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... Hoje é Dia de Maria.

Sempre é diade TV...



RESUMO

Esta investigacao constitui um estudo de caso sobre a minissérie Hoje € Dia de
Maria, apresentada pela Rede Globo de Televiséo de 11 a 21 de Janeiro de 2005,
em oito capitulos, sob direcdo de Luiz Fernando Carvalho. A tese resgata a
televisdio como meio de comunicagcdo, historicamente, e como instancia de
cultura. Indica as técnicas e estratégias de programacdo mais utilizadas. Discute
as caracteristicas da enunciacdo televisual e as formas pelas quais se
estabelecem as relagcbes entre emissoras e telespectadores. Trazendo o0s
conceitos apresentados ao estudo de caso, descreve o programa televisual em
seus aspectos sonoro-verbais e imagético-visuais. Analisa a enunciacao televisual
da minissérie estudada. Relaciona as caracteristicas do programa a grade de
programacdo, as estratégias de captacdo de audiéncia, e a circulacdo de
paratextos nas demais midias, antes e depois da emissdo da minissérie, com
referenciacdo a textos de jornais, revistas e Internet. Confere o cumprimento de
promessas apresentadas pela emissora ao anunciar o programa. Cogita sobre os
aspectos artisticos e de fruicdo estética trazidos a experienciagdo do publico.
Conclui pelo entendimento do programa na perspectiva do fazer televisual, dai
construindo inferéncias generalizadoras para a compreensao da televisdo como

atividade comunicacional.

Palavras-chaves: televisdo; géneros e formatos televisuais; minisséries.



RESUME

Cette investigation est un étude de cas sur le feuilleton Aujourd'hui, c'est jour de
Marie, présenté par la Globo Chaine de Television, au Brésil, du 11°™ au 21"
Janvier 2005, dans huit épisodes, sous la direction de Luiz Fernando Carvalho. La
these présente la télévision comme un moyen de communication, historiquement,
et comme une instance de culture. Elle indique les techniques et les stratégies de
programmation plus utilisées. Discute les caractéristiques de I'énonciation
télévisuelle et les facons par lesquels les relations entre les diffuseurs et les
téléspectateurs sont établies. En rapprochent les concepts présentés dans I|'étude
de cas, décrit le programme télévisuel dans ses aspects sonores, verbaux, visuels
et de I'image. Examine I'énonciation télévisuelle dans le feuilleton étudié. Fait la
relation entre les caractéristiques du programme et la grille de la programmation,
les stratégies de captation de l'audience, et la circulation des paratextes dans
d'autres médias, avant et aprés I'émission du feuilleton, avec référence a des
textes de journaux, magazines et de l'Internet. Vérifie I'accomplissement des
promesses faites par la chaine de télévision quand elle a annoncé le programme.
Considére les aspects artistigues et de jouissance esthétique apportés a
I'expérience du public. Conclure par lI'entendement du programme dans la
perspective du faire le televisuel, d'ou la construction des déductions
généralisantes pour la compréhension de la télévision comme activité de

communication.

Mots-clés : télévision ; genres et formats télévisuels ; miniséries.
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INTRODUCAO

O olho de agora louva o que tem presente.
Portanto ndo te admires,

pois 0 que se move atrai mais depressa

a atencao do que o que permanece imoével.

Shakespeare
Troilo e Créssida, 3,3.

APRESENTACAO DO PROBLEMA

1. Das questdes de horizonte.

A proposicdo de elaborar estudo académico sobre televisdo suscita
guestbes cuja discussdo nos auxiliara a delinear um horizonte de marcos
conceituais orientadores da insercdo da pesquisa em seu campo de
conhecimentos. De inicio, cabe perguntar, € a TV um objeto digno de interesse
para os estudos comunicacionais? Pondo-se a parte lugares-comuns tais como,
de que a televisdo ndo apresenta produtos de qualidade, que deseduca, que
promove a violéncia e embrutece a capacidade de raciocinio, sobra-nos o fato de
que ela é o meio de comunica¢do mais presente no cotidiano das pessoas, e 0
anico que consegue, em cada um dos paises de sua insercao, atingir quase a
totalidade das pessoas simultaneamente.

A presenca dos aparelhos de TV em nossos lares, e em todo tipo de
espacos, naturaliza esta insercdo como algo corriqueiro, mesmo porque a
televisdo, para ser vista pelo maior nUmero de pessoas, precisa apresentar-se
através de textualidades de facil entendimento. Tal simplicidade €, entretanto,
apenas aparente. Por tras do fluxo de imagens e sons, ha um trabalho de
producédo de alta complexidade de elaboracéo, que envolve um grande numero de
profissionais. Ainda assim, esse numero €, por sua vez, pequeno, em

comparacao com o dos telespectadores que assistem aos programas veiculados.
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Ao resgatarmos a televisdo dos preconceitos que lhe sdo comumente
imputados, e da aura de simplicidade aparente de fruicAo, comecaremos a
perceber, para além dos textos audiovisuais que nos propde, toda uma série de
guestionamentos que antecedem, sustentam, e prolongam sua insercao na
contemporaneidade. Questdes de matiz sociologico, estético, econdmico-
industrial, politico, histérico, pedagdgico e comunicacional, para restringirmo-nos
aos principais.

Ao focarmos a televisdo no Brasil, alguns aspectos sédo relevantes: o
predominio das redes de emissdo e producdo confiadas a iniciativa privada,
através de concessGes de servico publico; a arregimentacdo dos melhores
profissionais da dramaturgia e do jornalismo para a producao de seus conteudos;
o desenvolvimento paralelo desta industria com a modernizagdo tecnoldgica e
urbanistica do pais, entretecendo, ao longo do tempo, de forma compartilhada,
aspectos culturais e identitarios; e o estabelecimento de maneiras proprias de
fruicdo do televisual, a partir dos lugares de cultura, em media¢Ges dotadas de
linhas tensionadoras, como bem o demonstrou Martin Barbero (2001), em seus
estudos sobre a recep¢ao midiatica.

A televisao brasileira revela também, sem meios termos, a interplexdo com
a atividade publicitaria, que permite seu funcionamento como produto oferecido
ao telespectador de forma gratuita nos canais abertos. Confunde-se, neste
aspecto, o poder da TV de formar opinides, pela abrangéncia das emissfées, com
um indesejavel direcionamento, segundo seus criticos, a0 consumo excessivo de
toda espécie de bens, ou a criacdo de habitos nocivos a saude, como 0 consumo
de bebidas alcodlicas e do fumo. Trata-se de uma discussdo sem fim anunciado,
a de como equilibrar em beneficio da sociedade seu impacto cultural, bem como o
inevitavel choque de valores que provoca, e a dimensao ética que € preciso tenha
em conta, perante a audiéncia.

Essas questbes que vimos alinhavando como marco introdutério, num
movimento de observacéo antes generalizador que profundizante, ja nos bastam,
entretanto, para fazer perceber que a televisdo € objeto de interesse de estudos
comunicacionais, pela sua colocag¢do no horizonte cultural em que vivemos, quer
para a compreensdo dela prépria na qualidade de meio de comunicagdo, quer

para o estudo tangencial da sociedade que a produz e consome, bem como pela
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inter-relacdo entre elas, em processos midiaticos especificos aos tempos e
lugares de sua insercao.

Estudaremos pois a televisdo, como forma de conhecermo-nos, de
apropriarmo-nos de nossa temporalidade e cultura, pois ela, como coloca com
certa poesia Paolo Taggi (2004:12): “é aquilo que esvaece. A primeira sensacao
perdida daquilo que acreditamos ter visto. A Gltima imagem que se alcanca antes
de comecarmos a pensa-la. A TV é aquilo que fica. A primeira imagem, antes de

se comecar a repensa-la. A dltima imagem, antes de recomecar e esquecé-la”.?

2. Dos objetivos.

Toda construcdo académica deveria ter como objetivos gerais contribuir ao
campo cientifico a que se filia, reorganizando saberes ja existentes, aprofundando
sua validade heuristica frente a proposicdo de novos objetos de estudo, e
produzindo, nesse movimento, novos saberes. Nessa constelacdo algo
pretensiosa de sucessos a serem atingidos, cabe-nos colocar fulguragdes mais
delimitadas, a titulo de objetivos especificos, delineando um quantitativo de
trabalho factivel e operacionalizavel. Assim, é objetivo especifico da Tese, a
analise, na modalidade de estudo de caso, de uma minissérie televisual brasileira,
a saber, “Hoje é Dia de Maria”, na qualidade de produto de televisdo. Objetiva-se
igualmente, perspectiva-la ao conjunto de programas que lhe sdo assemelhados,
observando as redundancias e transgressdes em que importou sua emissao. Ao
fazé-lo, busca-se, paralelamente, evidenciar alguns aspectos tipicos do fazer
televisivo, tais como: légicas de producdo e programacdo; classificacdo dos
programas segundo géneros, subgéneros e formatos; e caracteristicas da

producao televisual brasileira.

L As citacbes de autores em lingua estrangeira serdo feitas no corpo do texto em traducdo de
nossa lavra, colocando ao rodapé o texto original.

Zula TV @ quello che svanisce. La prima sensazione perduta di quello che abbiamo creduto di
vedere. L'ultima imagine che ci colpisce prima di cominciare a pensarla. La TV & quello che resta.
La prima immagine, prima di cominciare a ripensarla. L'ultima immagine, prima di ricominciare e
dimenticarla”.
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Destarte, ao estudarmos o programa escolhido como objeto de
observacédo, aprofundar-se-4 o conhecimento sobre a televisdo como meio de

comunicagao, e sobre a televisdo brasileira como instancia de cultura.

3. Dos modos de abordagem do televisual.

Para o estudo da televisdo, caminhos variados podem ser trilhados. Entre
eles, temos o instrumental conceitual da semiotica, de alta complexidade e
refinamento, o qual, se aplicado canonicamente, resultara numa pesquisa que
podera contribuir ao campo da semiética. Por outro, encontra-se igualmente boas
incursdes com as cores da palheta sociolégica, com nuances da economia e da
politica. Neste caso, estuda-se o meio de comunicacdo para compreender
processos sociais, econdmicos, politicos, que, coincidentemente, ocorrem em
temporalidades contemporaneas em que a centralidade da midia € contundente.
Outra possibilidade que tem sido utilizada é o recurso ao campo da estética, como
se faz nos estudos de cinema, e que nédo seria inapropriado para a observagéo da
minissérie Hoje é Dia de Maria, concebida com declaradas preocupacdes de
artisticidade.

Nosso interesse, diferentemente, € uma aproximagdo aos estudos
comunicacionais. Dentro desta especificidade, ndo nos sera possivel, nos limites
desta introducéo, resgatarmos todas as variantes de estudos académicos que tém
por objeto a televisdo. Tentaremos, de qualquer forma, resumir os principais
direcionamentos que tratam deste meio de comunicacao.

Num amplo conjunto de pesquisas sobre a televisao, construido ao longo
dos anos, por certo as premissas e 0s objetivos perseguidos apresentam-se bem
diversos. Veja-se, por exemplo, as categorias propostas por Casetti e Chio (1999,
42-43), que identificam onze grandes linhas de analise para o meio televisual:
medicdo de audiéncia; estudos das atitudes; medicdo da apreciacdo; estudo das
motivacles; registro das reacfes imediatas; analise multivariada; investigacdes
sobre estilos de vida; etnografias de consumo; analise de conteudo; analise de

textos televisivos; e estudos culturais.
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O primeiro grupo de trabalhos referidos pelos pesquisadores citados
(Casetti; Chio, 1999:46-85), sdo aqueles bastante focados na medicdo de
audiéncias, e que procuram estabelecer respostas quantitativas a perguntas como
— guem V&, o0 qué, durante quanto tempo. Estrutura-se, assim, a audiéncia na
forma de comportamentos manifestos passiveis de registro, através de
instrumentos como questionarios, diarios de consumo, entrevistas pessoais ou
telefbnicas, ou por meios tecnoldgicos, ligados aos aparehos receptores, 0s
audimetros. Tais pesquisas, direcionadas a analise da performance comercial das
emissoras, resultam em demonstrativos da recepcdo em pelo menos trés
variantes principais: a audiéncia meédia, que expressa 0 numero meédio de
espectadores presentes a cada secdo do programa; o share, percentual de
publico sintonizado na emissdo em relacdo ao numero total de aparelhos ligados;
e a penetracdo (rating), ou seja, a relacao percentual entre a audiéncia média e a
populacéo de referéncia.

Os estudos das atitudes sobre o consumo (Casetti; Chio, 1999:87-110)
preocupam-se, além do fator quantitativo, com dados qualitativos sobre a
audiéncia. Analisam percepcoes, valoracdes e reacdes do publico, ou seja, seus
comportamentos de consumo, mas também suas idéias, sensacdes e juizos. Nao
s6 0 que se V€, mas 0 que se pensa sobre os programas. Atitudes, nesta
acepcao, seriam as disposicées do publico em produzir respostas simbolicas. Os
instrumentos de pesquisa sdo 0s questionarios com escalas valorativas, cujo
conjunto € depois tratado estatisticamente.

Nas pesquisas sobre a televisdo sob o enfoque da medicao da apreciacao
(Casetti; Chio, 1999:111-125), tenta-se dar uma medida quantitativa sobre a
gualidade auferida pelo publico aos programas, em seus diferentes aspectos.
Aqui, entende-se por qualidade o que mobiliza a audiéncia e satisfaz: além de
estar sintonizado, ha satisfacdo em ver, que deve ser mensurada. Objetiva-se
melhor descrever a dindmica de consumo, tendo em vista que indices de
apreciacdo nao coincidem necessariamente com indices de audiéncia. Os
instrumentos de perquiricdo, tais como as entrevistas, alimentam escalas de
apreciacao.

Os estudos das motivagcbes do consumo televisual (Casetti; Chio,

1999:127-148), enfocam as razdes subjacentes na escolha do que se Vvé; as
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necessidades que a televisdo ajuda a satisfazer; e a imagem percebida dos
produtos televisuais. Sao pesquisas inauguradas na década de 1940 por
Lazarsfeld, que observou o binbmio das atitudes (disposicbes dirigidas ao
presente, com conteudo geral e comportamento passivo) frente as motivacoes
(ligadas ao futuro, com conteudo particular e comportamento ativo). Um individuo
motivado € empurrado a acdo, assim, conhecendo-se o papel da TV enquanto
provedora de gratificacdes, que respondem as motivacdes, abre-se o leque de
novas idéias para elaborar programas e consolidar a audiéncia. Os principais
instrumentos de pesquisa seriam testes psicolégicos e conversacgdes clinicas.

Através do registro das reacdes imediatas dos espectadores (Casetti; Chio,
1999:149-156), uma espécie de pesquisa baseada no modelo estimulo-resposta
elaborado por Lasswell, busca-se identificar, sem a mediacdo da palavra, durante
a emissao dos programas, algumas reacdes dos telespectadores. Sdo questdes
simples, que devem ser respondidas através da pressdo a botbes, por pequenos
grupos de pessoas, especialmente reunidas para esse fim. Critica-se, neste tipo
de abordagem, o realce ao papel persuasivo do emissor frente a participacao
mais débil do destinatario, que responde quase mecanicamente, e inserido em
situacdo pouco natural. Com o advento do computador, tal espécie de medicao
pode ser retomada com detalhamento dos dados segundo sub-faixas socio-
demograficas.

Pela andlise multivariada de dados estatisticos (Casetti; Chio, 1999:157-
187), trata-se de produzir elementos graficos que permitam a visualizacdo da
reunido de conjuntos de dados de diferentes -caracteristicas, tais como
motivacdes, atitudes e comportamentos de consumo, resultando em mapas de
vivéncias coletivas. Tais estudos propdem-se a ser procedimentos de sintese
sofisticados, que ultrapassam as formulac6es tipicas dos institutos de medicéo,
gue trabalham com variaveis isoladas. Na andlise multivariada, promove-se a
interacdo de distintas varidveis, substituindo as faixas socio-demograficas
estanques, por blocos de consumo homogéneos, e observando sua relacdo com
personagens, programas, horarios, emissoras, géneros televisuais, praticas de
recepcao, e outros aspectos do fazer televisivo.

As investigacdes sobre estilos de vida (Casetti; Chio, 1999:189-218),

avancando sobre o referencial descrito no item anterior, acrescem variaveis
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psicologicas, sociais e culturais, de forma a evidenciar as caracteristicas préprias
ao tempo e lugar do consumo televisivo. Isto porque, segundo os pesquisadores
dessa vertente, as pessoas possuem bagagem de conhecimentos, habitos
culturais e contetdos de memdria que direcionam suas escolhas como individuos,
e aquelas que fazem nos contextos familiar e social. Assim, para se atuar com
sucesso no nivel periférico e variavel dos comportamentos e atos de consumo, é
preciso anteriormente conhecer o nivel intermédio das atitudes, e o nivel profundo
e estdvel dos valores e tracos de personalidade. Sdo pesquisas bastante
demandadas por agéncias de publicidade e empresas televisivas, em forma de
mapeamentos e segmentacfes em grupos socioculturais do publico visado.

As pesquisas consideradas como etnografias de consumo (Casetti; Chio,
1999:219-233) sao as andlises das dinamicas e dos comportamentos manifestos
da recepcao televisual, com enfoque especifico, obtido através da observacéo
participante e do registro das atitudes e didlogos. Tais estudos preocupam-se em
descrever dados qualitativos, como: 0 que ocorre nas residéncias; quanta atencao
se concede a TV, sua influéncia nas rotinas domésticas. Tratam igualmente de
compreender a definicdo dos papéis sociais e familiares na recepcao, e descrever
0s procedimentos de negociacdo e eleicdo dos programas assistidos. S&o
enfoques da audiéncia “que reivindicam o carater central das variaveis
contextuais, identificando seu principal objeto de analise com a peculiaridade de
cada situacdo de consumo.”® (Casetti; Chio, 1999:39) Tal espécie de abordagem
foi inaugurada por David Morley e Roger Silverstone, no quadro da micro-
sociologia.

Sob o conjunto de pesquisas que se ocupam com a analise do conteddo
transmitido pela TV (Casetti; Chio, 1999:235-248), vamos encontrar, por exemplo,
0s estudos direcionados ao conhecimento dos elementos que compdem as
textualidades audiovisuais, tais como palavras, simbolos-chaves, conceitos,
ndcleos tematicos e nicleos de valor. Ha também trabalhos preocupados com as
articulacbes entre as diversas textualidades e as relacbes entre os conteudos,
aparentes nas ideologias e nos contextos culturais abordados. Questdes

pertinentes seriam como os conteudos refletem e modelam o sistema social.

3 “que reivindican el caracter central de las variables contextuales, identificando su principal objeto

de andlisis con la peculiaridad de cada situacion de consumo.”
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Neste horizonte encaixam-se as construcfes académicas da teoria dos efeitos
fortes, que visualiza um processo comunicativo do tipo vetorial, e a teoria da
informacdo, em que o conteddo reside na mensagem transmitida entre fonte e
receptor. Nestes trabalhos cruza-se um umbral importante, que separa as
espécies anteriormente descritas, de observacdo das audiéncias, passando ao
estudo da oferta televisiva. A partir de amostras textuais e da identificacdo de
conteudos recorrentes, chega-se a articulacdo tedrica em que a descricdo dos
objetos estudados depende de como se compreende o texto. Vé-lo muito
simplificadamente, ademais por se tratar de objetos de estudo complexos, 0s
audiovisuais, ndo permite a esse grupo de pesquisas resultados plenamente
satisfatorios para o meio televisao.

Desenvolvendo métodos de estudo mais abrangentes, a analise dos textos
televisivos (Casetti; Chio, 1999:249-292) centra-se em codigos e processos de
significacdo, por duas vias de observagdo: quanto as estruturas discursivas
presentes nos textos televisivos, trata de: elucidar os modos de argumentacéao,
perceber as estruturas narrativas, e descrever as formas de representacao.
Quanto as estratégias comunicativas, importam: as estruturas de enunciacao ou
conversacgao, o estabelecimento dos pactos comunicativos e a elucidacdo das
situacées comunicativas. Para tanto, decompde-se o texto televisivo em seus
elementos constitutivos, recompondo-o em sintese e oferecendo modelos
interpretativos. Cabedal explicativo € fornecido por elabora¢des da semiologia, da
narratologia, da iconografia e da logica formal. Ao se por em relevo a arquitetura e
o funcionamento dos programas analisados, transparecem as estruturas que 0s
sustém e as estratégias utilizadas, tais como da autoria implicita e do espectador
imaginado, e ainda as instrucdes de leitura subjacentes ao texto audiovisual. Esta
classe de estudos parte da premissa de que os textos televisivos sdo complexos,
diferindo no todo da soma dos elementos individuais que os integram. Importa,
entdo, separar o que o texto diz do que traz na condigédo de valores afirmados, de
temas abordados e das formas de enunciacdo condicionadas pelos discursos
televisuais no que tem de especificos.

O dultimo grande grupo de trabalhos direcionados a televisao, filia-se aos
estudos culturais (Casetti; Chio, 1999:293-321) que se ocupam em perceber os

meios de comunicacdo, seus conteudos, suas formas expressivas e modalidades
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de recepcao, inseridos dentro de contexto social e cultural proprios. Questdes
recorrentes neste tipo de pesquisa sao relacionadas a qualidade da televisao, a
funcéo social dos meios, aos géneros e modelos culturais, bem como a analise da
producdo de sentido em seu aspecto social, e ao surgimento de identidades
culturais e sociais sustentadas pela atuacdo dos meios. H4 enfoques variados,
como por exemplo, os estudos criticos, herdeiros das elaborac¢des dos filosofos
frankfurtianos; enfoques culturoldgicos, iniciados por Morin; trabalhos historico-
culturais, como os propostos por McLuhan, Raymond Williams e Meyrowitz; e
aqueles ligados as identidades culturais, como os de Stuart Hall e John Fiske.
Como tragos comuns aos estudos culturais focados a televisdo, temos que o texto
de TV € um evento produzido em tempo e espaco determinados e que nao traz
em si sentidos findos e realizados, mas que depende da esfera da recepgéo para
sua interpretacdo, ocasido em que recebe superposicdo de significados e
negociam-se o0s sentidos. O texto televisivo seria assim uma proposicdo de
sentido, a ser utilizada pelos sujeitos sociais como recurso de interpretacdo da
realidade social, de explicacdo do cotidiano, e de confirmacdo ou questionamento
das hierarquias sociais, favorecendo ou bloqueando as interacdes pessoais, e

ensejando acoes.

4. Do problema de pesquisa e sua fundamentagéo.

Ao tempo da eleicdo como objeto de estudo da minissérie Hoje é Dia de
Maria, o primeiro questionamento que nos ocorreu foi saber se os produtos da
televisdo, em seu parentesco textual com outros suportes como cinema, video,
computador, deveriam ser analisados numa perspectiva coerente a tal similitude,
sob o rétulo mais geral de produtos audiovisuais. Se, por um lado, isso nos
permitiria distanciar as emissdes televisuais de outros produtos midiaticos, por
exemplo, os radiofénicos e os jornalisticos, por outro, 0 agrupamento segundo 0
compa@sito imagem-som-movimento seria vantajoso apenas como ponto de
partida. Isto porque as condicbes de producéo, veiculacdo e recepcdo de cada
espécie de audiovisual sdo diferentes. Se o objetivo da presente Tese fosse téo

somente identificar as similitudes, sem preocupar-se com o0 especifico, tal
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clivagem seria suficiente. O que pretendemos, entretanto, é olhar, segundo o
trindbmio observar, descrever, explicar, um produto especifico, criado e
circularizado para e pela TV. Ao mesmo tempo, perceber suas relacdes
contextuais com a grade de programacdo e as estratégias utilizadas pela
emissora que a produziu para sua veiculacdo e obtencéo de audiéncia. Isto inclui
delimitar as redundéancias e transgressfes que 0 programa colocou a outros,
genericamente similares, e as praticas da producao televisual. Assim, o fio
condutor da analise deve ser a televisdo e suas caracteristicas proprias, na
gualidade de instancia de producéo e fruicao.

Uma primeira formulacdo da questdo condutora é: o que existe na
minissérie Hoje € Dia de Maria que indique ser um produto televisual? Tal
pergunta traz como hipo6teses de trabalho, em primeiro lgar, a existéncia de
produtos que sao tipicamente televisuais, e em segundo, que as caracteristicas
préprias da midia televisdo devem estar presentes nos produtos que veicula. A
verificacdo de tais hipoteses demanda o conhecimento da televisdo em sua
concretude. Devido a forte presenca desse meio de comunicagdo no cotidiano, &
possivel indicar, de inicio, duas de suas caracteristicas facilmente reconheciveis
por todos: o fluxo continuo das emissdes, que se sucedem ao longo do dia,
semanas, meses, anos; e a composicao diferenciada dos programas presentes no
fluxo, cujos conteudos e formatacdes expressivas sdo bastante variados, mas
observaveis em grupos caracterizados por tracos de similitude genérica.

Acrescentando indagacdo quanto ao fluxo ou programacao,
perguntaremos, qual o encaixe da minissérie Hoje é Dia de Maria na programacao
da rede que a produziu? Ao propor tal questéo, incorre-se em outra hipétese, qual
seja, a eleicdo de determinado programa a ser apresentado em certo horario
obedece a uma pré-existente légica de programacao e ndo € gratuita ou aleatoria.

Uma minissérie, por diversos critérios, € diferente de uma novela, de um
telejornal, de um documentério, e assim por diante. Mas, pertence a um conjunto
genérico que, sob a mesma etiqueta, reune programas que compartilham
determinados tracos estruturantes. Assim, cabe também elucidar, quais as
caracteristicas de Hoje € Dia de Maria que condicionaram sua etiquetagem sob o
grupo genérico minisséries? Questdo que se relaciona a seguinte hipétese de

trabalho: existem géneros agrupadores que funcionam como modelos de
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producédo e chaves de entendimento das textualidades apresentadas, e formatos
individualizados de programas televisuais, que significam, na pratica, atualizacdes
dos géneros em textos especificos.

Dentro do wuniverso de possibilidades citado no item anterior, e
considerando as hipoteses de trabalho norteadoras da pesquisa que vimos
pontuando, optouse como referencial teérico pelas formulacdes do estudioso
francés Francois Jost. Isto se deu pelo seguinte: sdo proposi¢cdes acordes ao
enfoque pretendido, isto é, de observar-se um produto particular, sem perder de
vista 0 conjunto de questbes relacionadas ao meio de comunicacdo que O
veiculou; houve contato estendido com o pesquisador, em seminarios oferecidos
pelo programa de doutoramento e em estagio realizado em Franca, para
aprofundamento de estudos nesta vertente; e, as aproximacdes ao objeto,
encetadas ao longo do curso, por ocasido dos seminarios de pesquisa, segundo
tal proposicdo metodoldgica, mostraram-se favoraveis ao prosseguimento.

Pode-se assim resumir a baliza teérica escolhida, a qual, ao longo da Tese,
sdo trazidos outros aportes tedricos, densificando sua funcdo heuristica: a
elaboracdo conceitual de Jost parte do principio de que had uma cultura da
televisdo em curso de constituicdo, tornando necessario melhor conhecer e
analisar sua producdo. Analise que devera ser via de entendimento a todo tipo de
emissoOes televisivas, intercaladas no quotidiano, sejam de informacéao, ficcdo ou
entretenimento. A proposta metodologica jostiana, entdo, preocupa-se em
delimitar o contexto no qual as emissdes ganham sentido. S&o trés principios que
norteiam a interpretacdo proposta: olhar a partir de um ponto de vista
comunicacional, isto é, levando-se em conta o lugar das emissdes na grade e 0s
saberes e crencas do telespectador que sao mobilizados; observar tendo em
consideracdo a caracteristica de mediacdo entre o verbal e o visual, sempre
presente nos produtos televisivos; ndo esquecer que as transposi¢cdes de géneros
provenientes do radio, imprensa, cinema e tatro, fizeram-se com variacées e
adaptacdes a midia televisual, requerendo para sua analise uma abordagem
também historica, diacrénica. Em resumo, o estudo de determinado programa
implica em sua perspectivacao frente a midia televisdo num relacionamento de
causalidades, ndo s6 as imediatas, da producdo do programa singularmente, mas

também a TV como instituicao e lugar de cultura.
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5. Da escolha do objeto empirico.

Durante o curso de Doutorado, fizemos a opcao de elaborar projeto de
estudo ligado a televisdo, pelos seguintes motivos: tratando-se do meio de
comunicacdo mais presente no cotidiano brasileiro, a TV €, aparentemente, o
menos compreendido, e que desperta reacdes mais subjetivas e passionais;
sendo também aquele que, proporcionalmente a seu consumo massivo, talvez o
menos estudado.

Passando da televisdo aos seus programas, para se escolher um produto
televisual a fim de que constitua o objeto de estudo, tem-se como primeira
dificuldade a inexisténcia de um arquivo que permita a consulta e a visualizacéo
da producéo televisual brasileira. Se ndo houve a providéncia anterior de gravar-
se 0 programa, a maioria dos possiveis objetos de interesse fica fora do alcance
de observacdo. Neste aspecto, as minisséries apresentam a vantagem de que
usualmente sdo comercializadas apés sua transmissdo como DVDs. H4 também
a ser sopesada a questdo da extensdo do corpus. Programas de emisséo
duradoura, como telejornais, levantam o problema de como abordar, a partir de
edicdes diarias, o conjunto do produto. Telenovelas, formato tipico de ficcédo
televisiva brasileira, com a extensdo média de seis meses de emissdo, séo
também longas demais para certos tipos de abordagem. Quanto a formatos de
menor duracao, teriamos séries e minisséries.

Ao fazermos um recuo prospectivo ao universo mental de nossa pesquisa
de Mestrado (Cardoso Filho, 2004), em que tratavamos da insercdo de
personagens midiaticos no &mbito do ensino das séries iniciais de escolarizacao,
surgiu o interesse pela minissérie Hoje é Dia de Maria, bastante citada por publico
e critica, com temética ligada a infancia e aos contos populares. Este produto teria
ainda a seu favor, a despertar o interesse de observacédo: a curta duracédo, oito
capitulos, permitindo ser assistida e descrita nos limites da tese; e o fato de ser
programa referenciado pela propria emissora que o produziu como marco
comemorativo de seus quarenta anos de atividades. Ademais, verificouse, a
minissérie até entdo nao fora objeto de analise académica estendida, com

excecgao de artigos circunstanciais apresentados em congressos.
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6. Da constituicdo do corpus.

O corpus de andlise foi constituido, dentro das propostas da metodologia
adotada, em duas nucleagcbes — a do produto em si, e a dos textos paralelos de
referéncia surgidos em outras midias. Tem-se, entdo, o DVD comercializado pela
Rede Globo (2006), acompanhado de material impresso, mais o livro (Abreu;
Carvalho, 2005), publicado pela Editora Globo, que contém a transcricdo do
roteiro, como componentes do primeiro nucleo de observacao.

Na nucleacdo dos textos de referéncia, foram incorporados: as publicacdes
em revistas semanais e jornais diarios, de circulacdo nacional, acessiveis nas
versodes impressas ou on-line, nos respectivos sites; mais o conteudo de Internet,
de variada gama, proveniente de sites de critica dos meios de comunicacao e de
blogs pessoais, que referenciaram a minissérie. Foram observados ainda textos
de semelhante orientacéo, referentes a continuacdo da minissérie, apresentada

meses apis, N0 mesmo ano, e que, ao anunciarem o novo produto, resgatavam
caracteristicas do primeiro.

7. Da sistematica de observacéo e estruturacdo da Tese.

Para o atingimento dos objetivos propostos, a Tese foi desenvolvida da
seguinte maneira, em quatro capitulos, partindo do mais geral ao mais especifico:

No capitulo um, apos algum resgate do meio televisual, desde sua acepc¢ao
como novidade tecnoldgica até sua afirmacdo como meio de comunicacéo,
instancia produtora de cultura, chega-se a descricdo de caracteristicas proprias
ao funcionamento da televisdo. Trés questbes s&o abordadas como
condicionantes gerais das praticas deste meio: a programacao televisual e suas
I6gicas; as técnicas e estratégias de programacao; e as formas de ligacdo da TV
com o telespectador, contratuais e promissivas.

No capitulo dois, a descricdo foca-se um pouco mais no nivel das
textualidades audiovisuais televisivas, buscando compreender. a enunciagao
televisual, os géneros, subgéneros e formatos de programas; o tom na

conformacao dos formatos; as caracteristicas préprias ao subgénero minissérie; e
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ainda questdes relativas a estruturacdo narrativa dos audiovisuais serializados em
capitulos ou episodios.

O capitulo trés da inicio & observacdo do produto, a partir dos textos
recuperados das demais midias. Na primeira secdo, preocupamo-nos com 0 que
nos pode revelar o material impresso publicado pela emissora através de suas
editoras associadas. A seguir, descrevem-se 0s tensionamentos das grades dos
diversos canais concorrentes, por ocasido da emissdo da minissérie, para
compreensdo dos sucessos quanto a indices de audiéncia obtidos. Em terceiro
lugar, resgatamos indicativos quanto a comercializacdo de Hoje é Dia de Maria, e
0 que tais indicios nos ensinam quanto as légicas de programacao. Finaliza-se o
capitulo com a analise das promessas da emissora destinadas a canalizar a
atencdo dos espectadores ao produto, constantes nas revistas e jornais editados
a época da difuséao.

No capitulo quatro, procede-se a descricdo do produto na condicdo de
texto audiovisual elaborado para emissdo pelo meio televisivo. Retomando os
marcos tedricos apresentados nos dois primeiros capitulos, inicia-se pelo relato
de como se deu a enunciacéo televisual de Hoje é Dia de Maria, 0 que inclui a
descricdo das mediacbes sonoro-verbais e imagético-visuais. Na sequéncia,
busca-se verificar se as promessas colocadas pela emissora obtiveram efeito
satisfatorio perante a audiéncia. Fecha-se o capitulo pela discussdo dos
componentes estético-artisticos do programa, relevantes que foram tanto para o
publico como para a critica.

Na conclusdo da Tese, retoma-se e sintetiza-se todo o0 percurso,
observando as redundancias e transgressoes interpostas por Hoje é Dia de Maria
ao subgénero minissérie, no ambito da producéo televisual brasileira. A partir das
percepcdes desenvolvidas sobre a minissérie em sua especificidade, volta-se,
neste momento conclusivo, do produto ao contexto, no sentido de realcar as
I6gicas singulares do programa estudado perante o conjunto mais amplo das
praticas televisuais, e 0 que esta mirada conjunta pode desvelar, ndo se podendo

apartar os dois niveis, eis que se estruturam em mutua dependéncia.
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CAPITULO 1

Televisao é chiclete para os olhos.
Frank Lloyd Wright

FALANDO DE TELEVISAO

1.1. Televiséo, nova tecnologia comunicacional.

A virtude de aproximar comunicando esta em seu préprio nome: tele-visao.
Mas, o que diferencia esse meio de outras formas de transmisséo de imagens e
sons a distancia? O que torna a televisdo algo mais que uma variante tecnolégica
entre outras de reproducgéo audiovisual? O fato de ter-se desenvolvido como uma
instituicho humana “através da qual as pessoas programam imagens

enderecadas a outras pessoas™

, responde o pesquisador francés Francois Jost
(2004:7). Segundo este autor, para analisarmos a televisdo é preciso observar
suas formas de ligagdo com o espectador, e para isso é necessario primeiramente
conhecer o que a TV representou como novidade a sua origem, tanto no aspecto
tecnologico, como no de novo meio instituido, em seguida. Historicamente, o
aspecto tecnologico foi o primeiro a despertar a curiosidade. A representacdo em
imagens daquilo que esta longe é caracteristica da mente humana. Assim, o
surgimento de um aparato capaz de concretizar essa operacéo diante dos olhos,
certamente ndo passaria despercebido, porque ha muito imaginado.

A primeira mencdo literaria a um instrumental tecnolégico com as
caracteristicas da televisdo encontra-se na obra de Luciano de Samosata, Uma
Histéria Veridica, do séc. Il d.C. O relato satirico do autor grego foi construido
com o propésito de criticar outros escritores coetaneos que elegiam como seus
temas, aventuras legendarias recheadas de elementos maravilhosos. No enredo
imaginario, durante viagem que o autor e seus companheiros realizavam, apos
ultrapassarem as Colunas de Hércules, tiveram sua embarcacédo levada pelos
ares, terminando por aportar no Sol e na Lua, ambos habitados. Os selenitas,

moradores no satélite, entre outras particularidades anatdémicas proprias, e que

par laguelle des hommes programment des images a l'intention d’autres hommes”.
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nos lembram os robds de nossa cultura midiatica, “tém olhos desenroscaveis, de
modo que qualquer um pode tirar os seus e guarda-los, até voltar a precisar de
ver; entdo coloca-os para ver. Muitos, tendo perdido os seus proprios olhos, véem
com olhos que pedem emprestados a outros”. (Luciano, 1976:39).

Prosseguindo a sua visita ao palacio do rei lunar Endimion, Luciano
antecipou as transmissdes televisivas na seguinte descricdo: “existe la um
enorme espelho numa cisterna ndo muito profunda. Descendo a cisterna, ouve-se
0 que se diz entre nds, na Terra; e olhando pelo espelho, véem-se todas as
nossas cidades e todos 0s povos, como se estivéssemos la. Entédo, eu proprio vi
os meus familiares e toda a minha pétria; se eles me viram a mim, ndo posso
afirmar com seguranca“. (Luciano, 1976:41).

Centenas de anos depois, 0 aparecimento das transmissoes televisivas,
ainda que estreassem junto a outras novidades tecnoldgicas, ndo poderia deixar
de despertar interesse. E, como novidades, iriam provocar analises tedricas cuja
clivagem principal, naqueles momentos iniciais de perplexidade, seria o cotejo
com outras formas de transmissdo de mensagens a distancia, o radio e o cinema,
todos os trés perspectivados aos sentidos humanos da percepcao.

Rudolf Arnheim, por exemplo, no artigo Um Projeto de Televisdo, publicado
em 1935, fundamentou sua andlise discorrendo sobre o funcionamento dos
sentidos da visdo e da audicdo. Pelas caracteristicas diferenciadas de percepcéo
que proporcionariam esses sentidos, igualmente diversas seriam as formas
através das quais as pessoas estabeleceriam relacbes com o radio e a televisao.
Com o primeiro, a parcela de imaginacdo que se deveria agregar para
entendimento da emisséo radiofonica seria maior, de forma a complementar a
informacdo verbal transmitida. A televisdo, por sua vez, foi antevista pelo
estudioso com a funcao, entre outras, de “nos possibilitar a observacao imediata
do que se passa no mundo em que vivemos” (Arnheim, 1989:155) de modo que
“a descricdo da palavra oral torna-se desnecessaria, as barreiras linglisticas
perdem importancia e o mundo inteiro entra em nossa casa”. (Arnheim, 1989:155-
156). A conclusdo mostrou-se um pouco exagerada. Sabemos que raramente um
programa de televisdo € silente, oferecendo somente imagens a percepc¢ao. A
emissao televisiva, herdeira da radiofénica neste aspecto, é geralmente pontuada

pela palavra. Coerentemente, para Arnheim, naguele momento em que a imagem
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televisual carecia de uma maior qualidade de definicdo, o aspecto mais
impactante foi o de ser possivel observar com simultaneidade temporal o que
estaria geograficamente apartado. Isto se liga a relevancia de um dos aspectos do
fazer televisual que é o de trazer diretamente a observacéo imagens do mundo.
Impactaria o observador, sobretudo a possibilidade da transmisséo “direta”
e “ao vivo”, a simultaneidade caracteristica do meio televisdo, entre o que
acontece e 0 que se mostra e € visto, pela qual se diferencia de seu antecessor, 0
cinema. Nas palavras de Arnheim: “Pela primeira vez na histéria do esforco da
humanidade para o conhecimento das coisas, a simultaneidade pode ser sentida
como tal, e ndo apenas traduzida como uma sucessédo no tempo”. (Arnheim,
1989:156) Na analise arnheimiana, o elogio ao tecnologico vem acompanhado do
alerta para as consequéncias de seu uso irrefletido. O poderoso meio de
observacdo direta dos acontecimentos poderia ser danoso a atividade mental,

acostumada a reduzir o mundo a elaboracéo verbal para comunica-lo:

ao mesmo tempo que damos ao homem uma imagem muito mais
completa e exata de seu mundo do que no passado, limitamos
também o uso da expresséo oral e escrita e, consequientemente, a
atividade do raciocinio. Quanto mais perfeitos forem os nossos
meios de conhecimento direto, mais facilmente cairemos na
perigosa ilusdo de que sentir € equivalente a saber e compreender.
(Arnheim, 1989:156).

Ao perigo do embrutecimento da capacidade humana de desenvolver
conceitos, substituida pela percepcdo direta das imagens televisivas, Arnheim
adicionava outra ameaca representada pelo novo meio, a do isolamento do
espectador que ndo mais sairia de casa para presenciar eventos culturais ou
politicos: “o patético eremita, metido no seu quarto a centenas de quildmetros de
distancia da cena que sente como sua vida atual, o espectador que nem sequer
pode rir ou aplaudir sem se sentir ridiculo, € o produto final de um século de
desenvolvimento que saiu do acampamento, do mercado e da arena para o atual
consumidor solitario do espetaculo”. (Arnheim, 1989:158). Previsbes sombrias e
pessimistas, nas quais 0 homem seria menor que a tecnologia que criou, e que
nao levaram em conta o efeito inverso, da inser¢cado do telespectador em grupos

de fruicdo, mesmo que no momento de assistir estivesse sozinho.
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Arnheim partiu de um ponto de vsta que colocava o0 espectador existente
como medida e centrouse na questdo de qual dos sentidos humanos seria
mobilizado para decifracdo do novo meio. Este tipo de andlise, focado na
explicagédo e previsdo do comportamento humano frente ao meio, tem tragos de
semelhanca com as construcdes teoricas de Marshall McLuhan numa das obras
referenciais do campo da comunicagdo, Os Meios de Comunicagdo como
Extensdbes do Homem, publicada originariamente em inglés em 1964,
coincidentemente, na década em que comecou a haver maior acessibilidade a
televisdo. Para McLuhan, os meios de comunicacdo, assim como outras
conquistas tecnologicas utilizadas como extensdes de nossos sentidos e
faculdades, implicam, a partir de sua introducéo, na ocorréncia de novos modos
de percepcao e, seguidos de novos modos de realizagcdo. O autor, ao analisar 0os
meios, propds a diferenciacdo entre meios quentes e frios. Quentes seriam 0s
meios “fragmentarios, e nao profundos; orientados no sentido do consumo e ndo
de producédo”, que prolongam um dos sentidos humanos em alta definicdo
(McLuhan, 2000:350), entre os quais englobou quase todas as tecnologias que se
seguiram a Gutemberg, como o cinema e a imprensa, e que “projetam o autor no
publico”. (McLuhan, 2000:358).

A televisdo, meio frio, pelo contrario, demandaria um envolvimento mais
profundo da audiéncia por apresentar-se através de primeiros-planos, de close-
ups, recursos utilizados em virtude de sua imagem de baixas densidade e
definicdo. Explica McLuhan: “a imagem de TV exige que, a cada instante,
‘fechemos’ os espacgos da trama por meio de uma participagdo convulsiva e
sensorial que é profundamente cinética e tatil, porque a tatilidade é a inter-relacédo
dos sentidos, mais do que o contato isolado da pele e do objeto”. (McLuhan,
2000:352). Nesta linha de pensamento, em que as televisdes de alta definicdo
nao estavam em cogitacdo, num mundo ainda povoado pelas pequenas telas com
imagem em preto-e-branco, o novo meio audiovisual apresentava-se ao autor
como algo que destronava a visdo de sua supremacia perceptiva entre 0s
sentidos humanos, e demandava, para o0 acompanhamento da emisséo televisual
a inclusdo do espectador, imediata, em profundidade e sem distracdes. A
McLuhan restou indicar, portanto, para sua explicagdo do meio televisdo como

extensdo do humano, o sentido do tato, e ndo o da visdo, querendo demonstrar
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gue a TV exige uma inter-relagdo maximizada de todos os sentidos, porque: “para
o sentido do tato, todas as coisas sdo subitas, opostas, originais, unicas,
estranhas”. (McLuhan, 2000:375). Pelo tato, o envolvimento em profundidade de
todo o ser é o que a televisdo demandaria de seus espectadores, pela sua forma
em mosaico. Isto seria 0 oposto da cultura letrada, antes dominante, a qual
“estendendo o poder visual a organizacdo uniforme do tempo e do espaco,
confere, tanto psiquica como socialmente, o poder de distanciamento e de néo-
envolvimento”. (McLuhan, 2000:375).

A industrializacdo da televisdo se deu a partir de desenvolvimentos
técnicos de Zworykin, nos Estados Unidos e John Baird, na Inglaterra, a partir de
1923. A transmissao a distancia de imagens animadas e sonorizadas nasceu da
conjuncdo de quatro séries de descobertas: a fotoeletricidade que permite a
transformacao da energia luminosa em energia elétrica; em seguida, a tomada de
vistas pela analise linha e linha e ponto a ponto de uma imagem; a transmissao
hertziana que possibilita a emissdo de sinais elétricos correspondentes a cada um
dos pontos analisados; e, por ultimo, a varredura do écran catddico luminescente
pelos sinais elétricos, o que ocasiona a restituicdo da imagem. (Balle, 2005:114).
Diferentemente do cinema que ndo muito tempo apds sua criacdo ja se tornara
um divertimento massivo, a televisdo precisou esperar algumas décadas para
expandir-se quantitativamente. Na Franca, as datas inaugurais sao 1936, com
emissdes experimentais de duas horas semanais, e 1944, com a organizacao da
radiodifusdo nacional. No caso brasileiro, informam Pereira e Miranda, a televisédo
surgiu “em Setembro de 1950 com a inauguracdo do Canal 3 (TV Tupi/PRF3/S&o
Paulo) por Assis Chateaubriand (Diarios Associados) que, em 1948, havia
comprado uma estacao de TV da RCA Victor”. (Pereira e Miranda, 1983:14)

No Brasil, a multiplicagdo das emissoras no inicio da televiséo ficou por
algum tempo circunscrita a regido sudeste. A TV Tupi do Rio iniciou suas
atividades em Janeiro de 1951, e a TV Record de Sao Paulo em Setembro de
1953. Em 1955 surgiu a TV Itacolomi em Belo Horizonte, chegando-se em 1957
ao numero de dez estacdes em operacdo no pais. A quantidade de aparelhos
instalados ilustra a evolucdo do conjunto de telespectadores: cerca de 2 mil
postos em 1950, 34 mil em 1954, 78 mil em 1958, chegando aos anos 70 com

guase cinco milhdes de televisores.
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A expansao das transmissdes televisuais, deixando de ser atragcbes
ocasionais ou curiosidades em eventos e vitrines, passando a atividade cotidiana,
instalada no ambito doméstico, trouxe a tona o que seria a grande questao para o
funcionamento da televiséo, cuja resolugéo precisa ser constantemente encetada,
0 da producdo e escolha da programacdo a ser apresentada. Um primeiro
aspecto na construcao da programacao € aquele da necessidade de se conhecer
previamente o publico receptor. Quem assiste a televisdo ndo € isento de uma
histéria de vida anterior, ou, na expressao de Jost, “a recep¢do de um novo meio
depende diretamente do contexto onde ele surge, estando seu utilizador sempre
impregnado dos habitos perceptivos e cognitivos forjados pela utilizacdo dos
meios que o precederam”. (Jost, 2004:9)° Para explicitar esse movimento da
insercdo da televisdo na ambiéncia do espectador, o pesquisador francés utiliza-
se do conceito de “horizonte de expectativa’, tomado de Jauss na analise de
leitura de textos, referindo-se, neste caso, aos conhecimentos anteriores
adquiridos pelos usuérios de TV como espectadores de cinema, na composi¢ao
das expectativas iniciais do publico do novo meio. Nesta linha de analise, todos os
textos, sejam livros, audiovisuais, ou de outra espécie, ndo sdo simplesmente
aceitos pela audiéncia, mas os leitores/espectadores interpretam os significados
dos produtos culturais baseados em seu acervo cultural anterior e em suas
experiéncias de vida. Se a publicacdo de determinadas obras inovadoras ou a
introdugcéo de um novo meio de comunicacdo em determinado momento rompem
0 horizonte de expectativas existente, € preciso que os leitores/espectadores
mobilizem seu acervo pessoal de conhecimentos dialogizando o que é
caracteristico do novo texto perante sua pratica de decifracao de conteudos.

O fato das experiéncias anteriores serem tomadas como parametros de
recepcao do novo meio levou ao primeiro né de tensdo. Se no cinema podia-se
escolher um filme e um horéario entre outros, ou, quando na leitura de um livro,
esta acontecia a partir de uma escolha prévia, a programacao de televisdo devia
ser assistida no momento em que era mostrada. Se o0 programa era ruim ou
tedioso, criava-se uma resisténcia do telespectador ao novo meio. Se, ainda por

cima, fosse longo e ininterrupto como os filmes no cinema, ainda que agradavel,

®“a réception d’un nouveau média dépend étroitement du contexte ou il apparait, son utilisateur
étant toujours impregné des habitudes perceptives et cognitives forgées par la fréquentation de
ceux qui I'ont precedé”.
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certamente muitos telespectadores, premidos por outras solicitacées cotidianas,
fariam uso do botdo de desligar. Havia também a questdo da comparacdo da
imagem segundo tamanho e qualidade, sempre desfavoravel a TV. Devemos
lembrar, entretanto, que a programacao inicial da televisdo muito absorveu do
radio seja no formato e conteddo dos programas, seja na escalacdo dos
protagonistas das emissdes. Assim, 0 aspecto imagético, ensejando comparacao
desfavoravel a televisdo pela baixa definicdo da imagem em seus primordios, foi
compensado pelo tipo de programas exibidos. Ter o que se costumava ouvir no
radio, acrescido de imagens, representou uma evolucao.

O conteldo da programacao deveria também permitir um encaixe temporal
com a divisdo de tarefas e atividades dos espectadores, uma vez que se buscava
sua permanéncia sempre mais estendida diante do aparelho, consequentemente,
0s programas deveriam variar segundo o tipo da audiéncia disponivel. Também
neste aspecto a experiéncia do radio deve ter trazido indicacdes importantes. O
primeiro programador da televisdo francesa Jean Thévenot, por exemplo, indicava
em 1946, trés tipos de programas a serem alternados segundo o tipo de atencéo,
maior ou menor, que demandariam do espectador: emissées que requerem uma
atencdo total tanto aos sons quanto as imagens; programas que exigem uma
atencdo total pelo som, e toleram uma atencdo distraida das imagens; e,
finalmente, emissfes que acomodam uma atencao distraida mesmo pelo som.
Quanto a duracdo dos programas, o critério a ser obedecido seria 0 seguinte:
segmentos variados e curtos adaptados aos momentos de grandes atividades
sociais ou domésticas; segmentos longos reservados aos momentos de lazer.
(Jost, 2004:10-11)
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1.2. Televisdo, mediacdo midiatica.

A televisdo é parte do conjunto dos meios de comunicacdo massivos, isto
€, das técnicas que permitem atingir simultaneamente uma audiéncia estendida,
diversa e dispersa. Balle classifica os meios em trés familias: autbnomos, os que
se constituem em suportes onde as mensagens S&o inscritas e que ndo requerem
a ligacdo a uma rede, por exemplo, livros, jornais, discos, videos, informativos. Os
meios de difusdo, larga ou estreita, sdo, por exemplo, radio, televisdo, cabo,
satélite, internet. E, em terceiro lugar, os meios de comunicacdo, que podem ser
bipolares ou multipolares, aqueles que permitiiam uma relacdo de dialogo entre
as pessoas e 0s grupos, tais como telefone, teletexto, videografia, internet. (Balle,
2005:09). Tal classificacdo vai perdendo seu valor operativo se atentamos a
convergéncia e compartilhamento de conteddos apresentados cada vez mais
pelos meios.

Quanto a caracteristica da televisdo de ser um meio de difusdo massivo,
segundo Dominique Wolton (2006:75), ha& quatro conotacdes possiveis.
Primeiramente, a TV é meio de massa do ponto de vista técnico, pois a difusao
via ondas hertzianas, satélite ou cabo, permite a multiplicacdo da recepcéo por
milhdes de telespectadores em todo o mundo. Em segundo lugar, a televisédo
difunde-se massivamente, por determinacdo juridica, em virtude de ser uma
atividade extensivamente controlada e regulamentada em cada um dos paises,
tanto no sentido de normatizar seu funcionamento, como no de condicionar a
guem cabe opera-lo, de que o acesso seja possibilitado ao maior nimero de
pessoas.

Numa terceira acepc¢do, a TV é meio massivo de carater politico, pois seu
desenvolvimento sempre esteve ligado, de uma forma ou de outra, a idéia do
estabelecimento de uma coesao social e cultural, em cada contexto nacional. Em
quarto lugar, a televisdo é meio de massa numa concepg¢do empresarial ou
econOmica. Para atuar de forma massiva, a TV deve interessar a audiéncia. Os
programas apresentados necessitam prover retorno econdmico que permita a
continuidade da atividade. Logo, a televisdo, como um todo, precisa ser rentavel.

Liga-se, assim, por imperativos econdmicos, a necessidade de rentabilidade da
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producdo ao carater de espetacularizacdo da programacdo, como maneira por
exceléncia de captar a audiéncia.

A interacdo entre as dimensdes técnica e social da televisdo, entende
Wolton, é que lhe confere sua originalidade. Por técnica, ressalta o carater
imagético. Por social, sublinha o fato de ser meio massivo. A interacao entre estas
dimensbes, que acontece continuadamente, implica em que a producdo da
imagem ndo € neutra, porque dirigida a um publico multiposicionado, que
engloba, por ambicdo, a todos; e esta sujeita a recepc¢ao por parte desse mesmo
publico, que ndo acontece passivamente. Embora, no ambito dos receptores
existam pessoas de todo tipo de escolarizacéo e gostos, € possivel que todos e
cada um assistam a qualquer dos programas oferecidos. Assim, afirma o
pesquisador francés, “essa mistura de uma producdo e de uma difusdo de
imagens de géneros diferentes, que devem atrair a curiosidade de um publico
multiforme que as recebe no local mais privado, o domicilio, constréi uma
configuragéo inteiramente original”. (Wolton, 2006:75)

Se, para alguns, essa dessimetria entre a oferta televisiva, variada e de
conteudos de profundidade inconstante, representa uma desqualificacdo, para
Wolton, “trata-se antes de oferecer ao telespectador a possibilidade de conservar
um livre arbitrio” (2006:76), escolhendo o que vé e como apropriar-se dos
conteudos. A interacdo entre as dimensdes técnica e fcial, faz-se, entdo, num
segundo nivel, confrontando a polissemia da imagem ao contexto que lhe da
sentido. As ideologias vigentes na recepcéo e as preferéncias sedimentadas dos
espectadores funcionam como filtros que condicionam a fruicdo dos programas
segundo os contextos culturais em que sao recebidos. Dessa forma, “a despeito
das imensas semelhancas entre as televisbes do mundo, sdo muito mais as
diferencas, as vezes impalpaveis, que, de certa maneira, organizam as condi¢cées
de recepcdo dos programas nacionais e internacionais.” (Wolton, 2006:77).
Portanto, um mesmo programa € visto diferentemente conforme sua posi¢do na
grade de programacdo do canal emissor, e segundo as diversas condicdes
vigentes no quadro cultural da recepcdo. Ainda que determinados formatos
tenham fluxo internacional, os publicos nacionais percebem-nos de formas
variadas. Resume Wolton: “o milagre da televisdo é esse encontro entre imagens

estandardizadas, apesar de polissémicas, e de condi¢cdes de recepcdo que criam
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uma outra polissemia, ligadas ao contexto cultural e politico da recepg¢do.”
(2006:77)

Por outro lado, cabe ressaltar que, ao longo do tempo, a interacdo entre
técnica e sociedade, entre polissemia da imagem e contexto de recepcéo, enseja
mudancas no quadro cultural em que as imagens ganham sentido. Caracteristica,
segundo o pesquisador francés, de uma “solidariedade” tipica do televisual, pela
gual as imagens nao seriam capazes de fazer o que fazem nédo fossem difundidas
massivamente; nem a TV, enquanto meio de massa, seria a mesma, sem a
animacao, dinamizacao, e vivacidade das imagens. (Wolton, 2006:77).

