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RESUMO

O artigo apresenta alguns conceitos para se compreender os processos de repeti¢do
e serializacdo presentes na obra audiovisual contemporanea de fic¢do, ressaltando
como certos aspectos da estética do melodrama e do romance popular contribuem
para essa logica da “inovagdo na repeticdo”.
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ABSTRACT

This article presents some concepts to comprehend the process of repetition and
serialization in nowadays fiction audiovisual products, emphasizing how certains
aspects of the aesthetics of melodrama and popular romance contribute to this logic
of “inovation on repetition”.
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PROPOSITO DESTE ARTIGO ¢ reunir algumas reflexdes em torno de produ-

¢des audiovisuais da contemporaneidade, tendo como foco os conceitos

de repeticdo e serializagdo, articulados com a estética das narrativas
populares e do melodrama. Essa esfera de producao inclui, portanto, obras
ficcionais e seriadas, como as novelas, séries e minisséries, estendendo-se a
producdes cinematograficas para a TV e o cinema, se levarmos em conta os
fendmenos das «trilogias» e «remakes» (comuns na industria cinematografica)
e dos jogos de intertextualidades entre as obras.

A tentativa de trabalhar com os conceitos de repeticio e serializacdo e com
as caracteristicas mais marcantes dos romances populares e dos melodramas
leva em conta a predominancia e a permanéncia (quase intocavel) desses re-
cursos e poéticas no campo da produgao televisiva (e também cinematografica)
atual. Trata-se aqui de levantar aspectos recorrentes que servem de parametro
para uma possivel analise interna de obras audiovisuais pelo viés do conceito
de “inovagdo através da repeticdo” e que possibilitem a compreensido do modo
de funcionamento de obras ficcionais que, por sua for¢a mercadolégica na
industria cultural, permeiam nosso cotidiano e se configuram como produtos
de grande poder simbolico. De forma geral, sdo esses produtos que contribuem
para a construgdo de fortes referenciais do nosso imaginario.

Esses produtos audiovisuais, portanto, nascem de um campo de produ-
¢do simbolica (Bourdieu, 1996) que esta associado ao mainstream: as grandes
redes de televisdo e corporagdes midiaticas que investem alto na produgio de
obras seriadas, as industrias de cinema e de entretenimento, entre outras, que
precisam constantemente lancar produtos inovadores (um material que precisa
sempre ser identificado como inédito) e, a0 mesmo tempo, manter e criar novos
publicos. Para tanto, roteiristas, diretores, produtores e demais profissionais
(agentes) desse campo de produgdo artistico-industrial, em articulagao com
canais de TV e estudios de cinema, langam mao de estratégias que afetam
diretamente a dimensdo interna dos produtos criados. Nesse sentido, ha uma
configuragdo externa que afeta a dimensao interna das obras.

Para sustentar essa premissa, buscamos referéncias na “teoria dos campos”
de Bourdieu que, embora tenha como foco de investigacdo o campo artistico
de uma época especifica, pode ser incorporada a estudos que visem fendmenos
culturais e artisticos da contemporaneidade. Segundo esse autor, ha trés ope-
ragOes necessarias para se investigar o campo de produgdo de obras culturais:
a) a analise da posi¢ao do campo (televisivo, cinematografico, literario etc.) no
centro do campo do poder e de sua evolugdo ao longo do tempo; b) a analise
da estrutura interna do campo, universo que obedece as suas proprias leis de
funcionamento e de transformacao, ou seja, a estrutura das relagdes entre as
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posicdes ocupadas pelos individuos e grupos concorrentes e que buscam sua
legitimidade; e ) a andlise da génese do habitus dos ocupantes dessas posigoes,
isto é, o sistema de disposi¢oes, que sdo produtos de uma trajetdria social e
de uma posi¢do no interior do campo (Bourdieu, 1996: 243). Essas diversas
instancias de analise resultam numa compreensao do campo como um todo,
incluindo agentes e institui¢oes. Segundo Souza (2003: 60), “0 uso da nogao de
campo significa considerar os processos de produgéo, reprodugao, distribui¢ao
e consumo dos produtos e praticas a ele associado”. Contudo, ndo sendo o foco
deste artigo a dimensao externa das obras em mira, iremos nos deter em apenas
alguns aspectos do conceito de campo.

