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RESUMO

O objetivo inicial é retomar, num répido balancgo, algumas das principais caracteristicas que
marcam a singularidade da producio de telenovelas no Brasil. Em seguida, a reflexdo destaca
tragos de flexibilidade que compdem a forma narrativa das telenovelas brasileiras e analisa
as relacdes particulares que se estabelecem entre o melodrama — matriz cultural tradicional

— com outros territérios de ficcionalidade, em especial, o erotismo.

PALAVRAS-CHAVE: TELENOVELA, PRODUCAO, FLEXIBILIDADE NARRATIVA, EROTISMO, RECEPCAOQ.

ABSTRACT

The initial objective is to retake, in a fast balance, some of the main characteristics that mark
the singularity of the production of soap operas in Brazil. Soon afterwards, the reflection
detaches lines of flexibility that compose the narrative form of the Brazilian soap operas and
analyzes the private relationships that are settle down between the melodrama — traditional

cultural line — with other fiction territories, especially, the eroticism.
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RESUMEN

El objetivo inicial es retomar, en un rdpido balance, algunas de las principales caracteristicas

que marcan la singularidad de la produccién de telenovelas en el Brasil. En seguida, la reflexién

resalta los trazos de flexibilidad que componen la forma narrativa de las telenovelas brasileras

y analiza las relaciones particulares que se establecen entre el melodrama - matriz cultural 107

tradicional - con otros territorios de ficcién, en especial, el erotismo.
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Producao e singularidades

A telenovela apresenta-se como um objeto de
padrao massivo, constituido em constante didlogo
com matrizes populares: como afirma Martin-
Barbero (1987) uma manifestagdo da “cultura
popular de massa”. Origindria de tradi¢oes das
narrativas orais, do romance-folhetim ou das no-
velas semanais (Meyer, 1996 e Sarlo, 1985), das
radionovelas (Belli, 1980), do cinema de lagrimas
(Oroz, 1992) e da soap opera norte-americana
(Allen, 1995), a telenovela brasileira distingue-se
por ser um produto cultural diferenciado, fruto
de especificidades das histdrias da televisdo e da
cultura no Brasil. Mesmo que se possa falar gene-
ricamente de telenovelas, supondo um formato
universalizante de produgao e narrativa— e ainda
que haja uma proximidade entre telenovelas
latino-americanas e brasileiras — é importante
delimitar as particularidades da histéria dos cam-
pos culturais em que sdo produzidas, veiculadas
e recebidas (Mazziotti, 1996).

Nos anos de 1950 e 1960, a “forma” da teleno-
vela encontra-se, no Brasil, bastante proxima e
indiferenciada dos padroes que lhe dao origem.
Pode-se arrolar, aqui, algumas das principais
caracteristicas que compdem o cendrio de cons-
tituigdo e consolida¢ao do campo televisivo e, em
especial, da esfera de producdo das telenovelas,
neste periodo:

« fronteiras ainda difusas, em busca de uma
linguagem televisual propria, que possa se di-
ferenciar da “forma” literaria, radiofonica, teatral
ou cinematografica;

 narrativa melodramadtica, com tendéncia ao
dramalhao, ambos “territérios” de ficcionalidade
caracteristicos das radionovelas, novelas semanais
e dos filmes do cinema de ldgrimas;

« fabricagdo em bases mais artesanais que in-

dustriais, marcada pela improvisagdo técnica e pela

auséncia de critérios de divisao do trabalho;

* migracao de produtores culturais — autores,
diretores, atores e demais componentes do pro-
cesso — que vieram de outros campos como o
radio, o teatro e o cinema;

« grande nuimero de telenovelas adaptadas de
textos literarios e, em curso, um processo expe-
rimental de formagado de autores — em busca de
“textos” adequados a linguagem da TV.

Esse panorama vai se alterar somente ao final
dos de 1960 e inicio dos de 1970, quando co-
mecam a surgir inovagdes que racionalizam e
sofisticam o processo produtivo. Destacam-se, a
partir dai, algumas transformacoes relacionadas
a tecnologia, ao gerenciamento administrado, a
qualificagdo dos profissionais, ao fortalecimento
do setor das telecomunicag¢des no Brasil e, tam-
bém, ao préprio modelo narrativo:

« aparecimento do videoteipe, que revoluciona
o fazer televisivo;

* camaras cada vez mais leves, que podem ser
carregadas ao ombro, e que passam a filmar o
“mundo 14 fora”;

«introdu¢do da cor, que altera significativamen-
te o modelo produtivo;

* maior investimento no treinamento e forma-
¢d0 de pessoal para atuar “com qualidade” e com
as especificidades do meio;

« processo de divisao do trabalho, que cria depar-
tamentos proprios responsaveis pelos figurinos,
cenografia, iluminag¢do, musica, sons que admi-
nistram e “industrializam” o processo produtivo,
rompendo, em parte, com a improvisagdo e a
artesanalidade;

* e, finalmente, para alguns canais de televisao,
a transmissao da programacao em rede nacional
numa ag¢ao concatenada entre o avanco do setor das
telecomunicacdes e a potencialidade de novas tec-
nologias, em rapida ascensao nos anos de 1970".

