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RESUMD

A proposta geral deste trabalho é discutir e refletir acdaadicotomia ficgcdo/realidade cada
vez mais presente nas telenovelas contemporaneas, realizando umamas#o
interdisciplinar das questdes relacionadas ao estudo dos mecarefgnastes a organizacao
discursiva e tematica da telenovelddas Opostas da Rede Record, com enfoque na
problematica da violéncia social. Mais especificamente, telmo® eneta a exploracdo das
possibilidades oferecidas pela Analise do Discurso para a operagégetiss visuais ou
verbo-visuais e a aplicacdo de uma metodologia de andlise pdem@éta em questao,
verificando como é construido o seu discurso sobre a violéncia. Issa, easgim, um
aprofundamento tedrico e, ao mesmo tempo, uma ampliacdo na perspeatorstiacio
tedrico-metodoldgica, ainda mais a se considerar a espedgaittaobjeto, que além do nao-
verbal, lida com imagens em movimento. Pudemos perceber, nas sanéhfieadas, a
existéncia de uma forte demarcacéo na representacéo dos egpdignsados como favela

e o asfaltq demarcacdo que ndo se limitou apenas a figurativizacdo degsess, mas
disseminou-se sobre os multiplos planos do discurso da telenovela. Nangeettematica
da violéncia, foi possivel observar que, apesar de retratar a v@oléanio elemento
constituinte desses dois ambientes, essa territorializagdo discurdiéartam mantém. Sendo
assim, pudemos identificar eXidas Opostashdo apenas uma demarcacao espacial desses
ambientes da favela e do asfalto, mas também e principalmentdenma@acacdo discursiva,
que por um lado enaltece a favela, e de outro, critica a sociedadsatto. &Com essa
proposta, a telenovela pretende, de certa forma, desvirtuar-se déo padposto
tradicionalmente pela Rede Globo, por meio de tratamento teneadstético diferenciado.
Ela se propbe como produto que da visibilidade as camadas margirsalkizadaciedade,
cumprindo assim uma func¢éo social que estaria além do entretémienalienacao. Contudo,
esse esforco de superar a emissora rival faz a trantar @seistantemente entrenmvacaoe
atradicdo.Por um lado, procura diferenciar-se de outras tramas por meigpeenegntacoes
na linguagem, especialmente no que se refere a representagadidiale; por outro lado, a
trama apresenta uma série de elementos bastante catiaceda telenovela brasileira, como
pudemos observar nas analises.
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Telenovela, discurso, violéncia, interdiscurso, discurso audiovisual, discurso ficcional



ABSTRACT

This research has as its proposal to discuss and reflect onhlbeodiy fiction/reality present
in contemporary Brazilian soap operas, performing an interdisaiplagproach of the issues
concerning the mechanisms of discursive and thematic organizétiba soap oper&idas
Opostas broadcasted by Rede Record, focusing the subject of social éoléhare
precisely, we aim to explore the possibilities offered by @isee Analysis to the operation
of visual and verb-visual objects and to the implementation of an aalgshodology to the
soap opera, verifying how its discourse on violence is construdteelquired, therefore, a
theoretical deepen and, at the same time, an expansion in tetimes@tical-methodological
construction, further considering the object specificity, whicboisstituted not only by non-
verbal language, but also by moving images. In our analysis, weeck@ihe existence of a
strong demarcation in the representation of the spaces codfigsréhe “favela” and the
“asfalto”; this demarcation was not limited only to the charazgon of these places, but it
has spread out to the various plans of the discourse. Regardingriaithef violence, we
observed that, despite the representation of violence as a consttietment of these two
places, the discursive territory construction also remains. Thasjdentified in Vidas
Opostas not only a geographical demarcation of the spaces caNeth"fand “asfalto”, but
also (and primarily) a discursive demarcation, which on the one hand thal‘favela” and
in the other hand, criticizes the “asfalto”. With this proposal, tap ©pera intends to differ
itself from the pattern tradicionally imposed by Rede Globovigilan, through distinctive
thematic and aesthetic construction. It proposes itself aswasieh product which gives
visibility to marginalized categories of society, thus accoshplig a social function beyond
entertainment and alienation. However, this effort to overcomeséklbitoadcaster makes the
soap opera constantly oscillate between innovation and tradition. Ondh®aad, it aims at
distinct itself from other soap operas through experimentatiomguége, especially in the
reality representation; on the other hand, it presents various etemvbrth is typical of
Brazilian soap operas, as we could see in our analysis.
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INTRODUCAO

