculo direto
com a realidade e, até, aparecer apelo ao sobrenatural. A narrativa € simples, com
carater quase universal, desvinculada de qualquer indicagcdo com locais ou espacos
definidos. Predomina a organizagdo sintagmatica interna, na medida em que ela
traduz os encadeamentos dos acontecimentos e das acdes (GREIMAS; COURTES,
2008).

A telenovela, por sua vez, parece expressar uma maior vinculagdo com a
realidade, mesmo em novelas de época. E esse carater de realismo das obras
sustenta a historia por tanto tempo no ar. Ortiz, Borelli e Ramos (1988, p. 74-75)
indicam que “o enredo tem que ser realista, plausivel de acontecer com cada um dos
espectadores, para que melhor se identifiquem com os personagens, nédo se deve
apresentar problemas muito distantes, complicados ou insoluveis”.

Assim, quando o conto é apropriado pela telenovela, acaba ocorrendo,
inevitavelmente, uma vinculagdo da trama com a realidade: os episédios sao
aproximados ao panorama de fundo do pais e complementados com detalhes que
enriquecem essas referéncias.

Em relacdo aos impactos pretendidos, os dois modelos narrativos trazem
semelhancgas, que se configuram em graus diferentes. No conto maravilhoso, o

objetivo primeiro parece ser o carater moralizante, o ensinamento, a conduta, seguido
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de perto pela ludicidade. Assim, ele funciona como uma narrativa que se preocupa em
passar ensinamentos, que € sua razao primeira, classificando os bons e os maus
comportamentos, e suas respectivas sangoes.

Na telenovela, o objetivo primeiro parece ser o carater comportamental,
decorrente da realidade cotidiana, com seus problemas e enfrentamentos, também
tratados no plano do entretenimento e da ludicidade. E quando mais fortemente se
reconhecem 0s problemas sociais contidos na telenovela, como doagao de sangue,
precarizagcdo do ensino, violéncia doméstica, maus-tratos com criangas e
adolescentes, entre outros.

Quando o conto e a telenovela se fundem em uma mesma produgao televisual,
o tema predominante tende a ter relagdo com o cotidiano do pais, e a refletir
inquietagdes e dificuldades das pessoas. Quanto mais o publico de identificar com a
trama, mais a emissora tera beneficios com a produgéo.

E importante lembrar que a televisdo, no pais, é privada e, como tal, é movida
por interesses econdémicos e pela sujeicdo aos indices de audiéncia. Qualquer conto
que for adaptado a trama televisual vai submeter-se as exigéncias dessa midia e as
circunstancias da sua sustentabilidade. Se, por exemplo, um personagem € criado
para se comportar como vildo e, no meio da trama, acaba conquistando a audiéncia
por seu carisma, ha todo um aparato de escritores que tratardo de escrever seu final
de acordo com as expectativas do publico. A preocupagao € menos a imposi¢ao
moralizante e mais a proximidade estabelecida com o publico.

Outro aspecto que importa pontuar € o recurso a repeticdo. No conto
maravilhoso, ha uma relativa repeticao de historias semelhantes, quase sempre
voltadas para os ensinamentos de ordem moral, em que o0s bons sempre sao
premiados, e os maus sofrem punigdo. E o caso da jovem maltratada pelas irmas, que
se vé vitoriosa com a conquista do principe (Cinderela), com a menina que vence a
maldade e é recompensada com a salvagao (Chapeuzinho Vermelho).

Na telenovela, também se observa uma relativa repeticdo de temas e tramas,
criadas e produzidas para o0 consumo em massa, que determinam, no entendimento

de Calabrese (1987, p. 41), a configuragéo tipica de repetigcéo.

Os ‘replicantes’ (filme de série, telefilme, remake, romances de consumo,
bandas desenhadas, cang¢des, e por ai afora) nascem como produto de
mecanica repeticao e optimizagédo do trabalho, mas o seu aperfeicoamento
produz mais ou menos involuntariamente uma estética. Ou melhor: uma
estética da repetigao.
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Para Calabrese (1987), essas obras sdo resultado de uma férmula que ele
explica como “a variagao de um idéntico”, pois se estabelecem a partir de prototipos,
de encenacgbes-tipo. Segundo ele, por forca de uma industrializacdo de obras
ficcionais, produtos originais ou protétipos sdo copiados e aperfeigcoados, gerando
essa estética da repeticdo. Em Velho Chico (2016), de autoria de Benedito Ruy
Barbosa, por exemplo, esta presente a reiterada tematica do amor impossivel, do 6dio
entre familias rivais, personificado nos personagens Maria Tereza e Santo.

Quando a telenovela se apropria do conto, e dada a sua carateristica de
predominancia, a repeticido ocorre na proposta tematica e no fazer midiatico. Assim,
é relativamente normal a reincidéncia de temas comuns e o desdobramento em
capitulos, veiculados em sequéncia nos dias e nas semanas.

A telenovela permite ao telespectador acompanhar por meses aquela historia
sem perder o fio condutor. Assim, mesmo que nao assista a alguns capitulos, o publico
tem condicdes de compreender a histéria em desenvolvimento. E evidente que essas
repeticdes obedecem a determinadas regras, pois, no dizer de Pallottini (2012), para
que as tramas ocorram da melhor maneira, € necessario que sejam repetidas, mas
com outra forma, seja a partir de outro personagem, seja acrescentando informagoes.

Isso corrobora o pensamento de Campedelli (2001) de que na telenovela o
fundamental ndo sdo os acontecimentos em si, mas, sim, a maneira de contar a
narrativa, de envolver o telespectador. A autora destaca depoimento de Janete Clair:
‘A férmula consiste em armar varias situagdes, retardando, convenientemente, o
cruzamento delas. Em o Astro (1977), isso comecga no 34° capitulo, prosseguindo até
o 100°”. (CAMPEDELLI, 2001, p. 80). Fica evidente a repeticao de situagées em que
ha o propdsito de adiar o climax da histéria, com o emprego de artificios semelhantes.

Por conta de todas as diferencas e semelhangcas mencionadas, entende-se
que, quando a telenovela se apropria do conto, ela faz valer a sua gramatica, de
composig¢ao estrutural mais complexa, de vinculacdo com a realidade, de dizer
repetido, sempre preocupada com os efeitos sobre o publico e os resultados para a

propria emissora.
4.3.2 Projecgao discursiva

Este subcapitulo busca, centralmente, desenvolver a construcao discursiva que

resulta da apropriagao do conto maravilhoso pela telenovela, em que existe, como se
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buscou demonstrar, o predominio da gramatica do televisual, construida a partir da
articulagao das linguagens visual e sonora.

Nesse sentido, reconhece, nessa produgdao, um nivel do conteudo,
compreendendo os recursos semanticos (temas e figuras) e sintaticos (ator, tempo,
espaco e tom); e um nivel da expressao que, em televisdo, assume papel diferencial,
em funcg&o dos recursos relacionados a espago de produgéao (construgao cenografica),
composic¢ao de figurino e maquiagem, uso de cor e luz, incorporacgéao de trilha sonora,
apelo a efeitos especiais, énfase ao enquadramento e ao movimento de camera, e
combinagao de cenas e planos. Mesmo que esses dois niveis estejam intimamente
relacionados, o presente subcapitulo volta-se para o detalhamento especifico de cada

um deles, que sé&o a base para a analise do objeto empirico desta tese.

4.3.2.1 Nivel do conteudo

O nivel do conteudo, na perspectiva da semiética greimasiana, compreende
recursos semanticos, relacionados a temas e figuras, e recursos sintaticos, fundados

na instauracao de ator, espaco, tempo e tom.

a) Temas e figuras

A construgao semantica dessa apropriacéo do conto pela telenovela inicia pelo
reconhecimento de seus temas e figuras. Esse tipo de producdo explora temas
proximos do publico, figurativizados de forma a facilitar sua compreensdo. E
relativamente comum a exploracdo de temas sociais semelhantes aqueles
enfrentados pela populacdo no seu dia a dia, como inclusdo social, combate ao
preconceito racial, desmandos da corrupgao na politica, incentivo a doacao de 6rgaos,
luta contra a precariza¢ao da educacéo e dificuldades na saude publica, entre outros.

Esse posicionamento aproxima-se de Pallottini (2012) quando afirma que a
telenovela se revela como espago de disputa, entre o comportamento adequado e
inadequado, entre o mocinho e o vildo, que vai reforcar a vitoria do bem sobre o mal,
do certo sobre o errado. A autora pontua que s&o condutas negativas e positivas, entre
as quais se sobressaem “o casamento dos amorosos, o castigo dos maus, o0 prémio
a quem trabalha, a ascensao social de quem se esforga, etc.”. (PALLOTTINI, 2012, p.
60).
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Dessa forma, esse tipo de produgdo converte-se em fonte de esclarecimentos
ao telespectador no que se refere a agdes, de natureza social e moral, que definem

comportamentos e atitudes.

b) Ator

A instauragcdo do ator corresponde aos personagens, responsaveis por dar
movimento a narrativa através de suas agdes. Se para Propp (2001), a estrutura do
conto poderia ser desenvolvida em torno de sete personagens, previamente
concebidos, a telenovela trabalha com um numero distinto, normalmente maior,
distribuido em diferentes nucleos tematicos. Convém ressaltar que, obedecendo a
gramatica do televisual, esses personagens podem seguir rumos diferentes daqueles
pretendidos pelo autor, em funcao da receptividade do publico.

No conto, normalmente, aparecem em menor numero e pouco caracterizados.
Esses personagens ndo possuem um nivel avangado de caracterizagao, evidenciando
a proposigcao sequencial das acdes do conto. Assim, os personagens tém pouca
profundidade e ndo sao trabalhados no plano emocional.

Na telenovela, hd um numero expressivo de personagens, distribuidos nos
diferentes nucleos tematicos. A tendéncia, nos ultimos tempos, € um aumento de
nucleos, o que tem tornado as narrativas bastante complexas.

E comum na telenovela a exploracdo dos personagens a partir dos seus
conflitos pessoais. Um exemplo recente foi o caso da primeira fase da telenovela Do
outro lado do paraiso (2017-2018), de Walcyr Carrasco, em que a protagonista Clara
(Bianca Bin) passa por momentos de violéncia fisica, trai¢cao e internagao psiquiatrica,
e todas essas agressbes sao intensamente vivenciadas e condicionam

profundamente a conduta da personagem.

c) Espaco

O espaco é onde se desenvolve a trama. Na apropriagdo do conto pela
telenovela, com a consequente utilizagdo de multiplas linguagens, a ambientacéo é a
base de qualquer trama, o que tem exigido constru¢ao de edificagdes que sirvam de

apoio para as cenas, com riqgueza de detalhes e fidelizagao a época retratada.
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d) Tempo

O tempo é a sequéncia dos acontecimentos. No conto, de acordo com Propp,
“‘domina um conceito de tempo, de espaco e de numero completamente diferente
daquele a que estamos acostumados e que tendemos a considerar absoluto”
(PROPP, 2010, p. 249). E um tempo e espaco relacionado especificamente &
organizacgao narrativa, e, por isso, é tdo comum a presenga do “era uma vez [...]".

Quando existe a apropriacado do conto pela telenovela, o tempo passa a ser um
marcador tanto do desenvolvimento da narrativa quanto dos acontecimentos
cronologicos que fundem sua histéria e que normalmente tém relagdo com os fatos
da realidade vivenciada pela populagao.

Dada a complexidade dessa marcagao, que procura examinar o tempo na
perspectiva da linguagem, o estudo recorre a Benveniste, que entende o tempo como
uma categoria, inata ao pensamento, usada no exercicio da linguagem e na producao
do discurso para recobrir o encadeamento das coisas (BENVENISTE, 1989).

Mesmo que o autor francés nao tenha trabalhado com a produgao audiovisual,
sua definicdo possibilita o entendimento do tempo, na dimensao desta tese, como uma
categoria que representa trés dimensdes distintas: tempo de duracado das acgdes, que
corresponde ao modo como se mostram os movimentos dos personagens; tempo do
acontecimento histdrico, que se refere ao momento cronoldgico da histéria. E a época
histérica em que a trama se desenvolve, mostrada na composi¢ao dos cenarios e na
adequacao de figurinos e objetos. Importa ressaltar que, a maior parte das telenovelas
da TV Globo, o horario das 18h reitera tramas histéricas, enquanto os horarios das
19h e das 21h reforgam o momento contemporaneo; tempo de marcacao da fala, que
mostra o tempo linguistico. E a manifestagdo pela lingua da experiéncia humana.

Assim, as possibilidades do meio televisual permitem a atualizagdo temporal
mais efetiva, inclusive na etapa posterior as gravagdes, quando a edi¢ao das imagens
pode ganhar efeitos que explicitem essa temporalidade, mostrando de forma eficaz a

passagem do tempo
e) Tom

O tom é uma categoria discursiva, formulada por Duarte (2008, p. 4), que

decorre da “tentativa de harmonizag¢ao entre o subgénero do programa, o tema da
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emissao, o publico a que se destina, e o tipo de interacdo que se pretende manter
com o telespectador”. Nessa dtica, corresponde ao ponto de vista a partir do qual a
narrativa quer ser reconhecida, ou, em outras palavras, diz respeito a producao de
determinado efeito de sentido ao discurso.

Na apropriagéo do conto pela telenovela, a fungdo do tom é agregar ao discurso
um modo de dizer que envolve o produtor e o receptor, e sobre eles opera. Assim,
dependendo do tipo de composi¢gao narrativa proposta, o tom explicita ao publico a

maneira como ele quer ser apreendido.

4.3.2.2 Nivel da expressao

Torna-se importante para esta tese, que investiga a apropriagao do conto pela
telenovela, compreender em que medida os elementos do campo audiovisual auxiliam
no modo de expressao dessas obras, para dar mais consisténcia e apoio a analise no
ambito da telenovela Meu Pedacinho de Chdo. Em consequéncia, este subcapitulo
vai discutir o plano da expresséao, para evidenciar os aspectos mais significativos nele
envolvidos.

Um primeiro passo na compreensao do plano de expressao € a aproximagao
do televisual ao universo cinematografico, dadas as proximidades existentes entre
esses dois campos. Alids, Aumont et al. (1995, p.162) consideram que tanto a
linguagem cinematografica quanto a televisual convocam uma combinacgéao de planos,
enquadramentos, efeitos sonoros e visuais, responsaveis pela complexidade da
composic¢ao audiovisual.

De acordo com Aumont (2006), o nivel da expressdao compreende nao apenas
o conjunto que engloba meios, técnicas de produgcdo de imagens, seu modo de
circulagcdo e reprodugdao, como o suporte que as difundem. Assim, o cinema, a
televisao, as plataformas web obedecem a um conjunto de regras de fazer — técnicas
de producdo de imagens —, que servem de suporte para veiculagado de seus produtos.

Aumont et al. (1995) consideram que a linguagem cinematografica mobiliza
distintos parametros formais que se sobrepbéem a linguagem de base, a verbal. Um
exemplo dessa visao é o filme Alice (2010), de Tim Burton. Alice se aproxima do livro
de Lewis Carrol, trazendo elementos originais de Alice no pais das maravilhas (1865),
mas sua principal atengcédo esta na parte visual, o que ocorre muito nos filmes do

diretor.
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Suas producdes sdao sempre visualmente arrebatadoras, ele adora trabalhar
com os mesmos atores, as tramas nem sempre sao primorosas, seu trabalho
€ pontuado por varios remakes (a que ele prefere chamar de reimaginagdes)
de classicos ou trabalhos com personagens muito conhecidos, e quase
sempre o género fantasia esta envolvido. (WOODS, 2015, p. 305).

Nessa perspectiva, a obra resulta diretamente da maneira como ela é
manifestada, o que evidencia a estreita relacdo com os aspectos expressivos, proprios
do produto audiovisual.

Nesta tese, importa pontuar essas regras de fazer e as modificagdes que
trazem aos parametros formais do audiovisual, 0 que compreende o estudo dos
aspectos relacionados a producédo: (a) construgdo cenografica, (b) composigdo de
figurino e maquiagem, (c) uso de cor e luz, (d) incorporagao de trilha sonora, (e) apelo
a efeitos especiais, (f) énfase ao enquadramento e ao movimento de camera, (Q)

combinagao de cenas e planos.

a) Construgao cenografica

A construgao cenografica diz respeito a ambientagao, com o objetivo de conferir
maior identificagcdo em relagédo ao universo/personagens e ao tempo em que se passa
a trama (HAMBURGUER, 2014).

O resultado pretendido pela cenografia parte do processo de construgao e
materializagdo de mundos ficcionais, cujas encenacbes tomam como modelo a
realidade, junto a espagos e objetos minuciosamente escolhidos para refletir os
personagens. Nessa perspectiva, Adriana Camacho, em seu documentario Set
(2007), descreve os sets como “espacgos efémeros que se constroem e se destroem
no ritmo das industrias que os produzem. Sua unica fungao é existir para a camera,
uma vez que as cenas ficam registradas, o set desaparece”. Por outro lado,
Hamburguer (2014) defende que o cenario constituido pode marcar a obra devido a

sua pertinéncia:

A forga da imagem faz com que vérios cenarios de filmes figuem estampados
na memoria. O que dizer do Xanadu de Cidaddo Kane (1941), de Orson
Welles? Da Alphaville do filme homoénimo (1965) de Jean-Luc Godard? Da
cidade e dos interiores fantasticos de Blade Runner, o cacador de androides
(1982), de Ridley Scott? Dos corredores do hotel de O iluminado (1980), de
Stanley Kubrick? Ou, ainda, do universo futurista de Metrépolis (1927), de
Fritz Lang? (HAMBURGUER, 2014, p. 33).
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No universo ficcional audiovisual, adentram estilos arquitetdnicos e paisagens,
que se tornam referéncias para a composi¢cao da cena, e é a partir disso que se
constroem os diferentes modos de apropriagdo da camera e de interagdo dos
personagens com o espaco.

Os espacos sdo ponto de partida para os didlogos marcados no roteiro.
Hamburguer (2014) traz o exemplo de espagos essenciais como o vao entre a copa e
a cozinha, que permite a empregada escutar uma conversa decisiva; ou a paisagem,
vista de um apartamento de frente para o mar em Copacabana, que denota a
ascensao social de um personagem no Rio de Janeiro, e, a0 mesmo tempo, sua
solidao nesse lugar.

A importancia do espago para uma obra pode ser exemplificada na telenovela
A forga do querer, de Gloéria Perez (2017), roteiro baseado na historia real de uma ex-
traficante. Essa telenovela teve varios cenarios, entre eles o Morro do Beco, um
espaco imaginado e recriado na comunidade pacificada Tavares Bastos, no Catete,
Zona Sul do Rio de Janeiro. As varias passagens pelas casas irregulares, com
pinturas desgastadas, os desniveis no chao de cimento, as fiagcbes de luz por todos
os lados, os esconderijos, e as vistas panoramicas da cidade serviram para encenar
0 nucleo dos traficantes, um dos mais importantes para a telenovela. Sem um local
como esse, pacificado, em que a propria comunidade participou da figuragéo, nao
seria possivel retratar com tamanha semelhancga a vida da comunidade no morro, com
a recriagao das persegui¢des da policia aos traficantes, dos bailes funk, entre outros.

Cabe ressaltar a relevancia dos objetos para a cenografia, na medida que
trazem significagao ao contexto da historia. Hamburguer (2014) explica que cada peca
que entra no projeto € cuidadosamente selecionada ou, até mesmo, projetada e
construida: “sua importancia na narrativa transforma-os em elementos ativos, com
vida propria” (HAMBURGUER, 2014, p. 46). Isso significa uma pesquisa pela histéria
que o objeto representa, cabendo compreender a que simbolos e usos esta

relacionado.

Um trono posto no extremo de um grande saldo vazio caracteriza, por si s6,
um reino, talvez decadente, talvez de um déspota solitario. Se unirmos a esse
icone uma rica cortina de veludo, bordada em ouro, outros significados serao
sugeridos ao espectador. (HAMBURGUER, 2014, p. 44).

Na mesma direcdo, Howard (2015) afirma que o espago dramatico é capaz de

ganhar forma através da composi¢cao do mobiliario, pois os objetos podem assumir
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um papel importante no desenvolvimento de uma cena. O papel que assumem é
preponderante na sequéncia das cenas, tomando um espago planejado na narrativa
para que transmita a mensagem necessaria ao entendimento da histéria. O filme
Cidadédo Kane (1941) traz um objeto de contrarregragem que sugere, no inicio da
historia, muito rapidamente, algo importante a ser recuperado pelo protagonista e
reiterado ao longo da narrativa. Em Pega-pega (2017), telenovela escrita por Claudia
Souto, outro objeto importante a uma das tramas € uma canguru de pelucia, amiga
imaginaria da personagem Bebeth (Valentina Herszag), a quem ela chama de Flor.
No periodo inicial da trama, a menina age conforme o que a canguru determina. Nesse
caso, o objeto pode representar um outro eu da personagem.

Assim, neste estudo a cenografia constitui um aspecto fundamental do plano

da expressao a ser examinado no objeto empirico.

b) Composicao de figurino e maquiagem

Enquanto o figurino acrescenta importancia dramatica ao audiovisual,
tornando-se algo essencial para o entendimento da narrativa, a maquiagem atua no
sentido de aumentar a percepg¢ao do publico sobre o personagem, s6 que agindo
sobre a pele, ao criar os mais variados efeitos plasticos e garantir a feigdo condizente
com sua atuacao (HAMBURGUER, 2014).

Do desenho inicial da roupa até o acabamento, incluindo acessorios e
aderecos, um longo processo se desenvolve (HAMBURGUER, 2014), uma vez que o
figurinista trabalha sobre o corpo do ator, atento as suas potencialidades, investigando
quais tecidos trazem as cores, caimentos e texturas desejadas, que podem, inclusive,
passar por processos de envelhecimento, tingimento, entre outros.

Desse modo, por meio do figurino, o personagem pode dar indicios da época
em que se passa a histoéria, a localizagdo geogréfica, e, inclusive, a passagem de
tempo e sua transformagao como figura dramatica.

Em O outro lado do paraiso (2017-2018), do dramaturgo Walcyr Carrasco,
Raquel (Erika Januza) sofre racismo ao trabalhar como doméstica na primeira fase da
telenovela. Na passagem do tempo para a segunda fase, cerca de dez anos, ela muda
sua vida através dos estudos, tornando-se juiza da cidade, e, por conta de sua
profissao, de roupas simples e uniforme passa a usar trajes elegantes que denotam

seu momento atual.
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Hamburguer traga um comparativo entre cenografia e figurino: “assim como a
cenografia tem sua arquitetura, a vestimenta tem seu corte e modelagem”. O figurino
€ responsavel por enfatizar diferentes facetas do personagem, revelar os signos de
determinado cddigo social ou cultura, revelar a passagem do tempo, trazer a tona as
transformacgdes pelas quais o personagem passa, mostrar a adequacgéao as situagdes
narrativas, enfim, € a marcagao visual do personagem naquele universo ficcional
(HAMBURGUER, 2014, p. 47).

Ja a maquiagem funciona como recurso para falsear a idade e embelezar a
protagonista da trama; forjar cicatrizes, tatuagens ou marcas que contribuam para o
entendimento de determinada figura dramatica; pintar, cortar, alongar cabelos, entre
outros tratamentos que possam localizar o personagem no tempo e no espacgo da
histéria (HAMBURGUER, 2014).

Na telenovela Velho Chico (2016), a maquiagem foi responsavel pela marcagao
dos dois periodos temporais. A personagem que seguiu na trama durante toda a
historia foi a matriarca da familia, Dona Encarnagao (Selma Egrei) que passou por um
processo de envelhecimento para mostrar a passagem no tempo.

Hamburguer (2014) reforca a importdncia da maquiagem para aqueles
trabalhos que povoam géneros como fantastico, e que podem estar relacionados néo
somente a efeitos sobre-humanos, mas a criacdo de personagens irreais como o E. T.
do filme homénimo (1982), de Steven Spielberg. Outro exemplo dado por Hamburguer
€ a construgao da personagem Morgana, do filme Castelo Ra-tim-bum (2000), de Cao
Hamburguer. Os cabelos dessa personagem sé&o erigados como forma de demonstrar
os poderes magicos da feiticeira, mas, quando ela os perde, também perde a
modelagem volumosa, e essa transformacéao € de grande importancia para a trama e
deve seu efeito as técnicas da maquiagem.

O figurino e a maquiagem “representam a manifestagdo plastica direta do
personagem, desenhando e marcando, visualmente, sua presenga diante do publico”
(HAMBURGUER, 2014, p. 47). Com isso, entende-se que esses elementos sao
primordiais para a concepg¢ao artistica de uma produgao audiovisual.

c) Usode core luz

A combinagao de cores, assim como o desenho da luz, auxilia na projegao da

atmosfera pretendida, desde a conformagédo do clima geral da narrativa até as
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transformacdes no tempo e no espaco, a fim de conferir outros sentidos visuais
relacionados aos elementos discursivos (HAMBURGUER, 2014).

Nesta investigacdo, usa-se a classificacdo de Pedrosa (2014) para indicar as

denominagdes mais comuns ao universo das cores, que sao uteis a um entendimento

mais amplo:

Cor geratriz ou cor primaria: diz respeito a cada uma das trés cores, que,
combinadas em proporgdes variaveis, dao origem a todas as outras cores do
espectro. Pode-se separa-las em cores-pigmento (vermelho, amarelo e azul),
utilizadas como corantes opacos por diversos profissionais, de quimicos a artistas;
e em cores-luz (vermelho, verde e azul-violetado), que podem ser visualizadas a
partir de uma fonte que emita luz, como por exemplo um jogo de luzes ou um
computador.

Cores secundarias: diz respeito a cor formada por duas cores primarias (laranja,
verde e roxo).

Cores terciarias: diz respeito a cor intermediaria, que é resultado de uma
secundaria combinada com qualquer das duas primarias que lhe compdem.

Cor complementar: diz respeito a cor que complementa a outra, que esta em
oposigao no circulo cromatico (vermelho e azul-esverdeado; amarelo e anil; azul e
laranja).

Cores quentes: diz respeito ao vermelho e ao amarelo e as demais cores em que
eles tenham predominancia.

Cores frias: diz respeito ao azul e ao verde, bem como outras cores em que eles
predominem. Cabe ressaltar que uma cor pode parecer fria como quente, isso
depende de sua relagdo com as outras cores no contexto em que esta inserida.
Cor natural: diz respeito a coloracao existente na natureza.

Cor aparente ou acidental: diz respeito a cor apresentada por um objeto, de
acordo com a luz que o envolve ou a influéncia de cores proximas.

Cor dominante: diz respeito a cor que ocupa uma area maior na escala em
determinada situagao.

Cor falsa: diz respeito a cor que destoa do conjunto.

Para Hamburguer (2014), o planejamento das cores nos projetos audiovisuais

convoca distintas composicdes, capazes de provocar novas relagdes e percepgdes

nos receptores, sendo, portanto, dificil de descrever suas sensacoes.



112

A capacidade expressiva das cores esta ligada a extensao de sua superficie,
formato, repeticdo, contraste, combinagdes e distribuicdo no espago e no
tempo. As formas sdo percebidas gracas a diferencas de cor, tonalidade,
textura e luminosidade que as definem. (HAMBURGUER, 2014, p. 42).

Nessa perspectiva, a cor também conjuga uma combinagdo de efeitos
psiquicos, quimicos, fisioldgicos e culturais, que estdo ligados ao sistema visual de
cada pessoa, em particular.

Além disso, diante do objeto de pesquisa desta tese, € importante reforgcar que
algumas produgdes destacam-se por trazerem cores aplicadas, meticulosamente, nos
cenarios, figurinos e objetos, centro de um planejamento visual. Pode-se citar como
exemplo o filme Laranja mecanica (1971), de Stanley Kubrick, autor reconhecido pela
habilidade na composi¢ao dos enquadramentos, precisdo dos objetos colocados em
cena, e atengao especial as cores. Os diretores de arte Hussel Hagg e Peter Shields
buscaram uma atmosfera futurista, em que as cores tiveram papel indispensavel nos
cenarios, mobilias, objetos de arte, figurinos (CIMENT, 2017).

Outro diretor que merece destaque € o francés Jean-Pierre Jeunet, reconhecido
pelo uso sistematico da paleta de cores em Amelie Poulain (2001), para compor o
universo da personagem central nas cores vermelho e verde (cores complementares),
aplicadas a cenarios e figurinos, o que deu uma énfase especial ao desdobramento
da narrativa.

Na televisdo, um exemplo em que o recurso contribuiu com a producéo foi a
série A férmula (2017), com diregcao de Flavia Lacerda e Patricia Pedrosa, veiculada
na TV Globo. Na producgao, o universo de ficcdo foi construido com uso de paleta de
cores azul, vermelho e branco, que compunham ambientes, objetos e figurinos, e que
garantiram a reiteracdo da coeréncia visual.

Para Howard (2015, p. 146), é importante ndo esquecer da forga que a cor
assume em uma produgado audiovisual, e, por esse motivo, ela deve ser
cuidadosamente pensada, para que seja “tao precisa quanto um musico interpretando
uma cangao’.