Enquanto conceito fundamental para se compreender como ocorrem os
processos nos quais estdo inseridas as obras em analise, campo ¢ entendido
como “o espago das relagdes de forca entre agentes ou instituigdes que tém
em comum possuir o capital necessario para ocupar posi¢des dominantes nos
diferentes campos” (Bourdieu, 1996: 244). E o lugar do embate de forgas entre
os que possuem determinados tipos de capital (cultural, econdmico), resultando
em «lutas» que ocorrem no plano do simbdlico.

Recorrendo a primeira operagao sugerida por Bourdieu, o campo tratado
aqui se refere ao universo da produgdo de obras audiovisuais, mais especifi-
camente aquelas direcionadas a exibi¢do na televisao. Como qualquer outra
«industria», a da televisao também ¢é regida pela logica do mercado e, portanto,
do lucro. Prevalece de certa forma a necessidade de se atingir determinados
indices de audiéncia e de satisfagao do publico, ou seja, algum tipo de “lucro
simbolico”, e que quase sempre também gera lucros reais. Para cada produto
analisado, portanto, é essencial que se investigue quais as produtoras ou canais
responsaveis por sua criacdo, desenvolvimento e exibicao; o posicionamento
da emissora (ou da corporacdo mididtica) no mercado local ou mundial, e
sua relagdo com as concorrentes; o posicionamento do produto na grade de
programagao e em comparagdo com outros programas semelhantes em outros
canais; os realizadores envolvidos na cria¢do e na «<manutencao» do produto
no ar (roteiristas, diretores, produtores, atores de destaque etc.). E importante
ainda localizar o produto em suas instancias de reconhecimento: como foi
avaliado por seus proprios idealizadores, recebido pelo publico (audiéncia e
premiagdes «populares») e avaliado pela critica (criticas especializadas da
midia, premiagdes etc). As respostas a essas perguntas deverdo compor a
dimensao externa das obras.

A seguir, serdo apresentados alguns conceitos fundamentais para se com-
preender certos aspectos relativos a dimensao interna dos produtos, que dizem
respeito aos processos de repeticdo e serializagdo presentes na obra artistica
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contemporanea enquanto produto de entretenimento. Em seguida, serdo dis-
cutidas as escolhas estéticas e narrativas dos romances populares e do melo-
drama, visto que estes géneros estao presentes, em menor ou maior grau, em
diversas produgdes contemporaneas. As telenovelas parecem ressaltar mais
esses modelos. Contudo, o ideal do «<amor romantico» e certas estratégias de
constru¢ao do herdi, por exemplo, tém suas origens nesses géneros e também
estdo fortemente representados nos seriados norte-americanos e em comédias
e dramas romanticos produzidos por Hollywood.

PRODUCAO (E INOVACAO) EM SERIE
Muitas das obras ficcionais produzidas hoje para a televisao seguem a dinamica
darepetitividade e da serialidade, elementos que possibilitam a continuidade de
certos produtos - através de capitulos, episodios e temporadas - e o desenvol-
vimento de novas obras, mesmo as «ndo serializadas». No que concerne as de-
mandas do mercado cultural, a originalidade e a inovagao, sempre tao exigidas,
estardo, de alguma forma, inscritas nos processos de serializagao, resultando
no que Calabrese (1987) chama de “estética da repeticao”. Essa dindmica esta
presente nas telenovelas latino-americanas e nas soap operas britanicas e norte-
americanas, nas minisséries e nos seriados, dentre os quais se destacam aqueles
produzidos nos Estados Unidos, talvez por sua penetragdo em varios paises.
Assim, tomemos o conceito de repeticio que concerne a estrutura do pro-
duto. Segundo Calabrese (1987), as repeti¢des, no caso de narrativas ficcionais,
ndo sdo apenas as continuagdes das aventuras, acdes e dramas dos personagens,
mas também os recursos utilizados, como os temas e as ambientagdes (cenarios).
Um dos parametros relativos ao conceito de repeti¢do diz respeito ao que se
pode perceber como idéntico e aquilo que se pode perceber como diferente:
no primeiro caso, ha obras que nascem de um protoétipo, mas resultam em
variagdes posteriores; no segundo caso, estao os produtos que surgem como
originais, gerando, contudo, material idéntico. Um segundo pardmetro consiste
na maneira de ligar a descontinuidade do tempo do relato com a continuidade
do tempo relatado e do tempo da série (ou da novela). A continuidade diz
respeito aos encadeamentos que possibilitam a serializacdo do material e tem
relagdo com o tempo da narrativa. Um terceiro pardmetro esta relacionado ao
nivel no qual se instituem as repeti¢des e as diferenciagoes, atentando-se para
o fato de que é no nivel discursivo que ocorrem as variagdes. Segundo Fiorin
(2002), as estruturas discursivas variam tanto sintaticamente (discursiviza-
¢do: actorializagdo, temporalizagio, espacializagdo) quanto semanticamente
(tematizagao, figurativizagdo). O nivel fundamental, por outro lado, é o que
normalmente prové as estruturas de repeticdo.
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Ainda sobre o processo de repetitividade como mecanismo estrutural de
generalizagoes de textos, Calabrese (1987: 57) ressalta trés aspectos fundamen-
tais da estética da repeticao: a variacdo organizada (multiplas possibilidades
figurativas, icOnicas e tematicas encerradas numa determinada estrutura), o
policentrismo (varios nucleos dramaticos num mesmo enredo, por exemplo) e
airregularidade regulada (o que possibilita o ritmo das narrativas). Isso se deve
muito as necessidades da propria induastria do entretenimento que, para dar
conta de produzir grande quantidade de novos produtos, acaba recorrendo a
«copia» do que ja existe, porém revestido de novidades. A titulo de comparagéo,
Calabrese recorre ao processo de produgdo de automoveis:

