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Resumo

A telenovela Avenida Brasil (Rede Globo, 2012) combina os mais tradicionais elementos melodramaticos
com uma sofisticada composicao estilistica em cenas de conflito dramatico. O referencial tedrico cog-
nitivista orienta a andlise audiovisual com o objetivo de apontar a logica que possibilita a realizagao de
um produto de longa duragao com uma profusao de cenas consideradas inviaveis no meio televisivo
até poucos anos atras.

Palavras-chave: Televisao brasileira; telenovela; estilo; cognitivismo.

ABsTRACT

The telenovela Avenida Brasil (Globo Network, 2012) combines the most traditional melodramatic ele-
ments and a sophisticated stylistic composition in scenes of dramatic conflits. The cognitive theoretical
framework guides the audiovisuel analysis with the objetive of identifying the logic that allows the
realization of a long-lasting product with a profusion of scenes considered unviable in the television
medium until a few years ago.

Keywords: Brazilian television; telenovela; style; cognitivism.



INTRODUCAO

telenovela Avenida Brasil (Globo, 2012) possui elementos que remontam a

épocas passadas. Basta esbocar uma sinopse para que se ressaltem tracgos

melodramaticos cuja origem esta no teatro francés das primeiras décadas do
século XIX, tal como descrito por Peter Brooks:

1. Violagao e espolia¢ao do espago da inocéncia: a menina Rita jogada no lixao

por Carminha (BROOKS, 1976, p. 30);

2. A vila a enganar aqueles que, como a mae de Tufao, por pertencer a geragao

mais velha, deveriam ser os protetores da virtude (BROOKS, 1976, p. 33);

3. A vila tem acolitos: Max, o principal deles (BROOKS, 1976, p. 33);

4. Perto do desfecho, acontecem o reconhecimento da virtude da heroina e o

reconhecimento do Mal (BROOKS, 1976, p. 31);

5. No penultimo ato, a agao violenta, cujo resultado é o Mal ser expelido do

universo: o sequestro de Tufao no shopping e derrota da gangue de Santiago,

prisao de Carminha e, por consequéncia, a vitdria do Bem (BROOKS, 1976, p.

32);

6. Tudo isso com liberdade de representacdo das emogdes, com nada

subentendido, tudo superexposto, seguindo-se o principio do “dizer tudo”

(BROOKS, 1976, p. 04)

Pode-se também mencionar um cliché do género: a troca de identidade, de Rita
para Nina, nome com o qual ela retorna para a sua vinganca. Ha também detalhes
menos estruturais, com a mesma origem:

1. Quando sozinha, Carminha expde seu verdadeiro carater. Ela declara,

“direta e explicitamente, seus julgamento morais sobre o mundo”, por exemplo,

ao cobrir o proprio marido de insultos (BROOKS, 1976, p. 36); e

2. A imagem fixa ao final dos capitulos, com um personagem em momento

dramatico, naquilo que Brooks chamou, referindo-se aos quadros fixos a que

tendiam os melodramas, de “quadro mudo de gestos congelados” (BROOKS,
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1976, p. 61). O telespectador tinha a oportunidade de apreciar emogoes e estados

morais transformados em signos visiveis (BROOKS, 1976, p. 62).

E claro que, assim como os melodramas de meados do século XIX, portanto
contemporaneos ao romantismo, e o cinema hollywoodiano do século XX e do atual,
Avenida Brasil estd na categoria do “melodrama contaminado” (BROOKS, 1976, p. 87).!
H4 uma jovem heroina, mas dificilmente ela poderia ser considerada a representagao
perfeita da virtude devido a sua obsessao pela vinganga, inclusive porque historica-
mente ter a vinganga como objetivo era apandgio do vilao (BROOKS, 1976, p. 37). Por
outro lado, Carminha € tdo ma para o mundo quanto amorosa em relagao ao proprio
filho. Esses tracos concedem nuances ao que era uma das caracteristicas centrais do
melodrama origindrio: o irredutivel maniqueismo (BROOKS, 1976, p. 36).