Em relagdo a luz, Hamburguer (2014) destaca que a fotografia da produgao
audiovisual também é responsavel pelo aspecto visual, tendo em vista a iluminacao,
os enquadramentos e a forma de captacao das imagens. Além de questbes técnicas
de lentes, tipos de refletores, suporte a ser utilizado (pelicula ou digital), o diretor de

fotografia atua na etapa de pds-produgéo, em processos de tratamento da imagem.
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Com isso, sédo descritas algumas regulagens aplicadas no produto audiovisual,

a partir de Van Sijll (2017):

lluminagao de Rembrandt: diz respeito a iluminagdo que traz contrastes entre
claro e escuro, desenvolvida pelo pintor italiano Caravaggio. E tida como uma
regulagem que acrescenta mais realismo a cena ou um nivel maior de
dramaticidade.

lluminagao de TV: diz respeito a iluminacé&o tradicionalmente brilhante, chapada
e sem sombra, utilizada, em especial, nos sitcoms.

Luz de vela: diz respeito a iluminacdo que traz uma suavidade a pele dos
personagens e pode sugerir um clima afetuoso, de romantismo, de harmonia.
Igualmente, esse tipo de iluminagao esta relacionado ao periodo anterior ao século
XX.

lluminagao ambiente: diz respeito a iluminacdo que se refere a qualquer luz
planejada para caracterizar o universo descrito no quadro. Pode ser a simulagéo
da luz natural do sol, como também a luz de um poste.

Luz artificial: diz respeito a iluminagdo que confere uma simbologia a imagem,
seja através da escuriddo para significar a maldade, seja através de um banho de
luz para significar o carater religioso (contraluz).

Luz mével: diz respeito a transposicédo da fonte de luz, que pode sugerir a
distancia entre o antagonista e o protagonista. Como exemplo, tem-se o filme E.
T.: a perseguicdo ao extraterrestre € representada com poderosas lanternas, que
se movimentam.

Um dos exemplos mais significativos em relagao a iluminacéao é o filme Seven

(1995), de David Fincher, em que se instaura um clima de tensao e horror nos cenarios

dos crimes, com a exploragcdo de cada detalhe pela camera, priorizando as entradas

de luz em contraste com interior mal iluminado dos ambientes.

Um outro exemplo foi Barry Lyndon (1975), de Stanley Kubrick, filme

reconhecido pela utilizagdo da luz de velas, para encenar a ambientacao referente a

época anterior ao século XX. Sobre isso, em entrevista, Kubrick comentou:

A iluminagado dos filmes histéricos sempre me pareceu muito falsa. Um
cdbmodo inteiramente iluminado por velas é muito bonito e completamente
diferente do que se costuma ver no cinema. Acabei encontrando a lente 0,7
F Zeiss: € a mais rapida que existe. Nunca tinha sido usada antes para rodar
um filme. Foi preciso adaptar uma camera para fixa-la. Nas cenas iluminadas
por velas utilizamos uma iluminagdo bem fraca que vinha do teto, mas a
principal fonte sempre foram as velas (apud CIMENT, 2017, p. 139).
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No caso das telenovelas, Velho Chico (2016) valorizou sua trama ficcional com
o emprego de sistema de iluminacdo diferenciado e de paleta especifica de cores,
sobretudo tons terrosos, de acordo com o depoimento do diretor Luiz Fernando

Carvalho:

Fotografia é luz. Estamos trabalhando com terra, com agua. A paisagem é forte.
E temos as pessoas. Decidi, com o Frutuoso (diretor de fotografia), que iamos
usar refletores de filamento, que sdo mais antigos, mas oferecem uma textura
mais quente, mais marcada, e essa € a realidade que buscamos na novela —
explica (VELHO CHICO..., 2016).

Dessa forma, a utilizagao da cor e da luz tem por objetivo a conferéncia de uma
regulagéo natural, para compor um universo ficcional mais comprometido com o real,
Ou seu inverso, para mostrar uma conotagao totalmente incomum, somando em cada
plano, enquadramento, composi¢cdes cromaticas que acentuam um mundo ficcional

afetado pelo artificial.

d) Incorporagao de trilha sonora

A trilha sonora de produtos audiovisuais pode ser composta de didlogos, efeitos
sSonoros e narragao.

De acordo com Van Sijll (2014, p. 120), os roteiristas acabam empenhando-se
mais nos dialogos e narragdes, e deixando um pouco de lado os ruidos sonoros, que
sado importantes para a naturalizacdo da cena, e, inclusive, se bem concebidos, podem
sugerir metaforas sonoras: “eles podem atrair a atengcdo para si ou manipular
furtivamente o espectador. Podem expor, disfarcar, sugerir, determinar, revelar”.
Nesse sentido, os efeitos sonoros podem parecer bastante comuns ou serem
determinantes para o entendimento de uma cena.

Com a mesma compreensao, Jullier e Marie (2009) entendem que a aplicagao
da trilha pode funcionar como espelho das imagens, refletindo os mesmos sentidos,
ou como complementacgao, adicionando outros.

E possivel dividir os efeitos sonoros em quatro categorias: realista, expressivo,
surrealista e externo (VAN SIJLL, 2014, p. 120-121):

— Realista: diz respeito aos sons esperados pela narrativa, no momento da

realizagao da cena.
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— Expressivo: diz respeito ao som que foi alterado para impressionar. Um exemplo
€ o telefone que toca normalmente e, de repente, o0 som fica mais alto.

— Surrealista: diz respeito ao tipo de som que exterioriza pensamentos profundos,
alucinagdes. Um exemplo sdo algumas vozes que surgem do além, muito
presentes em filmes de terror.

— Externo: diz respeito a um tipo de som que ndo vem da cena. S&o efeitos sonoros
que nao podem ser ouvidos pelos personagens, mas que acrescentam
significados. Também sdo chamados de sons n&o diegéticos.

Em relagdo a musica, cabe ressaltar que, em algumas produgdes mais longas
como as telenovelas, cada personagem ou cada situagdo importante recebem
tratamento especial em relagao a producéo sonora. Velho Chico, por exemplo, valeu-
se de cangdes instrumentais, em arranjos especificos para a obra.

Na potencializagdo das combinagdes entre imagens e sons, podem-se
identificar, de acordo com Jullier e Marie (2009), um efeito ditado pelo audio, trazendo
as cenas como meros complementos da musica; o outro ditado pela imagem, que traz
0s sons apenas como forma de reforgar a agao.

Dessa forma, a trilha sonora constitui um elemento fundamental a

caracterizagao dos personagens, e as ag¢des que eles desenvolvem na narrativa.

e) Apelo a efeitos especiais

Os efeitos especiais projetam, no plano audiovisual, situagées que reforgam o
carater de realismo das cenas (HAMBURGUER, 2014).

Entre os efeitos especiais, distinguem-se os mecanicos, os 6ticos e os digitais.
Os mecanicos sao aqueles que atribuem poderes diferenciados a um personagem,
como voar através de cabos de aco, ou que produzem fendbmenos como ventania,
chuva, fogo, disparos de arma, entre outros. Os oéticos sdo as ilusbes fabricadas
através de maquetes, teldes, jogos de espelhos, como aqueles produzidos no inicio
da trilogia de Star Wars (1977, 1980, 1983), de George Lucas, e Blade Runner (1982),
de Ridley Scott. Os digitais sao elaboragdes em computagao grafica, com modelagem
3D, que criam universos inteiros, como o filme de animacgéo Shrek (2001), de Andrew
Adamson, ou aplicagdes pontuais que complementam os cenarios ou dao vida a

objetos ou personagens.
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De acordo com Hamburguer (2014), no inicio do cinema, com o pioneiro
Georges Méliés, havia a intengdo de mostrar efeitos especiais que traziam uma certa
teatralidade ludica, através da ilusdo de uma fada dentro de uma garrafa ou de um
foguete que atravessava os olhos da lua, ja no cinema atual, o que mais se vé é a
incorporagao dos efeitos especiais aos codigos realistas/naturalistas geridos pela
trama.

Também no universo televisual, referente a possibilidade de efeitos especiais,
recriam-se acontecimentos bastante surpreendentes, como foi 0 caso da telenovela
Saramandaia (1976), escrita por Dias Gomes. Nela, personagens insdlitos, como um
coronel que soltava formigas pelo nariz quando contrariado; outro que escondia um
par de asas sob a aparente corcunda; ou ainda, o cobrador de impostos que, ha muitos
anos sem dormir, transformava-se em lobisomem nas madrugadas de quinta para
sexta (SACRAMENTO, 2014, p. 168), eram apresentados com todos esses recursos
capazes de enfatizar suas peculiaridades.

Em telenovela mais recente, a trama medieval Deus salve o rei (2018), de
Daniel Adjafre, com diregao artistica de Fabricio Mamberti, traz efeitos especiais em
quase todas as cenas, para projetar os reinos de Montemor e Artena. A computacéo
grafica combina: batalhas em cenarios recriados digitalmente; paisagens europeias
sobrepostas a cenas gravadas em estudio; e ainda ha a possibilidade de recriar
grandes cenas de combates, como afirma Kogut (EQUIPE DE DEUS..., 2018):

A equipe de ‘Deus salve o rei’ prepara a grande guerra entre Montemor e
Artena, que vai ao ar por volta do capitulo 50. Serdo 13 dias de trabalho
arduo. Cento e cinquenta figurantes participam das cenas, mas, via recursos
de computagao, na TV parecerao cinco mil. Ha ainda 40 dublés envolvidos.

Além disso, ha de se ressaltar também a possibilidade de apelar a solucdes
sobre-humanas no tratamento dos personagens nas tramas televisuais: €
relativamente comum a extrapolagao do plano da realidade no momento em que sao
personalizadas entidades divinas, inserindo acontecimentos n&do comprovados pela

ciéncia, e solugdes irreais as tramas.
f) Enfase ao enquadramento e movimentos de camera

O enquadramento designa o processo mental e material a qual se chega ao

delimitar um quadro em um campo. Com o tempo, a palavra enquadramento passou
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a designar posigdes de captura da imagem em relacdo a cena representada

(AUMONT, 2006). Desse modo, uma série de convengdes foram instituidas para o

momento da filmagem, denominadas planos, ou seja, escolhas a partir da posi¢gao do

sujeito em relagao ao ambiente, e que pode contemplar tanto um cenario inteiro como

um simples detalhe.

Tomam-se como referéncia os autores Aumont (2006), Edgard-Hunt, Marland

e Rawle (2013) e Van Sijll (2017) na denominagao e no entendimento dos planos mais

comumente utilizados:

Grande plano geral: diz respeito ao plano de fundo, de grande amplitude em
contraste com os personagens, em tamanhos muito pequenos. Frequentemente é
utilizado em filmes de ficgao cientifica e também em faroestes. Um exemplo de
ficgao cientifica que utiliza o grande plano geral € 2001: uma odisseia no espago
(1968), de Stanley Kubrick.

Plano geral: diz respeito ao plano que mostra o ambiente e o objeto em agéo. O
plano geral é bastante utilizado em musicais e filmes de artes marciais.

Plano americano: diz respeito ao plano que apresenta o personagem filmado dos
joelhos para a cima. Um outro exemplo séo os filmes que envolvem duelos, filmes
de acao.

Plano médio: diz respeito ao plano que mostra os personagens enquadrados da
cintura para cima. E bastante utilizado em producdes televisuais que, em muitas
vezes, evita trabalhar com planos gerais, por estar mais proxima do que a tela de
cinema.

Primeiro plano (ou close-up): diz respeito ao plano que explora as expressoes
dos personagens, ou gestos que sao significativos para a narrativa. Para Aumont
(2006), o close-up, ao longo do tempo, desenvolveu efeitos de gulliverizagéo,
transformando pequenos objetos e animais em monumentos e monstros. O autor
expde que esse tipo de plano pode convocar o espectador a sentir até mesmo
empatia pelo personagem, pela proximidade que a camera proporciona. Ja Van
Sijll (2017) considera que, dependendo do contexto, o close-up pode provocar
repulsa, medo, tendo em vista que pode exagerar a proximidade com um
antagonista desprezivel, por exemplo.

Primeirissimo plano (ou plano detalhe): diz respeito ao plano que tem por
objetivo isolar detalhes especificos, como olhos, labios ou pequenos objetos. Van

Sijll (2017) acrescenta que esse tipo de plano torna objetos e pessoas visualmente
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mais interessantes, e também serve para destacar uma cena das outras,
evidenciando sua importancia dramatica.

— Over-the-shoulder (por cima do ombro): diz respeito ao plano que mostra o
ponto de vista a partir de parte da cabega e ombros de um personagem, mas o
foco esta, frequentemente, no personagem em segundo plano.

— Plongé: diz respeito ao plano que € mostrado quando a cdmera é colocada acima
do objeto/pessoa, com as lentes apontadas para baixo. Tem por objetivo conferir
uma situagao de vulnerabilidade ou, simplesmente, de aspecto menor em relagao
a outro objeto/pessoa.

— Contraplongé: diz respeito ao plano que é mostrado quando a camera é colocada
abaixo do objeto/pessoa e apontada para cima. Tem por objetivo transparecer que
0 que esta nessa posig¢ao superior domina o que esta abaixo.

— Grua: diz respeito ao plano que mostra o ponto de vista a partir de uma camera
que esta presa ao brago de uma grua. Pode ser fixa ou mével, e, frequentemente,
€ usada para fazer enquadramentos de cima para baixo.

— Plano-sequéncia: diz respeito ao plano que mostra uma sequéncia longa, que
pode durar até dez minutos. Edgar-Hunt, Marland e Rawle (2013) comentam que,
com o video digital, os planos sequéncia ndo possuem limites, tanto que o filme
Arca russa (2002), de Alexander Sukurov, foi produzido em um unico plano
sequéncia de 90 minutos de duracgao.

Dois parametros séo elencados no momento do enquadramento: a distancia
focal e a profundidade de campo, que sao responsaveis por definir a quantidade de
objetos em um eixo horizontal e de acordo com a profundidade dada pela objetiva.
Jullier e Marie (2009, p. 29-30) definem a distancia focal como “a amplitude do campo
visual de um lado a outro”: quando ela é curta, sao acolhidos muitos objetos, através
das objetivas grande-angulares; quando ela é longa, a intencéo é capturar algo unico
e distante, através das teleobjetivas. Ja a profundidade de campo, para eles, “indica
a nitidez no sentido do eixo da objetiva”: uma grande profundidade de campo revela
uma variedade de detalhes, ja uma profundidade de campo “fraca” captura, por
exemplo, um personagem perdido em seus pensamentos, sem dar atengao ao que se
passa a sua volta.

Uma técnica relacionada a profundidade de campo, em que ha a possibilidade
de manipular a nitidez da imagem é o flou. Aumont et al. (1995) esclarecem que, na

pintura, o flou era usado com certa liberdade, respeitando uma perspectiva. Essa
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nebulosidade, construida pelos pintores renascentistas, era utilizada, especialmente,
para simular uma distancia entre os objetos. Ja o produto audiovisual pode utilizar o
flou para aumentar o efeito expressivo da imagem, que constitui o chamado flou
artistico, o qual serve para causar uma perda do foco voluntaria em todo o quadro ou
em parte dele.

Para dar uma dimensao do que é a profundidade de campo, Aumont et al.
(1995) recorrem também ao filme Cidade Kane (1940), em que a utilizacdo de uma
distancia focal curta, e, portanto, uma profundidade de campo grande, oferece uma
percepgdo muito agugcada dos objetos; o que ja ndo ocorre com os filmes do diretor
italiano Sergio Leone, em que a imagem de fundo era achatada pela distancia focal
longa, privilegiando um unico objeto ou personagem em foco, e, com isso, definindo
uma pequena profundidade de campo.

Na producao televisual, a profundidade de campo é menor em relacdo ao
cinema, pois a TV parece privilegiar cenas de plano médio e primeiro plano, em razéo
do tamanho da tela. Desse modo, costuma-se pensar em enquadramentos mais
fechados, pois o apelo visual precisa ser garantido. Algumas producgdes tendem a
aumentar a profundidade de campo para mostrar os detalhes do cenario, dando
atencéao a visualidade da cena e a sua direg¢ao de arte.

Um exemplo importante para se pensar o enquadramento, ou O
desenquadramento, foi Velho Chico (2016). O protagonista Santo (Domingos
Montagner), falecido duas semanas antes do final da produgao, foi enquadrado em
outra perspectiva para as Uultimas filmagens, com a recuperagcdo de falas do
personagem e sua adaptagéo a novas cenas (técnica de quebra da quarta parede). A
camera nesse momento era subjetiva, o que sugeria a presenga do personagem em
cena.

Na perspectiva do enquadramento para a narrativa, cabe ressaltar, o papel do

diretor de arte, como descreve Hamburguer (2014, p. 37):

As possibilidades de composi¢ao do quadro dirigem o olhar do diretor de arte,
seja na prancheta, na pesquisa de locagdes, ou no acompanhamento de cada
enquadramento no set de filmagem. A cada ponto de vista, um novo desenho
€ criado pelas linhas de perspectiva e pela relagdo entre os volumes
construidos, resultando em novas tensdes visuais. Sua exploragédo provoca o
movimento do olhar do espectador na tela, criando uma dindmica de leitura
particular a cada quadro e produzindo efeitos interessantes na edigao
sequencial das imagens.
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Nessa mesma direcdo, Aumont (2006) chama a atengdo para o
superenquadramento, que da énfase ao enquadramento através de uma outra
moldura dentro do plano. Desse modo, o personagem, ao ser enquadrado, é
posicionado no centro de uma porta, janela, entre outros.

Os movimentos de camera, conhecidos como panoramica e travelling, sao
regulagens que dao origem a outras combinagdes, para uma apreensdo mais real do
espago: panoramica consiste no movimento apenas do eixo, seja vertical, seja
horizontal, em que ha o giro da camera enquanto o pé permanece fixo; travelling € o
movimento do pé da camera para acompanhar, paralelamente, o deslocamento da
tomada da cena (AUMONT et al.,1995).

Relacionados a esses movimentos, Jullier e Marie (2009) e Van Sijll (2017)
designam outros como:

— Vitrine: diz respeito a profundidade de campo que da a liberdade para avancar ou
distanciar-se, em movimentos perpendiculares a margem da cena. Também pode
ser conhecido como push-in (avangar em diregao ao objeto) e pull-out (afastar em
relagéo ao objeto)3.

— Galeria: diz respeito ao movimento que se da através de um espaco a outro, mais
facilmente compreendido pela técnica de travelling lateral.

— Tilt-up: diz respeito ao movimento da cadmera para cima, em um eixo vertical. Este
movimento € utilizado, frequentemente, para fazer uma revelagao.

— Tilt-down: diz respeito ao movimento da camera para baixo, em um eixo vertical.
Assim como o tilt-up, € usado para fazer uma revelagao.

— Tribunal: diz respeito ao posicionamento da camera que assume quer a posicao
de um, quer a posicdo de outro, compreendido pela técnica de campo e
contracampo.

— Circo: diz respeito ao giro total da camera para mostrar a situagao por completo,
também compreendida como travelling circular.

— Parque: diz respeito a realizagao de trajetos livres da camera, como se fosse um
espectador explorando perspectivas diversas.

— Camera de mao: diz respeito ao movimento da camera quando fora do tripé, e

manuseada pelo operador, criando uma imagem instavel.

3 “Os termos push-in e pull-out sdo precisos na definigdo dos respectivos movimentos. No entanto, o uso desses
termos ndo é muito frequente no Brasil. [...] O mais comum, contudo, € o uso das expressoes ‘travelling-in’ e
‘travelling-out’. Mas seu uso pode criar confusdo uma vez que esse movimento muitas vezes ndo se vale do
equipamento de travelling, mas do dolly, da steadicam ou da camera de mao”. (VAN SIJLL, 2017, p. 222).
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— Steadicam: diz respeito ao movimento da camera também utilizada fora do tripé,
mas ao contrario da camera de mao, ha um mecanismo de estabilizacdo que
suaviza a captura das imagens.

No filme O iluminado (1980), de Stanley Kubrick, o uso de steadicam facilitou a
cena da perseguicdo em um labirinto. O diretor comenta a dificuldade de filmar no
cenario, que era produzido com neve (na realidade sal), sem gerar movimentos
bruscos, que sdo comuns as cameras de mao. Assim, o diretor apostou na steadicam,
como alternativa para representar movimentos mais suaves (CIMENT, 2017).

E importante comentar que alguns movimentos sdo simulados como o zoom,
que se faz possivel pela lente da camera, produzindo um movimento sem que a
cémera se desloque fisicamente. Outro movimento simulado € o dolly-zoom, também
conhecida como efeito vertigo ou efeito hitchcock, que, ao mesmo tempo em que a
camera se aproxima (push-in), a lente se abre e se afasta (zoom-out) (EDGARD-
HUNT; MARLAND; RAWLE, 2013).

Tanto o enquadramento de uma cena quanto os movimentos de camera
solicitados auxiliam no entendimento da narrativa. Embora sejam bastante estudados
no campo cinematografico, eles também ganham relevancia na televiséo e, como tais,
precisam ser identificados, a fim de que os efeitos de sentidos decorrentes possam

ser reconhecidos.

g) Combinacgao de cenas e planos

A montagem consiste na unido das cenas, conforme a sequéncia narrativa
imposta pelo roteiro, de forma que a histéria possa ser contada em um tempo restrito
e que se estabelecam as conexdes responsaveis pela fluidez dos planos, com a
continuidade dos movimentos (posicéo, gestos), entradas em cena, agdes e reagodes,
cenografia, figurinos, etc. (JULLIER; MARIE, 2009).

As mudangas de um plano para outro podem ocorrer através do corte, que
raramente afeta a imagem e o som, a nao ser que se deseje o efeito de surpresa; dos
cortes do fluxo de imagens, que sao técnicas que trazem fusées encadeadas; das
sobreimpressodes, quando um plano B brevemente se sobrepde a um plano A; das
substituigdes, que consistem em filmagens de um plano B depois de um plano A, sem

mudar as regulagens da camera no plano A.



122

Desse modo, cabe pontuar os tipos de montagens mais facilmente

encontrados, a partir de Van Sijll (2017):

Montagem por jungao: diz respeito a construgdo criativa pela reunido de
fragmentos isolados do filme. Um exemplo € a cena do chuveiro, em Psicose
(1960), de Alfred Hitchcock, com 78 fragmentos de imagens, que sdo combinadas
em uma sequéncia de 45 segundos.

Tela dividida: diz respeito a apresentacdo de dois planos dentro de um unico
quadro. As imagens passam a ideia de agdes simultaneas.

Fusao: diz respeito a transigcao entre duas sequéncias, fazendo desaparecer a
primeira, lentamente, e, ao mesmo tempo, sobrepondo a segunda, igualmente de
modo lento.

Corte-seco: diz respeito ao recurso que mostra uma mudanca repentina de
imagem ou de som. Como exemplo de montagem, refere-se novamente a
sequéncia do chuveiro em Psicose (1960), em que a situacdo dramatica é
acentuada por cortes secos que mostram conjuntamente o assassino desferindo
golpes de faca e o sofrimento da vitima. De acordo com Edgard-Hunt, Marland e
Rawle (2013), nessa cena, o espectador nunca vé a faca entrar no organismo, mas
€ capaz de imaginar isso devido a montagem.

Algumas técnicas de montagem estao presentes desde a década de 20 e tem

base na teoria de Pudovkin, aqui listadas através Van Sijll (2017).

W)

Contraste: diz respeito a aproximagao, na montagem, de cenas opostas para
intensificar a trama. Desse modo, uma narrativa que aborda a fome, tera mais
impacto se entre as imagens houver cenas de desperdicio de comida.
Paralelismo: diz respeito a montagem de cenas mostrando duas agdes, que
seguem lado-a-lado, com temas, aparentemente, nao relacionados.
Simbolismo: diz respeito a utilizacdo de cenas intermeadas por planos que
mostram imagens analogas, para que os sentidos possam ser intensificados.
Simultaneidade: diz respeito ao desenvolvimento de ag¢des simultaneas, em que,
na montagem, uma depende do resultado da outra.
Leitmotiv: diz respeito ao uso da técnica de repeticdo para enfatizar o tema basico
do roteiro.

A montagem esta intrinsicamente relacionada com o tempo da narrativa. Tanto

aceleragcao da passagem do tempo quanto a diminuigdo do ritmo sao recursos
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comumente utilizados em produg¢ao audiovisual. Exceto o plano-sequéncia, em todas
as outras sequéncias ha uma manipulacédo do tempo através desse recurso.

Segundo Van Sijll (2017), a dilatagao do tempo por meio do ritmo € uma técnica
em que o mundo parece estar desarticulado, o que faz aumentar a tensao dramatica
na narrativa, sem recorrer a dialogos, provocando suspense do que pode ocorrer pela
frente. A mesma dilatagdo do tempo pode ser feita pela justaposi¢ao da agao, ou seja,
ela ocorre pela apresentagcdo do mesmo momento de diferentes angulos de camera e
pontos de vista: uma cena de, por exemplo, trés segundos, pode ser assistida em um
tempo muito mais longo.

A camera lenta € outro recurso, em que se usa mais de 24 fotogramas por
segundo. Van Sijll (2017, p. 104) explica: “Geralmente se diminui a velocidade com
que a realidade se desenrola para mostrar como o personagem vé o mundo quando
esta no meio de um acontecimento traumatico”. Um exemplo ocorre no filme Touro
indomavel (1980), de Martin Scorsese, que sugere a alteracdo do estado de
consciéncia, através da camera lenta, quando o personagem Jake (Robert De Niro) é
esmurrado quase até a morte. A camera rapida refere-se a condensacgao do tempo, é
apontada por Van Sijll (2017) como um recurso reservado a cenas as quais se
necessita destacar, seja para imprimir humor, seja passar um momento de drama.

Outro recurso é o flashback que tem o propdsito de fornecer ao publico
antecedentes importantes sobre a vida dos personagens. O recurso exige que haja
certa parciménia em utiliza-lo e saber se realmente ajuda no entendimento da histéria.
Do contrario, pode ser entendido como um “quebra-galho”, acrescentado de ultima
hora, e que por isso pode quebrar o ritmo da narrativa. Ja o flashforward tem o objetivo
de informar que o tempo passou e traz consigo a descricdo da passagem do tempo
(VAN SIJLL, 2017).

A produgédo de um filme ou de produto televisual pode ensejar o uso das
denominadas metaforas audiovisuais, que funcionam com a intengao de mostrar ao
espectador de outra forma, nao por meio de dialogos, certas informagdes importantes
para o entendimento da narrativa, anunciando, discretamente, o que vai acontecer
(JULLIER; MARIE, 2009). Desse modo, traz como resultado o refor¢o do plano da
expressao, e também contribui para a coeréncia na totalidade do produto audiovisual.

Xavier (2012) explica que algumas metaforas propéem a lente da camera como

a visdo de um observador, que faz associagdes pelo modo como muda de direcao,
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avanga e recua, apoiando-se muito nos movimentos de camera para demonstrar o
olhar intencionado, o que denota informagdes sobre o0 que é mostrado.

Em cena de E Deus criou a mulher (1956), de Roger Vadim, o filho ajuda a méae
a enrolar novelos de 1a, mesmo depois de casado, o que denota um vinculo muito forte
dele com a mée (JULLIER; MARIE, 2009). Nesse caso, a metafora esta relacionada
diretamente ao objeto presente na cena e a acdo dos atores. Essa metafora
apresenta-se como forma de dizer assumida por cédigos e simbolismos.

Desse modo, é importante frisar que a metafora pode se dar tanto na
combinagao de diferentes regulagens audiovisuais, como estar presente em um

simples objeto em cena.

4.4 PRODUGCAO DA TV GLOBO

Apesar de a televisédo ter diminuido sua audiéncia nos ultimos dez anos, ela
continua presente na quase totalidade dos lares, significando que ainda constitui o
meio de maior penetragdo nos domicilios brasileiros*. Nesse contexto, a TV Globo se
destaca entre as emissoras de televisdo aberta e fechada no pais, e se mantém como
indiscutivel lider de audiéncia®.

A base dessa lideranga deve-se muito ao modelo criado por Walter Clark,
denominado prime time ou horario nobre, que consolida uma grade de programagéao
(organizada em faixas horarias e em dias da semana) e uma rotina de produgao e
recepcgao de telenovelas vigente até os dias atuais, o que também contribuiu para que
essa midia se tornasse um espacgo de captagdo em publicidade (BORELLI, 2005). A
forma comercial instituida por esse profissional opunha-se drasticamente ao periodo
anterior, o qual ndo se pensava a TV como empresa que detinha espacos em que o
anunciante associaria seu produto, de acordo com o programa veiculado em
determinada faixa horaria.