A televisdo, como outros meios de larga difusao, ultrapassou a condicéo de
novidade técnica, institucionalizando-se como midia com caracteristicas
diferenciadas, a partir do momento em que passou a elaborar seus programas
dotados de conteudos e formas proprios. Tais maneiras de representar o mundo,
pela sua especializacdo, constituem o que Maigret e Macé chamam de midia-
culturas. O neologismo proposto tem a intencédo de ultrapassar a dicotomia entre
cultura e midia, reconhecendo na “mediacdo midiatica”, uma forma de construcao
da realidade social dotada de especificidades, e tdo importante quanto outras
mediacdes. Resumem 0s autores: “ndo se trata mais de ‘efeitos’ da cultura sobre
a sociedade nem de efeitos da sociedade sobre a cultura, mas uma soma de
mediacOes pelas quais cada sociedade (ou cada conjunto de sociedades em
interacdo) configura-se através de seus objetos culturais, juridicos, técnicos,
artisticos ou midiaticos e suas formas de apropriacdo”. (Maigret e Macé, 2005:11)°

A andlise dos objetos culturais surgidos nos meios, vistos como mediagdes
midiaticas, implica em reconhecer que se trata de formas especificas de
configuracbes da realidade, que séo configurantes e reconfiguradas, isto é,
performatizam a realidade. De maneira que a formacéo do sentido, a significagéo,
se da na relacdo entre as mensagens e os individuos que as véem, escutam,
percebem. A mediacdo midiatica, segundo o0s autores citados, tem como
caracteristica, entre outras, que 0s meios, na busca de estruturacdo de formas

culturais coletivas, sdo parte da industria cultural. Enquanto industria, os meios

® %l n'y a donc pas plus d ‘effets’ de la culture sur la societé que d'effets de la société sur la

culture, mais une somme de médiations par lesquelles chaque société (ou chaque ensemble de
sociétés en interaction) se configure elle méme a travers ses objets culturels, juridiques,
techniques, artistiques ou médiatiques et leurs formes d’appropriation”.



trabalham com a contradi¢éo interna de operar tensionados pela instavel dindmica
do mercado e de confrontar-se com a heterogeneidade do publico receptor. No
aspecto da producgéo de conteudos, quer pela necessidade de sustentabilidade e
lucratividade da atividade, quer pelas pressbes da concorréncia, existe a
preocupacéo de estabilizar a oferta de produtos em formatos estandardizados que
diminuam os riscos de perdas. Este movimento de estandardizacdo e
concentracdo produtivas, pelas caracteristicas culturais da mediacdo, é sempre
pressionado pela necessidade de criar e inovar. Isto leva a uma aceleragéo da
producdo, com a consequente proposicado constante de novos formatos, dentro da
crenga de que quanto mais se produz, mais chances de sucesso ocorrem.

Falar de televisdo, enquanto mediadora de cultura, ndo € mais referir-se a
difusdo de programas a distancia, mas falar de sua programacdo. Perguntar-se
sobre a televisdo como midia instituida é também perquirir sobre o0s
comportamentos sociais ligados a este meio de comunicacao, cristalizados em
usos mais ou menos especificos, cuja circulacéo social se da através de produtos
culturais tipicos. Segundo Francois Jost a televisdo € “um meio cuja caracteristica
essencial € menos a producdo de obras do que a articulacdo cotidiana da
efemeridade de um fluxo & regularidade do tempo social”. (Jost, 2005:8)". A
primeira caracteristica da televisdo-midia é, portanto, sua disponibilidade temporal
estendida — apresentando-se num fluxo constante, multiplicado em canais sempre
mais numerosos. Para preenchimento do fluxo ininterrupto, ha escalonamento de
programas, elaborados e transmitidos segundo trés critérios: destinados a
horarios especificos, de forma a prover um acoplamento favoravel a divisdo social
do tempo dos telespectadores; concebidos segundo tipos especificos de publicos
(infantis, adultos, familiares, estudantis, etc.); e, hum outro contingenciamento,
atendendo a imperativos de lucratividade, ou seja, levando em consideragao as
diferentes espécies de publicidades que aos programas possam ser ligadas. Tais
caracteristicas sdo também combinadas em graus diversos em produtos
especificos.

A televisdo-midia tem ainda como caracteristicas a centralidade no

conjunto dos meios e a pratica da derivacéo discursiva. Pela primeira, sublinha-se

un média dont la caractéristique essentielle est moins la production d’oeuvres que I'articulation

quotidienne de I'éphémerité d’'un flux a la régularité du temps social”.
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o fato de que a TV é o meio de maior e mais frequente audiéncia, e, por isso,
seus conteudos sao referenciados por todos os outros de maneira regular. Quanto
a derivacdo discursiva, através dessa expressdo indica-se que 0s programas
televisivos ndo surgem a partir de rupturas bruscas, mas sao transformacdes
progressivas de formatos e dispositivos anteriores. As apropriacdes de modelos e
formulagbes precedentes pela televisdo atingem tanto o teatro, o radio, o cinema
e a literatura, como a propria TV.

O desenvolvimento de grandes cadeias de emissoras, € a concorréncia
comercial que entre elas existe, acarretaram modificacdes na forma de abordar o
publico. A nocdo de publicos especificos aos diversos tipos de programas foi
acrescida pelo conceito de publico disponivel, aquele que esta efetivamente frente
a TV em determinado momento. Para o entretenimento do publico disponivel, os
programas sao pensados buscando eliminar tracos muito especializados ou
redutores de interesse. Da nocdo de publico disponivel para sua expressao em
nameros, isto €, a quantificacdo da audiéncia como “pontos no IBOPE”, o
movimento foi um passo rapido. O critério de escolha dos programas passou
entdo do mais especifico, ao menos rejeitavel.

A televisdo-midia €& também  perceptivel concretamente nas
emissoras/produtoras que se apresentam indexadas por marcas. As redes de TV
ndo sdo mais vistas como simples difusoras de programas, mas como sujeitos
enunciadores que tém atrativos préprios e cuidam de demonstrar certa coeréncia
no agir. Segundo Jost, as redes utilizam-se das marcas para “dotar os produtos
que vendem de uma personalidade que os torna desejaveis”. (Jost, 2004:16)8. A
coeréncia na construcdo da marca de uma rede de televisdo & perceptivel nas
l6gicas de programacao; nas articulacbes do conjunto dos programas mostrados
pela emissora; e no discurso da rede sobre ela mesma. Esta auto-referenciacéo
das emissoras é feita pela criacdo de uma identidade visual propria; na
publicidade sobre si mesma e seus produtos no interior da grade de programacao;
e ainda nos textos de autopromocao que circulam nos conteudos de outros meios

de comunicacgéao.

8 “doter les produits qu’elles vendent d’une personnalité qui les rendent désirables”.
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1.3. A programacao televisual.

Ao ligarmos a TV para “ver 0 que esta passando”, inserimo-nos no fluxo
televisual, essa continua proposi¢cdo de formas e conteudos audiovisuais. Falar
em programacdo de televisdo implica descrever as logicas que presidem a
organizagdo dos diferentes programas no fluxo, revelando como as emissoras
buscam atender as expectativas de sua audiéncia. Quanto a disposicdo dos
diversos produtos televisuais no tempo, isto €, sua distribuicdo ao longo do fluxo
temporal, afirma Suzanna Kilpp:

O conjunto das imagens televisivas, mais ou menos organizado
numa certa estrutura horizontal e vertical de programas, €, em
geral, tido como a programacdo de TV. Ela é gestada a partir de
uma grade imaginada pelas emissoras usuarias dos canais, e €
atualizada de tempos em tempos e de certos modos por cada
emissora, ndo apenas no sentido da renovacdo das grades, mas
também no sentido da evolugdo dos virtuais aos atuais. (...) A
programacado ndo € nem o cardapio de programas que aparecem
nas grades, nem a mera soma de programas e outras unidades
televisivas interpostas no fluxo, mas um produto dessa macro-
montagem. (Kilpp, 2003:185)

A observacao das grades de programacao possibilita perceber os lugares
das repeticbes no fluxo continuo da televisdo, remetendo a “hdbitos,
regularidades, diferencas repetidas, espectadores idealizados em tempos e
ocupacdes imaginados” (Kilpp, 2003:198). Dessa forma, a televisdo ocupa
temporalidades no cotidiano das pessoas, havendo nas grades “uma enunciacao
de referéncia para a organizacdo dos afazeres diarios”. (Kilpp, 2003:199) A vida
contemporanea € cada vez mais conectada a topologia genérica das grades de
programacdo. Estas, por sua vez, sdo concretizadas de forma a permitir essa
espécie de acoplamento entre os tipos de programas preferidos e o espectador

disponivel em dias e horarios especificos.

Neste sentido, informa Maria de Lourdes Motter, “0s meios de comunicagéo,
e a TV em particular, exercem o controle do nosso tempo com a imposi¢cao de
habitos de audiéncia e passam a reger nossos horarios de modo a que estejamos
a sua disposicdo quando ela exibe os programas que (se) moldaram (ao) nosso

gosto ou necessidade”. (Motter, 2003:25) Para esta autora, a delimitacdo dos
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espagos na televisdo indica a existéncia de codigos de leitura que demarcam
fronteiras, e que funcionam como guias para as escolhas do telespectador, entre
informacgao e entretenimento, ou realidade e ficcdo. Esclarece Motter: “Na divisao
gue se verifica na programacéo das emissoras de televisdo, prevalece um modelo
de alternancia entre producdes voltadas para o relato dos acontecimentos da
realidade imediata e producdes ficcionais.” A partir destas categorias, ficcdo e
realidade, € possivel tomar “como representativos de cada um dos campos que
elas recobrem, os géneros noticia e dramaturgia, ou, mais especificamente,
telejornal e telenovela pelo carater de ‘pureza formal’ que os caracterizam e pela
contiglidade dos espacos que ocupam, em particular na Rede Globo de
Televisao”. (Motter, 2003:37)

A atividade de programar a oferta televisiva € historiada por Laurent Fonnet
dividindo-a em dois periodos subsequentes, a televisdo “de oferta” e a “de
demanda”. No primeiro periodo, em que a existéncia de poucas emissoras era
caracterizada pela cobertura parcial das audiéncias, tanto geografica como
temporalmente, o programador escolhia dentre um dado estoque de programas
disponiveis, em cuja producdo tinha pouca participacdo, o que lhe parecia mais
adequado a determinado horario de apresentacdo. Tal escolha tinha como
parametros: um espectador mediano imaginado, uma vez que as medicdes
estatisticas s6 seriam aperfeicoadas mais tarde, e a limitacdo da producéo,
bastante dependente de formatos herdados de outros meios. O critério basico de
escolha dos programas era entdo o da “melhor adequacdo entre seu publico
potencial e as disponibilidades deste diante do aparelho de televisdo”. (Fonnet,
2003:16)°

Apdés a multiplicacdo do numero de redes concorrentes e de canais
especializados via satélite e cabo, e a extensao temporal do fluxo, o espectador
passou a contar com a possibilidade de comparar as emissfes veiculadas num
mesmo horério, escolhendo a que fosse mais digna de atencao. Por esta razéo, a
atividade da programacao passou a ser regida por outro critério central — “a arte

da programacado ndo € a de programar o melhor programa, mas 0 menos ruim”.

° “a meilleure adéquation entre son public potentiel et les disponibilités de celui-ci devant son
poste de télévision”.
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(Fonnet, 2003:17)!° Nesta busca de agradar o maximo de pessoas,
descontentando minimamente, houve a inversdo do esquema “producdo -
estoque — difusdo”. Programas especificos passaram a ser encomendados pela
difusora aos produtores, que deveriam prover formatos de aceitacdo presumida.
Os dados levantados pelos institutos de mensuracdo de opinido e audiéncia,
guantitativa e qualitativamente, passaram a ter uma participacdo decisiva e
frequente. O impacto das medi¢cdes de audiéncia sobre a grade de programacao é
compreendido segundo indices percentuais (sobre o total de possiveis
telespectadores) e partilhados (share) — em relacdo ao conquistado para o
mesmo periodo pelas concorrentes. Pode ainda o indice de audiéncia ser
indicado numericamente, conforme a quantidade de telespectadores ligados ao

longo da emisséo.

No estagio atual prevalece, portanto, a televisdo de demanda, cuja principal
preocupacéo é responder as expectativas de seu publico-alvo, de forma a garantir
a audiéncia a programacdo. Segundo Fonnet (2003:20), o procedimento de
composicdo da programacdo obedece a quatro fases: primeiramente deve-se
conhecer os modos de vida do publico visado; verificados os habitos do
espectador, a esses sdo cotejadas as diferentes faixas de horéarios disponiveis
para as emissdes, bem como comparadas as emissdes propostas com as das
demais redes concorrentes; cria-se entdo uma grade geral tipica ou standard,
com a indicacao de géneros de programas para cada horério; finalmente, atualiza-
se a grade de programacao genérica com formatos existentes entre o estoque
proprio e aquisicbes de outras produtoras, segundo a capacidade econdmica e

sua adequacdo a identidade da rede.

No caso da televisdo francesa, por exemplo, Fonnet indica que a
programacado € construida a partir de quem é considerada o centro do publico-
alvo, “a mulher de menos de cinglenta anos responsavel pelas compras.”
(Fonnet, 2003:21)** A partir das possiveis atividades e niveis de atencéo dessa
mulher de idade mediana, cuja permanéncia frente a TV pode ser prevista em

diversos momentos do dia, em especial se nédo trabalha fora, é estabelecida a

 “rart de la programmation n’est pas de programmer le meilleur programme, mais le moins
mauvais”.
11 « - : "

la femme de moins de cinquante ans responsable des achats.
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programacao. Leva-se em conta, a seguir, 0S momentos a que ela se agregam 0s
demais familiares — criancas, marido, pais, - e as diferencas entre os dias de
semana de trabalho e de descanso. Trata-se de alcangar um equilibrio entre os
programas considerados como segmentadores, aqueles bastante enderecados, e
outros, chamados federadores, destinados a todos. Quanto a necessaria
permanéncia dos espectadores, o0s produtos televisuais dividem-se em
fragmentados, compostos de sequéncias curtas, ou continuos, que trazem as
narrativas mais longas.

Paralelamente a nocdo de ponto de contato entre telespectador e
programas, a programacao pode também ser descrita como a atividade de definir,
prever, e em seguida manter um nivel de audiéncia, gracas a grade de
programacdao oferecida. Se a programacao € o fazer, a grade é a fixacao palpéavel
da atuacdo em conjunto de um grande numero de profissionais reunidos na
producdo televisual. Referirse a grade nado significa somente aludir a
configuracdo gréfica da justaposicdo de programas, mas, também, fazer
transparecer o tensionamento da formatacdo dos produtos televisivos segundo
géneros diversos, ligados a competéncias comunicativas do telespectador
mobilizadas segundo o tipo da programacao oferecida.

Insatisfeitos com a idéia de imutabilidade e de divisdes ndo comunicantes
gue o vocabulo “grade” transmitiria, autores italianos tém preferido a esta nocéo, a
de palimpsesto, termo utilizado para indicar a dindmica de reajustamentos das
transmissdes programadas de uma emissora numa perspectiva temporal, que
parte de um esquema mais geral, anual, e sofre as revisdes segundo unidades
menores (trimestre, més, semana, dia). Costumeiramente, um palimpsesto
deveria conter os titulos dos programas, as caracteristicas técnicas, a duracao e
os horarios de difuséo.

A palavra palimpsesto, para os fil6logos, refere-se aos codices de
pergaminho sobre os quais, raspada a primeira escritura, podia-se escrever um
novo texto (do grego palimpsestos, significando ‘raspado de novo’). O termo
tornou-se famoso quando o filblogo Angelo Mai (1782-1864) identificou, entre os
documentos da Biblioteca Vaticana, obras ocultas de Frontone e Cicero. No meio
televisivo, a utilizacdo do termo € atribuida a um funcionério da televiséo italiana,

o qual, diante dos continuos cancelamentos, modificacbes e correcbes que a
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programacdo exigia, teria exclamado — “parece que trabalhamos sobre um
palimpsesto!” (Grasso; Scaglioni, 2006:79)

O termo quer mostrar-se como metafora mais rica que os correspondentes
schedule para o inglés, rejilla para o espanhol e grille para o francés. Se o
primeiro traduz-se por tabela, e os outros por grade, todos indicando a distribui¢cao
temporal, a expressdo palimpsesto, além dessa idéia, quer acrescer-lhe a de
elaboracdo textual e superposicdo de sentidos, denotando o processo de
planificacdo da oferta televisiva no que tange a organizacdo do tempo e as
estratégias de programacao. O palimpsesto é encarado como o dispositivo onde
ocorrem as andlises destinadas a adequar a producao televisiva de cada rede as
expectativas e ritmos dos diversos tipos de publico que a televisdo como meio de
comunicacao de massa atinge.

Se 0 objetivo da programacéao é fidelizar a audiéncia dos espectadores, 0
palimpsesto deve, por sua vez, individualizar e prever as condi¢cdes necessarias a
realizacdo desse relacionamento, de modo a produzir retorno ao emissor. Através
do palimpsesto, a rede televisiva constroi e declara sua propria identidade,
demanda publicos e audiéncias, valoriza os programas e os formata em horarios
e duracdes. As lbégicas de construcdo do palimpsesto revelam o projeto
comunicativo do emissor. Nele sdo perceptiveis as marcas da identidade e da
tradicdo da rede e o perfil do publico-alvo ao qual se enderecam os programas.

A definicdo de um palimpsesto é feita em etapas a partir de alguns
elementos fixos (programas principais e alguns programas de servi¢co), que
constituem as constantes estruturais em torno das quais se desdobra o terreno de
manobra do palimpsesto de rede. O conjunto do palimpsesto acontece como
sintese entre a experiéncia dos anos precedentes, 0s esquemas do passado e as
inovacoes a trazer e colocar sobre o plano da programacdo como um processo de
definicbes que aumenta em detalhes nos planos trienais, anuais, sazonais,
semanais e diarios.

O palimpsesto televisual, informa Paolo Taggi, enquanto organizacéo
horizontal e vertical dos programas, dita o ritmo da oferta televisiva, criando
“ligacbes, sintonias e contrastes entre as transmissdes que se sucedem”,'?

influenciando no sucesso perante o publico, pela contraposi¢cdo estratégica das

12 4 _— - ; cinmi : "
collegamenti, sintonie e contrasti tra le trasmissioni che si succedono”.
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emissdes concorrentes nas diversas redes. “Por trds de cada decisdo na
conformacédo do palimpsesto”, explica o autor, “ha sempre um traco de sentido
oculto que é externo ao texto, mas que dai se transfere a sua internalidade”.*® Tal
ocultamento constitui uma segunda escritura, uma logica de duplo nivel que
atinge tanto a superficie da escritura, quanto a recepcdo do programa e sua
leitura. (Taggi, 2004:465). Neste sentido operativo do palimpsesto, a incluséo de
um programa novo, por exemplo, além da novidade em si, importa enquanto
substituicdo de uma outra emisséo, da qual, ou estende caracteristicas, ou busca
diferenciar-se, sempre atendendo a logica de programacdo destinada a obter
maior audiéncia.

Com a incorporacdo de formatos televisivos diferenciados nos anos
recentes, como 0s da tele-realidade, ainda segundo Taggi, o palimpsesto é cada
vez mais elaborado ndo como elemento duro de enquadramento, mas como
baliza flexivel de duracdes diversas e de composicdo dos programas. Assim, as
novas praticas de producdo e programacao, ndo se limitam a estabelecer ligacdes
simétricas e complementares entre a oferta televisiva e a jornada tipica do
publico, como forma de atender exigéncias e expectativas, das parcelas-alvos de
espectadores. A tendéncia atual da composicdo palimpsestual € de fazer mais,
suas légicas “impdem sua propria temporalidade de fruicdo, requerem um
empenho maior na aquisicdo de satisfacdo e qualificam a prépria presenca do
espectador-colecionador de momentos”.** (Taggi, 2004:466) De modo que, tanto
mais o espectador assiste, mais se torna co-participe da circulacdo dos produtos
culturais audiovisuais, inclusive pela estratificacdo de pontos de vista e critérios
de fruigdo, os quais, os demais meios de comunicagcdo compartilham, estendem e
re-textualizam ao abordarem os contetdos da producdo televisual. As emissfes
gue compdem esse novo modelo palimpsestual “envolvem o telespectador em um
sistema estratégico de ofertas ao qual ndo se pode subtrair, sob pena de se sentir
excluido ‘daquilo que se fala™.'® (Taggi, 2004:466) Neste sentido, a colocacéo

vicinal na grade de programacdo de formatos diversos, uns mais

13 “Dietro ogni scelta di palimpsesto c’'e sempre una traccia di senso che é esterna al texto, ma da
qui si trasferisce al suo interno”.
4 “impongono un loro tempo di fruizione, richiedono un impegno maggiore per avere pil
ic,Soddisfazione e qualificare la propria presenza di spettatore-colezionista di attimi”.

“avvolgono lo spettatore in un sistema strategico di offerte al quale non si pud sotrarre, per non

sertirsi escluso da ‘cio di cui si parla’ "



42

contemporaneos, outros mais tradicionais, ao mesmo tempo em que revela as
I6gicas de programacédo que presidiram as escolhas feitas no polo de producéo,
indica 0 movimento de renovagdo negociada na proposi¢cdo de novos formatos
sem descurar da satisfacdo dos habitos de fruicdo ja decantados dos
telespectadores.

Em resumo, falar em palimpsesto é referir-se, simultaneamente, a grade, a
programacado e as relacdes entre elas, bem como as ldgicas subjacentes ao
espelho da disposicdo temporal dos programas. Considerando, entretanto, a
maior familiaridade do termo grade entre nés, este tera a preferéncia de utilizacdo
no presente texto, embora com densificacdo de sentido idéntica a do sinbnimo
palimpsesto: incluindo para além da configuracdo escrita da programacéao, as
atividades prévias, concomitantes e posteriores de seu preparo e concretizagao.

Outro aspecto que se deve considerar no entendimento da programacéao e
gue a composicdo da grade leva em conta blocos de programas e nao somente
itens isolados. Fonnet explica que “um bloco € um conjunto aderente de varios
programas sobre o plano artistico. (...) Mesmo se entre o primeiro programa e o
ultimo h& uma grande diferenca de género, faz-se parecer que a passagem de um
programa a outro foi concebida em lenta evolucéo”.*® (Fonnet, 2003:36)

O aumento da oferta dos produtos televisivos, em qualidade e quantidade
acentuadas, tem ensejado modificacbes nos modos de consumo dos
audiovisuais. A fruicho mais comum €é a que se da de forma passiva,
acompanhando as selecdes das redes-emissoras. A programacao escolhida pela
editoria da difusora é escalonada na grade e transmitida ao publico disponivel.
Este tipo de contato, segundo Fonnet, esta ligado ao habito puro e simples de
assistir a televisdo, sem a preocupacao precipua de localizar um programa entre
outros, e “submete o telespectador a diversidade, torna-o disponivel ao
inesperado, a ver e descobrir 0 que o editor do programa propde em resposta a
suas expectativas”.'’ (Fonnet, 2003:27). Em contraposicdo, 0 consumo ativo da
producdo televisual, que ocorre em menor escala, mas que ora apresenta

expansdo, da-se quando o telespectador dispbe de ferramentas de busca e

16 que “un bloc est un ensemble adhérent sur le plan artistique, de plusieurs programmes. (...)
Méme si entre le premier programme et le dernier il y a une grande différence de genre il apparait
que le passage’d”un programme a un al_Jt[e a été congu avec u\ne_évolution Ignte”. ] _

“soumet le téléspectateur a la diversité, le rend disponible a I'inattendu, a regarder et découvrir
ce que I'éditeur du programme propose pour répondre a ses attentes”.



acesso que |lhe permitem localizar numa massa de documentos audiovisuais 0
programa que deseja assistir. Isto acontece, por exemplo, nos sites de web-tv e
videotecas.

A programacéo televisual passa também pela vetorizacdo do conjunto das
emissoras em relacdo a “rede de referéncia”, isto é, a de maior audiéncia,
segundo o publico-alvo (mulheres, criancas, jovens, etc); segundo o género da
programacao (entretenimento, ficcdo, informacéao, tele-realidade, por exemplo); ou
ainda segundo o horario de difusdo (manhd, tarde, noite). Para Fonnet, neste
aspecto, “a rede de referéncia deve procurar manter sua posicdo de lideranca,
buscando a exclusividade sobre os melhores programas, e impedir de fato suas
concorrentes de ameaca-la”.*® (Fonnet, 2003:30)

A manutencdo do status de rede de referéncia, ou a busca em atingi-lo
junto a determinadas parcelas do publico, géneros ou horarios, liga-se a
necessidade de tornar constante a audiéncia, cujos indices estaveis garantem a
comercializacdo da publicidade. Trata-se de fidelizar o publico a determinados
programas e a emissora como um todo. Parte-se do principio de que, geralmente,
“os telespectadores ndo ligam a televisdo por causa de um programa especifico,
mas porque s&o instados, a maior parte das vezes, pela oferta global da rede”.*®
(Fonnet, 2003:31). Outro mincipio que rege a pratica da fidelizacdo € que ela
“nutre e se nutre dos programas e da imagem da rede”.?® (Fonnet, 2003:31) Isto
explica as eventuais decisdes de produzir formatos cuja lucratividade é pequena,
ou cujo indice de audiéncia pretendido é modesto, mas que conformam, no
mosaico da grade, um refor¢co favoravel a coeréncia da identidade da emissora, a
ser sempre reafirmada.

A busca da fidelizacdo obedece também ao principio da entropia minima,
segundo o qual, na pratica, a maioria dos telespectadores prefere assistir ao
mesmo canal por certo tempo, e ndo zapear, mormente se a audiéncia se da num
grupo de pessoas. Assim, ao programar providencia-se a repeticdo genérica
diaria ou semanal da maioria das emissdes, permitindo ao espectador certo

controle de memoria da distribuicdo temporal na grade, conforme tipos de

18 vla chaine de référence doit chercher & maintenir sa position de leader en cherchant a avoir des

?g(clusiviyé,s sur les meilleurs programmes, ('Et,d(_% fait empécher ses concurren'te_s de Ie_1 menacer”. _
“les téléspectateurs n'allument pas la télévision pour un programme précis, mais parce qu’ils

sont attirés, la pluplart du temps, par I'offre globale de la chaine”.

20 “nourrit e se nourrit des programmes et de I'image de la chaine”.



emissdes preferidas. Por outro lado, em menor nimero de ocasifes, séo
escaladas novidades, de forma a neutralizar a sensacdo de imobilidade da
programacgao e preparar o publico a cambios futuros, pois seus habitos “devem
também, de tempos em tempos, ser ‘quebrados’ pela oferta de presentes que séo

"2l que combinam surpresa e prazer inesperados.

as emissdes excepcionais
(Fonnet, 2003:32).

A mudanca da programacao, quando aconteca, deve ser feita tendo em
vista que os telespectadores criam habitos de consumo, o que inclui as praticas
de socializacdo e compartilhamento dos contetdos televisuais, fora do horéario de
audiéncia. Assim, as substituicdes devem ser suaves, ndo afastando publico ja
existente na busca de nova parcela de telespectadores. Existem periodos de
adaptacdo previstos quando ha mudanca de programas, turbuléncias que se
procura amenizar pela utilizacdo de diversas técnicas, sendo comum acontecer o
chamado efeito patamar (palier), em que, apds a oscilacao inicial volta-se a atingir

o nivel anterior de audiéncia para aquele horario, no mesmo canal.

21 . . A . z y L .
doivent aussi, de temps en temps, étre ‘cassées’ par des cadeaux que sont les émissions

exceptionelles”



1.4. Técnicas e estratégias de programacao.

A programacdo de televisdo é que permite o funcionamento desta como
midia, ou seja, concretiza a oferta dos programas de interesse do telespectador,
organizando-os num fluxo de formatos e mensagens publicitarias. Diversos
fatores incidem sobre a escolha dos programas que compdem a grade das
emissoras, entre eles, a audiéncia potencial prevista para determinado horario,
conforme medi¢Bes cuja série histérica é conhecida; o publico-alvo especifico
para cada um dos programas, segundo faixas etarias, sexo, poder aquisitivo e
tempo disponivel; as disposi¢des legais que regulam, entre outros aspectos, a
obrigatoriedade de oferecimento de determinados formatos, como os informativos,
e a classificacdo etaria conforme aos horarios; os atos regulatorios da atividade
publicitaria; e ainda todo o conjunto de acdes dos profissionais atuantes na
producdo televisiva, cujo conhecimento pratico influencia no andamento da
programacao.

Segundo Contreras e Palacio (2003), a atividade de programacédo € muito
dindmica e dificilmente se consegue isolar acdes que possam ser mensuradas
individualmente. E possivel, entretanto, imaginar hipoteticamente a adocdo, passo
a passo, de técnicas e estratégias de programacdo em trés nucleacdes
concomitantes: a da construcéao da grade; a do tensionamento pela concorréncia;
e, das providéncias de contra-programacdo, em busca da conquista ou
manutencdo da lideranca de audiéncia. Descreveremos, a seguir, nestes trés
aspectos, as técnicas e estratégias de programacgdo mais utilizadas (conforme
Fonnet; 2003:28-38; Taggi, 2004:465; Grasso; Scaglioni, 2006:88-89; e Contreras;
Palacio, 2003:169-215).

1.4.1. Técnicas e estratégias de programacdo ao tempo da construcdo da
grade.

Quanto a construcdo da grade, dois movimentos seriam primordiais. O
primeiro constitui-se na colocagao dos pilares de sustentacdo da programacao, as

faixas de programas que se repetem diariamente, como telejornais e telenovelas,
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no caso brasileiro: “estes alicerces costumam ser faixas de grande estabilidade e
permanéncia. A introducdo de modificacbes nestes elementos implica no grave
risco de se alterar toda a estrutura da cadeia. Se funcionam, devem ser 0s
referenciais fundamentais sobre os quais se assenta a imagem do canal”.??
(Contreras; Palacio, 2003:169) Em segundo lugar, contrapondo-se a esta
estruturacao horizontal da grade, procura-se criar um fio condutor, verticalmente,
ligando os diversos programas ao longo do dia, com a transposicdo dos
espectadores de um formato aos outros que o sucedem. Para tanto, concentra-se
um maior numero de intervencfes publicitarias nas partes centrais dos
programas, e fazse a passagem de um formato a outro com interrupgdes de
pequena duracdo, ou nenhuma. Trata-se da técnica conhecida pelo nome inglés
de seamlessness (inconsutibilidade, continuidade sem rompimentos), pela qual se
difundem na seqiéncia duas emissdes sem inter-programas ou publicidade, as
vezes chegando a compartilhar o écran com imagens do final de um programa e o
comeco do seguinte. Este também é o critério que leva a pratica da apresentacdo
dos créditos técnicos em secao central dos formatos, ou a sua apresentacao
acelerada ao final, ou até mesmo a sua total omissdo, como acontece com 0S
telefilmes.

Outra preocupacgéo presente no momento da construcao da grade em seu
aspecto diario (Contreras; Palacio, 2003:174), € aquela quanto a progressao da
faixa etaria dos espectadores, 0 que em inglés é referido como aging the demos
(envelhecendo os grupos demograficos). Neste aspecto, a necessidade de nao se
perder o publico j4 presente, influi na seqiencializacdo de programas que
precisam, por sua vez, agregar novos telespectadores, passando dos formatos
infantis, ao comec¢o do dia, aqueles destinados a pessoas mais maduras, sem

uma variagdo de tom muito acentuada.

A exemplo dos programas cimentadores da audiéncia, apresentados em
faixas diarias que se repetem, ha também outras linhas de retorno de formatos de
um mesmo género. Tal repeticio planejada permite aos espectadores a

memorizagdo do tipo de contetdos oferecido em determinado horério, fidelizando

22 “Estos cimientos suelen ser bandas de gran estabilidad y perdurabilidad. La introduccién de
modificaciones en estos elementos supone el grave riesgo de alterar toda la estructura de la
cadena. Si funcionan, deben ser los referentes fundamentales sobre los que se asienta la imagen
del canal.”
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a audiéncia. H4 duas variacbes nesta técnica segundo o tipo de programa
apresentado: se € o mesmo formato que volta a cada dia, trata-se da estratégia
do stripping (extensdo de uma faixa) que consiste em programar todos os dias, a
mesma hora, a mesma emissdo para habituar o publico ao encontro quotidiano. A
medida inversa € o checkerboarding (tabuleiro), pela qual se alternam produtos
diferentes, mas semelhantes genericamente, numa mesma célula horaria, com

retorno semanal.

Quanto a articulacdo sequiencial dos programas em blocos, podemos
considerar trés variantes de técnicas de programacédo: pela ponta de lanca,
colocam-se “os programas de melhor rendimento como abertura dos blocos
horarios. Assim, busca-se captar o espectador, por exemplo, no inicio do horario
nobre, para que, posteriormente, mediante uma boa transicdo, arraste-se o
publico a um programa em aparéncia menos atrativo”.?®> (Contreras; Palécio,
2003:178) Outras variantes do tratamento dos programas em bloco sdo o
hammocking (pendurar como uma rede de balanco), pelo qual uma célula de
programacao fica protegida entre duas células de forte audiéncia, geralmente
utilizada no langamento de um programa novo; e seu oposto, otent-poling (mastro
de amarracdo), em que um programa forte é emoldurado por dois programas de

menor impacto aos quais se pretende estender a influéncia do produto lider.

Quanto aos conteudos dos formatos, pela pratica da auto-referenciacéo
(crossover), uns programas apropriam-se dos assuntos dos outros, em citacoes
cruzadas, com o intuito de: reforcar o interesse pelos produtos da emissora, com
a fidelizacdo da audiéncia pelo maior tempo possivel; alimentar o acervo de
informacdes de que dispbe o telespectador, facilitando a leitura dos programas, e,
em consequéncia, o prazer na sua fruicdo; aproveitar conteudos jA em pauta,
referenciando-os em horario de menor audiéncia, equilibrando assim o fluxo de
investimentos a previsao de retorno e lucratividade. Também quanto ao conteudo
dos formatos, pelo procedimento do spinoff (esticamento), retomam-se

personagens ja notérios de uma obra televisual de ficcdo ou entretenimento,

23 ; - .
% “los programas de mejor rendimiento como apertura de las bandas. Asi se busca captar al
espectador, por ejemplo, en el arranque del prime time, para que, posteriormente, mediante una
buena transicion, se arrastre el publico hacia un programa en apariencia menos potente”.
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construindo em torno deles um novo programa, de forma a aproveitar a aceitacéo

popular ja conhecida, transformando-a em mais audiéncia.

1.4.2. O tensionamento da programacao pela concorréncia.

No panorama televisivo brasileiro, a Rede Globo mantém a lideranga de
audiéncia ha décadas, sendo dificil as demais emissoras conseguirem suplanta-
la, embora muito ocasionalmente registre-se equiparacdo ou leve sub-
posicionamento da rede de referéncia. Se, entretanto, tivéssemos uma reparticao
de audiéncias mais equilibrada, caberia ao programador considerar as seguintes

guestdes com bastante relevancia e maior frequéncia:

O telespectador tende a permanecer na primeira op¢ao de programas, isto
€, “a emissora que sai na frente com o programa lider sabe que o desenrolar da
noite vai depender, em boa medida, de que consiga manter até o final a audiéncia
que tem assegurada com seu programa estelar”.?* (Contreras; Palacio, 2003:184).
Por extenséo, a rede de referéncia apresenta-se como uma primeira op¢ao quase

permanente, que detém o habito decantado do telespectador.

Héa periodos mais estaveis e outros em que a concorréncia aumenta, seja
porque haja varios programas atrativos nas diversas emissoras, ou, em virtude de
gue nenhum formato satisfaca a audiéncia, e a troca de canais a procura de uma

melhor opgéo € inevitavel.

Embora a quantidade de canais seja cada vez maior, € comum acontecer a
polarizacdo da audiéncia entre duas emissoras em determinado horério,
lembrando a premissa usada pelo SBT em uma de suas campanhas publicitarias,
de que ser vice-camped de audiéncia € um resultado a ser comemorado. Neste
aspecto, ha trés tipos de estratégias que uma emissora pode eleger para
contrapor-se a concorrente que oferece o embate mais préximo: confrontar-se
diretamente, oferecendo ou um formato de género oposto (contra-programar, em

sentido estrito), ou dentro do mesmo género, um formato de tonalizacao diversa

24 .

la cadena que arranca con el programa lider sabe que el desarrollo de la noche va a depender,
en buena medida, de que consiga arrastrar hasta el final a la audiencia que tiene asegurada con
su programa estelar”.
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(blunting, neutralizar); escalar formatos complementares que avancem no
detalhamento de uma tematica, por exemplo, 0 comentario prévio e posterior ao
programa esportivo; ou ainda optar pela alterndncia de géneros, segundo o
publico-alvo inverso ao que a concorrente elegeu, ou seja, a escalacao de um
formato de apelo marcadamente masculino versus programa feminino, no que se

chama a técnica das camas separadas.

A programacdo € também pensada quanto ao impacto sobre a
concorréncia de forma temporalmente estendida, adotando-se estratégias de
maior ou menor extensao com o intuito de bloquear o interesse do telespectador
por novidades surgidas nos outros canais. Assim, por exemplo, concentram-se
programas de impacto em determinado periodo de dias ou semanas para
neutralizar a programacdo que a concorrente vem de lancar. Neste aspecto,
podemos citar também o procedimento de bridging (fazer ponte), que € a difuséo
de um programa sobrepondo-o aos minutos iniciais de outra emissdo na
concorréncia, com o objetivo de fazer o espectador perder seu inicio e
desinteressar-se de mudar de canal e o blocking (blocagem), pelo qual se
posiciona em sequéncia uma série de programas dotados de publico-alvo

homogéneo.

Olhando-se em perspectiva a sequéncia dos programas, relacionalmente a
concorréncia, poderemos identificar a intencdo do programador em obter um
efeito de aglutinacdo da audiéncia e que consiste em atrelar ao programa lider, a
cada novo episddio, mais espectadores, no procedimento que se chama
bandwagon (comboio), porgue “o éxito também gera fidelidade. O publico tendera
a acostumar-se a seguir um programa em um dia e a uma hora determinada. Isto
se traduz em gue cada semana, quando se inicie um novo capitulo, contar-se-a
com uma significativa audiéncia presente desde o primeiro minuto”.?® (Contreras;
Palacio, 2003:195).

No mesmo rol de preocupacdes inscrevem-se as técnicas ditas de sala-de-
espera: pelo lead-in (conduzir) e lead-off (preludiar), utilizados no ambito de um

bloco de programacéo, relaciona-se determinado programa a outro, ja& conhecido

® “E| éxito también genera fidelidad. El publico tenderéa a acostumbrarse a seguir un programa un
dia y a una hora determinada. Esto se traduce en que cada semana, cuando se inicie un nuevo
capitulo, se contara con una significativa audiencia convencida desde el primer minuto”.
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como lider de audiéncia. Colocar um produto novo ou mais fraco antes do
programa lider de forma a aproveitar a presenca dos telespectadores que
assistem a TV a espera do inicio do programa mais forte € o lead-off.
Contrariamente, a técnica do lead-in aproveita o publico remanescente ao final do
programa forte, iniciando na sequéncia a nova emissao que se quer apresentar
aos telespectadores. Pequenas variacdes nos horarios de inicio e fim dos
programas mais vistos apresentados diariamente, revelam praticas dessas

técnicas.

O programador deve ainda estar consciente de que, pelo efeito doming, é
comum que o fracasso de audiéncia de um formato transfira-se aos espacgos
consecutivos da grade. Assim, para evitar a contaminacao com perda de publico,
nao se admite a permanéncia no palimpsesto de um programa que ndo venha

obtendo indices aceitaveis de audiéncia.

Pela pratica de stock-piling (estocagem), faz-se a aquisicado de direitos de
transmissao de determinados programas que possam interessar a concorréncia
pelo apelo de audiéncia, mesmo sem a intencdo de produzi-los, para evitar seu
uso pelas outras redes. Este procedimento implica em dispor de recursos de
investimento que ndo resultardo em lucratividade direta, e da margem nas
concorrentes a producdo e veiculacdo de formatos assemelhados, os chamados

me-too (eu também), na tentativa de contornar as exclusividades.

1.4.3. Contra-programacao e lideranca de audiéncia.

Programacao e contra-programacdo sao duas faces de uma mesma
moeda. Por isso, uma série de consideracdes sao tidas em conta pela rede de
referéncia, no sentido de manter sua lideranca de audiéncia ao longo do tempo.
Entre elas estd a questdo de encarar cada formato em seus pontos fortes ou
fracos, antevendo em que poderiam ser alvos da concorréncia. No movimento
inverso, observa-se a rede concorrente no que tem de mais bem sucedido e

antepde-se um formato de reconhecida aceitacao.
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Outra questdo que deve compor a analise da adequacdo de um formato
para determinado horario é quanto ao custo de investimento na producéo, pois
nem sempre 0sS programas mais caros vencem na preferéncia do telespectador.
Ao contrério, por vezes, producdes menos ambiciosas conseguem captar sua
audiéncia por apresentarem-se mais adequadamente aos publicos-alvos (targets)
a que se destinam. Esta estratégia de programacao, costumeiramente ligada ao
discurso de identidade da emissora, que declara, desde logo, ndo ser a que
dispde de grandes recursos de producdo, mas que esta, ao contrario, apostando
na criatividade e no conhecimento das preferéncias do publico, lembra-nos um
antigo bordao publicitario da televisao brasileira, “quem ndo € o maior tem que ser

o melhor”.

Um outro aspecto que as emissoras levam em consideracdo, seja na
programacdo, seja na captacdo de anunciantes, € o0 da teoria dos tetos
(Contreras; Palacios, 2003:204): por se conhecer as médias de audiéncia para
cada faixa horéaria ao longo do tempo, cada emissora trabalha no curto prazo com
tetos de partida que limitam o crescimento que se pode almejar. Assim, busca-se
colocar cada programa televisivo no espagco da grade onde possa atingir seu
maximo de audiéncia, e, dessa forma, influenciar também o sucesso do conjunto
do palimpsesto.

Contra o desgaste da rotina, as redes de televisdo nao titubeiam em aplicar
grande quantidade de recursos na transmissao de eventos de forte impacto, tais
como, torneios esportivos (copa do mundo, olimpiadas), shows de fim-de-ano,
desfiles de carnaval, coberturas jornalisticas de elei¢cbes, e outros. Esta técnica
faz referéncia “ao impacto que costuma ter um canal quando consegue converter

uma emissdo em um encontro indispensavel para a audiéncia”?®

(Contreras;
Palacios, 2003:207), e torna-se ideal quando o faz com exclusividade, sem que as
concorrentes realizem a transmissdo ao mesmo tempo. De um ponto de vista
temporal mais estendido, tais grandes eventos também obedecem a uma rotina
de retorno. Neste caso, perder os direitos de transmissao na edicdo seguinte é

um golpe a identidade da emissora.

26 « . P . . .
hace referencia esta técnica al impacto que suele tener un canal cuando consigue convertir una
emision en una cita inexcusable para la audiencia”.
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Medidas menos frequentes, destinadas a obter uma atencao diferenciada
em ocasiao especifica, sdo as técnicas do stunting (corte brusco, surpresa) e do
duplex. Através do stunting faz-se uma mudanca de programas de ultima hora,
escalando um produto julgado mais atrativo ao telespectador, por causas
diversas. Tendo em vista o desconforto que se causa na midia paralela que
anunciou outras atracdes, é medida utilizada raramente. Com o duplex, amplia-se
a duracdo de um episodio de determinado programa, para atingir um efeito de
fidelizacdo imediata da audiéncia, por exemplo, no caso dos capitulos especiais

mais longos de estréia das minisséries e novelas.

Um outro aspecto que pode comprometer a construcdo da marca
institucional da rede é a escalacdo de programas produzidos fora da matriz
cultural em que se atua. Assim, séries e filmes norte-americanos, por exemplo,
sdo pouco utilizados na televisdo aberta brasileira, pois ndo se tem o controle
guanto ao conteldo e sdo mais sujeitos a contra-programacao pela concorréncia,
pois sdo programas de estoque, cujo conteudo pode ser facilmente conhecido
antes de ir ao ar. Tais formatos, quando utilizados, sdo destinados a preencher
lacunas na grade, nas quais ndo se tem expectativa de obtencdo de audiéncia

expressiva.

O embate entre as concorrentes ndo se da com encaixes temporais
perfeitos, mas através de trechos de programas que se colocam coincidindo com
o inicio e o final de outros. Assim, “percebemos que a unidade de competicdo
televisiva ndo é o programa, mas cada um dos periodos nos quais a situacédo de
concorréncia é estavel”.?” (Contreras; Palacio, 2003:213) Portanto, o programa
como indicativo do tensionamento entre as diversas redes ndo pode ser o Unico
foco de analise, mas se deve observar o conjunto de formatos agrupados em
faixas temporais verticais mais estendidas. Tais aspectos, em relacdo a Hoje é

Dia de Maria, descreveremos em detalhes no item 3.2.

Ainda outra técnica de contra-programacao utilizada é a da reapresentacao
de formatos (reruns) que, se nao tém para boa parte do publico o carater de

novidade, servem para atrair novamente audiéncia ja fidelizada ao programa

27 « . . .. .
nos damos cuenta de que la unidad de competencia televisiva no es el programa, sino cada

uno de esos periodos en los que la situacién de competencia es estable”.
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reapresentado, ou a faixa horaria destinada ao reencontro com formatos
persistentes na memoaria do publico como de sucesso. Algo semelhante € o
procedimento do rotation scheduling (agendamento rotativo), pelo qual
determinados programas ou blocos séo repetidos em dias e horérios diferentes, ja
a partir de sua estréia. Esta técnica € mais comum nos canais de TV por
assinatura. Além de constituir-se em medida de economia, permite alargar a

oferta a publico-alvo diverso, segundo a disponibilidade temporal.

As emissoras de televisdo tém a seu dispor dados detalhados do
comportamento da audiéncia, e, durante determinados formatos, como o
Fantastico e o Domingdo do Faustdo, para a rede de referéncia, por exemplo,
procedem ao acompanhamento dos indices minuto a minuto. Quando a audiéncia
mostra-se em queda, ha imediata ingeréncia da direcdo do programa no sentido
de ajustar o fluxo dos assuntos apresentados, encurtando quadros, adiantando
tematicas de suposto maior interesse, ou, estendendo as secdes no caso de

indice em elevacéao.

Por tudo o que se disse até aqui, percebe-se que a programacao televisiva,
cada vez mais, é atividade de alta complexidade e que congrega profissionais dos
guais se exige capacitacdo e que ocupam posicOes estratégicas nas emissoras.
Assim, a producdo e a emissdo anual de minisséries pela rede de referéncia, em
nosso caso de estudo, ndo é uma atividade gratuita ou sem conseqiéncias para o
composito palimpsestual. Sua importancia pode ser percebida no conjunto das
promessas com que as minisséries sao apresentadas ao publico e aos
patrocinadores. Tais atos promissivos, para Hoje é Dia de Maria, na qualidade de
indicios desveladores das razdes de sua inser¢cdo na grade e nas logicas de

programacéo, analisaremos especificamente nos itens 3.3 e 3.4.



1.5. Formas de ligagdo com o telespectador: contrato ou promessa?

A descricdo do liame que une a televisédo a seus espectadores tem sido
feita, comumente, a partir das diversas acepc¢des de “contrato de comunicacao”.
Analisaremos primeiramente o ponto de vista da semidtica, em que o contrato
comunicativo pode ser entendido como “um acordo gracas ao qual emissor e
receptor reconhecem que se comunicam e o fazem por razées compartilhadas”.
(Jost, 2003:09) A categoria do contrato semiodtico supbe a dimensdo do
intercambio, a qual afeta os conteddos ou aspectos pragmaticos das linguagens,
como também inclui a dimensdo cognoscitiva, pois exige tanto para o enunciador
COmo para 0 enunciatario, o uso e a aplicacdo de competéncias especificas, que
requerem, ao mesmo tempo, 0s saberes persuasivos e interpretativos.

Para o teorico italiano Francesco Cassetti, pode-se estudar o pacto
comunicativo existente na televisdo, pela analise das estratégias de envolvimento
do espectador, identificAveis nos textos televisivos. Na acepcdo deste autor, o
pacto comunicativo, em geral, refere-se ao acordo de fundo que se instaura entre
emissor e receptor de quaisquer materiais comunicativos, determinando as bases
da interacdo comunicativa. Tais pactos ou contratos motivam o0s participantes a
manterem a interacdo e regulam seu andamento, instruindo-lhes quanto aos
comportamentos a assumir. Quanto a fruicdo de programas televisivos, Cassetti
aponta duas caracteristicas inerentes ao pacto comunicativo que ai se instaura: “o
primeiro aspecto é relativo aos conteudos, e indica as dimensdes do perceber, do
saber e do acreditar (as trés areas de atividade que constituem o0s
comportamentos comunicativos, e em consequéncia, as trés areas sobre as quais
se exercem as atividades reguladoras do pacto)”.?® (Boni, 2006:161)

O segundo aspecto do pacto comunicativo na televiséo, ligado a dimenséao
metalingliistica, segundo Cassetti, refere-se a modalidade segundo a qual o
contrato se exemplifica em modelos concretos, internamente aos conteddos
veiculados, ou seja: “as intera¢des entre 0os sujeitos que tém lugar na cena (por
exemplo, entre um apresentador e o convidado, ou entre 0 apresentador e um

representante do publico no estudio ou em casa, via telefone) funcionam como

284 primo aspetto € relativo ai contenuti, e riguarda la dimensione del percepire, del sapere e del
credere (le tre aree di attivitd che costituiscono i comportamenti comunicativi, e dunque le tre aree
Su cui si esercita I'attivita regolativa del patto).”
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icone ao pacto, como modelos textuais das trocas e suas regras, € como conjunto
de instrucées ao telespectador.”® (Boni, 2006:161)

NOs processos comunicativos que se instalam entre os meios de
comunicacdo massivos e o publico numeroso e muito heterogéneo que os recebe,
parece haver certa dificuldade em identificarmos razdes compartilhadas, ou
proporcionalidade de competéncias e saberes, ou ainda o compartilhamento de
regras de fruicdo, de forma que o contrato comunicativo em sua acepcao
semibtica parece funcionar com mais propriedade como conceito explicativo nos
procedimentos de analise dos meios massivos que partem dos textos veiculados,
e que, a partir do ambito destes buscam perceber as relacdes entre os
“contratantes”.

Este é o enfoque utilizado, por exemplo, por Eliseo Veron em seu estudo
da midia impressa. Considerando que o0s jornais ndo se diferenciam em
profundidade pelo conteddo, o que estabeleceria um contrato de comunicacéo
entre um 6rgdo de imprensa e seu publico receptor, seriam as diferenciacdes
residentes no plano da enunciacdo e no elo que essa “maneira de dizer’
construiria com o leitor. Para Verdn, o elo contratual forma-se ao longo do tempo,
pela repeticdo regular de semelhancas e diferencas, e € perceptivel nos textos,
revelando como estdo construidas as imagens do enunciador (a empresa de
midia e o jornal); do destinatario (o leitor); e da relacdo que entre eles se
entretece. Esta concepc¢éo de contrato comunicativo ndo observa o que se passa
exteriormente ao texto, logo, ndo estende o olhar a recepcéo final do produto. No
caso da televisdo, cujos contetdos sao largamente socializados, e cuja extensao
para os outros meios, em textos diversos, € bastante comum, ndo se pode
pretender uma andlise abrangente atendo-se somente aos tragcos e marcos
indicativos de seus sujeitos enunciadores e enunciatarios perceptiveis nos textos
audiovisuais. Por isso, a nocao de contrato semiotico, ou de contrato de leitura, na
conceituacdo de Verdn, parece nem sempre sera satisfatoria a explicacdo do

meio televisao.

29 “le interazioni tra | soggetti che hanno luogo in scena (ad esempio tra un conduttore e I'ospite, 0
tra il conduttore e un rappresentante del pubblico in studio o da casa, collegato ad esempio
telefonicamente) funzionano da icone del patto, da modelli testuali dello scambio e delle sue
regole, e da insieme di instruizione per lo spettatore.”
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Os estudiosos da andlise do discurso, por sua vez, tém como premissa que
todo ato comunicativo depende de um contrato de comunicac¢éo, logo, ndo pode
haver comunicagéao televisual sem o correspondente contrato. Em realidade, trata-
se neste caso de representar metaforicamente o intercambio que se da no nivel
da linguagem. Explica Jost: “esse contrato se define pelos proprios elementos
envolvidos no processo discursivo. (...) No caso da televisédo, especificamente,
haveria um duplo contrato. Um primeiro que se denominaria um contrato de
credibilidade e um segundo, de captacdo”. (Jost, 2003:11) Ou seja, ser o mais
crivel possivel, atraindo, ao mesmo tempo, 0 maior numero de espectadores.
Nesta acepcao de contrato comunicativo, o trago estruturante é o da estratégia do
enunciador, que pretende, ao comunicar-se, trazer o enunciatario a esfera de
aceitacdo e crenca de sua intencionalidade comunicativa. E um procedimento que
demanda reacdo, em que uma proposicao valida é lancada e deve ser ou nao
aceita para configurar o intercambio comunicacional.

O que se pode questionar quanto a forca explicativa deste modelo de
contrato de comunicacao em relacdo as praticas televisuais € que o intercambio
da TV com seu publico ndo é discursivamente reciproco. Do lado da televisdo a
linguagem utilizada compde-se de imagens e sons. Do lado do telespectador, se
este quiser manifestar sua discordancia ou descrédito, ndo dispde dos mesmos
procedimentos. Deve optar por atitudes que vao desde assistir ou ndo, zapear, ou
enviar emails e telefonar. A falta de reciprocidade de procedimentos permite
guestionar se o0 contrato de comunicacéo, na acep¢ao do modelo linguageiro da
andlise do discurso, teria se instaurado. Ademais, se formos analisar toda a
producdo televisual somente através do bindémio credibilidade-captagdo, néo
seremos capazes de identificar diferengcas marcantes que existem entre as
diversas emissoras/produtoras e 0s programas em particular.

Em estudos do campo da Sociologia da Comunica¢do, encontramos ainda
outra concepcdo de contrato, a qual se refere a determinadas préticas de
producdo de conteudos midiaticos, entendida a atividade produtiva como
processo cultural e social. A instauracdo de um pacto comunicativo, nesse Viés
sociologico, atém-se a uma perspectiva negocial e interacionista, onde o produto
final (a noticia, o programa de televisao) é resultante da influéncia reciproca de

diversos niveis do processo produtivo e seus sujeitos. Explica Sorrentino:
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Os meios sao lugar privilegiado de trocas entre os sujeitos: trocas
econdmicas, politicas, de influéncia, de reconhecimento social.
Considerar a informacdo um lugar de contrato € a mais Obvia
consequéncia da concepcdo negocial, segundo a qual a
transformacdo dos eventos em noticia € fruto de um intenso
processo de troca entre atores sociais diversamente envolvidos:
protagonistas do evento, fontes, profissionais dos meios, leitores.*
(Sorrentino, 1995:14).

O modelo contratual de matiz socioldgico é ligado a uma compreensao dos
fendmenos televisuais mais direcionada ao entendimento da produc¢ao, indicando
0 concatenamento de niveis de participacdo de diversos sujeitos, de forma a
identificar vetores de ligacéo entre produtores, emissores e receptores, embora a
énfase recaia sobre os primeiros, pois 0 pressuposto metodoldgico neste tipo de
analise é o etnoldgico, buscando concentrar nos processos produtivos suas fontes
de dados analiticos.

Na intencdo de compreender a comunicacdo televisual como totalidade,
Jost propde modelo alternativo aos dos contratos, o qual repousa sobre outra
hipotese: o modelo da promessa. Este construto tedrico-metodologico parte do
fato que as emissoras utilizam-se de determinadas estratégias para projetar sua
acao no futuro, tais como a venda da audiéncia prevista aos anunciantes, e 0
convencimento do publico quanto a vantagens simbdlicas de seus produtos,
através de procedimentos de propaganda. Ao analisar tais praticas, o pesquisador
francés percebeu que uma série de atos promissivos é apresentada a partir da
indexacdo genérica dos programas, € que tais promessas constituem-se em
interfaces de interpretacao dos produtos.

A promessa apresentada pela indicagcdo genérica desdobra-se em dois
niveis: o nivel ontolégico indica o pertencimento genérico e assemelha-se aos
modelos de contrato j& explanados. Por exemplo, num programa ao vivo, ha uma
promessa mais acentuada de autenticidade. No segundo nivel da promessa, ha o

elemento pragmatico, da verificacdo, no qual a etiquetagem feita pelo emissor,

%0 4 media sono un luogo privilegiato di scambi fra i soggetti: scambi economici, politici, d’influenza,

di riconoscimento sociale. Considerare I'informazione un luogo di contrattazione & la piu ovvia
conseguenza della concezione negoziale, secondo la quale la trasformazione degli eventi in notizia
é frutto di in intenso processo di scambio fra piu attori sociali diversamente coinvolti: protagonisti
dell’evento, fonti, media-men, lettori”.



58

inclusive através de publicidade prévia, suportara o julgamento do telespectador
se corresponde ou ndo ao prometido. Assim, quando se percebe que uma
transmissdo anunciada como ao vivo foi editada, teria havido o rompimento da
promessa.

A composicado dupla da promessa corresponde ao seguinte problema
pratico: no nivel ontoldgico da-se o reconhecimento genérico prévio pelo
espectador sobre o tipo de programa oferecido. Mas, como pondera Jost, “o fato
de o telespectador conseguir categorizar por antecipacdo uma emissao nao lhe
d& necessariamente motivacdo para assisti-la”.3' (Jost, 2004:19) Assim, sobre a
operacao inicial de definr a natureza do produto, aliada ao fato de existirem
programas nédo facilmente classificaveis, a promessa em seu nivel pragmatico
trata de acenar com os efeitos que serdo produzidos na recepcdo. Ou seja,
sublinha-se quao interessante e emocionante serd a emissdo, e promete-se 0
reencontro e a magnificacdo do que se vé parcialmente em chamadas e trailers.