Entretanto, ha em Avenida Brasil aspectos estilisticos de procedéncia diversa
e que talvez se relacionem com o sucesso de publico e critica.? Considerando-se o
estilo um uso sistematico e significativo de técnicas televisivas, numa transposi¢ao da
conceituagao de David Bordwell (2013, p. 17) para os estudos de televisao, o objetivo
deste artigo ¢ identificar esse outro lado da telenovela em questao, buscando entender
como ele se combinou com o que até aqui foi exposto: o conteido melodramati-
co, arcaico, sobre-utilizado, inclusive dentro da histéria da telenovela brasileira e de
programas de formato semelhante, daqui ou de outros paises. Trata-se, portanto, de
mostrar a discrepancia entre esquemas melodramaticos, que poderiam ter transmitido
uma sensagao predominante de déja vu, e tragos estilisticos de origem heterogénea, con-
cretizados no processo narrativo.

Por consequéncia, sera efetivada a andlise de um trecho crucial da telenovela,
que de certo modo exemplifica 0 que acontece em parte de sua trama. Espera-se
chegar ao mapeamento estratégico de Avenida Brasil, isto €, a descri¢ao do processo
combinatorio que permitiu a concretizagao de uma quantidade elevada de trechos de
composigao sofisticada, rompendo-se o estigma que ainda paira sobre o género: o de
ser constituido por produtos marcados pela baixa qualidade de realizacdo. Se todas
as telenovelas fosse mera reciclagem de formulas melodramaticas, materializadas
segundo o padrao resultante do ritmo alucinante de produgao de um capitulo por dia,
nada poder-se-ia destacar no caso em foco. No entanto, Avenida Brasil vai muito além
das tacanhas fronteiras identificadas pela critica e pelos intelectuais que mais ou menos
conheciam a produgao televisiva brasileira (ou dela nada conheciam). Mais do que isso,

aqui serd defendida a hipdtese de que Avenida Brasil constitui apenas um exemplo, pro-

1 Sobre as particularidades do melodrama de Hollywood, v. XAVIER, 2003, p. 85-125.
2 Entre outros exemplos de criticas respeitosas para com o seu objeto, podem-se mencionar ANGELO (2012) e
FISHER; NASCIMENTO (2013). Trata-se, respectivamente, de critica de blog e de resultado de pesquisa.
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vavelmente dos mais ousados, de mudancas que tém acontecido na ficcao televisiva
brasileira dos ultimos anos.

Jean-Pierre Esquenazi enfatizou o quanto a serialidade televisiva € rigorosa em
suas formulas, por exemplo: cendrios repetidos e idéntica cadéncia narrativa em cada
episddio (ESQUENAZI, 2011, p. 27-28). Essas constantes parecem levar séries e seriados
eternamente aquilo que um dia Omar Calabrese chamou de “estética da repeticao”
(CALABRESE, 1988, p. 41-42). Mas Esquenazi escreveu também, no mesmo livro, que
o rigor de relojoeiro que opera com a repeticao é também a fonte da criatividade dos
produtos serializados.

Essa apreciacao de Esquenazi € associavel a telenovelas, inclusive porque
elas, em geral, apresentam, de capitulo para capitulo, alto grau de repeticao de seus
elementos constitutivos: didlogos, cendrios, composicao dos planos etc. Esse talvez seja
apenas o caso de parte de Avenida Brasil, em que, apesar de Obvias diferencas entre
elas e as séries de outros paises, apresentou também essa combinagao do repetitivo, do
trivial, com o elaborado e o inovador.

Para chegar a resultados palpaveis na investigacao, alguns principios da teoria
cognitivista orientardao as andlises e as inferéncias delas feitas. Espera-se esclarecer,

com a devida fundamentacao, o processo de realizagao e o de assimila¢ao do produto.
O ENTERRO DE NINA

Para ilustrar essa disparidade, tomo uma cena que é provavelmente das mais
lembradas até hoje: a de Nina enterrada viva por Carminha, exibida em 21 de julho de
2012, a pouco mais de quatro meses do inicio da trama.