1 Eimportante salientar que muitas das alteragdes que definem novos rumos, e um patamar diferenciado de produgio televisiva no

Brasil, resultam da entrada da Rede Globo, a partir de 1965 — e de sua consolidagao nos anos de 1970 —, no campo televisual brasileiro

(Borelli e Priolli, 2000)



O modelo narrativo passa, também, por sig-
nificativas transformagdes com a introduc¢ao de
novas temdticas e do didlogo do melodrama com
outros “territérios” de ficcionalidade.

O principal deslocamento de eixo tematico
pode ser detectado na énfase que se coloca, a partir
dai, nos enredos voltados a veiculagao de imagens
da realidade brasileira; incorpora-se a trama, um
tom de debate critico sobre as condi¢des histéricas
e sociais vividas pelos personagens; articulam-se,
no contexto narrativo, os tradicionais dramas
familiares e universais da condi¢do humana, aos
fatos politicos, culturais e sociais, significativos da
conjuntura no periodo; esta nova forma inscre-
ve-se na histdria das telenovelas como uma carac-
teristica particular da producao brasileira; e estas
narrativas denominam-se “novelas verdade”, que
veiculam um cotidiano que se propde critico, por
estar mais proximo da vida “real” e por pretender
desvendar o que se encontraria ideologicamente
camuflado na percep¢do dos receptores.

Destacam-se, como exemplos, no interior dessa
tendéncia dos anos de 1970, autores e telenovelas?
como Bandeira 2 e Saramandaia (Dias Gomes,
1971-1972; 1976), Irmdos coragem (Janete Clair,
1970-1971), Os deuses estdo mortos, Escalada e
Casardo (Lauro César Muniz, 1971; 1975; 1976),
Gabriela (Walter George Durst, adapta¢do de
Jorge Amado, 1975), entre outros. Com eles, a pro-
ducio da telenovela no Brasil busca legitimidade
por meio do didlogo estabelecido com os campos
do cinema, literatura e teatro, todos voltados,
desde a década anterior, para a constru¢ido de uma

critica articulada a projetos de transformacao da
sociedade. Esses autores e também inimeros dire-
tores deixaram marcas de distin¢do e legaram uma
heranga que se reitera durante a década de 1980 e
persiste em anos mais recentes: novos produtores
emergem reiterando a tradi¢ao.

E interessante observar que muitos receptores
referendam estes mesmos critérios de distin¢ao e
afirmam que estas sdo as telenovelas que perma-
necem em suas memdrias, catalogadas no rol “das
grandes historias”, “daquelas que ficam™. Entre as
freqiientemente citadas, destacam-se: Terras do
sem fim (Walter George Durst, adaptac¢do de Jorge
Amado, 1981-1982), Roque Santeiro (Dias Gomes,
1985-1986), Roda de fogo (Lauro César Muniz,
1986-1987), Tieta e A indomada (Aguinaldo Silva,
adaptacdo de Jorge Amado, 1989-1990 e 1997),
Renascer, Rei do gado e Terra nostra (Benedito Ruy
Barbosa, 1993; 1996-1997 e 1999-2000).

Além do deslocamento de eixo temdtico, pode-
se também observar, a partir dos anos de 1970,
um descentramento da hegemonia do melodrama
provocado pela invasao de outros “territérios” de
ficcionalidade* como a comicidade, a aventura, a
narrativa policial, o fantastico e o erotismo. Sdo
tramas que, paralelamente ao fio condutor me-
lodramatico, inserem-se no contexto do enredo
e passam a dialogar com matrizes constitutivas
destes outros “territdrios”. Alguns exemplos con-
cretos podem colaborar no esclarecimento desta
mélange de formas e matrizes:

« telenovelas como as de Brdulio Pedroso — Super
pld (1969-1970), O cafona (1971), O bofe (1972),

2 As telenovelas aqui citadas fazem parte do acervo de produgao da Rede Globo e sua escolha justifica-se pelo fato de ser esta a inica emissora

de TV a manter, desde sua fundagao em 1965, um projeto regular de produgao de teledramaturgia, com vérios horarios reservados a

ficgao seriada em sua grade de programacao.

3 Informagoes obtidas através de realiza¢ao da pesquisa de recep¢ao de telenovelas com familias na cidade de Sao Paulo (Lopes, Borelli e

Resende, 2002) e de pesquisa com grupos de receptores, nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro (Borelli e Priolli, 2000, pp. 211-253).