Quanto a comparacao dos modelos contratuais e promissivos, resume
Jost:

Contrariamente ao contrato, que compromete todas as partes que
0 assinam, a promessa € um ato unilateral que compromete
somente aquele que promete: * € um enunciado que faz o que diz:
dizer eu prometo, é fazer uma promessa’. (Ricoeur). Dizemos
também que a promessa ndo compromete sendo aquele que nela
cré. Neste caso, este dito aplica-se bem a televisdao: o Outro ndo
estd ausente do ato comunicacional, mas seu papel evolui no
tempo: primeiramente testemunha passiva das obrigacdes que a
rede assume perante ele, pode verificar, quando ela passa das
palavras aos atos, - do anuncio ao programa, por exemplo, - se a
promessa foi cumprida.®* (Jost, 2004:19-20)

31 « . 14 N P . L. .
le fait que le téléspectateur reussit a catégoriser par avance une émission ne lui donne pas une

ggotivation suffisante pour la regarder”.

“Contrairement au contrat, qui engage toutes les parties qui le signent, la promesse est un acte
unilatéral qui n’engage que celui qui promet : ‘c’est un énoncé qui fait ce qu’il dit : dire je promets,
c’est faire une promesse’. (Ricoeur). On dit aussi que la promesse n’engage que celui qui la croit.
En l'occurrence, ce diction s'apllique bien & la télévision: I'Autre n'est pas absent de l'acte
communicationnel, mais son réle évolue dans le temps : d’abord témoin passif des engagements
gue la chaine prend devant lui, il peut verifier, quand elle passe des paroles aux actes — de la
bande-annonce a I'émission, par exemple — si la promesse est tenue.”
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A partir do modelo de inter-relacionamento de telespectadores e redes de
televisdo baseado sobre o ato promissivo, Jost elaborou proposicdo metodologica
para a andlise do fazer televisual. No primeiro momento far-se-ia a delimitacdo da
promessa, a partir de indicios surgidos além dos limites da emisséo, tais como
anuncios na midia paralela e chamadas ao longo da programacéo da rede. A
seguir, determinar-se-ia 0 estado propriamente semiolégico da emissao, segundo
seu modo de enderecamento da realidade, procedimento que sera descrito com
mais detalhes a frente. Em terceiro lugar, na etapa da percepcao, caberia verificar

o grau de permeabilidade do espectador a promessa da emissora.

Elisabeth Duarte considera que a promessa ocorre como estimulo a que se
assuma um contrato a ela ligado, ou seja, 0 ato promissivo € estratégia de

seducéo. Explica a pesquisadora:

Toda promessa é um ato de fala performativo: por ser pronunciado
se materializa enquanto acdo de prometer. Esse € seu valor
ilocutério. (...) Por outro lado, toda promessa tem um carater
prospectivo no sentido de que se apresenta como um
comprometimento em relagdo a uma acdo futura. E, nessa
perspectiva, € também um ato perlocutorio: convoca o outro, como
testemunha deste comprometimento. E essa convocagdo que
possibilita ao outro a cobranca de seu cumprimento. (Duarte,
2004:49).

O fato de ser testemunha de uma promessa e de aferir seu cumprimento,
para a autora citada, seria uma das funcdes designadas ao telespectador como
participe do contrato comunicativo. Os diferentes modelos explicativos — contratos
ou promessas, permitem entender diferentes aspectos do fazer televisual. A
comparacao dos modelos, como se fossem excludentes, ndo € apropriada. O que
se deve cuidar é que a utilizacdo de um ou outro se dé de forma coerente aos
objetivos da pesquisa encetada. Na presente pesquisa, sera dada especial énfase
aos conjuntos de promessas relacionadas a difusdo de Hoje é Dia de Maria, como
forma de aprofundamento da leitura que nos propomos a fazer deste programa
especifico, conforme detalhado mais a frente. (3.3, 3.4 e 4.2), bem como, dentro
da proposicdo metodolégica adotada, relacionar o produto televisual ao conjunto

da grade e as estratégias de programacao.
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CAPITULO 2

Quem tem que ter boa imagem € a televisao.
Romaério

OS PROGRAMAS DE TELEVISAO

2.1. A enunciacao televisual.

A classificagdo dos programas televisivos, segundo determinados géneros,
é feita tanto pelos produtores, que os etiquetam promissivamente, quanto pelos
receptores, que, ao tomarem contato com uma emissdo, cotejam-na com seu
acervo prévio de experiéncias. Tais classificacbes ndo sdo necessariamente
coincidentes. O agrupamento dos produtos televisuais em géneros procede de
praticas semelhantes no campo literario, onde os critérios de nominacdo e
hierarquizagdo de tipos de obras foram concebidos como imitacdo as ciéncias
naturais. Contemporaneamente, considerando-se que as obras literarias ndo mais
se conformam a classificacao fixada a partir das formas classicas épica, lirica e
dramética, o foco da analise genérica foi deslocado para a questao linguistica.
Neste enfoque, discursivo, a primeira questdo é decidir o que ¢é literario e o que
ndo €. Para tanto, seus tedéricos analisam além da forma (expressao e conteldo)
dos textos, também as regras pragmaticas mobilizadas em sua recepcéo, tais
como crencgas, saberes e valores, mais os atos de fala praticados, no ambito das

circunstancias espaciais e temporais da escritura e da leitura.

Ao se transferir esse novo enfoque linglistico-discursivo para a questao
dos géneros televisuais, percebe-se que € preciso, como providéncia previa,
sabermos quais as caracteristicas proprias ao discurso televisivo e quando se da
especificamente a enunciacdo televisual. Por discurso, entendemos aqui as
praticas comunicacionais, verbais, linglisticas e nao-linglisticas, bem como as

visuais. Por enunciacao, referimo-nos as formas paradigmaticas que o meio em
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guestao utiliza para formatar seu discurso. A enunciacao implica na mobilizag&o
de competéncias discursivas, processo de producédo de sentidos que é balizado
pelas regras sintaticas e morfoldgicas dos sistemas de signos utilizados, verbal,

sonoro e visual.

Para Wenceslao Castafiares (1997:172-174), a televisdo tem certas
caracteristicas de organizacdo textual cujos tracos sao bem acentuados e
perpassam as diversas emissdes em maior ou menor grau. A primeira
caracteristica seria a visualidade, a utilizacdo dos signos com carater iconico e
indicial, prowocando um aumento da capacidade de objetivacdo da mensagem.
Isto implica numa grande eficicia veridictiva, ou seja, dispde o telespectador a

crer no que Veé.

O discurso televisual é caracterizado pela heterogeneidade, perceptivel
tanto no nivel expressivo (substancia e forma), como nos conteludos
apresentados. Ademais, a TV é também heterogénea em suas funcdes: além das
classicas proposi¢ées de educar, informar e entreter, realiza muitas outras, desde
vender produtos, promover encontros sentimentais, cacar suspeitos de crimes, e

produzir obras de arte, por exemplo.

O carater de fragmentacao, ja aludido quando se falou da programacéo,
disposta em fluxo dividido em blocos e células horarias, contém subjacente certo

senso de ordem e continuidade.

O discurso televisual é também intertextual, porque justapbe textos e
promove referéncias cruzadas entre os diversos programas. Tal pratica atende ao
pressuposto comunicacional de que a auto-referenciacdo do meio capacita o

telespectador a melhor compreender o conjunto da programagao.

Outra caracteristica do meio televisual é a orientacdo do discurso a um
destinatario definido. Embora todo texto ja inclua um leitor modelo, na televisédo
isto € mais acentuado, pois a sua producdo € conformada a partir da escolha

prévia de uma parcela da audiéncia, o publico-alvo.

O discurso da TV é também conversacional, o que se revela em
procedimentos retoricos tais como o olhar interpelativo do apresentador a camara

e as falas diretamente dirigidas ao telespectador, como se compartilhassem o
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mesmo espaco. As formas de organizacdo de muitos programas também sao

dialogais, por exemplo, entrevistas, debates, talk-shows.

Finalmente, talvez a caracteristica mais marcante do discurso televisual — a

espetacularizacao. Se ndo ha espetaculo, ndo ha televisao.

Para Francois Jost, a enunciacao televisual € encarada em seu aspecto
pragmatico, realcado o aspecto de que ela consiste em um enunciado emitido por
um sujeito, a partir de uma intencionalidade. Perceber quem é o enunciador

televisual implica olhar também a rede de televisao e seus programas.

Nesta linha de pensamento, a emissora, enquanto instancia de
enunciagdo, prové trés tipos de discursos, mais ou menos aparentes ou
interconectados: através do discurso de empresa, coloca as informacdes
pertinentes aos campos juridico e econdmico; pelo discurso de instituicdo,
apresenta sua caracterizacdo como cumpridora de determinada misséo na esfera
publica, seja por determinacado legal, seja por eleicdo de temas especificos em
que decidiu atuar; finalmente, em seu discurso de marca, prescreve

comportamentos sematizando objetos do mundo. (Jost, 2002:30)

A intencionalidade da rede emissora, enquanto sujeito da enunciagao,
transparece no conjunto da programacdo, revelada em duas camadas
enunciativas — a primeira é a énfase na emissora como responsavel pela
programacéo, que se considera investida do poder e do dever de decidir o que
mostrar, em especial quanto as emissdes que ela prépria produz, atribuindo-se os
meéritos pela qualidade e niveis de audiéncia conquistados. No segundo aspecto,
a rede-enunciadora fala de si mesma como entidade inconfundivel do mundo
midiatico, conformando identidade (audio)visual prépria, fazendo autopromocédo
em diversos espacos da grade e utilizando-se da publicidade externa em outros
meios. (Jost, 2002:32)

Perceber a enunciacdo televisual a partir dos programas, passa pela
identificagéo dos tipos de discursos mobilizados: o discurso que fala da realidade
funciona como um modo, isto é, um ponto de vista que conduz a explanacédo dos
acontecimentos, autentificador, da “verdade verdadeira”; o discurso ficcional é
regido pela necessidade de coeréncia do universo criado com os postulados e as

propriedades que o fundam, é o “reino do faz-de-conta”; o discurso ludico enuncia
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os conteudos ligados aos jogos competitivos e divertimentos, é o “para rir". (Jost,
2002:35)

O reconhecimento do modo de enunciagao (autentificante, ficcional ou
lidico) depende do posicionamento de cada espectador e da estruturacdo do
programa televisivo, que mescla mediacdes verbais e visuais. A enunciacéo, ao
hierarquizar verbalidade e imagética, tem sua focalizacdo construida em torno de
uma figura responsavel pela apresentacdo dos enunciados, um eu-originario real
ou ficticio. O euworiginario real (sujeito histérico) pode tanto presidir a enunciacéo
no modo autentificante quanto no lidico. No primeiro caso, é o apresentador, o
reporter, o entrevistado, que enunciam supostamente conforme a realidade. No
modo ladico, o eu-originario opera conforme as regras do jogo, e concretiza-se na
figura do animador. Quando o eu-originario € ficticio, estamos no modo ficcional
da enunciacao, e quem filtra o discurso é o narrador, explicito ou oculto. O quadro
a seguir organiza esquematicamente as diversas possibilidades quanto a

responsabilidade pela enunciacgao:

REPRESENTACAO EM SITUACAO DE EM SITUAQAO DE
AUDIOVISUAL ENDERECAMENTO COMENTARIO
> (IN) (OVER)
RESPONSAVEL DA
ENUNCIACAO
4
EU-ORIGINARIO REAL JORNALISTA
[ ENUNCIADO DE REALIDADE APRESENTADOR comentario sobre
(conforme o real) )
REPORTER O Mundo
A Imagem
ENTREVISTADO A Mediacao
VOZ OVER (videogag)
ENUNCIADO LUDICO ANIMADOR
(conforme aregra)
EU-ORIGINARIO FICTICIO NARRADOR EXPLICITO VOZ OVER

Quadro n°. 1: Representacao audiovisual do responséavel pela enunciacgéo televisual
(traduzido de Jost, 2003:37)



A variacao constante das situacdes de enderecamento e comentario € uma
estratégia bastante usada para manter o interesse do telespectador: por exemplo,
num telejornal, a substituicdo é constante, passa-se do apresentador que introduz
a noticia, a imagem que ilustra a fala acompanhada do comentario em over, ou
cede-se a fala a um entrevistado que é incluido na propria imagem introduzida,
em variacoes infinitas. Assim, descrever a enunciacao televisual a partir dos eus-
originarios (reais e ficticios) é uma forma de simplificar o seu entendimento. A
complicar a analise temos muitos outros locutores secundarios atuando nas
diversas situagbes comunicacionais, perceptiveis em suas interacdes com o
enunciador principal. Dessa forma, ha que atentar para a intencionalidade da
enunciacdo bem como quanto a hierarquizacdo de responsabilidades em sua
a existéncia de estratos enunciativos

conformacgéo. Isto significa notar

dimensionados diferentemente pela combinacdo de mediacfes verbais e visuais,

nas quais diversos sujeitos sao envolvidos em maior ou menor grau.

A mediacdo verbal ocorre de forma explicita ou oculta, segundo se
pretende dar maior ou menor destague a mediacdo visual. Vejamos como se
mostra a mediacdo verbal, conforme os diferentes tipos de eus-originarios e nos

formatos mais comuns de programas:

EU-ORIGINARIO REAL EU-ORIGINARIO FICTICIO
JOGO
JORNAL | REPORTAGEM| TAlKSHOW |  FILME | NOVELA | SITCOM
y Principal Narrador

MEDIACAO | Secundéria| Testemunha | Animador explicito | Narrador | Narrador
VERBAL persona- | persona-
(ABERTA) Testemunha intradiscurso

Expert
MEDIACAO | Chefe de Voz
VERBAL edicdo Voz over Jurado Voz over over
"\SEHE&A Telefone Continuista | hetero- | hetero-
( ) Fone de Encarregado | diegética diegé-

ouvido das regras tica

Quadro n°. 2: a mediacéo verbal na televisdo. (traduzido de Jost, 2002:45)
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No jornalismo televisivo, bem como nos documentarios, € notavel a
presenca da mediacéo verbal de forma explicita, pois uma das formas de prover o
modo autentificante, de garantir a verdade do que se noticia, é recorrer ao
testemunho de alguém que presenciou os fatos ou a fala do expert em
determinado assunto. A mediacdo verbal explicita nos formatos ludicos se da
entre o animador e seus convidados (candidatos, entrevistados). Nos programas
de ficcdo a mediacao verbal explicita aparece internamente ao discurso ficcional,
operada por um narrador especifico ou protagonizada pelos personagens

conforme a trama.

Considera-se a mediacao verbal como implicita nos casos em que sua
atuacdo ndo é necessariamente compartilhada pelo telespectador no
acompanhamento do texto audiovisual. No caso do jornalismo, trata-se das
intervencdes dos editores, via fones de ouvido ou outras sinalizagdes de bastidor,
gue modificam o curso da fala do apresentador; nos documentarios sdo 0s
depoimentos de testemunhas nao identificadas; nos jogos televisuais, é a
consulta “a producdo do programa”, cuja voz ndo se ouve, na solucdo de certos
impasses da competicdo; nos formatos de ficcdo, a mediacdo verbal oculta é
protagonizada por voz em over, que nao faz parte do esquema narrativo (hetero-

diegética).

A mediacao visual, que partilha com a verbal a constru¢cdo da enunciagao
televisiva, acontece em trés formas: como enunciagcdo audiovisual;, como
enunciacdo performancial, contemplando intervengfes humanas extra-midiaticas,
mais ou menos controladas; e também por procedimentos técnicos em certos
momentos da difusdo. Vejamos o quadro-resumo respectivo para a mediacao

visual:
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EU-ORIGINARIO REAL EU-ORIGINARIO FICTICIO
MEDIACAO TELE- |Re
portagem| JOGO
VISUAL JORNAL | Documentério | TALKSHOW FILME | NOVELA| SITCOM
COMO
Escolha | Enunciacio
. f+ ou . £ Ihas d das narratii;/a
ENUNCIAGAO | M1OMAGao l.SCO 95| imagens | enungiacao | Maior | Menor
AUDIOVISUAL inguagem | funcso | cinemato-
Cortes das regras gréfica
Ratage
i : Presenca do
rinacacho, | Movimento | o aman Tou- Tou- Tou-
de camara
Aléas
NA ?elijxpéu(;ﬁeozg (casualida-
DIFUSAO des) do
e falso .
. direto
direto

Quadro n°. 3: a mediagéao visual na televisédo. (traduzido de Jost, 2002:45)

A mediacéo visual como componente da enunciacdo audiovisual funciona
diferentemente nos diversos tipos de programas televisuais — nos telejornais, por
exemplo, a dosagem do elemento visual se da conforme se quer conferir maior ou
menor destaque a elementos autentificadores da informacdo; em documentarios,
a escolha da linguagem visual € fundamental para interessar o telespectador por
tempo mais prolongado na descricdo detalhada de um assunto; nos programas
competitivos, a escolha das imagens acontece em funcéo das regras do jogo e no
acompanhamento de seu desdobramento. Nas obras de ficcdo, em que o
ordenamento das imagens destina-se a prover a compreensdo do enredo
narrativo, haverd maior ou menor utilizacdo de uma enunciacdo proxima a
cinematografica (com abundancia de imagens) segundo o tipo de emissdo. O
componente imagético torna-se menos importante conforme aumenta a presenca

da mediacé&o verbal, como nas comédias de situacao (sitcoms).

A mediacdo visual como enunciacdo performancial acontece quando
elementos usualmente ndo aparentes perturbam certa organizacdo visual
costumeira dos respectivos programas — por exemplo, no caso dos formatos
noticiosos e de informacéo, - o descompasso entre o que € descrito e o0 mostrado,

nos telejornais; movimentos de camara em chicote, sem focalizagdo de qualquer
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objeto especifico; inversdo da camara que transmite, sem que o0 apresentador
mude sua direcdo de fala; percepcdo da sombra do cameraman no
enquadramento. Nos formatos de ficcdo, a presenca de elementos
performanciais, que deixam aparentes o fazer na construcdo do produto, é fruto

de decisBes do diretor, usualmente incorporados com intencionalidade artistica.

No momento da difusdo, pode-se também perceber ocorréncias de
mediacdo visual que parecem fugir ao controle do eu-originario enunciador: nos
tele-jornais, por exemplo, a ruptura da transmissédo direta, ou a apresentacéo
postergada do direto ao vivo, em descompasso temporal, para que aconteca no
momento oportuno do noticiario; € o caso, também, nos jogos e talkshows das
variacdes ligadas a sorte, isto é, no inicio do programa, embora se conhegcam as
regras, o andamento do jogo ou da conversagdo € imprevisivel, cabendo ao
apresentador atuar no sentido de minimizar o especifico, aproximando o

andamento ao formato ideal do programa.

Quanto a enunciacao audiovisual, a que nos chama mais aten¢édo na TV,

Jost considera:

a enunciacdo audiovisual, a que opera a mediagao pela imagem —
enquadramento, montagem e sonorizagcdo, — € desigualmente
percebida e pertinente. Para o especialista da televisdo tudo é
importante; para os espectadores, depende de suas competéncias,
de seus saberes e de suas crencgas, bem como, certamente, da
visibilidade maior ou menor dos procedimentos utilizados pelo
realizador.* (Jost, 2002:38).

Para resumir, diremos que os produtos televisuais ndo circulam sozinhos,
mas sdo ancorados em textos diversos, no proprio meio e em outros, o que indica
existirem estratégias de imposi¢cdo de sentidos. O produto televisual reveste-se,
dessa forma, de uma promessa, ligada ao prazer simbdlico de sua fruicdo. Tal
promessa liga-se diretamente a questao do género televisual, como vimos acima.
Através da diferenciacdo genérica ocorre uma espécie de regulagéo da circulacéo

dos textos audiovisuais, 0S quais sdo objetos semiodticos complexos. Falar em

3«I'énonciation audiovisuelle, celle qui opére la médiation par I'image — mise en cadre, montage et
sonorisation — est inégalemente percue et pertinente. Pour le spécialiste de la télévision tout
compte; pour le spectateurs, cela dépend de ses compétences, de ses savoirs et de ses
croyances, et aussi, bien sir, de I'ostension plus ou moins grande des procédures utilisées par le
réalisateur.»
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género entdo é indicar “uma construcao por exemplificagdo de algumas amostras

de propriedades que o texto possui entre outras.” (Jost, 2005:28)

O ato promissivo comportado pelo género tem dois aspectos — uma
promessa ontoldgica, constitutiva do género (que revela o horizonte de
expectativa em que se coloca o produto); e uma promessa pragmatica (em que se
verifica concretamente o0 encontro no programa visto dos atributos genéricos
prometidos). Vejamos, no quadro seguinte, o resumo dos tipos de promessas

constitutivas ou ontoldgicas ligadas aos géneros, suas relacdes com as diferentes

camadas enunciativas e enunciadores tipicos:

INFERENCIA SOBRE | Promessa do género Enunciador Tipo de
DOCUMENTO (ontoldgica) Ser humano ou figura enunciacao
TELEVISUAL ﬂ humanizada
AO VIVO Promessa Acento sobre
(direto, de Testemunha enunciacao

nado editado)

autenticidade

performancial

AO VIVO, EDITADO

(direto editado,

Promessa de
legibilidade do real

Da testemunha

ao narrador

enunciacao
performancial

(>oux)

o aumentada L .
dramatico) enunciag 8o narrativa
(>oux)
Mediacao visual (>) +
C o enunciagao narrativa
. . implici <
TELEFILME do visto e do ouvido implicito (<)
Mediacao visual (<) +
DA . . enunciacdo narrativa
Ficcdo — Restngag plo visivel Narrador + mediacio verbal (>)
Serialidade longa nos cenarios @ nos implicito . .
planos abertos Restricdo do visivel
Nnos cenarios e nos
planos abertos
Ficcdo — Promessa de Narradores
. ertinéncia do dialogo ersonagens o
Serialidade curta P 9 P . 9 Mediacgéo verbal (>)
explicitas
Ficcdo - como obra de Promessa de A enunciagao filmica
arte pertinéncia artistica do Artista comanda as outras

visto e do ouvido

Quadro n° 4: promessas, enunciadores e tipos de enunciacdo. (traduzido de Jost,

2002:43).
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Antes de passarmos a discussao mais aprofundada dos géneros
televisuais, cabe descrever, segundo a elaboracdo de Jost constante do quadro
n°. 4, a conexao entre 0s atos promissivos constitutivos dos géneros, identificando
0S sujeitos enunciadores e 0 tipo de enunciacdo que protagonizam. Numa
transmissdo ao vivo, por exemplo, que €, no universo dos audiovisuais, algo
caracteristico da televisdo, a promessa ontologica seria a da autenticidade do que
se relata, a pessoa interveniente na imagem funcionando como testemunha dos
fatos narrados, e a enunciacdo apresentando nuance performancial, isto é,

mostra-se o que acontece, sem edicao preévia.

No caso de uma transmissao ao vivo enquadrada numa edi¢cdo, em que o
bloco direto encaixa-se num fluxo pré-ordenado, por exemplo, quando o0s
entrevistados ao vivo estado previamente cientes do que se lhes vai indagar e o
gue se espera que digam ou esclarecam, temos uma promessa constitutiva de
género de intensificacdo da compreensdo da realidade. Pelos procedimentos de
edicdo dos informes passa-se da enunciacdo performancial a narrativa, os

enunciadores acrescendo ao papel de testemunha o de narrador.

Os formatos de ficcdo comportariam diferentes tipos de promessas
constitutivas segundo a proporcdo da enunciacao filmica na estruturacdo dos
produtos. Quando ha dominancia do enunciar cinematografico, temos a mediacéo
visual colocada de forma mais importante que a verbal. As promessas genéricas
sdo, no caso do filme artistico, da pertinéncia estética do visto e do ouvido; e no
caso de filmes de entretenimento em geral, de pertinéncia narrativa do audio-

vizualizado. O narrador € implicito a obra.

Nos formatos ficcionais de serialidade longa, como as telenovelas, ocorre,
em comparacdo com a estética cinematografica, certa restricdo do que é visivel
Nnos cenarios e a op¢ao por enquadramentos menos abertos. H& predominio da
enunciacdo narrativa, que repousa sobre um acréscimo de importancia da
mediagdo verbal sobre a visual. Na serialidade curta, por sua vez, onde se
encaixam programas como as séries semanais e 0s sitcoms, a mediacdo verbal é
ainda mais dominante, cabendo a personagens explicitos a condugcdo da

narrativa. A promessa genérica na serialidade curta € a da pertinéncia do dialogo.
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O quadro de Jost apresentado sob n°. 4 contém lacunas. Deixou de indicar
as promessas constitutivas de género para a serialidade longa, e nem mesmo
incluiu os formatos de entretenimento. Trataremos de suprir tais lacunas,
raciocinando em direcdo semelhante. Quanto a serialidade longa, ao pensarmos
em telenovelas, e, por extensdo, nas minisséries, percebemos, além da promessa
de pertinéncia narrativa que compartilham com os demais produtos ficcionais, que
deve haver algo especifico que se promete através da estruturacdo narrativa
espacada ao longo do tempo. Seria uma promessa de entretenimento renovado a

cada dia, portanto, uma promessa de fruicdo estendida.

Quanto aos formatos ludicos, podemos identificar uma promessa de
entretenimento ou diversdo, as vezes aliada a possibilidade de compensacdes
pecuniarias ou acréscimo de conhecimentos. As figuras humanas envolvidas na
enunciacdo sao o apresentador, que atua como arbitro, e os competidores. Ha
predominio da mediacdo verbal. Ha ainda os formatos do tipo talkshows, que
podem ser acolhidos tanto no rol dos documentos ao vivo, nos editados, ou nos
ludicos, conforme seu historico de producéo e apresentacdo. A promessa € a do
entretenimento aliado a informacg&o séria, em muitas variantes, chegando, no polo
oposto, aos programas de fofocas. Protagonistas enunciadores sdo o
apresentador e seus convidados, havendo em geral predominio da mediagéo
verbal. Proporemos, dessa forma, para compleicdo do quadro n° 4, a inclusédo das

seguintes células:

INFERENCIA SOBRE Promessa do género Enunciador Tipo de
—
DOCUMENTO (ontologica) Ser humano ou figura enunciacao
TELEVISUAL humanizada
Ficgéo — Promessa de
serialidade longa Pertinéncia narrativa +

fruicdo estendida

Promessa de
entretenimento +

compensagbes competidores
extraordinarias

Juiz (apresentador)

Ludico competitivo Mediagédo verbal (>)

Promessa de Direcionador do dialogo
Ladico informativo entretenimento e (apresentador) Mediac&o verbal (>)
informac&o Depoentes (convidados)

Quadro n°. 5: promessas, enunciadores e tipos de enunciagdo (complemento).
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2.2. Géneros, subgéreros e formatos na televisao.

Determinados estudos sobre géneros e formatos televisuais optaram pela
aplicacéo de conceitos advindos da teoria literaria. Apesar do aprofundamento e
seriedade de tais construcfes tedricas, que fazem interface com a linglistica e a
retorica classica, seu resultado ndo é plenamente satisfatorio, pois os produtos
televisuais tém especificidades que Ihes séo proprias e transcendem em muito o
ethos beletrista. Basta lembrarmos das formas e tipos de consumo feitas pelos
telespectadores do texto televisivo, variando quanto ao maior ou menor grau de
atencéo e fidelidade, com fruicdo bastante diversa daquela que € a norma para a

compreensao de um texto escrito.

Se quisermos compreender um texto televisivo no interior do processo
comunicativo que o instaura, devemos ter em mente as instancias de producéo e
recepcdo, 0os meios técnicos, as linguagens de programacdo em que se insere,
revelando o papel diferenciado que desempenha na programacdo: para além da
trama narrativa (ou do contetdo informativo no telejornalismo), ha toda uma série
de informacgoes, para entendimento do meio, que o formato apresentado nos traz,

como realizacdo de um género.

A televisdo, enquanto meio de comunicagdo proeminente e onipresente,
tem maneiras proprias de dizer, isto €, sua mensagem comunicativa concretiza-se
em textos complexos que combinam elementos de linguagem, som e imagem. Na
obra Televisdo Levada a Sério, Arlindo Machado identifica no género a forca que
permite aglutinar e estabilizar, ordenando, o conjunto de expressées numa

determinada linguagem:

O género é um certo modo de organizar idéias, meios e recursos
expressivos suficientemente estratificado numa cultura, de modo a
garantir a comunicabilidade dos produtos e a continuidade dessa
forma junto as comunidades futuras. Como matéria, determina a
cadéncia, o ritmo, as flutuagbes, o porte denso ou delgado, a
dureza ou a suavidade dessa vida. E o género que orienta todo o
uso da linguagem no ambito de um determinado meio, pois € nele
gue se manifestam as tendéncias expressivas mais estaveis e mais
organizadas da evolugcdo de um meio, acumuladas ao longo de
varias geragdes. (Machado, 2000:68)
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Embora autores filiados a critica estruturalista e ao pensamento poés-
moderno, segundo Machado, considerem anacrbnica a idéia de género para os
estudos comunicacionais, no ambito da vida cotidiana os receptores dos meios
estdo a todo o tempo, ainda que inconscientemente, definindo os programas que
assistem segundo tipologias especificas. As empresas produtoras dos
audiovisuais, por sua parte, lancam mao deliberadamente desse mecanismo de
entre-conhecimento, apresentando produtos segundo tais tipologias conforme a
parcela do publico que almejam atingir. Assim, para se descrever a televisdo
como conjugacdo de veiculo de cmunicacdo e empreendimento em busca de

lucratividade, € preciso compreender a dindmica dos géneros televisivos.

A distincéo que o telespectador faz, atribuindo a filiacdo a um género, aos
primeiros contatos com o programa, esse reconhecimento que é baseado em sua
experiéncia anterior de leitor de textos televisivos, permite-lhe orientar suas
expectativas e reacdes frente ao que esta vendo. Na televisdo, pela velocidade de
producgéo e pela extensao temporal da grade, que deve oferecer visualidades ao
longo das 24 horas do dia, as fronteiras entre os géneros, concretizada em
formatos constantemente renovados, sdo menos rigidas que na literatura ou
arquitetura, por exemplo. Assim, a formulacdo de listas de géneros nunca chega a
ser fechada ou completa, pois um novo género € sempre a transformacgédo de um

ou varios géneros antigos: por inversao, por deslocamento, por combinacao.

Maneira recorrente de se organizar a classificagdo genérica dos textos
televisivos tem sido sua reparticdo em textos ficcionais e néo-ficcionais, segundo
0 propoésito da emissédo televisiva em questdo, a saber, de informacdo ou de
entretenimento. Entretanto, como se percebe no préprio ato de assistir a
televisdo, mesmo os produtos destinados a informacédo servem-se de recursos
técnicos e narrativos desenvolvidos inicialmente para os textos televisuais
ficcionais. E, ndo se pode afirmar que os programas destinados ao entretenimento
ndo sejam também fontes de mediacdo de conhecimento e informacao. Isto
porque as unidades de programacao encaixadas num conjunto textual maior, o
palimpsesto ou grade, compartiham a caracteristica do meio televisdo da
espetacularizacdo, isto é, a apresentacdo dos conteudos de forma a captar a

atencao do telespectador, independentemente da ficcionalidade ou ndo desses
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conteudos. Assim, compreender 0os géneros somente a partir de sua proposicao

nao € a maneira mais adequada.

Pouco operativas sdo também as categorizacdes genéricas que partem da
divisdo entre convencdes de contetdo (temas, cenarios), e convencdes de forma
(estrutura, estilo), pois, o0s textos televisuais necessitam exercitar a
desterritorializagéo dos formatos em busca de produtos inovadores, que captem a
atencdo do publico, num universo sempre ampliado de opc¢des de fruicdo. Talvez
seja preciso ultrapassar a dimenséo textual enquanto geratriz de categorizagoes,
e buscarmos na circularidade do funcionamento da midia uma formulacdo de
género mais produtiva a andlise académica. Buscar uma chave de entendimento
dos géneros televisivos que esteja para aléem dos textos, nas mediacdes entre

texto, enunciador e enunciatario.

A focalizacdo desse processo de sistematizacdo que deve acontecer entre
textos, produtores e audiéncias localizaria os textos em seu contexto cultural e
revelaria a dimenséo retorica da relacao entre quem produz e quem recepciona
0s programas televisuais. Assim, segundo Tesche, “um género pode ser
compreendido como um codigo compartilhado entre produtor e intérprete, no
sentido de que o texto corporifica a tentativa autoral de posicionar o leitor usando
um modo peculiar de dirigir-se a ele” (Tesche, 2006:78). Para o autor, isto
equivaleria a compreender o género como dispositivo de configuracdo dos
produtos televisuais que tratam de atender as expectativas dos usuarios de
maneira eficiente e consistente. Explica ainda Adair Tesche, para quem o no da
guestdo do género televisual seria compreendé-lo como ponto de ancoragem do

acordo comunicativo:

z

O género é uma espécie de substrato das praticas midiaticas.
Essas praticas sdo acdes coordenadas que requerem performance
para sua existéncia. Tém a fluidez que vem de performances que
sdo variaveis dentro da abrangéncia do tempo e do espago.
Praticas, no sentido em que as teorias sociais as empregam, Sao
tipos rotinizados de comportamentos que consistem de muitos
elementos interconectados uns com 0s outros. Sao tipos de
atividades corporais ou mentais, usos relacionados as coisas,
modo de fazer determinadas atividades. (...) As praticas consistem
tanto no fazer como no dizer. Isso implica afirmar que ha uma
relagdo estrutural que vincula a atividade pratica propriamente dita,
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com suas formas de representagdo. Por isso, podemos observar
que as praticas narrativas televisuais ndo se limitam a rigidez das
categoriza¢des do género. O género mantém com as praticas uma
relacéo dialética de conservagédo e subversdo. A0 mesmo tempo
em que as praticas retomam o género, promovem a mutua
reconfiguracdo. (Tesche, 2006:79)

Na televisdo, afirma Martin Barbero (2001), os textos audiovisuais sao
percebidos através do género, e de forma tal que um texto remete sempre a outro

texto, e ndo a uma gramatica de producdo. Assim,

como a maior parte das pessoas vai ao cinema para ver um filme,
ou seja, um filme policial ou de fic¢éo cientifica ou de aventuras, do
mesmo modo a dinamica cultural da televiséo atua pelos seus
géneros. A partir deles, ela ativa a competéncia cultural e a seu
modo da conta das diferencas sociais que a atravessam. Os
géneros, que articulam narrativamente as serialidades, constituem
uma mediacdo fundamental entre as légicas do sistema produtivo e
as do sistema de consumo, entre a do formato e a dos modos de
ler, dos usos. (Barbero, 2001:310-311).

O que é preciso perceber nesta concepcdo de género € uma idéia
especifica dos processos de comunicacdo, que se colocam como pratica entre a
emissao e a recepcao, e nos quais os textos ganham sentido no conjunto de uma
comunidade cultural. Em consequéncia, conforme Barbero, “um género funciona
constituindo um ‘mundo’ no qual cada elemento n&do tem valéncias fixas. Mais
ainda no caso da televisdo, onde cada género se define tanto por sua arquitetura
interna quanto por seu lugar na programagédo: na grade de horarios e na trama do
palimpsesto.” (2001:314-315). A abordagem dos géneros, entdo, ndo pode
prescindir da observacdo do que é caracteristico de cada pais, revelando
configuragBes culturais, mais a estruturacdo juridica do funcionamento da
televisdo e o desenvolvimento da industria audiovisual local, bem como sua
articulagdo na mundializagido dos mercados.

A partir das elaboracdes sobre a enunciacao televisual, ja descritas, Jost
propde o agrupamento dos produtos televisuais a partir de eixos centralizadores,
na qualidade de arqui-géneros, conforme a intencdo de enderecamento do
telespectador. A estas categorias arqui-genéricas vai denominar mundos,

sublinhando caracteristicas como a do compartiihamento de um terreno comum
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por produtores, programadores, mediadores e telespectadores. Tais mundos
relacionam-se com a promessa-género condicionante da recep¢ao por parte do
telespectador. A ligagdo € com o “mundo real” se as emissbes pretendem
referenciar o mundo em que vivemos, dar-lhe a conhecer, prometendo um
discurso de verdade. Nosso julgamento sobre tais programas, portanto, coloca-se
no eixo verdade-falsidade.

No “mundo televisivo ficcional”, as imagens, objetos, ac¢bes, sao
organizados de forma coerente na internalidade do texto audiovisual. Embora
existam similitudes com o mundo fora do meio, ha a liberdade criativa de seus
autores de engendrarem situagfes imaginarias.

Uma terceira modalidade de mundo televisivo seria o ludico. Os produtos
televisuais destinados as diversas formas de entretenimento através dos jogos,
baseiam-se no principio de que tais atividades sédo realizadas de forma voluntaria
e gratuita — o que move o participante € a diversdo ou o prazer. Resume Jost: “Ao
lado do verdadeiro (pour de vrai) da informacdo que toma o mundo como
referente, do falso pour de faux) da ficcdo que visa a um universo mental, é
preciso acrescentar um pour de rire, no qual a mediagcdo se toma como objeto,
guer se trate de jogar com a linguagem, de jogar com 0 jogo ou de fazer arte pela
arte.” (Jost, 2003:40)

O autor representa os trés mundos da televisdo propostos com um
triangulo sem preenchimento, indicando a possibilidade de existéncia de areas de

compartilhamento e hibridacdo a partir dos angulos:

LUDICO

REAL FICTICIO

Figura n° 1: mundos televisivos.
(Jost, 2003:41)
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A partir de sua posicdo, produtores, programadores e difusores
costumam etiguetar 0s programas estrategicamente misturando as
categorizagOes, ora classificando como “ao vivo”, algo previamente editado, ora
referindo-se a um produto ficcional como um documento ou testemunho capaz de
fundamentar debates. De qualquer maneira, cabe ao receptor atribuir sentidos as
emissfes, comportando-se mais ou menos credulamente, enxergando o produto

como verdade, ficcdo ou jogo. Conclui Jost:

Os critérios de insercdo dos programas diferem, segundo o mundo
ao qual se faz referéncia, mas a comunicacgdo televisual € um
processo dindmico e incerto: nenhuma emissdo pode ser
classificada como pertencendo seguramente a esse ou aquele
mundo. A emissora faz proposicdes através do ato de
denominacéo, e o telespectador, dando-se conta ou nao, dela se
apropria. (Jost, 2003:42).

O género televisivo, segundo Duarte (2004:67) € a “macro-articulacdo de
categorias semanticas capazes de abrigar um conjunto amplo de produtos
televisivos que partiham umas poucas categorias comuns”. Enguanto
enquadramentos amplos, os géneros referir-se-iam a abstracdes, portanto, sdo da
“ordem da virtualidade, uma vez que nenhum produto se manifesta circunscrito
apenas a essas categorias genéricas em sua extensao e exclusividade”. (Duarte,
2004:67)

A autora citada introduz a categoria dos subgéneros, os quais, indicando a
reunido de uma pluralidade de programas, sdo da ordem da atualizacao, isto é,
referem-se a natureza das produ¢es em sua linha de similitude. Diferentemente,
os formatos, na ordem da realizacdo, revelam o traco especifico de cada
programa, aquilo que o diferencia dos demais (cenarios, atores, funcdes, papéis).

Neste sentido, afirma Duarte:

a nocao de género em televisédo deve ser compreendida como um
feixe de tracos de conteudo da comunicacao televisiva que sO se
atualiza e realiza quando sobre ele se projeta uma forma de
conteldo e de expressdo — representada pela articulacdo entre
subgéneros e formatos, esses sim, procedimentos de construcao
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discursiva que obedecem a uma série de regras de lecéo e
combinagédo. (Duarte, 2004:68).

A elaboracdo de Duarte (2004:82) centra-se nos percursos de acesso ao
real adotados pela televisdo, sugerindo sejam eles determinantes na constituicdo
dos géneros televisivos, porque as emissdes de televisdo ndo s&o o real, sao
producdes discursivas materializadas em textos, mediadas pelas caracteristicas
técnicas do meio, que referenciam a realidade de determinadas formas. Explica a
autora: “os tracos categoriais de género proporiam um certo tipo de relacdo com o
mundo, colocando a disposicdo do telespectador um certo plano de realidade e
modo de ser, sendo mobilizadores de crencas e saberes, e condicionadores das

expectativas e do prazer dos telespectadores.” (Duarte, 2004:85)

Dessa forma, teriamos trés formas de enderecamento do real nos textos
televisivos: meta, supra e para-realidades. Na inflexdo textual a meta-realidade,
faz-se referéncia ao mundo exterior ao meio, o mundo natural, com o propésito de
apresenta-lo, de dar a conhecer. Em termos de subgéneros, aqui estariam
englobadas as emissGes do tipo telejornais, documentérios, reportagens,
entrevistas. Estabelece-se entre os poélos da comunicacdo um contrato de
veridiccao, isto é, ha o elemento de crenca de que o0 que se veicula € verdadeiro

para que o intercambio comunicativo possa ser estabelecido.

Quando se categoriza uma emissao televisiva como indexada a supra-
realidade, diferentemente, h4 uma suspensédo do regime de crencga, o contrato
comunicativo ndo se refere a veridiccdo, mas a verossimilhanca, isto é, deve
haver uma coeréncia interna do discurso produzido, que permita sua fruicdo
enquanto produto ficcional. Neste ambito, sdo exemplos os subgéneros novela,
minissérie, seriado, telefiime. Tém o propdsito de construir uma realidade que nao

se submete ao confronto com o real.

Um terceiro modo de interpelacdo do real no televisual, e que lhe é
caracteristico, € o da para-realidade, e consiste na organizacdo de um mundo
paralelo com acontecimentos produzidos no interior do proprio meio. Sao, por
exemplo, os reality shows e os talk shows. Funcionando a partir de um conjunto
estrito de regras, cuja operacdo ndo € totalmente compartilhada com os

espectadores, os produtos televisivos que operam do nivel da para-realidade
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buscam oferecer a visibilizagdo plena, e, através dela, instaurar como regime de

crenca a verdade. Portanto, uma nova vigéncia ao contrato de veridiccao.

A conceituagdo de formato, vocabulo bastante polissémico, varia da
acepcdo de programa em concreto, palpavel e assistido, na elaboracdo de
Duarte, a outro sentido, mais ligado ao jargédo produtivo da televisdo e que quer
significar um modelo de programa, que se vende sob a égide de direitos autorais,
e que é realizado, com algumas adaptac6es em diferentes paises e ocasifes.
Buscando esclarecer o que se oculta sob esta variacdo de sentido, Soulages
afrma que a nocdo de formato remete em primeiro lugar a uma dimensao
sintagmatica caracteristica das logicas de difuséo televisiva. Por outro lado, falar
em formatos significa pensar no jogo de expectativas que se entrecruzam
regulando a disponibilidade da audiéncia em relagcdo aos programas. Pelos
imperativos de sustentacdo econdmica das emissoras, segundo o autor,

observouse que.

a contracdo do tempo de resposta entre a oferta de programas e
seu consumo efetivo tem invertido a inércia das politicas de
programacédo das redes, acelerando a multiplicagdo dos formatos,
mas produzindo também uma verdadeira inovacdo com o objetivo
de ajustar contetdos inéditos a estes novos veiculos de difusdo. O
formato, visto desta perspectiva, parece representar o tempo ideal
de exposicido de cada emissdo a cronotaxia do publico.*
(Soulages, 2005:67)

O formato, como sindnimo de unidade de emissédo ou programa, adquire
nesta perspectiva certa multidimensionalidade, a qual permite entrever que as
temporalidades gastas ao assistir os produtos televisivos subsumem outras
temporalidades, mais extensas, as do pélo da producédo, que tém conseqléncias

verificaveis na forma final dos produtos apresentados.

3 “a contraccion del tiempo de respuesta entre la oferta de programas y de su consumo efectivo
ha invertido la inercia de las politicas de programacion de las cadenas, acelerando la
multiplicacion de los formatos, pero produciendo también una verdadera innovacion con el objetivo
de ajustar contenidos inéditos a estos nuevos vehiculos de difusién. El formato, visto desde esta
perspectiva, parece representar el tiempo ideal de exposicién de cada emision a la cronotaxia del
publico”.
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2.3. O tom nos formatos televisuais.

Quer optemos pela nocao de contrato ou pela de promessa; quer tenhamos
expectativas de veridiccdo, entretenimento, romance, humor, distracdo, excitacéo,
passatempo, ou seja 0 que for, devemos lembrar que esses mecanismos de
normatizacao das interacdes entre producao, textos e audiéncias, ndo acontecem
isolados, mas conjugados em praticas. Explica Tesche: “0 género mantém com as
praticas uma relacdo dialética de conservacdo e subversao”. (2006:79). Por
praticas, aqui se entendem as ac¢des coordenadas que requerem performances
para sua existéncia, no caso, performances do telespectador em sua interacéo
com o meio. Dessa forma, para além da etiguetagem genérica colocada pelos
produtores aos produtos midiaticos, com o intuito de captar a audiéncia, € preciso
observar o tom que 0 programa assume em sua realizacdo, ou seja, sua
atmosfera especifica, por exemplo, irbnica, comica, nostalgica, romantica, ou
gualquer outra.

As emiss0es televisivas sdo sempre apresentadas com a organizacdo dos
diversos elementos audiovisuais segundo um tom especifico, do mais sério ao
mais jocoso, seja qual for o “mundo” enderecado. O tom ancora-se quase sempre
no animador ou nos personagens ficcionais. O tom, enquanto modo de
referenciacdo do mundo é marca de fabrica do animador, adequa o programa
com a identidade da rede e distingue os produtos das diferentes redes. (Jost,
2005:40).%° A discordancia entre o tema de um programa e o tom esperado para
seu tratamento € um dos casos de mistura de géneros.

As categorias tipo de realidade discursiva adotada (meta, supra ou para) e
o0 regime de crenca ligado a realidade veiculada, ndo sao, segundo Duarte
(2006:43-48), suficientes para a distincdo de formatos e subgéneros nas praticas
televisivas. E necesséaria a consideracdo de uma terceira categoria, o tom.
Quando se pensa em tom na expressao verbal, na musica ou nas cores, esta-se

referindo a percepcbes que acontecem via plano de expressdo. Ja em textos

% «Ce ton n'est pas loin de représenter la marque de fabrique de I'animateur, qu’il va décliner dans
divers programmes, et qui doit étre en adéquation avec I'identité de la chaine. (...) Le ton est aussi
ce qui distingue bien souvent les fictions des différentes chaines. (...) Le ton est une composante
qui s’ancre principalement dans I'animateur, pour les émissions ressortissant aux mondes réel et
ludique, ou dans les personnages, pour la fiction».
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como os audiovisuais, caracteristicos por sua complexidade, para se falar em tom
ha que se referir a percepcdes via plano do contetudo, nas linguagens
empregadas na sua construcao.

Em diversos estudos sobre o tom, Duarte fez ampla prospeccéao do uso do
termo no universo midiatico, buscando identificar e agrupar nuances de sentido, e
listou caracteristicas que permitem uma aproximacdo de conceituagao tedrica, a

saber:

O tom é conferido pelo enunciador ou insténcia de enunciacdo; o
tom pode fornecer indicacbes sobre o enunciador, o tema do
discurso e os sentimentos do enunciador; determinados tons fazem
parte das expectativas sociais no que concerne a géneros ou tipos
de textos; os atores sociais empregam tons compativeis e
adequados as funcdes e papéis que desempenham; as diferentes
situacbes sociais exigem que se adotem tons compativeis com
essas praticas sociais em pauta; o tom do discurso pode ser
graduado; o tom é um traco de conteldo que se expressa através
de diferentes mecanismos expressivos. (Duarte, 2005: 1-12;
2006:43-48)

A partir desse amplo espectro de semantizagbes do vocédbulo tom, bem
como de discussdes académicas, Duarte coloca algumas pressuposi¢cdes sobre 0
tom, que podem assim ser resumidas: o tom, no discurso televisual, implica numa
expansdo do sentido em comparagcdo com 0s usos de outras linguagens. Esse
alargamento pode ser percebido no deslocamento perceptivo da significacdo da
expressdo para o plano do contetdo. Isto implica em que o tom em textos
complexos como os dos produtos televisuais seja caracteristico da emissdo como
um todo, e néo de suas partes isoladamente. Outro trago distintivo do tom seriam
0s elementos conteudisticos que indicam a ancoragem do texto, isto €, o ponto de
vista chave para seu (re)conhecimento. Ponto de vista, acrescente-se, que é
também lugar de fala.

O processo de tonalizacdo, que confere o tom ao discurso televisual,
revela-se estratégico ao polo de producao, pois tem a funcdo de harmonizar o
publico ao tema da emissédo via género/subgénero do programa. A passagem do

subgénero, nivel da atualizacdo, ao formato, nivel da realizacdo, comporta
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decisdes na instancia da producdo que passam pela eleicdo do tom, ou da
combinacao de tons, cuja palheta permite identificar a emissao.

Na condicdo de trago distintivo da concretude de cada formato, o tom
interpela o enunciatario a interacdo. O desencontro possivel entre uma
tonalizacdo equivocada e as expectativas da audiéncia pode significar o fracasso
do produto televisivo enquanto emissdo ao longo do tempo. O tom acontece de

forma dissipada e difusa nos produtos televisuais, explica a autora,

exigindo que se perscrute o texto em busca desses elementos que
sustentam sua manifestacao. Do ponto de vista discursivo, interfere
na configuragéo dos atores, do tempo, do espago, bem como na da
propria organizacdo narrativa. Em nivel textual, o tom se impde
como uma pretensdo de conteido em busca de diferentes tracos
expressivos que o exteriorizem. (Duarte, 2006:48)

Os conceitos relativos ao tom podem ser sintetizados em: tonalizagéo, o
processo de conferéncia de um tom principal e tons complementares ao discurso
enunciado; tonalidade, o conjunto de regras que preside as selecbes e
combinacgdes tonais; e na categorizacdo dos tons, quanto a relacdo direta ou
combinatéria dos tons com os conteudos e a expressao. (Duarte, 2005:3-5)
Acrescentemos que tom € ressonancia entre textualidades a partir de suas
similitudes. E referenciacdo a sentimentos e emocdes. E também extenséo,
elasticidade, mecanismo de contato perceptivo. De forma que, no ambito dos
géneros, subgéneros e formatos televisuais ndo havera nunca acomodacéo. A

repeticédo, pela tonalizagéo, ndo gera igualdades.
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2.4. O subgénero minissérie.

As narrativas ficcionais televisivas podem ser divididas em dois grandes
grupos, segundo sua disposicao temporal na grade de programacéao. No caso de
emissdes unitarias, concluidas dentro de seu periodo de emissdo, costumamos
entendé-las como componentes do subgénero telefilme, embora possam ter
nomes diversos, por exemplo, o0s “casos especiais”. Compondo-se
diferentemente, as narrativas serializadas desdobram-se ao longo da
programacdo em emissfes diversas. Podemos aqui falar do subgénero “série”,
gue consiste numa sequéncia de episodios, compreensiveis isoladamente, mas
que partilham personagens, cendrios, enredos. E a narrativa televisual serializada
em sentido estrito. Os exemplos de formatos sdo abundantes, e a maneira de
veiculacao tipica é a do episédio semanal.

Ha também a narrativa “seriada”, isto €, caracterizada pelo recorte da
trama em episodios, sendo retomada a cada emisséo. O liame tipico entre duas
unidades emissivas € o0 “gancho” narrativo, espécie de suspensao interrogativa (e
promissora) dos desenvolvimentos que se seguirdo. Neste grupo de subgéneros
vamos encontrar a novela e a minissérie. Como uma primeira constatacdo, vemos
gue o nome “minissérie” ndo se refere a uma série de curta duracdo, pois sua
estrutura é similar a da novela, mas a uma narrativa seriada de curta duracéo.
Seria mais proprio, portanto, que fosse chamada de “mini-novela”, termo pouco
simpatico, reconhecamos.

Danard e Le Champion, descrevendo as acepc¢des dos diferentes tipos de
produtos ficcionais na televisdo francesa segundo o critério da extensdo das
emissdes, afirmam que minisséries sdo apresentadas em dois ou trés episodios,
enquanto os folhetins (feuilletons) seriam emissées que contam a mesma histéria
em varios episodios, no minimo quatro, com continuidade narrativa. Para esses
autores, a predominancia dos formatos ficcionais, os mais assistidos pelos
telespectadores, embora na televisdo francesa a preferéncia seja por telefimes e
séries, enseja duas estratégias das redes de televisdo: a busca por formatos que
possam agrupar a audiéncia e o reforco, atraves desses produtos, da identidade
das emissoras: “a obrigacéo de alcancar o maior numero de telespectadores leva

os difusores a propor formatos de ficcdo federadores. A ficcdo € um programa
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extremamente identitario e valorizador para uma rede de emissoras”.*® (Danard,
Le Champion, 2005:65)

Com as novelas, herdeiras dos folhetins publicados em jornais, as
minisséries compartiiham o fato de que é preciso assistir a integralidade dos
episédios para se manter a par dos desenvolvimentos da trama. Se néo
considerarmos a emissao de producdes estrangeiras, como
Raizes, nos anos 1970, podemos indicar como a primeira minissérie veiculada no
Brasil, a producéo da Rede Globo “Lampido e Maria Bonita”, escrita por Aguinaldo
Silva e Doc Comparato, e dirigida por Paulo Afonso Grisolli, em 1982, e que teve
oito capitulos.

Diferentemente das telenovelas, cuja trama €& modificavel durante a
gravacgao/veiculacdo, inclusive por imperativos mercadolégicos, o produto
minissérie é textualmente fechado, vai ao ar, via de regra, depois de pronto.
Dessa forma, produtores, diretor e elenco sabem de anteméo o desenrolar da
acao, permitindo um trabalho mais aprofundado na construcdo de personagens,
cenarios e a experimentacdo de propostas inovadoras de direcdo. Talvez esta
caracteristica explique opcado muito frequente de realizar minisséries constantes
de adaptacdes de obras literarias importantes.

Segundo José Marques de Melo, as minisséries sao “produzidas e
aperfeicoadas enfocando preferencialmente temas da realidade brasileira,
sintonizando assim com as expectativas da faixa de audiéncia mais sofisticada a
gue se destinam” (1988:33). Segundo o autor, 0 segmento das minisséries
permitiu aos teledramaturgos brasileiros, pelo maior aporte de recursos que
consomem em sua producdo, o desenvolvimento de uma maturidade infra-
estrutural, ou seja, um melhor resultado artistico do produto final.

Em resumo, podemos conceituar a minissérie como a narrativa televisual
de carater ficcional, apresentada em forma seriada, e com duracdo de poucos
capitulos ou episédios, em comparacdo com as telenovelas, que tém, em média,
180 capitulos. Na verdade, a duracdo temporal varia bastante nas minisséries.
Em 2007, por exemplo, a Globo apresentou duas minisséries, “Amazonia de

Galvez a Chico Mendes”, com 55 capitulos, e, “A Pedra do Reino”, com apenas

¥« L'obligation de toucher le plus grand nombre de téléspectateurs contraint les diffuseurs a

proposer des fictions fédératrices. La fiction est un programme extrémement identitaire et
valorisant pour une chaine».



cinco. Em 2008, “Caros Amigos”, contou com 24 episédios. De forma a organizar
um pouco o conjunto dos produtos, tém-se referido as produ¢des menos longas
COmo microsséries.

Ana Maria Balogh assim resume o que vimos expondo:

As adaptacdes tém sido as preferidas nas minisséries, muito
embora existam também obras expressivas de roteiro original.
Parece haver uma harmonia ideal entre o grau de esteticidade e o
fechamento estrutural do texto literario e as formas de producéo e
realizacdo das minisséries. Trata-se de um formato mais autoral,
mais fechado que as demais séries de TV. (...) A minissérie é em
geral feita com muita fidelidade ao tempo representado na
micronarrativa encarecendo consideravelmente o0s custos. A
posicdo que ocupa no mosaico pressupde um publico mais seleto,
com maiores opcdes de lazer que o das novelas. As minisséries
brasileiras s&o consideravelmente mais longas que as estrangeiras
e se prestam muito bem a transposicdo de romances extensos e
caudalosos. (Balogh, 2006:91-92)

Na elaboragcdo de Jost, os formatos ficcionais compartilham trés
caracteristicas: a criacdo de um mundo imaginario, qualquer que seja sua
semelhanca com 0 noOsSsoO; sua apresentacdo por atores, que interpretam
personagens, cujos dialogos sédo imaginarios, e nédo testemunhos pessoais das
vidas dos artistas; e a exigéncia de uma coeréncia na estruturacdo da narrativa
gue permite 0 acompanhamento inteligivel da histéria. (Jost, 2005:84)

O autor constata que, nas diferentes posi¢coes da grade, correspondendo a
expectativas e estados diversos de espirito do publico previsto ou ambicionado
para determinada faixa temporal, os formatos de ficcdo também se mostram
compostos de maiores ou menores aproximacgdes a realidade, ao maravilhoso ou
ao ludico. Ficgdes naturalizantes seriam aquelas em que as situacdes copiariam o
mais possivel as situacbes do mundo real, apresentando determinados
comportamentos sociais a discussao ou apreciacao. Ficcbes abertamente ficticias
afastam-se do funcionamento natural do mundo, propondo elementos da ordem
do maravilhoso, do magico, do inusual. Ficcbes ludicas, por sua vez, seriam
caracterizadas por um predominio do movimento, da tensdo, de elementos de
instigacao fisica. Jost denomina estas nuances como diferengas de acessibilidade
da ficcdo, e que implicariam, para serem representadas, na duplicacdo do

tridangulo dos mundos televisuais:
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Ludico

Ladico

Ficcional

Real Ficcional

Figura n°. 2: acessibilidade dos mundos televisuais ficcionais.
(Jost, 2005:85)

Podemos imaginar albergado no triangulo menor, das nuances da ficcéo,
por exemplo, para avancar nosso entendimento, o conjunto de telenovelas da
Rede Globo. No horario “das seis”, as produc¢des sdo comumente de época ou
com temas que se aproximam do maravilhoso, tais como espiritualidade, bruxaria,
Nova Era, o que permite um distanciamento do mundo atual, quer pelo
cancelamento da ordem natural dos acontecimentos, quer pela ambientacdo em
temporalidade histérica diferente da atual. Seriam exercicios de ficcionalidades
abertamente ficticias.