Em primeiro lugar, o contexto. Pouco antes, Carminha conseguiu fazer Nina
explodir de raiva contra ela e confessar que € Rita, a que fora espoliada anos antes,
filha de Genésio, que indiretamente Carminha levou a morte. O confronto em foco
possui também ingredientes do melodrama, em especial o de que nele tudo deve ser
dito (XAVIER, 2003, p. 96): ambas jogam na cara da outra o ddio reciproco. O que se
vé é uma imagem de alto contraste com o fundo negro, o cabelo loiro e iluminado de
Carminha, as vezes com sombras no rosto, enquanto a face de Nina € bem iluminada,
até para evidenciar a mudanga de atitude, da passividade do papel de vitima de uma
suposta confusao de identidade, para a ftria indignada da vingadora. Na trilha sonora,
a musica dramatica dos momentos intensos de Avenida Brasil. Com um toque teatral,
Carminha revela que o suco que a outra acabara de beber tinha um poderoso sonifero.

Nina desmaia. Tudo até aqui segue esquemas seculares do melodrama.
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Carminha chama Lucio, seu mais jovem comparsa, pdem-na no porta-malas
do automovel e a levam embora. Lucinda, a mae das criangas do Lixao, vé impotente o
carro se afastar e se bate contra as grades da mansao, desconfiada de que algo de ruim
aconteceu a Nina.

A cena posterior, que realmente interessa, inicia com tela negra e o ruido de pa.
Segue-se uma imagem enigmatica, a seguir compreendida como o ponto de vista de
Nina ao acordar e ver a borda da cova em que fora atirada. Nina surge de perfil, em pri-
meirissimo plano, deitada, com terra no rosto, que lhe cai do alto. O préximo plano traz
o rosto dela, visto de frente, como a flutuar na escuridao (Fig. 01). H4 um movimento
de grua para o alto, que revela as paredes de terra a volta de Nina e, em instantes, a
borda da cova, com uma sinistra luz vermelha, de tonalidade demoniaca e fonte in-
determinada. Enquanto se move, a camera gira em torno de si mesma, a vertigem a
acentuar o efeito visual de horror (Fig. 02). A seguir, de novo do ponto de vista de Nina,

enquadra-se Carminha, coberta pela luz vermelha, a borda da cova.

Fig. 01 — Avenida Brasil

Fig. 02 — Avenida Brasil
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Carminha espezinha sua inimiga, até ordenar ao comparsa que acabe com ela.
Lucio tira o revolver, aponta-o para Nina e engatilha, num plano em que ha o jogo de
foco entre a arma e a vitima ao fundo. A ordem de “atira!” e do grito de Nina, ha o corte,
produzindo-se um legitimo gancho em pleno climax, tipico de folhetins de todos os
tipos e midias, aqui levando a vinheta de abertura da telenovela.

A andlise a seguir serd breve porque os elementos essenciais da exposicao ja
estao quase todos no que foi analisado.

E claro que o tiro ndo acontece, do contrario a trama se encerraria ali. Trata-se
de um susto, com Carminha convicta de que a outra nunca mais se colocaria em
seu caminho. Um plano aberto revela que estdo no cemitério de uma igreja isolada.
Carminha exige um pedido de perdao, que, sem alternativa (agora se vé que esta com
as maos amarradas), Nina lhe concede, assim como a promessa de que desaparecera
da familia de Tufao. Nina € ainda humilhada com a cusparada de Carminha sobre seu
rosto, retribuicdo de um gesto igual desta para Carminha, quando a outra era ainda
uma menina. Carminha vai embora, com um fravelling lateral a acompanha-la até o
carro, agora a mostrar longinquas luzes da cidade ao fundo, a grade do cemitério,
enfim um ambiente sinistro, parcamente iluminado (Fig. 03). Um plano geral exibe a
frente iluminada da igreja e o carro a ir embora na escuridao.

Fig. 03 — Avenida Brasil

Obviamente, esse trecho também possui elementos melodramaticos. Mais es-
pecificamente, ele ¢ a recriacdo de uma cena tipica de pegas anteriores a 1830: a heroina
enterrada viva (BROOKS, 1976, p. 33). Mas também possui uma composicao extraordi-
naria. Sem pretender que se trate de uma composi¢ao absolutamente original na histdria
televisdo, no minimo a realizagao é incomum em termos do padrao estabelecido para

telenovelas. Alguns de seus elementos revelam fontes heterogéneas:
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1. A iluminagao é calcada em cenas de horror que pululam no cinema e, de
alguns anos para c4, em seriados televisivos, caso de American Horror Story
(2011-)

2. O movimento de camera para o alto, a mostrar Nina no fundo da cova, pode
ser associado a um trecho do filme Dublé de Corpo, de Brian de Palma (1984),
no qual o protagonista, que sofre de claustrofobia, € jogado num buraco e quase
enterrado vivo pelo criminoso. Ha, inclusive, o0 mesmo efeito produzido pela
lente grande angular, que distorce o espago e faz com que a cova pareca ter
cinco metros de profundidade, a fim de ressaltar a situagao do personagem
que, indefeso, esta ali (Fig. 04).