Basta pensar nas novas férmulas de fabrico dos automéveis: um baixo numero de
invariantes estruturais, denominadas «modelo-base», um alto niimero de inva-
riantes figurativas, um altissimo nimero de varidveis reguladas, e, finalmente, um
imenso numero dos chamados «optional» (opcionais), os pequenos pormenores
que dao personalidade ao automével (Calabrese, 1987: 59).

A partir de um “modelo-base”, de um protétipo, articulam-se modos di-
ferentes de repeticdes, seja no modo tematico, no iconico ou no narrativo.

Kothe (1994) chama de “triviais” as narrativas decorrentes dessa logica da
repeticdo e que preponderam hoje nas obras ficcionais televisivas que, segundo
ele, tornam-se sem profundidade e demasiadamente simplérias. Referindo-se
as formulas de combinagao entre variantes e invariantes, ele afirma que ha um
disfarce “por intermédio da diversificagdo de estruturas de superficie” (Kothe,
1994: 20), 0 que agradaria imensamente o publico massivo.

No entanto, sob outro ponto de vista, essa “estética da repeticdo” nao de-
veria ser considerada «pobre», pois seu valor estd justamente em proporcionar
ao publico (e a0 mercado) uma vasta combinagado de variaveis tematicas e nar-
rativas que tornam os produtos diferentes entre si. Seu valor estd justamente
na composi¢ao de arranjos possiveis.

Eco (1989) ressalta que os processos de serializa¢ao sempre estiveram pre-
sentes na tradicdo da produgao artistica e que, diante das produgdes massivas
contemporaneas, é preciso estar atento a um tipo de obra que, a primeira vista,
ndo se assemelha a qualquer outra coisa. Ao propor uma classificagdo dos di-
versos modos de conjugac¢ao entre a ordem e a novidade, o esquematismo e a
inovagdo, Eco apresenta varias definigdes para certos produtos ficcionais. Uma
delas é a “retomada”, que é a propria retomada ou a continua¢do de um tema de
sucesso. Com base nessa estrutura, temos as bem-sucedidas trilogias e «séries»
do cinema, como Star Wars, De volta para o futuro, X-Men, O Senhor dos Anéis,
Matrix, Homem Aranha, Harry Potter, entre outras. Ha ainda o “decalque”, que
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se configura numa reformula¢io ou apropria¢ao de um arquétipo de sucesso,
podendo ser ou ndo anunciado, declarado ao publico. Os decalques assumidos,
revelados ao espectador, sio chamados de “remakes”. As “séries”, por sua vez,
sao produtos feitos para durarem mais tempo, semanas, meses e até anos, e
sdo divididos em capitulos, episodios e temporadas. Possuem um esquema
narrativo constante e certo numero de personagens principais e secundarios.
H4 inimeros exemplos, mas podemos citar desde o antigo seriado Dallas, da
década de 1980, até os atuais 24 Horas, House, Desperate Housewives e Lost, s6
para citar algumas produg¢des norte-americanas.