O sistema implantado pela TV Globo, de estrutura verticalizada (sequéncia de
programas ao longo do dia), possibilitou uma continuidade na produgéo televisiva
ficcional e trouxe visibilidade aos produtos da emissora. A partir disso, as empresas

que patrocinavam as obras, como Gessy-Lever e Colgate/Palmolive, abriram espaco

4 Pesquisa Brasileira de Midia 2015.
> Com 56% de mengbes como emissora mais assistida entre TV aberta e fechada (PESQUISA
BRASILEIRA DE MIDIA, 2016).
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para a emissora viabilizar essa estrutura, com decisdes que s6 cabiam a ela e, dessa
forma, a possibilidade de competir internacionalmente. A nova configuragdo permitiu
a sistematizacdo do processo no uso racional dos estudios, na formagao de
profissionais especialistas em utilizagdo das cameras, na iluminagao, na importagao
de profissionais do cinema para direcdo de fotografia e cenografia. Junto a isso, o
aparelhamento através de inovagdes tecnoldgicas deu a base para o desenvolvimento
das formas narrativas no dispositivo televisual. Uma das mudancas significativas foi a
criacdo de um departamento de produgéo, e com isso a contratagao da autora cubana
Gldoria Magadan, e, depois, a de Janete Clair (RAMOS, 1995; BORELLI; PRIOLLI,
2000; HAMBURGUER, 2005).

A adogao de uma programacao horizontal, que repete os programas durante a
semana, no caso das telenovelas, em seu horario nobre, de segunda a sexta-feira,
também é uma forma de a TV Globo consolidar-se como uma emissora dedicada a
ficcdo serializada. De acordo com Jost (2007), a estratégia de programagao horizontal
mobiliza uma técnica denominada stripping, e objetiva organizar a grade de
programacao combinando os programas ao gosto e faixa etaria dos telespectadores.

Nesse sentido, percebe-se que a emissora tem como caracteristica marcante
a producéo ficcional. No ano de 2014, foram produzidas nove telenovelas, o que
representa um numero superior em relacdo as producdes dos demais canais de TV
aberta no pais (Record, SBT, Band, Rede TV!, TV Brasil), assinalando a inequivoca
superioridade em relagao aos concorrentes.

Atualmente, a emissora segue uma rotina de trabalho: a submissdo e
aprovacgao das telenovelas, segundo Hamburguer (2005), passa pelo Departamento
de Pesquisa da emissora e pela direcdo. O inicio do projeto é estabelecido pela
apresentacdo de uma trama basica e outros nucleos, através de uma sinopse de
varias dezenas de paginas, que € escrita pelo autor e deve ser aprovada por ambos
departamentos. O Departamento de Pesquisa analisa o projeto para compreender se
a tematica, os personagens, entre outras questdes, estdo de acordo com o publico-
alvo da telenovela.

Segundo Lopes (2014, p. 5-6), as telenovelas, na combinagéo entre ficgao e
realidade, tém cada vez mais estimulado o tratamento realista e naturalista de suas

tramas:
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A telenovela brasileira vem conquistando, ao longo de sua existéncia, uma
estratégia de comunicabilidade a base da jungdo da matriz melodramatica
com o tratamento realista e naturalista como fundamento de verossimilhanca.
E é essa estratégia hibrida de ficcdo e realidade que é advertida com
intensidade ao longo da narrativa.

Essa estratégia teve como marco o langamento de Beto Rockfeller (1968-69),
de autoria de Braulio Pedroso, marcada pela temporalidade e pelo realismo em sua
trama. Houve uma mudanca a partir dessa telenovela, pois a formula inovadora que
utilizava cenarios contemporaneos e linguagem coloquial despertou o interesse do
publico (diante das adaptacdes de obras mexicanas até entdo exibidas, com lugares
distantes do cenario brasileiro). A telenovela aborda a histéria de um malandro, “‘um
jovem de classe média-baixa, que trabalha como vendedor em uma loja de sapatos
da popular rua Teodoro Sampaio e que se faz passar por milionario” (HAMBURGUER,
2005, p. 68). Balogh e Mungioli (2009) ressaltam que o0s personagens vivenciavam
questdes cotidianas, fatos jornalisticos, fofocas, e tudo isso gerava uma aproximagao
maior da ficcdo com a realidade. Esse tipo de histéria estabeleceu uma quebra de
paradigma ao langar um personagem com caracteristicas de anti-heréi e, também, ao
introduzir uma dramatizagao com falas mais naturais do que as encenagdes de época,
distanciando-se dos formatos anteriores, que tinham por base modelos de outros
paises.

Desse modo, as linguagens introduzidas que se aproximavam mais da
realidade cotidiana do brasileiro ganharam espaco na grade de programacao. Outro
exemplo marcante foi a parceria de Janete Clair, como autora, e Daniel Filho, como
diretor. As histérias criadas por Janete Clair materializavam-se através do olhar de
Daniel Filho, que trouxe para a televisdo uma vivéncia de cinema. Segundo Daniel
Filho (2003), havia uma preocupacdo permanente com a busca de uma nova
linguagem para as telenovelas, que imprimisse um carater critico, contemporéaneo, e
menos sonhador. Isso levou Hamburguer (2005, p. 85) a afirmar que a dupla
“consolidou um novo estilo, a novela-crdnica do cotidiano, inspirada no cinema, fiel a
tradicdo melodramatica do género, mas com énfase no contemporaneo, o que
acentuava sua vertente folhetinesca”.

Cabe lembrar que as telenovelas escritas por Dias Gomes também se
destacam no pais. Companheiro de Janete Clair, o autor optou por desenvolver
tramas que encenavam agoes inverossimeis. Sacramento (2014, p. 172) declara que

a “obra de Dias Gomes, nesse momento, ndo se esgota na verossimilhanca da
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representacdo realista. Muito pelo contrario, ela se vale de modos insdlitos de
estabelecer zonas de contato com a realidade”. Sacramento refere-se a duas obras
do dramaturgo para a televisdo: O Bem Amado (1973) e Saramandaia (1976) que
criaram uma diegese em que o palco eram cidades ficticias (Sucupira e Bole-Bole) e
0S personagens possuiam caracteristicas que s6 poderiam existir em um universo
fantastico. O poder de voar, de viver sem dormir, de transformar-se em lobisomem,
de soltar formigas pelo nariz quando contrariado, de comer até explodir, de uma
cabecga viver separada do corpo faziam parte dos tipos sociais encenados nessas
duas telenovelas. Mesmo aqueles que ndo possuiam caracteristicas sobrenaturais
eram representados com algo de cdmico, exagerando suas ligagdes com a realidade.
Sacramento comenta que, embora as obras de Dias Gomes fizessem parte do
processo de renovacao da teledramaturgia, o autor trazia elementos do grotesco e do
fantastico para dialogar com a realidade brasileira.

Pucci (2012) revela outra distingdo da produgao brasileira, quando esta passa
a experimentar outras linguagens, incorporando estilos de outras midias, extraidas do
cinema, da literatura, entre outros. E esse recurso decorre sempre da necessidade de
manter as produgdes atuais conectadas com o grande publico.

Essas e outras estratégias sao adotadas pela emissora, para manter a
audiéncia cativa e para qualificar a producdo exibida, incluindo até a aplicacéo de
metodologias para a diminuicdo dos riscos. E usual na emissora o uso de pesquisas
incluindo personagens, tramas, trilha sonora, elenco, o que tem confirmado a tradicao
unanime desse tipo de producao no pais. “O 'nacional” aparece aqui como espaco de
condensacao de tipos ideais, como universo adequado a modelos de comportamento”
(HAMBURGUER, 2005, p. 57). Os personagens tornam-se referéncia para homens e
mulheres, determinando modelos de papéis basicos na sociedade, o que revela
tendéncias e desmistifica assuntos importantes.

Outra estratégia decisiva no desenvolvimento das tramas diz respeito a relagao
com o mercado. “Os pontos de vista de pesquisadores de mercado expressam a
perspectiva comercial que, em ultima instancia, orienta a producédo e exibicdo de
novelas” (HAMBURGUER, 2005, p. 40). Como a televisdo no Brasil caracteriza-se
pela dimensao comercial, € natural que as preocupag¢des com o mercado, com 0 apoio
econbmico dos anunciantes, com os resultados financeiros da empresa sejam
consideradas na producdo de uma telenovela: se ela n&o trouxer lucro, ndo sera

mantida.
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Essa realidade, no dizer de Castro, configura uma quarta fungdo a que a
televisdo se destina: promover. Isso porque a emissora estimula a “[..]
comercializagdo de espagos para os anunciantes externos e a abertura de espagos
para a fala sobre a propria produgao”, que pode passar despercebida para a maioria
do publico (CASTRO, 2012, p. 80). No entendimento da autora, a existéncia dessa
producdo promocional leva a televisdo a conviver a situacdes especificas de
merchandising comercial, social e autorreferencial.

O merchandising comercial € a nomenclatura utilizada pela TV Globo para
referenciar a publicidade que aparece dentro dos produtos ficcionais, relacionada ao
contexto da trama.

O merchandising social busca a inclusdo nas tramas de temas sociais, como
parte de uma politica da emissora, que valoriza a discussao de questdes que possam
melhorar a vida em sociedade. Em termos tematicos, exploram-se questdes de ordem
social, como por exemplo questdes relativas a cultura de povos imigrantes, doagéo de
orgaos, casamento entre pessoas do mesmo sexo, representagao racial, que visam a
interacdo com o publico e a discussdo de temas de interesse da sociedade. Essa
forma de agéo, que ocorre dentro dos produtos ficcionais, tem o objetivo de reiterar
aquele patamar identificado como “padréo Globo de qualidade”, e buscar inspiragao
para novos projetos.

O merchandising autorreferencial diz respeito a fala da emissora sobre si
mesma dentro dos programas, comentando a programacao, referindo aspectos
pontuais da producéao e valorizando a empresa.

As pesquisas com a audiéncia tém um papel muito especial, pois elas
condicionam o desenvolvimento das telenovelas. Se ndao houver boa receptividade
por parte do publico, é certo que a trama vai sofrer alteragdes e adaptagdes. Ribeiro,
Sacramento e Roxo (2010) indicam que o receio de que a obra ndo obtenha sucesso
faz com que se utilizem modelos ja aprovados pelo publico, com repeticdes de
tematicas e linguagens, tudo para que se conserve uma rotina de producgao eficaz,
sem quebras nos indices de audiéncia.

Nos ultimos tempos, com a incorporagéo dos avangos tecnolégicos ao fazer
televisual, novas estratégias tém sido delineadas na relagdo com o mundo digital, até
porque a disponibilizacdo de outras plataformas com seus varios aplicativos tem

gerado um grau muito maior de envolvimento com o publico. Nessa forma de
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comunicagao proporcionada pela web, tanto os autores como a emissora criam
espacos virtuais para levar informacgdes sobre a trama e coletar opinides do publico.
Uma das primeiras referéncias a esse modo de interagdo ocorreu em um
espaco na web, em que o autor Aguinaldo Silva, a partir da discussao de cenas da
telenovela Duas caras, procurou interagir com o publico para decidir o destino de
alguns personagens e também responder a criticas recebidas. No blog, o autor

afirmou:

Vou precisar da ajuda de vocés que me leem. E o seguinte: Juvenal Antena,
o personagem de Antdnio Fagundes, nasceu para ser polémico. A pergunta
que se faz é: um cidadado que ocupa o lugar do Estado numa comunidade na
qual este ndo atua, e se torna o rei do pedago, € um vildo ou € um hero6i?
Gostaria que vocés se pronunciassem a respeito nos comentarios, e vou logo
avisando: pretendo seguir o que decidir a maioria. (RIBEIRO;
SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 329).

Outra autora que também utiliza o meio digital para estabelecer contato com os
fas é Gloria Perez, com blog langado em 2007 na preparagao da telenovela Caminho
das indias (2009). Lopes et al. (2009, p. 428) afirmam que, através desse espaco
interativo, a autora conseguiu maior aproximagdo com o publico, que passou a
acompanhar todo o processo de construcdo da telenovela, e a fazer comentarios
sobre diversos aspectos da trama. “Os participantes discutem sobre o que estédo
gostando ou n&o na histéria, que rumos os personagens e nucleos devem seguir,
quais musicas da trilha sonora sao suas preferidas etc”.

Da mesma forma, o autor Walcyr Carrasco, de Eta mundo bom! (2016), possuia
perfis em redes sociais pelos quais se comunicava com o publico da telenovela, e
esses espacos funcionavam como termémetro quando, vez ou outra, ele fazia um
comentario ou pedia opinido sobre uma cena ou personagem.

O emprego dessas estratégias tem-se mostrado eficiente, pois os indices de
audiéncia das tramas ficcionais, apesar de terem tido queda nos ultimos tempos,
continuam com altos percentuais. E isso se deve a contratacdo de profissionais dos
mais diversos campos, a avaliagao permanente das tematicas direcionadas ao publico
€ as varias estratégias que vao aprimorando o produto, com o objetivo de assegurar
a qualificagdo, manter a audiéncia e alcancar recursos necessarios para o custeio da

producao da emissora.
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5 DESENVOLVIMENTO TEORICO-METODOLOGICO

Este capitulo descreve o percurso tedrico-metodologico adotado para a analise
da telenovela Meu pedacinho de chao (2014). Assim, inicia pela definicao de alguns
conceitos operacionais caros ao momento de analise. Em seguida, delimita o objeto
empirico, mostrando a estrutura complexa da produg¢ao audiovisual e a identificagao
da equipe. Apos, traz os parametros que deram origem a selegao do corpus, 0s niveis

de pertinéncia e as etapas de analise a serem seguidas.
5.1 DEFINICAO DE CONCEITOS OPERACIONAIS

Nesta tese, algumas palavras adquirem importancia maior pelo seu significado
no contexto da analise. Desse modo, a seguir sao explicados o sentido do uso dessas
palavras para que a analise possa ser compreendida:

— Texto: refere-se, a partir de Greimas e Courtés (2008), como sindbnimo de discurso,
especificamente, nesta tese, aquele conjunto selecionado para a analise
discursiva, o que também pode-se chamar de corpus de analise.

— Dispositivo: refere-se a um conjunto de meios e técnicas para producdo de
imagens, que envolvem o modo de circulagéo, de reproducao, de acessibilidade,
e 0s suportes que servem a sua divulgacdo (AUMONT, 2006). Nesta tese, usa-se
o termo para referir-se ao produto televisual e todo seu aparato técnico, o processo
de produgéo e circulagdo das imagens.

— Processo: € o meio pelo qual o sujeito do reconhecimento da a aprender o sentido
de um texto. Na semidtica discursiva, “o0 termo processo serve para designar o
resultado da conversdo da funcao narrativa de fazer, que se efetua gracas aos
investimentos complementares das categorias temporais e aspectuais”.
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 386).

— Estratégia: refere-se tanto a instancia do sujeito da enunciagdo pronto a
discursivizagao, quanto a instancia narrativa, em que se elabora os esquemas
narrativos, os quais dizem respeito “[...] a construgao, a circulagao, a destruicao
dos objetos de valor’. (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 182).
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5.2 DELIMITACAO DO OBJETO EMPIRICO

O objeto de estudo desta tese é a telenovela Meu pedacinho de ch&o, de autoria
de Benedito Ruy Barbosa e diregédo de Luiz Fernando Carvalho, em remake veiculado
na TV Globo, de uma producdo da emissora, exibida em 1971, também do mesmo
autor. A telenovela veiculou no horario das 18h, com inicio em 07 de abril e

encerramento em 2 de agosto de 2014.

5.2.1 Estrutura complexa de produgao

Diferente das telenovelas chamadas naturalistas, que se comprometem em
trazer cenarios contemporaneos, encenadas principalmente em ambientes urbanos,
com tramas que abordam temas cotidianos, Meu pedacinho de ch&o traz uma cidade
cenografica sem compromisso com a realidade, e encenada em um ambiente rural.
Assim como os cenarios da vila de Santa Fé, os temas abordados, os personagens e
sua caracterizacao, o tempo e a forma de contar a histéria também sao diferentes.

Desse modo, € importante mostrar todo o aparato técnico-artistico necessario

para dar forma a essa historia (Figura 3).

Figura 3 — Grafico das fungdes solicitadas na produgao
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Fonte: desenvolvido pela pesquisadora (2018).
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Fica evidente que esta telenovela, assim como outras que privilegiam um
universo de fantasia, romances de capa e espada, e outros tipos de narrativas
maravilhosas, ambientadas em cenarios construidos sem semelhanga aparente com
a contemporaneidade, recorre as linguagens verbal, sonora e visual, dando a esta
ultima um cuidado especifico. Isso se constata pelos efeitos obtidos e pelos créditos
sempre muito longos quando se trata das equipes de direcéo de arte, fotografia e pds-

producao.

5.2.2 Detalhamento da equipe

O roteiro teve a colaboracao da filha de Benedito, Edilene Barbosa, e do neto,
Marcos Barbosa Bernardo. A direcédo de Luiz Fernando foi compartilhada com Carlos
Araujo, Henrique Sauer e Pedro Freire, auxiliados pelos assistentes Carla Bohler,
Antonio Karnewale e Bernardo Sa, e a producao de elenco de Marcia Andrade.

O gerenciamento do projeto esteve a cargo de Alexandre Gama, no andamento
de custos e prazos; Maristela Velloso, na produgao executiva; William Barreto e Allexia
Galvao, na supervisao executiva; e Lucas Zardo, na supervisao executiva de produgao
de linha.

A dire¢cdo musical foi de Mariozinho Rocha, com a produgdo musical de Tim
Rescala, na criagdo de composi¢cdes especiais para a trama. Houve acréscimo de
cangdes do grupo DeVotchka.

A direcao de arte ficou a cargo de Raimundo Rodriguez, ao lado de uma equipe
de cinco artistas, mais a pintura do painel, realizada por Clecio Regis, e producao de
arte por Marco Cortez, com uma equipe de 13 assistentes de arte e apoio.

A cenografia resultou de um projeto arquitetdbnico e paisagistico a cargo de
Keller Veiga, Tadeu Catharino, Wilson Lara e Cristina Lamare, mais produc¢do de
engenharia de llton Caruso e sete assistentes, além de 35 profissionais responsaveis
pela montagem da arquitetura e paisagem do lugar. Apenas dois cenarios foram
criados em estudio: a casa do Coronel Epa e a de Pedro Falcdo. Todas as demais
cenas foram ambientadas na Vila de Santa Fé, cidade cenogréfica construida para a
obra.

Os figurinos foram criados por Thanara Schérnardie com o auxilio de
assistentes e camareiros. Ao lado da maquiagem, a equipe era composta por 45

pessoas.
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A iluminagdo do set foi de José Tadeu, ao lado de Alexandre Fructuoso e
Gustavo Lacerda, de Fabio Conceicéo, profissional que auxilia na parte técnica, e
cerca de mais 12 profissionais.

A captagao das imagens foi realizada pelos cameras Murilo Azevedo, Leandro
Pagliario, Thelso Gaertner, Tito Livio, Marcello Motta e Cristiano Barroso, e mais cinco
pessoas como apoio.

O set de filmagem contou ainda com Glaucia Pellicione, Carla Carrete e Karen
Marmello, responsaveis pela coeréncia visual de cena; Agnes Mocgo, Anténio
Kanerwale, Lucia Cordeiro, Renata Franceschi e Tiche Vianna na instrucdo da
dramaturgia; do maquinista Valdemir Cesar Coelho e sua equipe de mais trés
pessoas.

A etapa de pdés-produgao contou com os editores lury Pinto, Alberto Gouvea,
Carlos Kerr e Marcia Watzl; o colorista Wagner Souza; os sonoplastas Irla Souza e
Renato Muniz; o técnico de efeitos visuais, Rafael Ambrdsio; e mais 20 pessoas na
equipe de audio e de video.

Por fim, a telenovela contou com o ilustrador Beto Campos; o técnico em efeitos
especiais, Ricardo Menezes; os responsaveis pela abertura Alexandre Pit Ribeiro e
Alexandre Romano; o diretor de animacéo, Cesar Coelho; o animador, Pedro lua; o

ingest, Ricardo Luna; e Willian Rodrigues Dias, na diregdo de imagem.

5.3 SELECAO DO CORPUS

Para a escolha do material a ser analisado foram escolhidos trés momentos
representativos do desenvolvimento da trama: fase inicial, fase intermediaria e fase
final, o que resultou, dentro de cada fase, em uma semana de exibicao da telenovela,
correspondendo aos periodos descritos:

— Semanal-de 07 a 12 de abril de 2014 (segunda-feira a sabado), que corresponde
a fase de apresentagao dos nucleos e dos respectivos personagens.
v' Capitulo 1 — Professora Juliana chega a vila de Santa Fé
Capitulo 2 — Coronel Epaminondas manda incendiar a escola
Capitulo 3 — Juliana enfrenta o coronel Epaminondas, que fica furioso
Capitulo 4 — Ferdinando evita o coronel dentro de casa
Capitulo 5 — Zelao desobedece o coronel Epaminondas

AN N NN

Capitulo 6 — Pituquinha é atendida pelo amigo médico de Ferdinando
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— Semana Il — de 30 de junho a 5 de julho de 2014 (segunda-feira a sabado), que

corresponde a continuidade da trama.

v

v
v
v
v

Capitulo 70 — Zelao declara seu amor para Juliana

Capitulo 71 — Epaminondas faz discurso politico para empregados da fazenda
Capitulo 72 — Ferdinando e Dr. Renato socorrem a vitima de picada de cobra
Capitulo 73 — Os empregados ficam agradecidos com o apoio do coronel

Capitulo 74 — Juliana confessa a Gina seu interesse por Zelao

A semana contou com cinco capitulos, porque, na sexta-feira, dia 4 de julho, ndo

houve a veiculagéo devido ao jogo 2 da Copa do Mundo de Futebol, correspondente

as quartas de final, entre Brasil e Colémbia.

— Semana lll — de 28 de julho a 1° de agosto de 2014 (segunda-feira a sexta-feira),

que corresponde aos desenlaces propostos ao telespectador.

v

v
v
v
v

Capitulo 92 — Serelepe vai morar na casa do coronel
Capitulo 93 — Isidoro pede Rosinha em casamento
Capitulo 94 — Rodapé aconselha a Isidoro sobre Rosinha
Capitulo 95 — Epaminondas discursa em sua casa

Capitulo 96 — Acontecem os casamentos da trama

Nessa ultima semana, também foram veiculados cinco capitulos em virtude da

repeticdo do ultimo (capitulo 96), no sabado dia 2 de agosto de 2014.

Cabe ressaltar que, de cada semana, houve uma selecdo de fatos mais

significativos e uma busca pela diversidade dos personagens da trama.

As duas primeiras semanas de Meu pedacinho de chao foram obtidas por meio

de streaming® na plataforma digital da Globo Play (globoplay.globo.com), que

disponibiliza para assinantes a visualizagao todos os episédios das telenovelas da TV

Globo. A terceira semana foi adquirida por gravagao.

6 Streaming € uma tecnologia que envia informagées multimidia, através da transferéncia de
dados, utilizando redes de computadores, especialmente a Internet, e foi criada para tornar as
conexdes mais rapidas.
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5.4 NiVEIS DE PERTINENCIA

A presente tese utiliza como caminho metodoldgico a sistematizagdo em niveis,
desenvolvida por Duarte e Castro (2014), no ambito do grupo de pesquisa ComTV,
especialmente para dar conta de produtos midiaticos, e que opera nos trés niveis de
analise langados no grupo: paratextualidade, intertextualidade e intratextualidade.

Duarte e Castro (2014, p. 73) informam que, a partir da configuragdo comercial
da televisdo brasileira, essas dimensdes articulam-se de forma persuasiva com a
intencdo de conferir “maiores lucros, conquistar o receptor, acrescentar tragos
positivos” a imagem ou marca da emissora.

O primeiro nivel de investigacdo — paratextualidade — relaciona o texto ao
contexto em que esta inserido, esclarecendo a situagao politica, econdmica, cultural
no pais. O objeto de pesquisa esta inserido em uma circunstancia comunicativa,
possivel de recuperar, e que pode explicar certas ocorréncias em sua composicao.

Também nesse nivel, importa compreender o ambito enunciativo, em outras
palavras trata-se do que a emissora pretende com a veiculagdo do produto. Assim,
referente ao nivel paratextual, devem-se reconhecer as estratégias utilizadas que
buscam a preservagdo e a divulgacdo da empresa, de sua identidade e de sua
atuacgao social, responsaveis pelo fortalecimento da imagem da marca, como também
nos tipos de investimento, recursos tecnologicos utilizados, relagdes com o mercado,
sempre pensando do ponto de vista econémico. Os interesses implicitos devem ser
descobertos para que se possa avaliar em que medida o produto veiculado foi
influenciado.

O segundo nivel de investigacao — intertextualidade — compreende as relagcbes
de ordem paradigmatica e sintagmatica. O ambito paradigmatico implica a
investigacao relativa a género, subgénero e formato, permitindo o reconhecimento do
género ao qual se filia determinado texto, o conjunto de expectativas previstas para o
subgénero e a manifestacdo concreta resultante em formato. O dmbito sintagmatico
diz respeito a relagao do texto com outros que o antecedem e/ou sucedem na grade
de programacgédo. A partir disso, pode-se dizer que o nivel intertextual convoca
estratégias da ordem da transposigéo, da apropriagdo, da reiteragdo, que o texto em
analise faz a partir de outros.

O terceiro nivel de investigagao — intratextualidade — relaciona os elementos

discursivos do produto investigado, nos niveis do conteudo e da expressao. Quanto
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as estratégias, a narrativa utiliza no ambito semantico diferentes temas e figuras; e no
ambito sintatico, investe em configuragdes criativas para a instauragdo de pessoa,
tempo, espacgo e tom.

Assim, a partir da indicacdo de Duarte e Castro (2014), juntamente, com base
tedrica de autores do campo do cinema, é possivel compreender os conceitos que
potencializam os elementos discursivos. Desse modo, 0s mecanismos expressivos
sdo analisados junto aos que se referem ao conteudo, em razdo de que a teoria
semiotica ndo separa o plano do conteudo do plano de expressao. Nesta investigagao,
a proposito da telenovela Meu pedacinho de chdo (2014), consideram-se os seguintes
parametros expressivos, que podem ou ndo fazer parte da analise: construcéo
cenografia, composig¢ao de figurino e maquiagem, uso de cor e luz, incorporagao de
trilha sonora, apelo a efeitos especiais, énfase ao enquadramento e movimentos de
camera, combinagao de cenas e planos.

Os elementos expressivos, aqui mencionados, conceituados no capitulo
anterior, manifestam-se através da linguagem audiovisual e sdo responsaveis pela

diferenciagao de um mundo ficcional de outro.

5.5 ETAPAS DE ANALISE

Com base na proposicao metodoldgica de Duarte e Castro (2014), que
considera os trés niveis de pertinéncia, as etapas de analise estdo assim distribuidas:
— Etapa |: Paratextualidade ampla — corresponde ao exame do contexto

socioecondmico e cultural do pais, por ocasido da veiculagdo da referida
telenovela;

— Etapa Il: Paratextualidade restrita — diz respeito ao exame da dimensao
enunciativa, compreendendo as instancias de producao e recepcao da telenovela,
e os objetivos pretendidos pela emissora junto ao publico-alvo;

— [Etapa lll: Intertextualidade paradigmatica e sintagmatica — a primeira refere-se ao
exame de Meu pedacinho de chdo em relagdo ao género ficcional, subgénero
telenovela e formato Meu pedacinho de chao; a segunda diz respeito as relagdes
que a telenovela analisada contrai com as outras ofertas da grade no periodo de
veiculacao.

— Etapa IV: Intratextualidade - diz respeito as relagdes internas de carater semantico

e sintatico do produto televisual em analise, compreendidas no nivel do conteudo;
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e dos dispositivos expressivos, compreendidos no nivel da expressao; e por ultimo,
a inter-relagao decorrente da unido dos planos.
— Etapa V: Cruzamento dos resultados — refere-se a interpretagdo do conjunto de
dados obtidos nas etapas anteriores.
Cabe ressaltar que as etapas de paratextualidade ampla e restrita, e também a
de intertextualidade sintagmatica e paradigmatica, referem-se ao objeto como um

todo, e a intratextualidade diz respeito a cada semana selecionada para a analise.
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6 ANALISE DE MEU PEDACINHO DE CHAO

Este capitulo contém a analise do corpus da pesquisa, a telenovela Meu
pedacinho de ché&o, fundada nos principios da semiotica greimasiana e na proposi¢cao
em niveis de Duarte e Castro (2014), para a investigagdo de objetos veiculados na
midia televisual.

A analise segue o0 encaminhamento teodrico-metodoldgico proposto,
subdividindo-se em: paratextualidade ampla, em que sédo recuperados os eventos
politicos, econdmicos e sociais da época da telenovela; paratextualidade restrita, em
que sao mostrados os movimentos da emissora, na condicdo de produtora da
telenovela, em relagaéo ao publico-alvo; intertextualidade paradigmatica, em que sao
relacionadas as estratégias da telenovela em relagao ao seu modelo; intertextualidade
sintagmatica, em que sédo expostas as relagbes entre os textos que antecedem e
precedem a telenovela no tempo, e por ultimo, intratextualidade, em que sao descritas
as relagdes semanticas e sintaticas desenvolvidas no nivel do conteudo, e aquelas

presentes no nivel da expressao.