4 Os conceitos de “géneros ficcionais” (Borelli, 1996 e 1997) e “territorios de ficcionalidade” (Calvino, 1993; Borelli, 2001; Lopes,

Borelli, Resende, 2002) tém sido concebidos como elementos de mediagao nas relages que se estabelecem entre produtores, produtos e

receptores. Os territorios de ficcionalidade sio compreendidos nao apenas como modelos literarios, mas como matrizes, fatos culturais

presentes em intimeras manifesta¢des da cultura popular de massa; sao fluidos, dindmicos, entrelagam-se e encontram-se em permanente

processo de redefinigdo e hibridizagio; ou seja, uma mesma narrativa pode conter tragos de variadas matrizes: o melodrama, que se

mistura a comicidade e esta, por sua vez, que dialoga com a narrativa fantastica, e assim sucessivamente.
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O rebu (1974-1975), O pulo do gato (1978), Feijao
maravilha (1979) —, de Silvio de Abreu — Guerra
dos sexos (1983-1984), Cambalacho (1986), Sassa-
ricando (1987-1988), Deus nos acuda (1992-1993)
e, de outros autores mais recentes, como Carlos
Lombardi (Uga-Uga, 2000) — apostam num pa-
drao narrativo que mistura tragos constitutivos
do melodrama com outros, da comicidade: a

morte e o riso, a maldade e o riso, a tensao e o

Recompor, portanto, a historia das telenovelas

no Brasil, sob a 6tica dos territorios de

ficcionalidade, supde considerar este processo
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de elaboracao e entrecruzamento de tracos

das matrizes culturais originarias.

riso. Sao estas as matrizes cldssicas do melodrama
cdmico que relacionam, a0 mesmo tempo, o riso
a gargalhada tragica (Prado, 1982, pp. 89-90).
Reiterando: hd um processo de incorporagdo de
tracos da comicidade ao padrdo tradicional do
melodrama; e dele emergem o humor, a sétira, a
farsa em enredos que continuam a falar de amores
e 6dios, pobres e ricos, justicas e injusticas. Nesse
sentido, a comicidade é constitutiva e nao exterior
ao universo melodramdtico e estas narrativas po-
dem ser historicamente localizadas nos variados
contextos da cultura popular (Bakhtin, 1987);

* telenovelas de autores como Aguinaldo Silva,
por exemplo — A indomada (1997), Porto dos
milagres (2001), entre outras —, dialogam com a
narrativa fantastica (Todorov, 1975), sustentada
no pressuposto da existéncia de uma outra logica,
que ndo a da experiéncia “real” e cotidiana. O
fantéstico desenvolve-se ao redor de um padrao

marcado por surpresas ndo decifraveis pelos me-

canismos da légica racional. A pergunta que o re-
ceptor normalmente formula é: aquilo realmente
aconteceu? Oscilando e hesitando entre a crenga
e a duvida, ele passa a buscar eventuais falhas
no sentido narrativo ou mesmo apela para uma
explicacao sobre a irracionalidade ali contida.
Estas “novidades” invadem gradativamente o
espaco constituido do melodrama e, mesmo sem
romper com sua hegemonia, flexibilizam o mo-
delo narrativo gerando alteracdes significativas
no padrido tradicional. Recompor, portanto, a
historia das telenovelas no Brasil, sob a 6tica dos
territérios de ficcionalidade, supde considerar
este processo de elaborac¢do e entrecruzamento
de tracos das matrizes culturais originarias. Isto
tudo, aliado aos aspectos jé citados de altera¢des
no processo produtivo nos anos de 1970, 1980 e
1990, diferenciam as telenovelas brasileiras das
latino-americanas, que permanecem mais fiéis
as matrizes cldssicas do melodrama e a padroes
de produg¢do menos complexos, do que alguns

presentes em emissoras de televisdo no Brasil®.

Erotismo e flexibiliza¢ao do
modelo narrativo

Para além dos rapidos exemplos acima referidos,
sobre comicidade e narrativa fantéstica, propde-se
aqui uma leitura mais detalhada de como se torna
possivel a flexibiliza¢do da matriz melodramatica
por meio da introdu¢éo de tragos do erotismo no
contexto narrativo. Essa leitura efetiva-se a partir
da ja citada telenovela A indomada (Aguinaldo
Silva, 1997) e dos dados coletados durante a reali-
zag¢do de pesquisa de recepcio de telenovelas com
familias na cidade de Sdo Paulo (Lopes, Borelli e
Resende, 2002)°.

Scarlet (Luiza Thomé) é a personagem erdtica

5 E importante esclarecer que ndo se pode afirmar a existéncia de “um” modelo de produgio televisiva no Brasil. Uma avalia¢do mais

acurada sobre a produgao de telenovelas nas tltimas décadas, permite perceber que apenas a Rede Globo, entre todas as tvs brasileiras,

conseguiu manter um padrao mundialmente reconhecido de qualidade.

6 A partir deste ponto, o texto alterna citagdes de autores que analisaram o erotismo, com trechos da sinopse da telenovela e de

depoimentos dos receptores envolvidos na pesquisa acima citada.



por exceléncia. Suas caracteristicas estdo assim

apresentadas na sinopse da telenovela:
Bonita, gostosa, cheirosa e temperamental |...]
mas tem um problema realmente sério na vida:
na lua cheia, fica alterada, com vontade de sair
nua, uivando pelas ruas [...] O que a fogosa
Scarlet ndo pode é ficar sem sexo. (Sinopse de
A indomada, 1997, p. 19).