1. Midia e violéncia

Homicidios, chacinas, agressdes, estupros, assaltos, arrastdedraedagwcinios,
maus-tratos, espancamentos, assédio moral, assédio sexual, remdafi§co, exploracao,
bullying, discriminacdo. O fenbmeno da violéncia surpreende pelas inUmereas fem que
se desdobra; o que ja foi (e ainda €) costumeiramente assoc@up@tamentos agressivos
de segmentos sociais menos favorecidosfigura-se hoje como uma dimensao bastante
explicita do cotidiano brasileiro, afetando cada individuo da sociedadeta diu
indiretamente.

Assim, contrariando o0 imaginario inaugurado pelas palavras oténmistaCarta de
Caminha ha mais de 500 anos de um Brasil tropical, de povo pacdrdial, multirracial,
marcado pela malandragem, onde os conflitos se resolvem com nhgelirasileiro*
(PEREIRA, 2000, p. 121), assistimos a um alarmante crescimento éaciolndo somente
em relacdo ao numero de vitimas, mas também ao seu alcano&pageelimita mais a certas
regides, género, raga ou classe social.

Existem diferentes perspectivas a serem consideradas aaregsse fendmeno; aqui,
tem-se consciéncia de que a violéncia implica todo tipo de dano figi moral. Segundo
Sodré, “isso quer dizer que a violéncia é tanto o ‘ato’, que é a adonciame, a anomia do
assalto, quanto o ‘estado’, entendido como traco de estrutura no modo deagéyaraxial

implantado em paises do Terceiro Mundo” (SODRE, 1994, p. 150). Para ocaavitiéncia

! De acordo com lanni (2002), o Brasil ¢ um paislaiem busca de conceito, que luta para conhecdefgir-

se e estabelecer o seu lugar no mundo. Uma das laddpensamento que tentam “explicar” o Brasitié tum
pais que se destaca por sua ‘histdria incruentaa thistéria de ‘revolucdes brancas’, na qual flceea
‘democracia racial’, tudo isso ‘lusotropical™ (ide p. 180). Segundo Pereira (2000), “embora essadedo
pais ndo seja a Unica disponivel do ponto de digtanaginario social, seu peso hegeménico foi, ecero
sentido ainda €, bastante grande”. Soares (200)rée que essa idealizacdo do pais fora bastart rior
periodo entre as décadas de 60-70, apesar da smlota contra a ditadura militar. Ele cita obraso Opera

do Malandrq de Ruy Guerra e Chico Buarque, e as cangfes deRdsa e Wilson Batista como exemplares da
premissa “seja marginal, seja heroi” de Hélio Qitic



social pode ainda ser considerada direta, quando existe o uso deidm&aef indireta,
quando é latente, ou seja, marcada por pressées ou ameacas doecanfjugos, morais,
psicolégicos ou politico. Mesmo existindo uma pluralidade de concaiidsja de violéncia
associada a de forca é a que prevalece, na maioria das vezesxear o fendmeno
(SODRE, 1992).

Ainda que seja possivel testemunhar a violéncia no cotidiano elagi®eresociais, é
por meio das midias que, de fato, pode-se ter idéia das grandegpespue esse fendbmeno
alcanca na sociedade contemporanea: “Em relagdo a violéncidjaa ma sua condicédo de
macrotestemunha privilegiada, passa a ser ator social imgodas fatos, no ato de expo-los
para além dos estreitos limites onde efetivamente acontec@RONDELLI, 2000, p. 154).
E, apesar de a histdria confirmar que a importancia que a viok&meiaa dinamica cultural
se reflete em todos os produtos culturais, € nos chamados meios decagé&wimnassiva,
especialmente a televisdo, que esse tema se tornou onipresergejgaagsessao tematica
em alguns casos, gerando intensos debates acerca da influénciadaodni&ncia sobre os
espectadores.