Embora cada episddio desse tipo de produto possa ser assistido separa-
damente, as historias funcionam a partir de um encadeamento de agdes ou
da repeticdo de peripécias que ocorrem a um mesmo grupo de personagens
principais. A “saga” que, de acordo com Eco, pode ser entendida como uma va-
riagdo do “seriado”, apresenta uma sucessdo de eventos (aparentemente inéditos)
interligados ao processo «histérico» de um ou mais personagens, fortalecendo a
ideia de passagem do tempo. A casa das sete mulheres, minissérie de 52 capitulos
exibida pela Rede Globo em 2003, tem essa caracteristica de saga, pois tem um
tom épico e enfatiza a passagem do tempo dos personagens num determinado
tempo e espago. Contudo, é importante ressaltar que essas classificagdes nao
sao rigidas e normalmente aparecem conjugadas.

Tratando especificamente de produgdes baseadas em narrativas seriadas
(as “séries”), Eco (1989: 123) afirma que:

Na série, o leitor acredita que desfruta da novidade da histdria enquanto, de fato,
distrai-se seguindo um esquema narrativo constante e fica satisfeito ao encontrar
um personagem conhecido, com seus tiques, suas frases feitas, suas técnicas para
solucionar problemas.

O “retorno ao idéntico”, portanto, é um aspecto fundamental no processo
de produgéo - e também de fruigdo — de uma produgao seriada, o que resulta
numa espécie de consolo, pois o espectador se sente confortével ao encontrar o
ja conhecido, ao saber como a trama serd mais ou menos conduzida e como os
conflitos serdo resolvidos. Essa ¢ também uma forma de manter o engajamento
e a fidelidade do telespectador ao produto.

Machado (2000) sugere agrupar essas produgdes denominadas “seriados”
em trés grandes categorias: “aquelas fundadas nas «variagdes» em torno de um
eixo tematico, aquelas baseadas na «<metamorfose» dos elementos narrativos e
aquelas estruturadas na forma de um «entrelagamento» de situagoes diversas”
(Machado, 2000: 90, grifos do autor). No primeiro caso, estariam as narrativas
seriadas “que procuram extrair o maximo do jogo entre variantes e invariantes
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ao longo do processo de repeti¢ao” (Machado, 2000: 90). Ha variagdes em torno
de um tema central e que normalmente adotam a estrutura de episddios unita-
rios. Nesse tipo podem se enquadrar as séries da Rede Globo A grande familia, A
diarista e Sob nova dire¢do. No segundo modo, hd uma grande variabilidade das
combinagdes iconograficas, tematicas e narrativas, que vao sofrendo continuas
redefini¢des ao longo do seriado. Os episddios sao mais ou menos independentes
uns dos outros, mas podem deixar brechas para que ocorram continuidades
em alguma instancia. Um exemplo desse modo ¢ o seriado brasileiro Armagdo
ilimitada, realizado pela Rede Globo entre 1985 e 1988, com direcio de Guel
Arraes. O terceiro modo de serializagdo consiste em “construir um «entrelaga-
mento» de um enorme numero de situagdes paralelas ou divergentes, gerando
como resultado uma complexa trama de acontecimentos nio necessariamente
integrados” (Machado, 2000: 94, grifo do autor). Nessa categoria podem ser
incluidas as recentes e bem-sucedidas séries norte-americanas Lost e Heroes.

Note-se que as defini¢es e classificagdes apresentadas giram em torno da
possibilidade de combinagdes de variantes e invariantes tematicas, iconograficas
e narrativas. Esse aspecto «organizativo», por sua vez, estara presente também
nas construgdes dos chamados romances populares e no género do melodrama,
no formato de série ou nao.

O ROMANCE POPULAR E O MELODRAMA

Muitas das caracteristicas que hoje encontramos em narrativas seriadas
(ou nao) tém sua raiz no chamado romance popular, que nasce e se firma na
Franga, nos anos 1830. Trata-se do aparecimento de uma narrativa direcionada
para a burguesia, influenciada pelo fato de que também as mulheres comegam a
se tornar consumidoras desse tipo de «mercadoria romanesca». E o nascimento
de um novo publico, para o qual a narrativa popular fala, mas também sobre
a qual fala. As plebes e as classes subalternas comec¢am a tornar-se o objeto
das narrativas.