A descri¢dao acima é corroborada pelo relato
de uma das meninas entrevistadas durante a rea-
lizagao da pesquisa:

A Scarlet é casada com o Ypiranga Pitiguari, que
é prefeito da cidade. Ela é engragada, se veste toda
chique o tempo todo, pde casaco de peles, mesmo
no calor e gosta muito de sexo. Ah! Eu ndo sei
porqué, mas ela uiva na lua cheia (Tatiane,

catorze anos).

Na perspectiva de Calvino, sexo e erotismo
caminham juntos: “[...] um autor explicitamente
erético pode ser reconhecido como alguém que
procura, por meio dos simbolos sexuais, falar
qualquer outra coisa...” (Calvino, 1993, p. 51).

E Bataille completa:

A simples atividade sexual é diferente do ero-
tismo: a primeira refere-se a vida animal e
somente a vida humana revela uma atividade
que define, talvez, um aspecto ‘diabélico’, que
se convencionou denominar erotismo (Bataille,
1968, p. 13).

O erotismo, na telenovela A indomada, é assu-
mido como referéncia pelos préprios responséveis
por sua produgao:

O erotismo que envolve o cotidiano de Scarlet e
Ypiranga possibilitou a criagdo de figurinos bas-
tante exdticos para ela. Parando “nhanhar” igual
todo dia — essa é a giria erctica deles —, Scarlet se
veste de colegial, de coelhinha, de mulher fatal
(Sinopse de A indomada, 1997, p. 9).

Femme fatale, vamp (Morin, 1984), metade peri-

gosa (Balandier, 1977, p. 19): estas denominagdes
respondem por diferentes padroes de configura-
¢30 do mito da feminilidade e da exaltacdo dos
valores femininos, algumas delas fundamentais
no delineamento dos contornos do erotismo
como territério de ficcionalidade e no contexto
do imagindrio e da mitologia modernos (Morin,
1984, pp. 139-146).

E a partir de Scarlet que os relatos dos recepto-
res sobre sexualidade, prazer e cenas erdticas se
sucedem; e é através desta personagem que muitas
ambigiiidades se fazem presentes:

Se eu fosse contar a historia deles eu diria que é
um casal hiper-apaixonado, com direito a tudo,
até dele ndo ir trabalhar para aproveitar um
momento de tesdo, de atragdo. E o casal tarado
da novela, ela mais do que ele, porque ela que é
agrande louca da relagao, sexualmente falando,
ele também, mas nota-se que é sempre ela que

estd instigando... (Cristiane, 32 anos).

Entretanto, talvez seja possivel afirmar que a fala
predominante dos receptores é a que manifesta, as
vezes de forma explicita, mas no geral confusa e ve-
ladamente, 0 jogo de atragao e repulsa ao erotismo,
ndo importa a denominagdo que a ele se dé:

Vixe! Como mudou. A novela de televisio agora
é toda pornogrdfica. Todas as cenas sio por-
nogrdficas. Antigamente, vocé assistia a novela
pela emogao. As novelas estdo apelando. Eu
assisto porque sou teimosa. Mas, antigamente,
como as novelas eram boas. Mas agora, sei ld,
estdo querendo mostrar a nudez toda na nove-
la. Para fazer novela ndo é preciso mostrar a
nudez, porque todo mundo sabe do corpo que
tem (Xarlote, 51 anos).

O erotismo aparece associado aos tabus que
envolvem a sexualidade e aos interditos que or-
ganizam as regras sociais. O campo do erotismo
e da sexualidade configura-se como um territério
instavel, de sombras, cantos, lugares escondidos,

palavras reprimidas:
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[..] a sexualidade é uma linguagem na qual o
que ndo se diz revela-se mais importante do
que aquilo que é dito [...] [uma linguagem]
que opta por uma misteriosa obscuridade, nos
momentos precisos em que a tensao é extrema:
como se o limite ndo pudesse ser outro que o
indizivel (Calvino, 1993, p. 51).

O modelo de feminilidade encarnado por
Scarlet explicita a existéncia de um mundo
atribuido, construido, no qual as mulheres

sdo vistas e aparecem aos olhos dos homens,

e aos olhos de todos, ordenadas|...]

Nesse sentido, as falas dos receptores sdo quase
sempre obscuras, inconclusas, sugeridas, denotan-
do atracdo mas também a recusa de revelar, deixar
transparecer:

Achei chato nas cenas da Scarlet com o Ypiranga.
Da juiza Mirandinha com o Egidio. Da Zenilda
com o Pedro Afonso. Tinha muito sexo. Eu ndo
gosto, ndo ficava na sala, ia beber dgua, ia no
banheiro, procurava alguma coisa para fazer |...]
Deveria pular para outra cena porque a gente
sabe que eles vao fazer sexo. Deveria suspender

(Fernanda, onze anos).