Na faixa horéria “das sete”, as telenovelas da rede de referéncia costumam
adotar um tom de comédia proxima ao pasteldo, com constantes inversdes na
direcdo da trama, escalacdo de atores e atrizes de impacto estético que
encarnam personagens envolvidos em romances leves. O ritmo movimentado e
jocoso indica que a acessibilidade se da no nivel da ficcdo ludica.

Ja nas novelas da noite, da faixa das nove horas, as produgdes procuram
ser mais sérias, refletindo o real, inclusive preocupando-se em criticar e discutir a
sociedade extra-mididtica, dela agendando questdes de relevo, como consumo de
drogas, deficiéncias fisicas, gravidez na adolescéncia, migracdes, e tantas outras.
Seriam exemplos de ficgcdes naturalizantes.

Ao aplicarmos tal distincdo as minisséries, podemos perceber que
usualmente estes produtos tém uma maior aproximacdo com as ficcdes

abertamente ficticias, pois, trés grupos de tematicas tém predominado nas
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producbes brasileiras: as minisséries que surgem de adaptacbes de obras
literarias ou historicas, e que permitem tratamento quase epopéico dos temas,
com a construcdo de cenarios de época e elenco apropriado a localizacdo da
trama; as transposicdes de obras literarias em que o contelddo dramaturgico é
inerente a trama, como as adaptacdes de Nelson Rodrigues; e aquelas em que o
elemento jubilar é notavel na decisédo de sua producgdo para um palimpsesto anual
especifico, de forma a marcar o relembramento de eventos histéricos, tais como,
0os 500 anos do descobrimento do Brasil, a Era Vargas, ou a construcado de
Brasilia. Neste conjunto variado de documentos televisuais, percebe-se um
adensamento das técnicas de construcao da narrativa audiovisual, arregimentado
na intensificacdo da verossimilhanca da trama, o que coloca o subgénero
minissérie numa posicado diferenciada frente aos demais formatos televisivos
ficcionais.

Caracteristicas que Balogh (2006:98-99) indica como novidades na
producdo das minisséries, especialmente pela Rede Globo, seriam: o
aparecimento das microsseéries, cuja brevidade as aproxima dos telefilmes; uma
maior liberdade nas adaptacBes de obras literarias, buscando transcender o texto
original e retomando nuclearidades tipicas de cada autor, em moddulos ou
fragmentos acoplaveis; e a abertura de espacos a participacdo feminina, tanto em
personagens de densidade dramaturgica desconhecida em outros formatos
ficcionais, como atuando na qualidade de escritoras (das obras originais e das
adaptacoes), e na direcao das producdes. Um outro desenvolvimento seriam 0s
guadros de curta duracao, inseridos em programas do tipo revistas de variedades,
cognominados esquetes — formatos ficcionais de poucos minutos. Quanto a Hoje
€ Dia de Maria, acrescentemos, representaria uma nova pratica produtiva ao
preocupar-se em contemplar elementos e protagonistas de cultura regionais, fora
do eixo Rio-S&o Paulo.

Ao final da Tese, no Anexo 1, listamos as minisséries produzidas pela
televisdo brasileira.
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2.5. Estrutura narrativa audiovisual em formatos serializados.

Na presente secéo, abordaremos o modelo narrativo serial, ou seja,
fracionado em episdédios e contemplando interrupcdes, indicando: sua origem
histérica e sua adequacdo a grade de programacdo como 0 mais préprio a
permitir o fluxo entretecido de momentos de fruicdo e intervalos de propaganda
comercial. Uma vez descritas as caracteristicas comuns aos formatos ficcionais
seriados, passaremos a discussdo do gancho de ligacao narrativa entre capitulos
e episodios, na condicdo de recurso indispensavel aos formatos televisuais de

ficcdo na aquisicdo e manutencgdo da audiéncia.

2.5.1 — A narrativa televisiva seriada.

A preferéncia pelos formatos ficcionais nas células horarias da grade
noturna da emissora de referéncia (Rede Globo), no caso da televisdo brasileira,
é fato bastante conhecido. A alterndncia das telenovelas com formatos
informativos serve tanto para atender as exigéncias legais ligadas a concesséao do
servigco de difusdo de prover informacao, quanto para proporcionar certo “respiro”
ao telespectador entre os formatos ficcionais. A programacéo paralela das redes
concorrentes ora se concentra em inverter o bindbmio informacao-ficcdo; ora trata
de oferecer formato de semelhante caracteristica de enderecamento da realidade,
na tentativa de, pela tonalizacdo diferenciada, canalizar parte da audiéncia.
Exercicio das técnicas acima descritas de contra-programacéao e blunting (1.4). A
tematica da presente Tese ndo é, como se sabe, analisar 0 embate inter-genérico
mais estendido temporalmente entre as principais emissoras brasileiras. As
presentes consideracdes, fazemo-las para introduzir a explicacdo das
condicionantes que levam a emissora de referéncia a produzir e difundir no
ambito do palimpsesto anual as minisséries, como excecao a regra da repeticao
de formatos em determinadas faixas horarias, e como confirmacéo da regra da
inovacao (a estréia anual) — dois polos entre 0os quais 0 conjunto de programas
televisivos precisa colocar-se. Certos aspectos comuns aos formatos ficcionais

apresentados de forma seriada € 0 que procuraremos compreender para
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evidenciar certas l6gicas dominantes que presidem a insercdo deste tipo de
programas na grade com especial relevo na televisao brasileira.

As minisséries, as séries semanais, as telenovelas, e, até certo ponto, os
programas semanais de auditorio, bem como as revistas eletrbnicas, que em
alguns quadros trabalham com a recorréncia de determinados procedimentos
dramaturgicos e estilisticos, os mais diversos, de forma a permitir a antecipacao
pelo espectador da leitura de um conjunto de textualidades audiovisuais cuja
chave de entendimento Ihe é conhecida — tais subgéneros e seus formatos séo
ocorréncias alicercadas na grade de programacdo que permitem alinhar a
temporalidade social da vida cotidiana com o oferecimento de programas. A
repeticdo dos formatos em horéarios pré-estabelecidos funciona assim como
sedimentadora da audiéncia. Nos programas noticiosos, em que se tem a
necessidade de referir o mundo extra-televisivo, ndo ha como garantir uma
homogeneidade, um equilibrio na repeticdo. Ha edicbes em que 0s assuntos
apresentados sdo mais espetaculares ou bombdasticos, e outros momentos em
gue a apresentacdo das noticias deve recorrer aos procedimentos de
dramatizagdo para suscitar o interesse dos espectadores. Ja& nos formatos
ficcionais, € possivel ndo s6 manter uma densidade textual audiovisual
caracteristica de cada programa, como adensa-la cada vez mais a partir do
contato diario com o espectador. Pela repeticdo ao longo do tempo, e pelos
procedimentos de montagem que contemplam interrup¢cdes e continuidades,
pode-se promover, se necessario, redirecionamentos dos conteudos, afinamento
das tonalizac¢des, ou reaproximac¢des com as estruturas narrativas preferidas dos
telespectadores.

A narrativa seriada embora muito presente no meio televisivo como forma
de estruturacdo da grade ao longo do ano, ndo € criagdo da televisdo, mas, tem
precedentes historicos bastante anteriores. Segundo Daniela Cardini, “o
nascimento do produto cultural serial tem origem nos processos de
industrializacdo que se deram no Ocidente a partir do século XIX, na
benjaminiana ‘época da reprodutibilidade técnica’, o momento histérico particular

no qual uma organizacdo econdmica e tecnoldgica encontra na producdo em
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série sua expressdo mais representativa’.®’ (Cardini, 2004:19). Assim, a
apresentacdo das narrativas em forma seriada, ndo teria sido uma inovacgao
trazida pelos meios audiovisuais, porém um procedimento possivel e
caracteristico de todos os meios de comunicacdo que alcancaram, na qualidade
de suportes de conteudos culturais, a condicdo de serem industrialmente
produzidos e massivamente distribuidos.

A fragmentacdo da narrativa em segmentos apresentados em produtos
diversos — colunas de periodicos, fasciculos, episodios de filmes seriados,
capitulos de telenovelas, pelo interesse que buscam criar na continuidade da
histéria, multiplicam exponencialmente o consumo do suporte que a contém.
Resume Cardini: “o recurso a forma seriada caracteriza a histéria de cada meio
no momento em que se torna meio de comunicagcdo de massa: a nharrativa
segmentada constitui-se num formidavel instrumento de construcéo e fidelizacéo
do publico”.®® (Cardini, 2004:19-20). Cada segmento serial traz em si mesmo
implicito o andncio do segmento sucessivo, promovendo ao mesmo tempo o
produto e o meio que o veicula.

Podemos indicar como antecedentes da serialidade televisiva um conjunto
de produtos culturais como os folhetins, os romances publicados em jornais, as
histérias em quadrinhos, e as radionovelas. Todos esses produtos revelam
caracteristicas de otimizacdo do bindmio producdo-consumo, consequentes a
desenvolvimentos da industria cultural em que, através de processos complexos
de producdo, atinge-se modelizacbes progressivas, com opc¢ao pelo
comercializavel — que indica o que se deve repetir; e pelo abandono do que néo
interessa ao consumidor, como baliza direcionadora das inovacbes e
transgressdes ocasionais. O oferecimento dos produtos culturais serializados liga-
se também a organizacao das sociedades em agrupamentos urbanos e acentuouw
se com a maior fixacdo das populacBes neste tipo de espaco, que permitiu,

historicamente, a organizacdo do trabalho e a planificacdo técnico-produtiva,

37 . . .. . .y . - .
la nascita del prodotto culturale seriale ha origine dai processi di industrializzazione che hanno

coinvolto l'occidente a partire dal diciannovesimo secolo, nella benjaminiana ‘epoca della
riproducibilitd tecnica’, il particolare momento storico in cui un’organizzazione economica e
ggcnologica trova nella produzione in serie la sua espressione piu rappresentativa”.

“Il ricorso alla formula seriale caratterizza la storia di ogni medium del momento in cui esso
diventa mezzo di comunicazione di massa: il racconto segmentato costituisce un formidabile
strumento di costruzione e fidelizzazione del publico”.
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implicando na redugé&o do custo dos bens culturais, em sua distribuicdo estendida,
e em seu consumo popularizado.

As caracteristicas comuns a todo produto cultural serial incluem, segundo
Cardini, trés niveis de seriacdo — produtivo, narrativo e fruitivo, que também estéo
presentes nos produtos televisuais seriados. No primeiro aspecto, afirma a autora,
“a producdo em série apresenta vantagens econdmicas porque elimina tempos
mortos, fornece material para o preenchimento do palimpsesto, constréi um
publico fiel, contribui para criar a identidade do meio que a veicula”.®® (Cardini,
2004:21) Quanto ao nivel narrativo da serialidade, a divisdo em segmentos e 0
retorno episodico de temas e personagens liga-se a observancia de regras
complexas e precisas, de forma a ensejar a elaboracédo de produtos acessiveis e
interessantes ao publico. Assim, ao longo do tempo, a narrativa televisual seriada
fixou determinadas preferéncias quanto a dimensdes temporais; a formas de
mostrar 0s espagos em que se desenrolam as tramas; e, a maneiras de construir
personagens; em resumo, sedimentou 0s tragos genéricos caracteristicos.

Quanto a serialidade no nivel de fruicdo, os aspectos comuns aos diversos
formatos ficcionais televisivos séo: a reciprocidade que se estabelece entre os
conteudos apresentados e seus fruidores; bem como, entre os espectadores, o
estabelecimento de comunidades de fruicdo que passam, em maior ou menor
grau de reacao, a compartilhar a recepcédo do produto. Esta criacdo de um “nos”
ritualistico alimenta o conhecimento do narrado de forma que o contetudo é
partilhado e o reencontro da historia € ambicdo comum de todos.

O recurso mais caracteristico da serialidade é o chamado “gancho”, que
consiste em promover interrupcdo programada do fluxo narrativo, e a0 mesmo
tempo colocar uma interlocucao interrogativa que acrescenta suspense e certa
dubiedade quanto ao encaminhamento provavel do préximo bloco, episédio ou
capitulo. Sobre o gancho, especialmente o televisivo, falaremos mais a frente.
(2.5.2)

A opcéao pela serialidade em todo tipo de produtos culturais, implica na
necessidade de se manter o equilibrio entre a fruicdo no presente e a expectativa

do que se mostrara no futuro, portanto, ndo pode dispensar o recurso a toda sorte

¥ va produzione in serie presenta vantaggi economici perché elimina tempi morti, fornisce
materiale per il rempiemento del palinsesto, costruisce un pubblico fedele, contribuisce a creare
l'identita del mezzo che la veicola”.
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de profissionais do campo artistico na obtencédo da qualidade dos produtos. Neste
aspecto, a estratégia de programacao do spin-off, isto €, do reaproveitamento de
atores, autores, diretores e personagens de sucesso na sustentacdo de novos
produtos, comparece como providéncia indispensavel na formatacdo de novos

programas. Neste sentido, afirma Cardini,

€ interessante sublinhar a contradicdo na qual cai a serialidade,
desde o seu inicio: de um lado tende ao maximo sucesso
comercial, de outro, busca individualizar e desfrutar das melhores
energias artisticas e intelectuais, na tentativa constante — muitas
vezes sem sucesso — de conjugar 0 sucesso com a qualidade, o
bindmio certamente mais controverso da histéria da comunicacao
de massa.*® (Cardini, 2004:30)

A radionovela é o ponto de partida indiscutivel para se compreender a
serialidade televisiva, pois, foi naquele meio em que se configuraram aspectos da
seriacdo, tais como, maior verossimilhanca ao cotidiano e aderéncia ao tempo
social dos ouvintes. Tais caracteristicas eram novas em comparagdo com as
formas de fruicdo da narracdo seriada nos produtos culturais literarios. Foi
também no radio que teve inicio a pratica da difusdo simultanea e
geograficamente estendida de um mesmo produto serial, e em que se deu a
inclusdo das interrupcdes comerciais e de patrocinio, em momentos nos quais
fosse garantida a atencéo dos ouvintes/espectadores.

A serialidade televisa, na esteira de sua predecessora radiofénica, ao
preocupar-se em produzir formatos destinados a fruicho massiva, mobilizou
conteudos existentes no ambito das culturas nacionais. Certamente, ha tracos de
semelhanca nos modelos produtivos da televisdo dos diversos paises, € nos
diferentes registros linguisticos. Mas, quanto aos conteudos e tonalizacdes, o0s
tracos locais tém dominancia, de forma a facilitar a fidelizagdo dos
telespectadores. Neste aspecto, assevera Cardini: “a longa serialidade televisiva é
um ambito no qual a tematica muito atual da ‘glocalizacao’ explicita-se com
clareza. As caracteristicas comuns aquilo que se pode definir como um género

combinam-se e enriguecem de encontro as coordenadas culturais da comunidade

0« interessante sottolineare la contraddizione in cui cade la serialita, fin dai suoi inizi: da un lato
tende al massimo succeso commerciale, dall’altro cerca di individuare e sfruttare le migliori energie
artistiche e intellettuali, nel tentativo costante — e spesso disatteso — di coniugare il successo con la
qualita, il binomio forse piu controverso della storia della comunicazione di massa.”
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que produz determinado produto de longa serialidade”.** (Cardini, 2004:63).
Assim, frente a um mercado mundial em que sdo amplamente comercializados
audiovisuais destinados a televisédo, e que possui modelos similares de producdo
e distribuicdo, impdem-se, a partir do pélo da recepcao, as questbes estruturantes
dos gostos, as preferéncias do publico, as orientacdes locais e os temas
relacionados a memoria coletiva, inserindo os produtos midiaticos na cultura que
os produz e consome.

A serialidade pode ser diferenciada de outros produtos televisivos em pelo
menos trés aspectos de andlise — codificacdo audiovisual; articulacdo narrativa; e
formatacdo. Quanto a estruturacdo dos codigos audiovisuais, as marcas tipicas
da serialidade televisiva, residentes em aspectos como cortes e montagem,
enquadramentos, técnicas de dire¢do, e outros, serdo abordadas em detalhes
mais a frente nesta Tese. Quanto a articulacdo narrativa, o conjunto dos formatos
televisivos seriais possui, conforme as tipologias das culturas locais a que nos
referiamos como ambientes de sua producéo, determinado repertério de temas e
conteudos, personagens contextualizados, e modalidades de encaminhamento
das tramas.

Quanto aos formatos, consideracdes relevantes seriam em relagcdo ao
tamanho dos capitulos e episédios; a subdivisdo desses em secdes; e a
colocacdo dos programas na grade. Detalhemos: mais acima (2.4), fizemos
referéncia a narrativa serializada, ou série no linguajar televisivo brasileiro, cuja
caracteristica seria a apresentacdo de episodios semanais com fechamento do
narrado, restando o aspecto da repeticdo ao que toca aos personagens e seu
universo ficcional, que retornam no episddio seguinte. Tal conjunto de formatos
diferenciar-se-ia da narrativa seriada, em que a trama apresentada é
interrompida, e retomada no capitulo seguinte (novelas e minisséries). A distincdo
entre estas duas formas de seriacdo narrativa televisual, segundo Cardini, “é

determinada n&o tanto por uma modificacdo dos elementos constitutivos da

g lunga serialita televisiva € un ambito nel quale la tematica molto attuale della ‘glocalizzazione’
si esplicita con chiarezza. Le caratteristiche comuni a quello che si pud definire un genere si
adeguano e si arrichiscono all'incontro con le coordinate culturali della comunita che produce quel
particolare prodotto di lunga serialita.”
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narracdo, mas antes pela diversa articulacdo temporal e formal dos mesmos”.*?

(Cardini, 2004:65) Com a constante busca pela inovacdo e transgressdo de
algumas caracteristicas estruturantes de género também nos formatos ficcionais,
tal dicotomia parece a alguns autores ja insuficiente para englobar os programas
existentes. Assim, Tulloch e Alvarado, citados por Cardini, propdem quatro
variantes principais que permitiriam melhor agrupar a narrativa seriada televisiva
(Cardini, 2004:67)%:

- 0 serial continuo — seria constituido de um ndmero potencialmente
ilimitado de capitulos, do entrecruzamento de multiplas linhas narrativas, algumas
das quais continuam de um capitulo ao outro. Nesta classe estariam as soap-
operas estadunidenses, que tém como correspondente mais tipico em nosso
horizonte televisivo o formato “Malhacéo”, da Rede Globo. Se desconsiderarmos
a duracdo temporal média de seis meses, e observarmos as telenovelas
brasileiras, como conjuntos de formatos com tonalizagdo assemelhada conforme
a faixa horaria, também caberiam neste grupo.

- 0 serial episédico ou minissérie — seria o formato em que a continuidade
da narrativa € mantida, mas dividida em um numero pré-determinado e limitado
de capitulos. Vai ao ar como produto de final fechado.

- a série sequencial — teria em cada emissdo uma estrutura narrativa
completa, mas se fechando sobre um enigma que o liga ao episédio sucessivo.
Difere da telenovela pela concentracdo da narrativa numa Unica trama no ambito
do episddio, mas recorre ao gancho final para atrair audiéncia futura.

- Por fim, a série em episédios, - € o formato convencional em que cada
emissao é conclusiva do ponto de vista narrativo, havendo entre as diversas
emissdes apenas o compartilhamento dos personagens principais e seus locais
de atuacao.

A opcéo da televiséo pela apresentacdo de formatos ficcionais, em especial
nas faixas horarias de maior publico, como acontece no caso brasileiro, indica que
tal espécie de programas € adequada aos propositos das emissoras no sentido de

adquirir e manter a audiéncia. Assim, 0s aspectos comuns da ficcao televisual

2 «per quanto riguarda la fiction televisiva, la distinzione esistente fra serie e serial &€ determinata
non tanto da una modificazione degli elementi costitutivi della narrazione, quanto piuttosto da una
diversa articolazione temporale e formale degli stessi.”

3 scontinuous serial; episodic serial, sequential serial, episodic series”.
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devem ser consequientes as estratégias de produgdo e programacdo cujo amago
€ exatamente a preocupacdo com a permanéncia da atencdo dos espectadores.
Segundo Villez, tais aspectos gerais da ficcao televisiva seriam: o enderegcamento
direto, que em determinados formatos, apresentadores e personagens fazem,
olhando frontalmente a camera, de forma a incluir o telespectador, e a todos os
gue assistem numa espécie de comunidade televisual, a repeticdo de
determinados esquemas de producédo e apresentacdo dos formatos, que implica
numa familiaridade do telespectador, quer dizer, “a forma dos programas
recorrente permite aceder-se rapidamente ao essencial porque o reconhecimento

das estruturas é pré-adquirido”**

(Villez, 2005:21); e, a narrativa aberta, que se
estende ao longo do tempo, permitindo ao telespectador, organizado em
comunidades de fruicdo, refinar sua reflexdo sobre os temas abordados, e,
guando lhe interessa, destinar atencéo continuada.

Tal falta de fechamento da narrativa televisual, conforme Navarro, revela o
paradoxo fundamental da televisdo, sua negacéo do sentido, “dado que o sentido
de todo discurso nasce precisamente de seu fechamento”.*® (Navarro, 2006:143)
Assim, o0 constante tensionamento em direcdo a uma espetacularizacdo, o
bombardeio de estimulos escoOpicos, a dramatizacdo do documental, e a
serializacdo dos formatos com as imprescindiveis interrup¢des, deslocam a
construcdo de sentidos para além da narrativa, encontrando-se o especifico do
discurso de televisdo no proprio fenbmeno da programacdo. No nivel discursivo,
portanto, segundo o autor (Navarro, 2006:146-147), a caracteristica da repeticao
com variagdo implica na construgdo de um relato interativo que se apdia na
recorréncia estrutural de elementos conhecidos pelo espectador (personagens,
guadros, sequéncias, tramas). No nivel pragmético, a tipicidade do discurso
televisivo reside na diferente concepc¢éao do telespectador e sua relagdo com o
relato audiovisual, em comparacdo com o consumidor de cinema: na televisao
quem vé é o grupo. E resume Navarro: “além disso, o olhar e o acesso do

telespectador na ficcdo serdo distintos, precisamente porgque 0 componente

* «la forme des émissions récurrente permet d'aller rapidement a I'essentiel puisque la

Egconaissance des structures est acquise».
“paradoja fundamental de la tv — su negacion del sentido, dado que el sentido de todo discurso
nace precisamente, de su clausura”.
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ficcional se dissolve na ficcdo em beneficio do espetacular.”®

2006:148).

Entre outras caracteristicas comuns a ficgdo televisual, conforme Villez

(Navarro,

(2005:25), esta a busca pela fidelizacdo do telespectador, a qual se estabelece a
partir de diversos aspectos, por exemplo: simpatia pelos personagens;
identificacdo com os atores; por se apreciar o préprio esquema do formato; e
ainda pela curiosidade quanto a sequéncia da narrativa, propositalmente
interrompida. H& que se lembrar também da auto-referenciagéo do televisual, que
a todo tempo convoca os conteudos de memoria do telespectador, seja na citagao
entre os programas dos diversos formatos e personagens coetaneos ou
anteriores, seja na pautacao nos programas de carater informativo de conteudos
da propria televisdo como material de abordagem jornalistica. A auto-
referenciacao funciona entdo como um lembrete permanente ao telespectador de
gue o que ele faz naguele momento é: ver televisdo. O ficcional serial e suas
interrupgdes implicam ainda numa polarizagdo da atengdo ora num, ora noutro de
dois pontos opostos, mas complementares: primeiro 0 mergulho do telespectador
na narrativa audiovisual, com sua realidade intra-diegética; depois, pela
intercorréncia dos comerciais e outros interprogramas, ter sua atencao diferida a
outros contetudos e divergida para momentos posteriores da grade que se
anunciam.

A construcdo dos formatos ficcionais pela televisdo de forma segmentada é
uma consequéncia de preocupacoes e estratégias gerais de programacgao, mas,
gue nao se restringem somente a tais formatos. Todo o conjunto de programas,
seja qual for a forma de enderecamento da realidade que predomine em tal ou
gual formato, em especial na televisdo comercial, compartilha essa caracteristica
em maior ou menor grau. Se observarmos a grade de programacgao em sequéncia
temporal, perceberemos que “os discursos televisivos sdo em sua totalidade
séries de segmentos que levam em conta ndo somente a necessidade de dar

lugar as mensagens publicitarias ao longo da difuséo (...) mas também de adaptar

46 . . ., PN .
Ademas, la mirada y la entrada del espectador en la ficcion sera distinta, precisamente porque
el componente ficcional se disuelve en la televisién en beneficio de lo espectacular”.



96

os programas as particularidades de seus telespectadores”.*’ (Villez, 2005:23)
Isto €, adequar-se aos tempos sociais disponiveis para acompanhamento das

emissoes.

2.5.2 — Narrativa serial e gancho.

As narrativas, segundo Cristina Costa, “sdo maneiras de realizar e de
expressar nossa temporalidade, tornando-a tdo objetiva quanto a certeza de
nossa finitude e transitoriedade. S&o metaforas constitutivas de ordenacdo, de
ritmos e de sequéncias seriais e causais”. (Costa, 2000:41) Tal definicdo nos
remete a questdo da cultura humana, que nos coloca para além da natureza, isto
€, na percepcao dos fatos da vida conferindo-lhes diacronia, ou seja, com “um
antes, armazenado na memoria, um presente, que é nossa contingéncia e um
depois, onde projetamos nossas expectativas”. (Costa, 2000:37) A cultura
humana é também o acervo das narrativas que pertencem aos diversos grupos e
gue permitem o estabelecer-se das identidades coletivas. No conjunto das
narrativas cuja repeticdo afirma o pertencimento coletivo, a identidade individual
tem a possibilidade de colocar-se.

Quando a humanidade operou a passagem dos eventos narrativos do
ambito mitologico ou histérico, e os instaurou no plano estético, como fruicdo
artistica, estabeleceu o territério da ficcionalidade, caracterizada pela “ruptura
com o tempo natural, com o fluxo aleatério da vida e no abandono que exige do
ouvinte, do seu préprio tempo.” (Costa, 2000:47) Essa temporalidade diferenciada
desdobra-se no plano do conteudo, determinando o andamento do fluxo narrativo,
e no plano da forma, em que se combinam os elementos estéticos destinados a
conferir a artisticidade a narrativa.

Na opc¢do por narrar com interrup¢cdes ao longo do tempo, o gancho é
recurso que se vai utilizar, principalmente, no plano do conteudo, e que
“produzindo curiosidade e avivando o desejo, exige a continuidade e trabalha no

sentido da constancia e da infinitude do narrar (...) O corte, 0o suspense, 0

47 2 LA P Lo P

«Les récits télévisuels sont dans leur totalité des séries de segments qui tiennent compte non
seulement de la nécéssité de placer des messages publicitaires au cours de la diffusion (...) mais
aussi d’adapter les émissions aux particularités de ses téléspectateurs».
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adiamento — o gancho — pontuam essa narrativa, interminavel, transformando o
gue seria a apoteose em novo introito, o que seria relaxamento de tensdo em
nova tensdo, 0 gozo em desejo acrescido”, assevera Costa. (2000:58).
Suspensédo e retomada da acdo estdo ligadas a questdo da familiaridade do
espectador aos esquemas narrativos, pois, segundo a pesquisadora citada, “a
acdo sO pode ser suspensa, gerando ansiedade, angustia ou desejo, quando
todos os elementos da acéo estdo dados e o seu desfecho pode ser previsto e
esperado”. (Costa, 2000:62). Por essa razao, podemos perceber na ficcao seriada
televisiva como € importante que o telespectador detenha conhecimento prévio do
andamento da trama, o qual € constantemente reavivado pelas proprias
emissoras nas citacbes que acontecem em outros programas da grade, bem
como na midia paralela que comenta, antecipa, e sonda os desejos da audiéncia
guanto aos desdobramentos dos seriais. Se 0 gancho é tanto mais eficiente
guanto mais se conhece a trama, isto, por outro lado, leva a producdo de
narrativas cada vez mais assemelhadas quanto a caracterizacédo de personagens
e seu possivel comportamento nas tramas que se entrecruzam. Os elementos de
novidade ficam relegados a caracteristicas acessoérias. Esta € a critica mais
comum que se coloca quanto a qualidade dos produtos audiovisuais seriais.

A telenovela brasileira, bem como os demais produtos ficcionais nacionais,
séries e minisséries, tém, em maior ou menor grau, como caracteristica a
contraposicdo de varios personagens e tramas na narrativa, através de
procedimentos de edicao de imagens, segundo ritmo préprio a cada programa, ao
gue se acrescenta a intromissdo periddica dos intervalos comerciais. “Em razéo
dessa fragmentacdo tipica da ficcéo televisiva”, afirma Cristina Costa, “0 gancho
adquire especial importancia, sendo o elemento que integra os trechos, pedacos e
cortes”. (Costa, 2000:175) O gancho ficcional televisivo classico é aquele através
do qual se encerra o capitulo, interrompendo a acéo, tensionando o espectador,
ensejando perguntas, projetando a acdo para o dia seguinte. Mas ha também
uma série de ganchos de menor densidade dramatica, entre as cenas do dia nos
capitulos, destinados a garantir a permanéncia do telespectador na sequéncia
narrativa, o que inclui sua atencéo aos conteudos do intervalo comercial. Pode-se
identificar também o gancho entre blocos de programas, que instiga a audiéncia a

continuar presente, mesmo quando o formato seguinte seja de género diverso.
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O gancho é recurso narrativo complexo, demonstra Cristina Costa, e
comporta tonalizacdes conforme contém perguntas e respostas de diferentes
gradacfes. Quanto as perguntas que o gancho levanta (Costa, 2000:178), elas
podem ser: aquela que uma personagem faz a outra, e que sera respondida no
préximo episddio; ou a pergunta que a personagem faz a si mesma; ou a
indagacdo que o autor coloca ao publico, através de um personagem; ou a
perquiricdo sobre o desenrolar mediato da trama — quem chega? quando?; ou
ainda, o gancho que serve para infletir perguntas cuja resposta transcende a
trama, por exemplo, por que sofrer tanto?, isto é, questbes a serem sopesadas
pelo espectador em seu foro intimo.

Quanto as respostas que o gancho deixa entrever que serdo concedidas no
episddio seguinte, Cristina Costa difere (2000:179) quatro possibilidades, segundo
o grau de revelacdo que implicardo na seqiéncia: existem as que a personagem
inquirida conhece e a outra ndo, restando o suspense em saber se revelara ou
ndo; ha a resposta que nenhum dos personagens sabe, somente o autor, € 0
gancho nos faz curiosos se o momento da revelacdo € chegado, ou sera
protelado; temos as respostas jA conhecidas pelo publico, mas ndo pela
personagem, e 0 que se promete mostrar € a reacdo da mesma ao conhecer 0s
fatos; e hd também as citadas questdes filosoficas, cuja resposta € menos
importante enquanto fala da personagem, do que como elemento de construcao

da audiéncia coletiva de determinada obra ficcional televisiva.
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CAPITULO 3

Pensaremos em cada menina
gue vivia naguela janela;

uma que se chamava Arabela,
outra que se chamou Carolina.

Mas a nossa profunda saudade

€ Maria, Maria, Maria,

que dizia com voz de amizade:
“Bom dia!”

Cecilia Meirelles
As Meninas

ANALISE PARATEXTUAL DE HOJE E DIA DE MARIA

3.1. A minissérie na estante: documentos impressos sobre Hoje é Dia de

Maria.

Ao iniciarmos o presente capitulo, indicando fazer uma analise para-textual
a minissérie, serd necessario como providéncia prévia dizer o que se entende por
paratexto. Recorrendo a Genette (1982), veremos que a paratextualidade € uma
das espécies de transtextualidade, a qual compreende, em diversos graus, tudo
gue coloca um texto “em relacdo, manifesta ou secreta, com outros textos”.
(Genette, 1982:7)* A transtextualidade, segundo o pesquisador francés ora
citado, apresenta-se em cinco variantes: a intertextualidade, que € a relacao de
co-presenca entre dois ou mais textos, sob as formas de citacdo, plagio ou
alusdo; a metatextualidade, constituida de um liame de comentario que une um
texto a outro, de que fala, sem necessariamente o citar; a hipertextualidade,
consistindo em “toda relacdo que une um texto B (hipertexto) a um texto anterior

A (hipotexto), sobre o qual ele se decalca de uma maneira que ndo é aquela do

4 ; . . N ,
8 «tout ce qui le met en relation, manifeste ou secrete, avec d’autres textes».
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comentario” (Genette, 1982:13)*°; a arquitextualidade, que contém o tipo de
implicacdo menos patente, uma mencao infra-titular de pertinéncia genérica, por
exemplo, de tratar-se de um romance, novela, conto, ou outra categoria; e a
paratextualidade.

A paratextualidade, que nos interessa conhecer mais profundamente, ainda
segundo Genette, € a relacdo que “no conjunto formado por uma obra literaria, o
texto propriamente dito mantém com o que se pode denominar seu paratexto:
titulo, subtitulo, inter-titulos; preféacios, posfacios, adverténcias, prologos, etc.;
notas marginais, infra-paginais, finais; epigrafes; ilustracdes, resenhas destinadas
a imprensa; anuncios, sobrecapa, e todo tipo de outros sinais acessorios,
autografos ou alografos, que dotam o texto de um emolduramento (variavel) e por
vezes um comentario, oficial ou especializado”. (Genette, 1982:10)*°. A partir
desta conceituacdo, elaborada tendo em mente o texto impresso, estaremos
alargando o conceito, de forma a estendé-lo, em relacdo ao audiovisual que
contém a minissérie em estudo, a outros textos, sobre quaisquer suportes, cuja
elaboracéo teve como ponto focal, Unico ou parcial, Hoje é Dia de Maria. Assim, a
categoria do paratexto avancard pelas outras quatro variantes de
transtextualidade, e o que nos indica a pertinéncia de utilizar este vocabulo em
vez dos outros, é tdo-s6 o aspecto de demarcar o texto veiculado pela emissora
em sua grade, como transmissao televisiva, que serd descrito no capitulo
seguinte, separando-o dos demais textos que circularam na midia, antes, durante
e apés a emissdo, em consequéncia direta da concretizacdo do produto
televisual, e fazendo dele seu contetdo tematico. O préprio Genette deixa-nos a
vontade para tomarmos a categoria paratextualidade de forma n&o ortodoxa,

quando assevera.

N&o se deve considerar os cinco tipos de transtextualidade como
classes estanques, sem comunicagdo nem combinagdes

9 «toute relation unissant un texte B (que j'appellerai hypertext) & un texte antérieur A (que
j'appellerai, bien sdr, hypotexte) sur lequel il se greffe d’'une maniére qui n'est pas celle du
commentaire.»

0 «la relation (...) que, dans I'ensemble formé par une oeuvre littéraire, le texte proprement dit
entretient avec ce que I'on ne peut guére nommer que son paratexte: titre, sous-titre, intertitres;
préfaces, post-faces, avertissements, avant-propos, etc.; notes marginales, infrapaginales,
terminales; épigraphes; illustrations; priere d’insérer, bande, jaquette, et bien d'autres types de
signaux accessoires, autographes ou allographes, qui procurent au texte un entourage (variable) et
parfois un commentaire, officiel ou officieux.»
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reciprocas. Suas inter-relacdes sdo, ao contrario, numerosas, e
muitas vezes, significativas. Por exemplo, a arquitextualidade
genérica constitui-se quase sempre, historicamente, por meio da
imitacéo, logo como hipertextualidade; o pertencimento arquitextual
de uma obra é muitas vezes declarado através de indices
paratextuais; estes indices, eles mesmos, sdo tracos de metatexto;
e o0 paratexto, prefacial ou outro, contém outras formas de
comentério; o hipertexto, igualmente, tem valor de comentario; o
metatexto critico concebe-se, mas ndo se pratica sem uma parte —
muitas vezes consideravel — de inter-texto citacional que o apodia;
(...) a hipertextualidade, como classe de obras, é, por si mesma,
um arquitexto genérico, ou melhor, trans-genérico. (Genette,
1982:16-17)>"

Ao buscarmos na circularidade da midia os textos que referenciamos como
paratextos a Hoje € Dia de Maria, isto é, que comentam, historiam, criticam e
sinalizam a existéncia do produto, colecionamos os indicios que permitam
subsidiar a analise da textualidade na forma que nos propusemos a fazer na
presente Tese, isto €, tangenciando o programa televisivo aos processos da TV e
ao seu contexto de emissdo. Assim fazendo, construimos um estudo de
Comunicacdo como uma disciplina indiciaria. Nesta acepc¢do deste campo de
estudos académicos, segundo Braga (2007a:6) utiliza-se o paradigma indiciario
cujo desdobramento é o seguinte: no estudo de casos singulares, indicios séo
identificados, os quais remetem a fenbmenos ndo imediatamente evidentes. A
distincdo entre indicios essenciais e acidentais, seguida da articulacdo daqueles
selecionados como pertinentes, permite chegar-se a derivacao de inferéncias. O
estudo de caso, dessa forma, gera conhecimentos a partir de realidades
concretas, em direcdo a um plano de abstracdo. Articulando-se a realidade e um
conjunto prévio de elaborac¢des tedricas, apds o desentranhamento das questdes
centrais, em nosso caso, as comunicacionais, pretende-se chegar a um novo
patamar explicativo, ndo sobre o caso em si, mas “sobre o mundo em que aquele

caso pode ocorrer”. (Braga, 2007a:15)

%L «il ne faut pas considérer les cing types de transtextualité comme des classes étanches, sans
communication ni recoupementes réciproques. Leurs relations sont au contraire nombreuses, et
souvent décisives. Par exemple, l'architextualité générique se constitue presque toujours,
historiquement, par voie d’imitation, et donc d’hypertextualité; I'appartenance architextuelle d’'une
oeuvre est souvent déclarée par voie d'indices paratextuels; ces indices aix-mémes sont des
amorces de métatexte, et le paratexte, préfaciel ou autre, contient bien d'autres formes de
commentaire; I'hypertexte, lui aussi, a souvent valeur de commentaire; le métatexte critique se
congoit, mais ne se pratique guére sans une part — souvent considerable — d'intertexte citationnel a
I'appui; (...) I'hypertextualité, comme classe d'oeuvres, est en elle-méme un architexte générique,
ou plutdt transgénerique. »
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O levantamento dos indicios, seguido da decisdo quanto a sua relevancia
para o objeto e o problema de pesquisa, possibilita a construcdo de um modelo
gue “corresponde a uma descrigao re-construtiva do objeto ou situagéo, baseada
ndo na soma superficial do maior numero de detalhes, mas sim, em perspectiva
oposta a esta, em um numero reduzido de indicios relevantes”, ensina o
pesquisador. (Braga, 2007a:12) Ao selecionarmos uma série de textos em livros,
revistas, jornais e paginas de Internet sobre Hoje é Dia de Maria, levantamos seu
paratexto, na concepc¢do estendida da proposicdo de paratextualidade em
Genette que adotamos, e, a0 mesmo tempo, nestes textos identificamos os
indicios relevantes que nos auxiliardo no estudo de caso da minissérie. Passemos
a sua descricao e discussao.

Nesta secao inicial do capitulo abordaremos em primeiro lugar dois livros,
por ser a imprensa 0 meio mais tradicional como suporte massivo. Embora sua
edicdo tenha-se dado posteriormente a emissdo da minissérie, a impressao dos
livros foi consequiéncia direta do sucesso do programa televisual e seu conteudo,
mais ou menos modificado, existia ndo publicado antes do aparecimento de Hoje
é Dia de Maria na televisdo. De inicio, analisaremos o volume contendo os
roteiros das duas emissfes da minissérie, publicado pela Editora Globo em 2005,
e reimpresso em 2006 (Abreu; Carvalho, 2005). Quanto ao texto do roteiro
propriamente dito, ocupar-nos-emos a frente (4.1), ao tempo da anélise textual. A
esta altura, o que nos prenderd a atencdo serdo o0s paratextos existentes nas
capas da publicacao.

Na ultima capa, cerca de meia pagina sob a assinatura de Affonso Romano
de Sant'’Anna, faz um resumo elogioso do programa, sublinhando os aspectos
gue sdo perceptiveis a quem assistiu a minissérie ou que assistira a versao
comercializada em DVD (2006) nos seguintes termos: a musica, moderna e
brasileira; os figurinos, deslumbrantes em sua simplicidade; atores, que “deram
banho de representacao”; cenarios e figuras de papel e madeira, que “fascinaram
mais que se houvesse a intencéo de reproduzir a realidade” em sua artificialidade
intencional. (Abreu; Carvalho, 2005:594) Como se percebe, o texto de
apresentacao, nao se refere ao conteudo do livro, o roteiro, mas ao da minissérie,

0 audiovisual.
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Nas orelhas interiores da capa, constam notas biograficas de Luiz
Fernando Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Carlos Alberto Soffredini, a quem se
atribui a autoria conjunta da minissérie, em diferentes gradacdes. Para prosseguir,
devemos neste momento, diferenciar trés versdes do roteiro. A versdo original,
preparada por Soffredini em 1995, e ndo produzida pela Globo, resultaria num
programa de cerca de uma hora e meia. O roteiro efetivamente produzido, que
vem apresentado na versao impressa (Abreu; Carvalho, 2005), retoma a trama de
Soffredini, a ela acrescentando outros personagens e, para a primeira jornada,
guadruplicando a extensdo. Como Soffredini ja falecera ha alguns anos quando
se decidiu produzir a minissérie, o encarregado da revisédo foi Luis Alberto de
Abreu. Além do roteiro oficial preparado por este dramaturgo, ha ainda o roteiro
decupado, isto €, com as cenas subdivididas em indica¢des técnicas quanto a
tomada de imagens, cortes e retomadas, e outras, que balizaram a posterior
edicdo e montagem do audiovisual. Este terceiro documento, que muito nos
revelaria se dele dispuséssemos para referenciar, € também uma verséo
inteiramente consignada sobre o papel, e nele, a participacdo do diretor Luiz
Fernando Carvalho deve ter sido a dominante.

Vejamos como a publicacdo do roteiro oficial trouxe em pequenos
paratextos biograficos a apresentacdo dos trés co-autores. Quanto a Luiz
Fernando Carvalho, informou que o diretor passou a integrar 0 ndcleo de
minisséries da Globo em 1980, trabalhando como diretor assistente em O Tempo
e O Vento (1985) e Grande Seréo, Veredas (1985). Na posicéo de diretor geral foi
o responsavel pelas adaptac6es em episddios Unicos de Os Homens Querem Paz
(1991), de Péricles Leal, Uma Mulher Vestida de Sol (1994), e A Farsa da Boa
Preguica (1995), estas Ultimas sobre textos de Ariano Suassuna.®’ Esteve na
direcdo também de novelas com estética cénica diferenciada, como Renascer
(1983) e Rei do Gado (1996-1997), e da transposi¢cdo do romance Os Maias de
Eca de Queirds em minissérie (2001). Segundo a nota paratextual, “com Hoje é
Dia de Maria, Luiz Fernando Carvalho reafirma sua pesquisa na linguagem épica,
emoldurada por uma dramaturgia lirica”. (Abreu, Carvalho, 2005:1). Em entrevista

publicada pela Folha de S&o Paulo por ocasido do langcamento da segunda

%2 Acrescente-se sob a direcdo de Carvalho, na Globo, apés Hoje é Dia de Maria, as minisséries, A
Pedra do Reino (2007), também sobre material de Suassuna; e Capitu (2008), comemorando o
centenario machadiano, a partir do romance Dom Casmurro.
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jornada da minissérie, Luiz Fernando afirmou que, tanto na TV quanto no cinema,
onde dirigiu o premiado longa-metragem Lavoura Arcaica (2001), o que lhe
preocupa é imprimir uma tdnica autoral, que permita estabelecer um dialogo
sincero com o publico. (Folha de Sao Paulo, 09/10/2005).

Quanto a Luis Alberto de Abreu, o roteirista definitivo de Hoje é Dia de
Maria, a publicagédo (Abreu; Carvalho, 2005:1) informa-nos: “seus textos abordam
a tematica do teatro popular, especialmente a comédia popular, mas, apaixonado
pela palavra levada ao palco, transita pela pesquisa e pelo experimentalismo em
diferentes formas dramaticas”. Tendo ja trabalhado como roteirista dos filmes
Kenoma (1998) e Narradores de Javeé (2001), o roteiro de Hoje é Dia de Maria foi
sua estréia na TV. Segundo Eliane Lisb6a (2001:277), Luis Alberto de Abreu pode
ser equiparado a Soffredini em constru¢cdes dramaticas de maior ousadia
experimental “no seu permitir-se jogar com situacdes alegoricas, criacbes nao
realistas, na for¢ca cébmica, na desestruturacdo da linearidade textual”.

Finalizando a analise dos paratextos contidos na versao oficial do roteiro,
vejamos a hota biografica relativa a Carlos Alberto Soffredini. Quanto ao autor
teatral, a quem a publicacdo delega o indicativo “da obra de”, o paratexto informa-
nos gue “seus textos costumam partir de pesquisas das obras de outros autores,
seja de teatro, literatura, musica ou até mesmo sociologia”, citando como suas
fontes desde Gil Vicente, Antonio Candido, Vicente Celestino e Amadeu Amaral,
este ultimo como pesquisador do dialeto caipira. Quanto a influéncia de Soffredini
na minissérie, o paratexto afirma: “em Hoje é Dia de Maria ha um estudo dialetal
que revela a expressdo do caipira por meio do seu universo, seus causos e seu
vocabulario especifico, e reafirma sua busca da oralidade na dramaturgia” (Abreu;
Carvalho, 2005:594).

A indicacdo do pertencimento de uma obra a seus autores, além das
consideracfes juridicas que isso pode representar em relacdo a direitos sobre
criacOes intelectuais, alerta-nos também sobre a importancia que tal tipo de
mencao tem nos processos midiaticos em geral, e na TV, em particular. O autor,
se afamado, garante a qualidade do que se vé&, ou remete a um conjunto de
produtos culturais de determinada espécie, como parece ter sido 0 caso nos
paratextos a Hoje é Dia de Maria. Jost, por exemplo, para sublinhar a funcdo da

referéncia explicita a autoria de uma obra, recorre a elaboracéo foucaultiana, que



105

nos parece esclarecedora, e aqui a reproduzimos, antes de adentrarmos ao

comentario da obra autoral de Soffredini:

O nome do autor funciona para caracterizar um determinado modo
de ser do discurso. O fato de um discurso ter um nome de autor, 0
fato de se poder dizer que isto € escrito por qualguer um ou que
gualguer um é o autor indica que esse discurso ndo € uma fala
cotidiana, indiferente, uma fala que passa, uma fala imediatamente
consumivel, mas trata-se de uma fala que deve ser recebida de um
determinado modo e que deve numa determinada cultura receber
um determinado estatuto. (Foucault, 1969:83, apud Jost,
2003:97/143)

Quanto a transtextualidade, para permanecermos na terminologia de
Genette, entre a obra de Soffredini e a minissérie, algumas consideracdes
precisam ser feitas. As principais caracteristicas da obra teatral do autor, segundo
Lisbda (2001), sdo ligadas a forma de construir suas temporalidades e de imprimir
teatralidade ao texto, isto €, mesmo quando se Ié uma de suas pecas, de imediato
visualiza-se a cena. Quanto a temporalidade, na obra do dramaturgo santista,

Lishba assevera:

O contraponto temporal, entre passado e presente, progride até
chegar-se ao cruzamento de um espaco/tempo indefinido, existindo
unicamente o tempo-espaco da ficcdo cénica que tudo abarca. A
temporalidade em Soffredini € assim uma construcdo que parte do
tempo interior do autor e do tempo do personagem, e S0 essas
temporalidades que vao circunscrever e determinar a
temporalidade da narrativa. (Lisbda, 2001:38)

Soffredini rompe com a forma naturalista e com o psicologismo em cena,
informa a pesquisadora, imprimindo a seus textos diversidade e complexidade em
varios géneros e estilos, atingindo “uma narrativa lirica sob forma dramética”
(Lisbda, 2001:46). Embora, na analise de suas pecas perceba-se também na
construcdo de suas rubricas (indicagbes sobre a interpretacéo) certa expressao
poética a partir das imagens propostas, a teatralidade em Soffredini transparece

ainda mais nos dialogos dos personagens:

%3 Traducdo de Duarte e Castro para: «le nom d'auteur fonctionne pour caractériser un certain

mode d’étre du discours: le fait, pour un discours, d’avoir un nom d’auteur, le fait que I'on puisse
dire ‘ceci est écrit par Untel’ ou ‘Untel en est l'auteur’, indique que ce discours n’est une parole
quotidienne, indifférente, consommable, mais qu’il s’agit d'une parole qui doit étre regue sur un
certain mode et qui doit, dans une culture donnée, recevoir un certain statut».
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As falas em Soffredini séo ditas, trazem a marca da oralidade, e,
mais que isso, trazem a cena em si. E mesmo através delas, muito
mais do que das rubricas do autor, que a dinamica da cena é
tracada. Além das falas, 0 encadeamento das situacdes, a logica
estrutural do texto conduzem-nos também sempre ao palco”.
(Lisbbda, 2001:47)

O aspecto da alusdo a outros autores, como retomada e reinvencao de
personagens e situacdes draméticas, da-se no nivel da paréfrase, ou seja, como
extensdo do texto anterior, retomando-lhe o sentido, mas ndo a forma. Seriam
entdo trés eixos fundamentais na criacdo teatral de Soffredini, e que, presentes
em Hoje é Dia de Maria, poderiam justificar a filiagcdo da minissérie ao conjunto de
sua obra: a preferéncia pela linguagem oral como constituinte dos personagens e
das situacdes cénicas; o0 entrecruzar de tempo e espagco — consignado num
tempo-espaco Unico que se presentifica na cena; e a concisdo poética, que
confere aos textos sua densidade dramatica.

Por outro lado, se observarmos as mais de vinte pecas escritas por Carlos
Alberto Soffredini, apenas duas tém tematica proxima a de Hoje € Dia de Maria.
Em Vem Buscar-me que Ainda Sou Teu (1979), o drama é ambientado num circo-
teatro, atividade cujo desaparecimento € iminente. Em Na Carréra do Divino
(1979), crendices populares e a cultura caipira, parafraseadas da obra Parceiros
do Rio Bonito, de Antonio Candido, ambientam a narrativa que trata do impacto
das préticas capitalistas na vida da roca. As demais pecas do autor tratam de
guestdes localizadas em ambientes urbanos. Dizer, portanto, que Hoje € Dia de
Maria é baseada em sua obra, como conjunto, ndo € pertinente.

Ha, entretanto, um aspecto que atravessa toda a obra soffrediana,
independente dos espacos-tempos de cada uma das pecas, e que chegou intacto
a minissérie. Trata-se da colocacdo dos personagens na posicao de figuras. Ao
fazé-lo, conforme explica Lisbda, o teatr6logo delineia seus personagens-figuras,
sem precisar tracos particulares, mas posicionando-os estruturalmente nas
relacbes com os demais personagens e em favor da légica da acdo: “seus
personagens sao arquetipicos ou representam um grupo social, um meio” (Lisbda,
2001:270). Soffredini foge do modelo protagénico, em que um herdi catalisa a

acado, concedendo a muitas figuras peso equivalente. Introduz personagens
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fantasticos ou lendarios junto as figuras-tipos e ainda desdobra estas figuras em
personagens duplos e triplos “com caracteristicas complementares, quer
contraditorias, quer de proximidade” (Lisbba, 2001:241). Os personagens
desdobrados apresentam-se em conjunto, dividindo as falas; ou alternadamente,
diversificando os rostos de uma mesma figura.

Vejamos, para o roteiro original de Hoje é Dia de Maria (Soffredini,
1995:61-62) no quadro seguinte, como tal espécie de construcdo dos

personagens fora prevista:

Nucleo espago- | Figura/personagem Desdobramentos
temporal
na narrativa
No sitio MARIA
MADRASTA CAVEIRA-DE-MAMAO
PAI de Maria
JOANINHA
VO NENE
CRIANCAS De vérias idades
Na Estrada EXECUTIVO | EXECUTIVO I
HOMEM Maltrapilho, Defunto,

Mendigo, Mascate,
Nho Principe, Péassaro Incomum,
Homem-de-Olhar Triste

FAMILIA que procura o/ PAl, MAE, FILHO MAIOR, outros
ladrdo da noite QUATRO FILHOS

MULHER QUE PASSA

Na Fazenda A BOIA-FRIA Béias-frias na fila para o trabalho
Boias-frias na vilinha e na ciranda

FAZENDEIRO Familia
MUSICOS Orquestra de Baile
DANCARINOS Mascarados

Quadro n°. 6: Figuras em Hoje é Dia de Maria, roteiro original.

Quando encetarmos a descricdo do roteiro efetivo de Hoje € Dia de Maria,
mais a frente, (4.1), teremos ocasido de perceber a permanéncia desta
caracteristica do texto original de Soffredini (e de sua obra), - qual seja, a
construcdo dos personagens como figuras dotadas das qualidades tipicas de uma
faixa etaria, de certa posicdo social ou relacdo de género, de ocupacdo ou

profissdo, e assim por diante. Mesmo 0s personagens acrescidos por Abreu
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significaram outras replicacdes aos ja propostos originalmente por Soffredini, ou a
introducdo de novos grupos figurativos, de interesse narrativo, delineados
segundo os mesmos procedimentos de realce dos tracos actanciais, preterindo-se
caracteristicas por demais individualizantes.

Outro documento impresso que nos cabe referenciar na qualidade de
paratexto a Hoje é Dia de Maria, € 0 livreto que acompanha a edicdo da
minissérie em DVD (Sales, 2006). Neste pequeno documento de 14 paginas, o
material fotografico excedeu em muito o0 espaco destinado aos textos
incorporados. Trouxe-nos, entretanto, um conjunto de assertivas, que nos
subsidiam a andlise, na qualidade de indicios para o entendimento do produto
televisual. Inicialmente, pagina subscrita por analistas junguianos®, contém
afirmacdes quanto ao contetdo psicolégico da obra: “o que é importante e
verdadeiro é universal. Sua mensagem é o esforco humano para manter vivos o
amor e a esperanca, apesar de tudo” (Sales, 2006:3) A viagem de Maria, da
inocéncia a maturidade, com o consequente enfrentamento da vida moderna de
corrupcdo e sofrimento, teria seu consolo na poesia com que foi contada a
historia, na exposicéo da “imaginacdo que goteja da alma popular pela palavra e
pela musica de nossa gente”, segundo os especialistas (Sales, 2006:3).

Estas afirmacdes dos experts funcionam como testemunhos. Apresentar no
paratexto sua titulacdo é uma estratégia para promover o adensamento das
possibilidades de crenca em relacdo ao que vem descrito. A funcdo dos
testemunhos, segundo Jost (2004:92), seria a de autenticar uma informacéao ja
dada, e suas falas permitiriam que percebamos que visdo de mundo o meio de
comunicacdo em questao veicula. O mesmo livreto incluiu entrevistas com Luiz
Fernando Carvalho, referentes as primeira e segunda jornadas. Na posicdo de
diretor do audiovisual, tem também voz plena de credibilidade para colocar
afirmacdes. Em nosso caso de estudo, na qualidade de paratextos, os
testemunhos e as declara¢gBes do diretor significam para nossa analise indicios
dignos de atencdo, pois sinalizam aspectos do audiovisual que a
emissora/produtora julgou relevantes realgar. Vejamos entdo, as afirmacdes de

Carvalho:

* carlos Byington, médico psiquiatra e Maria Helena M. Guerra, mestre em psicologia (Sales,
2006)
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A minissérie constituiria sua tentativa de reaproximacao da infancia, isto €,
de um tipo de infancia que nédo é o que vivem as criancas hoje. E que a prépria
televiséo trata de inviabilizar, acrescentariamos nés. Ao fazé-lo, Carvalho, buscou
construir uma “afirmacéo do inconsciente brasileiro com a liberdade de n&o ser
regionalista” (Sales, 2006:5). O diretor tratou de revelar a ancestralidade da
cultura, ao utilizar-se de arquétipos, que estariam “a espera de reencarnar para
continuarem suas missdes éticas e estéticas” (Sales, 2006:4). Revela na
entrevista relativa a primeira jornada que para isso esmerou-se na escolha do
elenco, a partir de observacdes que fez ao longo dos anos, privilegiando atores
gue sdo artistas, e contando ainda com o auxilio da Providéncia Divina (Sales,
2006:6). Ao trabalhar com o imaginario popular, tentou, “devolver ao Brasil o fruto
que o proprio povo semeou em meio a sua formacgao” (Sales, 2006:7).