No entanto, ndo se trata somente de perguntar se a violéncia isateleausa
comportamentos violentos ou n&do. As inlimeras teoeristentes apontam para diferentes
respostas e estdo longe de chegarem a um consenso. Trata-sep,pdeaainalisar
criticamente de que forma a violéncia da sociedade é reprochaitdevisao, que sentidos

sobre a violéncia ela produz, uma vez que ela (a televisdo) é gan puvilegiado de

Z Dentre as teorias sobre midia e violéncia, é peksitar: ateoria da catarsesegundo a qual “as imagens de
violéncia acabam funcionando como ‘valvula de esGagto é, elas resultam contribuindo para relaasr
tensbes e ansiedades do televidenta&agia da dessensibilizacdgue postula que “o ato prolongado de ver
violéncia na midia pode resultar em perda da siéidsitte emocional em relacao a violéncia (...) evpcar
indiferenca social e politica”; teoria da sindrome do medt@ superexposicdo as imagens de violéncia naamidi
pode provocar um medo exagerado de ser punidooeatsiba inibindo as predisposicdes agressivas do
individuo”; ateoria da aprendizagem moddios receptores podem apreender e aprender ccanpemtos e
atitudes violentos”; ja éeoria da orientacaacredita que o conteldo da midia “oferece uma @géo, uma
estrutura de referéncia que determina a direcaprdprio comportamento do sujeito”, reforcando mosdel
(SILVA, s.d.,online).



circulacdo de discursos, “uma dessas instancias sociais que prddea, adicula e constroi
significados e representacdes” (SABAT, 1999, p. 245). Sem esquecer quédtiessdeme ser
capaz de distinguir entre a indispensavel dendncia da cumplicidadelegd&sdo com
interesses comerciais e o lugar estratégico que ela ocspalagdes culturais das maiorias,
na transformacdo das sensibilidades, nos modos de construir imagmadestidades.
Afinal, a televisdo representa simultaneamente, “0 maidisafi® dispositivo de moldagem
e deformacdo do cotidiano e dos gostos populares e uma das mediagheadisiais
expressivas de matrizes narrativas, gestuais e cenogréficasundo cultural popular”
(MARTIN-BARBERO & REY, 2001, p. 26).

A natureza de todo sistema de comunicacéo, de toda linguagem @ymET@s de
televisdo estdo aqui incluidos), € eminentemente ideologica. Quenvdie® essa questao
com grande propriedade é o teorico da linguagem Mikhail Bakhtin; segungimro tado
signo € ideoldgico, caracterizado como uma realidade ideolOgica, pqasui sua
materialidade e se constréi no ambiente social da comunicacéo,intetacdo entre
interlocutores:

Um produto ideolégico faz parte de uma realidade (natural aaljsoomo

todo corpo fisico, instrumento de produ¢éo ou produto de consumo; mas, ao
contrario destes, ele também reflete e refrata uma ouatidade, que Ihe é
exterior. Tudo que é ideoldgico possui um significado e remeilg@
situado fora de si mesmo. Em outros termos, tudo o que é ideoldgimo é
signo. Sem signos ndo existe ideologia. (...) A existéncia do signo nada mais
¢ do que a materializacdo de uma comunicacdo. E nisso que cansiste
natureza de todos os signos ideolégicos (BAKHTIN, 2006, p. 31).

Portanto, entender os meios de comunicacdo por um viés socio-histéaidmicte
implica compreender a linguagem como producdo de sentidos, ndo somamte ent
interlocutores, mas também entre o subjetivo e o objetivo, entre o iraigidusocial. Sendo
assim, a interposicdo do relato da midia entre o acontecimesgasemodos proprios de
reconstrucdo da violéncia para o publico cria um circuito de producamtitboseque toma

grandes propor¢cdes exatamente pelo seu alcance na sociedade. Sejdeida 2000, p.