6.1 ETAPA 1 — PARATEXTUALIDADE AMPLA

O ano de 2014, no Brasil, envolveu uma série de questdes de ordem politica,
econbmica e social, das quais cabe ressaltar trés acontecimentos que, embora
relevantes até os dias de hoje, repercutiram significativamente naquele momento.

O Brasil recebeu a Copa do Mundo Fifa (junho e julho), que estava sendo
planejada desde o momento de sua escolha como sede, em 30 de outubro de 20077.
Ao mesmo tempo, o pais vivenciou as disputas politicas a cargos executivos de
presidente da republica, de governador e de senador em cada estado, de deputado
em ambito estadual e federal. Nesse contexto, de efervescéncia politica e esportiva,
surgiu a Operacao Lava Jato, movimento desencadeado pelo ministério publico, com
0 objetivo de descobrir o uso inadequado de verbas publicas por liderangas de varios
setores. Esses trés acontecimentos mobilizaram de tal forma os dirigentes do pais,
que alguns setores, sobretudo educagédo e saude, sofreram perdas irreparaveis e

passaram a protagonizar denuncias oriundas de diferentes segmentos da populacéo.

7 Site Acervo O Globo. Disponivel em: <http://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/brasil-foi-
escolhido-sede-da-copa-do-mundo-de-2014-em-outubro-de-2007-9630221>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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Em 17 de margo de 2014, a Policia Federal iniciou o que viria a ser a maior
operagao contra a corrupgao no pais: a Operagéo Lava Jato, que trouxe investigacoes
a respeito do uso de verbas publicas e de esquemas de desvio e lavagem de dinheiro,
envolvendo doleiros, empreiteiras renomadas, empresas estatais e agentes publicos,
como lideres de partidos politicos, ministros, deputados, presidentes e ex-presidentes
(ENTENDA A OPERACAO..., 2014). A investigagdo colocou essas instancias no
centro das denuncias de corrupgao e fez reverberar uma crise politica, social e
institucional sem precedentes no pais.

A Petrobras (Petroleo Brasileiro S/A), empresa estatal simbolo no Brasil no
segmento de combustivel, com presenca em 19 paises, foi a primeira a sofrer um
conjunto de investigagdes, abrangendo os mais altos cargos de sua gestdo. De inicio,
o Ministério Publico denunciou Paulo Roberto Costa (diretoria de abastecimento),
Renato Duque (diretoria de servigos) e Nestor Cervero (diretoria internacional), como
nomes indicados respectivamente pelo PP, PT e PMDB para facilitar os contratos
superfaturados da Petrobras com as empreiteiras, que distribuiam propinas através
dos operadores, sob comissdo, para partidos politicos, doleiros e o0s préprios
integrantes do esquema na Petrobras (LAVA JATO: PGR, 2015).

Depois da Petrobras, empreiteiras comegaram a ser investigadas, como a
Andrade Gutierres, com atuagao na area de engenharia e construgéo no Brasil e em
outros 20 paises; e a Odebrecht, atuante nos segmentos de engenharia e construgao,
industria, imobiliario e no desenvolvimento de projeto de infraestrutura e Energia em
mais de 24 paises (ORGANOGRAMA DE UM ..., 2015). Ficou claramente configurado
um sistema de propinas, que dedicava um valor percentual, de um a trés por cento,
sobre cada contrato firmado entre a Petrobras e as empreiteiras, por intermédio dos
operadores do esquema.

A operagéo ja ultrapassou a 402 fase, e completa, em margo, o quinto ano de
investigacdes. Em cada uma das fases, surgem novos envolvidos, que se relacionam
direta ou indiretamente aos pagamentos de propina. Na ultima fase deflagrada, a
policia cumpriu 11 mandados de busca e apreensdo e trés mandados de prisao
temporaria, em Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Pernambuco. Os envolvidos,
segundo a Comunicagédo Social da Policia Federal, cobraram vantagens indevidas
para que a Odebrecht ndo fosse prejudicada nas futuras contratacbes com a
Petrobras (PF DEFLAGRA 422..., 2017).
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As atividades da operacdo Lava Jato tém conseguido destaque diariamente na
midia brasileira, a exemplo do que aconteceu na ltalia, na operagao Maos Limpas.
Durante todo esse tempo, o Ministério Publico e a Policia Federal buscaram
esclarecer a populagao a respeito dos desvios ocorridos e dos movimentos efetuados.

O evento esportivo Copa do Mundo Fifa 2014, sediado no Brasil, comegou em
12 de junho e terminou em 13 de julho, com 64 jogos disputados nas doze cidades-
sede do evento: Belo Horizonte (Estadio Mineirao), Brasilia (Mané Garrincha), Cuiaba
(Arena Pantanal), Curitiba (Arena da Baixada), Manaus (Arena Amazobnia), Natal
(Estadio das Dunas), Porto Alegre (Beira-Rio), Recife (Cidade da Copa), Rio de
Janeiro (Estadio do Maracana — palco de fechamento do evento), Salvador (Estadio
da Fonte Nova), Sao Paulo (Arena do Corinthians — palco de abertura do evento).

A realizagao do evento implicou um grande envolvimento politico e econdémico,
porque exigiu a construgcdo e/ou a reforma de inumeros empreendimentos, o que
resultou em um alto gasto de dinheiro publico, por parte dos 6rgdos competentes, e
em varias transformacdes nas cidades. S6 nos estadios, foram cerca de 3,6 bilhdes
de ddlares. Também foram reformados aeroportos, metrds e sistemas rodoviarios que
davam acesso aos estadios, e cerca de 900 milhdes de dolares foram investidos em
seguranga para o evento. Outro setor atingido foi a rede hoteleira, que se preocupou
em aumentar suas condi¢cdes estruturais para acomodar os turistas, o que, mais tarde,

gerou inumeros prejuizos pela falta de demanda.

A falta de demanda ja provoca fechamento de andares inteiros em hotéis de
grande porte, queda generalizada nos pregos das diarias e dispensa de mao
de obra, segundo a Federagédo Brasileira de Hospedagem e Alimentacéo
(FBHA) (REDE DE HOTEIS..., 2017).

Um estudo realizado pela instituicdo suica Solidar, em parceria com a entidade
alema Institut Heinrich Béll constatou que o gasto comprometido no evento girou em
torno de 7,2 bilhdes de dodlares. Além disso, revelou que a Fifa, entidade organizadora
do evento, contabilizou um lucro impar, o que aumentou o endividamento das cidades-

sede em cerca de 51%.

Mesmo cidades que néo receberam jogos tiveram um aumento da divida de
20%. No que se refere aos estadios, a constatagédo do levantamento é de que
0 prego médio das arenas ficou duas vezes superior aos estadios da
Alemanha em 2006 e Africa do Sul em 2010. Por assento, a Copa custou em
média R$ 15,41 mil no Brasil. Na Alemanha, ela saiu por R$ 8,95 mil e R$ 8,2
mil na Africa do Sul. (INSTITUTOS EUROPEUS CONCLUEM..., 2014).
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A realizacdo da copa também trouxe a tona diversos problemas de ordem
social, uma vez que estava previsto o deslocamento de familias de areas
consideradas estratégicas para os organizadores. Nesse sentido, parece ter havido
violagdo aos diretos humanos, pois durante os sete anos de obras milhares de
pessoas foram desalojadas de suas casas em razdo do torneio. Inclusive houve
manifestagdes publicas contra a Copa e, junto a isso, um aumento da repressao por
parte da policia.

Em estudo recente sobre os impactos da Copa Fifa 2014, Pinheiro et al. (2015)
constataram que, em Fortaleza, houve a remocao de familias, em numero préoximo a
cinco mil, para a instalagdo de Veiculo Leve sobre Trilhos (VLT’s). Os autores
afirmaram que o governo tinha a estratégia de omitir informacdes sobre o projeto como
forma de desmobilizar a populagao atingida. Mesmo que a informacéao restrinja-se a
Fortaleza, entende-se que os problemas de mobilidade publica e outros relacionados
a remogao de familias de areas estratégicas podem ser multiplicadas pelo numero
total de cidades-sede.

Cabe ressaltar, ainda, os inumeros abusos por parte das comissdes
organizadoras dos estados que n&do souberam como atuar, indo de encontro as
normas internacionais do trabalho na transferéncia e nas indenizacées das familias
desalojadas e em relagdo aos trabalhadores informais que atuavam ao redor dos
estadios.

Como era de esperar, os problemas vivenciados durante a preparagao da copa
foram objeto de inumeras discussdes no pais, que praticamente se dividiu em dois:
de um lado, os que entendiam o emprego do dinheiro como investimentos e previam
os retornos positivos; e, de outro, aqueles que se manifestavam contra os gastos
publicos e preferiam que o dinheiro tivesse sido revertido em beneficios diretos para
a populacdo. Essa diferenca de opinides foi evidenciada em pesquisa realizada pela
Datafolha dois meses antes do evento: enquanto, em 2008, havia apoio de 79% da
populacao para o evento; em 2014, apenas 48% dos brasileiros mantinham a sua
convicgao.

No campo politico, candidatos as elei¢des gerais de 2014 aproveitavam-se da
visibilidade na midia, por conta da entrada diaria de noticias nos telejornais nacionais
para anuncios sobre a Copa. Nas inauguragdes dos estadios, as cerimdnias também
se tornaram palco para discurso, tendo em vista o momento de eleigdo proximo. Foi o

caso também da realizagdo do sorteio dos grupos, em 6 de dezembro de 2013,
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quando, na voz da Presidéncia da Republica, foram ressaltadas as belezas naturais
do pais e, consequentemente, valorizada sua politica de estado. Nesse sentido,
qualquer novidade que se anunciava em torno da Copa virava espaco de visibilidade
para os politicos, fossem eles de situagao ou de oposicao.

Em ano de elei¢des gerais, houve intensa movimentagdo em prol de seus
candidatos. Em uma eleicdo absolutamente polarizada, ficou acentuada a divisdo
politica no pais, 0 que desencadeou uma crise sem precedentes, com o
desmascaramento das liderangas politicas, a inadequacgao na distribuicdo de verba
publica, o descuido com a educacéo no pais e o quase abandono do setor de saude
e de seguranga publica.

Como se buscou demonstrar, o nivel da paratextualidade ampla representa a
relagdo com os eventos vividos no contexto brasileiro na época de veiculacdo de Meu
pedacinho de chdo. Sendo assim, a deflagragao da Operacéao Lava Jato, a realizagao
da Copa do Mundo e o processo de elei¢des gerais encabecaram de tal forma as
discussdes no pais, que chegaram a conferir uma relativa banalizagao aos inumeros
e incompreensiveis escandalos de corrupg¢ao, protagonizados por liderangas politicas
e empresariais. Ao mesmo tempo, o pais afundava-se em dificuldades econémicas,
morais, sociais e educacionais. Tudo isso compbs farto material para as produc¢des
midiaticas, da informacao ao entretenimento. No caso da telenovela Meu pedacinho
de chéo, alguns desses temas vieram a tona, dentro da trama, para reavivar no publico
algumas questdes vivenciadas, em um nitido processo de embaralhamento do real e

do ficcional.

6.2 ETAPA 2 — PARATEXTUALIDADE RESTRITA

Dentro desse panorama politico, social e econémico, a TV Globo buscou
valorizar sua grade com a oferta de um produto que tangenciava as questdes vividas
e, a0 mesmo tempo, usava uma forma distinta de manifestagdo. No horario
tradicionalmente empregado a inovagdes, a emissora apostou, com a telenovela, em

um outro modo de comunicagdo com o seu publico, através das seguintes estratégias.

1) Aposta de inovagao na grade: a TV Globo sempre tratou o horario das 18h como
um espaco de experimentacdes, em que a audiéncia nao era a unica preocupagao.

Mesmo n&o alcangando audiéncia igual ou superior as anteriores, Meu pedacinho
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2)

3)

de ch&o seguiu determinada em seu projeto, com uma histéria que, ao que tudo
indica, nao tinha intervengdes por parte do autor em relacido a audiéncia. E assim,
a inovagao no plano ficcional foi clara.

Além disso, foi previsto um tempo menor de duragédo, combinado entre a emissora
€ 0s responsaveis pela obra, para ressaltar, no perfil artesanal da producao, a

estratégia inovadora da TV Globo.

Apelo a estrutura de remake: Meu pedacinho de chdo é um remake da produgao
de mesmo nome, também de Benedito Ruy Barbosa, que estreou em 16 de agosto
de 1971 e que inaugurou o espacgo de novela das seis na grade de programacgao
da TV Globo. A escolha pelo remake foi importante porque permitiu que o autor
reescrevesse a trama fora do periodo ditatorial brasileiro. Dessa maneira, os temas
politicos e sociais, presentes na primeira versao, poderiam ser trazidos de forma

direta e explicita.

No fundo, falo hoje abertamente em Meu Pedacinho de Chdo a mesma coisa
que falava na época. Mas antes eu mostrava os temas sempre driblando a
censura. A censura me impedia de tratar de questdes politicas, assunto que
me preocupava € me preocupa até hoje. Por isso, sempre sonhei em fazer
novamente esta novela, mas do modo exato como eu havia imaginado. (MEU
PEDACINHO..., 2014, p. 08).

A telenovela permitiu que a emissora dialogasse com mais liberdade com o

publico, a partir de situacdes vividas no pais.

Valorizagao da parceria entre autor e diretor: a TV Globo apostou na parceria
entre Benedito Ruy Barbosa e Luiz Fernando Carvalho: no autor, pelo seu texto
consagrado, e no diretor, pela diregao artistica inovadora.

Benedito, autor de novela reconhecido por obras épicas, em que traz a
regionalidade do Brasil para as telas, dessa vez imergiu em um mundo de faz de
conta, que, depois do Sitio do pica-pau amarelo (1977-1986), consolidou sua
experiéncia no maravilhoso.

Luiz Fernando, diretor reconhecido pelo estilo autoral, sempre se valeu de
multiplas linguagens, cinema, circo, teatro, para imprimir novos sentidos aos textos
televisuais. Seu modo de trabalho inclui atividades de preparacdo de atores,

ensaios com leituras dos textos, palestras sobre o tema, confeccao de figurinos,
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tudo em um mesmo local. Nesse processo, todos os profissionais da equipe
trabalham de forma integrada e ndo hierarquica.

A parceria entre o autor e o diretor, ja expressa em pelo menos trés produgdes,
Renascer (1993), Rei do Gado (1996-1997) e Esperanga (2002-2003),
reconhecidas pela histéria das tramas e pela beleza da producgdo, facilitou o
ousado processo de reescrita do autor com a criatividade do diretor, voltada as

experimentagdes artisticas e as inovagodes técnicas.

6.3 ETAPA 3 — INTERTEXTUALIDADE PARADIGMATICA E SINTAGMATICA

O exame da intertextualidade implica a relacdo de Meu pedacinho de chdo com
outros textos: seja aqueles que lhe servem de modelo (relagdo paradigmatica), seja

aqueles que tém vinculagdo com o tema desenvolvido (relagdo sintagmatica).

1) Relagao paradigmatica: caracterizada pelo emprego das seguintes estratégias.
- Adocao de roteiro fechado, com duracdao e nucleos reduzidos: Meu
pedacinho de chao utilizou como base um roteiro fechado, a principio sem
possibilidades para alteragdes. O andamento da telenovela foi determinado pela
entrega do roteiro integral da obra antes das filmagens. Assim, houve um
entendimento desde o principio de que teria uma duragdo reduzida
(aproximadamente quatro meses) e de certo modo acabada, pelo fato de que, no
momento em que havia sido proposta, ja se sabia qual era o fechamento da trama.
Dessa maneira, ndo houve uma escrita simultanea a veiculagdo — como é comum
a esse modelo narrativo. Esses diferenciais de reducao, de acabamento deram a
telenovela uma proximidade com a estrutura do conto maravilhoso, fechada e
reduzida por natureza, diferente, portanto, das telenovelas dos demais horarios.
Outra caracteristica é a redugdo do numero de personagens, que, no total,
compreende cerca de 20, distribuidos em dois nucleos principais, o que também a
aproxima da estrutura do conto.
- Enfase na exploragio do universo infantil: Meu pedacinho de chdo é uma
historia que aparenta um universo totalmente diferente da realidade. Os cenarios,
os objetos, as paisagens projetadas para a telenovela sdo propositalmente
artificiais, como se fossem parte de um mundo de brinquedo.
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Toda a trama é construida a partir do universo de fantasia de uma crianca,
congregando realidades inventadas e com coeréncia interna. Dessa maneira,
dedica atencao especial a visualidade, privilegiando cenarios e figurinos, préprios
do mundo infantil.

A responsavel pelo figurino, Thanara Schérdie, trabalhou com o diretor em Capitu
e usou referéncias de historias infantis para as composigdes (FIGURINISTA DE
MEU..., 2014). Foram mais de 300 trajes completos, feitos de materiais que fazem
alusao a roupas de personagens de historias em quadrinhos, animés, desenhos
animados, bonecos infantis etc. Em cada uma das pecas, ressaltavam-se cores e
volumes, e isso importava para as cenas, visto que os movimentos, os closes, e
até mesmo os sons proporcionados pelos materiais eram parte da atuagao dos
personagens.

Ainda houve um apuro estético e conceitual na maquiagem e nos cabelos de modo
que correspondessem ao universo ludico e acompanhassem a identidade dos
personagens.

No que se refere ao cenario, toda construcdo do espaco obedeceu a uma
elaboracdo minuciosa, que priorizou o artesanal. A cidade cenografica foi
construida em 8 mil metros quadrados, com 28 edificagdes, e contou com
profissionais de diversas areas que desenvolveram o projeto idealizado pelo diretor
e 0 mundo do faz de conta do menino que narra a historia.

Casas de lata, arvores recobertas de croché colorido, animais mecanicos
associados a hortas e enormes jardins artificiais, fizeram de Meu pedacinho de
ch&o um universo muito oficial (CIDADE CENOGRAFICA DE..., 2014).

Meu trabalho é fruto de necessidades. A necessidade de criar é a substancia
capaz de fundar uma nova linguagem. Sou alguém que acredita no processo
criativo, independentemente do numero de capitulos, género etc. E dentro
dessa necessidade esta a busca por ndo me repetir [...]. (CARVALHO, 2014,

p. 3).

Nas palavras do diretor, a criagao artistica, responsavel pelas configuracdes

diferenciadas, foi a grande aposta inovadora do modelo.

2) Relagao sintagmatica: caracterizada pelo emprego das seguintes estratégias.
- Apelo ao universo da literatura e do cinema: Meu pedacinho de chdo faz

recorrentes apelos ao universo de Monteiro Lobato, com referéncia explicita
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aos livros do autor, expostos e referenciados pelos personagens da trama, e a
cenas que remetiam a episodios apresentados em Sitio do pica-pau amarelo.

Também o cinema e os quadrinhos estao presentes em Meu pedacinho de
chdo como fonte de inspiracdo, seja na configuragdo de determinados
personagens, como € o caso sobretudo de Catarina (préxima a Rainha Branca,
de Tim Burton, e a Maria Antonieta, de Sofia Coppola), e de Zeldo (proximo ao

personagem de quadrinhos, Lucky Luke, e ao Woody, de Toy Story).

‘Meu pedacinho de chao’ estreou em abril trazendo para a televisdo uma
lufada de ar fresco. A producéo [...] surpreendeu logo na estreia, com um
capitulo lindo, cheio de referéncias ao cinema e a literatura — de Tim Burton
a “Alice no pais das maravilhas”, passando por “Valente”. De cara ficou
evidente que essa historia seria mais do que a habitual inflexdo que se espera
dos remakes. (KOGUT, 2014).

Essas recorréncias colaboram na reiteragcdo de um universo paralelo,
adequado a realidade encenada.

- Reforg¢o ao proprio fazer: No fundo, Meu pedacinho de chao reforga uma
producéo ja veiculada e, nessa medida, valoriza o movimento de repeticdo. E
uma forma de a emissora retroalimentar a grade, qualificar sua equipe e

enriquecer sua producao.

6.4 INTRATEXTUALIDADE

6.4.1 Breve caracterizagao

A telenovela Meu pedacinho de chédo, de autoria de Benedito Ruy Barbosa e
direcao de Luiz Fernando Carvalho, foi exibida de sete de abril a primeiro de agosto
de 2014, no horario das 18h, em 96 capitulos, reduzidos dos originais 115 escritos.

A trama desenvolveu-se em torno de dois nucleos principais. O primeiro, mais
abastado, representado pela familia do coronel Epaminondas Napoledo, antigo

proprietario de terras da regido, e seus empregados (figura 4).
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Figura 4 — Nucleo |
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Fonte: produzido pela pesquisadora (2018).

O segundo nucleo, de habitos mais simples, e responsavel pela doagao de terras

para a construgao da vila de Santa Fé, é representado pela familia de Pedro Falcao e seus

aliados (Figura 5).

Figura 5 — Nucleo Il

Gina
(Paula Barbosa)

Nucleo Il
Familia do
Pedro Falcdo
Pedro Falcio Prof2. Juliana
" Dona Tereza
(Rodrigo (Inés Peixoto) (Bruna
Lombardi) Linzmeyer)

Aliados

Prefeito das
Antas (Ricardo
Blat)

Padre Santo
(Emiliano
Queiroz)

Fonte: produzido pela pesquisadora (2018).
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Além desses dois principais, ha outros personagens que circulam livremente
entre os nucleos.
— Serelepe (Tomas Sampaio): menino 6rfao de pai e mae;
— Giacomo (Anténio Fagundes): pai de Milita e dono de bar;
— Milita (Cintia Dicker): filha de Giacomo;
— Viramundo (Gabriel Sater): empregado de Giacomo;
— Marimbondo (Fernando Sampaio): forasteiro que trabalha na venda;
— Doutor Renato (Bruno Fagundes): médico e amigo de Ferdinando;
— Tuim (Kaue Ribeiro): amigo de serelepe;
— Jonas (Alex Brasil): morador da vila;
— Lurdes (Alice Coelho): moradora da vila;

— Galo Bené: animagao grafica que atua como um personagem diferenciado.

6.4.2 Detalhamento dos periodos para analise

6.4.2.1 Semana de 07 a 12 de abril (segunda-feira a sabado)

a) Resumo

No inicio da telenovela, acontece a apresentagcdo da vila de Santa Fé,
pertencente ao municipio de Antas, e dos dois nucleos principais, representados,
respectivamente, pelo coronel Epaminondas Napoledo (Coronel Epa) e por Pedro
Falcdo. O primeiro, antigo proprietario de todas as terras da regido, ainda concentra
poder e é temido pelos moradores. O outro, comprador das terras e responsavel pela
doacao de parte delas para criacao da vila de Santa Fé e da escola, conta com o apoio
do prefeito de Antas e do padre Santo.

O periodo em andlise € marcado pela chegada da professora Juliana,
contratada para alfabetizar criangas e adultos. Durante a semana, exibem-se os
preparativos para a abertura da escola, e a boa acolhida da professora pela
populagdo, com a exce¢cao do Coronel Epaminondas, que vai tentar, através do
capataz Zelao, boicotar a inauguragao.

Outro acontecimento é a volta de Ferdinando, filho do Coronel Epa, depois de
concluir o curso universitario de Agronomia na capital. Quando o pai descobre que a

formacgao nao tinha sido em Direito, ele expulsa o filho de casa.
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Ainda nessa semana, ocorre a doenca de Pituca, também filha do Coronel Epa,
0 que exige o envolvimento do nucleo familiar e a interferéncia de um médico, amigo
de Ferdinando, e a reiterada amizade da menina com Serelepe, menino 6rfao, que
nao possui casa e conta com a ajuda dos outros para nao passar fome. Compadecido
com a doencga de Pituca, o menino presta apoio e acaba prometendo levar a banda
do coreto para tocar aos pés da sacada do quarto da menina.

Assim, a primeira semana gira em torno da chegada da professora, e as
expectativas dos moradores em relagdo a ela; dos preparativos de inauguragao,
incluindo a tentativa de boicote por parte do coronel; da volta de Ferdinando, e as

dificuldades enfrentadas na relacdo com o pai; e da doenga de Pituca (Pituquinha).

b) Apropriacao discursiva: nivel do conteudo

Temas e figuras: a primeira semana tem como temas principais: (1) o papel
da educacdo em uma pequena comunidade de carater rural, e os conflitos dai
gerados; (2) as dificuldades de relagdo entre o patriarca da familia e o filho recém-
formado em curso ndo autorizado pelo pai; e (3) as deficiéncias no atendimento de
saude em comunidades mais afastadas, compreendendo tanto pobres quanto ricos.
Toda a semana trata de valores, como conhecimento vs. desconhecimento;
autoritarismo vs. submissao; obediéncia vs. desobediéncia.

A representagdo dos temas € assim figurativizada: (1) a chegada de uma
professora para a vila de Santa Fé, os preparativos relacionados a inauguragao da
escola, e a reagao dos respectivos moradores; (2) a expectativa da volta do filho a vila
apods cursar Agronomia na capital, a reagdo de oposicao do pai em relagao a escolha
feita, e as dificuldades de relacionamento que se estabelecem entre eles; (3) o mal-
estar de Pituquinha e, em decorréncia, a oposi¢cao que se cria entre o atendimento do

médico de fora e o auxilio que pode ser prestado pela benzedeira local.

Ator: a actorializagdo, ou convocacao de diferentes sujeitos para comporem a
narrativa, assume na primeira semana uma particularidade especial, representada na
presenga da animagao grafica do Galo Bené. A cena inicial da primeira semana é
Bené anunciando, do alto da casa do Coronel Epa, o amanhecer do dia e, ao mesmo
tempo, sua indignagao por ninguém ouvi-lo. De vez em quando, no decorrer das

cenas, o galo expressa diferentes reagdes diante de alguns acontecimentos da trama.
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Outro elemento diferencial da narrativa & Serelepe, que, desde o inicio,
acumula os papéis de narrador da trama, pois € a partir de sua fala que os fatos vao
sendo mostrados, e de personagem, como menino 6rfao que integra o elenco infantil
(Figura 6).

Figura 6 — Galo e Serelepe

Fonte: Globoplay (15 dez. 2017).

Além desses dois, os personagens mais atuantes na primeira semana sao:
Juliana, Epaminondas, Pituquinha, Ferdinando e Zel&o, respectivamente indicados a

seguir (Figura 7).

Figura 7 — Personagens atuantes na primeira semana

B |\::.-¢'
Fonte: Globoplay (15 dez. 2017).

A professora Juliana, contratada para atuar na primeira escola da vila de Santa
Fé, é a representacado do bem, e os valores nela presentes sao justica, bondade e
esperanca. E isso se mostra em suas agdes para assegurar a educacgao na vila, seja
estabelecendo empatia com os moradores, seja enfrentando a oposi¢cado do coronel.

O coronel Epaminondas representa o poder. E isso se manifesta na sua
posicao autoritaria em relagcdo a mulher e aos filhos; na sua oposi¢cao a implantagao
da escola; e no confronto que estabelece com o filho, formado em Agronomia,
contrariamente a sua vontade. O mesmo autoritarismo esta presente na relagédo com
0s empregados, 0 que exige a obediéncia de Zeldo ao boicote a escola.

A menina Pituquinha é a representagcao da espontaneidade infantil. E isso se
revela na sua relagdo com os adultos e com o amigo Serelepe. Por ocasido de sua
doenca, fica exposta a precariedade do local, que conta apenas com uma benzedeira,

0 que obriga a familia a acatar o diagnéstico do médico recém-chegado.
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O jovem Ferdinando é a representagdo do idealismo jovem, da ruptura dos
valores tradicionais. E isso se apresenta no retorno a vila para auxiliar o pai, mas, ao
mesmo tempo, na escolha pessoal por uma formacgao pessoal diferente daquela
preconizada.

O capataz Zelado € a representacédo da subserviéncia. E isso se manifesta no
seu temor ao coronel, e na fiscalizacdo do trabalho dos demais empregados.
Paradoxalmente, ele também acumula sensibilidade, pois, surpreendido pelo
encantamento da professora, ndo consegue obedecer a ordem de boicote, imposta

pelo patréo.

Espaco: 0 espaco privilegiado de Meu pedacinho de ch&o é a vila de Santa Fé,
pano de fundo da trama, com destaque, na primeira semana, para o local da escola,
tanto sua fachada quanto seu interior; a estagdo de trem, ponto de chegada e partida
da vila; ambientes internos da casa do coronel Epaminondas, sobretudo escritorio,
sala de jantar e quarto da filha; e espaco (galho de arvore) que oferece uma vista

panoramica da vila e que serve de lugar de confidéncias das duas criangas (Figura 8).

Figura 8 — A estagéo de trem, escola e arvore dos amores

Merece destaque a estrutura da casa do coronel Epaminondas, montada em
estudio, com varios ambientes: escritério, sala de jantar, sala intima, cozinha,
mezanino, quartos do casal e dos filhos. A casa de dois andares tem o diferencial de

ser apresentada por inteiro, como uma cenografia de teatro (Figura 9).
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Figura 9 — Vista da casa do Coronel Epaminondas

i
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Fonte: Globoplay (15 dez. 2017).