3. A fotografia do segmento em que o rosto de Nina parece flutuar na escuridao
tem como antepassado um notavel trecho do filme Didrio de um Pdroco de Aldeia,
de Robert Bresson (1951), em que o rosto da mocinha surge no escuro como se

estivesse desprovido de corpo (Fig. 05).

Fig. 04 Dublé de Corpo (Brian de Palma, 1984)

3 O filme é Journal d’un curé de campagne, também chamado no Brasil de Diario de um Padre. A cena foi
analisada com brilhantismo num ensaio de Frédéric Subouraud (2010, p. 72-75).
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Fig. 05 Diario de um Paroco de Aldeia (Robert Bresson, 1951)

Trata-se de trés esquemas, no sentido que dé ao conceito a teoria cognitivista:
“estrutura cognitiva abstrata que fornece condi¢des para o conhecimento” (HOGAN, s/d:
loc. 1092-1093).* Esquemas se materializam em técnicas e em procedimentos seguidos
pelos criadores de objetos artisticos ou midiaticos; do lado do espectador, os esquemas
atuam no sentido de permitir a inteleccao dos mesmos produtos. Assim, pode-se dizer
que os esquemas estilisticos apontados estao muito distantes do universo melodramati-
co da televisao brasileira, com antecedentes mais claros em thrillers hollywoodianos, no
cinema de arte europeu e na ficgao televisiva mais recente. Ainda que, originalmente, os
melodramas se tenham marcado por grandes efeitos visuais efetivados no palco, como
inundagao, naufragio de navios de grandes proporgoes, fogo provocado por relampago,
erupgao vulcanica etc. (BROOKS, 1976, p. 46-47), na cena em foco ocorre outro tipo
de realiza¢ao, menos estrondosa ou espalhafatosa, muito mais sofisticada. Destina-se
menos a impactar os sentidos da audiéncia do que produzir imagens expressivas.

Observe-se que a cena do enterro de Nina acontece no capitulo 102 de um total
de 179, portanto fora do duplo conjunto sugerido pela metodologia de analise televisiva,
que aponta os vinte primeiros e os vinte ultimos capitulos de cada telenovela como
aqueles em que se deve deter o analista, na suposi¢cao de que sao neles que escritor e
diretor tém maior dominio sobre a feitura da obra (JACOB, 2004, p. 42). A justificati-
va para essa prescri¢ao, util por décadas nos estudos de televisao (e ainda hoje para

uma parcela das telenovelas), se fundamentava nas restricoes devidas ao alucinante

4 No Kindle, ndo ha paginacao, pois o texto é dividido em locations. Assim, cinco ou oito locations sucessivos
equivalem ao texto de uma pagina impressa.
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ritmo de realizacdo de um capitulo por dia.® Essa condicao sujeita todas as telenovelas
apos as primeiras semanas de exibi¢do e, supostamente, impediria qualquer empenho
estilistico no miolo da telenovela, condenando-a aos banais campos e contracampos,
camera quase sempre imoével, luz clara e difusa em quaisquer circunstancias e outros
recursos ja utilizados a exaustao. No entanto, como se viu na andlise, cenas que rompem
drasticamente com essas constrigdes puderam ser assistidas em Avenida Brasil.

O enterro de Nina tampouco é uma cena tnica dentro dessa telenovela, como
foi a cena da bala perdida, de Mulheres Apaixonadas (2003, escrita por Manoel Carlos),
ou seja, nao é segmento de destaque numa telenovela caracterizada pela platitude
audiovisual. Acontece que, ao longo dos capitulos centrais de Avenida Brasil (ou seja,
cerca de 150 capitulos), ha uma profusao de trechos de realizacao bem empenhada, por
exemplo:

1. O embate de Nina e Carminha na mansao vazia (capitulos de 23 e 24/07/2012);

2. Rita tranca Max na lancha e salta ao mar (03/08/2012);

3. Jorginho, filho de Carminha e Tufao, propoe autossequestro ao bandido que

ajudou a forjar o sequestro de Carminha (24/08/2012);