Os testemunhos apresentados nos paratextos, com as opinides daqueles
gue os subscreveram, uma vez colecionados segundo a gama de interesses de
guem fez circular o produto cultural, sinalizam alguns caminhos de leitura do
audiovisual, condicionando nossa percepc¢ao. Predispdem-nos a prestar atencéo
a determinados detalhes, em detrimento de outros. Se acusamos, ao perceber
tais detalhes, a veracidade das afirmacfes dos experts, sua missao tera sido bem
sucedida. Se discordamos, talvez ndo sejamos o tipo de publico-alvo especifico a
guem o produto foi preferencialmente dirigido.

Com essas citagOes paratextuais quisemos ilustrar o tipo de discurso sobre
a minissérie que foi circularizado nas midias paralelas como comentéarios e
antecipacdes, e que depois acabaram por compor documentos impressos. A
andlise de outros exemplos desta sorte de afirmacdes dar-se-a nas secdes
relativas as promessas destinadas a captar audiéncia para Hoje é Dia de Maria
(3.3 e 3.4). Antes, porém, faremos uma digressao, na se¢do seguinte, de forma a
localizar na grade de emissdes, no palimpsesto da emissora, 0 acontecimento da
minissérie, e 0 que iSSo representou como tensionamento entre a rede emissora,
Globo, e suas concorrentes, entendendo o conjunto de programas televisuais
apresentados numa mesma temporalidade como uma grande textualidade em

gue € necessario eleger qual pagina assistir.
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3.2. Embreamentos e tensdes na grade de programacédo: Hoje é Dia de

Maria e as emissoras concorrentes.

A primeira emissédo de Hoje é Dia de Maria foi realizada em oito episodios,
exibidos nas noites de tercas a sextas-feiras em Janeiro de 2005. A audiéncia
alcancada foi, em média, de 36 pontos, o que se considerou um excelente
resultado para o horario. O acolhimento positivo do programa foi notavel também
a despeito da variacdo dos horarios de inicio dos capitulos, fato ligado a sua
insercdo na grade obedecendo a légica de programacdo em bloco. Como se
sabe, o final da tarde e o inicio da noite, na Rede Globo, s&o faixas horarias com
programacao bastante estavel ao longo dos anos. O grande bloco — novela das
seis + jornal regional + novela das sete + jornal nacional + novela das nove — é
praticamente invariavel. As emissfes posteriores a telenovela da noite sao as que
contém mudancas diarias de géneros e extensado, segundo légicas semanais e
sazonais: o tabuleiro dos formatos é acionado. O més de Janeiro tem como
caracteristica a auséncia de dois tipos de programas presentes em outros
periodos do ano, quais sejam, as séries brasileiras de mostra semanal de
episédio independente; e as transmissdes ao vivo de jogos de futebol. As
emissbes das séries sdo interrompidas no verdo, retornando apés o Carnaval
aguelas com boa aceitacdo pela audiéncia. Coincidentemente, 0s campeonatos
de futebol tém seus desfechos nas Ultimas semanas do ano e nao retornam
durante as férias de verdo. A Rede Globo tem escalado para composicdo da
grade em substituicho aos programas citados, buscando evitar a simples
reemissao de produtos de estoque, 0 que nao se coaduna com sua imagem de
produtora, a apresentacdo de minisséries e da versao brasileira do programa de
tele-realidade mais famoso, o Big Brother, que ja alcanca nove edi¢des anuais.

As estréias do Big Brother Brasil 5 e da minissérie Hoje € Dia de Maria
ocorreram na mesma semana, respectivamente em 10 e 11 de Janeiro de 2005.
Ja na semana seguinte ao final da minissérie, a Globo estreou outra producéo do
mesmo subgénero, Mad Maria, de autoria de Benedito Rui Barbosa, dirigida por
Ricardo Waddington, que se estendeu de 25 de Janeiro a 25 de Marco. O Big
Brother foi encerrado em 29 de Marco. Portanto, apenas durante os fins de

semana e nos ultimos dias ndo houve proximidade na grade entre os formatos de
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tele-realidade e minissérie. Tal combinacdo sazonal evidencia a opcao pelas
estratégias de leading, descritas acima. Com o lead-in, condicionouse aos
interessados em assistir a minissérie a acompanhar trechos do Big Brother. Pela
técnica do lead-off, o outro lado da moeda, quis-se estender a audiéncia dos
interessados no formato de tele-realidade ao programa que Ihe seguiu. Levando
em consideragdo que a primeira semana do Big Brother é de pouco impacto,
tendo em vista que o publico ainda ndo se afeicoou aos candidatos, os quais,
apenas sondam o terreno para maiores expansfes pessoais, concluimos que a
colocacdo de producbes tdo caras e elaboradas como as minisséries
apresentadas em 2005 apds aquele programa, teve o intuito de auxiliar a
fidelizacao da audiéncia do mesmo.

A segquir, analisaremos em detalhes, comparativamente, as grades de
programacdo das principais emissoras captaveis como canais abertos, tendo
como parametro a capital de Sao Paulo, cidade onde é feita usualmente a
medicdo de audiéncia do IBOPE. Os dados de programacdo sao aqueles
indicados na sessao Folha llustrada do Jornal Folha de S&o Paulo, de 11 a 14 e
de 18 a 21 de Janeiro de 2005, referentes as emissoras, Globo, Cultura, SBT,
Record, Rede TV, Gazeta, Bandeirantes, Rede 21, CNT e Rede Vida. Neste
cotejo, a Rede Globo é a rede de referéncia, e a programacao das demais néo
costuma representar grande ameaca a seus indices de audiéncia consolidados
para o horario observado. O que buscamos perceber, entdo, € a distribuicdo dos
programas segundo subgéneros, perguntando-nos se houve oferta paralela ou
competitiva entre as emissoras no mesmo periodo, e das possiveis variacdes
segundo os dias da semana, sempre no intuito de melhor conhecer as logicas que
presidem a producao e apresentacao das minisséries.

A duracédo dos capitulos de Hoje é Dia de Maria foi a mesma nas oito
noites, 45 minutos, em média, mas o horario de inicio sempre se deu com
variacdes. Na terca-feira, dia 11, a partir das 22h30, data em que comegou mais
cedo, o primeiro episédio buscou captar ainda o publico remanescente do bloco
principal da programacdo noturna. Na seqUéncia, o momento inicial foi-se
tornando mais tardio, o que reforca a interpretacdo quanto a ligacdo em bloco
com o BBB: as 22h45, na quarta e quinta-feira, 12 e 13; as 23h10, na sexta-feira

14; as 23h05, na terca-feira da semana seguinte, em 18 de Janeiro; as 23h00 na
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noite de 19 e 22h50, em 20 de Janeiro. O episédio final foi o mais tardio,
comecando as 23h15 da sexta-feira 21, e estendendo-se até a meia-noite. Do que
se conclui que o conjunto da emissao se deu predominantemente na faixa entre
as 23 e zero horas.

A programacdo semanal da Globo no més de Janeiro de 2005 teve
encaixes bastante variados na grade do periodo da noite, demonstrando a légica
prépria de programacédo desenvolvida pela emissora ao longo dos anos. Assim, a
segunda-feira € comumente destinada a apresentacdo de um filme de longa
metragem, proveniente no mais das vezes de produtoras norte-americanas. Neste
dia da semana ndo ha apresentacdo de capitulos de minisséries. Na primeira
semana analisada, a segunda-feira 10 de Janeiro, entretanto, ndo contou com o
tradicional filme de apelo popular, mas com o episédio de estréia do Big Brother.
Na segunda semana que estudamos, o horario da noite de segunda-feira foi
ocupado pela mastodéntica producdo americana Jurassic Park 3, lancada nos
cinemas em 2001, contemplando conflitos entre humanos e dinossauros, a
maneira hollywoodiana.

No triduo formado por tercas, quartas e quintas-feiras, o esquema de
programacao foi 0 mesmo nas duas semanas — Big Brother + Minissérie + Jornal
da Globo. Quanto mais extensa foi a apresentacdo do BBB, mais tardio o inicio de
Hoje é Dia de Maria. Fez-se, portanto, uma composicdo genérica de opostos,
apostando no telespectador de gosto eclético: tele-realidade, ficgédo, informacdao.

As sextas-feiras, inseriu-se no bloco de programas um documentario,
Globo Reporter, entre o Big Brother e a minissérie. Em conseqiiéncia, o formato
de tele-realidade nessas noites da semana teve sua emissao muito reduzida, para
cerca de dez minutos, e a minissérie iniciou um pouco mais tarde. Cabe perguntar
por que o Globo Repérter ndo obedece ao esquema de descanso sazonal dos
demais formatos semanais de noite na Globo. Possiveis respostas seriam a
antiguidade do programa, com forma e apresentador ja estabilizados perante a
audiéncia, e a variacdo de conteudos propria a emisséo, que evita o fastio do
telespectador. De forma que, com a possibilidade de tematicas muito variadas
para os diversos momentos do ano, mantém-se fixa a casa horaria do programa.
Nas semanas que analisamos, a teméatica do Globo Reporter dividiu-se entre uma

emissao de carater cientifico, o tratamento de doencas incuraveis pelas células-
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troncos (14/01) e outra de aventura (sic), sobre os garimpeiros do Brasil, quanto
ganham e os riscos que correm (21/01). Nada muito préximo ou ameacador ao
cotidiano dos telespectadores.

Para analisarmos em cotejo as grades das principais emissoras, optamos
por agrupar os diversos programas segundo 0s seguintes codigos de cores, para

mais facil visualizacao:

Tipo de programa| codigo
Hoje é dia de Maria
Filme ou telefilme
Policial
Sitcom
Programa de auditorio
Revista Eletrénica
Quiz (adivinhacbes)
Comédia
Telejornal TJ
Documentario/Debates/Educativo/Entrevista D
Religioso
Televendas \

Tele-Realidade TR
Quadro n°. 7: tipos de programas veiculados em Janeiro de 2005.

OI%:DU)'U'H

Os programas de carater ficcional foram agrupados em tons de azul, e
diferenciados segundo a espécie do enredo apresentado, e sua extensao, unitéria
ou serializada: Filmes e telefiimes (F), séries policiais (P), sitcoms, comédias de
situacdo e outras séries americanas de emissdo semanal (S), além de um codigo
especifico para Hoje € Dia de Maria (HDM).

O grupo de programas ligados ao entretenimento, com presenca de
auditério em estudio (A), comportando também as revistas eletrénicas (RE), as
emissfes do tipo concursos que combinam sorte e conhecimentos — conhecidos
pelo vocabulo alemdo Quiz (Q) e os formatos nacionais de comédia (C),
ancorados em apresentadores e personagens recorrentes, foram indicados em
tons de rosa.

Os cadigos de tons amarelos indicam noticiarios, entrevistas cara-a-cara,
debates com varios comentadores e documentarios, isto €, os programas de

carater informativo (D). Outras emissGes, em que a televisdo interveio mais como
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aproximadora espacial dos contetdos a publicos especificos, foram identificadas
nas cores vermelho, para transmissfes esportivas ao vivo, sem debates (E);
marrom, programas religiosos (R); e cinza, para as emissfes de televendas (V).
Os episddios do Big Brother foram codificados em verde, sob o indicativo de Tele-
Realidade (TR).

Na noite de estréia (11 de Janeiro), a concorréncia a Hoje é Dia de Maria,
como demonstra o quadro a seguir, deu-se em oposicdo a trés emissdes
informativas (na TV Cultura, Observatério da Imprensa e Conjuntura Econdmica;
e na Rede Vida, Tribuna Independente); dois telefimes (SBT e Rede 21); duas
sessdes de televendas (Gazeta e CNT); uma emissdo em bloco de séries policiais
americanas (Record); dois programas de entretenimento (Superpop, na Rede TV;
e Boa Noite Brasil, na Bandeirantes). Confluéncia parcial deu-se com programa

religioso e comédia:

GLB|CULT|S
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RTV |GAZ |[BAN |R
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VID

22h30
22h35
22h40
22h45
22h50
22h55 EsiblY
23h00 Wzl
23h05
23h10 EgiblY

Quadro n°. 8: Grades noturnas de terca-feira, 11 de Janeiro de 2005.
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Na noite seguinte, 12 de Janeiro, 0 quadro comparativo € praticamente o
mesmo, com a excecao de que no SBT, ao invés de filme, foram apresentadas

em sequéncia trés séries americanas e a Record optou por filmes:
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22h45
22h50
22h55
23h00
23h05
23h10 giel
23h15 gl
23h20 gaivl

23h25 Bzl
Quadro n°. 9: Grades noturnas de quarta-feira, 12 de Janeiro de 2005.
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A grade da quinta-feira (13 de Janeiro), é bastante semelhante as

anteriores, havendo novamente inversdo entre SBT e Record: telefiime na

primeira; policial e comédia (Show do Tom) na segunda.

GLB|CULT

(2]
—

N

=

—

VID

sy HDM
22h50 Waisll
22h55 EeisllY
23h00 miellY
23h05
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23h15
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23h25 Rl
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Quadro n°. 10: Grades noturnas de quinta-feira, 13 de Janeiro de 2005.

A sexta-feira, como explicitado acima, é atipica na constru¢cdo do bloco

noturno da Globo. Também em outras emissoras houve variagfes. Na TV Cultura,

a primeira sessao do bloco tem caracteristica mais proxima aos programas de

entretenimento, com o formato Conexdo Roberto D’Avila. A Record incluiu

transmissao de jogo de futebol do campeonato mundial Sub-20. A Bandeirantes

apresentou no segmento mais tardio documentario espetaculoso, Videos

Incriveis. E 0 agendamento de Hoje é Dia de Maria apds as 23 horas, causou

coincidéncia parcial com o telejornal da Rede TV, Leitura Dindmica:

23h35 EgIBl\Y
23h40 ggIsl\Y%

23h50 HgIel\Y

SBT|REC|RTV

GAZ|BAN|R21|CNT|VID
C Vv A F V | D
C Vv A F V | D
C \ A F V | D
C Vv A F V | D
C V D F V | D
C Vv D F V | D
TJ Vv D F V | D
TJ \ D F V | D
TJ \Y4 D F V | D

Quadro n°. 11: Grades noturnas de sexta-feira, 14 de Janeiro de 2005.
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A segunda semana de apresentacdo da minissérie apresentou poucas
variacbes de grade em relacdo a precedente. Na terca-feira (18 de Janeiro),
houve maior tempo de coincidéncia com o Show do Tom, na Record, e com o

informativo Conjuntura Econdmica na Cultura:

GLB [CULT|S
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23h05
23h10
23h15
23h20 A
23h25 AN,
PERED] HDM
23h35 RN,
23h40 A1,

23h45
Quadro n°. 12: Grades noturnas de terga-feira, 18 de Janeiro de 2005.
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A quarta-feira, 19 de Janeiro, viu o retorno das séries americanas no SBT,

e de transmissao esportiva na Record:
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23h00 gglml\Y
23h05
23h10 ggiely]
23h15 ggilyY
23h20 HgIslY]
23h25 ggiplYY
23h30 HzI®l\YA
23h35 Hgiely]
23h40 gglplY
Quadro n°. 13: Grades noturnas de quarta-feira, 19 de Janeiro de 2005.
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Na noite de 20 de Janeiro, quinta-feira, identificou-se a permanéncia dos
mesmos géneros em cada uma das emissoras durante todo o capitulo de Hoje é
Dia de Maria, e, comparativamente aos demais dias da semana, a excecao

guanto a repeticao dos formatos foi a transmissao de futebol na Record:
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SBT|REC|RTV
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22h50 EgIsl\Y
22h55 RgIel\Y%
23h00 gxIvl\Y
23h05 EzIsl\Y%
pelik(e] HDM

23h20 gglel\%
23h25 ggiolY%

23h30 jgiel\
Quadro n°. 14: Grades noturnas de quinta-feira, 20 de Janeiro de 2005.
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A grade da sexta-feira, 21, data do ultimo capitulo, é bastante semelhante a
da semana anterior, ocorrendo diferencas somente quanto a escalacéo de filme

no lugar do esporte, na Record, e o inicio da transmissdo da minissérie um pouco

mais tarde:

GLB | CULT|SBT|REC|RTV |GAZ|BAN|R21|CNT|VID
23h15 A F F C V A F V | D
23h20 A F F C \ A F V | D
23h25 A F F C V A F V | D
23h30 A F F C V D F V | D
23h35§zDJYR D F F C V D F V | D
23n40 gDl D F F | TJ V D F V | D
23h45 D F F | TJ V D F V | D
2350 igBlY} D F C | TJ V D F V | D
23h55 fgIslY] D F C TJ V D F V D

Quadro n°, 15: Grades noturnas de sexta-feira, 21 de Janeiro de 2005.

A andlise das grades das diversas emissoras pode ser resumida nas
seguintes constatacfes: algumas emissoras tém programacao idéntica em todas
as noites da semana. Trata-se de atingir publico especifico, ou da venda de
horarios a terceiros, ou ainda de formatos ancorados na performance de
apresentadores, destinados a ocupar a casa horéaria diariamente, providenciando
conteudo diferente a cada noite, dentro da proposta de cada programa. Sao o0s
casos, nesta andlise, da TV Gazeta e do CNT com programas de televendas e

leildes via telefone; da Bandeirantes, com o Boa Noite Brasil, programa de
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variedades capitaneado por Gilberto Ledo; da Rede 21 e do SBT que
apresentaram, todas as noites, ficcdo norte americana, filmes ou séries; e da
Rede Vida, com seus programas de entrevistas.

A grade da Rede Cultura, embora sempre com uma coloracgéo informativa,
apresentou variacdes de conteiudo. Combinou a revista eletrénica Metrépolis, de
emissao diéria, com outros documentos, tais como Observatério da Imprensa e
Conjuntura Econémica (tercas-feiras); Diadlogo Brasil e Projeto Brasil (quartas-
feiras); Cartdo Verde e Reporter Eco (quintas-feiras); Conexdo Roberto D’'Avila e
Mestres da Literatura (sextas-feiras).

As redes que apresentaram instabilidade na programacéo, com inversdes
de subgéneros, além da prépria Globo, querendo talvez captar audiéncia
especifica, foram a Record e a Rede TV. No caso desta Ultima, a variacéo
consistiu ha maior ou menor extensdo do programa Superpop, seguido as sextas-
feiras pela comédia Panico na TV, e diariamente pelo Telejornal Leitura Dinamica.
A TV Record, com maior cobertura nacional, é que poderia no carrossel de
subgéneros que ofereceu, opor alguma concorréncia a Hoje é Dia de Maria,
alternando séries policiais, comédia e transmissdes esportivas.

O seguinte quadro resume 0 embate inter-genérico nas oito noites

analisadas, segundo o numero de programas subsequientes e seus respectivos

subgéneros:
HDM versus 11 |12 13 14 18 |19 20 21
terca | quarta | quinta | sexta | ter¢a | quarta | quinta | sexta
Ficcao 3 4 2 2 3 3 1 3
Informacgéo 2 2 3 5 6 4 3 6
Entretenimento | 3 2 3 4 2 3 2 3
Vendas 2 2 2 2 2 2 2 2
0 0 0 1 0 1 1 0
Religioso 1 1 0 0 0 0 0 0
TOTAL 11 |11 10 14 13 |13 9 14

Quadro n°. 16: do embate inter-genérico.
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Podemos notar que houve semelhancas entre os dias correspondentes nas
duas semanas. Enquanto as quintas-feiras apresentaram uma menor variagao no
namero de formatos na grade, as sextas-feiras foram as noites de maior
variedade. Tercas e quartas-feiras tiveram um ndamero meédio de atrages, embora
ndo se possa falar em diferencas estruturais acentuadas nas o0ito noites
analisadas. O que vemos € a classica divisdo entre formatos de fluxo e de
estoque. Entre os primeiros, vamos considerar toda a gama de programas
apresentados em que a televisdo foi a plataforma de emisséo, lugar onde se
organizou e aconteceu o fluxo televisivo. Teriamos aqui os formatos informativos,
de entretenimento, vendas, esportes e religiosos. Predominancia do “ao vivo”, ou
do editado contendo interacdo com a platéia em estudio.

Os formatos de estoque, aqueles previamente produzidos, escalonaveis
em grades de programacado segundo légicas que variam de emissora a emissora,
especialmente no caso daqueles programas comercializados em escala mundial,
apareceram no conjunto das noites analisadas representados pelas emissdes de
ficcdo. Assim, tivemos duas espécies mais gerais de embates inter-genéricos
durante a emissdo de Hoje € Dia de Maria em Janeiro de 2005: o embate entre
programas de géneros distintos, e aquele que se deu entre os formatos ficcionais.

O concurso entre os programas ficcionais e 0os demais, regeu-se pela
preferéncia dos telespectadores, certamente condicionada pelos conteddos
apresentados por cada uma das emissoras, anunciados em diversos momentos
nos diferentes canais, e concretizados em emissoes televisuais de tons diversos.
A preferéncia do publico brasileiro por programas de ficcdo é conhecida,
reservando a rede de referéncia boa parte de seu horario nobre a tais formatos.
Parece, portanto, mais significativo o embate acontecido nas grades entre as
emissoOes ficcionais, e que se resumiu no seguinte: o formato de ficcdo nacional
(preludiado pelo Big Brother) versus os seriados e filmes norte-americanos. Numa
outra escala, equivale dizer, a escolha colocou-se entre produtos unitarios
(telefilmes) e serializados (séries e minissérie). E, no caso destes ultimos, o
embate deuse entre os formatos de aparecimento semanal (seriados), e o de
sequencializacdo diaria (minissérie); isto é, enredos independentes versus historia

interrompida diariamente, e retomada no episédio seguinte. Nesta espécie de
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composicao seriada, o primeiro capitulo tem papel fundamental como paradigma
de emisséo e condutor do interesse a ser renovado a cada noite.

Um outro aspecto que cabe observar no comparativo das grades é o da
tensdo nos minutos de passagem entre 0 programa precedente e a minissérie,
ocasido em que se poderia ter mudado para outro canal, em especial se,
concomitantemente, comegavam outras emissfes nas redes concorrentes.
Vejamos como se deram as operacdes nas grades, dez minutos antes e dez
minutos depois do inicio de Hoje é Dia de Maria. Na noite de estréia, 11 de
Janeiro, a minissérie comecou coincidindo com Observatério de Imprensa
(Cultura), Boa Noite Brasil (Bandeirantes), e o filme Expresso para o Inferno
(Rede 21). Considerando que, do ponto de vista de cobertura nacional e
audiéncia, a TV Bandeirantes seria entre as trés a melhor estruturada a concorrer
com a Globo, podemos concluir que a possibilidade de escolha, se houve

interesse em mudar, deu-se entre o formato ficcional e o de entretenimento:

GLB [CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21|CNT|VID

22h20[ TR | RE F P A J| VvV |D
22h25[ TR | RE F P A J| VvV |D
A F V | D

22h30 D F P A
22h35 D F P A A | F V | D

Quadro n°. 17: inicio de programas, terca-feira, 11 de Janeiro de 2005.

Nas demais noites de apresentacdo da minissérie, o horario de inicio foi
sendo avancado para mais tarde, como j4 anotamos acima, e quase ndo houve
coincidéncias de casas horarias iniciais. Se houve troca de canais, estas se
deram, por exemplo, em virtude de zapping, em especial durante os intervalos

comerciais. Vejamos os quadros referentes as noites de 12 e 13 de Janeiro:

GLB | CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21|CNT|VID
22h30| TR D S F A A F V | D
22h35| TR D S F A A F V | D
22h40 IEEEI D S F A A F V | D
22h45 D S = A Vv A F vV | D

Quadro n°. 18: inicio de programas, quarta-feira, 12 de Janeiro de 2005.




Quadro n°. 19: inicio de programas, quinta-feira, 13 de Janeiro de 2005.

GLB | CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21| CNT | VID
22h30| TR D F P A A F V | D
22h40| TR D F P A A F V | D
22h45 HEEEH D F P A Vv A F V | D
22h50 D F P A Vv A F V | D
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Programas de entrevistas e de entretenimento, conforme os assuntos

tratados durante a emissdo, sdo mais sujeitos a mudanca de canal do que os

formatos ficcionais, que demandam atencédo continuada para entendimento da

trama. Dessa forma, vemos que determinada porc¢éo dos telespectadores poderia

ter estado cativa de outros enredos, ou ainda da transmissao esportiva, na noite

de sexta-feira, a qual, apresentada em fluxo, tem término pré-determinado

segundo as regras do esporte, 0 que ocorre em ponto fixo da grade, conhecido de

ante-mao pelo telespectador:

Quadro n°. 20: inicio de programas, sexta -feira, 14 de Janeiro de 2005.

GLB | CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21| CNT | VID
23h00| D A F A \ A F V | D
23h05| D A F C V A F V | D
23h10 A F C V A F V | D
23h15 A F C \Y4 A F V | D

A grade da noite da terca-feira seguinte (18 de Janeiro) teve variacao

minima, anotada coincidéncia de inicio apenas com uma emissado de comédia:

GLB [CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21|CNT|VID
22h55| TR D F P A V A F V | D
23h00| TR D F P A \ A F V | D
23h05 l!li!l D F P A V A F V | D
23h10 D F C A Vv A F vV | D

Quadro n°. 21: inicio de programas, terca-feira, 18 de Janeiro de 2005.

Nas demais noites (19 a 21 de Janeiro), restou estabilizada a concorréncia

em bloco — o conjunto Big Brother + Hoje € Dia de Maria, versus formatos

iniciados em horérios diferentes nas demais emissoras:
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GLB [CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21|CNT|VID
22h45| TR D S C A V A F V | D
22h50 [ TR D S C A V A F V | D
22h55 D S C A Vv A F V | D
23h00 D S C A Vv A F V | D

GLB | CULT|SBT|REC|RTV GAZ‘BAN R21|CNT|VID
22h40| TR D F A \ F V | D
22h45| TR D F A V A F V | D
22h50 D F A Vv A F V | D
22h55 D F A Vv A F V | D

Quadro n°. 23: inicio de programas, quinta-feira, 20 de Janeiro de 2005.

GLB [CULT|SBT|REC|RTV |GAZ| BAN|R21|CNT|VID
22h40| D A F F C Vv A F V | D
22h45| D A F F C \ A F V | D
22h50 IEBEI A F F C V A F V | D
22h55 A F F C Vv A F V | D

Quadro n°. 24: inicio de programas, sexta-feira, 21 de Janeiro de 2005.

Nas noites finais da serializacdo, codificadas acima, com mais da metade

da minissérie ja apresentada,

suficientemente

consolidado

compreende-se que o0 publico ja estaria

para

retornar

aos

capitulos

finais,

independentemente dos programas propostos pela concorréncia, na expectativa

de conhecer a conclusao da obra ficcional.
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3.3. Interface com a publicidade e as promessas especificas na aquisi¢cao

dos patrocinios a Hoje é Dia de Maria.

O modelo de televisdo comercial vigente no Brasil, segundo a
pesquisadora Maria Lilia Dias de Castro, tem seu funcionamento regulado pelo
consumo, isto é, depende-se da conquista da audiéncia, que reverte em
lucratividade, a qual permite a sustentabilidade do fazer televisual. Assim, a
televisdo configura um duplo papel: “tanto divulga produtos de outros anunciantes
(na condicéo de veiculo), como assume a posi¢cdo de anunciante em relacdo a
seus préprios produtos (na condicdo de empresa)” (Castro, 2006:211). Vejamos o
gue podemos resgatar, em relacdo a Hoje é Dia de Maria, tendo em vista esta
dupla inflexdo da publicidade na TV:

A Rede Globo, emissora de referéncia para a televisao brasileira, e a que
nos cabe referenciar em certos momentos no decorrer desta Tese, mantém em
seu site um conjunto de paginas virtuais destinadas a comercializacdo dos
tempos televisuais em que serdo apresentadas as pecas publicitarias de seus
anunciantes, entre ou no interior dos programas.>> Sob o titulo Manual Bésico de
Midia, a emissora traz informacdes que nos indicam que estratégias de
programacao encontram-se subjacentes a sua atividade de producéo e difusdo de
audiovisuais. Analisando em suas paginas °° o trinémio “qualidade e regularidade
= habito”, a emissora assevera que “ha muitos anos os brasileiros se
acostumaram a ajustar seus horarios pela programacao da Rede Globo.” Isto se
deve, afirma, a estabilidade dos horarios dos programas na grade, os quais sao
produzidos a partir de pesquisas junto ao publico, buscando garantir que
“atendam as expectativas de seus telespectadores, tanto em relacdo ao horario
de exibicdo, quanto ao contetdo”. Como resultado tem-se a manutencdo de
indices elevados de audiéncia, tornados “habitos”, o que “garante o retorno
comercial a seus anunciantes”.

n 57

Especificamente quanto ao “publico-alvo”,”” o manual da emissora declara

gue “toda comunicagdo deve ser direcionada para um publico que deseja ou

%5 www.comercial.redeglobo.com.br/informagdes_comerciais_manual_basico_de_midia.
56www.comercial.redeglobo.com.br/informagﬁes_comerciais_manual_basico_de_m|’dia/manual_ba
s7ic0_qualidade_php.

www.comercial.redeglobo.com.br/informa¢des_comerciais_manual_basico_de_midia/manual_ba
sico_publico_php.
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necessita o produto ou servico em questdo”. Assim, a escolha do programa que
contera a veiculacdo de determinado comercial ndo deve ser baseada em gosto
pessoal, ou opinides de pessoas amigas ou familiares: “quem precisa gostar do
programa” ndo é o anunciante, mas, “sd0 0s clientes, seus potenciais
consumidores: seu publico-alvo”. As pesquisas de audiéncia detalham que tipo de
espectadores assiste a cada programa, otimizando a escolha do anunciante em
direcdo ao “maior numero possivel de consumidores em potencial”.

Outra classe de informacbes que a emissora de referéncia utiliza na
captacdo de anunciantes sdo aquelas relativas aos indices de audiéncia, isto &, o
conjunto de pessoas que assiste a determinado programa. A audiéncia pode vir
indicada segundo o numero de domicilios em que pelo menos um televisor esteja
sintonizado no programa; ou segundo o numero de individuos que assistem,
célculo este feito no interesse de orientar os profissionais de marketing, com
detalhamento quanto a faixas demograficas etarias e de diferente poder
aquisitivo. Por exemplo, informa a emissora, “fraldas descartaveis teriam como
potenciais consumidores as mées de criancas até dois anos de idade, das classes
AeB".*8

O site da Globo, em sua descricdo das formas de comercializacdo, prevé
diferencas entre a simples insercdo de uma mensagem publicitaria e o patrocinio
a um programa. As mensagens publicitarias acontecem nos intervalos comerciais,
segundo o manual. Os patrocinios sdo exibidos no momento dos interprogramas,
isto €, 0 espaco entre 0 término de um programa e o inicio de outro. O patrocinio
pode incluir inser¢des publicitarias nos intervalos comerciais do formato.

Os formatos caracterizados como “de patrocinio”®®

, por virem ligados aos
programas que ja contam com a fidelidade da audiéncia, propiciariam assim uma
associacao da marca do produto com a da emissora, numa alianca de identidades

gue pretende transmitir qualidades de uma a outra, e vice-versa, tais como:

58Www.comercial.redeglobo.com.br/informa(;()es_comerciais_manual_basico_de_m|'dia/manual_ba
sico_audiéncia_php.

*® Os formatos de patrocinio oferecidos pela Globo @mmo espacgos publicitarios sao: abertura,
encerramento, vinheta de passagem, vinheta de bloco, chamada, insert de video (com ou sem
locugéo), insert virtual, entrada de jornalismo, flash e closed caption. S&o oferecidos ainda
formatos diferenciados como: top de 5”, break exclusivo, comercial virtual, patrocinio de quadro,
merchandising, intervalos e quadros no Domingéo do Faustdo, promocao, acdo integrada, projetos
institucionais, espago empresarial, espaco responsabilidade social, contagem regressiva, eventos
locais, projetos de comunicacao e propriedades de arena no futebol.
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“seguranca de resultado; prestigio e visibilidade; lembranca de marca; frequiéncia
e alcance estendidos; e credibilidade”.®® Para a faixa de novela das oito, por
exemplo, o site da emissora prometia ao patrocinador, em 2007, ap0s trés meses
de veiculacéo diaria da novela das oito, ter atingido 87% dos brasileiros de ambos
0s sexos das classes ABCDE com 18 anos ou mais; 88% das mulheres da classe
C com 25 anos ou mais; 89% das donas-de-casa das classes ABC com 25 anos
ou mais; e 91% das donas-de-casa das classes ABC com criancas de 2 a 9 anos.
Prometia-se também ter impactado 35,5 milhdes de brasileiros da classe C com
25 anos ou mais; 48,1 milhdes de donas-de-casa das classes ABCDE com 15
anos ou mais; 90,4 milhGes de brasileiros das classes ABCDE com 25 anos ou
mais; e 111,8 milhdes de brasileiros das classes ABCDE com 18 anos ou mais.

Como se pode perceber pelas cita¢cdes recuperadas do site da emissora, a
Rede Globo enfatiza a idéia de que patrocinar um programa de sua producao,
além da divulgacdo massiva do produto anunciado, da acesso ao
compartilhamento de qualidades inerentes a identidade empresarial construida
por ela ao longo dos anos. Sobrepdem-se, assim, caracteristicas de publicidade
em sentido amplo, as veiculagdes de anuncios, ou seja, publicidade em sentido
estrito. Expliqguemos: Maria Lilia Dias de Castro conceitua a atividade publicitaria
em sentido estrito como aquela que “trata de dar a conhecer, a um publico
determinado, aspectos positivos e/ou vantagens de produtos, marcas ou Sservicos,
com a finalidade de leva-lo a aceitagdo/aquisicdo de produto ou servi¢co que lhe
sao ofertados”. (Castro, 2007:121). A publicidade em sentido amplo, por sua vez,
incluiria a acdo publicitaria auto-reflexiva, que a TV faz como forma de divulgar
seus produtos, em conseqiéncia de “uma especificidade relativa a televisdo: a
condicdo simultanea de veiculo e de e mpresa”. (Castro, 2007:124)

A auto-reflexividade publicitaria da TV, ainda segundo Castro, reparte-se
em quatro niveis, colocando-se em acfes destinadas a visibilizar a marca da
emissora; a ressaltar sua competéncia em fazer; a exaltar seus produtos na busca
de reconhecimento; e ao convidar os telespectadores a consumir a producao
televisual. (Castro, 2007:125). O entrelacamento da proposicdo de uma
temporalidade na grade, a ser ocupada pelo anunciante, a co-responsabilidade

pelo agendamento e produgdo de um programa, € o que descreve-se a seguir, em

00 www.comercial.redeglobo.com.br/novela/duascaras_nacional_patrocinio.php
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relacdo a Hoje é Dia de Maria, como exemplificacdo do alargamento das
dimensbes da atividade publicitaria como fator de sustentabilidade do fazer
televisual.

Veremos que, segundo o0 mesmo modelo promissivo através do qual a
televisdo constréi e fideliza sua audiéncia, no pélo da recepcao, também num
circulo mais restrito e especializado, o da captacdo de anunciantes, € a partir de
promessas de sucesso comercial que sdo atraidos os patrocinadores e
anunciantes. Recuperemos, entdo, para conclusdo da presente se¢cdo da Tese,
guais foram as promessas colocadas pela Rede Globo para comercializar cotas
de patrocinio para Hoje € Dia de Maria, sem esquecermos que a venda dos
espacos publicitarios, feita a partir de Setembro de 2004, para veiculacdo em
Janeiro de 2005, consequentemente condicionou a produgao e a montagem dos
capitulos de forma a possibilitar o encaixe de tais insercdes planejadas.

A comercializacdo das cotas de patrocinio para Hoje € Dia de Maria foi feita
em conjunto com a minissérie Mad Maria, que foi exibida na sequéncia a primeira,
também em 2005. A emissora anunciou que as duas “séries brasileiras” seriam
“uma grande oportunidade comercial no inicio do ano”, pois dariam “inicio a
temporada de grandes producfes da Rede Globo” naquele ano. As cotas para as
duas minisséries garantiriam a presenca no video “de janeiro a margo, num total
de 170 inser¢des”, junto a “um dos formatos que mais agradam ao telespectador
brasileiro”.®* O patrocinio aconteceria segundo o seguinte esquema comercial —
apos a linha de shows, com cotas de veiculagdo nacional, sendo que as
empresas Bradesco e Nivea, que patrocinaram a minissérie da temporada
anterior, Um SO Coracédo, teriam prioridade de compra. Os “sempre bons
resultados” das minisséries brasileiras, ainda segundo o site da emissora ao
anunciar Hoje é Dia de Maria, estariam demonstrados exatamente pela minissérie
Um So6 Coracao, que teria obtido a sintonia de mais da metade dos televisores
ligados e média de audiéncia de 25 pontos. Cento e setenta inser¢des equivaliam
a duas citacfes por capitulo, provavelmente, ao inicio e final. Quanto aos indices
de audiéncia indicados para a minissérie do ano anterior, a promessa era de se
repetir o indicativo de contar com mais da metade dos televisores ligados — 0 que

se refere claramente ao embate com as concorrentes, prometendo-se deter maior

1 . ..
° www.comercial.redeglobo.com.br/miniss_esquema.php.
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audiéncia do que a soma de todas as outras para o horario. Citou-se também a
meédia de audiéncia consignada em pontos, no caso de Um S6 Coracao, \inte e
cinco, referindo-se ao numero de telespectadores que assistiam ao programa
sobre o total possivel de pessoas com acesso a emissdo. No caso de Hoje é Dia
de Maria, a média de audiéncia por pontos foi ainda maior, passando dos 35.
Promessa cumprida.

Como a decisédo de analisar Hoje é Dia de Maria deu-se posteriormente a
apresentacdo da minissérie, ndo dispomos dos registros das pecas publicitarias
apresentadas nos intervalos comerciais que se colocaram nos oito capitulos, e
que deveriam, neste momento, ser comentadas. A analise dos produtos
televisuais, quando decidida em temporalidade diferente da emissao, fica, neste
aspecto, prejudicada, pois ndo ha como recuperar o programa na integralidade de

seu encaixe na grade de programacao.

Na proxima secdo, o foco descritivo serd o conjunto de promessas

veiculado pela emissora como forma de captar o interesse da audiéncia.
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3.4. As promessas da Rede Globo para Hoje é Dia de Maria: os para-textos

na midia impressa.

Como descrevemos acima (1.5), pode-se perceber a ligacdo entre o
telespectador e a emissora de televisdo conhecendo-se 0s atos promissivos
através dos quais ela anuncia seus formatos. Tais promessas ligadas aos
programas remetem-nos aos grupos genéricos de conhecimento prévio do
telespectador, segundo o0 modo de enderegcamento da realidade, os quais servem
como interfaces de interpretacdo dos produtos televisuais. Ademais, o contetdo
da promessa, mostrado em propagandas e nas midias paralelas, sublinha, para
cada formato anunciado, tracos de tonalizacao, cuidadosamente selecionados, de
forma a interessar a maior parcela possivel de publico disponivel no horéario de
apresentacdo da emissdo. Ainda uma vez lembremos que as promessas
funcionam tanto no nivel de captacdo do interesse do telespectador, quanto no
sentido de prenunciarem o pertencimento genérico, ontologicamente. Neste
sentido, prometem ser chaves de leitura. Na presente secao, entretanto, o foco
sera sobre o funcionamento das promessas na qualidade de recrutadoras de
audiéncia.

O modelo de andlise dos programas televisivos através das promessas,
proposto por Jost, comporta também, como se disse acima, 0 momento de
verificacdo do cumprimento do prometido, isto €, seu nivel pragmatico, em que se
pode observar os efeitos obtidos na recep¢do do programa. Tal aspecto, em
relacdo a Hoje é Dia de Maria, veremos no item 4.2. Na presente secao,
cuidaremos de identificar as promessas colocadas para a minissérie em estudo e
sua apropriacdo pela midia paralela, na forma de conteddos re-elaborados em
noticias e comentarios. Antes, porém, refinemos nosso conhecimento sobre os
mecanismos do ato promissivo:

Nilton Hernandes (2006:48-52) demonstra, para 0s jornais impressos e
televisivos, a existéncia de um conjunto de procedimentos destinados a captar e
manter a aten¢do do leitor/espectador, cuja presenca se pode identificar também,
cremos, nos programas ficcionais construidos através da articulagdo de
parcialidades costuradas pelo gancho narrativo, conforme visto em se¢ao anterior

(2.5.2). Porque, tal como a manchete que prende a atencéo do leitor, fazendo-o
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ler a noticia, ou do telespectador, que fica no aguardo da narragdo dos fatos no
telejornal, o gancho remete a resolucdo de uma indagacdo para um tempo
posterior. Vejamos, entdo, o modelo proposto por Hernandes:

A manchete (ou o gancho, acrescentamos) provoca uma curiosidade, um
querer saber. Impacta o espectador sensorialmente, seja pela imagem, seja pelo
som. Trata-se de uma estratégia de arrebatamento. Da curiosidade passa-se ao
segundo momento, o querer conhecer em detalhes, para entender o que se
passa, ou, na ficcdo, acompanhar o desenrolar da histéria até o seu final,
consciente das causas e dos efeitos do desenho da trama. Mobiliza-se entdo uma
estratégia de sustentacdo, pela qual a atencdo deve ser comprometida
renovadamente ao longo do tempo, convocando-se, para iSso, 0 componente
passional, isto €, a noticia, ou o contexto ficcional, devem comover.

O terceiro aspecto desse relacionamento semioldgico, ainda segundo
Hernandes, € o da fidelizagdo. O anuncio da noticia (ou da obra de ficcdo, como
em nosso caso de estudo), deve ndo s6 mobilizar a atencao do espectador aquele
produto especifico, mas também reforcar habitos de fruicdo, dando a perceber
qgue o formato repete experiéncias satisfatorias anteriormente vividas. Trata-se do
guerer ser parte de um processo, de sentir-se possuidor dos conteddos
apresentados, sem os quais se fica em desvantagem perante o grupo.

Para verificarmos como se deu, no caso de Hoje é Dia de Maria, 0 conjunto
promissivo apresentado pela Rede Globo, nos trés aspectos concorrentes — o do
despertar da curiosidade, o do chamamento para a sequéncia dos capitulos e o
da indicacdo desta emissdo como uma reafirmagdo do subgénero minissérie
brasileira, produto de fruicdo satisfatéria, - como ndo dispomos das chamadas
televisivas que anunciaram o produto, utilizaremos, para tal verificacdo, os textos
aparecidos na midia impressa. Nesta direcéo, fizemos a leitura das edi¢bes das
principais revistas semanais brasileiras, dos meses de Novembro de 2004 a
Dezembro de 2005, quais sejam, Epoca, Veja, Isto E, e Isto E Gente; a revista
mensal Bravo!; e ainda os jornais diarios Folha de Sdo Paulo e O Estado de Sao
Paulo, estes acessados nas versfes eletrdnicas do arquivo virtual disponivel em
seus respectivos sites, através de motor de busca, sob o mote indagativo “Hoje é
Dia de Maria”. O conjunto das noticias, e das propagandas publicadas pela Rede

Globo nesses 6rgaos de imprensa, que comentaremos a seguir sob o viés de atos
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promissivos, resumimos no quadro abaixo, segundo os codigos: N = noticia sobre
a minissérie; C = comentario ou critica; P = propaganda dos quarenta anos da
Rede Globo (Pg) e das minisséries Hoje € Dia de Maria (Phdm) e Mad Maria

(Pmm). Em fundo amarelo, o periodo de emisséo.

data Epoca Veja Isto E Isto E Folhade Sdo | O Estado de
Gente Paulo Sédo Paulo
05/11/04 N
fim de ano
22/12/04 N
Santoro
27/12/04 N
Gero Camilo
03/01/05 Pg
Comegou
05/01/05 Pg
Comecgou
N
Sabatella
10/01/05 Phdm
estréia
N
clima onirico
11/01/05 N N
brasilidade microssérie
viaja
12/01/05 Phdm
Estréia
13/01/05 C
HDM respeita
14/01/05
17/01/05 Pg N
0s prox 40 o inconsc.
anos coletivo
bras.
18/01/05
19/01/05 Pg C
0s prox 40 pequena
anos notavel
C
forado
padrao
20/01/05
21/01/05
23/01/05 C
pobreza
criadora
24/01/05 C
LFC ousa
mais uma
vez
26/01/05 Pmm
mad maria
31/01/05 Pg
vai que é sua
brasileiro
08/02/05 N
HDM pode
virar filme

Quadro n° 25: paratextos em jornais e revistas.
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Como se depreende da analise do quadro apresentado, Hoje € Dia de
Maria recebeu pouca atencédo da midia impressa. Observando as ocorréncias em
trés periodos, - antes, durante e depois da emisséo, - vemos que o humero de
noticias e comentarios especificos a minissérie pouco variaram, cinco, seis e trés,
respectivamente. A revista Epoca, ligada ao grupo de empresas da Rede Globo,
s6 tratou do programa por duas vezes no més de Janeiro de 2005, do que
concluimos que a propaganda mais constante se deu no ambito da propria grade
de programacéo dos canais afiliados a emissora.

Os o6rgaos de imprensa com maior numero de citacdes sobre Hoje é Dia de
Maria foram a revista Veja, com trés noticias e quatro anuncios pagos que lhe
podem ser relacionados; e a Folha de Sdo Paulo, com trés noticias e dois
comentarios criticos. A revista semanal Isto E fez uma pequena mencdo, quase
ao final da emissdo, e sua homodloga, especializada em tratar de figuras
midiaticas, Isto E Gente, noticiou e comentou, totalizando duas referéncias.
Também duas foram as noticias veiculadas pel’O Estado de Sdo Paulo no
periodo. A revista mensal Bravo!, especializada em produtos culturais, ndo fez
gualquer mencéao ao longo do ano de 2005.

De acordo com a divisdo temporal utilizada — antes, durante e depois da
minissérie, e segundo o trinbmio de estratégias instauradas pelas interpelacdes
promissivas — arrebatar, sustentar e fidelizar, passaremos a descricdo do conjunto

de noticias, comentarios criticos e propagandas.

3.4.1 — Despertando a curiosidade.

A ocorréncia de mencdes a Hoje € Dia de Maria em revistas e jornais nao
pertencentes ao Grupo Globo indica que uma atividade de assessoria de
imprensa alimentou previamente as pautas dos demais Orgdos, que,
ocasionalmente, noticiaram aspectos que lhes pareceram do interesse de seu
publico leitor especifico.

As duas noticias aparecidas na Folha de Sao Paulo, ambas ainda no ano
de 2004, fizeram eco da fase de producdo da minissérie, e foram incluidas no

caderno Folha llustrada. Sao citacdes indiretas. A primeira mencédo comentou que
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o final de ano na Globo seria dos mais movimentados, batendo-se “o recorde de
producdes simultaneas em novembro e dezembro” (Folha de Sao Paulo,
05/11/2004), o que significou cinco produ¢gbes a mais que no ano anterior de
2003. Além de Hoje é Dia de Maria, filmavam-se quatro musicais, duas novelas
por estrear, cinco especiais de humor, e a minissérie Mad Maria. A outra mencgao
da Folha de S&o Paulo, no més de Dezembro de 2004, veio no bojo de um artigo
de Thiago Stivaletti sobre Gero Camilo, ator cearense de sucesso no cinema.
Camilo teria “sua primeira grande experiéncia na televisdo”, para onde foi
conduzido, segundo o articulista da Folha, pelo “defensor da qualidade estética na
TV”, o diretor Luiz Fernando Carvalho. A fala do ator, entretanto, ndo se coadunou
com o enfoque que a produtora imaginava como sua promessa dominante, e que
veremos nos demais 6rgaos de imprensa. Disse Gero Camilo a Folha, meio a
contrapelo: “Apesar de toda a qualidade da série, ndo é como no cinema. E um
trabalho feito dentro de uma inddstria, onde ha outros projetos sendo tocados ao
mesmo tempo. Mas trabalhar com o Luiz € bom porque ele ndo deixa a sua obra
ser engolida pela engrenagem” (Folha de Séao Paulo, 27/12/2004).

A revista Veja, por duas vezes, em sua se¢do Gente, caracterizada pela
justaposicdo de notas de pequena extensao, fez referéncia a Hoje € Dia de Maria
através dos atores que formariam o casal roméantico da histéria. Em 22 de
Dezembro de 2004, informou da estadia de Rodrigo Santoro no Brasil, para as
gravacdes da minissérie, mas “sO de passagem”, pois estaria residindo em Los
Angeles. A noticia, em tom de fofoca, informou: “na microsserie comemorativa
dos quarenta anos da Globo, sera Amado, vitima de um encanto que o transforma
em passaro durante o dia — o tipo que toda mulher gostaria de ver posar em seu
galho” (Veja, n® 1885, 22/12/2004. p. 62). Em 5 de Janeiro de 2005, Veja
informava que Leticia Sabatella ndo poderia sentar-se durante as filmagens, pois
o figurino que usaria em Hoje é Dia de Maria, confeccionado por Jim Nakao, era
feito de papel. Segundo a revista, “nem querendo” a atriz conseguiria “disfarcar a
delicada beleza ressaltada pelo figurino anti-convencional” (Veja, n° 1886,
05/01/2005, p. 58), que estaria usando na minissérie.

Até aqui, pouco se adiantou sobre o conteudo da producdo e, para
aprofundar nossa analise, deveremos observar as propagandas pagas, em

paginas duplas, que a Globo fez publicar em Janeiro de 2005, e que nos
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auxiliardo a identificar em que compdsito de l6gicas palimpsestuais quis inserir o
formato Hoje € Dia de Maria. A primeira dessas propagandas, sob a manchete
“Plim-plim. Comecou.”, mostra o globo logomarca da emissora surgindo como um
sol nascente diante da Baia de Todos os Santos, em Salvador. Pretendeuse, em
frases curtas, criar um efeito de continuidade entre passado e futuro, citando: “Os
proximos 40 anos estao nascendo. O futuro ja comecou. A gente se vé por aqui”.
Note-se que das cinco frases utilizadas, trés sdo slogans que a emissora ja
difundira anteriormente. Esta propaganda apareceu na mesma semana nas
revistas Epoca Epoca, n° 346, 03/01/2005, pp. 26-27) e Veja {eja, n° 1886,
05/01/2005, pp. 90-91).

Na semana seguinte, a referéncia aos quarenta anos, que iria se repetir ao
longo do ano com variagdes, foi substituida pelo antncio especifico da estréia de
Hoje é Dia de Maria. Tal propaganda, que reproduzimos abaixo, buscava adiantar
o tom da minissérie, através de fotos e da composicdo de elementos graficos,
impactando o possivel telespectador pelo arranjo das cores, a originalidade dos
figurinos, e a mencdo imagética aos atores mais conhecidos — Fernanda
Montenegro, Sténio Garcia, Osmar Prado, Rodrigo Santoro e Leticia Sabatella.
Creditou a Carlos Alberto Soffredini, a criacdo; a Luiz Fernando Carvalho, a
direcao; e a Luiz Alberto de Abreu, o roteiro. Poucas pessoas ligariam tais nomes
a outros produtos midiaticos ou artisticos. Assim, o ponto focal do andncio, no
aspecto que nos interessa do despertamento da curiosidade, parece ter-se
concentrado na foto maior, que trouxe a menina atriz estreante Carolina Oliveira,
sob o distico: “A magia da infancia vai surgir diante de vocé” {eja, n°® 1887,
12/01/2005, pp. 88-89; Epoca, n° 347, 10/01/2005, pp. 22-23). Vejamos a

reproducao das paginas imagético-promissivas, e o que nos revelam:
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wai surgir diante de vece.

r f ._I"__.-._' - - L - - i _!1..-; §
A magia da infdncia e e - -_‘!F;'

L

it

o
| G:E
2
R

Figura n° 3: propaganda de estréia de Hoje é Dia de Maria.

As afirmativas que compdem a promessa, contidas na propaganda,
acenam-nos com trés niveis de expectativa: serd algo magico; remeter-nos-a a
infancia; e estara diante de nos, tatimente ao alcance. Para tanto, o produto
televisual deveria ser capaz de fazer-nos esquecer a mediacao tecnoldgica e
absorver-nos de tal forma na historia, como se vivéssemos um sonho. E isto
exatamente o que a noticia incluida na pagina Destaques, da revista Epoca, em
10 de Janeiro, véspera da estréia, prometeu-nos sob o titulo “Clima onirico no
horério nobre”. O informe ocupou apenas meia pagina, incluindo duas pequenas

fotos. O texto curto permite-nos transcrevé-lo na integra:

Os mitos da cultura popular brasileira sdo a inspiracdo da
minissérie Hoje € Dia de Maria, que estréia na terca-feira 11. Em
oito capitulos, sera contada a trajetéria da menina Maria (a
estreante Carolina Oliveira e, adulta, Leticia Sabatella), a partir do
universo de Camara Cascudo, Mario de Andrade e Silvio Romero.
O diretor Luiz Fernando Carvalho adaptou os textos originais em
parceria com o dramaturgo Luiz Alberto de Abreu. A série foi
gravada num domo de 54 metros de didmetro, com cenarios
especiais feitos na terra e pinturas a mao. O visual cria uma
atmosfera de sonho. A trama comec¢a quando Maria foge da casa
do pai (Osmar Prado) e da madrasta ma (Fernanda Montenegro).
Em seu caminho estdo personagens folcléricos vividos por atores
como Sténio Garcia, Rodrigo Santoro, Ricardo Blat e Daniel
Oliveira. (Epoca, n° 347, 10/01/2005, p. 96)
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Outros detalhes ndo contemplados pelo texto impresso, mas constantes do
conteudo on-line da mesma edi¢cdo, permitem-nos entrever com quais outros
elementos a emissora contava para cumprimento de suas promessas: quanto ao
mundo da infancia, resgatando fabulas e cirandas musicais; quanto a elaboracéo
da narrativa, utilizando-se de enredos de contos populares e personagens
folcléricos; quanto ao impacto visual da imagem, sua tangibilidade, surpreender,
inovando, através de “uma representacéo emocional da realidade” (Epoca, n°® 347,
10/01/2005, conteudo exclusivo on-line), inspirada na palheta de Céandido
Portinari.

Passemos entdo ao periodo referente a emissdo de Hoje € Dia de Maria,
em que os textos coligidos na midia impressa auxiliardo no aprofundamento de

nossa leitura das estratégias promissivas.

3.4.2. — As estratégias de sustentacdo da audiéncia.

Como ndo dispomos dos anuncios veiculados sobre Hoje € Dia de Maria
pela emissora, nem conhecemos 0 quantitativo de sua emisséo nos dias em que
fizeram parte da grade de programacéo, nossa analise quanto ao Vviés promissivo
ficard incompleta. Entretanto, a opcdo que nos restou para suprir esta falta, que €
a de observarmos os textos surgidos na midia impressa, tem uma caracteristica
gue nos é vantajosa: enquanto as inser¢cdes promocionais Sao previamente
preparadas e repetem-se, invariaveis, as rea¢des nos jornais e revistas deixam
entrever o impacto diferenciado ao longo da apresentacdo da minissérie.
Resgatemos, portanto, os textos de imprensa, sublinhando aquilo em que
contribuiram como refor¢co do discurso promissivo da emissora, na estratégia que
identificamos como de sustentacdo da audiéncia ao longo das oito noites de
emissao dos capitulos.

A revista Veja, como anteriormente, foi aquela que mais vezes inseriu
material alusivo a programacao da Globo, - duas propagandas e um comentario,
contra duas citacfes da Folha de Sdo Paulo, e uma das demais revistas e jornal.
Em 12 de Janeiro de 2005, (n° 1187, 12/01/2005, pp. 88-89) Veja repetiu a

propaganda jéa publicada em Epoca, de dupla folha, sobre a estréia da minissérie.
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Considerando-se que a data de capa, para as revistas semanais, é a do dia limite
de circulacdo, chegando as revistas aos anunciantes e bancas dias antes,
poderiamos considerar este anuncio, ja descrito acima, como da fase anterior a
estréia.

No periodo intermediario entre as duas semanas de emissao de Hoje € Dia
de Maria, Epoca, em 17/01, e Veja, em 19/01 (Epoca, n° 348, 17/01/2005, pp. 48-
49; Veja, n° 1888, 19/01/2005, pp. 88-89), apresentaram outra propaganda de
pagina dupla da Globo, como espaco pago: nela, repetem-se as frases sobre os
préximos quarenta anos que nasciam, mas a manchete que anunciava “plim-plim,
comecou”, foi substituida por “o nosso horario nobre é vocé quem faz”. A
logomarca da emissora, qual sol nascente, dessa vez surgia no horizonte de uma
casa muito pobre, de um cémodo, em paisagem do semi-arido nordestino. Nao
conseguimos atinar com a mensagem pretendida — se a Globo quis colocar-se
como a consolacdo a pobreza e ao isolamento, ou, a exemplo do sol inclemente
durante o dia, impor-se como presenca inelutavel no periodo da noite!