Tempo: em termos de tempo, podem-se especificar a duragdo das acgoes, a
marcagao da fala e o acontecimento cronolégico. Nesse caso, a duragéo das agoes,
durante a primeira semana, reproduz cenas dos personagens, em uma sucessao de
dias e noites (mais luz e menos luz). O tempo de marcagéo da fala é o presente. E o
tempo do acontecimento corresponde a algumas semanas da estagcado da primavera,

de um ano qualquer (Figura 10).

Figura 10 — Primavera na Vila de Santa Fé

Fonte: Globoplay (15 dez. 201

De maneira geral, o tempo obedece a uma sequéncia natural, decorrente do
periodo representado.
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Tom: é predominante a tensao entre valores opostos, leveza vs. truculéncia. O
primeiro esta presente na suavidade da professora Juliana, representada na fala e no
modo de agir com todos os moradores; na cumplicidade das criangas, Pituquinha e
Serelepe, que trocam segredos e compartiiham parcerias; no idealismo de
Ferdinando, que busca a propria realizagédo e acredita em valores ligados a natureza.

O valor oposto € expresso no jeito rude de falar e agir da maioria dos moradores
da vila de Santa Fé; no carater rigido, irredutivel e autoritario do coronel Epaminondas
no relacionamento com familiares e empregados; na agao rude e destemperada do

capataz Zelao.

c) Apropriagao discursiva: nivel da expressao

Construgao cenografica: em termos cenograficos, a telenovela obedece ao
projeto arquitetdnico e paisagistico da vila de Santa Fé, toda ela construida de material
reciclado, composta de 28 edificagdes revestidas com cerca de 20 toneladas de lata
que foram, artesanalmente, recortadas, abertas, amassadas e pintadas. A
combinacado dessas latas, em cada casa, buscou adequar-se as caracteristicas dos
seus personagens.

O cenario, com modelagens que remetem a brinquedos, reproduz animais,
representados em tamanho real e feitos de fibra de vidro (cavalos, vacas, galinhas);
flores feitas de plastico; e arvores cenograficas revestidas de croché. Em todo o

cenario, predomina o diferencial artistico e a composicéo artesanal (Figura 11).

Figura 11 — Detalhes cenograficos
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Alguns interiores, imitando casas de brinquedo, foram projetados em espago
menor, 0 que obrigava 0s personagens a uma movimentagdo mais restrita, fazendo
predominar essa espécie de suposta brincadeira presente nas casas.

Também a estagao de trem e a escola sao espagos simples e pequenos, que
procuram reproduzir o ambiente rural da vila.

O maior cuidado cenografico € emprestado a propriedade do coronel
Epaminondas que, por sua posigao de poder e de posse, € apresentada em decoragao
luxuosa, com muitos lustres, colunas gregas, mobiliario em madeira escura, roupas
de cama e mesa em tecidos nobres, objetos que remetem ao estilo vitoriano, como
estatuas, cadeiras, sofa, loucas em porcelana, vasos de flores, tapetes, cortinas com
babados e paredes revestidas de papel decorativo. Outros objetos da casa
relacionam-se diretamente ao coronel, como papéis, cofre, livros-caixa, animais

empalhados, conforme mostrado a seguir (Figura 12).

Figura 12 — Ambientes da casa do coronel

Fonte: Globoplay (15 dez. 2017).

A construcao cenografica de Meu pedacinho de cho é, indiscutivelmente, um
dos aspectos que mais chama atencéo na telenovela, sobretudo pelo detalhamento
minucioso de cada canto, construido de modo a surpreender o telespectador.

Composicao do figurino e maquiagem: na caracterizagdo dos personagens,
existe uma preocupacao acentuada na concepgao do figurino e na representacao da
maquiagem, cuidadosamente marcados. Os tecidos usados nesses figurinos tém
naturezas diferentes, desde pecgas antigas até vestimentas mais tecnoldgicas,

complementadas de adornos provenientes de sucata, como papel metalizado,
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acetato, vinil, borracha e neoprene. Na composicdo dos figurinos, foram
reaproveitados materiais ndo convencionais, e absolutamente inusitados, como
talheres de plastico, bexiguinhas, grampos de cabelo, entre outros.

A maquiagem é predominantemente exagerada, complementada por grandes
apliques, aderecos chamativos, lentes de contato e tinturas fortes, o que serve para
acentuar alguns tragos dos personagens, como € o caso dos olhos brilhantes e azuis
de Ferdinando, e da composigao rosa e azul da professora.

A professora Juliana usa vestidos longos e coloridos, com golas extravagantes,
corpetes modeladores e detalhes em relevo, ao lado dos mais variados acessoérios,
como chapéus, cintos, luvas, lagos, 6culos de sol e sombrinha. Sua maquiagem €
predominantemente rosa e azul, acentuada nos olhos, na boca e até nas unhas. O
destaque maior é a cabeleira ondulada e cor de rosa, com franja. O uso repetido
dessas cores suaves reforga o trago de beleza e dogura da personagem, que, por

esse motivo, é exaustivamente explorado pela camera (Figura 13).

Fonte: Pinterest (16 dez. 2017).

O personagem Epaminondas usa figurino em tons escuros, semelhante a
uniformes militares, que traduzem aparente requinte, modelagem tradicional e
presenga de acessoérios, como correntes e insignias que colaboram para enfatizar o
status do coronel. Também a maquiagem € bastante marcada, com cabelos escuros
ericados, barba e bigode fartos e grisalhos, e tudo auxilia na composigdo da
personalidade autoritaria do coronel, ainda refor¢ada pelas fortes expressdes faciais
(Figura 14).
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Figura 14 — Caracterizagao do personagem Epaminondas

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

A menina Pituquinha usa vestidos de comprimento médio, com volume nas
saias e cores vibrantes, além de ombreiras, luvas, coletes, sombrinhas, bolsinhas de
mao. Os cabelos, mesmo naturais, sdo complementados por lagos de fita, tiaras e
chapéus sempre bem coloridos. Mesmo sendo crianga, tem maquiagem nos olhos e

na boca (Figura 15).

Figura 15 — Caracterizagao da personagem Pituquinha

O jovem Ferdinando, filho abastado do coronel, usa trajes elegantes que
misturam tecidos metalizados Iudicos com os de algodao em estampas florais, além
de aderegos, como chapéu, anel, lengo. Na sua composi¢céo, o personagem adotou
apliques loiros (dreadlocks) sobre o cabelo castanho, e lentes de cor azul que dao

destaque especial aos olhos (Figura 16).
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Figura 16 — Caracterizagao do personagem Ferdinando

K
Fonte: Pinterest (16 dez. 2017).

O personagem Zelao teve figurino detalhadamente elaborado para lembrar o
personagem Lucky Luke (da década de 40 do século passado), de historia em
quadrinhos de origem americana. O modo de andar foi construido, pelo ator, através
da observagado de brinquedos articulados, o que ressaltou a postura ereta e os
movimentos cadenciados. Semelhante ao cowboy, o personagem usa cal¢ga com
protecdo e camisa com ombreiras, além de colete, feito de plastico e revestido de
canudos, chapéu espanhol, coldre com armas e botas de cano alto, com esporas de
metal. Em termos de maquiagem, o personagem usa grossas costeletas, bigode e
barba bem marcada, além de um cabelo liso que, praticamente, esconde metade do

rosto (Figura 17).

Figura 17 — Caracterizagao do personagem Zelao

Fonte: montagem elaborada pela autora (2018).

E importante ressaltar que, na telenovela, os personagens ndo trocam de roupa
regularmente como em outras produgdes, o que talvez evidencie o detalhamento dos

figurinos e o cuidado na maquiagem.
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Uso de cor e luz: a cor e a luz, na primeira semana de Meu pedacinho de ché&o,
reforgcam o universo de ludicidade e fantasia, retratado na trama. Ha um predominio
das cores primarias, azul, vermelho e amarelo, que s&o responsaveis pela
representacdo alegre e viva dos cenarios e personagens. A excegao é a casa e O
figurino do coronel Epaminondas, em que se sobressaem as cores escuras e frias,
como preto, vinho, marrom, verde-escuro, mesmo quando completados por lencos

coloridos, correntes e distintivos, ou mesmo as claras cortinas (Figura 18).

Figura 18 — Combinacao de cores na primeira semana analisada

d
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Fonte: produzida pela autora a partir de frames da telenovela (2017).

O uso da luz, como por exemplo na representacédo da casa do coronel de dia e

de noite, reforca a ideia de forte contraste presente na narrativa (figura 19).

Figura 19 —Cores na marcacgao de dia e noite

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

A maior parte das cenas € externa e ocorre durante o dia, com iluminagao

ambiente, representando a luminosidade do sol, garantindo mais claridade as cenas.
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Nas cenas noturnas, a iluminacédo assume relevancia e especificidade, como é
0 caso da intensa luz artificial, na cor azul, refletida no rosto curioso da professora
Juliana, quando observa o que acontece do lado de fora da casa de Pedro Falcdo. E
0 caso também da iluminagdo ambiente, que mostra a alegria no rosto de Ferdinando

em contato com a terra, simulando a luz da lua (Figura 20).

Figura 20 — lluminacdo em detalhe nos personagens

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Outra situagao em que a luz artificial € utilizada refere-se a cena da personagem
Juliana, no primeiro momento em que Zelo a vé. E como se ele enxergasse uma luz
extrema, apagando tudo em volta, e ressaltando ainda mais a pureza e beleza da
professora. Esse apagamento do fundo, proporcionado pela técnica de contraluz,

ressalta ainda mais a personagem na visao de Zelao (Figura 21).

Figura 21 — Juliana e o efeito de luz

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Desse modo, o emprego da luz e da cor empresta intensidade a personagens

€ cenas.
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Incorporagao da trilha sonora: a trilha sonora da telenovela revela uma
peculiaridade: a criagdo inédita do maestro Tim Rescala de 28 cangbes®, com arranjos
e efeitos sonoros especificos que intensificam o lirismo das cenas, a comicidade de
determinados personagens e até a dramaticidade de alguns gestos.

Desse modo, a trilha sonora tem um papel muito ativo em Meu pedacinho de
chéo, evidenciando uma estreita combinag¢ao entre musica, efeitos sonoros, falas dos
personagens e cenas representadas. As poucas musicas escolhidas vieram do grupo
DeVotchka, do album langado em 2004, e servem para reforcar a acdo de
determinados personagens, como € o caso de How it end, para caracterizar
Ferdinando, marcado pelo idealismo e viséo de sustentabilidade em relagéo a terra.

Destacam-se, nas cenas com Epaminondas, os efeitos sonoros e arranjos que
colaboram para evidenciar seu descontentamento e desfagatez diante de alguma
situagdo. Ja com o personagem Zeléo, existem alguns efeitos sonoros que fortalecem
o oficio de capataz, o que exige sempre o cumprimento as ordens do patrdo, que em
muitas das vezes sao de cobranga dos outros funcionarios, de zelo com a propriedade,

e até de ameaga quando preciso.

Apelo a efeitos especiais: na primeira semana, como efeitos especiais,
merecem destaque trés animacgdes: a do galo Bené, a da chegada do trem e a do
crescimento das plantas na mao de Ferdinando.

O galo foi projetado com articulagdes e modelado artesanalmente para, depois,
ser animado através da técnica de stop motion, que consiste em fotografar o objeto,

quadro a quadro, e depois colocar em movimento, por computagao grafica (Figura 22).

8 Site memoria Globo.
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Figura 22 — Modelagem artesanal do galo Bené

7
Fonte: Carvalho (2014).

Construido de sucata, com posterior animagao, o galo Bené aparece no telhado
da casa do coronel, no alto da rosa dos ventos. A presenga do galo traduz os
sentimentos de alegria quando acorda e canta, e também de indignagdo, quando

percebe que tudo continua do mesmo jeito, apesar de seu canto (Figura 23).

Figura 23 — Animacgao do galo Bené

222N/
Fonte: Carvalho (2014).
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Nesse sentido, o galo parece funcionar como uma voz delegada do autor para
comentar os episodios da trama.

A animacgao do trem, simulando a volta de Ferdinando para casa, adota uma
sobreposicao de diferentes técnicas. De inicio, o trem desliza no horizonte, tendo ao
fundo a representacdo da paisagem, em desenho giz-pastel; depois, sob forma de
desenho animado, em duas dimensdes, ele aparece fazendo uma curva; por fim, o
movimento de chegada do trem é simulado pela sombra escura que se projeta sobre

as casas da vila (Figura 24).

Figura 24 — Efeitos especiais de cena

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

A outra animacgao esta relacionada ao contato de Ferdinando com a terra de
sua de propriedade de sua familia. A animagdo mostra o crescimento gradativo de
pequenas plantas, revelando uma combinagao inusitada que se estabelece entre o

nascimento dessas plantas e o contorno da méao do personagem (Figura 25).

Figura 25 — Integracao de efeitos especiais e personagens

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

A animacéao foi feita a partir da reproducao da mao de Ferdinando, que serviu

de suporte para a terra em que foram cultivadas sementes, para que germinassem e
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brotassem sob as lentes de uma camera durante alguns dias. Assim, as imagens
foram aceleradas para dar o efeito ludico que a histéria solicitava. A cena final teve a
duracédo de trés segundos. Desse modo, os efeitos propostos parecem integrar a

trama, reforcando o carater magico da trama.

Enfase ao enquadramento e aos movimentos de camera: em termos de
enquadramento, a preocupagao da telenovela é reforgcar os movimentos dos
personagens dentro dos cenarios internos e externos em que aparecem. Em Meu
pedacinho de chéo, é frequente o enquadramento em primeiro plano (close-up) para
evidenciar os atributos de alguns personagens, como é o caso do rosto de Juliana, e
também em primeirissimo plano (plano detalhe) em algum pormenor do cenario ou do

personagem, como mostram as imagens do rosto e olho da professora (Figura 26).

Figura 26 — Recurso de close-up e plano detalhe
PZ AT

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Um outro emprego de primeiro plano é o realce dado as acgdes e reagdes faciais
de determinados personagens, sobretudo em se tratando do coronel Epaminondas,
que faz trejeitos, caretas, franze as sobrancelhas, exagera nos movimentos da boca
para evidenciar suas emogoes.

Outra técnica de enquadramento utilizada é o tratamento com a preciséo da
imagem, em uma espécie de jogo entre nitidez e nebulosidade no mesmo plano, que
recebe a denominagao de flou por Aumont (2006). No caso de Meu pedacinho de
chéo, ainda existe um jogo invertido, em que, algumas vezes, a nebulosidade aparece
em primeiro plano, em algum personagem ou objeto, e a nitidez acentua o cenario de
fundo (Figura 27).
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Figura 27 — Foco em segundo plano

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Destacam-se também as varias cenas em que o personagem Zeldo é
enquadrado em primeiro e primeirissimo planos, focando detalhes de seu rosto, de
sua arma, e até de suas botas, geralmente em situagcbes que destacam os tragos

especificos desse personagem (Figura 28).

Figura 28 — Foco em detalhes

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Em relagdo aos movimentos de camera, a telenovela, na primeira semana,
utilizou a panoramica em uma das primeiras cenas, para mostrar a vila e os
personagens no seu conjunto, sob o ponto de vista do olhar de Serelepe, colocado no
alto da “arvore dos amores”.

Outro movimento foi push-in, utilizado na aproximagao ao personagem, em
cenas marcadas por uma certa tensdo, como é o caso do coronel Epaminondas

expressa seu desagrado pela atitude do filho (Figura 29).
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Figura 29 — Movimento de push-in

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Outro recurso de acompanhamento do personagem é o zoom-in, quando a
camera simula, as vezes de forma gradual, o movimento de aproximagao, o que
também reforga a situagao dramatica manifestada, como é o caso da cena em que
Ferdinando, apds seu retorno a capital, surpreende-se com o pedido inusitado do pai

para ver seu diploma (Figura 30).

Figura 30 — Simulagdo de movimento zoom-in

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Em outro momento, é utilizada a grua para se afastar do personagem, ao
mesmo tempo em que a camera filma em diferentes angulos a cena representada. E
o caso da volta de Ferdinando a casa da familia, quando revela a sua verdadeira
formacao, enfrenta a oposigcao do pai e assume suas escolhas. Tudo isso gera tensao

dramatica, e o movimento de camera colabora nesse entendimento (Figura 31).
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Figura 31 — Diversidade de &ngulos

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Percebe-se que os enquadramentos e os movimentos de camera sao variados

e funcionam como elementos decisivos na configuragao das cenas.

Combinacgao de planos e cenas: a chegada da personagem Juliana a vila,
com a recepcao pelos moradores, € o0 momento em que o menino Serelepe, de cima
de uma arvore, passa a apresentar o argumento da historia. Nesse sentido, as cenas
combinadas d&o ao publico uma dimensao geral, e quase didatica, de como a
narrativa vai-se desenvolver, anunciando os personagens e suas caracteristicas, o
papel que desempenham na trama, os conflitos a serem vivenciados, colocando o
menino no papel de um narrador que apresenta a histoéria.

Outra caracteristica da combinagao das cenas € o chamado tribunal, ou campo
e contracampo, empregado, na primeira semana, para reforgar a tensdo dramatica de
algumas cenas. Na discusséao entre Epa e Juliana, quando a professora vai a casa do
coronel para conversar sobre a escola, e € mal recebida. No inicio do dialogo, logo se
percebe que ela esta desconfortavel, pelo jeito aspero do coronel. Enquanto a palavra
esta com ele, a camera, em contracampo, vai mostrando as expressdes faciais da
professora a cada insulto proferido. Do mesmo modo, acontece quando ela fala com
0 coronel: o contracampo mostra as reagdes, as caretas, o sorriso irbnico do
personagem. A musica de fundo é instrumental e vai crescendo conforme a tensao

vai aumentando entre os dois, como mostra a montagem (Figura 32).
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Figura 32 — Combinacao de planos tribunal

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Em alguns momentos, a combinacdo de cenas parece interferir na
temporalizacdo da narrativa, ou seja, o tempo deixa de correr normalmente para
mostrar um outro ritmo. E o caso da cena em que Zeldo observa a chegada de Pedro
Falcao, do Padre Santo e do prefeito de Antas para conversar com o coronel Epa, em
que fica bem caracterizada a lentidao da cena.

O recurso utilizado é a dilatagdo do tempo por meio do ritmo, em que a cena é
assistida por um tempo mais longo. O personagem é reiterado em varios planos,
sempre reforgcados com o detalhamento de gestos, expressdes, e aspectos do
figurino, mostrados em movimentos precisos e lentos, o que imprime um ritmo mais

arrastado a cena (Figura 33).



169

Figura 33 — Dilatagdo do tempo por meio do ritmo

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

Um outro momento de combinagdo de planos que merece destaque € a
apresentacao simultadnea da casa inteira, como se fosse a boca de cena no teatro com
0 personagem passando pelos varios ambientes. De inicio, Ferdinando aparece no
quarto, passa pelo mezanino e, depois, desce as escadas, e logo esta caminhando
na sala de jantar em direcido a porta.

Nessa sequéncia, ha um efeito de superposicdo de agdes: enquanto o
personagem se movimenta pela casa, sua imagem aparece congelada no mezanino.
Assim, a cena é marcada pelo aparente desdobramento do personagem, em varios

planos, dando um outro efeito inesperado a cena (Figura 34).
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Figura 34 — Combinagao simultanea de planos

Fonte: elaborado pela autora (2017).

A primeira semana também explora o recurso de paralelismo de cenas, 0 que
sugere, através da imagem, um dialogo “mudo” entre as cenas e seus personagens.
Depois de uma briga entre Epaminondas e o filho, em que os dois se ignoram dentro
de casa, as cenas mostram cada um deles em uma acao especifica. Enquanto o
coronel aparece no escritério, cercado de papeéis e objetos, imerso nas atividades do
cotidiano, Ferdinando esta junto a mesa de jantar, e aparentemente reflete o
sentimento de isolamento diante da situagao, e tudo € complementado por musica
instrumental. As cenas sao reforgadas pelo efeito dialogo que se estabelece entre as

imagens (Figura 35).

Figura 35 — Paralelismo

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).
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Outro destaque da combinagao de cenas é aquele em que as imagens buscam
externar os sentimentos do personagem sem qualquer utilizagdo de linguagem verbal:
diante do primeiro contato com a professora, Zelao aparece em primeiro plano, com o
olhar parado e a boca semiaberta; em seguida, Juliana € mostrada também em
primeiro plano, sem qualquer indicag&do de cenario, em contraluz. Esse jogo de cenas

realga a admiragéo e o encantamento de Zelédo pela professora (Figura 36).

Figura 36 — Destaque ao personagem

Fonte: Globoplay (16 dez. 2017).

De maneira geral, a combinacdo de cenas funciona como um reforgo
importante na caracterizagdo dos personagens, no desdobramento dos planos e na

superposicao de cenas.

d) Inter-relagao dos niveis

Meu pedacinho de ch&o caracteriza-se pela estreita relagdo entre os
dispositivos do nivel do conteudo (semaéanticos e sintaticos) e aqueles do nivel da
expressao. Essa, alias, € uma das marcas da telenovela. O objetivo, neste momento,
€ examinar a primeira semana no seu todo, a partir do reconhecimento da efetiva
articulacdo entre um nivel e outro.

Nessa perspectiva, recuperam-se os dispositivos de conteudo (tema, figura,
ator, espaco, tempo e tom) e relacionam-se aos respectivos dispositivos de
expressao, buscando reconhecer, nessa articulacdo, os movimentos que sao
caracteristicos da primeira semana.

A primeira semana tem como temas principais a discussao em torno do papel
da educacao em uma comunidade rural, o dificil relacionamento entre o patriarca da
familia e o filho recém formado, e as deficiéncias no atendimento de saude. E esses

temas sdo aqueles que normalmente aparecem nas telenovelas contemporaneas e
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refletem a realidade do pais. E na figurativizagdo que esses temas ganham
especificidade. A comunidade rural € configurada como vila de Santa Fé, um lugar
simples do interior, que n&o possui escola, tem deficiéncias de saude e é dominado
por dois nucleos distintos, um que concentra o autoritarismo do patriarca e se opde as
reformas na vila, e outro que aceita e incentiva o crescimento.

A peculiaridade da vila é sua construcdo em material reciclado, composta de
edificagdes construidas de lata, além de modelagens que remetem a brinquedos, pois
0s animais sao feitos de fibra de vidro, as arvores sao de croché, as plantas sao de
plastico, conferindo uma dimensdo artistica sem precedentes a trama. E esse
ambiente de brinquedo, de diverséo, de ludicidade esta presente nos interiores, no
figurino dos personagens, e na gestualidade particular.

No que diz respeito a actorializacédo destaca-se o numero relativamente
reduzido de atores, a presenga de um narrador (crianga) que conta a histéria e a
atuacao de personagem obtido por animagao grafica. Esse numero enxuto, além da
presenga do narrador, parece aproximar a telenovela ao conto e/ou histéria infantil
(Era uma vez...).

De maneira geral, a telenovela reforca sobremaneira cada um dos
personagens, usando caracterizagdo marcante, que se expressa no figurino, na
maquiagem, nos aderegos, emprestando a trama valores bastante intensos.

Ainda dentro dessa projecao de historia infantil, os atores parecem traduzir os
valores de bem e mal. Juliana caracteriza-se pela juventude que cerca a educagao,
pela beleza que a aproxima de uma princesa, e pela generosidade que marca as
fadas. Pituquinha e Serelepe representam a espontaneidade da relagao infantil, a
amizade sincera e parceira. Ferdinando representa o idealismo do jovem, que luta
contra o autoritarismo do pai e defende valores de sustentabilidade, de justica. E esses
valores sao reforgados no vestuario marcante, com cores suaves e aderecos
chamativos. E no uso de primeiro e primeirissimo planos, assim como das
combinagdes de cena, para reforgar esses dados positivos apresentados.

Epaminondas, no polo oposto, representa o autoritarismo na relacdo rude e
irbnica que mantém com os demais moradores da vila, na ferrenha oposicao a
chegada da escola e da professora, na atitude machista com a mulher e os filhos.
Também nesse viés, esta o personagem Zeldo, capataz do coronel, que, de inicio,
aparece como um personagem subserviente e ingénuo, que vai obedecer ao patrao,

e executar qualquer ordem para sabotar a escola. Ainda na primeira semana, contudo,
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Zeldao muda essa posicao diante do encantamento despertado pelo contato com a
professora, e passa a enfrentar o coronel. Os valores dos personagens sao reforgados
pelo figurino militar do coronel, que acentua a ideia de comando, e pela indumentaria
de cowboy do capataz, que reflete o carater de maldade. Além disso, os dois
personagens possuem cabelos exagerados, fazem trejeitos faciais e gestuais, e sao
acompanhados por uma trilha sonora que os associa a aparente ideia de medo. Os
dois também sao mostrados em primeiro e primeirissimo plano, para marcar o mesmo
efeito de sentido que personificam na trama. As cenas em que o coronel aparece
traduzem a mesma forca autoritaria, irbnica e assustadora que ele representa; as
cenas do Zelao reforcam o ambiente hostil e empoeirado de faroeste, com o jeito lento
e cadenciado de caminhar, o detalhamento de acesso6rios do vestuario, os
movimentos de maos preparadas para acionar as armas.

Por mais trabalhados que sejam, os personagens nao passam de estereétipos,
ou seja, resultam de uma generalizagdo que é feita a partir dos grupos sociais: a
professora, o coronel, 0 machao, o jovem rebelde, a crianca esperta.

No que se refere ao dispositivo discursivo de espacializagao, a trama foi rodada
na cidade cenografica e ganhou cenas gerais feitas a partir de maquete, e outras
filmadas no estudio de animacéo.

A vila de Santa Fé foi o espaco artesanal, construido para a trama, que mostrou,
em especial, a fachada da escola, a entrada da sala de aula, os caminhos por onde
passam os moradores. As cenas gerais foram representadas em desenhos, em giz
pastel e/ou por maquetes, especialmente construidas para a produgdo. No

entendimento do supervisor de efeitos visuais, Rafael Ambrésio,

a equipe precisou passar por um processo de desprendimento para entrar no
projeto porque, normalmente, na teledramaturgia, buscamos o efeito mais
proximo de realidade. Quanto menos o espectador perceber a interferéncia
da computacgéo grafica, melhor. (CARVALHO, 2014, p. 43).

Diferentemente de outras telenovelas, Meu pedacinho de chéo valorizou o
critério artistico, e busca representar, com pinceladas e cores, uma fuga de realidade.
O estudio de animacao, comandado pelo departamento de computacao grafica
da emissora, foi responsavel pela modelagem e representagdo do galo Bené, pelas
inser¢cdes graficas misturadas as cenas da trama, e pelos efeitos especiais,
entremeados, que asseguraram um dialogo bastante produtivo entre a construgao

artesanal e o avancgo tecnoldégico.
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Em relacdo ao dispositivo discursivo de temporalizagdo, a trama de Meu
pedacinho de chéo caracteriza-se, assim como o0s contos maravilhosos, pela
atemporalidade. Predomina o presente, em sequéncia linear, e inexistem
demarcacgdes cronoldgicas, embora seja feita, na primeira semana, referéncia a um
suposto periodo de primavera. A linearidade da narrativa € enriquecida pela
combinacdo de cenas que imprimem aceleracdo ou lentiddo as acbes dos
personagens.

No que se refere a tonalizagdo, Meu pedacinho de ch&o prioriza uma
combinagao tonal entre o rude e o delicado, o exagerado e o moderado, a verdade e
a fantasia, que caracterizam a trama que se desenrola na vila de Santa Fé. O que
predomina é a ludicidade e a dimensao artistica, que cria um universo de brinquedo,
saido da imaginacao de uma criancga.

Também o galo Bené é responsavel pelo refor¢o do tom, ele aparece algumas
vezes como a voz que avalia a conduta dos personagens. De acordo com o diretor
Luiz Fernando Carvalho, o galo foi criado em homenagem ao autor Benedito Ruy
Barbosa, em razdo do roteiro sempre vir acompanhado de indicagcbes a cada cena,

de certo modo, apontando reagdes possiveis aos personagens (CARVALHO, 2014).

6.4.2.2 Semana de 30 de junho a 5 de julho de 2014 (segunda-feira a sabado)

a) Resumo

A segunda semana caracteriza-se pelo bom relacionamento entre pai e filho:
Ferdinando desiste de concorrer a prefeitura de Antas e, por sua sugestao, o pai,
Epaminondas, entra na disputa pelo cargo. A histéria passa a mostrar os
acontecimentos relacionados a candidatura do coronel e as estratégias de campanha
para conquistar a confianca da populagao.

Em plena campanha politica, o coronel aproveita todos os momentos para
discursar e mostrar sua suposta preocupagado com os problemas do povo, como € o
caso do discurso que faz para os empregados de sua propriedade, com promessas
para melhorar a vila se for eleito. A esposa Catarina acredita que ele esta fazendo
tudo para ganhar votos. Giacomo e Pedro Falcido também desconfiam da mudanca

repentina do coronel.
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Um acontecimento marcante durante o periodo é a tragédia com Alfredo, pai
de Tuim, que morre por nao resistir a picada de uma cobra. Diante da perda de seu
funcionario, o coronel Epaminondas acaba emprestando um caminhao para levar os
todos os amigos do falecido ao enterro. Além disso, resolve comparecer e prestar
apoio a familia enlutada. Os atos de solidariedade do coronel acabam gerando
desconfiangas.