10), em seu trabalho sobre crime e violéncia na cidade de Saodrdislolrso da violéncia,
especialmente o da criminalidade, “oferece um contexto fértil no qual csotipies circulam
e a discriminacédo social € moldada”, uma vez que ela pode, “de nmoplsts, dividir o
mundo entre o bem e o0 mal e criminalizar certas categorias sociais”.(idem)

No entanto, longe de afirmar a presenca de um carater manipulador da televiséo, torna
se necessario considerar a hipétesaginda-settingque postula a idéia de pauta e agenda
das midias. Segundo essa ponto de vista, os individuos que participam diadgocie
organizam seus comentarios e pensamentos com base naquilo que akhesidpmessentam.
“Como consequéncia, as midias, ao selecionar as informacfes en@plasecomo o que
realmente aconteceu, impedem que outros acontecimentos cheguem aommtbedo
cidadao” (CHARAUDEAU, 2006, p. 139). O publico, por outro lado, “tem a tendéna pa
incluir ou excluir dos seus proprios conhecimentos aquilo que os ‘masa’ imetliem ou
excluem do seu préprio conteudo” (WOLF, 1995, p. 130). Além disso, 0 publico amiga te
a atribuir aquilo que esse conteudo inclui “uma importancia quderefte perto a énfase
atribuida pelos ‘mass media’ aos acontecimentos, aos problemassaasididem). Sendo
assim, é possivel afirmar que o contato com os meios de comunicagEge @frande parte da

compreensao que as pessoas tém da realidade social, e, portanto, do fenébmeno da violéncia.

2. Telenovela e realidade social

Ao contrario do que se possa pensar, ndo Sao apenas 0s programasgosnalist
aqueles que trabalham com conteldos factuais, que tém o poder deatemeditidiano, de
oferecer elementos para a compreensao da realidade sociatoDe @scurso jornalistico
ocupa na sociedade um lugar de autoridade, sustentado pelos mitgzadaalidade e da

objetividade, os quais os manuais de jornalismo pregam como 0s graau@snentos do



jornalista. No entanto, a linguagem nunca € transparente, uma vez duaasde uma
atividade historica e socialmente marcada, indicadora de asjmEbdb&gicos presentes nos
diferentes momentos historicos. Nesse sentido, o processo de gigoifice da
simultaneamente, ou seja, ndo € uma mera transmissdo de infgrrdacéostrucdo de
sentidos, em que estdo presentes a subjetividade do sujeito, suastagiesee supropria
construcdo da realidade (ORLANDI, 2002). Assim, qualquer produto veiciyjati
televiséo, ficcional ou ndo, carrega marcas de seu sujeito enuneitilal;; a subjetividade &
inerente aos discursos, e sem sujeito ndo ha linguagem.

Os produtos ficcionais de televisdo ocupam, por sua vez, um lugarqueasposto
ao do discurso jornalistico no cotidiano das pessoas. Enquanto se ass$edejornal para se
ter conhecimento acerca dos fatos e acontecimentos do mundo, as &frtelenovelas, as
séries e as minisséries sdo freqientemente associados aoe la® entretenimento,
considerados produtos menoresm& maioria das vezes, alienantes. Dentre esses produtos, a
telenovela € um dos mais estigmatizados, por ser uma obra abgits & mudancas,
especialmente de acordo com os niveis de audiéncia; ou seja, €realasida produto que
apenas atende a légica do consumo.

Tal situacéo reflete-se com grande forca nos estudos académgpesar de existir um
consenso sobre a influéncia da telenovela, vista como um importamte agemudanca
social, esse produto foi por muito tempo desprezado como objeto de estudaldSklotter
(2003, p. 19-20),

a proépria telenovela comeca a ser construida como objeto déigagase
cientifica muito recentemente e o que existe sdo trabalhosadEes com
carater exploratério. E verdade que a telenovela esteveiposss no bojo

de toda a discussé@o que se vem fazendo sobre os meios e sobttero cara
alienante da maioria dos produtos da industria cultural. Esssssi#stgeral
acabou por distanciar o pesquisador do meio TV com seus produtos menores
e, sobretudo, do mais desprezivel deles: a telenovela.