No mesmo numero de Veja (1888), a revista concedeu espaco de duas
paginas a minissérie, com cinco fotos, e ainda outras que poderiam ser vistas na
versdo on-line. O texto de Veja, assinado por Ricardo Valladares, sob o titulo
“Fora do Padrao”, informou que “com suas ousadias, a série Hoje € Dia de Maria
testa os limites da televisdo”. A tese apresentada pelo articulista foi que, para
atingir o efeito artistico pretendido, as maneiras padronizadas de fazer televiséao
teriam sido substituidas por técnicas menos usuais: linguajar com sotaque
regional; cenério circular; producdo artesanal de elementos cénicos; ensaios
estendidos e treinamento dos atores em expressdo corporal, canto e prosodia,

além de um workshop com psiquiatra sobre mitos. Afirmou Valladares:

Embora, a rigor, o género televisdo de arte’ nem exista, a Globo
sempre experimentou com produgdes mais requintadas como
Morte e Vida Severina e Grande Sertdo: Veredas, que levaram a
TV obras literarias de adaptacdo dificil, ainda na década de 80.
Anualmente, a emissora se permite ousadias, em programas
especiais ou em capitulos opulentos de abertura de novela,
gravados em cidades estrangeiras ou com cenarios e efeitos
especiais. O desafio € equilibrar entre a intencdo de inovar e as
exigéncias técnicas e comerciais decorrentes da propria natureza
da televisao. (Veja, n° 1888, 19/01/2005, p. 108)
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No caracteristico estilo de Veja, de elogiar pontuando defeitos, em sua
eterna posicdo de palmatdria do mundo, o articulista prosseguiu citando a
estranheza dos telespectadores quanto a articulagéo das falas dos personagens
e a "narrativa barroca”, definicdo que ndo se deu ao trabalho de explicar.
Queixouse do sotaque de Fernanda Montenegro. Listou tentativas anteriores do
diretor Luiz Fernando Carvalho que ndo foram sucesso de audiéncia, e vaticinou
“0 sucesso ou fracasso de sua série no ibope é mais uma chance de conhecer
os limites da tal ‘televisdo de arte’™.

O artigo de Veja, se contribuiu para a sustentacdo da promessa, foi ao
realcar a producao esmerada, a preparacéo dos atores, a confec¢do original dos
figurinos, a construcdo de cenarios ndo usuais e 0s procedimentos de tomada
de imagens que implicaram num estudo de iluminagdo especializado. Outras
falas da imprensa foram mais acordes ao discurso da emissora:

Isto E informou que a minissérie em apresentacdo, com “exiguos oito
capitulos”, jA poderia “ser citada como um dos grandes marcos da
teledramaturgia brasileira” (Isto E, n° 1840, 19/01/2005, p. 23). Isto E Gente, em
Diversdo & Arte, sob a assinatura de Carla Felicia, e o titulo “o inconsciente
coletivo brasileiro na tevé”, sublinhou o resgate dos contos populares, de onde
se acederia ao tal inconsciente coletivo. Ademais, citou como caracteristicas da
minissérie 0 mundo delicado e rico da imaginacdo infantil; o ar de sonho,
supostamente inspirado nas pinturas de Portinari; e a aproximagédo ao teatro
musicado “com cancdes folcléricas inseridas nos dialogos” (sto E Gente, n°
283, 17/01/2005, p. 68). A verificagdo desses pares de homologias (contos-
inconsciente; imaginagéo infantil-delicadeza; sonhos-Portinari; teatro-folclore;)
demandaria um estudo aprofundado de tematicas que séo alheias ao plano da
presente Tese. A citagdo de termos conceituais de circulagdo ocasional no
senso comum, sem a pertinente definicdo a que se esta referindo exatamente,
indica-nos mais um aspecto das estratégias de envolvimento da atencdo do
telespectador: para entender a que se refere o artigo, € preciso assistir ao
programa, afinal de contas!

Os jornais analisados, Folha e Estaddo, coerentemente ao seu
aparecimento diario, trouxeram informagdes na data de estréia da minissérie. A

noticia veiculada pela Folha de Sao Paulo, subscrita por Isabelle Moreira Lima,
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iniciou com 0 mesmo movimento de apresentar categorias que nao sao por si sé
explicativas, mas que chamam a atencao: “Brasilidade entra hoje na grade da
Globo”, foi o titulo da matéria, como se quase tudo o que passa na emissora de
referéncia ndo fossem brasilidades. E reforgcou, em subtitulo: “Cultura popular,
folclore e brasilidade estardo as 22h30 de hoje na TV Globo” (Folha de Séo
Paulo. llustrada. 11/01/2005). Marcou-se, assim, um encontro pontual para a
satisfacdo da curiosidade. Prosseguiu a noticia, descrevendo a trama inicial da
historia, os figurinos e cenario, e dando-se relevo, na metade final do artigo, a
participacdo do grupo de teatro de bonecos Giramundo. Claras definicbes,
nenhuma.

As informacdes trazidas pel’O Estado de S&o Paulo, sem assinatura,
enfatizaram que “a microssérie viaja pelos contos populares”. Ressaltouse a
revisita a tramas das coletaneas publicadas pelos folcloristas Camara Cascudo
e Silvio Romero. Nomeouse o “elenco de primeira”, isto €, 0s seis atores mais
conhecidos; descreveuse o esmero na confeccdo de figurinos e cendrios, e
resumiu-se a historia em poucas palavras: ‘Hoje é Dia de Maria acompanha a
trajetoria de Maria que, crianca, sai da casa do pai, fugida dos maus-tratos da
madrasta, e parte em direcdo das tais franjas do mar. No meio do caminho,
encontra o diabo, € acompanhada por um péssaro, que vira humano a noite e
por guem, mais velha, ela se apaixona” © Estado de Sédo Paulo. Variedades.
Arte & Lazer. 11/01/2005).

N&o podemos crer que todos os profissionais que elaboraram os textos da
midia impressa fizessem uso, por mera coincidéncia, da mesma estratégia
discursiva, qual seja, de utilizar-se de termos de conhecimento geral, como o0s
citados, infancia, folclore, cultura popular e brasilidade, mas de parco poder
explicativo, cujo conddo é somente o do despertamento da curiosidade ante
algo insolito. Tais citacdes demandam, por outro lado, a mobilizacdo de
conteidos de memoria pelo leitor/futuro espectador, para o aplacamento da
curiosidade, instaurando dessa forma a necessidade de ver o programa e
confirmar impressdes prévias. Parece-nos claro que os diversos autores,
portanto, beberam de uma mesma fonte informativa, o material previamente

enviado pela Rede Globo através de sua assessoria de comunicacao. Isto se
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confirma pelo fato de que as noticias sempre se fizeram acompanhar de pelo
menos uma imagem fotografica de “divulgacao”.

Outro texto que nos cabe citar a esta altura, também publicado pela Folha
de Sao Paulo, ap6s o segundo capitulo da minissérie, elaborado pelo critico
Sérgio Salvia Coelho, deslocou a promessa a outros pontos de interesse, mais
ligados ao mundo dos fatos, sob o titulo “Dia de Maria respeita inteligéncia do
publico e dignidade do ator”. Resgatando no artigo as experiéncias de Sérgio
Brito e Antunes Filho na televisdo brasileira do passado, que padecia, em
comparacao com 0S recursos atuais, de pouca qualidade de imagem, o autor
afirmou que “a melhor televisdo, veja s6, se parece com o teatro”. Sublinhou, ao
longo da critica, a oportunidade, por certo rara, que se concedia aos atores em
Hoje é Dia de Maria de exercitarem seu talento, e concluiu sua resenha
convocando a audiéncia: “Quando uma peca de teatro atinge esse nivel de
exceléncia, € uma grata missdo para o critico avisar ao publico para ir
comprovar o fato. Na TV, que tem o poder de centuplicar as testemunhas, as
conseqiiéncias podem ser ainda mais positivas. E uma data a ser guardada”
(Folha de Sao Paulo. llustrada. 13/01/2005). RazOes mais objetivas de
convocacao dos telespectadores, sem apelos a imprecisdes conceituais. A
diferenca, por certo, reside em que este ultimo texto foi escrito apos se ter
assistido ao programa, e 0os demais, ao que parece, a partir das informacdes

parciais repassadas pela emissora.

3.4.3 — Falando do que ja se viu: a estratégia de fidelizacao.

O periodo imediatamente posterior a exibicdo de Hoje € Dia de Maria
ajuda-nos a perceber a permanéncia das estratégias promissivas da televisao
que utiliza programas ja apresentados para realimentar com referéncias
cruzadas os conteudos que abordam o proprio meio, isto como forma de
fidelizar, ao longo do tempo, a audiéncia. No caso da minissérie que estudamos,
as acbes mais marcantes de fidelizacdo deram-se através de duas formas
concorrentes. A primeira delas, mais convencional, foi a do comentario sobre o

sucesso da minissérie, com a eventual oitiva dos atores e diretor em entrevistas,



140

criando uma curiosidade retro-dirigida no tempo. Esse re-avivamento do querer-
ver serviu ao subgénero minissérie, que logo apos retornou com outra producéao,
Mad Maria, e convocou a quem néo assistiu a Dia de Maria a perfilhar-se como
consumidor de produtos sobre o programa, posteriormente lancados, livro e
DVDs.

Em relacdo a nosso objeto de andlise, entretanto, houve um segundo
momento muito significativo enquanto estratégia de fidelizacdo, pois o sucesso
da emissdo levou a producdo de uma “segunda jornada” do formato, com
retorno de alguns personagens, e novo roteiro, no més de Outubro do mesmo
ano. Os textos de imprensa que refizeram e alargaram as promessas para essa
segunda emissao, incorporando os lauréis obtidos na primeira, serdo analisados
na condicdo de indices de verificacdo do cumprimento das promessas, mais a
frente (4.2). Na presente secdo, limitar-nos-emos a abordar os dias
imediatamente seguintes ao programa, em que a emissora ainda trabalhava
com a hipétese de um produto ja veiculado e finito.

Na ultima semana de Janeiro de 2005, veremos, nas revistas semanais, 0
prosseguimento da campanha alusiva aos quarenta anos da Rede Globo. Desta
feita, 0 nascer da logomarca se deu no horizonte de uma escarpa rochosa, num
dos parques nacionais. O mote foi “Vai que € sua brasileiro” Epoca, n° 350,
21/01/2005, pp. 51-52), resgatado das transmissfes esportivas, e querendo
fazer crer que o controle do conteldo da emissora pertence ao telespectador.
Durante todo o periodo jubilar dos quarenta anos, a Globo incorporou outras
propagandas semelhantes, afirmando ser um patrimdnio dos brasileiros.®
Paralelamente, a emissora publicou anuncios em paginas quadruplas,
especificos ao décimo aniversario de seu canal Globo News, s6 captavel pelos
assinantes de satélite ou cabo, realcando a producdo de informacdo de
qualidade®®. Os programas especialmente produzidos como comemorativos as
quatro décadas de atividades da emissora encaixaram-se nesse panorama
estendido de competéncias, permanéncia e compartilhamento dos programas
com o povo brasileiro. Tal era o construto ideolégico-promissivo elaborado e que

se repetiu, com 0s matizes proprios, também no caso da outra minissérie

6 Veja, n® 1927, 19/10/2005, pp.149-151; n°® 1928, 26/10/2005, pp. 99-101, por exemplo.
03 Epoca, n° 387, 17/10/2005, pp. 85-88; n° 389, 31/10/2005, pp. 98-101, por exemplo.
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apresentada no inicio de 2005, Mad Maria, anunciada em Veja, pagina dupla,
em 26 de Janeiro, como “a ferrovia que dividiu o pais e cruzou a vida de
milhares de pessoas” (Veja, n® 1889, 26/01/2005, pp. 91-92).

Quanto a Hoje é Dia de Maria, encerrada a emissao, ainda encontramos
trés referéncias na midia impressa. Em Isto E Gente, ressaltouse que o diretor
Luiz Fernando Carvalho ousou mais uma vez na linguagem (audiovisual?). Os
pontos que a articulista Mariane Morisawa destacou foram ter-se distanciado “do
realismo que se tornou norma na televisdo”; falado “do universo brasileiro”; e o
“lirismo enaltecido pelas bonitas can¢des e pelas atuacdes marcantes”. Concluiu
que a minissérie apostou “no arrojo e nas coisas belas de se ver e ouvir, artigos
cada vez mais raros na televisdo”. (Isto E Gente, n° 284, 24/01/2005, p. 61)

Em 8 de Fevereiro, o Estaddo anunciou que Hoje é Dia de Maria poderia
virar filme, pois estaria na mira de grandes distribuidoras em virtude do sucesso
alcancado junto a critica e a média de audiéncia de trinta e cinco pontos. Se,
nesta noticia, buscava-se referir, antecipando, algo do mundo dos fatos, na
anterior, vemos que ainda se trabalhou com a utilizacdo de conceitos algo
nebulosos, no intuito de estimular a curiosidade — realismo, universo brasileiro,
lirismo: coisas que ndo se sabe bem o que €, (e, parafraseando o0 poeta
Fernando Pessoa), se soubéssemos o que é, o que saberiamos?

Preocupacdo de dimensionar 0s conceitos de que as estratégias
promissivas da emissora fizeram uso, vazados via midia paralela, pudemos
encontrar somente em um texto, publicado no caderno +mais da Folha de S&o
Paulo, denominado “A pobreza criadora da folkmidia”, sob a assinatura da
pesquisadora Ilvana Bentes da UFRJ. Segundo esta autora, a televisdo antes
avessa a mostrar o popular, ao ser invadida pelos programas sensacionalistas,
teve que criar um novo modo popular-televisivo, com elementos da cultura de
massa acrescidos da cultura popular pré-televisiva, ou seja, do circo, a feira, as
festas, as assombracdes, o grotesco, enfim, o imaginario em geral. Por
consequéncia, novos sujeitos foram incorporados a todo tipo de programas.
Experiéncias de fuséo do folclore a formulagfes de estética visual, ndo tao raras
no cinema nacional, seriam quase inexistentes na TV. Hoje € Dia de Maria,

segundo Bentes, colocou-se como a excec¢ao, constituindo-se em
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Produto sofisticado de um novo momento da ‘folkmidia’, folclore +
cultura de massa, entendida ndo como manifestagdes fossilizadas
da cultura (o ‘conteddo brasileiro’), mas como imaginario vivo,
capaz de incorporar temas e estéticas transnacionais. Um popular
recenseado por Camara Cascudo, Romero, Méario de Andrade que
floresce em cenarios inspirados em Portinari com elementos dos
contos de fadas europeus, produzindo uma familiaridade
dissonante. Rabeca e Villa-Lobos, prosodia caipira e teatro
inventivo a Robert Lepage, caboclos e negros imersos numa
visualidade feérica e luxuriante, (...) atores contracenando com
imagens metdlicas de uma animacao. ‘Hoje é Dia de Maria’ aponta
um caminho possivel, desde que nao se confunda com o discurso
de defesa da ‘identidade nacional’, retérica dominante no mercado
gue aposta em um nacionalismo institucional. S6 assim o
audiovisual brasileiro pode produzir uma outra iconografia de
Brasil, mais arriscada e menos previsivel, um folclore-mundo.
(Folha de S&o Paulo, +mais, 23/01/2005)

A andlise da pesquisadora, que buscou situar a minissérie num local
especifico da producéo cultural de qualidade, embora nédo tenha sido esta a sua
intencdo precipua, serviu a estratégia de fidelizacdo, pois instaurou em seus
leitores a expectativa de assistir, a seu tempo, a segunda jornada, ou outra
minissérie do mesmo diretor. Tudo sob o gatilho do momento de verificacdo do
prometido: 0 ndo cumprimento da promessa ensejando a pressao sobre o botao
do controle e a mudanca de canal. O cumprimento, por sua vez, convidando a

permanecer e retornar.
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CAPITULO 4.

Da nossa vida, em meio da jornada,
achei-me numa selva tenebrosa
tendo perdido a verdadeira estrada.

Dante
A Divina Comédia, Canto 1, 1

ANALISE TEXTUAL DE HOJE E DIA DE MARIA

4.1. O formato Hoje € Dia de Matria.

Antes de nos lancarmos a analise especifica de Hoje é Dia de Maria
julgamos oportuno recuperar alguns conceitos cuja citacdo podera surgir nas
proximas secfes. A minissérie sera encarada como um texto, isto é, a juncao de
planos de conteudo e expressédo, tornando-se objeto de significagdo, bem como
objeto cultural de comunicacao entre sujeitos (Barros, 1997:90). A partir do texto
buscaremos conhecer e descrever como seu deu a enunciagdo, ou seja, a
mediacao entre as estruturas narrativas e discursivas, que € também mediadora
entre o discurso e 0 contexto soécio-histérico que o enseja. Por discurso,
entendemos com Barros (1997:95), “a narrativa ‘enriquecida’ pelas opc¢des do
sujeito da enunciacdo, que assinalam os diferentes modos pelos quais a
enunciacao se relaciona com o discurso que enuncia”. Se o discurso € a pratica
comunicativa em concreto, a enunciacdo evidencia certas formas paradigmaticas
com que se formatou o discurso, revelando as competéncias discursivas dos
enunciadores. O relato ou narrativa, por sua vez, € a historia conforme € contada.
A enunciagéo televisual, como vimos acima (2.1), utiliza-se de media¢gdes sonoro-
verbais e visuais-imagéticas, que trataremos de analisar nas primeiras secfes
deste capitulo.

A grande maioria das obras ficcionais trazidas a enunciagdo audiovisual,
apdia-se sobre a producéo prévia de um texto escrito, preparado especialmente

como base da filmagem, ou formatado como adaptacdo de outros textos, por
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exemplo, os literarios. Em nosso caso de estudo, como se tem dito, o roteiro
televisual da minissérie foi escrito por autores ligados ao teatro, cujas pecas
incorporaram narrativas e tramas de contos populares e outras manifestagdes da
literatura oral e do folclore. Portanto, conteldos de memdria coletiva, alguns
anteriormente condensados em textos escritos, foram rearranjados, ou
parafraseados, segundo as intencdes dos roteiristas de forma a permitir a tomada
de imagens e sons pelo diretor e sua equipe, na gravacao do audiovisual, que
seria depois editado, teria seu som mixado e, por ser produto de televiséo,
seccionado em episodios e trechos menores, de forma a acomodar-se na grade
intercalado com os intervalos comerciais.

O roteiro de Hoje é Dia de Maria foi estruturado como uma sucessao de
acontecimentos e permite-nos conhecer as intengdes do enunciador através das
situacdes que elegeu para narrar a histéria. O roteiro foi publicado pela Editora
Globo em 2005, em consequéncia do sucesso da minissérie (Abreu; Carvalho,
2005) e é composto, para a primeira jornada, de 370 paginas, num total de 282
cenas, agrupadas em oito se¢des, que corresponderiam aos oito capitulos da
minissérie. Na préatica, houve algum transpasse de algumas cenas de umas

secdes a outras, o resultado final apresentando-se da seguinte maneira:

NUmero da Titulo da secdo Cenas Capitulos da Cenas Duracgao do
secdo no no roteiro previstas emissao apresentadas capitulo
roteiro
1 No sol levante 55 1 52 49'14
2 No pais de sol a 17 2 17(2)+ 44’50
pino 2(3)
3 Em Dbusca da 14 2/3 12 3703
sombra
4 Maria perde a 63 4/5 29 38’42
infancia
5 Os saltimbancos 28 5 31(4)+ 48'44
20(5)+
8(6)
6 O reencontro 43 5/6 33 43'45
Neva no coragéo 38 7 30 1:04'05
8 Onde o fim nunca 24 8 20 45’32
termina
TOTAL 282 8 254

Quadro n° 26: episodios de Hoje é Dia de Maria, roteiro e emisséao
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Como se pode observar, a apresentacdo dos capitulos terceiro e quarto,
com duracdo abaixo da média de 45 minutos diarios, importou na emissao de
episoddios mais extensos na segunda semana e no descarte de certo nimero de
cenas previstas no roteiro, para adequacao do produto a grade.

Aprofundemos agora nosso conhecimento da trama.®* Nao sendo possivel
descrever passo a passo o desenrolar da histéria sem comprometer a construcéo
da Tese, recorreremos a sinopse veiculada pela propria emissora através do site

da revista Epoca (n° 347, 10/01/2005, contetido exclusivo on-line.):

Bonita e prendada, a menina Maria sempre cuidou do Pai, dono de
uma roca que ja deu de comer a muita gente. Mas o sol bruto do
sertdo acabou com a plantacdo e colocou na pele branca da méae
de Maria uma doenga maligna. Inconformado com a perda da
mulher e dos filhos, espalhados pelo mundo fugindo da seca, o Pai
se entregou a bebida. Ele conhece a Madrasta e decide se casar.
Maria acha que a Madrasta vai trazer de volta a felicidade do Pai e
bota fé no casamento dos dois, mas a malvada sé faz perseguir e
maltratar a pobrezinha. Assim, ela arruma sua trouxa e toma o
rumo da estrada, carregando pendurada no peito uma chavinha
que a levara ao tesouro e as franjas do mar. Maria tem a protecéo
do Passaro, ave que a acompanha em sua jornada.

Nas andancas pela estrada do Pais do Sol a Pino, terra onde
nunca tem noite, a menina vai encontrando figuras como o
Maltrapilho, o Homem do Olhar Triste e os Meninos Carvoeiros. A
todos, ela oferece sua solidariedade e, em troca, recebe estimulo
para que continue sua busca pelas franjas do mar. Enquanto isso,
l& no sitio, o Pai sofre com a auséncia de Maria e também resolve
sair pela estrada afora em busca da menina. Vendo-se sozinha
com a filha Joaninha no sitio abandonado e infértil, a Madrasta
decide seguir os passos do marido, certa de que ele e Maria vao
encontrar um tesouro valioso.

Mas Mariazinha esbarra mesmo é em Asmodeu, que acabara de
trocar a sombra do ingénuo Zé Cangaia por um pedaco de p&o. A
menina usa de sua esperteza para recuperar a sombra vendida e
com isso arranja o pior inimigo que podia imaginar. Asmodeu € o
demonio, em carne, osso e chifre de bode. O coisa-ruim resolve
persegui-la e se desdobra em outras seis personalidades, cada
uma com uma aparéncia diferente, mas com o fogo do inferno
ardendo por dentro.

A primeira maldade de Asmodeu é roubar a infancia de Maria, que
se transforma em moca na velocidade do tempo que voa. Crescida,
sem sua chavinha e ainda longe do mar, Maria reencontra a
Madrasta e Joaninha, também moca feita. Elas descobrem que um
Principe que estava ha tempos desaparecido retornou a sua
fazenda e vai promover um baile onde pretende encontrar sua
futura mulher. Vestida de trapos, Maria se entristece, mas encontra

4 . L, . .. L .
® A ficha técnica completa da minissérie encontra-se no Anexo 2.
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no caminho um Mascate que lhe da um vestido cor do céu e um
par de sapatos encarnados. Ele s6 |lhe faz uma ressalva: a meia-
noite, acaba a danca, acaba o riso.

E as palavras do Mascate se fazem verdade no momento em que
Maria baila com o Principe. Ao ouvir as badaladas, a mocinha
misteriosa corre e larga no caminho um dos sapatinhos
encarnados. E com esse sapato que o Principe a reencontra e os
dois se preparam para o casamento. Mas o coracaozinho de Maria
palpita triste. La fora, seu Passaro protetor se debate ferido em
vOos desesperados. Ela vai ao seu encontro e ele se transforma no
Amado. Maria chora ao sentir que 0 Amado é a parte que lhe falta
e os dois se abracam. Até surgirem os primeiros raios do dia,
guando ele volta a ser Passaro. A sina de Maria passa a ser ansiar
pelas estrelas, quando a ave se torna homem novamente.

Neste ir e vir de noite e dia, Maria conhece uma dupla de
saltimbancos, Quirino e sua irmd Rosa. Os trés percorrem 0S
vilarejos em uma carroca, levando alegria para o povo em troca de
umas moedas. O coracdo do mo¢o bate forte por Maria que s6 olha
com os mesmos olhos fraternais de Rosa. Quirino, de arlequim,
torna-se um melancdlico pierrd e seu peito arde de ciimes quando
flagra o encontro de sua colombina com Amado. E ai que se da a
desgraca: Asmodeu se aproveita da fragueza de Quirino e o incita
a aprisionar o Passaro. O diabo esta implacavel e para congelar de
vez o triste coracao de Maria, faz nevar no sertao.

A sinopse da revista omite os Ultimos desenvolvimentos da minissérie: o
reencontro de Maria com o Pai durante um dos espetaculos dos saltimbancos; a
morte deste durante uma nevasca; 0 reencontro de Maria com 0 passaro
congelado, a quem faz voltar a vida, com o auxilio de Quirino arrependido. Segue-
se o retorno a infancia, causado por Asmodeu que deseja por fim ao romance; o
trajeto de volta ao sitio reencontrando amigos, e a chegada a casa, com a
restauracao da felicidade perdida. O diabo, ao fazer retroceder o tempo, revogou
sem querer as maldades que semeara e € definitivamente afastado da vida dos
personagens com o auxilio de um objeto magico — um espelho.

Pelo descrito, temos como personagens principais a menina Maria, o6rfa de
mae; seu Pai, que se casa novamente; a Madrasta que a maltratava; um Passaro
Incomum, que a protege e torna-se seu amante na fase adulta; e o Diabo, que a
persegue. Recuperemos, antes de prosseguir, para facilitar nossa analise, o
modelo actancial proposto por Greimas para compreensao da estruturacdo de
todo tipo de narrativas. Segundo este autor, pode-se perceber na atuacado dos
personagens, que por isso chama de actantes, um dos seguintes

posicionamentos (Simonsen, 1981:66):
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DESTINADOR 7 OBJETO ? DESTINATARIO
?

AUXILIADOR ? SUJEITO 7 OPOSITOR

Quadro n° 27: modelo actancial de Greimas.

As relacbes que se estabelecem entre esses seis tipos de actantes
corresponderiam as modalidades fundamentais da atividade humana, quais
sejam: querer ( 0 sujeito deseja o0 objeto); saber ( o destinador destina o objeto
ao destinatario); e poder ( o sujeito, contrariado pelo opositor é ajudado pelo
auxiliador). No entrecruzamento de tais modalidades configura-se a Busca do
sujeito, através de elementos narrativos das seguintes espécies: performanciais,
as provas e dificuldades; contratuais, os pactos, rupturas, recompensas e
castigos; e disjuntivos ou conjuntivos, partidas, separacdes, retornos, reunioes.

Vejamos, na trajetoria de Maria, esses aspectos: o objeto de sua Busca
sdo as terras das franjas do mar, lugar onde presume recuperara sua felicidade
perdida. Tem como oponentes, o Pai, quando ébrio, a Madrasta e sua filha, o
demobnio Asmodeu em suas formas diversas, 0 apaixonado Quirino quando
dominado pelo ciime, e ainda as condicGes geograficas e climaticas — distancia
em caminhos desconhecidos, frio e calor extremos. Conta por auxiliares, sua
Mae, que se confunde com as aparicbes de Nossa Senhora, um Passaro
Incomum, que é seu Amado a noite, e também diversos actantes encontrados
pelo caminho que lhe provéem objetos magicos que permitem a resolucdo de
dificuldades parciais. Outros actantes, que a obrigam a refletir e tomar decisdes,
funcionam como destinadores, na medida em que a impulsionam a retomar a
busca pelo objeto desejado. Sdo personagens como 0Ss executivos que cobram
dividas, as criancas que trabalham em carvoarias, os irméos saltimbancos, o
Principe que quer casar com ela, mas néo tem rosto.

A oscilacdo entre conjuncbes e disjuncdes na trajetéria de Maria €

constante. Apartada da Mae pela morte desta, reencontra-se com a genitora
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transfigurada na figura de Nossa Senhora em momentos de desespero. Com o
amante, que de dia € Passaro, 0s encontros sdo a noite, mas, mesmo entao, ele
acaba aprisionado numa gaiola e depois congelado por Asmodeu. Os
personagens que encontra pelo caminho ficam para trds, enquanto Maria
prossegue. Alguns sdo reencontrados no episédio final. A Unica presenca que é
paralela e constante € a do opositor, 0 deménio em suas faces diversas. Com o
Pai ha separacdo, quando este parte para a cidade. Reencontro quando ele a
resgata da morte, enterrada que fora no jardim. Nova separagao quando Maria
deixa o sitio em busca do Mar. Novo reencontro quando ela ja esta adulta e ele
envelhecido. Outra separagcdo com a morte do Pai, sob a neve. Mais um
reencontro com o retorno de Maria a infancia e a vida no sitio. A disposi¢cao
desses elementos narrativos como peripécias que se sobrepdem as leis naturais,
e gque s6 podem acontecer num ambiente de suspensdo do regime de crenca
tipico das narrativas ficcionais, ddo-nos um indicativo do perfilhamento genérico
da narragdo ficcional televisiva em estudo aos contos maravilhosos, que
discutiremos mais abaixo.

A narrativa em Hoje é Dia de Maria ndo é, entretanto, linear. Maria, a
menina, ndo age imbuida de poderes herdicos catalisando as acdes. Antes, serve
de ponto de convergéncia de outras linhas de acao, cujo conjunto acaba por influir
no seu destino. Cremos que seria interessante, entdo, deslocarmos os demais
actantes em suas posi¢cdes no esquema greimasiano e verificarmos o que cada
um buscaria se considerado como sujeito. Até porque na variedade dos
telespectadores que assistiram o produto televisual € bem possivel que alguns
simpatizassem mais com outros personagens do que com Maria, e tenha sido a
trajetéria desses que lhes prendeu a atencdo. Observemos primeiramente o Pai,
personagem cuja densidade dramatica € profunda; a seguir, a Madrasta, que
parece simplesmente transferida das histérias infantis; e, por fim, Asmodeu, o
demobnio, que a exemplo do Mefistéfeles, nas diversas versdes do classico
Fausto, tem tracos humanos que acabam por despertar uma semente de simpatia
no publico.

Ao colocarmos o Pai na posicdo de sujeito, vemos que ele também tem
delineada uma Busca. O objeto pretendido é o perddo de Maria. O destinador,

seu sentimento de remorso. Seu oponente € 0 mesmo Asmodeu e suas
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metamorfoses. E auxiliado pela constante invocacdo que faz do poder divino, e
pela escuta da voz de Maria a cantar indicando-lhe o caminho. Seu abatimento
pela morte da mulher e pela partida dos filhos a trabalhar como boéias-frias é
compreensivel e o desespero e a ansia pelo reencontro com a filha, caminhando
com pesada pedra sobre a cabeca, sdo elementos narrativos disjuntivos,
artisticamente interpretados pelo ator Osmar Prado. Os momentos de reencontro
sdo impregnados de tdo palpavel alegria, que permitem ao personagem/actante
rejuvenescer quando assume a posi¢cao de palhaco na trupe de saltimbancos. Se
nao houvesse a trajetoria paralela do Pai, a principio co-causador da fuga de
Maria, e depois, humanamente arrependido, buscando seu perdao, e a trama se
tivesse reduzido a peleja entre Maria e Asmodeu, o empobrecimento da historia,
enguanto narrativa ficcional, seria inevitavel. O ficcional televisual a que estamos
acostumados tem como caracteristica o entretecimento de varias linhas de acéo e
deslocamento da trama entre diferentes pontos de vista. Talvez por isso, Abreu
tenha concedido ao Pai atuacédo relevante que ndo estava prevista no roteiro
original de Soffredini.

A trajetéria da Madrasta, fosse ela o sujeito central, € a que menos diferiria
dos contos infantis: € ma e interesseira. Antes de casar mostra-se boa. Depois,
revela seu verdadeiro carater. Maltrata a enteada e protege a filha Joaninha. Esta,
em vez de feia, € gorda. Pecado sem perddo segundo o padrdo estético
televisual. Como personagem m4a, a Madrasta esta fadada a nao ter sucesso
permanente. Consegue extinguir a vida de Maria, soprando a chama de uma vela
consagrada a santa de sua protecdo. A Menina é ressuscitada pelas lagrimas do
Pai. Ao perseguir Maria pelos caminhos, faz pacto com Asmodeu, indicando-lhe a
existéncia da chave magica, que daria acesso a um Tesouro, depois identificado
como o coragdo do Passaro, mas, o dem6nio ndo cumpre a sua parte na tratativa,
gue seria dar-lhe dinheiro e amor. Quando consegue calcar a filha gorducha com
0 sapato encarnado de Maria, algcando-a a posicdo de noiva do Principe, uma
picada acidental de um alfinete que pusera a prender-lhe o vestido, faz a moca
esvaziar-se e sumir voando, qual baldo perfurado. Ap6s o encontro de Maria com
0 Amado, a Madrasta ndo é mais convocada a trama: sua funcdo de oponente

persistiu apenas enquanto os conflitos se punham entre a inocéncia da
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infancia/juventude perante a hipocrisia dos mais velhos. Como sujeito, sua Busca
seria a mais prosaica: quer casar-se, ter conforto e nenhum trabalho.

Quanto ao dembnio Asmodeu é um personagem bastante complexo. Para
Vidal e Marques, na minissérie “ele recupera as mazelas do pais e do mundo,
expondo importantes aspectos, como corrupcéo, exploracédo do trabalho infantil,
desigualdade social, miséria, subjugacdo da condicao feminina, opressdo imposta
pelo consumo, descarte do ser humano, auséncia de sonhos”. (2006:1)
Apresenta-se de formas variadas, para o que foram escalados sete atores
diferentes. As vezes é mais contundente, ora mais sutil e melifluo. N3o se sabe
ao certo porque aplica tanto tempo em atormentar uma menina tdo jovem e
inocente. Pelo prazer de fazer o mal? Por ter sido por ela desafiado? Por sentir-se
s6 e sem amor, revela-nos ao final. Suas tentativas de comprar a sombra de
Maria séo infrutiferas. As investidas em levar o Pai ao suicidio também falham. A
separacao que promove entre Maria e seu Amado fazendo nevar sobre o sertéo,
€ revertida pelo amor de Maria que aquece o coracdo do Passaro-amante
congelado e o faz voltar a vida. Os desvios que promove ha caminhada de Maria,
primeiro roubando-lhe a infancia, depois ao restituir-lha, no apice de seu romance,
acabam por se mostrar medidas atrapalhadas, pois o retorno restaura nao so a
tenra idade, como também as condi¢cdes de felicidade inicial que haviam sido
perdidas: a Méae vive, 0s irmaos estdo em casa, o Pai vive. Restaurou-se o ciclo e
Asmodeu, atingido por raios partidos de um espelho magico de Maria torna-se
uma lata velha e enferrujada. No paraiso recuperado ndo ha lugar para algo ja
sem utilidade — ndo ha mais historia a ser contada, dispensa-se o oponente. Se 0
temos como sujeito, no modelo actancial de Greimas, vemos que o objeto de sua
Busca, a sombra ou alma de Maria, acaba por escapar-lhe mais pela sua
incompeténcia do que por acbes explicitas de seus contendores. Asmodeu, o
demonio inimigo das uniGes matrimoniais, imp&s-se como 0 opositor necessario
para a trajetdria de Maria ter seu desempenho construido. No roteiro original de
Soffredini, o opositor a Maria era a Madrasta. Asmodeu foi introduzido por Luis
Fernando Abreu. A presenca do diabo, que ao final é vencido, ludibriado e
ridicularizado, € mais um indicativo da filiacdo da historia aos contos populares.

Vejamos, entdo, algo mais sobre esta familia de elabora¢des culturais.
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Um conto popular, na definicdo de Simonsen (1981:9) é um “relato em
prosa de acontecimentos ficticios transmitidos oralmente”.®® Provém do folclore
como as festas, dancas e jogos, as vestimentas, os instrumentos de musica e o
artesanato; circula como outras formula¢des depositadas na memadria como as
crendices populares, oracdes, exorcismos, esconjuros e demais rituais de
protecdo. Ademais, os contos foram transmitidos ao longo dos séculos oralmente,
no que se perfilham a outros dizeres que por vezes aparecem em seu bojo:
cancdes, provérbios, adivinhas, saudagfes, benzeduras, formulas juridicas,
receitas de cozinha e prescricoes de medicina popular, bem como as mencdes
aos fenbmenos meteoroldgicos.

Por outro lado, o conto popular € um relato ou narrativa, no que se
aproxima dos mitos (que explicam a criagdo do mundo), das lendas (que
apresentam versdes ndo comprovadas de fatos reais), das sagas (que descrevem
combates herdicos) e anedotas biograficas. Os contos populares albergam muitas
vezes elementos da ordem do maravilhoso ou sobrenatural, como
encantamentos, metamorfoses, objetos magicos, seres imaginarios, os quais
interagem ou funcionam em desacordo com as leis que regem a Natureza, e sao
elementos incompativeis com a concepcdo do universo segundo a doutrina e
tradicdo cristds. O conto maravilhoso é assim, uma variante dos contos populares.

S&o caracteristicas dos contos populares, no entendimento de Camara
Cascudo (1978:9), por seu pertencimento ao folclore, a antiguidade e a
persisténcia de seus conteldos, o anonimato de sua autoria, a oralidade de sua
transmissao e o fato de permanecerem guardados na memoria coletiva. Segundo
o0 autor (Camara Cascudo, 1978:235), os contos demandam um ambiente
protocolar para sua transmissdo. Geralmente, contam-se as histérias nas
primeiras horas da noite, em que a atmosfera é de tranquilidade e sossego
espiritual, permitindo ao auditorio por em prética suas faculdades de evocacao e
atencdo. A contacdo das histérias € precedida por férmulas inaugurais fixas e
concluida por outras destinadas a dissipar a tensdo, como: “era uma vez...”,
“houve um rei que...; “quem o disse esta aqui, quem quiser saber vai 14", ou

“manda elrei que conte outra, trim, trim, trim, a historia esta no fim”, e suas

% «un récit en prose d'événements fictifs transmis oralement».
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inUmeras variantes. Assim ilustra Cascudo a performance estabelecida para

contar-se uma historia;

SO conta uma estéria quem esta disposto a viver-lhe a vibragéo
incontida, transmitindo-a ao ouvinte ou ao auditorio. Ndo ha um
canon para os processos de entoacdo, silabacdo, divisdo de
periodos, fases do enredo. Sente-se que a tradicdo impregnou a
evocacao gque se processara segura e nobre como se repetisse a
diccdo misteriosa de outras contadeiras desaparecidas. (Camara
Cascudo, 1978:239)

Além das variacbes na entonacdo de voz, o contar de histérias € também
enriquecido por gestos, movimentos de corpo, mudancas de ritmo, e pelo retorno
ocasional de palavras, formulas, expressbes faciais, tonalizacbes vocais,
onomatopéias, que denunciam caracteristicas de cada um dos personagens. A
moral do conto popular, ainda segundo Cémara Cascudo, “é o elogio da
habilidade vitoriosa” (1978:246). A técnica expositiva € a sequéncia l6gica dos
acontecimentos, sem a introducdo de pormenores dispensaveis que distrairiam o
entendimento, como, por exemplo, detalhes da paisagem. Assim, “no discorrer do
enredo raramente se abandona o principal pelo acessorio, embora de inapreciavel
efeito tematico” (Camara Cascudo, 1978:247).

Silvio Romero, pioneiro na recolta de contos populares brasileiros
(1954:32-33), classificara-os segundo a tematica em: contos de encantamento
(com personagens maravilhosos), de facécia (que fazem rir), etiolégicos (que
sublinham determinada peculiaridade fisica ou comportamental do personagem),
acumulativos (com episodios encadeados, sem final), da Natureza denunciante
(em que uma voz da Natureza denuncia um ato criminoso), de exemplo, e fabulas
ou histérias de animais. Camara Cascudo (1986) identificou ainda outros grupos
tematicos: os contos religiosos; de deménio logrado; de adivinhagéo; do ciclo da
morte; e as tradi¢cdes, que aludem a fatos histéricos sem possivel verificacao.

As classificagbes dos contos populares segundo a tematica, no entender
de Simonsen, sdo sempre imperfeitas, pois “diferentemente da literatura, que
prop8e para cada escrito uma licdo Unica e fixa, a tradicdo oral fornece um grande

numero de narrativas aparentadas, que apresentam semelhancas evidentes e
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diferencas maiores ou menores”®®

(Simonsen, 1981:43). Uma tentativa de superar
as dificuldades na categorizac&do dos contos populares, usualmente referenciada,
€ a do pesquisador russo Vladimir Propp (2006), que propés em 1928 uma
analise morfoldgica dos contos, classificando-os a partir de sua estruturacdo e
nao mais pelos temas. Na analise proppiana, 0s personagens sao Vistos como
funcbes, por exemplo, o heréi, o agressor, o doador, o auxiliador, o falso-heroi.
Propp identificou nos contos maravilhosos russos trés nucleacdes narrativas. Na
etapa de preparacao, ou prologo, um dos membros da familia torna-se ausente do
lar. E entdo enganado pelo agressor com sua cumplicidade involuntaria, por ndo
deter certa informacdo que o oponente, por algum expediente equivoco, conhece.
Na segunda nucleacédo, ou primeira seqiiéncia, o heréi movimenta-se em busca
da reparacdo do dano causado a familia, passa por provas magicas munido de
objetos recebidos do doador e com apoio de auxiliadores. Vence o mal, mas
carrega um ferimento ou estigma. Na segunda sequéncia, ou nucleacao final, em
gue se da o retorno do herdi, seus feitos sdo apropriados pelo falso-heréi, e é
preciso que venca novas provas e seja reconhecido para aceder ao prémio,
casando-se com o par romantico ou sendo entronizado como governante.

O roteiro de Hoje é Dia de Maria, como indicamos no quadro n° 26, foi
dividido em oito partes, mais ou menos correspondentes aos oito capitulos. A
partir do que descrevemos até aqui, podemos reagrupar esses oito episodios da
seguinte maneira:

No primeiro capitulo, No Sol Levante, descreve-se a vida de Maria em sua
casa. A morte da Mée, a ebriedade do Pai, 0 novo casamento, 0s maus tratos da
Madrasta, a fraqueza e morte de Maria, seu retorno miraculoso a vida, o conflito
entre Pai e Madrasta, e a decisdo da menina em partir a procura das franjas do
mar. Trata-se de um prélogo que substancia os desenvolvimentos posteriores.
Nos dois capitulos seguintes, No Pais do Sol a Pino e Em Busca da Sombra,
Maria-menina desloca-se e tem o0s enfrentamentos parciais com Asmodeu,
auxiliada por companheiros ocasionais. Nos quatro episodios seguintes, Maria
Perde a Infancia, Os Saltimbancos, O Reencontro, e Neva no Coracdo, as

vicissitudes de Maria continuam, sO que agora ela apresenta-se como moca

% «contrairiement a la littérature, qui propose pour chaque écrit une legcon unique et fixe, la

tradition orale fournit un grand nombre de récits apparentés, qui présentent des ressemblances
évidentes et des différences plus ou moins grandes».
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crescida. No ultimo capitulo, Onde o Fim Nunca Termina, em que se instaura
uma seqUéncia de retorno e re-acomodacdo das coisas como eram antes do
inicio da narrativa, ha também a volta de Maria a condi¢cdo de crianga. Olhando
segundo o critério da idade de Maria, ha somente duas nucleacdes narrativas
para a actante principal — Maria-criangca e Maria-adulta. Cada uma dessas
nucleacdes cobre mais ou menos a metade da minissérie e importa em uma
modulacdo no tom da narrativa, mudadas que sdo as expectativas da
personagem conforme a idade. E importante que sublinhemos tal dicotomia, pois
também nas mediacbes verbal e visual que compordao a enunciacao televisual,
cada nucleacgdo tera caracteristicas algo diversas. Passemos entdo a descricdo
da enunciacao televisual em Hoje é Dia de Maria, das mediacfes visual e sonora

gque a compdem, e do mundo ficcional que apresenta, lembrando com Jost que:

A hierarquizacdo das mediacBes verbal e visual ndo é
simplesmente uma questdo de sintaxe, de substrato ou de
ancoragem, como teria dito Barthes, ela importa também numa
concepcdo da transmissdo dos saberes sobre uma realidade
preexistente, que €& também uma resposta a seguinte questao:
guais estratégias o responsavel pela enunciacdo narrativa tem a
sua disposicdo para comunicar seu saber sobre o mundo ao
espectador? (Jost, 2002:46)®

4.1.1. A mediacao sonoro-verbal na enunciacdo de Hoje € Dia de Maria.

Tendo em vista a estreita relacdo de Hoje é Dia de Maria com as praticas
teatrais, o recurso a autores preocupados com a analise dos espetaculos cénicos
€ medida que pode ser encetada, a esta altura, sem sobressaltos. Em sua
proposicdo de uma metodologia de andlise dos espetaculos teatrais, Patrice Pavis
(2005), indica como principal componente da cena, sobre o qual devera ser
centralizada a observacao, a pessoa do ator. A este cabe compor o papel, fazer-
se presente, incorporando o personagem, e, pela sua diccdo, apresentar-lhe as

falas. Componentes da atuacdo seriam entdo, a gestualidade, a voz, o ritmo da

®" «La hiérarchisation des médiations verbale et visuelle nest pas simplement affaire de syntaxe,
de relais ou d'ancrage, comme aurait dit Barthes, elle engage aussi une conception de la
transmission des savoirs sur une réalité preexistante qui, quoi qu’on ait dit, est aussi une réponse a
la question suivante: quelles statégies le responsable de I'énunciation narrative a-t-il & sa
disposition pour communiquer son savoir sur le monde au spectateur?»
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diccdo e os deslocamentos, todos ligados a corporalidade do ator. Quanto a
diccéo, os aspectos a serem observados seriam a prosodia (as caracteristicas da
emissao dos sons da fala, como o0 acento e a entoacgéo); a fonologia (os fonemas
utilizados e suas variantes regionais); e a retérica (a arte da eloqutiéncia e da
argumentacéo). Segundo o autor, “gracas ao controle do comportamento e da
diccdo, o ator imagina possiveis situagcfes de enunciacdo, nas quais tanto seu
texto como suas acdes tomam um sentido”. (Pavis, 2005:53). Tais indices
enunciativos postos em cena pelo ator devem ser perceptiveis ao espectador
como proprios ao personagem apresentado. Nesta secdo do presente capitulo,
abordaremos especificamente os aspectos ligados a verbalizagdo dos textos, e,
avancando na construcdo sonora da minissérie, observaremos a musicalizacao
das cenas, e o reflexo destes elementos, implementando um ritmo proprio ao
produto televisual.

Quando observamos os detalhes relacionados a emissédo e impostacdo da
voz, isto é, a diccdo, segundo Pavis (2005:129), deveremos estar atentos a
guestdes como a rapidez ou lentiddo das falas, a forma como se codificam as
emocdes, e quanto aos sotaques e variacbes de pronudncia. Outros aspectos
ligados a voz seriam a forca empregada na fala, com as variacées na altura da
emissdo; o uso de pausas e hesitacdes; a colocacdo da respiragdo, ou seja, a
estruturacao retorica. Tudo isso vai na dependéncia dos grupos de félego, pois a
emissdo da fala é também funcdo que acontece conforme as limitacbes do
organismo humano. Nenhum ator podera expressar-se indefinidamente, sem
combinar fala e respiracdo. Considerando que a voz da a reconhecer aos ouvidos
0s quadros ritmicos da palavra, e projeta todo o corpo do ator no texto, a analise
da voz, aliada a do restante do comportamento corporal, permite-nos perceber
como o ator encarna o personagem. Ademais, é também interessante observar
como se constroi a melodia das frases, sua estruturacao sintaxica, que conferem
sentido ao texto através das diferentes variagGes de estilo, do literario ao popular.

Como ja anotamos acima, houve uma intencdo subjacente na direcdo da
minissérie em estabelecer uma ressonancia perceptivel a atividade de contacdo
de histérias, que é, por definicdo, uma pratica concretizada por uma soO voz que se
modula conforme o andamento do relato. Em conseqiéncia, os dialogos

apresentados em Hoje € Dia de Maria, na conducdo da rarrativa, ao evocar a



156

prosédia de uma contadeira de histérias, buscaram atingir uma coloragédo
diferenciada em relacdo a maneira de falar usual da lingua corrente. Apoiando-se
na pronuncia de certos fonemas conforme costumes regionais, como 0 “r’ sem
vibracdo; a troca dos “I" pelos “r’; alterando a tonicidade de certas vogais;
recorrendo a formas verbais de uso popular, ndo sancionadas pela norma-padréao
da lingua, os personagens da minissérie remeteram-nos a uma ambiéncia
interiorana e rural. Tal combinacdo prosodica ja teria sido incorporada em
algumas pecas teatrais de Soffredini, aproveitando sua musicalidade tao favoravel
ao enriquecimento da representacdo teatral, e consistiu ndo s6 em “falar com
sotaque” mas também em “empregar as palavras respeitando seus significados”®
(site, o mundo de maria, prosodia).

A expressao verbal por parte dos atores, com a marcacdo do colorido
regional pela pronuncia e também pela escolha de vocabulos ligados a esfera
cultural rural, uma vez que era dirigida a ouvidos ndo acostumados a tal
tonalizacdo prosodica, implicou na desaceleracdo da diccdo, em comparacao com
0 que se ouve normalmente na TV. Os personagens apresentaram suas falas
guase como um recitativo poético, o que novamente nos remete a contacao de
histérias. Este aspecto performativo do verbal, surge desde o inicio da emissao:
abrindo e fechando cada capitulo, ouve-se a voz da atriz Laura Cardoso,
recitando uma formulacéo indicativa do que se estaria por ver naquela noite, ou
no préximo episodio, situando-nos na historia e colocando-nos na posicdo de
guem vai ouvir uma narrativa. Como se, de olhos fechados, fossemos
acompanhar o relato. Como se, a partir da entonagdo desta voz inaugural, as
demais vozes dos atores que se colocam ao longo das cenas, constituissem uma
linha prosddica univoca que atravessa toda a minissérie.

Vejamos alguns exemplos da aplicacdo de variagdes regionais sobre o
registro da lingua, utilizados para apartar o mundo ficcional mostrado de nossos

tempo e espaco comuns:

%8 Cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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O Pai, ao descobrir a morte de Maria no primeiro episodio,
dirigindo-se & Madrasta®®: “Antonce ela ganhd estrada, né mermo?
Antonce ela foi mexé mundo sem dizé nem tic nem tac, né mermo?
Sia gastadora de cumbersa mintirosa... Vancé matd ela!!!”.
(Episodio 1, cena 33, p. 47).

A Madrasta, questionando a decisdo do Pai de abandonar o
sitio a procura de Maria: “Mai 6i pra isso: esse foi o home que
roncO tanta vantage, que ia levanta o sitio, que ia pbr os seus
talento no trabaio, de sor a sér e num sei mais que tanta falacao...
E vancé sabe por que, Joaninha, ele deitd tanta histéria larga por
riba desta fia de meu pai? Pois foi pra mé de me iludi pro
casamento”. (Episodio 2, cena 6, p. 66)

A menina carvoeira, aconselhando Maria a seguir caminho,
nado desistindo de sua busca: “Segue caminha, menina, pra mo de
a gente inveja seu passo ligero. Pra m6 de a gente sabé que
arguém busca outro rumo, outra vida la nas franja do mar! ‘Bora
caminha, menina, pra gente deseja um dia tomém podé caminha”.
(Episédio 2, cena 14A, p. 83).

Asmodeu, ao negociar com Maria a devolucdo da sombra de
Zé Cangaia: “A sombra de Zé Cangaia ja ta fisgada. E s6 um prazo
pra comecga a puxa o corpo e a arma dele na minha linhada. Mai
océ me interessa muito, menina! Premero v6 lhe fazé treis
pergunta. Despois océ me fai um desafio. Se océ ganha, devorvo a
sombra dele. Se perdé, sua sombra é minha”. (Episodio 3, cena 13,
p. 117).

Maria, interrogando o Mascate para adquirir um vestido para
o baile na casa do Principe: “S6 queria saber se por um acauso o
nhor num havera de trazé ai nesse seu bauzéo, que é um delavio
de grande, né verdade? O nhor num havera de trazé ai um vestido
lindo como os amor...? E tomém um par de sapatinho encarnado”.
(Episodio 4, cena 34, p. 164)

Quirino, representando um dos personagens mambembes e
convidando Maria a subir ao palco: “Tira o 6io! Mai que réiva! Sé
purque a gente é mogo assim, bem arvorado, bem taiado, cheio de
fremosura. S6 namorado da Rosa, viu? Mai, se gosté de mim, sobe
aqui. Se num gosto, sobe tomém!” (Episodio 5, cena 1. p. 197)

Como se pode perceber por esses seis exemplos, retirados de diferentes

momentos do roteiro, a prosddia regionalizante ndo € caracteristica de um

% As referéncias a cenas da minissérie, neste capitulo da Tese, serdo indicadas conforme a se¢éo
do roteiro (Abreu, Carvalho, 2005), nimero da cena, e pagina de publicacdo, permitindo a
remissdo, se necessaria, mais facil do que a localizagcdo dos mesmos trechos no documento
audiovisual. Exceto quando a cena constar apenas da versdo audiovisual, 0 que se anotara
especificamente.
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personagem especifico, como nas comédias em que se antepdem elementos
rurais e urbanos. Todos os atores assumem o falar regional, o0 que nos indica ser
este um traco de composigéo do proprio audiovisual em sua totalidade. Quanto as
intervencdes inauguradoras de Laura Cardoso, criando as molduras protocolares
da narracdo, a pronuncia € menos forcada na \ariante rural, e mais no estilo da
contacao de historias, marcada pela construcao das frases com finais rimados:

No primeiro epis6dio’®, a férmula introdutéria é curta: “Longe, num lugar
ainda sem nome, havia uma pobre familia desfeita, e, era uma vez uma menina
chamada Maria...” (Audiovisual, episodio 1, cena 1) No final do capitulo, Laura
Cardoso faz o fechamento, sempre com a voz em off, a0 mesmo tempo
sublinhando a similitude com uma histéria contada e constituindo um gancho

narrativo:

Entonce, de maneiras que foi ansim por esta forma: Maria ganhd
estrada, envergou caminhada sem queré ver fim. Mai, vigia, que
ela num sabia nem da terra do sol a pino, que secava bicho, home
e menino. Mai fecha as janela do z6io, dorme e sonha. Que a noite
Ihe seja risonha e amanh&@ a gente continua, quando cair o sol,
arribar a noite e suspender a lua. Inté! (Audiovisual, episodio 1,
cena 40).

Os pares de falas protocolares de contacdo de histérias repetem-se em
toda a minissérie, com excecdo do sétimo capitulo em que ndo aparece a formula
introdutoria. O movimento € o mesmo: demarcar o espaco da contacao, despertar
0 interesse, instaurar o clima de escuta, recapitular o acontecido, prenunciar o
gue estad por vir, e anunciar para o futuro outras histérias. llustremos com o
exemplo do oitavo episddio: no inicio do capitulo escutamos, “entonce, coracao
pronto? Ouvido e z6io atento e alma sem desalento? Maria tanto procurou, tanto
buscou, que quasi conseguiu. Quem seguiu passo a passo meu relato, comeu o
melhor do prato e viu. Quem n&o viu, bem-te-vi, sabia, tiziu... Vai vé agora e ndo
ha-de se esquecer. Entdo...” (Audiovisual, episédio 8, cena 1). A fala conclusiva
da minissérie, sempre na voz de Laura Cardoso, informa-nos: “Maria virou,

mexeu, lutou e mereceu. E até hoje vive feliz com seu Amado. Tenho muita

7 ~ . . ~
% Na versdo impressa do roteiro (Abreu, Carvalho, 2005), as falas de Laura Cardoso ndo foram
impressas, aparecendo somente no produto audiovisual.
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histéria na algibeira. Encontro com vocés la nas beira, nas franja do mar. Atrasa
até pode. SO nao pode é farta. Inté”. (Audiovisual, episédio 8, cena 24).

A escolha de atores conhecidos para os principais papéis implicou no
conhecimento anterior de seus timbres vocais, afinal de contas a voz é a
componente corporal que menos se modifica ao longo da carreira de um artista.
Escuta-los pronunciando variantes regionais da lingua teve o efeito de sublinhar
as caracteristicas artisticas e inovadoras pretendidas pelo diretor. Por outro lado,
€ possivel se tenham estabelecido resisténcias. Alguns telespectadores podem
ter tido dificuldades em compreender o que se dizia e decidido ndo acompanhar a
minissérie.

Outros efeitos foram buscados em determinados momentos através da
intonacdo da voz, por exemplo, nas apresentacdes do teatro dos saltimbancos, a
prosodia deriva um pouco para um dizer mais teatralizado que regional, de forma
a fazer rir. Este aspecto ficou bastante perceptivel quando o personagem do Pai
transformou-se no palhaco Bendegd (Episddio 7, cenas 4, 15, 16 e 18, pp. 290-
310). A verbalizacdo, nestas cenas, perpassada pelo tom de comédia, remete-nos
as praticas circenses. Outra das cenas em que a altissonancia das falas € posta a
servico da criacdo de uma atmosfera de fruicdo e alegria, € aquela da visita de
Maria ao parque de diversdes operado por Zé Cangaia (Episodio 8, cenas 3 a 5,
pp. 341-349). Neste ensejo, 0 personagem utiliza-se de um megafone estilizado
para ampliar o alcance de sua voz, anunciando: “Venha, gente! Venha vé a
maravia da ciéncia! As beleza da ilusdo! Venha se diverti e se perdé no Castelo
dos Espeio! Hoje aqui tem principe, tem baile! Vamo chegando, minha gente”.
(Episédio 8, cena 3, p. 341).