Ressalta-se, também, o encontro entre Juliana e Zeldo. O capataz conta que
passou por uma mudanga em sua vida, e que isso ocorreu em consequéncia dos
sentimentos despertados por Juliana. No momento seguinte, os dois acabam se
beijando.

Outro ponto em destaque acontece em relagdo a personagem Gina, que nao
consegue entender seus proprios sentimentos. Em parte, isso é causado pela
negligéncia dos pais, que nunca conversaram com ela a respeito de sua sexualidade.

Ainda nessa semana, o senhor Giacomo aparece, em varios momentos,
discutindo com os frequentadores do bar os acontecimentos da vila, desde a morte do
Alfredo até quando Juliana e Zeldo aparecem juntos. A venda do personagem é ponto
de encontro na vila: € la que as criangas passam para pedir balas; € o lugar onde os
moradores vao comentar as artimanhas do coronel; também é o caminho para se
chegar ao posto de saude, a casa de Pedro Falcéo e a escola.

Desse modo, a segunda semana em analise trata da candidatura do coronel e
sua mudanca de comportamento; da morte de Alfredo e a dor da familia pela perda;
do amor revelado por Zeldo e dos encontros com Juliana; da ingenuidade de Gina
frente as situagcbes amorosas; e das conversas de Giacomo com os moradores da

vila.

b) Apropriagao discursiva: nivel do conteudo

Temas e figuras: a segunda semana em analise tem como temas principais:
(1) o jogo politico para persuadir o povo; (2) a tragédia da morte e o sofrimento
desencadeado; (3) a transformacdo através do amor, (4) a ignorancia, a falta de
conhecimento sobre a vida; (5) a gradativa conscientizagao de todos. Toda a semana
trata de valores como confianga vs. desconfianca; esperanca vs. desesperanca;

conhecimento vs. desconhecimento.
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A representacao dos temas é assim figurativizada: (1) a candidatura do coronel
Epaminondas a prefeitura de Antas, e de suas estratégias de campanha para
conquistar votos; (2) a morte tragica de Alfredo, que traz dor a familia e provoca
desconfiangas em relagao ao suposto apoio do coronel; (3) a transformacéao de Zelao,
a revelacdo do amor por Juliana, e o romance que surge entre os dois; (4) a
ingenuidade de Gina, o seu desconhecimento em relagdo aos proprios sentimentos;
(5) as informagbes que Giacomo se preocupa em transmitir a todos sobre os

acontecimentos da vila.

Ator: além dos personagens da primeira semana apresentam-se outros que,
pela sua atuagao, se destacam no periodo em analise: Catarina, Tuim, Pedro Falcao,

Gina e Giacomo (Figura 37).

Figura 37 — Personagens mais atuantes na segunda semana

A madame Catarina é a representagcao da maternidade, dos instintos e da
submissa como esposa, embora seja capaz de defender sua filha e o enteado contra
o autoritarismo do pai. Ela também traduz sensualidade e exuberancia. Suas emocoes
sdo manifestadas de forma exagerada e, em grande parte das situagdes, demonstra
surpresa quando arregala os olhos e movimenta as méos com tiques nervosos,

sempre empunhadas para cima (Figura 38).

Figura 38 — Gestos habituais de Catarina

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017)
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O menino Tuim € a representag¢do da crianga, da fragilidade infantil diante dos
infortunios da vida, como € o caso da morte do pai. Abalado e sem esperangas, O
menino recebe apoio de Serelepe e Pituca.

Pedro Falcao é a representagao do pai de familia, amoroso e trabalhador, que
age com simplicidade e a bondade. E isso se mostra através de suas agdes para o
desenvolvimento da vila, com a doacdo de terras para a construgdo da igreja, da
venda, do posto de saude e da escola. O modo como o personagem fala, caminha,
sua postura curvada, demonstra a rusticidade de um homem que aparentemente nao
tem muito estudo, e até uma certa timidez. No periodo analisado, mostra-se
preocupado com a filha Gina, e com o coronel, diante da possivel vitdria nas urnas.

Gina é a representagao do descontrole de comportamento e da ingenuidade.
Ela é conhecida na vila como mulher-macho, devido a seus modos masculinizados e
por saber atirar melhor que os homens. E isso se manifesta através do trabalho com
0 pai na roga, na valentia ao querer proteger a familia e amigos, e na falta de
conhecimento sobre seus proprios sentimentos. Em cenas analisadas no periodo, a
amiga Juliana compartilha vivéncias e conversa com ela sobre feminilidade e

relacionamentos (Figura 39).

Figura 39 — Conversas de Juliana e Gina

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Giacomo € a representagao do personagem que leva-e-traz informacgdes, além
de ndo perder a preocupagao comercial de seu negdcio. Por conta disso, acaba
trazendo humor a trama, manifestando forte sotaque italiano, expressodes faciais
exageradas e modo de andar bastante caricato, com passos muito curtos. Nesse
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periodo, também tem demonstrado preocupagdo com possivel eleicdo de

Epaminondas (Figura 40).

Figura 40 — Comentarios de Giacomo com habitantes da vila

~

Fonte: Globoplay (18 dez. 201

).

Mesmo que o capataz Zelado ja tenha sido apresentado na primeira semana,
cabe ressaltar aqui a transformacdo com ele ocorrida. Depois de conhecer a
professora Juliana, ele sofre uma transformacédo radical: de homem bruto e
analfabeto, que segue os desmandos do coronel, passa a ser gentil, aprende a ler e
adquire coragem para agir de acordo com o que é certo.

Ao lado dos personagens descritos, o coronel Epaminondas tem uma atuagao
forte nessa semana, pois, em face da eleigao para a prefeitura de Antas, muda suas
atitudes em relagdo aos empregados e habitantes da vila. Temido por todos, ele tenta

passar a imagem oposta, de homem compreensivo e preocupado.

Espaco: além da residéncia do coronel, ja descrita anteriormente, os espacos
gue mais aparecem sao: a casa de Pedro Falcao, com os ambientes internos; a venda
do senhor Giacomo, fachada e interior; € uma parte da propriedade do coronel, onde
estdo situadas as moradias dos empregados, incluindo a casa de Tuim, com fachada
e espacos internos.

Ao contrario da casa do coronel, a de Pedro Falcado é bem mais simples. Os
espacgos mais explorados pelos personagens sao: a sala de jantar e a cozinha, onde
todos se reunem, e o quarto de Gina, onde ela e Juliana trocam confidéncias. A
estrutura da casa, montada em estudio, € mostrada por inteiro, semelhante ao que ja

tinha sido feito com a casa do coronel (Figura 41).



179

Figura 41 — Vista da casa de Pedro Falcao

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

As ruelas da vila sdo espacgos de transito onde se déao algumas agdes e dialogos
dos personagens. Grande parte dos caminhos sao entrecortados pelos trilhos do trem.
Na propriedade do coronel Epaminondas, situam-se as casas dos empregados, entre
as quais aparece em detalhes a de Tuim, por conta da tragédia familiar. A venda do
senhor Gidcomo também é destaque, o estabelecimento esta situado no centro da

vila, por onde passam e param boa parte dos personagens da historia (Figura 42).

Figura 42 — Ruelas da vila (1 e 2), casa de Tuim (3) e venda do Giacomo (4)

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Tempo: em relagcéo a temporalizagdo, a duragao das acgdes ocorre linearmente
na sequéncia dos dias e noites. Assim como o outro periodo analisado, o tempo de
marcagao da fala é o presente, e o do acontecimento & percebido como algumas

semanas da estag¢ao do outono, sem marcagdes cronoldgicas especificas (Figura 43).
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Figura 43 — Outono na vila de Santa Fé

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

A semana em analise apresenta uma sequéncia linear das a¢des, mostrando

poucas interferéncias nessa ordenacgao.

Tom: a tonalizagado, na perspectiva dos personagens apresentados, gira em
torno de valores como verdade vs. mentira, esperanga vs. desesperanca,
conhecimento vs. desconhecimento, ingenuidade vs. experiéncia.

O tom de verdade vs. mentira esta presente em cenas de Catarina com o
marido. A personagem desconfia que o marido ndo esta sendo sincero, na relagéo
com a populagao, pois acredita que o Unico objetivo dele é conquistar votos.

Nas cenas apds a morte de seu pai, Tuim revela um sentimento de
desesperancga. Apesar de estar muito triste, o consolo dos amigos traz um pouco de
esperanga ao menino.

O tom de ingenuidade é presente nas cenas com Gina. Com a amizade e
experiéncia de Juliana, comeca a perceber melhor seus sentimentos. Dessa forma,
ha uma combinacao tonal de ingenuidade vs. experiéncia.

Os tons de conhecimento vs. desconhecimento estdo presentes nas cenas de
Giacomo e Pedro Falcao, que conversam sobre a mudanga de comportamento de
Epaminondas. Eles trocam informagdes e estabelecem uma combinagdo tonal de
conhecimento vs. desconhecimento.

Apesar de ndo se destacarem como atores do periodo, os tons nas cenas do
coronel Epaminondas e de Zelao sao presentes na trama e merecem ser descritos. O
tom de honestidade vs. desonestidade estd presente em Epaminondas, pela

desconfianga dos habitantes da vila. O tom de suspense vs. revelagéo esta presente
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em Zelao, durante o periodo em analise, ele ronda diversas vezes a escola e demora

para se declarar a Juliana.

c) Apropriacao discursiva: nivel da expressao

Construgao cenografica: em relagcdo a cenografia, o projeto continua
utilizando as edificacbes concebidas artesanalmente para a vila de Santa Fé. O
destaque fica por conta do projeto paisagistico, com folhagens e arvores cenograficas
aparentemente secas, caracterizando o periodo outonal. Duas cenas reforgcam: a da
interrupcéo do caminho e retirada das vacas (representadas em fibra de vidro), com
as cores outonais ao fundo; o discurso de Epaminondas aos empregados, também

mostrando a representagao outonal ao fundo (Figura 44).

Figura 44 — Presencga de animais de fibra de vidro e representagédo do outono

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

De modo geral, a semana mostra o carater artesanal da cenografia, planejada

para que os personagens interajam também com os espacos e 0s objetos presentes.

Composicao de figurino e maquiagem: as composi¢cdes de figurino e
maquiagem, da segunda semana em analise, seguem com 0 mesmo cuidado
empregado no inicio.

O figurino da madame Catarina € composto por vestidos que remetem ao
século XVIIl, com grandes armagbes nas saias e corpetes muito justos, em estilo
vitoriano. Nos vestidos, em tecidos nobres, ha sempre muitas rendas, lagos de fita e
flores. Usa como acessorios luvas, leques, colares, brincos e anéis. A maquiagem de

Catarina é pesada, com boca e olhos bem pintados. Os penteados das varias perucas
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também remetem ao periodo vitoriano, acrescidos de cores como branco, laranja, rosa

e azul (Figura 45).

Figura 45 — Figurino e maquiagem de Catarina

Fonte: montagem elaborada pela autora (2017).

O menino Tuim aparece com trajes simples. No contexto da tragédia e enterro
do pai, ele veste camisa azul, calga lilas, gravata borboleta verde (Figura 46), além de

colete laranja e chapéu verde.

Figura 46 — Figurino e maquiagem de Tuim

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Pedro Falcao possui um figurino composto por ternos com modelagem antiga,
em tons de azul e verde. Costuma usar coletes estampados e camisas em cores

laranja e azul anil. Os acessorios sdo chapéus, gravatas xadrez, suspensorios € um
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cachimbo. A maquiagem do personagem € composta por uma farta barba e cabelos
em tonalidade avermelhada, modelados com gel (Figura 47).

Figura 47 — Figurino e maquiagem de Pedro Falcao

O figurino de Gina é bastante peculiar, ela é a unica mulher da vila que usa
calgas. Seu figurino é composto por camisas com ombreiras exageradas, calgas
bloomer (pecga revolucionaria no guarda-roupa feminino, criada em 1850, por Amelia
Bloomer), coletes, cintos, botas longas e chapéu. Os tecidos sao variados, o que inclui
cetim, plastico, borracha. A maquiagem de Gina foi detalhadamente elaborada para
lembrar a princesa do filme Valente, com cabelos ruivos e cacheados, com muito
volume, e quase nenhuma maquiagem, 0 que a caracteriza como uma mulher

destemida (Figura 48).

Figura 48 — Figurino e maquiagem de Gina

Fonte: Carvalho (2014).
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O figurino de Giacomo €& composto por calgas de cintura alta, com
suspensorios, coletes coloridos, com grandes botdes, camisas e gravatas borboleta.
A maquiagem é definida pelos cabelos curtos, separados ao meio, e eventualmente

uma rede para segura-los. Também usa bigode fino e pinta na bochecha (Figura 49).

Figura 49 — Figurino e maquiagem de Giacomo

Fonte: Carvalho (2014).

O figurino de Zeldo apresenta uma grande mudanga para acompanhar a
transformacdo do personagem. A vestimenta que remetia as roupas de cowboy é
trocada por uma modelagem que lembra os trajes de toureiros, fabricada com tecidos
sofisticados, em composi¢ado monocromatica, em tons de vermelho. A maquiagem do
personagem também apresenta mudancga significativa, com os cabelos penteados

para tras, deixando o rosto a mostra (Figura 50).

Figura 50 — Mudancga de figurino e maquiagem de Zelao

Fonte: montagem elaborada pela autora (2017).
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Os figurinos e maquiagens seguem cuidadosamente elaborados e servem para

fortalecer os tragos de cada personagem.

Uso de cor e luz: as cores exploradas na paisagem de Santa Fé correspondem
a tons que vao do amarelo ao marrom, passando pelo laranja e o vermelho, como é o
caso dos caminhos por onde passam os personagens e alguns veiculos. Na maior
parte dos cenarios, as cores quentes das folhagens secas sdo dominantes, ainda que
em alguns momentos, aparecam flores do campo em rosa, roxo, azul. As cores séao
responsaveis por apresentar a estacdo do outono, vivida pelos personagens.

Embora haja o predominio das cores quentes, os figurinos dos personagens e
a casa de Pedro Falcao trazem cores mais contrastantes. A sala de jantar e a sala
anexa apresentam paredes em azul e escada em tom de laranja, o que representa um

contraste maior por conta das cores complementares empregadas (Figura 51).

Figura 51 — Cores da casa de Pedro Falcao e da paisagem da vila

Fonte: produzido pela autora (2017).

Algumas cenas merecem destaque pela iluminag&o noturna, a base de luz de
vela. A primeira cena acontece no bar, onde conversam Coronel Epa, Doutor Renato,
Giacomo e Milita, sobre a morte de Alfredo. A utilizacdo de luz de velas, nesse
ambiente, revela um clima intimista a narrativa, que parece aproximar o telespectador
da conversa. A segunda cena mostra a mulher de Alfredo sendo consolada pela
amiga. A iluminacgéo a luz de vela, nesse caso, denota a condi¢ao social humilde da

familia, que ndo possui energia elétrica em casa (Figura 52).
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Figura 52 — lluminagéo a luz de velas

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Uma das cenas que mais chama atencdo em relagao a cor, € quando Tuim
observa o céu cheio de estrelas apds a morte do pai. Nas cores do céu noturno, entre
as cores frias, a azul € dominante. A iluminagao ambiente, planejada para caracterizar
a noite, reflete a cor azul, de modo bastante aparente, no rosto e roupas de Tuim
(Figura 53).

Figura 53 — Céu de Santa Fé e Tuim

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

A iluminacao e as cores empregadas no segundo periodo em analise auxiliam

a demonstrar os diferentes momentos retratados na trama.

Incorporacgao da trilha sonora: quanto a trilha sonora, a semana exibe efeitos
que traduzem a categoria realista, que diz respeito aos sons esperados pela narrativa,
como € o caso em que Gina pde um disco na vitrola, e o som é desfrutado pela
personagem. Outras cenas, na categoria externa, compdem-se de efeitos adicionados
na edicdo, como mostra o0 momento em que o coronel informa a morte de Alfredo:
quando chega a casa da familia do morto, o arranjo musical adicionado reforga o clima

tenso da situacao dramatica.
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Em outras cenas, solicitam-se temas musicais, que, geralmente, acompanham

0s casais, como é o caso da musica instrumental de Juliana e Zeléo (Figura 54).

Figura 54 — Efeitos sonoros e tema musical
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Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Apelo a efeitos especiais: na segunda semana em analise, um dos efeitos
especiais € 0 galo Bené, na animagao em que ele demonstra indignacéo, dessa vez
ao insistir para o sol nascer. Essa animagao (em stop motion) € possivel através da
estrutura articulada do galo, que possibilita uma série de posi¢des, enquanto ele &

fotografado e posteriormente animado através do computador (Figura 55).

Figura 55 — Animacgao do galo Bené

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Outra animacgao, simples, mas importante para o contexto da cena, é quando,
apo6s a morte do pai, sem esperangas, Tuim observa o céu, e de repente enxerga uma

estrela cadente. Fica evidente, naquele momento, que a estrela € um sinal de

esperanga ao menino que deve levar a vida adiante (Figura 56).
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Figura 56 — Animacé&o da estrela cadente

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

No caso dos efeitos apontados, eles parecem emprestar ainda mais ludicidade

as cenas.

Enfase aos enquadramentos e movimentos de camera: Meu pedacinho de
chédo explora preferentemente o médio, o primeiro e primeirissimo plano em suas
cenas. Existe, na segunda semana, uma utilizagdo de grande plano geral, quando

Zelao e Juliana atravessam uma espécie de praga, no meio da vila (Figura 57).

Figura 57 — Grande plano geral

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Também no que se refere a enquadramento, a narrativa alterna o foco do
primeiro para o segundo plano, na cena que tem a presencga de Zelao e Juliana, sem
mudar os personagens de posi¢ao. E esse recurso da lente é bastante utilizado nas

cenas que ambos protagonizam (Figura 58).
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Figura 58 — Mudancga de foco de primeiro para segundo plano

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

As cenas dos personagens infantis, em sua maior parte, sdo espagos que
combinam diferentes enquadramentos, como é o caso da cena de Serelepe,
Pituquinha e Tuim em cima do trem, parado na estagdo. Os planos combinados sao:
o contraplongé, com a camera filmando de baixo para cima; o plongé, com a camera
colocada acima dos personagens, com as lentes apontadas para eles; o plano geral,
em que a cena é filmada com os personagens por inteiro, mostrando o ambiente; e o

primeiro plano, que mostra apenas parte das pernas dos personagens (Figura 59).

Figura 59 — Enquadramentos diversos

Nas cenas dentro das casas ou nas fachadas, ha uma certa preferéncia por
enquadrar o personagem no centro de uma porta, espelho ou janela. Em varios

momentos, na casa do coronel Epaminondas, nas fachadas da vila e na escola, pode-
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se ver o posicionamento dos personagens que aparecem complementados por uma

moldura, naquilo que se denomina superenquadramento (Figura 60).

Figura 60 — Superenquadramento

Em termos de movimentos de camera, Meu pedacinho de chao utiliza, com
frequéncia, o tilt-up, movimento de camera para cima, em eixo vertical, com o objetivo
de revelar detalhes dos figurinos dos personagens.

Um destaque em termos de movimento de camera é o denominado galeria,
compreendido pela técnica de travelling lateral. O movimento € utilizado na filmagem
em que Pedro Falcao passa de um ambiente a outro, dentro de um bar. A camera o
acompanha e, por um instante, a imagem do personagem € obstruida pela parede que

separa um espago do outro (Figura 61).

Figura 61 — Movimento galeria

Fonte: Globoplay (18 dez. 2017).

Combinacao de cenas e planos: em alguns momentos, percebe-se a
celeridade nas cenas, especialmente as que trazem os personagens infantis ou
aquelas em que aparecem personagens comicos. Um exemplo é a cena em que Tuim,
Serelepe e Pituquinha estdo em cima do trem, na estagdo. Quando o maquinista
percebe a pirraga, eles saem correndo, € nesse momento, a cena avanga acelerada
(Figura 62).
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Figura 62 — Cena de aceleragdo da imagem

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Em outras situagdes, as cenas parecem arrastadas, € o caso dos encontros
entre Zeldo e Juliana, em que os movimentos parecem coreografados. O recurso
utilizado é a dilatagdo por meio de ritmo. Os dois andam lentamente e repetem

movimentos que acontecem em cenas de tourada (Figura 63).

Figura 63 — Dilatagdo por meio do ritmo

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Em Meu pedacinho de ch&o, algumas cenas requerem uma laboriosa
montagem, como € 0 caso em que varias imagens, analogas, se sucedem em ritmo
intenso, apds Juliana tocar o peito de Zeldo. Esse recurso de montagem é chamado
de simbolismo, e parece mostrar os sentimentos de Zeldao, como se o telespectador
pudesse ver o que se passa na alma do personagem (Figura 64).
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Figura 64 — Simbolismo

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

d) Inter-relagao dos niveis

Meu pedacinho de chdo mostra uma intensa articulacdo dos dispositivos do
nivel do conteudo com os do nivel da expresséo. Desse modo, a partir do tema, figura,
ator, espacgo, tempo e tom, tem-se como objetivo reconhecer algumas estratégias
aplicadas no periodo em analise.

O segundo periodo possui como temas principais o jogo politico, a tragédia da
morte, a transformagéo através do amor, a ignorancia sobre a vida, a gradativa
conscientizagdo das pessoas. Alguns dos temas sdo desdobramentos dos tratados
na primeira semana: a morte de Alfredo € uma consequéncia da inexisténcia de soro
antiofidico no posto de saude, o que representa a falta de atencao a saude na vila; a
ignorancia e o desconhecimento figurativizados por Gina relacionam-se ao pouco
estudo, remetendo ao tema educacéao e a falta de didlogo com os pais, ao conflito
familiar, ambos ja abordados na primeira semana. Nesse sentido, a semana analisada
concentra-se em assuntos que, em sua maioria, direcionam para os mesmos temas,

figurativizados de maneira diferente.
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Em termos de actorializagdo, os personagens mais atuantes na semana
revelam caracteristicas bastante peculiares. A madame Catarina destaca-se pelo
exagero, passa do choro ao riso em segundos, esta sempre arregalando os olhos e
empunhando as maos. Representa através da opuléncia de seus trajes a posigao
social de esposa de coronel: sao vestidos com tecidos nobres e muitas rendas,
acompanhados de acessoérios como brincos e anéis. Suas varias perucas foram
inspiradas no filme Maria Antonieta, de Sofia Coppola. A maquiagem bastante pesada
revela uma preocupacao exacerbada com sua imagem, apesar de ser uma mulher
jovem: a segunda esposa do coronel. Para retratar os gestos e expressodes faciais de
Catarina, os planos mais utilizados foram o médio, o primeiro e o primeirissimo plano.

Gina é o oposto, chamada de mulher-macho, a personagem aparenta ndo se
importar com sua imagem, tanto que é a unica mulher a usar calgas na vila. Também
a maquiagem parece inexistente, com cabeleira ruiva, cacheada e hipervolumosa, o
que a faz parecer despreocupada com a beleza. A personagem teve como referéncia
a princesa do filme Valente. As cenas em que aparece combina planos médios em
sua maior parte, o que reforga a postura sempre altiva e o figurino que a aproxima do
universo masculino, com calgcas bloomer e colete e ombreiras que lembram uma
armadura.

Pedro Falcao é um pai de familia, que possui extremo cuidado com a filha Gina,
a quem ele criou como menino, cuidando da roca e sabendo atirar. Sua aparéncia e
sotaque forte o caracterizam como um caipira, de pouco estudo, mas com boas
intencdes, tanto que doou terras para o desenvolvimento da vila. O figurino do
personagem e a maquiagem denotam um certo cuidado pessoal, por trajes completos
quando sai de casa, com casaco, camisa, lengo, e os cabelos, por serem modelados
com gel, alinhados para tras. Possui postura curvada, acompanhada de olhar
enviesado com sobrancelha cerrada, e andar que parece afundar o chdo por onde
passa, quando esta furioso. O personagem faz oposi¢ao a Epaminondas, tanto que
no periodo passa a desconfiar da bondade do coronel com seus empregados.

Tuim faz parte dos personagens infantis e ganha destaque na semana pelo
acontecimento da morte de seu pai. O personagem aos poucos, com o apoio dos
amigos Pituquinha e Serelepe, consegue seguir adiante. Seus trajes séo simples
como menino humilde que representa. Em algumas cenas com Tuim, foi utilizada
iluminagdo ambiente para mostrar o céu noturno, que reflete a cor azul no rosto e

roupas do menino. Para dar o entendimento de esperanga que a cena solicitava,
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também foi aplicada a animagao de uma estrela cadente. No geral, a iluminagéo e as
cores utilizadas transmitem um clima emocional a cena. Pode-se observar também
que a cena traz a metafora da estrela cadente, como se fosse um sinal para que
houvesse esperanca de que tudo deve passar.

Giacomo é um imigrante italiano, e aparece como um grande disseminador dos
acontecimentos da vila. Ele possui contato tanto com o nucleo de Pedro Falcido como
o nucleo do Coronel Epa. Sua venda é ponto de encontro dos personagens, e é
mostrada sob diferentes planos e movimentos de camera. A aparéncia de Giacomo
revela o esteredtipo do palhago, acompanhado muitas das vezes de trilha que reforca
o modo de andar caricato, com passos curtos. Suas expressodes faciais exageradas
sao capturadas pela camera em enquadramentos de primeiro e primeirissimos planos.

Cabe ressaltar a aparente mudangca do coronel Epaminondas, e a
transformacao, de fato, do personagem Zeldo. O capataz aparece como um novo
homem, que aprendeu a ler, e que mudou pelo encantamento de Juliana. Essa
mudanga é reforgada pelo figurino, que passa a ser um traje elegante, lembrando a
roupa de apresentagao dos toureiros, em tons de vermelho. Também a maquiagem
apresenta uma nova configuragdo, com uma marcag¢ao mais funda dos olhos e com
os cabelos penteados para tras, presos pelo chapéu, deixando o rosto mais visivel.

A espacializagao, reforcada pelo toque artesanal, traz uma mudancga tanto de
lugares, pelos movimentos dos personagens, quanto da aparéncia das paisagens,
como resultado do outono. A cenografia utiliza os mesmos ambientes da primeira
semana, dando um reforgo especial ao periodo outonal, com folhagens em tons
quentes, com predominio da cor laranja e do vermelho. Algumas das cenas possuem
uma complexa composi¢cao entre paisagem, figurino e objetos, como foi o caso da
cena do discurso do Coronel Epa, flmada em plano geral, para mostrar com mais
intensidade os efeitos de fantasia. Cabe ressaltar a estrutura e cenografia
empregadas na casa da familia de Pedro Falcdo. Também montada em estudio,
possui dois andares e pode ser filmada lembrando uma casa de bonecas, com todos
os ambientes sendo mostrados ao mesmo tempo, como uma cenografia de teatro. Os
cenarios da telenovela em analise parecem explicitar um traco artificial/infantil da
narrativa, que deixa clara a intengcdo de conduzir o telespectador a ludicidade nas
cenas.

Os cenarios explorados reforgam mais uma vez o universo dos personagens.

A casa de Pedro Falcao, como um espac¢o na narrativa que traduz a simplicidade da
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familia, mostra certa pureza através das cores alegres e dos objetos, o que difere
muito do cenario austero da casa de Epaminondas, tanto pelas cores, mais escuras,
quanto pelos objetos, mais nobres. Esses aspectos cenograficos colaboram para
reforgcar ainda mais as oposi¢oes entre os dois personagens, inclusive a casa de Pedro
Falcdo é mais iluminada que a de Epaminondas.

O tempo na narrativa € mostrado como na semana anterior, a ndo ser pelo
periodo cronolégico que faz referéncia ao outono. Contudo utiliza recursos para
avancar a narrativa, a camera rapida, o que confere o carater de diversao as cenas
das criancas. No que se refere a sequéncia linear da narrativa, a iluminacao colabora
para mostrar a sequéncia natural do dia e da noite, através de diferentes tipos de
iluminagcéao, como a luz ambiente para mostrar o dia, a luz de vela para mostra a noite
e ainda emprestar um aparente efeito dramatico a cena. Merece destaque o efeito de
temporalidade relacionado a Zeldo, quando expressa seus sentimentos. As imagens
aparecem na tela como se fossem o fluxo de consciéncia do personagem, ou seja,
elas se sobrepdem rapidamente refletindo pensamentos que ele ndo pode controlar.
Ha uma combinacao de varios planos analogos, revelando uma metafora audiovisual
do amor (simbolismo). Um efeito similar ocorre nas cenas em que Zeldo e Juliana
caminham juntos, e esses movimentos sdo executados de forma lenta, como passos
ensaiados de uma danga.