Aos poucos, a telenovela ganha, a partir dos novos olhares em comynicacao
legitimidade e é percebida como um objeto empirico, passivel densstigado com
seriedade pela comunidade académica. Um dos precursores eapidoiplgadores desse
pensamento foi 0 Nucleo de Pesquisas em Telenovela (NPTN), criad9%hdentro do
Departamento de Comunicacfes e Artes da ECA-USP, o primeiro denBrasil destinado
exclusivamente aos estudos sobre telenovela e ficcdo seriadie ®sua criacdo, o NPTN
desenvolveu junto aos alunos de pos-graduacéo e professores orientgddossao nucleo
inUmeras pesquisas sobre o tema. Segundo Lobo e Malcher (2005, psed) artigo sobre a
historia das pesquisas em telenovela, “em uma década de ezigtéaon produzidos nove
dissertacbes de Mestrado, sete teses de Doutorado, além depehepssas que se
desdobraram em Teses de Livre-Docéncia”. O estudo aponta que,addédada de 70,
guando comecaram os estudos sobre a telenovela, até o ano 2000, houve um aumnasto de
de 900% no total da producdo académica sobre ficcdo televisiadas@m Brasil. Ainda
assim, de acordo com os autores, 0 preconceito contra a telenoviska genscertas areas da
Academia, especialmente naqueles que privilegiam a cultura classica.

Neste trabalho, no entanto, assume-se que a telenovela, assim ctgjuergiisacurso,
servirad de objeto de estudo uma vez que carrega as marcagdsstculturais e ideoldgicas
da enunciacéo, refletindo e refratando a realidade em que se Rw@srassim como afirma
Bakhtin (2006), qualquer enunciacdo, por mais simples ou complexa que@ggttui
apenas uma fracdo de uma corrente de comunicacgao ininterruptagrcgieaprez constitui
apenas um momento na evolugcdo continua, em todas as dire¢des, de umatkieympo
social. A importancia de se considerar a telenovela como objettutio eientifico se revela,
e segundo Motter (2003, p. 19),

0 rotulo de entretenimento alienante encobre uma realidade equgies
ignorar, embora, de forma direta ou indireta, envolva a sociedade wom
todo. Focalizando-a em suas tramas, propondo uma visdo de mundo que entra
em interacdo com a visdo do telespectador, confirmando, negando ou
instaurando o conflito entre essas visbes, toda uma rede de temas e



significados se articula, operando a superacao da dicotorrgageinecepcao
e indo se inserir no cotidiano social de todo cidadao, independenteteente
sua vontade.

De fato, a telenovela brasileira ocupa um espaco cada vez maimy da grade de
programacao das emissoras nacionais, e, abordando temas fortesderuns, se firmou-se
como um importante lugar de problematizacdo do pais, das intimipadadas as politicas
publicas:

Essa capacidadsui generisde sintetizar o publico e o privado (...) esta
inscrita no texto das telenovelas que combinam convencdes fodmais
documentério e do melodrama televisivo. E isso que tipifica esndetla
brasileira e constitui o paradoxo de se identificar o Braais na narrativa
ficcional que no telejornal (LOPES, 2003, p. 25).

A telenovela brasileira caracteriza-se por incorporar companeetecionados pelo
autor diretamente do cotidiano real, com o propésito de agendar tenaasighbate na
sociedade, oferecendo modelos, produzindo conhecimento e mostrando-se como oso poder
agente de mudanca social. Em certos produtos, as referéncias ao muséo t&o precisas e
intimamente ligadas a narrativa que mostram o quéo frageissséimites entre ficcdo e
realidade, a ponto de o telespectador (ou leitor, como sugere Eco [189@4fulhado
diariamente na mistura entre elementos factuais e ficcjomassaber dissociar claramente
esses dois mundos.