A forma néo acelerada pela qual se estruturou a dic¢ao dos atores implicou
na nao sobreposicédo dos personagens. Cada um exprime-se em sua vez de falar,
numa polarizacdo que permite ao telespectador acompanhar confortavelmente os
didlogos. Em certas cenas, entretanto, em razdo da necessidade de se sublinhar
determinados momentos de tensdo na trama, a sensacao de certa tranquilidade
no andamento narrativo foi alterada. Por exemplo, quando se deu o encontro de
Maria com os dois executivos cuja funcéo era a cobranca de dividas de quem ja
morreu. Esses personagens comportam-se como bonecos de plastico com

gestual automatizado. Em consonancia, sua fala apresenta-se entrecortada e aos
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solavancos (Episodio 2, cena 3, pp. 59-64). Outras cenas em que se da a
aceleracdo das falas sdo aquelas em que temos 0s embates diretos entre Maria e
Asmodeu. A proposicao de adivinhas, que devem ser enunciadas rapidamente de
forma a dificultar o raciocinio do oponente, e a entoacdo de desafios cantados,
em que o contendor deve retomar os dois ultimos versos como mote de inicio de
sua resposta, sdo exemplos de conteddos da cultura popular utilizados na
minissérie. Nestes casos, em que se fala ou canta com bastante presteza, a
intencdo € induzir o adversario em erro. Veja-se o desafio proposto por Maria, e

que Asmodeu n&o consegue retomar e repetir:

Seu demo, nunca encontrei

Quem desmanchasse esse enredo
E quadra que mete medo

Essa que vou canta.

Quem a paca cara compra

Cara a paca pagara.

Digo uma e digo dez

No falar eu tenho pompa
Presentemente ndo acho

A guem meu martelo rompa
Cara a paca pagara

Quem a paca cara compra.

Arre que tanto pedido

Desse demo capivara

Num tem quem cuspa pra cima
Que néo lhe caia na cara...
Quem a paca cara compra
Pagara a paca cara.

(Episodio 3, cena 13, pp. 120-121)

Quanto a presenca da muasica numa encenacdo, segundo Pavis, para
analisa-la, deve-se promover o levantamento das interven¢cdes musicais e suas
formas, o que inclui, a influéncia dos sons sobre as imagens, a vetorizacdo que
tais intervengOes sugerem, as passagens do sonoro ao visual, a utilizacao de todo
tipo de barulhos e ruidos, e ainda observar se a fun¢cdo da musica € integrativa ou
desintegrativa. Segundo o autor, a musica “cria uma atmosfera que nos torna

particularmente receptivos a representacdo. E como uma luz da alma que
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desperta em nos”. (Pavis, 2005:130). As fun¢Bes da musica na encenacao variam
bastante e podem significar: a criagdo, ilustracdo e caracterizacdo de uma
atmosfera especifica, 0 que se faz comumente através de temas musicais, ligados
a situacfes ou personagens; a construcdo de um cenario acustico, ou seja, em
gue a musica indica o lugar da acéo; ou sua utilizacdo como efeito sonoro cujo
objetivo € tornar uma situagdo re-conhecivel. A mudsica pode também ser
convocada a pontuar a encenacdo, nas pausas de atuacdo dos atores e nas
mudancas de cenério, ou ainda ser colocada como efeito de contraponto, por
exemplo, a ironizar a acdo, ou a indicar uma sucessao de diferentes fases da
narrativa. Nos musicais, a musica ocupa o centro da acao.

Em Hoje é Dia de Maria, os principais atores-personagens tiveram sua voz
convocada igualmente a interpretar cancdes. Tratou-se de mais um recurso do
roteirista e do diretor da minissérie no estabelecimento de uma ponte com a
cultura popular e as narrativas dos contos que inspiraram o0 programa.
Detalhemos: Maria, em muitos momentos, canta cirandas. Estas cancdes de
pequena extensdo e estrofes regulares sdo usualmente entoadas em brincadeiras
infantis de roda, em que o movimento do grupo que canta € circular. Ndo na
minissérie. No produto televisual, as cirandas serviram de companhia a Maria em
seu caminhar solitario. Equipararam-se as milongas de andar lejos da tradicédo
andina. Serviram a aplainar os caminhos. O roteiro da minissérie consigna
cirandas de duas fontes: aquelas recolhidas por Villa-Lobos em suas pesquisas
sobre musica regional brasileira, e outras, de dominio publico, introduzidas pela
direcdo musical do programa, de acordo com as indicagbes dos roteiristas ou a
necessidade e adequacdo a trama, Entre as pecas anotadas por Villa-Lobos,
cantadas por Maria, identificamos: Rosa Amarela (Episodio 1, cena 18, p.29);
Formiguinha (Episédio 1, cena 20D, p. 32); Constante (Episddio 2, Cena 1, p. 55;
e Episddio 8, Cena 7, p. 352); Que lindos olhos (Episédio 4, cena 1, p. 134); O
Anel (Episodio 4, cena 30, p. 160); e a Melodia Sentimental, esta interpretada em
dueto com o Amado (Episédio 6, cena 8, p. 247; Episédio 7, cenas 4,36, pp.
293,327).

Outros personagens também cantaram as cirandas de Villa-Lobos: Sapo
Jururu, interpretada pelo Maltrapilho, tocando uma sanfona com os pés (Episédio

2, cena 3, p. 56); Senhora vilva, viuvinha, um dueto entre a Madrasta e Asmodeu
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(Episédio 4, cena 6, p. 141); e Na corda da viola, um coro dos bdias-frias no
trabalho (Episodio 4, cena 30, p. 160). Maria, por sua vez, entoou ainda outras
cantigas, as quais o roteiro impresso nao indica pertencerem as coletdneas de
Villa-Lobos, nem informa sobre sua autoria ou compilador, como é o caso da
bastante conhecida Alecrim, Alecrim dourado (Episodio 3, cena 14, p. 126) ou a
cancdo Quando uma flor desabrocha (episédio 5, cena 3, p. 203).

Como cantores, os demais atores tiveram menor participacdo. Optouse
por colocar as cangdes infantis numa voz de crianga, portanto, centralizadas no
personagem de Maria. Asmodeu tem apenas duas intervencdes cantadas — um
Fandango de S&o Jodo (Episédio 4, cena 1, p. 131), usado para atrair Maria, e a
ja citada, Senhora Viava, em seu dialogo de seducdo com a Madrasta. Um
personagem secundario, a Mucama do Principe, ao testar as aptidées de Maria
para o casamento, o fez através da cancdo Para merecer marido, apresentada
como uma éaria de opera, com trinos e coloraturas (Episodio 4, cena 45, p. 179).
Quirino, o desiludido pierrd, expressou sua tristeza em ndo conquistar o amor de
Maria cantando Amargura, de Eduardo Souto’*, (Episédio 7, cena 33, p. 322). O
personagem do Pai teve dois momentos como cantor, sempre relembrando a
figura da esposa falecida: optouse nesses casos por can¢gdes mais recentes, e
com autores identificados, Chu4, Chua, de Ary Pavdo e Pedro de Sa Pereira
(Episédio 2, cena 7, p. 69); e Paz do Meu Amor, de Luiz Vieira (Audiovisual,
episédio 7, cena 18).

E preciso também noticiar quanto a incorporacdo de cantos a mediacdo
sonoro-verbal na minissérie, as pecas entoadas por grupos folcléricos ou étnicos
incluidos em determinadas cenas, como transposices de manifestacdes
genuinas de cultura regional. E o caso das folias de reis apresentadas pelo
Reisado Flor do Oriente, de Duque de Caxias, RJ, no casamento da Madrasta
(Episédio 1, cena 14, p. 24); das dancas indigenas executadas pelos indios
xavantes da aldeia Pimentel Barbosa, do Mato Grosso (Episodio 2, cena 12, p.
77); das dancas de ritmo africano interpretadas pelo Grupo de Umbigada Paulista
(Episodio 4, cena 36, p. 166); e da marcha alusiva a Sdo José, na procissdo

acompanhada pela Banda Santa Cecilia e Cirandeiros de Parati (Episédio 3, cena

71 . . . , , . .
Um dos compositores, que, nas primeiras décadas do século XX, a exemplo de Chiquinha
Gonzaga, configurou a musica popular brasileira, incorporando ritmos populares.
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1, p. 89). Estes grupos, encontrados por Maria em suas andancgas, funcionaram
como referéncias aos trés grupos étnicos cuja miscigenacéao teria propiciado os
fundamentos da cultura popular brasileira.

Além das canc¢bes que foram apresentadas pelos atores como parte da
diccdo dos personagens, Hoje é Dia de Maria foi extremamente rica quanto a sua
producdo musical. Diferentemente das novelas, em que algumas musicas pré-
existentes sdo encaixadas aos nucleos de personagens, com vistas a
comercializag&o da trilha sonora, na minissérie em estudo, a produgdo musical foi
pensada de modo a ser parte indissociavel do conjunto do produto. Para tanto,
sob o comando do compositor e arranjador Tim Rescala, uma série de temas
musicais foi preparada de forma a configurar a paisagem sonora do programa.
Disponivel no site da minissérie’?, bem como posteriormente comercializada em
CD, a trilha sonora de Hoje € Dia de Maria é um conjunto de dez temas, utilizados
ao largo dos episddios como musica incidental, isto €, de ocasional fundo sonoro
das cenas, ou na interligacdo destas, auxiliando a criar a sensacdo de que a
histéria narrada tem uma continuidade, apesar das interrup¢cdes tipicas da
emissdo televisual. Relativamente a trilha sonora, o site da minissérie informa-

nos.

Para gravar as masicas incidentais, que acompanham as acfes
dos personagens ao fundo, Tim Rescala regeu Orquestra de
Camera Rio Strings, com quinze instrumentos de cordas, e
convidados, com nove instrumentos de sopro (flauta, oboé,
clarinete, fagote, trompete, duas trompas e dois trombones), trés
de percussdo e uma harpa. Para algumas musicas, 0 maestro
preferiu usar formacdes pequenas, como quatro instrumentos de
sopro, entre outras combinagdes. Instrumentos tipicos do folclore
brasileiro, como violdo, viola caipira e rabeca estiveram presentes
em quase todas as musicas.”® (site, 0 mundo de maria, trilha
sonora)

O primeiro dos temas da trilha sonora oficial, batizado de Abertura, retoma
as linhas melddicas das cangdes infantis Sapo Cururu, O Cravo e a Rosa, Cai cai

baldo, e Constante. Com um sobrio tratamento orquestral, em que ha um

2 Cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/mp3player.html
3 Cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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revezamento de diferentes instrumentos, a masica, com menos de dois minutos
de duracéo, foi utilizada para a abertura e o fechamento dos capitulos, bem como
no retorno dos intervalos comerciais. Também na segunda jornada da minissérie,
este tema foi reutilizado, constituindo por isso uma identificagdo permanente com
a obra.

O segundo tema da trilha sonora, Ciranda de Maria n° 1, € uma
composicdo sobre a melodia de O Cravo e a Rosa, inteiramente apresentada por
um piano, num andamento algo veloz e agitado, por meio de acordes formados
por notas dissonantes e executados em staccato, isto €, com toques rapidos sem
ligacbes entre as notas precedentes com as que lhes seguem. Lembra as
composicdes pianisticas de Villa-Lobos.

Os trés temas seguintes foram construidos sobre a melodia da cancéao
folclérica X6 Passarinho, que Maria canta algumas vezes (Episodio 1, cenas 23,
30A, pp. 38, 44), com variacdo da seguinte letra coligida por Camara Cascudo
(1986:420):

X0, x06, passarinho,

Ai, ndo toques o biquinho,
Vai-te embora pro teu ninho,
X0, x0, passarinho,

X0, x0!

Capineiro de meu pai!

Nao me cortes os cabelos...
Minha mae me penteou,
Minha madrasta me enterrou,
Pelo figo da figueira

Que o passarinho picou.

Tratando-se de um lamento que o ceifador escuta ao cortar as ervas do
jardim, localizando a menina morta, que depois revive, 0 que, na minissérie, &
protagonizado pelo Pai, os trés temas em questdo sédo eivados de tristeza e
utilizados para emoldurar a caminhada pouco esperancosa de Maria. A faixa trés,
Maria, a mais plangente, € apresentada através de uma conversacao entre as
cordas — violinos, violas, violoncelos e contrabaixos. A quarta faixa, Ciranda de
Maria n°® 2, novamente confiada ao piano solo, retoma a melodia, concentrando-a

na mao esquerda, acionando as cordas mais graves do instrumento. Em O
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Caminho de Maria, o quinto tema, a linha melddica adquire um desenrolar mais
andante, com os violinos a dialogar com uma flauta, como um prendncio do
desatar da tenséo e da tristeza.

A sexta faixa, denominada Tango dos Executivos, utilizada somente na
cena que descreve o encontro de Maria com a dupla robotizada de funcionéarios
(Episddio 2, cena 3, pp. 59-64), tem ares de marcha militar, bastante marcada
pela percussdo de um repique, pela aparicdo das cordas em pizzicato
(beliscadas), e a dominancia da sonoridade de um xilofone. Intervencbes de
acordes isolados dos instrumentos de sopro, como tubas e trombones, imprimem
um efeito de desorganizagdo orquestral que acompanha a edi¢cdo da cena, feita
com cortes descontinuos, como num filme apresentado em velocidade maior que
a normal.

A Melodia Sentimental, cancdo retirada da suite orquestral Floresta
Amazobnica, composta por Villa-Lobos nos anos 50 para o filme Green Mansions,
de Mel Ferrer, tem por letra poema de Dora Vasconcelos, e aparece na minissérie
como o dueto de amor de Maria e o Passaro Incomum, quando em forma
humana. Na trilha sonora, a composi¢cdo € tratada instrumentalmente, como o
sétimo tema da coletanea. Apdés breve introducdo confiada a um violdo, a melodia
€ apresentada por um violoncelo, uma alusdo ao instrumento de preferéncia
pessoal de Villa-Lobos, sobre o qual se coloca uma segunda voz, em contraponto,
executada por uma flauta.

O oitavo tema, referente ao episddio em que o sol nunca se pde, Sol a
Pino, evoca constru¢cdes melddicas do nordeste brasileiro. Introduzida por ponteio
de viola e rabeca, a melodia triste e cantavel, aproxima-se de um choro,
demandando certo virtuosismo na execucao dos instrumentos.

O tema batizado de Circo e Melancolia tem sua melodia executada por
uma banda musical tipica dos pequenos circos em viagem. Trata-se de uma valsa
bastante marcada pelos metais e percussdo, transmitindo sensacdo de
movimento que relembra a agitacéo e a circularidade do picadeiro circense.

Finalmente, o Udltimo tema orquestral da trilha sonora, escolhido para
demarcar a variante do Asmodeu belo e galanteador, € um empréstimo a épera
Carmen, de Bizet. A marcha de entrada em cena do toureiro, de conhecimento

generalizado, € apresentada na minissérie pelos sopros, basicamente os metais,
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trompetes e trombones, e a marcacdo ritmica € feita com clareza pelos
instrumentos de percussao.

Além da trilha sonora comercializada, outros efeitos musicais orquestrais
ou instrumentais de menor extensdo foram incorporados para acentuar 0sS
movimentos dos personagens ou chamar a atencao dos espectadores a detalhes
cénicos. E o caso, por exemplo, dos voos de passaros em geral, e do Passaro
Incomum. Seus movimentos sdo pontuados por melodias em arpejo, isto é, notas
subsequentes que denotam deslocamento (cfe. Episédio 2, cena 12, p.77). Outra
cena em que a musica tem o papel de adensar a mostracdo imagética: o
surgimento do jardim da noite, quando o coco que a aprisionava, impedindo o por
do sol, € quebrado por Maria. Junto a luxuriante vegetacéo de flores gigantescas,
além dos ruidos de grilos e coaxares da noite libertada, escutam-se gorjeios
executados em clarinetes (cfe. Episodio 2, cena 122, p.78). Outras passagens
dessa espécie sdo o desarranjo intestinal de Zé Cangaia, ap0s comer o0
sanduiche oferecido por Asmodeu em troca de sua sombra, marcado por uma
sanfonada (Episodio 3, cena 7, p. 107) e os estertores do Passaro Incomum,
ferido por flechadas, sonorizados pelas batidas secas de uma matraca (Episodio
4, cena 57, p. 187). Melodia em vocalize, sem palavras, buscando um efeito
angelical ou celeste, acompanha as aparicoes da Mé&e transmudada em Senhora
(cf. Episédio 1, cena 21, p. 33) bem como no reencontro com o Pai a beira da
morte no jardim de sonho (Episddio 7, cena 24, pp. 313-315), invocando
entoacdes arabe-medievais.

Pelo que se expfs até aqui, quanto a interplexdo da musica na mediacao
sonoro-verbal de Hoje é Dia de Maria, podemos perceber que ha duas funcdes
diversas para 0s temas musicais: existem as musicas que somente ndés, 0s
telespectadores escutamos, e aquelas que também os personagens percebem.
Quanto as primeiras, sua funcdo € ligada a conferir um clima ou atmosfera
sonoros que indicam o pertencimento do produto a uma culturalidade ou campo
estético especificos. Pelo recurso as cantigas populares e a outros temas
presentes na memoria auditiva da populacdo, o cenario musical da minissérie
predispds-nos a reconhecer o tempo e 0 espaco da narrativa, como apartados de

nossas temporalidades e localidades préprias. O papel da musica, assim, foi o de
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auxiliar-nos a perceber o espaco-tempo da narragcédo, o qual, na promessa geral
do produto, que citamos acima, seria 0 do sonho e da infancia.

Quanto as intervengbes musicais que sao ouvidas pelos personagens, tais
como, o Pai ao ser salvo da norte pela cancédo entoada por Maria (Episodio 5,
cena 15, p.227); Maria que encontra o Amado na noite do bosque, ouvindo-o
cantar (cf. Episodio 6, cena 8, p. 247); Asmodeu que vé Maria passando, alertado
pelo som de suas cantigas (cf. Episddio 3, cena 14, 127), e outras passagens
semelhantes, sao intervengbes colocadas deliberadamente como recursos
draméticos na conducdo da narrativa. Ressalte-se, ainda uma vez, que a opcéao
pela palavra cantada, em detrimento de falas somente recitadas, é também parte
da construcdo da textualidade audiovisual da minissérie, de sua composicao
artistica enquanto obra que se quis fazer Unica e esteticamente significante.

Como se descreveu, a producdo musical ndo teve qualquer preconceito em
retomar temas musicais circulantes na memoria coletiva, em especial aqueles
provenientes do folclore brasileiro. Foram perfilhadas outras musicalidades — afro-
brasileira, indigena, e mesmo a musica erudita. Buscou-se um tratamento
refinado no que tange a execucao orquestral e ao registro das musicas, 0 que €
demonstrado entre outras providéncias pelo recurso as elaboracdes meléddicas de
Villa-Lobos. Valorizou-se, dessa forma, a transmissdo de conteddos musicais no
ambito da cultura massiva, encetando a releitura do popular via erudito, e
promovendo um amalgama de qualidades criativas e de execugdo técnica
aprimorada.

Quanto a ocorréncia de ruidos e barulhos, embora menos notaveis que a
presenca da musica, eles também foram importantes elementos da composicéo
da mediacdo sonoro-verbal em Hoje é Dia de Maria. Primeiramente, temos os
ruidos da natureza, sem 0s quais, a mostracado das imagens restaria defectiva,
por exemplo, 0 som do vento que movimenta as arvores; das aguas dos regatos a
escorrer; o chilrear de passaros ao amanhecer. Houve também o registro de sons
onomatopéicos: como todos 0s animais mostrados em cena sdo marionetes,
como detalharemos abaixo, foi preciso dar-lhes suas vozes caracteristicas na
mixagem de som. Finalmente, houve ainda a colocacdo de barulhos
correspondentes a certos efeitos especiais. A transformacdo de Asmodeu em

latas velhas, por exemplo, foi acompanhada de ruidos de entrechocar de pecas
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metélicas; as desapari¢cdes repentinas do demdnio, por sua vez, que ocorriam em
forma de uma explosédo seguida de uma cortina de fumaca, eram pontuadas pelo

som de um estouro de pélvora.

O terceiro aspecto que Pavis considera ligado a composicao verbal de uma
encenagao, seria o ritmo, o qual unificaria “os diversos materiais da
representacédo, dispondo-os no tempo sob a forma de acdes cénicas”, como um
sistema geral da encenacédo, “que organiza corpos falantes se deslocando no
tempo e no espaco de uma cena”. (Pavis, 2005:134). O ritmo, assim, € percebido
antes pela acentuagcdo de determinados momentos em detrimento de outros, e
nao pela simples mudanca de velocidade das falas. Na enunciacédo das palavras
e frases, conectando-se a siléncios e dizeres, destaques ou banalizacdes, tensdo
e relaxamento, bem como na extensdo e encadeamento da pronunciacdo do
texto, o ritmo realca o contelddo e transmite o pensamento do autor, segundo
certa estruturacao reveladora da cadéncia do espetéaculo.

A combinacdo entre a uniformidade prosddica com dominancia do falar
acaipirado pelo conjunto dos personagens e as cang¢odes intercaladas, mais a trilha
musical e outros efeitos, importou em conferir um ritmo préprio a Hoje é Dia de
Maria. Esse ritmo, como ja fizemos notar, quis ser préximo ao da contacdo de
historias, e difere bastante do de outros documentos audiovisuais de veiculacao
na TV, como os videoclips, onde a seqiencializacdo de imagens e sons €
propositalmente acelerada e os procedimentos de edicdo e montagem tém o
intuito de predispor o telespectador a agitar-se.

Houve, entretanto, na minissérie, uma ligeira modulacdo no ritmo geral,
perceptivel quando se comparam as duas nucleacfes principais da trama, as
trajetérias de Maria-menina e de Maria-moga. Nas cenas protagonizadas pela
personagem crianca, a todo tempo deslocando-se e a cada curva do caminho a
encontrar um novo personagem, identifica-se uma maior presenga dos elementos
da cultura popular e o fio da narrativa desenrola-se mais solto. Trata-se dos
episédios em que se dao os encontros: tudo é surpresa e novidade. Os
enfrentamentos diretos entre Maria e Asmodeu, cheios de agitacdo, acontecem
nesta nucleagdo. Maria-moc¢a nao confronta o diabo cara a cara, sendo uma Unica

Vez.



169

Nos episodios da fase adulta da protagonista, a trama distancia-se do
modelo de uma histéria ou conto infantil, e aproxima-se a forma de uma novela
literaria, caracterizada pelo estabelecimento de triangulos amorosos. Primeiro, o
Principe quer casar com Maria, que sofre os expedientes de atrapalho do
noivado, postos em pratica pela Madrasta. Depois, Maria encontra seu Amado,
mas Quirino, tomado pelo ciime, logra impedir que continuem a se ver. Numa
terceira triangulacédo, Maria e o Amado, novamente reunidos, despertam a inveja
do solitario Asmodeu, que a envia de volta a infancia. Triangulos novelescos!
Nesta nucleacéo da trama, o deslocamento de Maria € menor, a tdénica € sobre os
reencontros (com o Pai e 0 Amado — este como péassaro ferido, amante noturno e
passaro gelado), e o ritmo desacelera-se para dar lugar a um clima romantico nas
cenas protagonizadas pelos amantes. Vistas isoladamente, as passagens
romanticas da minissérie, sdo as que menos originalidade carregam, e
equiparam-se a encenacfes correntes de outros pares de amantes na ficcao
televisual brasileira, nos momentos do tipo final feliz. Rodrigo Santoro, ademais, 0

intérprete do Amado, nem ao menos incorporou o falar regional.

Resumindo a mediacdo sonoro-verbal, diremos que a mesma foi utilizada
na maior gama possivel de variacdes: pela palavra falada e cantada, na criagdo
de uma atmosfera através da musica incidental; e com a incorporacao de ruidos a
pontuar os gestos, a naturalizar os bonecos e a acentuar a dramatizagdo da
narrativa. Além disso, permitiu o estabelecimento de um ritmo ao mesmo tempo

onirico e lirico, de sonho e sentimento.

4.1.2. A mediacgdo imagético-visual na enunciagdo de Hoje é Dia de Maria.

Do ponto de vista da mediacdo imagético-visual na composi¢cdo da
enunciacéao televisual de Hoje é Dia de Maria, 0 que nos ocupara nesta secao é
analisar o que se mostrou através de imagens. Iniciemos revisando algumas
perquiricbes com Pavis (2005). Em relagcdo ao comportamento do ator em cena,
captado pela filmagem, importa observar, no conjunto das imagens destinadas a

um audiovisual, que as mesmas nado sao estaticas, mas em movimento. Cabe,
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portanto, identificar a gestualidade e os deslocamentos dos personagens no
espaco filmado. Isto inclui questbes como a dimenséao da visibilidade corporal, em
planos mais abertos ou fechados; a orientagdo dos atores ao publico — de frente,
de lado, de costas, olhando ou ndo a camera; as posicées corporais e mimicas
realizadas; e que gestos foram utilizados nas interacdes entre 0s personagens
(Pavis, 2005:57-63).

Quanto aos deslocamentos dos personagens, lembremos que a narrativa
em Hoje é Dia de Maria teve como fio condutor uma caminhada — a busca das
franjas do mar. Em virtude disso, predominaram as cenas ditas de exterior.
Embora filmadas dentro do grande domo de gravacdo, que se equiparou a um
estudio, tais cenas trataram de imitar, ou idealizar, espagcos naturais, nao
domésticos, a céu aberto, em sua maioria. Para o enquadramento dos
personagens nestas paisagens ficticias, os mesmos deveriam entrar em nosso
campo de visdo vindos de uma das laterais, e dirigir-se ao centro da cena, ou,
diagonalmente, partirem de mais longe para mais perto, enquanto a camera
permanecia mais ou menos parada captando a movimentacdo. Além disso, o
deslocamento dos actantes foi demarcado pelo recurso a meios de transporte em
cena — motocicletas, carrocdes, cavalos, calhambeques, denotando o
acontecimento da histoéria ao longo dos caminhos.

Em relacdo aos gestos dos personagens devemos diferenciar varias
espécies agrupadoras. Primeiramente, contam-se 0S gestos necessarios a
caracterizacdo das atividades performatizadas. Se um bdia-fria colhia o trigo, o
gestual era o do ceifador; nas festas, quem dancava, executava 0S gestos
préprios do bailado; Maria, ao cozinhar, operava o fogdo a lenha conforme se
devem manusear os utensilios envolvidos nesta atividade, e assim por diante.

Houve uma segunda categoria de gestos, utilizados pelos atores para a
construcdo dos personagens e para dar vida as falas propostas no roteiro, que
foram incorporados como marcas pessoais dos artistas ou obedecendo a
indicativos das rubricas do roteirista e das instrugcbes do diretor. Em
consequéncia, Maria apresentou um gestual tipico de uma crianca, Asmodeu
expressou através de gestos sua maldade, o Pai seu desespero, bem como todos
0os demais personagens, cada um segundo suas caracteristicas préoprias. Assim,

enquanto que a movimentacdo dos saltimbancos no palco lembrou-nos a
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pantomima, as aparicbes da Senhora foram iconicas, remetendo as imagens
esculpidas em que o movimento transfigura-se a partir da inércia. Nesta categoria
de gestos, mais que a atividade representada, o modo de fazé-la segundo o ator
ou atriz € que se fez notar.

Outros gestos, carregados de dramaticidade, tiveram a funcdo de ser,
enquanto imagens em movimento, mais fortes que as palavras que o0s
acompanhavam: veja-se, neste sentido, como exemplos, a Madrasta a maldizer a
sorte de Maria que partia, desejando-lhe a morte pela sede; ou o Pai que se
ajoelhava pedindo perddo a filha, quando de seu reencontro, ap0s anos de

deambulacao pelos sertdes a sua procura:

:- - 3 "‘. ‘-—. e, '. =, f
Figura n° 5: o Pai pede perdao. Episddio 6, cena 18, p. 259.
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Outros elementos materiais da representacdo cuja descricdo € importante
para o entendimento de uma encenacdo ou filmagem seriam o figurino, a
maquiagem, o0s objetos cénicos, 0 cenario e a iluminacdo. Quanto ao figurino,
sugere Pavis (2005:164), deve-se questionar qual sua relacdo com a narrativa;
como foi fabricado e como dele se investiram os atores. A colocacao do figurino
no conjunto global do espetaculo, ou em nosso caso do programa televisual,
pergunta, teria importado na caracterizacdo de um meio social, época ou estilo?
Sublinhou a identificagdo ou o disfarce dos personagens? E ainda, qual a
localizacdo dramaturgica do figurino em relacdo aos demais elementos cénicos,
foi ela prosaica ou hipersignificante?

O significado do figurino em Hoje € Dia de Maria foi bastante complexo. Em
primeiro lugar, como todos os demais elementos, buscou-se uma filiagdo com a
esfera cultural do folclore. Passeando entre a simplicidade do rural e a
complexidade da reutilizacdo de materiais, a preocupacao estética mostrouse
dominante. Assim, por exemplo, 0 Mendigo apresentou-se vestido de bonecas de
pano e outros badulaques. Asmodeu galante foi o toureiro com todos os bordados
de direito. A Mucama pouco simpatica lembrou uma aranha negra. Os Executivos
envergaram sérios ternos escuros e cabeleiras de plastico. A Senhora protetora,
mostrou-se coroada de flores que sdo ao mesmo tempo, estrelas. Asmodeu
magico tinha cartola e capa. Maria-menina, vestidinho e lacos de fita. Quando o
traje se gastou, ela ganhou um novo vestido feito de gravetos pelos passarinhos
da mata. O figurino teve as funcdes de compor personagens e de acompanhar-
Ihes em sua evolucdo, modificando-se a cada episodio da narrativa. Em
determinados momentos pontuou distingdes — os trapos de Maria bdia-fria versus
o vestido de baile; o traje de seu casamento, plissado em papel prateado, ante a
nudez da personagem em Sseus encontros amorosos na mata.

A confeccédo do figurino, chefiada por Luciana Buarque, lancou mao de
itens existentes no acervo da emissora. Segundo a figurinista, o diretor da
minissérie desejava que “as roupas tivessem antepassado. Poderia, por exemplo,
ter sido herdado da bisavé, por isso é mais apertadinha ou tem um remendo.””

(site, o mundo de maria, figurino). Assim, lembrando que 0s personagens

“ cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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encarnavam figuras arquetipicas, a confecgéo dos trajes também balizou-se pelos
tracos estruturantes das posi¢des actanciais para sua concretizacao.

Vejamos algumas imagens que exemplificam o que vimos descrevendo:

Figuras n° 6 e 7: Maria chega ao baile com o vestido que lembra
uma colcha de retalhos para encontrar o principe de papel, cujo
rosto é oculto.

Episadio 4, cena 36A, p. 167
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f

i
Figura n° 9: Asmodeu e a Madrasta: seducao em traje de toureiro.
Episédio 4, cena 6, p. 141.

bY

Em relagdo a maquiagem, Pavis (2005:170) lembra-nos que ela “veste
tanto o corpo como a alma daquele que a usa”. Assim, é preciso investigar o que
ela nos revela ou oculta, de que forma o faz — acentuando ou esmaecendo tragos
fisiondmicos e qual sua funcéo no conjunto da producao teatral ou televisiva.

Dois aspectos da maquiagem em Hoje é Dia de Maria ultrapassaram o
usual da mera acentuacéo dos tracos fisiondbmicos dos atores para a captacéo de
imagens: a utilizacdo de mascaras faciais e a colocacdo de apliques. Quando

referimos as mascaras de maquiagem indicamos aquelas proprias as atividades
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teatrais ou circenses, e que, devido a existéncia de cenas ambientadas em tal tipo
de espacos, foram incorporadas a minissérie. Assim, o palhaco Quirino, ora
arlequim, ora pierrd, quando desnudou sua alma, o fez retirando a maquiagem
diante do espelho. Também o Pai, redimido no palhaco Bendegd, dialogou
consigo mesmo, a repensar sua caminhada, diante do espelho, mediado pela

mascara:

Figura n° 10: O Pai: “estranha sua imagem como se a olhasse pela
primeira vez”.
Episédio 7, cena 19, p. 310.

Quanto a colocacédo de apliques, referimo-nos a utilizacdo de perucas, por
personagens femininos e mdusicos de orquestra, por exemplo, e dos chifres
necessarios a caracterizacdo dos diversos Asmodeus. Segundo o responsavel
por esses efeitos de maquiagem ndo ordinarios, Vava Torres, o detalhe dos
chifres demandou muita experimentacdo: “minha maior preocupacdo era em
relacdo aos Asmodeus, que sao sete. Queria que, apesar das diferencas de cada
um, eles tivessem uma mesma linguagem. Achar o Asmodeu original foi 0 mais
complicado ja que a partir dele os demais seriam criados. Testamos varios
chifres, perucas e méascaras”.” (site, 0 mundo de maria, caracterizagio). A opcéo
acabou sendo uma peruca com dois pequenos chifres. Mas o diretor langou méao

de um outro recurso para denotar a estranheza do personagem. Quando

> cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.



176

Asmodeu dirigia-se a n@s, telespectadores, para comentar o andamento de suas

manobras, um raio maquiador de luz verde coloria seu rosto:

Figura n® 11: Asmodeu: “Vai cantando vai... Proveita o curto tempo
gue é seu.”
Episodio 3, cena 14, p. 127.

Relativamente ao emprego de objetos, isto é, de “tudo o que pode ser
manipulado pelo ator” (Pavis, 2005:174), muitos sdo os detalhes a serem
observados: se foram agregados itens em sua forma natural, tais como agua,
terra ou fogo. Se formas nao figurativas, como cubos, cones e outras
tridimensionais foram utilizadas. Se houve a incorporacédo de material legivel, por
exemplo, placas e cartazes. Quanto a origem, cabe perguntar se 0s objetos foram
especialmente criados para a filmagem, ou incluidos itens encontrados e
reciclados em novo uso, em um empréstimo a realidade. Quanto a sua
visibilidade, se foram mostrados ao espectador somente pela imagem, ou, ao
mesmo tempo, eram nomeados pelos personagens. Ou, se ao contrario, quando
citados, nao foram vistos. E ainda, se séo objetos da fantasia dos personagens,
sublimados, persistentes na memoria, ou fazem parte concretamente da
encenagéao e tomada de imagens.

Os objetos em Hoje é Dia de Maria, congregados sob a rubrica da
producdo de arte, formaram um universo singular. Construidos com todo tipo de

materiais reaproveitados, investiram-se de uma energia estética propria.
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Adensaram as caracteristicas de ancestralidade das formas, de ativar conteddos
de memoria e de estabelecer liames com a esfera cultural do popular, ora
profano, ora religioso, ora imaginario. Conforme informa o site da minissérie,
sobre a criacao de objetos cénicos: “Hoje é Dia de Maria teve um gostinho muito
especial para a produgéo de arte. Como todos 0s objetos precisa[ralm passar por
um processo de envelhecimento ou adequacdo a linguagem, o trabalho foi

essencialmente artesanal”’®

(site, o mundo de maria, producdo de
arte/artesanato)

Determinados objetos, considerados de maior importancia visual na trama,
foram encomendados ao artista nordestino Raimundo Rodrigues. Recorrendo a
materiais descartados, madeira, papel, metal e plastico, o artista afirmou

"7 (site, o mundo

“aproveitar a energia que as pessoas deixam nos objetos usados
de maria, atelié Raimundo Rodrigues). Entre suas criacfes para a minissérie

estdo os cavalos montados pelos cangaceiros:

Figura n° 12: Episodio 3, cena 2, pp. 90-92.

Em algumas cenas optou-se pela animacdo dos objetos, isto €,
fotografados em posi¢cOes diversas, quadro a quadro, e depois tendo as imagens

sequenciadas na edicdo, conferindo-lhes movimentos independentes da

7 Cfe.www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
" cfe www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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manipulacdo pelos atores.’® Foi o caso das engrenagens do relégio que bateu as
doze badaladas no baile do Principe, e que fomos convidados a ver como se
estivéssemos dentro da maquinaria; ou a transformacéo final de Asmodeu em
latas velhas. Viram-se também grandes bonecos deslocados pelo saldo, como os
dancarinos no baile, e os animais, constituidos por marionetes, filmados ao serem
manipulados por seus marionetistas.

Um dos personagens centrais, presente em todos os capitulos, o Passaro
Incomum, foi confiado a uma marionete, o que nos ajuda a perceber que a
participacdo desta espécie de objetos transcendeu a simples composi¢ao cénica,
tornando-se fundamental ao desenvolvimento da narrativa. Para a minissérie 0os
titeres foram fabricados pelo grupo mineiro de teatro de bonecos Giramundo, cujo
diretor, segundo o site de Hoje é Dia de Maria, “ndo permite que as marionetes
sejam apenas ‘elementos decorativos’ em suas cenas e transforma cada um dos

"7 (site, 0 mundo de maria,

bonecos em personagens vivos e bastante ativos
Giramundo). As marionetes utilizadas consistiram de objetos tridimensionais,
corpoéreos, zoomoérficos, animados por manipulacdo indireta, suspensos por fios.
O Passaro Incomum, por exemplo, pesava doze quilos e era operado através de
vinte fios, ficando os manipuladores alcados acima da cena por uma grua. Em se
tratando de um audiovisual, os bonecos néo ficaram enquadrados no pequeno
espaco de atuacao de um palco de teatro. Puderam expandir seus movimentos —
nadar, correr, pular, voar. A opcado do diretor Luis Fernando Carvalho foi pela
acentuacao da presenca cénica das marionetes, pois os fios, através dos quais
eram operadas, ndo foram ocultos. Mais um recurso para aproximar o clima geral
do programa ao ludico, ao resgate da infancia.

Rafael Curci ensina que:

O homem encontrou no titere um mecanismo apto para narrar e
comunicar em cena, para imitar uma agdo, um movimento. Mas
nao qualguer movimento, ou qualquer cena, ou qualquer historia,
mas aqueles relatos e aquelas acdes selecionadas justamente

8 O site da minissérie informa gue o procedimento de fotografia dos gestos e sua animagéo via
computador chama-se pixillation. (site, o mundo de maria, animag&o e computacdo gréfica). cfe.
www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.

0 Cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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pelos motivos figurativos presentes na superficie do objeto.*
(Curci, 2007:29)

Assim, as marionetes em Hoje € Dia de Maria, ao tempo em que se
apresentaram reconheciveis como determinados animais, transcenderam o
comportamento que os mesmos teriam na Natureza, e adquiriram funcdes e
sentimentos humanos, e mesmo sobre-humanos, fosse como simples
companheiros de brincadeiras e caminhos de Maria, fosse como seu amante e
protetor. Veja-se, por exemplo, neste sentido, o Passaro Incomum, mesmo preso
ao encantamento produzido por Asmodeu, pelo dom de voar, por suas asas e
voluteios, equiparouse a figura de um anjo da guarda a velar por Maria desde
cima, do mesmo ponto de vista do marionetista que o manipulava. Resgatemos
uma imagem protagonizada por um boneco:

Figura n° 13: Encontro de Maria com uma marionete.
Episodio 8, cena 1, p. 335.

Quanto ao cenério, questdes que podem facilitar a descricdo da formatacao
das imagens sdo (Pavis, 2005:32-33): qual a forma do espaco utilizado e sua

natureza — mimética, realista, simbolica? Houve incorporacédo de formas e estilos

89 “E] hombre encontr6 en el titere un mecanismo apto para narrar y comunicar en escena, para
imitar una acciéon, un movimiento. Pero no cualquier movimiento o cualquier escena o cualquier
historia, sino aquellos relatos y aquellas acciones seleccionadas justamente por los motivos
figurativos presentes en la superficie del objeto”.
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estéticos ou referéncias culturais? Como se preencheu o espaco, isto €, com que
aberturas, ocupacoes, profundidade? Qual a funcdo dramatuargica do cenario? O
gue se mostrou ou ocultou? Como evoluiu a cenografia ao longo da narrativa? As
formas, materiais e cores, produziram que conotacéo?

Conforme nos revela o site da minissérie, “o mundo de Maria é fantastico,
mas ao mesmo tempo real. Esta realidade esta4 dentro de um domo, na verdade a
bolha do palco principal do Rock in Rio, transportada para o Projac”.®! (site, o
mundo de maria, o domo). Nesta estrutura hemisférica foram implantados os
diversos cenarios da filmagem: Milharal, Terra do Sol a Pino, Fornalha, Vilarejo,
Lavoura e Bosque. A disposi¢éao pouco usual da estrutura permitiu ao diretor fazer
a tomada de imagens de todos os angulos que desejasse, pois ndo havia um
limite espacial fechado. Era possivel dar a volta e retornar ao ponto de partida.
Essa possibilidade de filmar planos em seqiiéncia, isto €, sem a necessidade de
fazer cortes e montagens, combinou-se com a liberdade da construcdo das luzes,
gue também podiam incidir de todas as direcbes. As dimensdes do domo
facilitaram a manipulacdo dos elementos naturais como agua e fogo com “muito
mais liberdade. A chuva molha o solo de verdade, o domo é um estudio vivo,
organico”, assinalou o site.?? (site, o mundo de maria, o cenério e o ciclorama)

Ao fundo, sobre as paredes do domo, afixou-se um ciclorama pintado a
mao, ou seja, uma tela gigantesca que demarcava o horizonte, com paisagens
diferentes para cada espaco filmado. Proximo a captacdo das imagens, o cenério
era composto por elementos tridimensionais: a casa do sitio, arvores, a carroca
dos saltimbancos. Mais perto ainda de nossos olhos, elementos menores, por
vezes pouco iluminados, serviam como pontos de fuga para que o olhar

percebesse a cena em perspectiva. Vejamos o seguinte exemplo:

8 cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
8 cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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Figura n® 14: casa de Maria Boia-fria, elemento tridimensional ante
vilarejo pintado no ciclorama. A frente, o trigal introduz nosso olhar.
Episddio 4, cena 26, p 158.

No espaco circular do cenario, 0s personagens teceram seus caminhos
tangencialmente, passando por paisagens que, a exemplo de suas falas,
remeteram-nos a uma culturalidade rural. Flores gigantescas deslocavam-nos
para uma noite amazonica. A paisagem de seca lembrou o semi-arido nordestino.
Depois, a terra coberta de neve transportou-nos as estepes russas. A variacao
dos espacos cénicos ilustrou, em sua imagética, o carater do deslocamento fisico
de Maria e demarcou as diferentes peripécias sofridas por seu personagem.
Foram variantes confiadas a nossa percepcao através das imagens, cuja beleza
plastica foi construida como referenciacdo a obras de pintores famosos, como
Candido Portinari. Apés mais de um século a assistir cinema e televisao, este tipo
de recurso, qual seja, a ambientacdo da histéria narrada pelas imagens que
compdem o cenario, ja foi bastante incorporado as competéncias leitoras do
telespectador de audiovisuais, propiciando um adensamento de seu interesse em
assistir e uma reverberacdo emocional na audiéncia.

Observemos, ademais, dois exemplos do cenario de Hoje é Dia de Maria,
em que se percebe a colocacdo de elementos proximos, a média distancia, e

longinquos, estes ultimos pintados sobre o ciclorama:
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Figura n° 15: Quirino, sobre a arvore, observa Maria a procura do
passaro congelado no campo nevado sob o sol poente.
Episodio 7, cena 31, p. 319.

Figura n°® 16: No Pais do Sol a Pino, Maria liberta a noite presa no
coco, fazendo chover no sertéo.
Episodio 8, cena 8, p. 355.

Em relacdo a iluminagéo, lembremos com Pavis (2005:179-180) que sem
ela nada veriamos, e que “as coloracbes escolhidas suscitam emocdes e
sensacOes por obra da luz (clareza) e da cor (tom)”. A iluminacdo confere a
atmosfera visual a tomada de imagens, cabendo descrever que tipo de luz é
utilizada — natural ou artificial; quando intervém e o0 que nos revela ou oculta das

acoes.
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A descricdo que o site da minissérie oferece-nos sobre a constru¢ao da luz

€ bastante explicativa:

A luz é também um dos personagens da microssérie e permite que
o diretor pinte um quadro a cada cena. O diretor de fotografia de
Hoje é Dia de Maria, José Tadeu Ribeiro, procurou dispor os
refletores de forma que a iluminacéo ficasse suave como a do céu,
variando de acordo com o cenario. Durante a travessia da Terra do
Sol a Pino, José Tadeu trabalhou uma luz mais dura, que propiciou
um recorte de sombra maior. J& no Bosque, onde sao filmadas
muitas noturnas, a proposta é outra: uma luz dura entra por painéis
de folhas que estdo suspensos na altura do ciclorama, provocando
sombra nos galhos das arvores cenogréaficas que nédo tém copa.
Embaixo, a luz que ilumina os atores é mais suave, mas sem
perder o contraste. As noites tém uma luz mais fria, resultando num

efeito prateado, como se fosse o brilho da Lua no lago

mundo de maria, luz de pintura)

(site, o

As caracteristicas dominantes da iluminacdo foram, portanto, de real¢ar o

cenario, restituir as condi¢des climaticas — noite, dia, amanhecer, sol a pino, e

assim por diante — e de visibilizar os atores e objetos cénicos. Nao se tratou de

uma iluminacdo que concorresse com 0s demais elementos a serem vistos, como

€ comum na TV nos formatos musicais. Neste aspecto, Hoje é Dia de Maria

aproximou-se de uma estética cinematografica, na qual a luz é utlizada na

medida certa e propositadamente no mostrar das coisas e gentes a serem

percebidas no audiovisual. Vejamos dois exemplos do que se vem descrevendo,

em que notamos a busca de uma gama de cores harménica, e que o site chamou

de “luz de pintura”:

8 cte. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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Figura n® 17: o jardim da noite libertada por Maria.
Episodio 2, cena 12A, p.78.

Figura n° 18: O Pai caminha pela caatinga.
Episodio 5, cena 6, p. 212.

4.1.3. A enunciacgéo televisual em Hoje € Dia de Maria.

A enunciacao televisual, como préatica concreta de unir o que vemos e
ouvimos de maneira efetiva, tem funcdo narrativa e representativa. Precisa
despertar nossas emoc0es para que permanegcamos na posicao de espectadores.
Conforme assinala Menduni, “enquanto no teatro um espectador pode dirigir o
olhar para qualquer ponto do palco (e também fora dele), e ndo necessariamente

para onde se esta desenvolvendo a cena, o0 espectador televisivo depende
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totalmente das imagens que para ele sdo selecionadas e que se espera sejam
compreensiveis para entender o que estad sucedendo”.®* (Menduni 2006:97)
Assim, a enunciacdo televisiva precisa obedecer as regras de uma gramatica
enunciativa para que a sequéncia do que se vé e ouve ganhe sentido e possa ser
compreendido. Os aspectos principais que aqui entram em jogo sdo a
composicdo, o enquadramento, a angulacdo da tomada das imagens, as

sequéncias enunciativas e os procedimentos de interligacdo ou interrupgao.

Quanto a composicao, considerando as costumeiras deficiéncias da
imagem televisiva, quais sejam, a pequena dimenséo da tela e a baixa definicao, -
em vias de serem superadas, mas ainda existentes para a maioria dos usuarios,
tais imprecisdes demandam se coloque a imagem sempre em movimento, néao
deixando que os olhos se fixem demoradamente em detalhes. Outro aspecto da
composicdo é o de providenciar a profundidade tridimensional da imagem,
mediada pela bidimensionalidade da tela. Para isso, ela “deve ser construida
sempre privilegiando linhas obliquas e curvas, preferencialmente as horizontais e
verticais, que se emparelham banais, e colocando um objeto em primeiro plano
nas paisagens’® (Menduni, 2006:99). Quando se filma alguém que fala, o
personagem ou apresentador ndo pode estar por demais proximo a captacdo da
imagem, devendo existir um espaco, dito de “tomada de ar”. Se 0 sujeito caminha,
0 espaco a ser percorrido também deve restar visivel. Quando se filmam grupos
de pessoas, ensina Menduni, 0os personagens “vao reunidos em imagens
coletivas que sejam de féacil leitura, com as oportunas hierarquias entre eles, sem
distancia demasiada entre um e outro, eliminando os excessivos desniveis de
altura, evitando que figuem em eixo com ramos de arvores, objetos,
equipamentos que possam criar aproximacdes ndo desejadas’® (Menduni,
2006:99).

8 «“Mentre a teatro uno spettatore puo rivolgere lo sguardo in ogni punto del palcoscenico (e anche
altrove), e non necessariamente dove si sta svolgendo la scena, lo spettatore televisivo dipende
totalmente dalle imagini che vengono scelte per lui e si aspetta che siano comprensibili per capire
cosa sta succedendo”.
8 ula profondita deve essere construita privilegiando sempre le linee oblique e quelle curve
rispetto a quelle orizzontali e verticali, che appaiono banali, e collocando un oggeto in primo piano
nei paesaggi’.

“I personaggi televisivi vanno riuniti in immagini collettive che siano di facile lettura, con le
opportune gerarchie tra di loro, senza troppa distanza fra I'uno e I'altro, eliminando gli eccessivi
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As questdes relativas ao enquadramento referem-se ao espago visivel
captado pela lente objetiva da telecamera. Divide-se em planos, com a
visibilizacdo de pessoas ou objetos, e campos, em que se Vé cenas mais amplas.
Os planos \@o desde o focar de detalhes do corpo, maos ou objetos; passando
pelo primeiro plano — o rosto, do queixo ao cabelo; ao plano médio, tipico dos
telejornais — com meio corpo aparente; o plano americano, que mostra a pessoa
até a altura dos joelhos; chegando a figura inteira, em que a pessoa € vista dos
pés a cabeca.

Quanto ao enquadramento dos campos, a imagem que compreende um
ambiente € um campo médio. Num campo aberto prevalece a profundidade,
sendo o preferido para cenas externas. Um campo muito aberto implica numa
profundidade ainda maior. O enquadramento a contra-campo é a tomada de
imagens por sobre o ombro de um ator, percebendo-se o outro que com 0
primeiro dialoga a meio-corpo. Sublinha exatamente a reciprocidade entre os
personagens.

Como ja descrevemos no item anterior ao falarmos do cenério, o efeito
tridimensional das imagens em Hoje é Dia de Maria foi restituido através do
recurso a disposicdo de objetos e atores em diferentes distancias, circundados
por uma paisagem ou horizonte visual pintado sobre tela. O cendgrafo Jodo Ireno
explicou o efeito perseguido com a conjuncdo do ciclorama e elementos

tridimensionais:

Em determinadas paisagens, a cenografia € o objeto principal
dentro do domo, como a casa de Maria e a pintura se encarrega
dos elementos que dao perspectiva aquele cenéario. Em outras, o
jogo se inverte. A casa da Madrasta, por exemplo, foi pintada no
painel e a cenografia ficou incumbida de fazer a ligagcdo com
elementos tridimensionais. O portéo e o jardim da casa pintada, por
exemplo, eram materiais — madeira, capim e flores — e foram
montados dentro do domo™®’. (site, o mundo de maria, 0 cenario e o
ciclorama)

A camera, deslocada lateralmente, teve a funcdo de revelar-nos a extenséo

da paisagem, inclusive para demonstrar o trajeto percorrido pelos personagens, e

dislivelli di altezza, evitando che siano in asse con rami d’'albero, oggetti, arredi che possano
creare accostamenti non voluti”.
87 cfe. www.hojeediademaria.globo.com/Hojeediademaria/referencias.html.
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passava costumeiramente diante do elemento proximo constituidor da
perspectiva. Este objeto estatico, como um tronco de arvore, um portdo de jardim,
oU mesmo um personagem, contra o fundo que se movia em virtude do passeio
da camera, permitia, no pequeno espaco da tela televisiva, compreendéssemos a
distensdo da paisagem para os lados e para o fundo. Ao mesmo tempo distraia-
nos de retermos o olhar em detalhes.

Quanto aos desniveis de altura entre 0s personagens, a preocupacao na
tomada de imagens da minissérie foi a de manter certa harmonia de proporcdes.
Quando os atores adultos contracenavam com Maria-menina, por exemplo,
viamos o dialogo lateralmente, ou o interlocutor estava sentado ou agachado. Nao
houve desnivelamentos acentuados na composicdo de grupos em atuacao,
exceto quando se quis dar a idéia de incompatibilidade entre os personagens,
como no baile do Principe, em que os bonecos dancantes eram pelo menos duas
vezes maiores que os atores.

Para organizar nossa leitura dos encontros ou dialogos, a filmagem de
duplas ou grupos de personagens intercalou tomadas a média distancia, em que
era possivel localiza-los no espacgo, com registros a meio corpo, em que se podia
acompanhar o dialogo vendo o conjunto de atores, bem como com tomadas mais
préximas, nas quais se via ora um, ora outro ator, e era possivel observar os
detalnes de suas expressdes faciais e emocdes. A variacdo entre
enquadramentos com diferentes distanciamentos serviu também para evitar o
enfado de se olhar continuadamente a mesma cena.

Em toda a minissérie houve um equilibrio no enquadramento de planos e
campos de captacdo de imagens. Campos abertos situaram-nos quanto ao
espaco da acdo. Campos médios trouxeram 0S personagens a nossa Visao.
Planos médios e contra-planos foram utilizados para dar realce aos dialogos.
Planos de detalhes, os close-ups, foram intercalados, levando nossa atencao a
mindcias corporais ou cénicas, quando necessario. A ficha técnica da minissérie
(cfe. Anexo 3) apontou apenas dois operadores de camera. Disto se conclui que a
captacdo de imagens foi feita pensando-se em alongar as cenas e diminuir a
ocorréncia de cortes, edicdo e montagem. Assim, a mudanca de campos e
planos, foi feita somente quando Gtil & narracdo da histéria, sem preocupacdo

com o estabelecimento de um paradigma de enunciacdo diferenciado daquele
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gue os telespectadores estdo acostumados na ficcdo televisiva, cabendo ao
movimento de cameras em torno dos personagens a funcdo de garantir variacoes

na percepcao do que se via.

Quanto a angulacdo da tomada de imagens, o que importa descrever € se
a camera foi colocada no mesmo plano dos sujeitos principais, ou vendo-os de
cima para baixo, ou vice-versa, de forma a acentuar a importancia de elementos
cénicos ou draméaticos. A angulacdo também nos revela o ponto de vista do
diretor que narra e transfere o conhecimento da histéria, ou de um dos
personagens, que passa a ver com os olhos da camera. Ensina-nos Menduni que
“a angulacao de tomada que da maior profundidade € aquela de trés quartos, mas
a frontal é a mais envolvente sobre o plano emotivo. A de perfil geralmente é
evitada, porque o telespectador tem a sensacao que falta alguma coisa a sua
percepcdo do personagem”.® (Menduni, 2006:100)

Em Hoje é Dia de Maria, a angulacdo da camera foi, a maior parte do
tempo, a usual para a enunciacdo televisiva. Colocouse diante da cena,
coincidindo com nossa posi¢ao frente ao aparelho, ou seja, a camera e nosso
olhar eram cumplices no que se percebia. Variacbes ocasionais, com
deslocamento do ponto de vista, aconteceram em alguns momentos nos quais 0s
fatos narrados eram vistos a média distancia por nés, e por um outro personagem
gue também assistia ao desenrolar da trama, funcionando a presenca deste como
o elemento fixo de filtragem da perspectiva. E o caso, por exemplo, de Asmodeu a
observar a caminhada de Maria, a0 mesmo tempo anunciado-nos as providéncias
malignas que tomaria depois (cfe. Episddio 3, cena 14, p. 127), ou da Madrasta a
cobicar o sitio do Pai, enquanto o via, bébado, a circular pelo milharal
abandonado (Episédio 1, cenas 4 a 6A, pp. 10-12). Nestes ensejos, nosso olhar, e
nossos ouvidos, eram redirecionados para a fala e a visdo do personagem, bem
como para sua interpretacdo do mundo ficcional.

Nos produtos televisuais ndo-ficcionais, uma caracteristica quase sempre
presente € a de que os apresentadores olhem para a cadmera dirigindo-se a nés.

Ao contrario, nos formatos ficcionais, como também & o caso no cinema, 0S

88 “L’angolazione di ripresa che da maggiore profondita & quella di tre quarti, ma quella frontale &
pit coinvolgente sul piano emotivo. Quella di profilo generalmente si evita, perche lo spettatore ha
la sensazione che manchi qualcosa alla sua percezione del personaggio”.
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personagens ndo se dirigem a captacdo de imagens, mas restam entretidos no
plano da realidade ficcional onde vivem. Em Hoje é Dia de Maria, o diretor, em
varios momentos, optou por assinalar nossa presenca como telespectadores,
inserindo falas de personagens dirigidas a nos. E o caso, por exemplo, da
Madrasta que nos sussurra alguns comentarios; de Maria que nos propde
perguntas que serdo respondidas ao longo do desenrolar da narrativa; de
Asmodeu que, além de nos olhar, aproxima-se da camera, como se nos falasse
aos ouvidos; e do Mendigo, que inclusive nos mostra a lingua, a evidenciar que

tem sede:

Figura n® 19: O Mendigo sedento.
Episddio 2, cena 10, p. 74.