A tonalizacao, na perspectiva dos personagens apresentados, gira em torno de
valores como verdade vs. mentira, esperancga vs. desesperanca, conhecimento vs.
desconhecimento, ingenuidade vs. experiéncia. Todos esses tons sdo bastante
aparentes nas cenas. A combinacgao tonal de verdade vs. mentira, presente nas cenas
de Catarina com o marido, € acompanhada por arranjos musicais e recursos da
camera, como 0 zoom in, que aproxima o rosto e mostra a expressao dissimulada de
Epaminondas. Também na cena do bar, representada nas cores escuras da luz e no
amarelo das velas mostram, com a aproximacdo da camera a falsa intengao do
personagem.

A combinacio tonal de esperanca vs. desesperanca aparece nas cenas de
Tuim, posteriores a morte do pai, € sao reforcadas no olhar choroso do menino e nos
arranjos musicais que reforgcam essa dor.

A combinagéo tonal de ingenuidade vs. experiéncia esta presente sobretudo
nas cenas em que Gina conversa com a professora, ouve os comentarios e expressa

seu desconhecimento em relagc&o ao universo feminino. Essas cenas, tanto no jardim
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externo da casa quanto no quarto de Gina, sdo complementadas pela utilizagado de
diferentes planos, que mostram detalhes dos personagens, pelo colorido intenso de

suas vestimentas e pelos efeitos sonoros realistas, registrados dentro da cena.

6.4.2.3 Semana de 28 de julho a 1° de agosto de 2014 (segunda-feira a sexta-feira)

a) Resumo

A terceira semana em analise revela a aproximacao entre Giacomo e Rosinha.
Ele ficou desamparado na venda, depois que a filha casou e foi viajar com o marido.
Por esse motivo, Rosinha ofereceu sua ajuda nos servigos domésticos, o que ela nao
imaginava é que sua patroa, Catarina, pudesse demiti-la.

Rodapé e Isidoro sdo dois personagens que aparecem mais nesse periodo. Os
colegas de trabalho também sdo amigos. Rodapé da apoio a Isidoro, noivo de
Rosinha, nas varias tentativas para leva-la de volta a fazenda, porque esta
desconfiado que existe algo entre ela e Giacomo.

O coronel Epaminondas segue em campanha politica para a prefeitura de
Antas, produz panfletos e realiza discurso em sua residéncia. Entretanto, um
acontecimento marcante esta por vir: a mudanca de Serelepe para a sua casa. A partir
disso, conflitos surgem, pois o coronel recusa-se a dar seu sobrenome ao menino,
para nao dividir a heranca.

Em relagdo aos romances da trama, ha alguns contratempos no
relacionamento de Gina e Ferdinando, devido a implicancia da mae dela, e de Zelao
e Juliana, que estao separados, por desentendimento com a mae dele.

Os desenlaces da narrativa acontecem no periodo analisado. Assim, os
momentos anteriores aos casamentos sao mostrados em detalhes.

A terceira semana tem como principais acontecimentos: a aproximacao entre
Giacomo e Rosinha; a campanha politica de Epaminondas; a mudancga de Serelepe
para a casa do coronel, sua fuga; e os encontros e desencontros dos jovens casais
da trama.

A terceira semana em analise revela a aproximacao entre Giacomo e Rosinha.
Ele ficou desamparado na venda, depois que a filha casou e foi viajar com o marido.
Por esse motivo, Rosinha ofereceu sua ajuda nos servigos domésticos, o que ela nao

imaginava é que sua patroa, Catarina, pudesse demiti-la.
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Rodapé e Isidoro s&o dois personagens que aparecem mais nesse periodo. Os
colegas de trabalho também sdo amigos. Rodapé da apoio a Isidoro, noivo de
Rosinha, nas varias tentativas para leva-la de volta a fazenda, porque esta
desconfiado que existe algo entre ela e Giacomo.

O coronel Epaminondas segue em campanha politica para a prefeitura de
Antas, produz panfletos e realiza discurso em sua residéncia. Entretanto, um
acontecimento marcante esta por vir: a mudancga de Serelepe para a sua casa. A partir
disso, conflitos surgem, pois o coronel recusa-se a dar seu sobrenome ao menino,
para nao dividir a herancga.

Em relagdo aos romances da trama, ha alguns contratempos no
relacionamento de Gina e Ferdinando, devido a implicancia da mae dela, e de Zelao
e Juliana, que estao separados, por desentendimento com a mae dele.

Os desenlaces da narrativa acontecem no periodo analisado. Assim, os
momentos anteriores aos casamentos sdo mostrados em detalhes.

A terceira semana tem como principais acontecimentos: a aproximagao entre
Giacomo e Rosinha; a campanha politica de Epaminondas; a mudancga de Serelepe
para a casa do coronel, sua fuga; e os encontros e desencontros dos jovens casais

da trama.

b) Apropriagao discursiva: nivel do conteudo

Temas e figuras: os temas abordados na terceira semana sao: (: (1) a relagéo
afetiva entre empregada e patrao; (2) os desdobramentos da candidatura politica; (3)
os conflitos relacionados ao reconhecimento de paternidade; (4) as divergéncias
presentes no nucleo familiar; (5) os encontros e desencontros entre casais. A semana
trata de valores, como vencer vs. perder; reconhecimento vs. ndo reconhecimento;
unido vs. separagao.

Os temas séo figurativizados por meio: (1) da aproximagao afetiva entre a
empregada Rosinha e o dono da venda Giacomo, e também das tentativas do noivo
Isidoro para separa-los; (2) da continuidade da campanha politica do coronel, o
discurso politico proferido, e a opgéao final de desisténcia; (3) do processo de
reconhecimento de identidade feito por Serelepe, o que envolve ainda a ida para a
casa da familia do coronel, da ndo aceitacdo de Serelepe como filho e da fuga do
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menino; (4) dos desentendimentos de Gina com os pais a partir do relacionamento

com Ferdinando; (5) dos casamentos de Gina e Ferdinando, Juliana e Zelao.

Ator: Os personagens, no periodo em analise, estao no centro dos desenlaces,
ou seja, cumprem as acbes finais para realizar seus objetivos, sejam eles
protagonistas ou apenas participantes relacionados nessas situagbes encenadas.
Desse modo, além dos personagens da primeira e segunda semana, os mais atuantes

sao: Serelepe, Isidoro, Rosinha e Rodapé (Figura 65).

Figura 65 — Personagens em destaque na terceira semana

O menino Serelepe, orfao, € a representacdo da amizade, da independéncia,
da liberdade, o que se manifesta na disposi¢cao para ajudar as pessoas. Mesmo que
pouco seja revelado sobre o menino, € ele que vai protagonizar, na terceira semana,
boa parte dos episédios. O garoto aparenta ndo querer saber sua origem, mas no
fundo parece sentir falta de uma familia. A sua histéria ninguém conhece ao certo,
nem ele mesmo lembra seu nome por inteiro, apenas que o chamavam de Zeca, e
que foi maltratado, ainda muito pequeno. Por esse motivo, fugiu para a vila.

Isidoro, empregado do coronel e noivo de Rosinha, € a representagdo do ciume
e da teimosia. E isso se mostra através da inconformidade, porque a noiva esta
morando e trabalhando na casa de Giacomo. Desse modo, Isidoro faz varias
tentativas para trazé-la de volta, com um jeito exagerado de falar e muitas expressdes
faciais, o que confere um traco de humor a trama.

A jovem Rosinha é a representagédo da espontaneidade e da presteza. Depois
que Zelao acabou o noivado, ela comegou a namorar Isidoro. A moga, ao tentar ajudar
Giacomo com as tarefas domésticas, acaba sendo demitida da casa do coronel, por
Catarina, pois ndo tinha o consentimento da patroa para ajudar o comerciante. Com a
demissao, ela passa oficialmente a trabalhar na casa de Giacomo, e eles pouco a

pouco acabam se interessando um pelo outro.
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Rodapé ¢ a representacao da esperteza e da amizade. Ele é uma espécie de
faz-tudo na fazenda, embora apenas aparente trabalhar. Proximo a lIsidoro, esta
sempre dando conselhos ao amigo, para que ndo seja magoado por Rosinha. Sao
mostradas algumas cenas em que Rodapé aconselha o amigo, ao Rosinha ter negado
o pedido de casamento, e outras, em que quer tirar satisfacdo com Giacomo, por achar

que esta cortejando sua noiva.

Espaco: O espaco encenado ainda € a vila de Santa Fé, com destaque na
segunda semana para a venda e a casa de Giacomo, mostradas com fachada e
interior; casa do Coronel Epa, com destaque ao mezanino e a sala de jantar, palco
para o discurso politico, e a saleta em que as conversas mais intimas s&o realizadas
(Figura 66).

Figura 66 — Casa do Giacomo e a de Epaminondas

Outros lugares aparecem especialmente no que se refere ao personagem
Serelepe, com o orfanato, onde alguns personagens vao buscar pistas sobre ele; a
sorveteria, em que 0 menino para com 0s amigos, para depois seguir em sua busca;
e o cartdrio, onde o0 menino é registrado. A pequena igreja aparece em destaque, em

razdo das cenas dos trés casamentos que se realizam (Figura 67).

Figura 67 — Igreja palco de trés casamentos

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).
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Tempo: em termos de tempo, as acdes ocorrem na ordem sequencial dos dias
e noites, como ja ocorreu nas semanas analisadas anteriormente. Assim como nos
outros periodos, o tempo de marcacgao da fala é o presente. O que muda é o tempo
do acontecimento cronologico, vivido na passagem da estagdo do inverno para a da

primavera, 0 que encerra o ciclo de um ano na vida dos personagens (Figura 68).

Figura 68 — Duas estagdes: inverno e primavera

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Tom: em Serelepe estdo presentes os tons de curiosidade vs. temor,
mostrados pela busca de sua origem. Também sdo mostrados os tons de aceitagao
vs. rejeigao, e por isso a fuga do menino da casa do coronel.

Em Isidoro, os tons de ilusdo vs. desilusdo, ao nao perceber que o sentimento
de Rosinha mudou. Em Rosinha predominam os tons de certeza vs. duvida em relagao
a sua vida amorosa, principalmente, depois de ter convivido mais com Giacomo. Em
Rodapé, predomina um tom de sabedoria, apesar de parecer um matuto, pelo sotaque
caipira e sem traquejo social, 0 empregado consegue analisar as situagdes de uma
forma racional.

Além, é claro, das combinatérias tonais desencadeadas pelos conflitos
amorosos entre os casais: Rosinha e Giacomo, Gina e Ferdinando, Juliana e Zelao,

com tons de certeza vs. duvida, em relagdo ao que cada um sente pelo outro.
c) Apropriagao discursiva: nivel da expressao
Construgao cenografica: Em relagao a cenografia, a telenovela segue com o

projeto arquitetbnico da vila de Santa Fé, com o diferencial da paisagem, que se

modifica para apresentar duas estacdes. Destaca-se a representagao do inverno, em
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que foram utilizados milhares de metros de manta acrilica na cor branca para simular
muita neve nos telhados e ruelas da vila. Também estalactites foram moldadas, a
partir de placas de plastico, e penduradas nas janelas, portas®. Tudo para conferir o

clima de inverno solicitado de uma das esta¢des encenadas (Figura 69).

Figura 69 — Cenografia de inverno

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Desse modo, os cenarios conservam a mesma preocupagao com as paisagens,

objetos, detalhes que foram cuidadosamente elaborados durante toda a trama.

Composicao de figurino e maquiagem: as composi¢cdes de figurino e
maquiagem apresentam mais mudangas do que os outros periodos, e ocorre pela
passagem do inverno a primavera, e também pelos casamentos da trama.

Vale destacar, na primeira parte, correspondente ao inverno, as roupas mais
fechadas, com sobreposi¢cdes de casacos. Os trajes femininos caracterizam-se pelo
emprego de ponches, com materiais que simulam 13, detalhes nos vestidos como gola
alta, e mantas, com aplicagcdes de pompons; 0s masculinos possuem casacos
coloridos, compridos e volumosos, acompanhados de touca, chapéu, protetor de
orelhas e luvas. Em alguns momentos, no interior das casas, alguns personagens se
aquecem com mantas maiores, cobrindo boa parte do corpo. As maquiagens dos
personagens sao ressaltadas por blush nas bochechas (Figura 70).

Os personagens atuantes da semana também vestem trajes pesados. Rodapé
usa um casaco com capuz azul, mangas e gola com acabamentos em vermelho.
Isidoro veste macacido e manta, em amarelo, e com casaco e chapéu em azul. Ja o

menino Serelepe possui um figurino que lembra um uniforme militar, em azul e

9 VIDEO SHOW MOSTRA como ‘Meu pedacinho de chao’ ganhou o branco do inverno. Disponivel
em: <http://gshow.globo.com/programas/video-show/O-Programa/noticia/2014/07/video-show-mostra-
como-meu-pedacinho-ganhou-o-branco-do-inverno.html>. Acesso em: 13 fev. 2018.
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amarelo, com gola e acabamento das mangas em vermelho. Usa acessorios como
touca, protetores de orelhas e polainas, em azul. E a personagem feminina, Rosinha,
possui vestidos simples, com gola alta, cabelos separados em duas partes presas no
alto da cabega, e maquiagem pouco marcada, a ndo ser pelo blush nas bochechas
(figura 70).

Figura 70 — Figurinos e maquiagens utilizados no inverno

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Na parte restante, correspondente a primavera, as roupas voltam a ser mais
leves. Vale destacar o capitulo final, em que ha a realizacdo dos casamentos, com o
figurino dos noivos: Juliana em composicdo monocromatica, em tons de rosa no
vestido, véu e maquiagem; Zeldo com modelo estilo toureiro espanhol, em branco e
dourado, e o cabelo novamente caido sobre o rosto; Ferdinando com fraque em tecido
metalizado, em tons de prata e rosa; e Gina com vestido branco, com detalhes em
relevo no corpete e mangas furta-cor, os cabelos estdo presos e maquiagem é

aparente, mostrando a beleza de seu rosto, antes escondida pelos cachos (Figura 71).
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Figura 71 — Figurinos e maquiagens nos casamentos

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Desse modo, os figurinos apresentados, no periodo analisado, obedecem a
momentos bem definidos: inverno e/ou primavera, além do destaque especial trazido

pela realizagao dos casamentos.

Uso da cor e luz: em termos de cor, a paisagem do inverno é
predominantemente branca, com a representacdo da neve; e a paisagem da
primavera é bastante colorida. Desse modo, a ultima semana em analise ressalta as

cores frias do inverno em oposigéo as cores mais vibrantes da primavera (Figura 72).

Figura 72 — Cores do inverno e da primavera

Fonte: produzida pela autora (2017).
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Em relagéo a luz, grande parte das cenas possui iluminagdo ambiente, refletida
pela neve em cenas externas, provocando contraste entre a paisagem e os figurinos
dos personagens. Quando chega a primavera, a iluminagdo ambiente é mais colorida

nas cenas externas misturando-se com os figurinos dos personagens.

Incorporacgao da trilha sonora: em termos de trilha, € importante mencionar a
reiterada utilizagado de efeitos sonoros, que reforgam os movimentos dos personagens
ou os efeitos proporcionados pela camera. Esses efeitos sao classificados como
externos, porque sao adicionados no momento da edicao.

O efeito sonoro que reforca o movimento dos personagens é utilizado quando
Serelepe esta em uma sorveteria em Antas, com Pituquinha, Zelao e Isidoro. No
momento em que Serelepe se dirige a mesa onde estdo os amigos, o efeito sonoro
reforca o seu andar. E, quando a camera se aproxima, com enquadramento mais

fechado em Serelepe, o efeito sonoro também é utilizado (Figura 73).

Figura 73 — Efeito sonoro no momento do andar nos planos 1 e 2, e no enquadramento
fechado nos planos 3 e 4

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

O efeito sonoro também € usado em outra cena com Serelepe, e parece dar
diversdo as cenas com ele. E a cena em que ele conversa com Zeldo e Mae Benta,
e, ao se sentir contrariado, se joga para tras, e esse movimento é reforgado com o

uso de efeito sonoro (Figura 74).



205

Figura 74 — Efeito sonoro relacionado ao movimento do personagem

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Em outra cena ha um dominio da faixa de audio sobre as acbes dos
personagens. A musica sertaneja Beijinho Doce, gravada pela primeira vez em 1945,
pelas Irmas Castro, é cantada e dangcada em comemoracgao a primavera, na cena em
que as mulheres se encontram no centro da vila. A cangao aparece com uma
combinagao de imagens, em que cada uma das personagens canta uma parte da letra
(Figura 75).

Figura 75 — Dominio da faixa de audio

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Apelo a efeitos especiais: a passagem do inverno para a primavera solicita
alteragdes na paisagem, nos figurinos dos personagens, e também na vida animal
presente na vila.

Para retratar o clima de inverno na vila é utilizado um efeito mecanico que
simula a neve caindo. A neve é produzida numa maquina a partir da utilizagado do

sabao antialérgico (Figura 76).
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Figura 76 — Efeito mecénico que simula neve

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Também merece destaque o efeito especial, que combina efeito 6tico e digital,
realizado por meio de animagao em stop motion para simular algumas formigas
levando folhas. A modelagem e pintura das formigas é feita artesanalmente (Figura
77).

Figura 77 — Modelagem e pintura artesanal

o Bb
Fonte: Carvalho (2014).

ApoOs essa etapa, o cenario € montado em estudio e as formigas sao

fotografadas para, posteriormente, serem animadas digitalmente (Figura 78).



207

Figura 78 — Animacgao de formigas em stop motion

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Enfase aos enquadramentos e movimentos de camera: a terceira semana,
assim como a anterior, atenta para a forma como os personagens infantis sao
enquadrados. Destaca-se a cena que mostra imagens de Serelepe deitado na cama,
em diversas orientagdes, capturadas através do plano grua, normalmente utilizado

para mostrar o ponto de vista de cima para baixo (Figura 79).

Figura 79 — Enquadramentos com orientagao diversa

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Em outra cena é mostrado o ponto de vista do personagem Serelepe dentro do

carro, na cidade de Antas (Figura 80).
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Figura 80 — Ponto de vista de Serelepe

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Na Figura 80, o quadro 1 mostra o0 menino, em primeiro plano, olhando a
paisagem, que aparece em plano medio (quadro 2). O quadro 3, em contraplongé,
mostra uma casa, e, em seguida, em primeiro plano, o menino olhando para cima
(quadro 4).

No casamento, destaca-se o ponto de vista do noivo Ferdinando, no plano over-

the-shoulder (por cima do ombro), em que ele observa a noiva Gina (Figura 81).

Figura 81 — Ponto de vista de Ferdinando (over-the-shoulder)

Fonte: Globoplay (19 dez. 2017).

Em relagdo aos movimentos de camera, destacam-se aqueles que servem para
mostrar os casamentos realizados de Juliana com Zelao, e de Ferdinando com Gina.
Durante as cenas é possivel perceber o uso de tilt-up para mostrar detalhes do figurino

da noiva Juliana (Figura 82).
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Figura 82 — Movimento tilt-up

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Para mostrar o momento em conjunto, em que os noivos trocam as aliangas, é

utilizado o movimento de travelling lateral como indica a figura a seguir (Figura 83).

Figura 83 — Travelling lateral

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Combinacao de cenas e planos: merecem destaque as combinagdes de

cenas e planos que possuem uma montagem mais elaboradas. Nessa dire¢ao, a cena
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em que Catarina discute com Rosinha e a demite, ela lembra de atitudes negativas da
empregada e imagina outras piores. Para representar os pensamentos de Catarina, a
montagem foi realizada com imagens de situacdes passadas, e outras projetadas, se

Rosinha ficasse em sua casa (Figura 84).

Figura 84 — Montagem dos pensamentos da personagem

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Em outra cena, protagonizada por Rosinha, ela informa a Giacomo que foi
demitida da casa de Epaminondas. Em seguida, pergunta se pode receber um salario
por ajuda-lo. Giacomo pensa imediatamente nos custos, e para representar os
pensamentos de dele, imagens de caixa registradora e dinheiro sdo combinadas para
dar a ideia de prejuizo. A técnica de simbolismo € utilizada através de imagens que

sugerem a avareza, caracteristica visivel nas atitudes do personagem (Figura 85).
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Figura 85 — Técnica de simbolismo

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Repete-se a montagem que usa a técnica de paralelismo, em que duas ag¢des
sdo mostradas intercaladas. Na cena em que Ferdinando cobra de Gina que ela
estude apds se casar com ele, € mostrada em paralelo a cena em que ela reclama
dessa cobranga com Juliana. Nos quadros 1, 3 e 5 sdo mostradas as cenas com
Ferdinando, e nos quadros 2, 4 e 6, a conversa com Juliana. Desse modo as

sequéncias acabam juntas como indicado a seguir (Figura 86).

Figura 86 — Montagem paralela de Gina em cenas com interlocutores diferentes

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Outra montagem destaca-se na cena quando Pituquinha convida Serelepe para
morar na casa dela e ter uma familia. Ele pede a ela que |lhe dé um motivo, e ela diz:
— eu! e no mesmo instante, ele lembra dos momentos felizes ao lado dela, isso é

mostrado através do recurso de flashback (Figura 87).
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Figura 87 — Flashback de momentos com Pituquinha

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

Um dos efeitos especiais que merecem destaque € a flmagem da construgao
da casa onde Zeldo vai morar com Juliana. A cena é realizada por meio de camera

rapida (Figura 88).

Figura 88 — Camera rapida

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

A montagem final da ultima cena da telenovela refor¢ca o entendimento de que
tudo ndo passou de uma brincadeira de criangca. Quando Zeldo e Catarina chegam
em casa, depois de casados, e a cena posterior € Serelepe brincando em seu quarto,
muito parecido com o quarto de qualquer criangca, sem a aparéncia estética da
telenovela. Ao fundo se escuta a voz de sua mée, que é a mesma de Catarina,
enquanto ele brinca com uma casinha da vila e com os personagens da trama, feitos
de papel. A musica € a mesma nas duas cenas. A ultima cena da telenovela remete
ao capitulo inicial, quando Serelepe se apresenta como narrador € anuncia 0s
personagens da trama e o argumento da histéria. Esse tipo de histéria em que o final

encontra o inicio € chamada de “narrativa circular” (Figura 89).
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Figura 89 — Narrativa circular

Fonte: Globoplay (20 dez. 2017).

d) Inter-relacao dos niveis

Assim como nas semanas anteriormente analisadas, o periodo mostra uma
intensa relacao entre os dispositivos do nivel do conteudo (seméanticos e sintaticos)
com os dispositivos do nivel da expressdo. A semana em analise corresponde aos
ultimos capitulos da telenovela, onde ocorrem os desenlaces da narrativa.

A semana tem como temas a relacado afetiva entre empregada e patrao; os
desdobramentos da candidatura politica; os conflitos relacionados ao reconhecimento
de paternidade; as divergéncias presentes no nucleo familiar; os encontros e
desencontros entre casais. Seguem os temas politica, conflitos familiares e
relacionamentos amorosos, com a diferenga que ha um direcionamento para o
fechamento da histdria, ganhando figurativizacdes de aproximacgao entre os casais da
trama, de certa melhora nos relacionamentos familiares, e de definigdes na politica.

Dois atores, Serelepe e Rosinha, sao responsaveis por dois conflitos
importantes na semana. Rosinha é a representacéo da espontaneidade e da presteza,
mas o que ela mais deseja € casar, por isso termina o noivado com Isidoro e passa a

apostar em Giacomo. As cenas dos dois mostram cenarios internos da casa de
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Giacomo, e sdo utilizados planos gerais e médios, em que ela esta sempre
executando as atividades domésticas.

Serelepe protagoniza boa parte das cenas na semana na busca pela sua
origem. Em todas elas, utilizam-se varios planos, diferentes movimentos de camera e
efeitos sonoros que reforcam as acées do menino e os recursos de camera.

Em relacdo ao espaco, foram adicionados alguns cenarios da cidade das Antas,
por conta das buscas pela identidade de Serelepe, como o orfanato, o cartério, a
sorveteria. Isso se fez necessario para dar um entendimento a cenas essenciais para
a finalizagdo da trama. Os efeitos especiais permitiram que alguns lugares fossem
construidos, animados a partir da computagéo grafica. A cenografia dos lugares em
Antas foi mostrada seguindo as regras do universo artesanal de fantasia utilizado na
telenovela, sempre com cores vibrantes, para expressar a temperatura do local.

Rodapé e Isidoro atuaram juntos diversas vezes. As cenas limitavam-se, em
sua maioria, a conversas e discussao de modos para tentar reconquistar a Rosinha.
A atuacdo e as expressodes faciais dos personagens também eram reforgcadas por
efeitos sonoros e recursos de lentes que possibilitava a aceleragcao das cenas.

Os outros personagens continuaram participando da trama e chegaram aos
seguintes desenlaces: Epaminondas e Catarina adotam Serelepe, e Pituquinha
finalmente consegue té-lo como irmao; Epaminondas desiste da candidatura; Os pais
de Gina, finalmente, aceitam a unido dela com Ferdinando; a mie Benta também
aceita a nora Juliana. Gina e Ferdinando, Juliana e Zelao se casam. Os casamentos
dos dois s&do mostrados em um dos ultimos momentos do capitulo final, com a
presenga de todos os personagens na igreja. O cenario, aparentemente pequeno para
os convidados, exigiu a combinagao de diferentes movimentos de camera, sempre
muito fechados nos noivos e convidados, como o fravelling lateral e o tilt-up. Os
enquadramentos, como o plano médio, capturavam detalhes dos figurinos, e os de
primeiro e primeirissimo planos, a emogao nos rostos de todos.

O tempo na ultima semana possui marcagao da fala no presente, em sua maior
parte com ag¢des que ocorrem na sequéncia dos dias e noites, e na passagem do
inverno para a primavera, fechando um ciclo na vida dos habitantes de Santa Fé. Para
mostrar a passagem de uma estag¢ao a outra, 0os cenarios possuem marcagdes bem
definidas das estagdes: o inverno foi construido com milhares de metros de manta
acrilica branca, com estalactites em plastico por todas janelas e telhados das

edificagdes, pelo efeito mecanico que reproduzia neve e pela composigao de figurino



215

e maquiagem adequada a cada personagem; a primavera preencheu novamente os
espacos com milhares de flores de plastico, com arvores revestidas de croché, e com
os figurinos presentes na primeira semana, a nao ser pelo dia dos casamentos, em
gue os personagens vestiram-se de forma mais adequada para a festa.

Em relagado a actorializagao, diferente das outras semanas, o conflito central é
vivido pelo personagem Serelepe. Desse modo, a principal trama foi a do menino, com
0 mistério de sua origem, de sua paternidade, além da mudanca de casa, a fuga e o
final reconhecimento com a adogédo. Uma personagem que ganhou destaque além do
esperado foi Rosinha, que de coadjuvante passou a protagonizar os capitulos finais
com sua aproximacao de Giacomo e o casamento.

Em relagdo ao tempo, houve uma recuperagao de cenas do passado, atraveés
de flashbacks, e também o avango de algumas cenas com o uso de camera rapida.
De modo geral, a narrativa é linear, em que a marcacao da fala € o presente e o
acontecimento cronolégico passa de uma estagao a outra, o que solicitou a troca de
trajes pesados por outros mais leves, que estavam presentes na primeira semana. A
combinagao de cores também foi alterada, de fechadas para outras mais alegres, e a
luz, que no inverno projetava o clima frio, ao final, era mais suave, combinando com
as paisagens coloridas. Tudo isso evidenciou o cuidado com os enquadramentos e 0s
movimentos de camera.

A tonalizagdo do periodo seguiu a das semanas anteriores, sempre com
suspense em relagdo aos movimentos em torno de Serelepe, e também de leveza
pelos personagens mais comicos. O drama foi explorado especialmente em relagao
aos casais Juliana e Zelao, seguidos por Gina e Ferdinando.

Os tons da semana foram a curiosidade vs. temor nas cenas de Serelepe em
busca da sua origem, e também de aceitagao vs. rejeicdo, quando foi morar na casa
do Coronel. O cenario de inverno deixou a casa mais escura, e as cenas com 0 menino
foram reforgadas por arranjos musicais que denotavam diferentes tons a narrativa.

O tom de ilusdo vs. desilusdo foi reiterado nas cenas de Isidoro e Rodapé, junto
a recursos de camera rapida que traziam comicidade as situagdes. O tom de certeza
vs. duvida esteve presente em toda a semana para acompanhar as diferentes
situagdes entre os casais. Os enquadramentos auxiliaram a mostrar os momentos
romanticos entre eles, tanto em plano geral para situa-los em suas novas moradas,

como em primeiro e primeirissimo plano para mostrar os olhares e os beijos.
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6.5 INTERPRETAGCAO DOS RESULTADOS

O cruzamento dos dados obtidos na analise esta construido em trés direcoes:

uma feita exclusivamente no nivel do conteudo, compara os dispositivos semanticos

e sintaticos, presentes nas trés semanas; a segunda, relacionada aos niveis de

conteudo e expressao, enfatiza o papel do nivel da expressdo em Meu pedacinho de

chéo; e a terceira relaciona a telenovela em estudo com as nog¢des de narratividade e

de conto.

6.5.1 Cruzamento das semanas

Retomando o nivel de conteudo das trés semanas, os dispositivos semanticos

relacionados a temas e figuras foram assim distribuidos.