Segundo Eco (1991), a histéria do romance popular é hoje dividida em
trés grandes periodos: a) «primeiro periodo ou roméntico-heroico», que tem
inicio nos anos 1930 do século XIX, paralelamente ao desenvolvimento do
folhetim, ao nascimento de um novo publico de leitores, pequeno-burgués, e
também artesdo-operario. Sao romances mais populistas e «democraticos»; b)
«segundo periodo ou burgués», que surge nas ultimas décadas do século XIX e
pertence a era do imperialismo. Trata-se de um romance reacionério, por vezes
racista e antissemita, sem preocupagdo de investigacao social. A personagem
principal ndo é mais o herdi vingador dos oprimidos, mas o homem comum,
o inocente que triunfa sobre seus inimigos depois de longas atribulagoes;

P. 181-194 DANIELA ZANETTI

187



188

MATRIZes

¢) «terceiro periodo ou neo-herdico», que nasce nos primoérdios dos anos 1900.
Nesse tipo de romance, entram em cena os herdis antissociais, seres excepcionais
que ja nao vingam os oprimidos, mas se empenham em realizar seu préprio
plano egoistico de poder.

Apesar das metamorfoses pelas quais passa o romance popular ao lon-
go do tempo, é possivel enumerar suas principais caracteristicas, ainda hoje
presentes em diversos tipos de narrativas midiaticas ficcionais. Uma das mais
recorrentes é a contraposi¢do entre o «bem» e o «mal». O universo no qual
transcorre a histdria é normalmente maniqueista, submetido as duas acoes
opostas das forcas do bem e do mal, o que permite inclusive a elabora¢ao do
enredo. A sociedade, sempre conturbada, aparece inicialmente em equilibrio:
de um lado, estdo os que sofrem, os inocentes, vitimas e a0 mesmo tempo
protegidos, sem possibilidade de participagao ativa na luta, pois esta cabe aos
heroéis e protagonistas. Contra o grupo dos oprimidos e inocentes, ergue-se o
grupo dos dominadores, que podem ser bons ou maus, pois os dominadores
usam os mesmos recursos e justificativas na hora da luta: métodos anti-sociais,
golpe por golpe, o fim justifica os meios, a justi¢a deve triunfar ainda que com
o uso da forga, entre outros. E o dominador que se transmuta em justica, e ndo
ajustica, como lei da sociedade, que determina os movimentos do dominador.
Armados um contra o outro, os dominadores (do lado bom e do lado mau)
constituem duplas de inimigos mortais, cuja luta se desenrola acima do povo
que eles perseguem ou protegem (Eco, 1991).

E nesse embate que ganha destaque a figura do heréi, normalmente o
protagonista. O herdi carismatico é casto e imune ao desejo, ndo consumido
por nenhuma paixao, nem possuido por nenhuma mulher. Essas caracteristicas
citadas por Eco correspondem aos primeiros «prototipos» de herois da cultura
de massa, notadamente nos quadrinhos, cujo personagem mais caracteristico
¢ o «Super-Homemy. Esses tragos de carater do herdi, contudo, vao se modifi-
cando ao longo do tempo, dando lugar a figura do personagem central, heroico
e corajoso, mas que é ao mesmo tempo belo e conquistador, protagonizando
muitas vezes o principal nicleo amoroso da trama. Os «fracos» (ou losers?),
uma vez ndo tendo a rigidez emblematica das outras personagens, servem para
introduzir no romance popular um trago de humanidade. A figura do heroéi
como Super-Homem surge no romance populista e democratico como portador
de uma solugdo autoritdria (paternalista, autogarantida e autoalicer¢ada) para as
contradi¢des da sociedade, atuando acima da cabega de seus membros passivos.
Os herdis decidem por conta propria o que é bom para as plebes oprimidas e
como devem elas ser vingadas; jamais o Super-Homem se questiona sobre a
possibilidade do povo decidir por conta prépria, por isso nunca o consulta.
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A constante curva narrativa do romance popular quer que no aconteci-
mento irrompam crises e contradi¢des e que depois, com a apari¢do de um
deus ex-machina (um «salvador» vindo do além), as contradi¢des se resolvam
e a ordem volte. A estrutura narrativa exige que o universo apresente falhas,
mas que essas falhas possam ser sanadas por uma agao reformadora. Eco (1991)
chama a atengdo para o fato de que essas estruturas fazem com que o romance
popular nao possa ser revolucionario, porque, do contrario, o modelo narrativo
nao se sustentaria.