E uma garota, de outra familia, completa:
Em alguns casais era um pouco exagerado. Por
exemplo, a Scarlet. Aqueles gritos, aqueles urros,
eram exageros. Ndo podia ver uma lua que...
Era exagero. Agora, tinham casais que eles nem
mostravam esse lado (Juliana, vinte anos).
Entretanto, uma versao ja esperada prevalece e se
concretiza em vérios depoimentos: a sexualidade s6
se legitima se associada ao amor, & ternura, as tramas
da afetividade e se realizada no interior de relacdes
minimamente estabelecidas e institucionalizadas,

cm especial NOoS NAMoros e casamentos.

O Teobaldo era mais amor. Fazer amor e casar.
Acho que transar é mais corpo e fazer amor
tem carinho. Agora, eu acho que a Scarlet e o
Ypiranga ndo era amor, é a relagio movida a
“nhanhar”. S6 pensam nisso [...] Jd era quase
um vicio. Eu achava que para eles era sé transar
porque quando ela sentia mais falta dele era
época de lua cheia, que ela ficava no cio. E sexo
para mim seria mais sentimental. Acho que essa

é a diferenga (Joana, dezesseis anos).

O modelo de feminilidade encarnado por
Scarlet explicita a existéncia de um mundo atri-
buido, construido, no qual as mulheres sdo vistas
e aparecem aos olhos dos homens, e aos olhos de
todos, ordenadas — ou melhor: desordenadas! -
por uma “sexualidade e afetividade insubmissas,
desorganizadoras do pacto civilizatério [...] nds
somos da transgressao, do lugar do prazer, do
‘desregramento dos sentidos’, da rebeldia” (Kehl,
1996, p. 57). H4, conseqiientemente, uma enorme
dificuldade, por parte dos receptores, em encarar
um protétipo de relagdo conjugal que, como o de
Scarlet e Ypiranga, extrapola os limites daquilo
que se considera normalidade:

Relagio meio escandalosa porque acho que
para fazer amor vocé ndo usa toda aquela para-
ferndlia, aquele escandalo e joga roupa para
rua, para tudo quanto é lado. Que é isso? Ndo
¢ nada disso! Aquilo ali é fantasia. A relagdo
tem que ter muito carinho, dedicagdo, entrega.
Em qualquer lugar ela estava querendo fazer
sexo, desejo. Ndo é assim. Acho que tem lugar
certo [...] Era muito provocante, ndo deixava
0 homem em paz (Xarlote, 51 anos).

E interessante observar, no contraponto, como
essa mesma personagem, criticada e rejeitada
na situagdo anterior, passa a ser avaliada, posi-
tivamente, quando assume papéis habilitados
como femininos: “colaboradora do marido, ca-
rinhosa com a filha, soliddria, a servigo de seus
semelhantes”. Essas parecem ser as fung¢des que



possibilitam aos entrevistados expressar, de forma
mais aberta, sua atra¢do e encantamento por esta
outra Scarlet: como se ela fosse mesmo uma outra,
capaz de se distanciar do mundo da natureza para
assumir, exclusivamente, os limites e as normas
previstos pela cultura. Com isto, os receptores
tendem a deslocar, mesmo que de forma aparente,
seu foco de atenc¢ao da figura erética e dificil de
ser assumida — principalmente pelas mulheres
— e encontram outras alternativas para exprimir
seus mecanismos de projecao e identificagao. Por
exemplo, Scarlet sai da esfera doméstica e inter-
vém na vida publica: “A Scarlet era muito atirada.
Ela s6 pensava em sexo, mas pensava também na
vida dos eleitores, do marido... Foi bom o papel
dela” (Lurdinha, 45 anos).

Mesmo no depoimento que se segue, de um
homem que declara sua atra¢gdo — por meio de
uma mistura usual entre os dotes da atriz e as
potencialidades da personagem —, aciona-se o dis-
curso sobre a mulher de bom coragao que apesar
de excessivamente sexy, ajuda os pobres. O desejo
reduz-se, redimido, diante da a¢éo coletiva:

Ela é o must. Euvejo a novela por causa dela, ela é
um tesouro. Eu acho ela muito sexy, tanto a atriz
quanto a personagem. Ela, na novela, representa
uma perua, botar aqueles casacos de pele naquele
calor. Ela é uma pessoa que faz questio de apa-
recer, mas no intimo ela tem um coragdo muito
bonito. E isto pode ser notado tanto em relagdo a
irmd quanto em relagdo aos pobres. Ela gosta de
aparecer. Narcisista (Dantas, 45 anos).

Nao é s6 no confronto entre as duas Scarlet(s),
mulher desregrada e mulher a servico de seus
semelhantes, que o didlogo ou a ambigiiidade
transparecem. Ela contracena, também, com
outros modelos pré-concebidos de mulher como,
por exemplo, Dorothy: “[...] o oposto da irma.
Introvertida, roméntica e meiga” (Sinopse de A
indomada, 1997, p.20). Como vemos no préximo
depoimento:

A Dorothy, ela sabe a hora, as horas de tudo; ela
s6 pensa no que tem que fazer, no que ndo tem
que fazer. E segura também do que faz e do que
ndo faz. Ndo é tdo assanhada quanto a Scarlet”

(Fernanda, onze anos).