Quadro 6 — Recursos semanticos: temas e figuras
Recursos

semanticos 12 semana 22 semana 3% semana
Temas 1) Papel da 1) Jogo politico para 1) Relagao afetiva entre
educagéao em persuadir o povo empregada e patrao.
pequena 2) Tragédia da morte e o | 2) Desdobramentos da
comunidade rural sofrimento. candidatura politica.
2) Dificuldades de 3) Transformagéao 3) Conflitos relacionados ao
relacionamento através do amor. reconhecimento de
entre pai e filho 4) Ingenuidade diante da paternidade.
recém-formado. vida. 4) Divergéncias presentes no
3) Deficiéncias no 5) Conscientizagédo dos nucleo familiar.
atendimento de moradores sobre as 5) Encontros e desencontros
saude. manobras politicas. entre casais.
Figuras 1) Chegada de 1) Candidatura do 1) Aproximacédo entre
professora, coronel a prefeitura e Rosinha e Giacomo,

preparativos para
a inauguracgao da
escola e areacao
dos moradores.

2) Expectativa da
volta do filho a
vila; a oposi¢ao
do pai; e as
dificuldades de
relacionamento
entre eles.

3) Mal-estar de
Pituquinha e o
atendimento
médico.

2)

3)

4)
5)

as estratégias de
campanha.

Morte de Alfredo, a
dor da familia e as
desconfiangas em
relacéo ao coronel.
Transformacéao de
Zelao, revelagao do
amor por Juliana e o
romance entre os dois
Ingenuidade de Gina.
Informagdes que
Giacomo recebe e
sua atitude em
relagéo a elas.

tentativas de Isidoro para
separa-los.

2) Continuidade da
campanha politica do
coronel, o discurso e a
opgao final de desisténcia.

3) Reconhecimento da
identidade de Serelepe, a
ida a casa do coronel, a
nao aceitagdo como filho e
a sua fuga

4) Desentendimento de Gina
com os pais em raz&o do
namoro com Ferdinando.

5) Casamentos: Gina e
Ferdinando; Juliana e
Zelao.

Fonte: desenvolvido pela autora (2018).
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Durante as trés semanas analisadas, reconhecem-se quatro grandes
categorias de temas: a educagéao, a saude, a politica e os conflitos familiares.

O tema “educacao” foi figurativizado durante a primeira e segunda semana: na
chegada de uma professora na vila, nos preparativos para a inauguragao da escola e
na reagcao dos moradores; na transformacédo do capataz em um novo homem, que
tudo tem a ver com o fato de ele ter sido alfabetizado.

O tema “saude” foi figurativizado também nas duas primeiras semanas: através
do mal-estar da filha do coronel e das deficiéncias de atendimento na vila; e na
tragédia familiar com a falta de soro antiofidico, que ocasionou a morte do trabalhador,
empregado da fazenda.

O tema “politica” foi figurativizado na segunda e terceira semana: através da
candidatura do coronel, das estratégias para conquistar votos e das desconfiancas da
populacdo em relacdo a ele; na continuidade da campanha politica, no discurso
proferido, e na opcéo de desisténcia do coronel.

Os conflitos familiares foram figurativizados nas trés semanas analisadas: com
a oposig¢ao do pai em relacado a profissdo do filho e dificuldades de relacionamento
entre eles; na ingenuidade da filha em razdo da superprote¢cdo dos pais; no processo
de reconhecimento de identidade do menino 6rfao, da ndo aceitagao dele como filho
do coronel e de sua fuga; e no desentendimento da filha com os pais em razéo de seu
namoro.

Outro tema, sempre presente em Meu pedacinho de chdo, € o amor,
figurativizado nas trés semanas analisadas: através do encantamento do capataz pela
professora e dos encontros e desencontros entre os dois; na paixdao que acontece
entre a moga ingénua da vila e o filho culto do coronel; e nas tentativas de unido que
nao deram certo para a jovem empregada e do interesse mutuo, que surge entre ela
e 0 patrao.

Como se pode perceber, todos os temas identificados tratam de situagdes
bastante comuns, presentes na sociedade brasileira, ainda que esses temas sejam
figurativizados em uma pequena comunidade rural que € a vila de Santa Fé. Desse
modo, a precarizagao no atendimento e no tratamento de saude; os problemas
enfrentados no acesso a educagdo; o jogo politico que subjuga, atrapalha e
decepciona o povo; os conflitos familiares; e as turbuléncias decorrentes dos
encontros e desencontros amorosos sao temas populares, que refletem as vivéncias

dos telespectadores, regularmente figurativizadas nas telenovelas.
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Naturalmente, os temas identificados sdo mais direcionados a figurativizagéo
na realidade da comunidade rural projetada para a trama, como a chegada da
professora para a abertura da escola, a situagao limitada de saude marcada pela
auséncia de médico e na crenga pelo poder da benzedeira; o jogo politico
figurativizado pelas artimanhas empregadas com a populagdo, para a obtencéo de
votos, e as manipulagdes usadas por candidatos por ocasidao do processo eleitoral; os
conflitos familiares nas dificuldades de relacionamento entre marido e mulher, entre
pais e filhos, sobretudo quando se trata da imposicao paterna.

Cabe ressaltar que a telenovela Meu pedacinho de chdo aproxima-se de outras
telenovelas a partir de seus temas, porque eles sugerem situagdes ja conhecidas
pelos telespectadores.

Outra proximidade tematica s&o os encontros e desencontros entre casais que
€, por si sO, a marca constante das telenovelas. No caso de Meu pedacinho de chéo,
é figurativizada no amor do homem rude e analfabeto pela professora (Zeldo e
Juliana), na paixao entre o rapaz culto e a moga iletrada (Ferdinando e Gina), na
relacdo afetiva entre a jovem interessada em casar e o viuvo carente (Rosinha e
Giacomo).

Desse modo, os temas tratados em Meu pedacinho de ch&o, sejam o0s sociais
ou 0S amorosos, poderiam se dar em qualquer outra telenovela da grade.

Retomando o nivel de conteudo das trés semanas, os dispositivos sintaticos

relacionados a ator, tempo, espaco e tom foram assim distribuidos.

Quadro 7 — Recursos sintaticos: ator, espaco, tempo e tom

Recursos 12 semana 22 semana 3% semana
sintaticos
Ator — Bené (galo) canta — Catarina apoia o marido, | — Serelepe busca saber

anunciando um novo
dia em Santa Fé

— Serelepe
narra/apresenta a
histéria

— Juliana enfrenta o
coronel

— Epaminondas manda
colocar fogo na escola

— Zelao protege os
interesses do coronel

— Pituquinha tem
sarampo

— Ferdinando volta para
casa formado

mas desconfia de suas
acdes

— Tuim sofre perda do pai

— Pedro Falcao desconfia
do coronel

— Gina sofre por sua
ingenuidade

— Giacomo preocupa-se em
passar adiante
informagdes

— Zelao transforma-se em
um novo homem

— Epaminondas muda sua
forma de ser

sua origem

— Isidoro nao quer perder a
noiva

— Rosinha se interessa
pelo patréo

— Rodapé aconselha o
amigo a desistir da noiva




(Continuacéo)
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(Continua)

Espacgo — Fachada e interior da — Interior da casa de Pedro | — Fachada e interior da
escola Falcéo casal/venda de Giacomo
— Estagao de trem — Fachada e interior da — Mezanino, sala de jantar
— Fachada e interior da venda de Giacomo e saleta da casa do
casa de Epaminondas — Moradias dos Coronel Epa
— Arvore dos amores empregados do Coronel — Orfanato, sorveteria e
Epa cartério na cidade de
Antas
— Igreja
Tempo — Tempo de marcagédo da | — Tempo de marcagéo da — Tempo de marcagéo da
fala: presente fala: presente fala: presente
— Duragao das agoes: na | — Duragao das agdes: na — Duragao das agoes: na
sucessao dos dias e sucesséao dos dias e ordem sequencial dos
noites noites dias e noites
— Tempo do — Tempo do acontecimento | — Tempo do acontecimento
acontecimento cronoldgico: algumas cronoldgico: algumas
cronoldgico: algumas semanas do outono de semanas na passagem
semanas da primavera um ano qualquer do inverno a primavera
de um ano qualquer de um ano, o que encerra
um ano na vida dos
personagens
Tom — Leveza vs. truculéncia — Verdade vs. mentira — Curiosidade vs. temor
— Esperancga vs. — Aceitagao vs. rejeigao
desesperanca — lluséo vs. desilusédo
— Ingenuidade vs. — Certeza vs. duvida
experiéncia — Sabedoria
— Conhecimento vs.
desconhecimento
— Honestidade vs.
desonestidade
— Suspense vs. revelagao

Fonte: desenvolvido pela autora (2018).

Cabe ressaltar que, mesmo que tenha havido uma escolha diferenciada de

atores, de acordo com a atuagcdo na semana, a telenovela Meu pedacinho de chao
tem em sua trama um numero bastante reduzido de atores, distribuidos em dois
nucleos: um representante da classe alta, rico e forte, e outro representante da classe
proletaria, mais simples.

Ainda, em relagdo ao ator, a telenovela apresenta um diferencial quando
introduz a animacgéo grafica do galo Bené, que atua em algumas situagdes dramaticas,
aprovando ou reprovando as atitudes dos personagens, sobretudo trazendo cenas
divertidas para a trama. Outro aspecto relevante é o personagem Serelepe, que atua
ora como narrador, situado fora da trama, ora como personagem, envolvido com
outros personagens.

Assim, os personagens de Meu pedacinho de chdo s&o em numero muito

reduzido em relagdo ao modelo de narrativa telenovela, que costuma ter, em algumas
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tramas, cerca de 80 personagens, constituindo mais nucleos, que representam
distintas classes sociais, inumeros conflitos, em varias tramas paralelas.

Para dar ambientacéo aos temas, o espaco € a construcao artesanal da vila de
Santa Fé, distribuida em ambientes externos e internos, o que inclui também a
representacdo de alguns lugares da cidade proxima, Antas. Em estudio, foram
flmadas cenas das fachadas e interiores da casa do Coronel Epa e da de Pedro
Falcdo; na cidade cenografica, uma parte da casa de Giacomo, anexa a venda; as
moradias dos empregados do coronel, entre elas a casa de Tuim; e espagos publicos,
como igreja, escola, estagdo de trem e venda, todos com suas fachadas e interiores.
Cabe ressaltar um espacgo publico que foi a “arvore dos amores”, plantada perto da
janela do quarto de Pituquinha e lugar especial onde as criangas brincavam. Na
representacdo espacial da cidade de Antas aparece a sorveteria, com seu espago
externo; o orfanato, com fachada e interior; e o cartorio, somente com o interior.

Pode-se perceber que os espacos definidos para trama sao poucos, tanto que
as gravacdoes em estudio, diferentemente das demais telenovelas que exigem
montagem e desmontagem a cada novo dia de filmagem, foram somente as casas de
Epaminondas e Pedro Falcao. Cabe lembrar que a vila de Santa Fé sé existiu para a
histdria, ndo teve pretensao de representar uma cidade ou um espago geografico bem
definido, a n&o ser pela construgdo artesanal que exigiu um processo de criagao
bastante peculiar.

Em relagdo ao tempo, nas trés semanas houve a marcacéao da fala no presente.
A duracdo das acbes foi mostrada na sucessédo de dias e noites. E o tempo do
acontecimento cronoldgico pode ser associado a um periodo de um ano, representado
basicamente na marcacgao visual das estacdes (cenario e figurino). Mesmo assim,
pode-se dizer que essa marcagao visual teve uma fungao secundaria, pois predomina
no todo da telenovela uma relativa atemporalidade, que poderia representar qualquer
ano da vida das pessoas.

Em relacdo ao tom, as trés semanas apresentaram uma tonalizacdo bastante
evidente na atuagao dos personagens. Na primeira, houve uma combinacao tonal de
leveza vs. truculéncia, que ficou manifestada principalmente na leveza de Juliana e
na truculéncia de Epaminondas, devido a oposigao estabelecida a partir da chegada
da professora e da inauguragcao da escola. E todos os demais atores transitaram
nessa oposigao.
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Na segunda semana, a combinagao dos tons verdade vs. mentira, honestidade
vs. desonestidade esta relacionada ao coronel, a partir da mudangca de
comportamento apresentada, marcada por uma espécie de estratégia politica capaz
permitir mais votos junto ao eleitorado.

A esperanca vs. desesperanca foram os tons usados para mostrar uma
situagao dificil de perda na vida do menino Tuim, que teve de seguir adiante. A
ingenuidade vs. experiéncia sao tons presentes em Gina, que passa a conhecer um
pouco mais da vida depois da amizade com Juliana. Os tons de conhecimento vs.
desconhecimento estdo presentes em Giacomo e Pedro Falcdo, especialmente
porque o primeiro personagem € dono de venda, e acaba sabendo tudo sobre os
acontecimentos na vila. Os tons de suspense vs. revelacio estdo presentes em Zelao
que demora para se declarar a Juliana. Na terceira, curiosidade vs. temor é uma
combinagao de tons que define o momento em que Serelepe decide ir atras de sua
origem. A combinacdo de tons de aceitacdo vs. rejeicdo esta presente quando
Serelepe vai morar na casa do coronel, pela vontade de Pituquinha e Catarina, mas
sente-se rejeitado pelo patriarca. Os tons de ilusdo vs. desilusdo sdo presentes em
Isidoro, relacionados a sua noiva. Certeza vs. duvida sdo tons que cercam todos os
casais da trama.

Assim, percebe-se que Meu pedacinho de chdo possui uma combinagao tonal

em cada nucleo e/ou personagem.

6.5.2 Inter-relagao conteudo/expressao

De maneira geral, os temas presentes em Meu pedacinho de chéo, conflitos
familiares, jogo politico, papel da educacéao, precariedade no tratamento de saude,
relacionamentos amorosos entre casais, poderiam ser explorados em qualquer outra
telenovela, mesmo que esta tenha enfatizado a vida interiorana, ressaltada pela
prosodia caipira.

Benedito Ruy Barbosa € um autor que traz um Brasil rural, que busca mostrar os
aspectos regionais. E isso fica mais claro quando se compara Meu pedacinho de chéao
com outras obras do autor, como Rei do gado (1996), por exemplo. Quase vinte anos
separam as duas e os mesmos temas foram retomados: os conflitos familiares entre
pais e filhos desencadeados pelas diferencas em relagao a cultura da terra, e também

o valor da educacgao nesse cenario rural.
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Ainda importa dizer que esses temas foram figurativizados de maneira ludica
através do olhar do menino Serelepe. A intengdo de abusar dos aspectos visuais
reflete-se na construcao totalmente artesanal desse mundo: 28 edificagdes cobertas
por diferentes combinagdes de latas amassadas e pintadas que deram a vila o
conceito de cidade-brinquedo; animais feitos de fibra de vidro; arvores revestidas com
mantas de croché coloridas; ruelas contornadas com milhares de flores de plastico e,
em outros momentos, cobertas de manta acrilica que simulava a neve; trilhos de
madeira que passavam em todos os lugares da vila. E tudo foi feito de forma a
construir um mundo irreal e ousado, como foram os efeitos éticos, mecanicos e
digitais, incluidos com o objetivo justamente de reforgar a fantasia, a irrealidade, o
artesanal. Praticamente em todos os capitulos, havia alguma cena de animacao, feita
a partir de maquete, que simulava crescimento de plantas, movimentagao de carros
em miniatura, insercdo do galo Bené, transito das formigas carregando folhas.

Desse modo, a construgdo cenografica mostra-se diferente de tudo que a
emissora ja fez, resultado de um trabalho técnico-artistico que reuniu equipe com
artistas e profissionais de muitas especialidades, com o objetivo de corresponder as
reimaginacdes propostas pelo diretor Luiz Fernando Carvalho, em cima de um texto
que permitia essa abertura a inovacéao.

A referéncia ao brinquedo também ¢é percebida pelo modo como os
personagens circulavam nos ambientes, com movimentos sempre restritos e
cadenciados, préprios das histérias infantis. As portas da casa de Epaminondas, por
exemplo, eram todas com pouca altura, porque pareciam corresponder a estatura do
personagem. Assim, quando Catarina ou a empregada, mais altas, circulavam pela
casa, elas tinham de se abaixar para evitar choque ou mesmo desfazer seus
penteados, sempre produzidos com perucas muito exageradas.

Em relagdo ao ator, de maneira geral, ha uma preocupag¢ao especifica na
constituicdo de cada um deles: em primeiro lugar, porque sdo poucos, em torno de
20; em segundo, porque apresentam caracteristicas peculiares, representadas no
figurino e na maquiagem que deram vida ao mundo de fantasia pensado pelo diretor.
Como em uma histéria infantil, cada personagem trazia, com clareza, a representagéo
do bem e/ou do mal.

Meu pedacinho de ché&o pode ser entendida, de acordo com Balogh (2002),

como uma histoéria que apresenta a dicotomia bem vs. mal, com previsivel vitéria do
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bem, que enfrenta sucessivos obstaculos para vencer as injusticas e consolidar as
relagdes amorosas.

E importante ressaltar, ainda na condicéo de ator, a configuracéo proposta pela
trama que, mais do que personagens, convoca generalizagdes, reforgadas por roupas,
aparéncia, comportamento, cultura. Na verdade, os personagens retratados mais
parecem rétulos que impactam o telespectador, como € o caso do coronel autoritario,
da esposa submissa, das criangas espertas, da mulher-macho, da professora
encantadora, do capataz grosseiro e do jovem idealista. Nesse sentido, pode-se
afirmar que os personagens da trama parecem estereo6tipos.

O tempo na narrativa, marcado na fala presente e ordenado na sequéncia
natural de dias e noites, fez um apelo visual as estacbes da primavera, outono e
inverno, bastante marcadas no cenario. Houve até o recurso do flashback, quando o
passado é retomado na trama. Mesmo assim, predominou, na narrativa, uma espécie
de atemporalidade como se tudo aquilo pudesse acontecer em qualquer momento na
vida de qualquer um.

Os dispositivos expressivos, da ordem do visual e do sonoro, foram usados a
exaustdo, na medida em que eles permitiram a configuragdo dos personagens, a
construgéo do cenario e a projegdo de um universo totalmente ancorado na fantasia.

E preciso ressaltar as diferentes possibilidades expressivas convocadas pelo
diretor. De acordo com Carvalho (2014, p. 32), “a linguagem é de opereta, numa regiao
sensorial € emocional bem préxima das técnicas teatrais”. De maneira geral, foi
necessario que a producdo se desprendesse do estilo naturalista, em que as
representagcdes dos personagens sdao mais proximas da realidade, e propusesse, com
Meu pedacinho de chdo, uma combinacado de materiais aparentemente antagénicos,

além de inaugurar um novo caminho para a producgéao de arte.

Objetos antigos e de época ganharam cores fortes e texturas brilhantes.
Materiais como silicone e ferro dividiram espago nas cozinhas. Elementos
cenograficos, como comidas de mentira (de plastico!), que costumam ficar
disfargados numa produgao de TV, ganharam posicao de comissao de frente
nas cenas (CARVALHO, 2014, p. 22).

Nessa perspectiva, quanto mais excéntrico fosse o colorido das imagens e
quanto mais artificiais estivessem os objetos, mais verdade seria transferida para o
mundo de fantasia. E foi assim para tudo, o cenario, a trilha e os figurinos eram

descolados de uma situagao tempo-espacgo, para serem langados nessa proposta de
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mundo irreal, artificial, atribuindo a Meu pedacinho de chdo a configuragdo de uma

fabula, de uma histéria atemporal, muito proxima do conto maravilhoso.

6.5.3 Relagao com os conceitos de narratividade e conto

A analise dos niveis de conteudo (semanticos e sintaticos) e de expressao
possibilita o entendimento da trama a partir de sua forma de contar e da sua
aproximacgao com o conto maravilhoso.

Pode-se dizer que Meu pedacinho de chédo caracteriza-se por uma
narratividade, ou seja, por um principio organizador, que amarra os elementos,
colaborando na construgao de sua histéria. Nele se articula a irrealidade do mundo
proposto com alusdes a momentos vividos no Brasil, fazendo conviver a fantasia
divertida, a brincadeira infantil com a dureza da dificil realidade enfrentada por todos.
Para isso, Meu pedacinho de chdo convoca, de forma diferenciada, o nivel da
expressao, dando atencéo especial a cenarios de brinquedo, a contrastes de cores, a
figurinos extravagantes, a personagens estereotipados.

Relativamente a narratividade de Meu pedacinho de ch&o, ou seja, ao fio
condutor que articula a forma de contar da trama e o conto maravilhoso, sobretudo
aquele presente nas formulagdes proppianas, algumas reflexdes tornam-se
necessarias.

Em relagéo a estrutura, o conto, como se buscou demonstrar, € uma narrativa
curta e fechada em si mesma. Meu pedacinho de chdo também se configura como um
texto fechado em si, a partir de um roteiro que foi finalizado antes das gravacgoes.
Desse modo, pode-se entender que nao houve alteragdes no percurso, como outras
telenovelas costumam fazer, para responder a audiéncia. Toda a producao estava
pronta no inicio da veiculagdo: houve apenas uma redu¢ao, que diminuiu a trama de
115 para 96 capitulos.

Comparando a formulagao proppiana de sete personagens, envolvidos em uma
unica situagao dramatica, Meu pedacinho de chéao teve elenco de cerca de 20,
distribuidos em dois nucleos. Embora essa quantidade seja superior aquela proposta,
pode-se dizer que o seu elenco é bastante reduzido se comparado as telenovelas
contemporaneas, que chegam a ter 80, distribuidos em mais nucleos, a fim de que
possam ser desenvolvidas tramas paralelas. Naturalmente nessa reducido, Meu

pedacinho de chao explorou com intensidade o perfil de cada personagem,
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detalhando cuidadosamente a configuragéo, o figurino e a maquiagem. Além disso, a
atuacao deles garantiu densidade dramatica a trama, pois, de acordo com o proprio
diretor, houve uma aproximagdo com as atuagdes teatrais, mais expressivas, e
também com a opereta, o que é relativamente muito diferente das outras telenovelas.

Em relacdo ao espaco do conto proppiano, reconhecido como um universo
particular com liberdade e leis préprias, para abordar assuntos relacionados a uma
realidade experimentada por todos, Meu pedacinho de chdo é todo desenvolvido em
um universo imaginado por Serelepe. E essa vila de Santa Fé constitui um mundo de
brinquedo, regido por leis préprias, em que se situa a trama. Nesse sentido, pode-se
reconhecer a telenovela como uma espécie de conto maravilhoso, pela reiterada
recorréncia ao mundo do brinquedo. Essa projegao feita pela imaginagdo de uma
crianga, expressa nos figurinos volumosos, nas maquiagens exageradas, nos trejeitos
forcados, nos objetos de mentira, confere a narrativa um carater que extrapola o
natural, mas, inegavelmente, como ocorre nos contos maravilhosos, € compartilhado
e vivenciado com o publico, que aceita a diversédo proposta. Na verdade, a telenovela,
fundada na imaginagao de Serelepe, favorece a criagao artistica, estabelecendo um
diferencial significativo com outras tramas da grade.

Relativamente ao tempo proppiano, o conto maravilhoso apresenta uma
dimensdo menor, em decorréncia das regras do mundo projetado. Com Meu
pedacinho de chdo, mesmo que haja uma referéncia aos cenarios de primavera,
outono e inverno, parece predominar uma espécie de atemporalidade, adequada
aquele mundo irreal. E essa atemporalidade é absolutamente diferente das tramas
normalmente presentes nas telenovelas da emissora.

Assim, de maneira geral, existe em Meu pedacinho de chdo uma relativa
apropriagdo do conto maravilhoso, embora a trama faga uma aproximagao com a
realidade, trazida por temas que retomam questdes do cotidiano brasileiro. A
construgcéo desse mundo irreal conta com um numero reduzido de personagens, para
representar esse universo de brincadeira infantil, de faz de conta. O que reforca essa
apropriacdo, dentro do carater audiovisual da telenovela, é indiscutivelmente, o
cuidado com o nivel da expressao, presente na configuragdo minuciosa de cada
personagem, no apelo ao recurso artesanal, na recorréncia a atuagao teatral. E esses

aspectos sao absolutamente distintivos em relagéo as outras telenovelas da emissora.
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CONCLUSAO

Acredita-se que esta tese cumpre seu objetivo ao responder, se nao todas pelo
menos a questao mais importante de como uma telenovela se apropria dos elementos
que caracterizam o conto maravilhoso.

Para isso, foi necessaria a incursdo pelos conceitos de narrativa e de
narratividade em uma perspectiva literaria e semidtica. Na otica da semidtica
greimasiana, houve o reconhecimento dos niveis de articulagdo nela presentes.
Também houve o exame das caracteristicas do subgénero telenovela para que,
posteriormente, fossem relacionadas com o modelo do conto maravilhoso. E isso
permitiu o entendimento até que ponto era possivel uma apropriacao desse modelo
pela telenovela brasileira.

Seguindo a metodologia empregada pelo ComTV, propria para a analise de
produtos audiovisuais, foi possivel trazer o contexto de veiculagdao da telenovela
(paratextualidade ampla e restrita); firmar o reconhecimento das relagbes que a
referida telenovela estabelece com outros textos (intertextualidade paradigmatica e
sintagmatica); e, por ultimo, analisar os trés periodos escolhidos, com énfase na inter-
relagdo de conteudo e de expressao (intratextualidade).

A hipotese de que algumas telenovelas, apesar de nédo trazerem um contexto
de tempo e espacgo especifico, exploram o conto maravilhoso para discutir a realidade
do pais foi confirmada ao se verificar que Meu pedacinho de chéao revela o que ocorre
no ambito politico, educacional e de saude publica brasileira.

De maneira geral, as principais contribuigbes trazidas pela tese podem ser
assim detalhadas.

A primeira contribuicdo diz respeito a constatacdo de que a telenovela Meu
pedacinho de chéo, seguindo regras do dispositivo televisual, conseguiu incorporar as
caracteristicas do conto maravilhoso, sem perder de vista o contexto vivenciado. Em
um cenario que dava conta de explorar uma ficgao distinta, visivelmente conectada as
narrativas maravilhosas, a telenovela teve uma proposta muito clara de recuperar as
questdes que estavam inquietando a populacdo. Suas tematicas estavam enraizadas
na histéria brasileira de desigualdades sociais, de luta pela educagao e pela saude,
de poder politico usado para ludibriar a populacdo. A estratégia de usar essas
tematicas foi essencial para manter o interesse dos telespectadores na trama,

independentemente do cantinho do pais em que estavam situados.
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Outra contribuigdo diz respeito a percepgao do processo de ressignificacdo
desenvolvido em Meu pedacinho de ch&o. A parceria com Luiz Fernando Carvalho
permitiu a Benedito Ruy Barbosa imprimir outra significagdo & obra ja veiculada. A
direcao artistica coube dar nova expressédo a um texto que, como uma obra de
Shakespeare, poderia ser encenado em qualquer época. Todos os elementos
elencados ajudam a criar esse mundo a parte, que é a Vila de Santa Fé. Carvalho
explica “Meu pedacinho de chao é uma histéria em que varios géneros se cruzam:
drama, comédia, aventura, quadrinhos, fabula”. (CARVALHO, 2014, p. 7).

A terceira contribuicdo do estudo refere-se ao tratamento do nivel de expressao
da trama, percebido em todos os seus elementos: em cores e formas de uma
animacao grafica na vinheta de abertura; na cidade cenografica inteiramente feita de
material reciclado pelas méaos de artesaos; nos figurinos que ganharam exposigao por
sua inovagao; nos objetos em cena que eram de plastico ou de outro material de modo
a demonstrar seu carater ludico; nas expressdes faciais, trejeitos e sotaques dos
personagens, sempre reforgando a inter-relagao da criagao artistica com o universo
do conto maravilhoso.

Outra contribuicdo € o reconhecimento de uma construgdo narrativa sem
interrupcdes e a inexisténcia de merchandising comercial. Toda trama foi entregue de
uma unica vez, sem nenhuma possibilidade de alteracdo, a ndo ser o eventual corte
de capitulos, o que de fato aconteceu, dada a audiéncia média de 18 pontos.
Relativamente a inser¢gao comercial, a trama nao oferecia condi¢cdes de veiculagao de
produtos de anunciantes, o que, de certa forma, comprova a firme intencdo da
empresa de valorizar o viés artistico e roteiro inovador.

Em relacao as dificuldades encontradas no percurso, pode-se dizer que o arduo
trabalho de realizagdo de uma tese envolve comprometimento com a investigacao
académica e a dedicacao aos desafios tedricos enfrentados, dentro do campo da
semidtica.

De maneira geral, € um esforgo bastante produtivo que abre caminho para o
crescimento pessoal e a consolidagao de uma atividade docente, relativamente nova.
Por mais incipientes que sejam os resultados, eles vao ser servir de estimulo a novas
pesquisas e a novas provocacoes. Este € com certeza o beneficio maior que a
investigacdo pode trazer aos pesquisadores, pois proporciona aprofundamento
cientifico, qualificagao profissional e alargamento de oportunidades.
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