E possivel perceber, através dessa perspectiva de investigacdo de obras
ficcionais, o quanto o contexto s6cio-histérico interfere na formagao de um gé-
nero narrativo e como este é capaz de abarcar a totalidade de uma determinada
visdo de mundo e de reproduzi-la ad infinitum. Permanece no modo de contar
historias, de produzir narrativas, uma estrutura profunda na qual persevera
certa logica social ideologicamente bem marcada. Essa reprodugao é possivel
gracas aos artificios gerados pela combinacéao repetigdo/inovagao, pois, como
afirma Eco, o romance popular ja nasce como instrumento de entretenimento
de massa. De acordo com ele:

O romance popular ndo inventa situagdes narrativas originais, mas combina um
repertorio de situagdes «tdpicas» ja reconhecidas, aceitas, amadas por seu ptblico
(...) Os leitores, por seu lado, pedem ao romance popular (que é um instrumento
de divertimento e evasdo) nio tanto que lhes proponha novas experiéncias formais
ou subversdes dramaticas e problematicas dos sistemas de valores vigentes, mas
exatamente o contrdrio: que reforce os sistemas de expectativa integrados na
cultura vigente e com elas conformes (Eco, 1991: 81).

E claro que, cada vez mais, o espectador exige novas experiéncias estéticas,
muitas vezes proporcionadas por recursos tecnologicos aplicados ao desenvol-
vimento de efeitos especiais. Porém, nota-se na afirmacéo do autor o enfoque
em relacdo a repeti¢ao de formulas e estratégias narrativas, sendo possivel,
assim, afirmar que certos parametros do romance popular contribuem para a
conformacio da estética da repeti¢ao, apesar do ineditismo no aspecto formal.

O mesmo também pode ser verificado com relagao ao melodrama, género
teatral relacionado ao universo do romance popular. Embora desvalorizado
frente a outros géneros, como a tragédia classica, por exemplo, o melodrama
¢ uma constante no universo ficcional moderno, tendo se popularizado e ex-
pandido tanto na TV como no cinema. De acordo com Xavier, o melodrama,
ao combinar sentimentalismo e prazer visual, “encontrou novas tonalidades
vitreo-metalicas sem perder seu perfil basico, evidenciando sua adequagio as
demandas de uma cultura de mercado ciosa de uma incorporagao do novo na
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repeticdo” (Xavier, 2003: 89). Portanto, um «retorno» as origens desse género
aqui empreendido é uma tentativa de capturar a base de seus mecanismos e
estratégias de producao de efeitos sobre o publico, de modo a identifica-los nas
atuais produgdes televisivas atuais.

Nascido como género teatral na Franga, no final do século XVIII, o melo-
drama comeca a estabelecer uma relagdo com os romances de folhetim a partir
da segunda gerac¢do de autores, sendo que a maior parte dos melodramaturgos
também eram romancistas e grande quantidade de romances foi adaptada
para o teatro. A repeticdo no melodrama recai sobre algumas «convengdes
técnicas», sobre as quais é possivel criar variagdes. No que diz respeito a tema-
tica, destacam-se a perseguicdo (como pivd de intrigas) e o reconhecimento
(como estratégia de «fechamento» do enredo). De acordo com Thomasseau,
essa “obsessiva” bipolaridade temdtica da persegui¢ao e do reconhecimento
dé ao melodrama sua dindmica prépria: “a perseguicao mantém o suspense;
o reconhecimento retira-o brutalmente, e quanto mais rapidamente ele se da,
mais o patético da situagdo é poderoso” (Thomasseau, 2005: 37). No que se
refere aos personagens, sempre havera um vilao, a “inocéncia perseguida”, um
personagem cOmico, o pai nobre etc, porém sempre mantendo uma distribuigao
maniqueista dos personagens. Nesse sentido, afirma-se que os personagens
do melodrama sdo “mascaras de comportamentos e linguagens fortemente
codificadas e imediatamente identificaveis” (Thomasseau, 2005). Os tragos de
carater dos personagens, se estes possuem boas ou mas intengdes, sio criados
e apresentados de forma esquematica. Adota-se, portanto, tipos emblematicos,
mas estes vao se ampliando e agregando novos tragos de carater na medida
em que o género evolui. Nisso resulta também a incorporagao de personagens
que refletem os novos atores sociais que emergem das transformagdes sociais
e politicas que ocorreram na Franga durante o século XIX.

O melodrama manteve sua trajetdria justamente no cinema, estendendo-
se mais tarde para o contexto das obras ficcionais televisivas. Ainda segundo
Thomasseau (2005: 136),

o cinema, com efeito, desde seus primeiros filmes, retomard os grandes sucessos do
género e alguns autores de melodramas (...) chegaram mesmo a escrever roteiros.
Reencontramos, assim, os prolongamentos da estética melodramatica nos filmes
de espionagem, de capa e espada e sobretudo nos westerns que retomam para si
os efeitos, os estereotipos e a tipologia do género. A televisio, por sua vez, reedita
periodicamente alguns de seus grandes classicos.