A separacdo entre este e aquele tipo de mulher
—as duas Scarlet(s) ou Scarlet e Dorothy —, cons-
tréi, de forma dicotdémica e excludente, pdlos
opostos e antagdnicos que, na verdade, convergem
e se articulam, conflituosamente, na composi¢io
de diferentes padroes de feminilidade, contidos
no corpo e na alma de uma mesma mulher. Alids,
embates inerentes a todas as mulheres e a todos
os homens. Conflitos inseparavelmente vincu-
lados a condi¢do humana, desde a irrup¢ao da
humanidade:

[...] a esfera “diabélica”[o erotismo] jd existe,
de uma forma embriondria desde o instante
em que os homens — ou mesmo 0s ancestrais
de sua espécie — reconheceram que morriam e
viveram a espera, na angtistia da morte (Ba-
taille, 1968, p. 14).

Os depoimentos coletados reforcam o con-
flituoso jogo de recusa e fascinio exercido pela
figura de Scarlet. Quando solicitada a responder
sobre qual comportamento valia a pena seguir,
uma menina declara: “O da Scarlet. E um com-
portamento muito bom. Ela é educada, s6 que
também é muito assanhada. Esse assanhamento
nao!” (Fernanda, onze anos).

Scarlet parece compensar ou mesmo efetuar
uma possivel sintese entre erotismo e amor/afe-
tividade/coragdo. Na figura da good-bad girl ou
da vamp de alma cdndida Scarlet encarna um
tipo feminino especial, complexo. Suas matrizes
originais — a virgem e a vamp — foram substi-
tuidas, na cultura de massa, por um modelo de
caracteristicas hibridas: “[...] ela herda a intensa
erotizacao da vamp e a pureza da virgem [...] é
a representag¢ao sublimada da mulher moderna:
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pintada e enfeitada como boneca de amor, mas
buscando o grande amor, a ternura e a felicidade”
(Morin, 1984, p. 145).

A maior parte dos depoimentos até aqui se-
lecionados foram de mulheres. Nas entrevistas
em profundidade — e mesmo em alguns outros
instrumentos da coleta de dados — as mulheres
falaram mais de Scarlet do que os homens. Eles
pareceram mais contidos, talvez constrangidos e
com menos desenvoltura para projetar.

Nesse sentido, torna-se interessante observar
o que um dos meninos entrevistados disse sobre
ela. Quando questionado se sabia o que era erético,
respondeu: “Dai também né...a Scarlet e o Ypiran-
ga!” (Jodo Paulo, doze anos). Numa outra situacdo
—eem contato com outro tipo de instrumento de
coleta de dados —, quando indagado se lembrava
da dupla Scarlet e Ypiranga confirmou: “Lembro,
eles queriam ‘nhanhar’ E ao ser solicitado a des-
crever a personagem feminina, ele completa:

O papel que ela estd fazendo nao é muito legal
ndo. O papel dela, ela ndo faz muito bem ndo,
o que ela estd fazendo. E... esse papel nio estd
igual como ela fazia nas outras novelas. Ela
era uma de respeito... Ela é de respeito, mas...
o0 papel que ela estd fazendo é muito feio para
ela. Qualquer coisinha, estd com jogo, quando
é lua, lua cheia.

Recuperando mais um depoimento masculino,
mas deslocando a discussdo sobre sexualidade da
figura de Scarlet, torna-se oportuno analisar a res-
posta de um homem adulto, um dos poucos que se
disp0s a falar, com menos restricdes, de erotismo e
sexualidade. Quando solicitado a refletir sobre as
eventuais semelhancas ou diferencas entre sexo e
sexualidade na vida cotidiana, e sexo e sexualidade
na trama da telenovela, ele pondera:

Tem semelhanga. No sentido de eu ser liberal.
Quando um cara estava na Casa de Campo ele
nao estava muito preocupado se ele estava agar-
rando na frente dos outros e tudo o mais. Ndo

é isso? Neste sentido também, eu sou bastante
liberal (Dantas, 45 anos).

A dita liberalidade, possivel, em se tratando
do espago da Casa de Campo — onde viviam as
“meninas” de Zenilda (Renata Sorrah) —, torna-se,
imediatamente, outra coisa quando as semelhan-
¢as migram para o contexto da prépria familia e
para a intimidade do lar. Ai, sexo e sexualidade,
como ja era de se esperar, convertem-se em tabu
e ser liberal ou ser conservador transformam-se
numa questao de género: “Nas nossas casas esse
negdcio todo né... Nao tem muito ndo, porque
eu sou liberal e minha mulher é um pouco con-
servadora, entdao nao tem nada a ver” (Dantas,
45 anos).