4. O segundo casamento de Nina e Jorginho no lixao, quando o malfeitor Nilo

(27/08/2012) e Carminha (30/08/2012) invadem a festa para agredir os noivos;

5. Max nao consegue que Nina faga sexo com ele na lancha e a segue até o

apartamento de Jorginho, onde consegue entrar e ouvir a conversa do casal; ao

sair do local, abalado, quase um veiculo o atropela (28 e 29/08/2012);

6. Nina e amigos fazem uma festa na casa de Mae Lucinda, quando Max invade

local agressivamente, leva Nina para fora e depois a convence a sair de carro

com ele (08/09/2012);

7. Em continuidade com a cena acima indicada, Max leva Nina para a lancha,

simula cenas sensuais (que Nina refuga discretamente a fim de que Max nao

descubra sua aversao por ele) para que um comparsa tire fotos comprometedo-

ras dos dois com objetivo de chantagea-la (08 e 10/09/2012);

8. O assalto dos dois motoqueiros a Nina e Begonia, quando elas saem do

banco com o dinheiro da heranga que a primeira recebeu de seus pais adotivos

(11/09/2012).

Nos confrontos de Nina ou Jorginho contra Carminha, de Max ou Nilo contra
Lucinda, entre outros trechos do tipo, a elaboracédo narrativa e estilistica supera de
longe o trivial estabelecido por décadas de realizagéo de telenovelas.

5 Restrigdes que se estendem a quaisquer produtos televisivos com um idéntico ritmo de produgao, como é o caso
da soap opera americana, cujas limita¢des estilisticas foram estudadas por Jeremy Butler (2010, loc. 954-1176).
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MobuLAacio

Uma pergunta se pode fazer a esta altura: como foi possivel, em Avenida Brasil,
realizar tantas cenas sofisticadas ao ritmo de produg¢ao de um capitulo por dia? Para
respondé-la, é preciso notar que cenas dessa qualidade estilistica aconteciam apenas
quando havia um confronto direto dentro do nticleo dramatico. Em outras palavras,
ainda que esses conflitos tenham sido frequentes, ocorrendo em quase todos os
capitulos, Avenida Brasil esta longe de se preencher inteiramente com cenas desse tipo.
Cada situagao de conflito e, portanto, com cenas fora de padrao, era cercada por trechos
as vezes com 0s mesmos personagens em situagoes sem confronto dramatico direto
ou por cenas com personagens dos nucleos comicos. Em ambos os casos, seguiam o
prescrito em manuais de realizacao televisiva:

1. a intermindvel trama com Cadinho e suas trés esposas;

2. os conflitos amorosos e familiares de Monalisa, a ex-noiva de Tufao, quase

sempre tratados pelo viés humoristico;

3. o triangulo amoroso entre Leleco, Tessalia e Darkson;

4. as frustracdes amorosas de Olenka e o surgimento do interesse dela por

Darkson;

5. as desavengas entre as empregadas da mansao;

6. o triangulo entre a maria-chuteira Suelen e os futebolistas Leandro e Roni; etc.

Havia, portanto, um processo de modulagao a alternar entre trechos extraordi-
narios em termos estilisticos, sempre em conflitos dramaticos, e trechos de composicao
estilistica que excluia um repertorio de esquemas estilisticos elaborados. Mal surgia o
humor, por mais sérios que fossem os problemas apresentados, e seguiam-se planos e
contraplanos, iluminagao difusa, cAmera fixa ou mdvel apenas para seguir personagens,
angulos normais de camera (isto ¢, a altura dos olhos), profusao de primeiros planos e
tudo o mais que constitui a banalidade funcional do padrao televisivo.