Ainda quanto a angulacéo, ao observarmos 0s procedimentos enunciativos
em consonéancia aos movimentos da camera, poderemos ter variagdes conforme
ela esteja fixa, as imagens mudando tdo-s6é em virtude dos deslocamentos dos
atores filmados; ou ela se movimente, girando sobre seu proprio pedestal;
deslocando-se em linha reta ou arco, sobre trilhos; elevando-se instalada a bracgo
mecanico (dolly); ou ainda carregada pelo cameraman sobre o ombro ou fixada
ao corpo do operador pelo mecanismo de sopesos do steadycam.

Em Hoje é Dia de Maria, os movimentos de camera foram
predominantemente laterais, de forma a dar conta da extensdo do cenario e de

acompanhar o deslocamento dos atores. Partindo de campos mais abertos para
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mais fechados, em busca dos dialogos e detalhes, houve também movimentos
frontais, com aproximacdo ou distanciamento da camera, ou da lente, pelo
recurso do zoom. Menos comuns, mas presentes para permitir certos efeitos
visuais, foram as tomadas feitas de cima, representando, por exemplo, o ponto de
vista do Passaro sobre o caminhar de Maria; e a flmagem com a camera girando
a volta de um personagem ou ponto fixo, como por ocasido da passagem de
Maria da infancia a juventude, quando os elementos naturais foram agitados para

0 que o tempo acelerasse, imitando o efeito de um vendaval:

Figura n° 20: cAmera em movimento circular adensa
o efeito do vento.
Episddio 5, cena 16, pp. 150-151.

Uma seqliéncia enunciativa audiovisual é “um conjunto de imagens
dotadas de um sentido completo, que descreve um objeto, que conta uma sua
histéria”®® (Menduni, 2006:104). Se tivermos varias cameras tomando imagens,
cujos diversos angulos de captacdo serdo incorporados nas seqiéncias através
da edicao, isto deve ser feito de forma a ndo se perder os significados da historia.
Os nexos causais da narrativa devem permanecer visiveis, seja qual for o ritmo
gue a montagem alternada das imagens nas sequéncias, e das sequéncias no

relato como um todo, trate de imprimir ao produto audiovisual.

8 “Un insieme di immagini dotate di senso compiuto, che descrive un oggetto, che racconta una
sua storia”.
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Quanto aos procedimentos de interligacdo das imagens, estas poderao
seguir-se justapostas, sem elementos que demarguem sua junc¢do, ou unidas com
efeitos de funcdo conjuntiva ou disjuntiva, buscando-se realgar algum significado
especifico na enunciacio televisiva. E o caso de imagens que dividem a tela; da
insercdo de mensagens escritas sobre a imagem; ou de outras interligacdes
menos patentes como o esmaecimento (fade), dando lugar a outra sequéncia; ou
a sobreposicao de imagens — em que uma desaparece aos poucos e a que lhe
sucede se fortalece. Entre os procedimentos de interrupcdo, cabe lembrar dos
ganchos narrativos e suas correspondentes formatacdes no fluxo de sons e
imagens.

As sequéncias enunciativas na minissérie em estudo foram apresentadas
de forma a que se acompanhasse o desenvolvimento da narrativa. Em cada um
dos capitulos havia um relato parcial em andamento e concentrava-se no episodio
a narracao de seus temas especificos. O recurso a deslocamentos temporais no
relato, como os flash-backs, foi quase inexistente. De igual forma, o
entrecruzamento de duas linhas narrativas, relacionadas a dois diferentes
espacos cénicos, em que ocorriam fatos temporalmente concomitantes, foi
expediente utilizado apenas quando, no desenrolar do episédio, 0s personagens
gue atuavam separados, acabariam por encontrar-se mais a frente.

O uso de esmaecimentos (fades) tampouco foi abundante. Anotamos tal
recurso somente quando o raio de luz do espelho magico de Maria atingiu os sete
Asmodeus, um apoés o outro, enviando-os de volta aos infernos. (Episédio 8, cena
23, p. 373) Entéo, a tela se fazia totalmente branca por instantes. O suposto brilho
de raios de sol no espelho foi inserido através de fades.

No caso de Hoje é Dia de Maria, a interrupcédo do fluxo de imagens em
sequéncia, para dar lugar aos intervalos comerciais foi denotada com maior forca
somente por ocasidao do primeiro intervalo de cada capitulo, a cerca de um quarto
de hora de transmissédo, quando se apresentava a secao de abertura com 0s
nomes dos atores e principais informacdes de autoria. Este deslocamento dos
créditos de apresentacdo do documento audiovisual para 0 momento da primeira
interrupcdo e ndo mais na abertura do programa em si, € um procedimento
comum na ficcdo televisual brasileira, e serve a estratégia da seamlessness

(inconsutibilidade), evitando a distracdo do telespectador, entre dois programas
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subsequentes. Na minissérie, ndo tivemos o gancho tipico das telenovelas, a
cada intervalo comercial, com a fixacdo da camera sobre o plano préximo do rosto
de um dos personagens, parado com fei¢cdo interrogativa. A retomada do relato
apos 0s comerciais dava-se usualmente com a reintroducao da histéria segundo
esquema de edicdo de reambientacdo da narrativa: campo médio — campo
proximo — plano médio. O gancho conclusivo de cada episddio foi confiado a
férmula ancestral da contadeira de histérias a remeter a continuacao para a noite
seguinte, com a abertura do enquadramento para um campo mais aberto.

O trecho de abertura de Hoje € Dia de Maria, que se mostrou portanto junto
ao primeiro intervalo comercial, e que foi no conjunto dos capitulos a interrupgéo
mais notavel, teve como caracteristicas ser uma animacdo com diversos
elementos gréficos e artesanais, que se sucediam por procedimentos de edi¢ao
de imagens em computacdo grafica. Vejamos, para encerrar esta secao do
capitulo, dois quadros de tal vinheta de abertura, também impactantes por seu

aspecto ndo costumeiro para o meio TV:
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Figuras n° 21 e 22: vinheta de abertura de Hoje € Dia de Maria.
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4.2. A verificagdo das promessas de Hoje é Dia de Maria.

Mais acima, nos itens 3.3 e 3.4, fizemos a descricdo, no ambito do
paratexto, das promessas veiculadas em relacdo a Hoje é Dia de Maria, cuja
intencdo era a de propiciar a captacdo de audiéncia e anunciantes, e que podem
ter funcionado, ademais, como parte constituinte da filiacdo genérica, servindo
como chave de leitura do produto televisual. A esta altura, em que ja conhecemos
diversos aspectos do produto observado, retomaremos outros textos circulados
na midia, de forma a verificar se os atos promissivos lograram cumprir sua funcao
em trés movimentos — o de despertar a curiosidade, o de sustentar a audiéncia
durante as duas semanas de emissdo da minissérie, e o de fidelizar os
telespectadores ao subgénero ficcional em estudo e a emissora/produtora, que
dele se utiliza para realcar sua identidade de rede. Para tal confirmacdo do ato
promissivo bastaria talvez simplesmente indicarmos dois fatos — a média de
audiéncia inusitada para o subgénero e o horério, de 35 pontos, e o lancamento
de uma “segunda jornada” da narrativa audiovisual, em cinco capitulos, no
mesmo ano de emissdao (2005), com a retomada dos principais
personagens/actantes, e protagonizada pelos mesmos atores. Este fato, em
particular, das duas filmagens de Hoje é Dia de Maria terem ocorrido com alguns
meses de distanciamento, propiciou-nos uma série de textos, que se modularam
entre 0 comentario sobre a primeira jornada e o andncio da segunda, que nao
podem ser postos de lado em nossa analise, sob pena de mostrar-se incompleta.
Ainda que, no geral, esses textos venham confirmar a impressao do sucesso
pratico dos atos promissivos, € importante conhecer o que puseram em relevo os
comentaristas, e verificar se sua percepcdo dominante ateve-se a questoes
midiaticas ou televisuais, que sao as que nos cabe ressaltar na presente Tese, ou
se, tal aspecto, no momento da recepc¢ao, restou subsumido por questdes outras
como o interesse pelo desenrolar da trama narrativa, ou o prazer fruitivo que
proporcionou o acompanhamento da minissérie. Uma objecdo que pode ser
colocada a decisdo de trazé-los a Tese nesta altura, seria que, enquanto
paratextos, exteriores ao audiovisual, ndo deveriam ter sido abordados nas
secdes proprias do capitulo anterior? Se assim o tivéssemos feito, sem antes dar

a conhecer em detalhes o texto audiovisual, estariamos a todo tempo remetendo
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o leitor a informacdes de que ainda ndo dispunha. Ademais, na qualidade de
reacdes a emissdo em concreto estdo dela mais prOximos que 0S outros,
anteriores, que gravitaram em torno dos atos promissivos.

Para a andlise proposta, recuperamos trés tipos de discursos, que contém
pontos-de-vistas ou opinides, elaborados conforme o publico receptor que seus
autores imaginaram atingir: o do telespectador; o do profissional da midia, critico
ou jornalista; e o do estudioso de comunicagcdo. Tal conjunto de textos circulou
durante o ano de 2005, mas permanece disponivel em paginas de Internet. Boa
parte destes textos sdo arquivos eletrénicos de originais sobre papel, tais como,
artigos de revistas ou jornais e comunica¢des a encontros cientificos. E de certa
forma irdnico perceber que tais textualidades, uma vez produzidas no meio
informético, reunidas num local de edicdo, uma grande redagcdo de jornal, por
exemplo, apareceram em edicfes sobre papel, passiveis de manuseio, foram
depois descartadas com seu suporte fisico, mas retornaram a acessibilidade
publica permanente via meio virtual, ou seja, compondo um hipertexto. Referimo-
nos além dos arquivos digitais de grandes corporacdes de midia jornalistica aos
sites de sociedades cientificas. Outras variantes, como 0s arquivos pessoais dos
telespectadores, consignados em seus blogs, que comentaremos a seu tempo,
surgiram e sobrevivem apenas no suporte virtual. O trago comum a essas
textualidades, na forma em que pudemos encontra-las para incorporar a Tese, €
sua acessibilidade expandida, ou seja, ainda que produzidas num ponto
geografico particular, puderam atingir, via rede, pessoas em qualquer parte, e
permanecem temporalmente disponiveis mais que suas versées impressas, se as
houve.

A possibilidade da circulacdo na Internet das impressbes pessoais e
opinides dos telespectadores, deve-se, segundo Briggs e Burke (2004:325) a que
“o ciberespaco, diferente da televisdo, mas parecido com leitura sem censura, ndo
€ guardado por porteiros”. Enquanto que os textos que compuseram edi¢des de
jornais e revistas passaram por algum controle editorial, prévio ou posterior a sua
producéo, aqueles componentes dos blogs revelam com liberdade o pensamento
de seus autores. Komesu (2005:113) sublinha que “o blog é concebido como um
espaco em que 0 escrevente pode expressar o que quiser na atividade de (sua)

escrita, com a escolha de imagens e de sons que compdem o todo do texto
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veiculado pela Internet”. O nome desse género digital, informa Marcuschi, vem da
unido das palavras inglesas web (rede) e log, “uma espécie de diario de bordo
dos navegadores que anotavam & posi¢cées do dia” (Marcuschi, 2005:60). Os
textos dos blogs, em geral breves, descritivos ou opinativos, abrem-se a
comentarios, havendo nas paginas respectivas espaco as respostas e
intervengdes dos leitores.

Denota Komesu (2005:115), que os blogs estruturam-se sobre trés eixos,
segundo tempo, lugar e interatividade. Quanto ao eixo temporal, o0 mais evidente,
ha uma relacdo sincrona, pois o que é escrito, torna-se ao mesmo tempo
circulado na rede, costumeiramente anotando-se no cabec¢alho do comentario a
data de sua producéo ou postagem. Quanto ao eixo geografico, este muitas vezes
nao fica claro. Nem sempre se sabe de onde fala o autor. Sua opinido flutua de
certa forma autbnoma pela rede, por vezes sob o disfarce de um cognome.
Quanto ao eixo da interatividade, é aspecto relevante na medida em que se
constroem grupos de usuarios que visitam reciprocamente determinados blogs,
reagem deixando comentarios, por vezes estabelecendo comunidades de
interesses e assuntos compartilhados.

Analisemos, entdo, os diversos discursos que reagiram a apresentacao de
Hoje é Dia de Maria, buscando perceber suas semelhancas e diferencas, tendo
em mente a modulacdo, em que uns, mais formais, foram sujeitos a um nivel mais
refinado de (auto)controle prévio; outros, em sua informalidade, apresentaram-se
guase como relatos emocionais, compostos ao impacto da tele-visdo, com vistas
a verificagdo do cumprimento das promessas. Duas objecfes podem ser
colocadas a nossa maneira de trazé-los & Tese. Talvez nos questionem ter
selecionado uma quantidade demasiado grande de textos. Cabe dizer que outros
tantos foram desprezados pela sua semelhanga ou exiguidade. De qualquer
forma, para evitar repeticbes, faremos a analise da seguinte forma: listaremos
inicialmente o conjunto de citacdes, sobre elas grifando, em negrito, expressoes
gue julgamos reveladoras dos aspectos fundamentais dos comentarios. Depois, a
partir destes indicios negritados, apresentaremos nossa interpretacdo quanto ao
cumprimento dos atos promissivos, se bem sucedido ou néo.

Comecemos pelos profissionais da midia. Os paratextos colocados a

segunda jornada da minissérie, em outubro de 2005, ndo puderam furtar-se a
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referir a primeira emissdo. Martha Mendoncga, nas paginas da Revista Epoca (n°
386, 10/10/2005, p. 118), assumiu a posi¢cdo da contadeira de historias, ao dizer:
‘era uma vez um programa que revolucionou a televisdo. Inovou em
linguagem, narrativa, luz e cor. Com cenario de fabula, deu a telinha uma aura de
sonho”. Na mesma data, a jornalista de Isto E Gente, Mariane Morisawa, enfocou
outro aspecto, que nao o da construcao do audiovisual, afirmando que “ndo eram
poucos os que duvidavam de Hoje é Dia de Maria”, que, afinal, “caiu nas gracas
do pdublico, chegando a 35 pontos de média”. Prosseguiu transcrevendo
afirmacdo do diretor Luiz Fernando Carvalho, por certo incompativel com as
I6gicas de funcionamento da televisdo, quando diz: “eu ndo tenho compromisso
com a audiéncia, mas com a comunicacao. Se houver comunicacao, havera uma
6tima audiéncia.” (Isto E Gente, n° 321, 10/10/2005, p. 74).

Isto E Gente continuou referenciando a minissérie nas semanas seguintes.
Em 17 de outubro (n°® 322, p. 71), afirmou que “o lbope alto e os elogios
unanimes mostraram a Rede Globo que a microssérie Hoje € Dia de Maria tinha
mais popularidade do que supunha a emissora”. Disto se poderia inferir,
erradamente, que até mesmo a rede produtora coloca-se, para tomar decisdes,
tdo-somente na dependéncia da verificacdo de suas proprias promessas de
captacdo de audiéncia. Como vimos, as estratégias balizadas nas logicas de
producéo televisual transcendem o possivel sucesso individual dos formatos. As
apostas sdo maiores, referindo-se ao conjunto do palimpsesto, bem como ao
reforco continuado da construcdo da identidade de emissora. Assim, a extensao
de Hoje € Dia de Maria a uma segunda producdo, ndo aconteceu simplesmente
por se cobicar a repeticdo de uma boa média de audiéncia para cinco finais de
noite no més de Outubro de 2005. Mas também para fortalecer a estratégia de
fidelizacdo dos espectadores ao subgénero minissérie, como nos revelou a
mesma Isto E Gente quando afirmou “sem medo de errar, Hoje é Dia de Maria é
uma obra de arte que o publico teve o privilégio de ver na tevé. (...) Ela merece
ser vista muitas vezes, como os melhores contos de fada”. (n° 323, 24/10/2005,
p.77)

Também no terreno das ldgicas televisuais, ja em Agosto de 2005, a Folha
de S&o Paulo, sob a pena de Daniel Castro, informava que “a Globo vai usar a

experimental Hoje é Dia de Maria para testar a audiéncia de minisséries aos
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sabados”, uma vez que o capitulo conclusivo da nova jornada, comporia a grade
do fim-de-semana.”® Essas observacées ocasionais reforcam nosso entendimento
de que os programas televisuais sdo partes de um todo que implica para sua
producdo e emissdo em questdes que transcendem a mera visualidade
apresentada. De forma que os comentarios de imprensa sobre a minissérie
derivaram igualmente para noticias sobre sua transformacdo em filme, a
publicacéo do roteiro em forma de livro, a edicdo de DVDs das duas jornadas, a
indicacdo a prémios, e sua listagem entre os formatos notaveis na producéo
cultural e televisiva brasileira. Vejamos exemplos:

Veja (n° 1928, 26/10/2005, p. 91) destacou ter sido “Carolina Oliveira
indicada ao Emmy de melhor atriz”. Idéntica noticia surgiu em Isto E (n° 1880,
26/10/2005, p. 23) e Epoca (n° 388, 24/10/2005, p. 11). Ao final de 2006, a Folha
de Sdo Paulo listou o DVD da minissérie entre os presentes de Natal
recomendados, cujo texto retoma formulagdes de dois anos antes, quando do

anuncio da estréia:

As duas jornadas mégicas da pequena Maria por um mundo
habitado pela imaginacdo fundem o popular ao erudito numa
linguagem que mostra como é possivel elevar a qualidade da
TV. O diretor Luiz Fernando Carvalho injetou elementos folcloricos,
escalou atores de universos alternativos e os misturou a figuras
tradicionais e regeu o conjunto complexo sem cair na exibicdo de
virtuosismo. A adaptacdo do texto original de Carlos Alberto
Soffredini ja entrou para a historia como um marco da
dramaturgia televisiva. (Folha, ilustrada, 17/12/2006, Presentes
para ver).

A cada nova producéo estreada sob a direcao de Luiz Fernando Carvalho,
retomam-se, N0s comentarios, os aspectos da originalidade da linguagem e da
singularidade dos formatos no contexto televisivo. Talvez, ao se analisar o
conjunto autoral de Carvalho fosse possivel descobrir outras regularidades
recorrentes. Esta jornada cabera a outros encetarem. O que nos cabe sublinhar é
gue, ao invés de se demarcar obras mais antigas como seu ponto de partida
autoral, € a Hoje € Dia de Maria que se costuma conferir os louros de um ponto

de mutacdo. Nesse sentido, Sylvia Colombo, na Folha de S&o Paulo, ao anunciar

©0 experimento deve ter sido considerado satisfatério pois se repetiu a apresentagéo do capitulo
final no sédbado também para a minissérie Capitu, igualmente dirigida por Carvalho, em
13/12/2008.
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no ano de 2007 a estréia d’A Pedra do Reino,*! afirmou que “a série usa recursos
ja apresentados em Hoje é Dia de Maria que confrontava o naturalismo
narrativo com a criacdo de um universo ladico e simbdlico. (Folha,
10/06/2007, Carvalho prega ‘descontrole’ na TV). Isto indicaria a pratica do diretor
Carvalho de “uma narrativa de descontrole” dentro de um universo televisivo
tomado por apenas “uma forma de narrar”. Conhecendo a ampla gama de
formatos apresentados pela televisdo, em inUmeros canais, tal afirmacéo parece
um pouco exagerada. Na mesma esteira, entretanto, manifestou-se O Estado de
Séo Paulo, também sobre a estréia d’A Pedra do Reino: “Luiz Fernando Carvalho,
gue depois da intrépida empreitada de Hoje é Dia de Maria, revisita, ou reage a
obras de grandes autores brasileiros (...) vai levar esse universo para a téao
embolorada televisdo comercial do Brasil” (O Estado de Sao Paulo, 28/11/2006,
O Nordeste mitico invade a tela).

Outra variante do discurso dos profissionais de midia é a dos
comentadores ou criticos, cuja caracteristica € a de, além de informar,
interpretarem a relevancia ou singularidade do que se noticia, para o bem ou para
o mal. Leiamos algumas manifestacdes sobre a minissérie em estudo, subscritas
por aqueles que, além de se posicionarem como operadores da midia, o fazem na
qualidade de especialistas na &rea de interesse dessa Tese:

Ja por ocasido da primeira jornada, Taissa Stivanin escrevia no Estado de
Sado Paulo, sob o titulo “Hoje é Dia de Maria mostra a TV-arte”, gue mesmo
“inspirada em direcdo cinematografica, cenario e interpretacéo teatrais, tem o tom
televisivo. E como se a equipe tivesse se apropriado do melhor das referéncias
da mdusica, da cenografia, da fotografia e da interpretacdo para criar um bom
produto paraa TV”. (O Estado de Sao Paulo, 13/01/2005)

Rodrigo Fonseca, no Jornal do Brasil, em “Prélogo de uma fabula”, na
mesma data asseverava: “uma atracdo que promete, desde ja, ser a grande
experiéncia estética televisiva do pais em 2005. (...) Hoje € Dia de Maria é um
ensaio sobre o faz-de-conta. Dai ndo ocultar do cenario tudo o que sugira farsa,
teatralidade, invencéo. (...) A op¢cdo marca um rompimento com o naturalismo

telenovelesco tradicional.” (Jornal do Brasil, 13/01/2005)

1 Minissérie em oito capitulos, adaptada do romance homdnimo de Ariano Suassuna, dirigida por
Luiz Fernando Carvalho, apresentada em 2007 pela Rede Globo.
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Também no Estado de Sao Paulo, Luiz Zanin Oricchio, semelhantemente
ao que vimos pontuando ao longo da Tese, resumiu, sob a manchete “Minissérie

rima emocao com conteldo” que Hoje é Dia de Maria,

destoa tanto da programacao habitual de TV que chega a deixar o
critico até sem parametros para compara-la com outras atracées
do género. Mais ainda pelo fato de, na grade de horario, ser
antecedida por esse exemplar bovino de entretenimento que é o
Big Brother Brasil. Assim, a futilidade, ao narcisismo e ao roga-roca
bocé do BBB segue-se a sutileza criativa e cheia de contetdo de
Hoje é Dia de Maria. Como se a Globo estivesse dizendo: ‘Sou
capaz do pior, e do melhor também’. (O Estado de S&o Paulo,
18/01/2005)%

Para este comentarista a apropriacdo das linguagens circenses, teatrais e
das brincadeiras de rua a que se prop0s o diretor Luiz Fernando Carvalho, situou
o audiovisual entre o cinema e a TV, partindo-se “da falsidade do cenério e
entonacdes para se chegar se ndo a verdade, ja que esta é dificil de ser atingida,
mas pelo menos a emoc¢ao e a sinceridade. Nao é nada modesto como projeto”.
(O Estado de Sé&o Paulo, 18/01/2005)

Alexandre Werneck, por sua vez, no Jornal do Brasil, buscando analisar o
programa televisivo sob o mote “Na raiz da cultura”, lembrou ter sido “lancada
com pompas de abertura das comemoracdes dos 40 anos da Globo”,
constituindo-se num “dos momentos mais inspirados da TV brasileira” e (...)
“reinventando e recriando a arte popular que utiliza para construir sua trama.”
(Jornal do Brasil, 23/01/2005)%

Essa miscelanea entre elementos culturais, artisticos e folcloricos ja havia
sido anotada por quem, na condicdo de profissional do meio jornalistico, tivera
acesso a fase de producdo da minissérie, antes de sua veiculacdo em Janeiro de
2005, como é o caso de Valmir Santos, da Folha de Sdo Paulo, em artigo datado
de 19 de Dezembro de 2004. Ao anunciar a proxima estréia de Hoje € Dia de
Maria, o articulista afirmou: “Séo reveladoras as variantes teatrais da microssérie
gue a Rede Globo exibe a partir do dia 11 de Janeiro, em oito capitulos. (...) O

carater artesanal e processual do teatro parece vazar também para 0 modo de

9 Também disponivel no site:
http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos.asp?cod=312ASP013
% Também disponivel no site:
http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos.asp?cod=313ASP014
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producdo adotado por Carvalho — ele que nunca fez teatro e tem predilecéo pelo
audiovisual’. (Folha, 19/12/2004, Luiz Fernando Carvalho se envereda pelo
fantastico)>*

Esther Hamburger, que varia seu lugar de fala entre a academia e as
paginas da Folha de Sao Paulo, na condicdo de colaboradora, entrevistou o
diretor da minissérie em Outubro de 2005. Afirmou, em sua introducdo a
entrevista, que “a estréia da segunda temporada de ‘Hoje € Dia de Maria’ (...) é
ocasiao propicia para indagar sobre as possibilidades da autoria na TV. Nédo a
autoria classica, hoje problematica, mas a colaborativa, funcdo de um equilibrio
instavel entre forcas e pressoées.” (Folha, 09/10/05). Ressaltou a preferéncia do
diretor pelas adaptacgdes literarias e sua “proposta de uma TV ligada a educacao,
nao em uma perspectiva convencional, mas pela fabulagao”. E citou Carvalho in
verbis: “Pensar uma TV que ultrapasse a idéia de eletrodoméstico que vende
sabonete”, e que contenha “uma parcela minima de risco e experimentacao”,
fugindo da decupagem o6bvia. (Folha, 09/10/05, TV deve ir além do comercial de
sabonete).%®

Esther Hamburger voltou as paginas da Folha no Dia de Natal de 2006,
para ressaltar que “o seriado foi destaque de qualidade nas producdes da TV
aberta em 2005”, por conta “do trabalho plastico realizado por uma equipe que
cresce junto com o trabalho do diretor”. Postou-se criticamente ao dizer que “o
visual da microssérie, cheio de detalhes, destoa de qualquer coisa em exibigcdo na
TV e compensa o som as vezes dificil” (Folha, ilustrada, 25/12/2006, Minissérie de
gualidade ganha pacote). Declaracdo que nos leva a pensar, pois, sendo a
enunciacdo televisual dominada pela imagem em movimento, sé permite a
contemplacdo dos detalhes se os mesmos forem apresentados em planos muito
proximos. Quanto ao som, referiv-se certamente a escolha prosddica do diretor.
No que teve razao a articulista, foi em afirmar que a opcéo, na mediagao visual,
pela criacdo de uma atmosfera onirica, pela linguagem gestual do circo-teatro e
pela arte da reciclagem, significaram a inclusdo de “elementos que a producao

televisiva despreza em favor de um tom naturalista”. Trata-se da possivel variagdo

% Também disponivel no site:
http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos.asp?cod=308ASP019
% Também disponivel no site:
http://observatorio.ultimosegundo.ig.com.br/artigos.asp?cod=350ASP013
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de acessibilidade dos mundos ficcionais, ja apontada por Jost (2005), e que
comentamos acima (2.4), entre producbes mais ladicas, naturalizantes ou

marcadamente ficcionais.

Quanto ao discurso emanado dos especialistas académicos, busquemos
perceber quais os aspectos que Hoje é Dia de Maria ofereceu como instigadores
a suas comunicacfes no ambito de seu campo de estudos e trabalho intelectual,
e que para nés serdo talvez indicios da reverberacdo dos atos promissivos.
Claudio Cardoso Paiva, da Universidade Federal da Paraiba, em longo artigo,
comecgou por ressaltar que como obra de ficcdo a minissérie sinalizou
procedimentos éticos, estéticos e educativos, elaborando “uma temporalidade
distinta daquela dominante no universo da televisdo comercial, marcada pela
aceleracdo e velocidade”. (Paiva, 2006:1) Além do passeio pelo literario e o
imaginario, da reelaboracédo de narrativas mitologicas, Hoje é Dia de Maria teria
inovado por eleger uma 6tica a partir do feminino, ensejando uma “nova leitura da
sociedade patriarcal” brasileira. (Paiva, 2006:8). Quanto ao fazer audiovisual, o

autor afirmou que

A paisagem criada na minissérie produz um forte impacto nos
(tele)espectadores pelas modulagbes cromaticas e pelos matizes
em contraste, criando o efeito de amplitude, perspectiva e
profundidade. (...) Os componentes fisicos, materiais, humanos e
tecnologicos na realizagdo de Hoje é Dia de Maria concorrem para
a demarcacdo de um novo ciclo na historia das artes
midiaticas, em cinema, televisédo e DVD. (Paiva, 2006: 14-15)

Renato Cordeiro Gomes, pés-graduando em Comunicacdo pela PUC-Rio,
em seu artigo Matrizes Culturais e Formatos Industriais, tratou de demonstrar
como o produto audiovisual serviu ao mesmo tempo a ativacdo de uma memoaria,
da ordem das matrizes culturais, “pondo-a em cumplicidade com um imaginario
de massa”’ (Gomes, 2006:12) e a renovacdo do desgaste narrativo, devido as
praticas repetidas de mercado, mesclando cultura e técnica, pelo recurso “a
tradicdo da cultura popular, oral em primeira instancia, com referéncias da alta
cultura e com a imagistica da visualidade eletrénica”. (Gomes, 2006:5-6). E
resumiu o pesquisador: “essa série brasileira seria uma nova rapsodia, em

tempos de mundializacdo da cultura, que, com a mediacéo da televisao, cria uma
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narrativa formada de diferentes contos populares do Brasil que se mesclam com
imagens midiaticas: a televisdo seria o novo rapsodo de uma cultura hibrida e
heterogénea”. (Gomes, 2006:3)

Em “Hoje é Dia de Maria: uma analise da narrativa televisual’, Fabio
Nakagawa, doutorando em Comunicacdo e Semiética pela PUC-SP, preocupou
se em conhecer qual o mecanismo semibtico utilizado como tradutor ou
transcodificador dos textos que deram base a narrativa, concluindo pela

permeabilidade das regides de fronteiras intertextuais:

A televisdo, analisada como um sistema modelizante midiatico,
também tem as suas fronteiras com os outros sistemas. O qe
permite afirmar que ha determinados mecanismos semiéticos que
ela elabora para se comunicar com outros sistemas culturais, que
sdo mediados por um canal de comunicagdo de massa, ou nao,
tais como o mito, a religido e a cultura oral. Na microssérie Hoje é
Dia de Maria (...) o formato discursivo favorece a
metalinguagem com outros sistemas. (Nakagawa, 2005:9)

Nakagawa refletiu, a partir do caso estudado, como o subgénero minissérie
tem-se mostrado terreno propicio a mecanismos semioticos de transcriagao,

abrindo-se a novas experimentacdes:

No caso de Hoje é Dia de Maria, isto é evidente, basta
percebermos as relacdes estabelecidasentre a televisdo e outras
manifestacdes de linguagem, tais como o teatro de bonecos, as
animacdes audiovisuais, as artes plasticas, e o design de moda.
Mas é importante ressaltar que néo € o tipo de formato em si que
permite as trocas informacionais com outros sistemas, mas é o fato
dele funcionar como um espaco de fronteira. (Nakagawa, 2005:7)

Adriane Hauschild (2007), em dissertacdo de Mestrado junto ao Programa
de Pés-Graduacdo em Letras da PUC-RS, comparou quatro contos populares,
conforme aparecem nas coletaneas de Romero e Camara Cascudo, com 0
resultado da primeira jornada de Hoje € Dia de Maria, salientando as “dimensdes
gue se encontram em relacdo de combinacdo e confrontag&o: linguagem
verbal (literaria) e imagem, som e movimento (elevisiva). (Hauschild, 2007:12).
Demonstrou tratar-se de uma proposta de adaptacdo, a qual se entende como
uma “transcricdo de linguagem que altera o suporte linglistico utilizado para

contar a histéria”, implicando para a obra, enquanto unidade de contetdo e forma,
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em uma recriagdo (Hauschild, 2007:140). Ademais, segundo a autora, 0 tempo
apresentado na microssérie foi “o psicolégico, subjetivo, pessoal, sem padrbes de
medida” (Hauschild, 2007:151). Quanto a cobertura funcional da narrativa, em
termos semiolOgicos, estabelecida em seqUéncias, ou seja, séries logicas de

nacleos, unidos entre si por relacdes de solidariedade, Hauschild concluiu:

Na microssérie Hoje € Dia de Maria as funcdes essenciais das
narrativas maravilhosas® foram adaptadas de forma primorosa
para outra linguagem, a da palavra, som, cor e movimento.
Embora para o leitor/espectador haja a consciéncia da irrealidade,
efeito fascinante da ficcdo narrativa, passa a admiti-la como real. A
consciéncia da diegese leva o narratario a participar da intriga,
gue se consubstancia na tentativa de conduzi-lo a uma solugéo,
apresentando resposta prazerosa aos seus motivos. (Hauschild,
200 :156)

Passemos, agora, aos discursos dos usuarios de blogs. Iniciemos com
agueles que relataram o impacto que a minissérie Ihes causou ao longo da
primeira jornada, sempre com grifos de nossa autoria. José Rocha, achou por
bem anunciar que ndo conseguia assistir ao programa pelas lembrancas que este

Ihe trazia de seu tempo de crianca:

A histéria me leva a infancia nos quintais de Fortaleza — quando
havia quintais -, me leva a infancia no sertdo de Banabuiu, de
Jaguaribe, (...) de minha mée varrendo o ch&o de terra vermelha,
num amanhecer. (...) Ela me contava histérias, bonitas histérias,
algumas as mesmas que conduzem o roteiro de Hoje € Dia de
Maria. Por isso ndo consigo acompanhar a minissérie, de uma
gualidade irretocavel, e de uma emocao a flor da pele, que me
parece atravessar a pele |& de dentro, do coracdo. (Rocha,
18/01/2005, cronica 27)°”

Roney, sem indicar-nos seu local de residéncia, optou pelo reconhecimento

dos méritos da emissora, precedido de um exame de consciéncia:

Quase todo mundo tem algum preconceito, um dos meus é com a
Rede Globo. Preconceito sempre € coisa burra, mas sempre
achamos uma desculpa inteligente. A minha neste caso € que a
emissora tem um numero muito grande de producdes superficiais
quando poderia ter um papel importante no desenvolvimento da

% A saber: caréncias, danos e provacoes.
9 Cfe. http://www.geocities.com/nossalucelia/cronica27.html.
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dramaturgia brasileira. Vou precisar de outra desculpa, ou desistir
de vez do preconceito (0 que seria bem mais inteligente da minha
parte). Tenho acompanhado Hoje é Dia de Maria...E até dificil
comentar! (...) Deve haver quem ndo goste, pode até haver quem
odeie, mais ainda que ninguém esteja suportando a série... Ah! Se
a Globo fizer uma producao destas por ano ela merecera carta
branca para quantas novelas alienadas quiser fazer! (Roney,
19/01/2005, dias de maria).*®

Sandra Monte demonstrou ser uma telespectadora ocasional, mas dotada

de opinides e expectativas:

Hoje é dia de Maria... € nada... hahahah! Brincadeira! Infelizmente,
ndo vi todos os episodios. Mas esta foi certamente uma das
grandes obras da tele-dramaturgia brasileira. Acho que depois
do Auto da Compadecida foi a mais inovadora. Quem viu, deve
ter percebido que Hoje é Dia de Maria foi feita baseada em um tipo
de peca teatral, cujo nome eu me esqueci. (...) Infelizmente, houve
guem achasse a minissérie algo infantil. Mas né&o foi. Houve
alguns detalhes que criancas ndao entenderiam. Como o préprio
final. O importante dizer € que Hoje é Dia de Maria foi uma histéria
fantastica que nos mostrou personagens intrigantes e fascinantes.
Para variar, haverd aqueles que vado detonar com a producdo,
porque é da Globo e nacional. Uma pena. Espero que vire DVD e
gue quando isto acontecer, que eu tenha dinheiro para
comprar! (Monte, 22/01/2005, Hoje é Dia de Maria)®*

O recifense Edilton Siqueira, divide-se entre o amor e o 6dio que a
televisao lhe desperta:

Quando parece que ja inventamos tudo, um grupo de Santos
Homens e Mulheres reacende a visagem do ilimitado espaco que a
imaginacdo pode desenhar através da cultura (...) provando que
tudo de bom pode crescer e florescer quando se juntam o sonho,
a esperanca, a competéncia, a genialidade e a forca produtiva
de quem detém o Cetro da Comunicacdao. (...) Justo quando me
divorcio da televisdo e suas bbbobagens, surge um novo milagre.
(...) Amante velhonovo, me sinto redescoberto em ver que pode
haver nova vida na televisdo; e reconhegco assim a primeira
paixdo deste ano. Virdo outras, eu sei, pois que em nossa veia
corre um sangue que nao é vermelho, tampouco azul, mas
multicolorido. E cada tom guarda em si a genética transcendental
de que séo feitos nossos perpétuos milagres. Apesar de tudo, ndo
falemos nos amores futuros. Nao criemos expectativas sobre o que

% Cfe http://www.roney.com.br/2005/01/19/dias-de-maria/.
% cfe. www.papodebudega.com/2005/01/hoje-dia-de-maria.html
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ainda esta por vir. O futuro a Deus pertence, ndo é? Fiquemos por
aqui. Porque hoje, meus amigos, o Dia é de Maria. (Siqueira,
25/01/2005, Universo de Milagreiros)*®

Eloyr Pacheco, como outros comentaristas, foi capaz de perspectivar o

formato as ldgicas televisivas:

A teatralidade da série € seu ponto forte e 0 que a diferencia de
tudo o que até hoje foi mostrado na area. (...) Podemos até
guestionar se o publico de um modo geral entendeu o que estava
diante dele, eu, particularmente, creio que sim, a alta audiéncia
registrada pelo IBOPE ratifica isso. Se néo, s6 o simples fato de
levar cultura através da televisdo que vem sofrendo & uma

imensa crise criativa merece ser visto, valorizado e aplaudido. Essa
€ a televisao aberta que eu gostaria de ver, mas infelizmente, néo
€ possivel té-la (nem fazé-la) durante toda a programagéo.
Propostas como Hoje é Dia de Maria, devem ser vistas com bons
olhos, devemos saber reconhecer seu valor cultural e artistico e
aprecia-las, claro. (Pacheco, 28/01/2005, Hoje € Dia de Maria: a TV
que vale a pena ver).'*

Também na constelacdo de paratextos relativos a segunda jornada, entre
os autores de blogs, retornaram as referéncias ao produto original, o que nos
remete as caracteristicas do funcionamento das promessas enquanto estratégias
de sustentacdo e fidelizacdo de audiéncia. O blogger Ataliba, por exemplo, foi
bastante enfatico na recomendacgéo da segunda emissdo, como conseqiéncia da

primeira:

Muitos erros sdo cometidos por uma TV chamada Globo. Alias,
hoje, mais erros que acertos. Programas de baixa qualidade, que
normalmente emburrecem ao invés de primar por uma formacgéo de
cultura, e por ai vai. Globo, ou melhor, tv brasileira é sinal de
mesmice e falta de criatividade. Na primeira jornada da Menina
Maria, da microssérie Hoje é Dia de Maria, pode-se ver um outro
lado que a tv pode ter. Bonecos, magia, e poesia em um
programa que trazia o infantil ao mundo dos adultos. Nao esperava
um outro acerto, mas a Globo resolveu investir novamente e fazer
a segunda jornada do seriado. Achei que a coisa seria ruim, mas,
pelo que vi hoje, n&o, a microssérie promete ser tdo boa quanto a
primeira jornada. (...) Vale como dica, sim, para o Nerd que nao
tem o que fazer e esta sem sono neste horario. Abaixo deixo uma

100

101 Cfe. http://www.observatoriodaimprensa.com.br/artigos.asp?cod=313TVQ002

Cfe. http://www.sobrecarga.com.br/node/view/46.
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noticia do Yahoo, sobre o seriado. Deixe de torcer o nariz, e va ver.
Hoje é Dia de Maria, sem duvida, estda matando novamente a pau.
(Ataliba, 12/10/2005, Hoje é Dia de Maria estreou)'%?

Marcelo Maroldi, de Sao Carlos, trouxe detidas afirmacfes em suas

paginas no Digestivo Cultural, ao findar a segunda jornada, das quais

selecionamos longo trecho para finalizar as transcricoes:

Hoje € Dia de Maria. Iniciou-se a segunda jornada da menina.
Quando esta coluna for publicada, a jornada ja estara encerrada.
As criancas de bem ndo puderam assisti-la, pois o dia da menina
comeca muito tarde, quando nossas criangas ja dormem 0 sono
dos pequenos, bem antes da minissérie invadir minha televisao.
Alguns adultos dormem também, o dia de Maria ndo os atrai.
Os intelectuais também n&o assistem, s6 gente burra vé TV. E
uma pena... coitado do Camara Cascudo. Todos os dias deveriam
ser dias de Maria. Esse foi, certamente, o melhor programa que
assisti em toda a minha vida. (...) A primeira jornada da
minissérie foi no inicio deste ano e, apenas agora, muitos meses
depois, encontrei alguém que a tenha assistido, além de mim.
Embora o ibope tenha sido alto (cerca de 30 pontos), ai nao
encontrava representantes desse ibope. Ninguém tinha assistido,
parecia. Em principio, pensava eu, s6 pessoas com algum nivel
cultural — e, portanto, social — se interessariam pela minissérie,
afinal, € um produto tdo diferente dos produtos televisivos
tradicionais que consome a massa, como novelas e programas de
auditorio. Além disso, na regido sudeste do pais, pelo menos, o
folclore e cultura popular sdo quase que totalmente ignorados. Por
aqui, praticamente ninguém se interessa por literatura de cordel,
por literatura regionalista fantasiosa (com excecdo dos
"consagrados"), ninguém se importa muito com a cultura popular
nordestina, a matéria-prima da minissérie. Outra coisa: uma
minissérie desse tipo, recheada de poesia, musica (cantigas, na

verdade) e fantasia ndo € o tipo de produto que costuma atrair
grandes platéias. Tinha tudo, portanto, para ser um fracasso de

"bilheteria" (alias, a Globo esperava isso também) e um
sucesso de critica. Os poucos que assistissem iriam gostar. E,
entdo, acabaria di o0 espetaculo, a jornada da Maria. Mas, nao foi
isso que ocorreu. Felizmente. (...) Com o0 sucesso de publico, a
Globo resolve langar a segunda jornada. Aproveitadores!, pensei.
Bom, eles estéo corretos, a Globo é uma empresa e precisa ser
lucrativa, fazendo produtos gque gerem dinheiro. Eles ndo séo
aproveitadores!, pensei. Mas, entdo, duvido que Vvao conseguir
manter o mesmo nivel do primeiro. Na primeira jornada, palpitou
um amigo meu, havia novidade, havia surpresa, esse era 0
encanto. Na segunda, também, n&o caiu o nivel. Os atores foram

102

Cfe. http://www.ataliba.eti.br/node/349.
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mantidos, evidente. Eles sdo parte fundamental de um triunvirato
demolidor: historia, cenario e interpretacdo. (...) Hoje é Dia de
Maria justifica ter em casa uma televisdo. N&o irei retomar
aguela velha discussdo sobre televisdo e nem mencionar 0os que
nao a assistem por dizerem que nela sé temos lixo. Hoje € Dia de
Maria desmente essas pessoas, fez valer a pena ficar acordado
até mais tarde e fez eu me orgulhar da nossa cultura e da
nossa criatividade. (Maroldi, 17/10/2005, Hoje ¢ Dia de Maria).'*

Passemos a verificagdo do cumprimento das promessas da emissora,
comparando o conteldo dos atos promissivos com os textos que de alguma forma
reagiram a apresentacdo da minissérie. Deveremos ter em mente a polarizacao
gue costuma acontecer — ou 0 ato promissivo refere especificamente ao formato
anunciado, ou deriva para o conjunto do subgénero e a somatéria das producdes
da emissora. Como relatamos acima (3.3 e 3.4), os principais topicos sublinhados
nas promessas relativas a Hoje € Dia de Maria foram aqueles relacionados a
trama narrativa: encontrar-se-ia a infancia, as cirandas, as fabulas, os contos
populares, o folclore. Sonho e magia, inconsciente coletivo e brasilidade, foram
conceitos recorrentes. Para render possivel o cumprimento da promessa,
indicava-se o tipo de programa e as competéncias de producdo: uma minissérie,
um dos formatos que mais agrada o telespectador brasileiro, filmada com
elementos novos tais como linguagem n&o linear, cenario circular, producéo
artesanal, elenco ensaiado e prosodia particular. Estendendo o ato promissivo ao
perfil da emissora, ressaltou-se a qualidade de produto comemorativo e jubilar
dos 40 anos, o0 que transferiria ao programa as caracteristicas de sua produtora,
guais sejam, competéncia no fazer, permanéncia ao lado do telespectador e
compartilhamento de seu mundo televisivo como parte da vida de seus usuarios,
0s quais, de alguma forma, seriam co-responsaveis pela trajetoria de sucesso da
emissora.

Quanto as manifestacdes dos profissionais de midia trazidas a esta secéo
da Tese, ao confrontd-las com o cardapio de conteldos dos atos promissivos,
vemos gue os itens que obtiveram ressonancia foram o reconhecimento da
linguagem inovadora, a apresentacdo de um universo ficcional, e a emocéao

despertada. Elementos como a referenciacdo a infancia, ao sonho e a imaginacéo

103 e, http://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=1735.
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guase nédo foram consignados, em detrimento de comentarios abundantes quanto
ao sucesso de audiéncia, a producéo de qualidade para os padrdes televisivos, e
a incorporacdo de linguagens de outros campos artisticos, como o teatro e a
pintura. Sutileza criativa e riqgueza estética opuseram-se, na opinido dos
verificadores das promessas, ao “emboloramento e a mesmice da televisao
comercial.” E claro que no ato promissivo nenhuma emissora declararia uma
proposta de apresentar, para variar, um produto de qualidade estética. Partem as
empresas televisivas do pressuposto de que mostram sempre o melhor, para os
telespectadores e suas expectativas, e para o0 gerenciamento de sua atividade
comercial. Assim, os comentérios quanto a qualidade e ao sucesso de audiéncia
dificilmente poderéo ser anotados como indicios de cumprimento das promessas,
antes, como consequéncias paralelas do acontecimento de outras condicionantes
gue tém no ato promissivo, a revelacdo de um aspecto parcial do fazer televisivo.

Dessa forma, vemos nos discursos dos profissionais da midia, a
identificacdo de caracteristicas que a emissora nao colocaria para o subgénero
minissérie, tais como, possivel funcdo educativa, o relevo do trabalho de autoria
colaborativa, ou a apropriacdo de referéncias culturais de forma bastante
acentuada. Pelo contrario, neste Ultimo aspecto, limitowse a promessa a indicar
como empréstimos de linguagem e contetdos apenas aqueles feitos de autores
suficientemente consagrados para nao abrirem flancos a critica — Camara
Cascudo, Villa-Lobos, Portinari, - por sinal, todos os trés efigies de cédulas
monetarias que circularam no pais ha pouco tempo. Ja estavam, portanto,
presentes na mais classica forma de mediagéo!

No conjunto de textos incorporados a partir das falas dos estudiosos,
vemos que 0s principais pontos de interesse foram as questfes de linguagem, a
televisiva perante as demais; os aspectos de composicdo da temporalidade
ficcional; o posicionamento da televisdo ante o0s espectadores; e as
singularidades das préaticas produtivas deste meio. Foram os textos que menos
reagiram aos contetdos apresentados pelos atos promissivos da emissora e que
mais concederam aten¢cao ao audiovisual enquanto textualidade.

Os depoimentos contidos nos blogs espelharam com maior agudeza o
processo que se estabeleceu entre a emissora que prometia e o telespectador,

gue assistiu e deuse por satisfeito, ou ndo, com o cumprimento do ato
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promissivo. Entendemos, a partir dos textos coligidos, que o0s aspectos
prometidos a titulo de conteddos da minissérie, tais como, infancia, sonho,
esperanca e emocao, foram identificados pelos telespectadores como presentes e
devidamente mostrados. Mas, a exemplo dos outros dois grupos de
comentaristas, também o0s receptores nado profissionais, digamos assim,
souberam analisar inflexdes quanto ao compdsito de linguagens do programa
televisual, bem como perceber a minissérie como parte de um palimpsesto
operado por emissora especifica. Assim, mesmo concedendo ao programa 0s
méritos pela qualidade, reclamaram da pouca frequéncia de tal tipo de producdes,
indicando a prépria rede televisiva como responsavel por ndo tomar as decisdes
corretas. De forma que, a ocorréncia de um produto excepcional evidenciou 0s
limites de tolerancia do telespectador, revelando que a fidelizagdo ndo € uma
conquista permanente. As falas dos usuarios de blogs pareceram-nos claras em
confirmar que aquele que assiste a TV exerce costumeiramente seu papel de
verificador das promessas, e manifesta-se, quando se sente respeitado ou
enganado.

Concluindo, acreditamos que o0 conjunto de textos apresentados na
presente secdo foi suficiente a demonstrar que 0s atos promissivos colocados
pela emissora para a minissérie obtiveram o €eito pretendido. Conquistou-se
audiéncia, com boa média diaria, e remeteu-se 0 telespectador a assistir a
segunda emissdo do formato. Ensinaram-nos os comentarios, igualmente, que a
verificacdo do cumprimento das promessas € feita com a perspectivacdao, do
programa ao conjunto da grade e ao perfil da emissora. O telespectador ndo quer
ser publico de um programa s6, ainda que excelente. Pode se dar por satisfeito
guanto aos detalhes prometidos especificos ao formato anunciado e assistido,
mas permanecer descontente quanto ao restante do palimpsesto. Parece ter sido

isto 0 que ocorreu quando da emissao de Hoje € Dia de Maria.
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4.3. Hoje é Dia de Maria: obra de arte e experiéncia estética?

Caracteristica do formato Hoje é Dia de Maria que merece um exercicio de
reflexdo € a sua categorizacdo como obra de arte, porta de entrada para a cultura
na TV, e quanto a sua singularidade por seus tracos estéticos. Todas essas
maneiras de qualificar a minissérie surgiram repetidamente nos paratextos,
portanto, condicionaram sua recepcdo, e ainda influenciam o consumidor de
produtos culturais, que pode adquirir o DVD do programa e assistir a sua narrativa
audiovisual. E preciso, entdo, que realizemos a verificagdo quanto a propriedade
de tais qualificacdes, de forma a aperfeicoar nossa tentativa de descricdo de Hoje
€ Dia de Maria no presente estudo de caso, sempre relacionando o que
percebemos com o ambito maior da grade de programacdo, a emissora que
veiculou o programa e ao fazer televisual.

Iniciemos com o esclarecimento de termos cuja polissemia € notavel.
Primeiramente tratemos da palavra cultura. Seu uso é diversificado e de nenhuma
forma recente. Variando desde a nocdo de cultivo de plantas e criacdo de
animais, a idéia de um espirito formador, a transmitir ideais, religiosos, politicos e
sociais, a cultura “oscila entre uma dimensédo de referéncia significativamente
global e outra, seguramente parcial” (Williams, 1992:11). Enquanto que o termo
cultura equivale para muitos ao cultivo ativo da mente, um estado mental
desenvolvido, serve também a indicar o conjunto dos processos desse
desenvolvimento, e ainda 0os meios através dos quais tais processos sao
encetados. Inclui-se, nesta acepgéao, toda sorte de trabalho intelectual do homem,
em especial as artes, suas linguagens e estilos. (Williams, 2003:11-12).

No momento em gque muitos comentaristas sublinharam que Hoje é Dia de
Maria significou introduzir a cultura na TV, por certo, referiam-se a artisticidade de
sua linguagem e a singularidade de seus conteudos, qualidades que tém
equivalentes no mundo dos audiovisuais, sendo universalmente, pelo menos, no
conjunto de produtos televisivos e cinematograficos da cultura ocidental. Ao
mesmo tempo, em relacdo a inflexdo forma-conteddo, com a eleicdo dos
elementos sonoros e visuais ja explicitados, fezse uma elaboracéo cultural de
caracteristicas especificas, que por seu pertencimento ao que néo nos é cotidiano

e propinquo, evidenciou tracos culturais parciais. Esta pratica resumiuse em
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fazer um produto cultural pela magnificagao dos tracos do vivido por grupos locais
e seus processos, buscando-se a artisticidade exatamente pelo confronto com o
gue é culturalmente dominante ou usual num nivel generalizador que se
transversaliza mundializado.

Nos paratextos a Hoje é Dia de Maria, quando se falou em cultura na TV,
transitou-se igualmente a outras categorizagdes, como num exercicio de
sinonimia, utilizando-se de vocébulos cuja polissemia ndo é menor. E o caso, por
exemplo, das referéncias a arte ou ao artistico, a criatividade, e a estética. Por
arte, mais que qualquer tipo de destreza no fabricar das coisas, hoje entendemos
a producédo do que € esteticamente significante. (Williams, 2003:40) Isto implica
em se garantir as criacdes artisticas originalidade e inovacdo, e perseguir um
arranjo dos elementos que compdem uma obra de arte com resultados que
remetam, em geral, ao belo e sirvam a expressao do artista nos sentidos a que se
prop6s. Nesta direcdo, quanto as artes plasticas, afirma Arnheim, cujas palavras
julgamos também apropriadas a nossa reflexdo sobre os audiovisuais, se

decidirmos avalia-los como obras de arte:

A forma visual de uma obra de arte ndo € nem arbitraria, nem um
mero jogo de formas e cores. Ela € indispensavel como um
intérprete preciso da idéia que a obra pretende expressar. Do
mesmo modo, 0 assunto ndo € nem arbitrdrio, nem sem
importancia. Ele estd exatamente correlacionado com o padrao
formal para prover uma corporificacdo concreta de um tema
abstrato. (...) Nem o padréo formal, nem o assunto constituem o
conteudo final de uma obra de arte. Ambos s&o instrumentos da
forma artistica. Eles servem para dar corpo a um universo invisivel.

(Arnheim, 1992:452)

Na citacao, Arnheim ressalta o aspecto proposital da composicéo artistica.
Nada acontece por acaso. Dessa forma, se na minissérie em estudo padrbes
formais e assunto convergiram a um resultado de qualidade estética, isto se deu
em conseqléncia da vontade operante de seus autores, coletivamente, e por
assim terem feito com a competéncia artistica necessaria. Mas o que é, afinal, a
estética? Através dessa palavra, por sua vez, referimo-nos a nossas reacdes
sensoriais subjetivas a arte, a aparéncia visual e ao que € belo. Ao fazé-lo pomos

em relevo a dimensdo humana em oposicdo ao que é utilitario (Williams,

2003:125). Sem que possamos, entretanto, nesta secao da Tese recuperarmos
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tudo o que se discute sobre arte e estética, trataremos de, pelo menos, apoiar-nos
em alguns julgamentos pensados em relacdo ao audiovisual, incluindo numa
mesma visada cinema e TV, procedimento que nos é sinalizado, nesta altura,
como sancionado, uma vez que nosso objeto de estudo pertence ao subgénero
minissérie, com certas semelhancas com o fazer cinematogréafico. Prossigamos
com a seguinte observacdo de René Huygué sobre o poder da imagem. Para este
pesquisador, para que o audiovisual aceda a um patamar artistico depende-se da

maneira pela qual se utilize o componente imagético em sua construcao:

Na arte a imagem € choque, um choque que desperta a
consciéncia de cada um, exige a acuidade de sua atengéo para ser
penetrada, apreciada e julgada. Seu conteudo é usufruido pelo
espectador somente se ele consegue flexibilizar sua sensibilidade
até o nivel de exaltacdo de si proprio que € necessario. Da mesma
forma, cinema e televisdo podem, eles também, beneficiar-se desta
conversdo, mas, nhote-se bem, somente na medida em que,
precisamente, eles acedam a arte. (...) A imagem, na arte, longe de
facilitar a aceitagdo passiva, movimenta, exalta a consciéncia que o
homem pode ter de suas capacidades. E refiro-me tanto a seus
poderes sobre 0 mundo exterior como sobre o mundo interior. De
fato, a arte intensifica o controle do homem tanto sobre a natureza
como sobre si mesmo. (Huygué, 1986:9)**

Nesta citacdo vemos uma tentativa de unir, em relagéo a arte, seu sentido
mais antigo, de habilidade construtiva, ao que nos é mais usual, de revelacao de
conteudos intelectuais, psicolégicos ou espirituais do homem, sob formas de
impacto estético, por exemplo, através de compositos de imagens, estaticas ou
em movimento. Este remeter do imagético a uma funcao artistica parece ter-se
verificado no formato Hoje é Dia de Maria. Os depoimentos ja apresentados assim
o indicaram. Mas é preciso perguntar-nos como isso se deu e fazé-lo em relagéo
a dois momentos: o das decisdes ao tempo da produgcdo da minissérie, e depois,

no acontecimento de sua emissao e recepc¢ao.

104 s ) ., . . s "
«Dans l'art I'image est choc, un choc qui réveille la conscience de chacun, exige 'acuité de son

attention pour étre pénétrée, appréciée et jugée. Son contenu n’est partagé par le spectateur que
s'il a réussi a tendre sa sensibilité jusqu’au niveau d’exaltation de lui-méme qui est nécessaire. Il
va de soi que cinéma et télévision peuvent, eux aussi, bénéficier de cette conversion, mais,
notons-le bien, seulement dans la mesure ou, précisément, ils accedent eux aussi, a l'art. (...)
L'image dans I'art, loin de faciliter I'acceptation passive, fouette, exalte la conscience que 'homme
peut avoir de ses pouvaoirs. Et j'entends aussi bien que ses pouvoirs sur le monde extérieur que sur
le monde intérieur. En effet, I'art accroit la domination de 'homme sur la nature comme sur lui-
méme.»
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Marcela Casarin (2008), relativamente aos procedimentos adotados ao
tempo da producéo, estudou a influéncia das artes visuais nas direcdes de arte e
fotografia da minissérie. Diferenciou tr