Mesmo no depoimento de uma menina — e
Scarlet retoma seu lugar no debate! —, reforca-se
a tendéncia de uma fala construida para a esfera
publica e para o mundo da fic¢do e outra para o
dominio privado, do real/realidade:

Acho que ndo tem nada aver. O que a gente con-
versa sobre sexo em casa é sobre o que acontece
ld fora, para nos prevenirmos, para prestarmos
mais aten¢do nas entrevistas sobre Aids, sobre
gravidez, sobre doengas sexualmente transmis-
siveis, esse tipo de coisa. De prdtica nada. Tem
coisas que eu acho que s6 acontecem em novela,
como a outra ld, a Scarlet, que fica uivando em
noite de lua cheia. Pode até ter alguém que faga
isso, mas na minha casa ninguém faz isso |...|
Porque essa novela foi fora do normal. A minha
mae ndo uiva igual ela [...] E, por exemplo,
quando ela comegava a ter os ataques dela na
noite de lua cheia, essas coisas, quando eles con-
versavam ld sobre o que estava acontecendo com
ela, sobre quando ia acontecer, a gente nio fala
sobre essas coisas (Tatiane, catorze anos).

Os obstaculos para a manifestacdo do erotismo
parecem evidentes quando se analisa a fala dos
receptores: as dificuldades de expressao, o relato

incomodado que circunda as margens sem conse-



A narrativa da telenovela trafega, oscilando, pelas fronteiras da regra,

mas joga, ludicamente, com a conflituosa e fundante articulacdao entre

permitido e proibido, normatizacao e transgressao, sublimacao

e desejo, realizagao e frustracao, ordem e caos, desordem.

guir tocar o essencial ou, simplesmente, a recusa
que declaranao gosto, ndo aprovo, ndo é assim, isto
é ficgdo. A narrativa da telenovela reforca e repro-
duz as fronteiras do indizivel. Ela é um produto da
cultura popular de massa, é veiculada pela televisao,
atinge milhoes de espectadores e, nesse sentido, tem
que se manter no limite do respeito as regras do que
se considera a moral e os bons costumes. Nota-se
a existéncia de um debate sobre a invasdo dessas
fronteiras, sobre os excessos que precisariam ser
contidos; a polémica, na maioria das vezes, oscila
entre os termos da ética e da censura. A televisdo
tem que se manter em estado de alerta para que
suas narrativas nao escandalizem, em demasia, esse
publico cativo e fiel; este, por sua vez, percebe as
armadilhas do disfarce contidas na linguagem
sobre o erotismo “que opta por uma misteriosa
obscuridade” (Calvino, 1993, p. 51):
A Scarlet é muito boa, sé que também muito
assanhada [...] Ela s6 gosta de “nhanhar”. Teve
uma vez, na lua cheia, que ela pulou a janela e
saiu sonambulando e o Cadeirudo atacou ela. Ai
inventaram que a Scarlet tinha sonambulismo,
sé para limpar a cara dela. Na verdade ela
estava era hiper-calorosa, hiper-assanhada

(Fernanda, onze anos).

O que se pode, entretanto, observar é que a per-
cep¢ao do publico também se renova, no contato
permanente com um processo mais geral de ero-
tizacao das referéncias simbolicas e imagindrias,
no convivio cotidiano. Na relagio mediada entre
meios de comunicagdo e receptores o erotismo
se destaca como um territério de ficcionalidade
bastante visivel: além da televisdo, ele estd no
cinema e na Internet e, em grande evidéncia, nas

ruas das cidades, principalmente em outdoors

e vitrines das bancas de revistas. Ainda que a
televisdo ocupe, na atualidade, uma funcédo des-
tacada, do ponto de vista espacial e temporal, na
vida dos receptores, outros canais de media¢ao
merecem ser considerados, no sentido de melhor
situar a relagdo dos receptores com os espagos da
ficcionalidade.

Diante dessas consideragdes, torna-se possivel
retomar a avaliacao sobre os limites da narrativa
erdtica na televisdo e, mais especificamente, na
telenovela. A narrativa da telenovela trafega,
oscilando, pelas fronteiras da regra, mas joga,
ludicamente, com a conflituosa e fundante
articulacdo entre permitido e proibido, nor-
matizagdo e transgressdo, sublimagao e desejo,
realizacdo e frustra¢do, ordem e caos, desordem.
O que estd em questdo parece ser o conflito
origindrio do que Morin (1979) denominou a
formacao do sapiens demens: um ser dominado
pela cultura, mas transgressor, por exceléncia,
das normas socialmente constituidas. Homem
genérico, conformado pela regra mas, simulta-
neamente, animal humano: instintivo, desejoso,
errante.