Com isso, tornava-se possivel em cada capitulo introduzir cenas, por vezes de
longa duracao, em que enquadramentos, iluminacado, angulos e movimentos de camera,
edicao e outros elementos audiovisuais davam um aspecto diferenciado ao que poderia
ser banal.®

Evidentemente houve outros fatores em jogo, como o aperfeicoamento
tecnoldgico (que resultou em cameras mais leves) e o know-how das equipes da Globo
em relacdo ao padrao estilistico. Além disso, pode-se admitir a necessidade do que

Edgar Morin ainda chamava de “cultura de massa” (hoje mais comumente denominada

6 Para uma andlise especifica dos recursos estilisticos mais relevantes de Avenida Brasil, v. PUCCI JR. et al. 2013, p.
108-119.
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“cultura mididtica”) no sentido de que ela periodicamente introduz novidades em
seus produtos a fim de evitar que o consumidor se aborreca (MORIN, 1997, p. 24-29).
De qualquer forma, seja qual forem as explicagdes para os procedimentos adotados,
cabe aqui apenas ressaltar essa construcao em relevo, que, ao que tudo indica, nao foi

rejeitada pelo publico.
COMENTARIOS FINAIS

E possivel que, no Brasil, o fator mais significativo para recente processo de
transformacoes da telenovela seja a intensificagao das trocas entre cinema e televisao.
E notério que nos Estados Unidos essas trocas ja eram intensas desde cedo. Entre
tantos exemplos, basta lembrar o de Alfred Hitchcock, que em 1948 fez Festim Diabdlico
(Rope), com elementos estruturais da TV ao vivo, e que, a partir de 1955, produziu o
seriado Alfred Hitchcock Presents, que, se nao era cinema na televisao (certamente nao
era), a0 menos pdde levar ao meio televisivo o conhecimento que Hitchcock possuia da
narragao audiovisual (PAZ, 1999). Pesquisas recentes tém mostrado que no Brasil essas
trocas entre cinema e TV comecaram ha décadas, por exemplo, com o Globo Shell e o
Globo Reporter, no inicio dos anos setenta. Desenvolveu-se, porém, um histdrico de
desconfianga e aversao mutuas, entre o pessoal que trabalhava nos respectivos meios,
assim como da critica, tanto da imprensa quanto na academia. Entretanto, esse bloqueio
foi minado, ao longo dos anos, por nomes como Guel Arraes, Jorge Furtado e Luiz
Fernando Carvalho, todos adeptos do pds-modernismo, que pressupde a impureza
entre as artes e midias.

Em Avenida Brasil, produto narrativo classico por exceléncia, experimentaram-se
esquemas estilisticos que, se nao provieram diretamente do cinema, ao menos tinham
nele a sua fonte remota. A grande vantagem desse tipo de apropriacao é a de que nao
¢ preciso inventar o que ja existia em outra midia: basta experimentar. Além disso, o
trabalho imaggético (para nao falar do ousadia no campo sonoro, por exemplo com vozes
simultaneas a mesa da familia de Tufdo, constatagao que levaria a outra analise) deixou
cada vez mais para trds um antigo diagnostico formulado de inimeras formas, entre
as quais a de Pierre Sorlin: a televisao, por se “dirigir a audiéncias gigantescas que nao
possuem nem referéncias culturais, nem modo de expressao comuns, deve produzir
significagdes minimas, muito simples, no limite universais, que lhe parece interditar a
exploragao de vias novas ou de trabalhar a matéria antes dos sentidos” (SORLIN, 2005,
p- 153).

O presente artigo nao se refere a inovagoes que tenham alcangado toda a

programacao televisiva. Por outro lado, deve-se considerar que Avenida Brasil nao é um
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caso unico, afinal nao se pode esquecer de A Favorita (Rede Globo, 2008-2009), além de
outros casos menos proeminentes, mas talvez seja o mais visivel, por um lado, devido
a extensao numérica de cenas fora de padrao e, por outro, da repercussao que teve
de publico e critica. Ambos responderam positivamente as inovagdes, superando-se
respectivamente o risco de uma rejei¢ao por ultrapassagem da capacidade do grande
publico de processar a narrativa (HOGAN, s/d, loc. 124-132) e, inversamente, o de a
critica julgar que se tratava apenas de mais um produto idéntico a todos os anteriores,
sujeitando-a ao tédio e a ira, nessa ordem (HOGAN, s/d, loc. 133-140).

Em conjungao com um processo narrativo que nao se marcou pelo esquematismo
melodramatico, a composicao estilistica de Avenida Brasil suscita a ideia de que talvez
novos produtos no mesmo formato precisem também combinar o familiar e o nao

familiar. Do contrario, o puiblico poderd se dirigir para onde encontrard essa combinagao.
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