Esses “grandes classicos” viriam a ressurgir na TV através principalmente
da incorporagdo de seus canones, presentes hoje nas novelas (ou soap operas)
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e produgdes seriadas dessa natureza. Eco, ao analisar produtos da cultura de
massa (seriados, filmes, quadrinhos), evidencia a forma de re-apropriagdo desses
cinones do melodrama (e do romance popular), e que podem ser verificados na
composi¢ao do enredo e dos personagens de diversas obras contemporaneas.

Como afirma Xavier (2003), essa capacidade de articular sentimentalismo
com recursos visuais tem garantido ao melodrama dois séculos de hegemonia
no universo dos espetaculos. Desde sua origem, esse género vem sofrendo trans-
formagbdes, agregando novas referéncias e adaptando-se as mudangas sociais.
Mas em geral combina um determinado nimero de elementos dentro de uma
formula que simplifica o mundo e reduz as contradigdes do homem a uma
polaridade moral, na qual ocorre o embate entre os tiranos e os injusti¢ados,
sendo estes ultimos os que triunfam no final. Por outro lado, esse género tem o
poder de arrebatar o publico, de arrancar-lhe lagrimas ou de provocar-lhe 6dio
sobre um determinado personagem. O essencial, portanto, recai mais sobre as
estratégias de captura do publico adotadas pelo melodrama. Dessa forma, como
parte de suas estratégias de «dialogo» com o publico, o melodrama privilegia
primeiramente a emocao e a sensagdo, variando estas emogoes a partir de uma
alternancia de momentos calmos e movimentados, alegres ou patéticos. Outra
caracteristica desse género, novamente bem delineada por Thomasseau, refor¢a
essa tendéncia: “a intriga de um melodrama nao ¢ jamais bem escrita, mas é
sempre bem descrita” (2005: 136). Ndo é por acaso que, inicialmente, o termo
melodrama foi utilizado para denominar as pegas teatrais que ndo seguiam os
critérios classicos de montagem e que, sobretudo, utilizavam a musica como
contribuicao para os efeitos dramaticos.

O melodrama, portanto, ndo tem como unico componente a trama amo-
rosa, mas oferece subsidios para destaca-la através dos dispositivos de realce
do sentimental, do emotivo. Buscando em Sarlo (1985) elementos componentes
do que ela denomina literatura sentimental (relativa especificamente a narra-
tivas de circulagdo periddica na Argentina entre 1917 e 1927), podemos elencar
algumas caracteristicas familiares ao universo de produgdes televisivas a que
estamos nos referindo. Uma delas é a primazia do amor e da paixdo, podendo
estes serem legitimos e sauddveis ou ilegitimos e doentios, dependendo do
tipo de conjun¢des amorosas que se estabelecam. As barreiras sociais, seja no
ambito economico (apaixonados pertencentes a diferentes classes sociais), seja
no moral (um dos enamorados é casado), normalmente representam fortes
impedimentos e funcionam como elementos dramaticos. Outro aspecto im-
portante é o ideal de felicidade como motor narrativo, embora toda narrativa,
de certa forma, esteja atrelada a um ideal de felicidade que precisa superar
as diversas peripécias da trama e que, portanto, contribui para delinear um
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tipo de escrita. Mas nesse tipo de romance o ideal de felicidade esta atrelado a
busca do amor, que conduz o «império dos sentimentos», organizado segundo
a ordem dos desejos, da sociedade e da moral.

Essas formas candnicas novamente nos remetem aos mecanismos neces-
sarios para o desenvolvimento de inovagdes a partir de convengdes no modo
de estruturagao dos enredos e dos personagens, possibilitando assim modos
diversificados de repeti¢ao e de serializa¢ao e, ao mesmo tempo, estratégias
que garantam o envolvimento e a fidelidade do espectador.

O romance popular e as narrativas melodramaticas, portanto, utilizam
diversos recursos para gerar efeitos mais sensitivos e emocionais no publico,
em detrimento dos efeitos de sentido (significagdo). Como isso ocorre?

Varios autores e métodos de analise oferecem chaves para o entendimento
de como obras ficcionais atuam sobre o publico, mas como o objetivo deste
artigo nao inclui essa preocupagao, nos limitaremos em apresentar uma breve
reflexdo nesse sentido.