Assim, a recusa, nem sempre explicita, ao de-
bate sobre sexualidade e erotismo como modelo
de comportamento e de ficcionalidade associa-se
aos mesmos conflitos concernentes as relagoes
entre natureza e cultura, ordem e desordem, ins-
tinto e normatizagdo, regulamentagio e desejo.
Virios depoimentos caminham nessa direcao e
reforcam essa percepgdo. O primeiro deles, o de
um homem adulto que pondera as conseqiiéncias
possiveis a partir da remontagem da cena em
que os jovens — Carolaine e Felipe — sdo pegos
pela familia dela, num denso namoro, no sofd

da sala:
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Se isso acontecer, Deus me livre! A vida da gente,
a gente ndo pode assegurar nada. De repente, as
coisas vdo muito bem, as pessoas tem a cabega
no lugar, tudo bem né? Mas ndio é assim ndo, o
homem é bicho, é bicho sim quando ele precisa
certas coisas, ele vai, vai... se a mulher ndo for
segura, ela embarca né? Eu ndo desejo esse tipo
de coisa para minha familia, nem para familia
de ninguém né? (Joao, 58 anos).

De repente, diante de um certo climax
erético ha um corte e Scarlet ultrapassa,
etereamente, a barreira das grades e

consegue alcancar seu grande amor [...]

No contraponto, irrompe a discordincia, confli-
tando a gera¢do dos jovens e dos mais velhos:

O conceito de sexo jd mudou, hd muito tempo,
na cabega das pessoas. Ultimamente, é muito
dificil a pessoa falar que quer casar virgem. A
novela mostrou isso, na relacdo da Carolaine.
Eu acho que foi a tinica. Era a diferenca da
novela, em relagao ao sexo, o resto ninguém
ligava para isso (Juliana, vinte anos).

Vale a pena ressaltar que, em virios momentos,
destaca-se dos depoimentos anteriores a con-
tradi¢do entre natureza e cultura; e a sexualidade
evidencia-se vinculada a animalidade, ao ato ins-
tintivo. Salientam-se fragmentos como: “[...] mas
nao é assim nao, o homem ¢ bicho, é bicho sim
quando ele precisa certas coisas, ele vai, vai... se a
mulher ndo for segura, ela embarca né?” (Jodo, 58
anos). [Ouainda]: “No momento em que eu estou
muito com o meu namorado, vocé sabe, sabe quan-
do vocé... 6 meul!!l, 16gico tenho vontade, somos
humanos, humanos né!!!” (Paula, dezoito anos).

Outros depoimentos reiteram o mesmo prin-
cipio contraditério...

Sei ld, era confuso, os dois pareciam que estavam

no cio, muito estranho. Exagerado, a mulher
saia para rua ficava se esfregando no poste,
uma loucura (Joana, dezesseis anos).

Normal. E um casal normal. Sé que ela é mui-
to esquisita, ela uiva para a lua. Quem uiva é
loba ou cachorra. Eles sdo os mais esquisitos.
Ele é prefeito e meio maluco e ela é uma perua
que uiva para lua (Mauricio, doze anos).

[...] reforcando a intima relagdo entre sexu-
alidade e animalidade, natureza e cultura,
hominizagdo e humanidade (Morin, 1979).

E interessante retomar que, das inimeras cenas
veiculadas durante os varios meses que A Indo-
mada esteve no ar, uma — e apenas uma! — foi
citada e escolhida duas vezes, por duas das fami-
lias pesquisadas: o episddio de Scarlet em visita a
Ypiranga. Ele estd na cadeia e os dois encontram-
se separados pelas grades de uma cela e tentam
se tocar, se abragar, se beijar, manter os corpos
colados: mas as grades impedem esta fusdo. De
repente, diante de um certo climax erético hd um
corte e Scarlet ultrapassa, etereamente, a barreira
das grades e consegue alcancar seu grande amor;
um amor capaz de inverter as regras do erotis-
mo, propor o deslocamento na textualidade do
género, assumir o territério de ficcionalidade
como modelo dindmico e sugerir que, no lugar
do erdtico, se instaure uma atmosfera de magia e
romantismo, com toques de realismo fantéstico,
muito bem assimilada pelos receptores:

O amor deles é um amor tdo grande que eu
acho que eles estavam pensando em amor por
telepatia, um no pensamento do outro que a
fé deles é tio grande que remove montanhas.
A fé foi maior pelo que eles sentem um pelo
outro, que a Scarlet conseguiu atravessar as
grades sem a porta ser aberta. Eu acho que
existe amor assim (Xarlote, 51 anos).

A conclusdo desta andlise respeita a seguinte



premissa: a presenca do erotismo ¢ forte e sig-
nificativa como elemento de media¢do entre a
narrativa da telenovela e a dos receptores. As ma-
trizes deste territorio de ficcionalidade aparecem
referenciadas, com freqiiéncia, nos infinddveis
relatos coletados pelos diferentes instrumentos
da pesquisa de campo. Entretanto, e retomando
o exemplo anterior, nota-se que a cena de Scar-
let e Ypiranga na prisao é visivelmente erética:
o desejo que move as duas personagens, uma
em direcdo a outra, ¢ tao forte que permite que
as grades da cela em que Ypiranga se encontra

encerrado sejam ultrapassadas por Scarlet, suge-
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