De acordo com Gomes (2004), por exemplo, o realizador de uma obra
cinematografica (e televisiva, por extensao) dispde de varios recursos, estratégias
e programas para provocar determinados efeitos no publico, que podem ser de
ordem cognitiva, sensorial e afetiva. O autor explica que os meios utilizados
nesse tipo de obra sdo recursos ou materiais ordenados e dispostos de forma a
produzirem efeitos de apreciagao. As estratégias, por sua vez, sao esses meios
estruturados, compostos e agenciados como dispositivos, com o objetivo de
programar efeitos especificos. Os efeitos sdo o resultado da articulagdo dos
meios e estratégias sobre a apreciagdo, o que emerge da obra em sua forma
final (Gomes, 2004).

Esse “lugar da apreciagdo” de uma obra supde a existéncia de uma combina-
¢do de recursos e estratégias, resultando em efeitos geradores de determinados
sentimentos, sentidos e sensagdes. A composigido estética (efeitos de luz, cor
e som, enquadramentos, movimentos de camera etc.), portanto, produziria
efeitos sensoriais. A composi¢do comunicacional produz sentidos, significados,
capazes de transmitir algum tipo de mensagem. Estd ligada a fatores cognitivos e
induzem a reflexdo sobre algo. A composi¢ao poética produz efeitos emocionais
no espectador; gera um determinado estado de espirito, de animo. Sensagao,
sentimento e sentido, portanto, compdem a natureza dos efeitos gerados por
um filme (assim como qualquer outra obra de expressao artistica).

Dessa forma, tomando como exemplo uma cena (de novela ou de filme)
na qual dois personagens fazem declaragdes reveladoras e intimas (e, portanto,
decisivas), ¢ bem provavel que, pelos moldes melodramaticos, sera usado um
enquadramento de camera mais fechado (muitas vezes com alternancia de
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planos e contra-planos) focando nas expressoes e na proximidade dos per-
sonagens, tendo ao fundo uma luz artificial, tudo acompanhado por uma
musica «de clima» que agugara o tom sentimental e emotivo do momento.
Os olhos lacrimejantes serdo quase uma exigéncia. Cenas melodramaticas
«classicas» como aquelas em que, por exemplo, um pai morre nos bragos do
filho, fazendo confidéncias (um acontecimento patético, ligado a catastrofe, de
acordo com a Poética de Aristdteles); os amantes se abracam no momento do
reencontro ou da separagdo; ou um segredo de familia é revelado entre dois
parentes, requerem um tratamento especial que geralmente tende a levar o
espectador a se envolver emocionalmente, a criar algum tipo de identificagao
com 0s personagens.

CONCLUSAO

A articulagdo empreendida entre os conceitos de serializacio, repeti¢do, me-
lodrama e romance popular, situados num determinado campo de produgao
simbdlica, apresenta-se como principio norteador para uma investigagao mais
aprofundada, ou mesmo como complemento para outros tipos de andlise de
produtos audiovisuais de ficcdo. Os aspectos ressaltados podem aparecer tanto
na instancia interna de uma mesma obra (0s recursos narrativos que permitem
dar continuidade a um seriado, por exemplo), quanto na compara¢ao entre dois
ou mais produtos diferenciados (uma mesma estrutura profunda que é utili-
zada nas comédias romanticas, por exemplo). S0 mecanismos que permitem
a serializagdo de um produto ou de uma moldura, seja de forma explicita ou
implicita. A replicagdo dos recursos dramaticos numa mesma obra, com poucas
variagdes no nivel discurso, permite a continuidade da narrativa ao longo de
varios capitulos e episodios.

Por fim, cabe ressaltar que Thomasseau (2005), ao identificar os fatores
sécio-culturais, ideologicos e morais que regeram as varias fases do teatro melo-
dramdtico ao longo do século XIX (cldssico, romantico e diversificado, de acordo
com a sua classificagdo), mostra como os discursos foram se transformando
ao longo do tempo e como os elementos ficcionais “no palco” acompanharam
esse percurso. O mesmo tipo de trabalho é empreendido por Sarlo (1985), que
por sua vez se atém a um fendmeno mais pontual. Tais estudos se apresentam
como contribui¢des importantes para se tecer relagdes entre as instancias ex-
ternas e internas de obras massivas da atualidade. A analise das estruturas de
superficie de obras de ficcdo audiovisuais contemporaneas pode fazer emergir
aspectos valiosos relativos ao contexto socio-historico e cultural no qual foram
gestadas (e ao seu campo de produgdo mais restrito), revelando visdes de mundo
predominantes e outras em processo de transicdo.
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