Na verdade, é exatamente o dimensionamento da realidade, juntacoemt®
compromisso social e o modo de estruturagdo do cotidjmeoestabelecera o didlogo com a
realidade em que esta inserida, e conseqientemente, com o telespédtasa forma, o
telespectador se sentira mais envolvido pela ficcdo quanto maggaoridentificar-se com a

narrativa (JAKUBASZKO, 2004):

O estrato realista, essa base que sustenta a vida matithapersonagem,
constitui-se numa, pois, potente fonte de identificacdo, num elo entre
personagem — telespectador, entre ficcdo e realidade. Boa demde
trabalho estd a cargo da cenografia (com seu entorno, producii@eetc.
televisdo, de teledramaturgia, ou melhor, de telenovela. Quandsea es



estrato realista se junta uma producao que também persegue ematta
guestdes sociais candentes, obtém a integracdo que facilitssetEio na
realidade concreta e tende a ganhar total adesdo do publico, ndo sé
telespectador, mas envolve também os que n&o fazem parte deciaudién
medida e, mesmo assim, participam indiretamente e acabamnttrma
opinido (MOTTER, 2003, p. 167).

Sendo assim, a telenovela pode ser considerada, especialmentedadsdmiasileira,
uma das maiores fontes do imaginario nacional, além de partiapzamente da
(re)construcdo da realidade social, num espaco em que ficcaolidgadeainteragem
continuamente, alimentando-se e modificando-se. Estudar a violéneiemavela revela-se
de vital importancia ndo apenas para um melhor entendimento davéddebaasileira, mas
também e principalmente para uma melhor compreensdo do fenémerioléfeia nas
sociedades contemporaneas, do papel e do sentido que tém a violéngaf@rsaa de

manifestacdo, do ponto de vista do conjunto da dinamica cultural delastaasociedade,

expressas por meio das midias.

3. Objetivos

Como ja dito, a ficcdo seriada brasileira mescla de manetaligre elementos
melodramaticos com o estrato real, representando um “fazer qyr@mimorado e em
permanente renovacdo que individualiza a telenovela como producdo gemmigam
brasileira”(MOTTER, 2000-2001, p. 76). Assim, a proposta geral deste trabalho érdéscuti
refletir acerca da dicotomia ficcdo/realidade cada vezs npaesente nas telenovelas
contemporaneas e que se configuram como elementos interdependentes, fsmdindo
influenciando-se mutuamente. Realizamos uma aproximacao interdacipls questbes
relacionadas ao estudo dos mecanismos referentes a organizagéasivi e tematica da
telenovelavidas Opostasda Rede Record, objeto de investigacao deste trabalho, enfocando a

problematica da violéncia social.



Mais especificamente, temos como meta a exploracdo dabilades oferecidas
pela Analise do Discurso para a operacao de objetos visuais ou verbs-@iaugplicacdo de
uma metodologia de analise para a telenovalas Opostasverificando como é construido o
seu discurso sobre a violéncia. Isso exigiu, assim, um aprofundameito &dao mesmo
tempo, uma ampliagcdo na perspectiva da construcédo tedrico-metodpldigida mais a se
considerar a especificidade do objeto, que além do n&o-verbal, lidaintagens em
movimento.

Alguns objetivos mais especificos norteiam as discussoes e reflexdes:

» Rastrear na telenovela a recorréncia do tema da violéncia) aesmo o0s tipos de
violéncia focalizados.

 Examinar o modo de evolucdo do tema em questdo e qual o seu papetatza
principal.

* Investigar a presenca do tema no ambiente social e ghoetpue ela estabelece no
imaginario social brasileiro.

e Identificar e analisar os mecanismos presentes no fio dsoucpie atuam na
representacdo da violéncia na telenovela.

Vale a pena ressaltar que, em vez de um estudo diacronico daciaal@ntelenovela
brasileira, foi feito uma analise em profundidade do objeto, emasiorto por tratar de
integrar no objeto de investigacdo toda informacéo constitutiva degst® e ndo apenas
parte da informacao, para toma-lo como exemplo que pode contrasteongparado ou ser
analisado para um conhecimento em profundidade de um objeto de estudaZGORO
GOMES apud MUNGIOLI, 2006, p. 26). Sendo assim, realizamos um estudo da telenovela
Vidas Opostascom a finalidade de estabelecer suas caracteristicasepaseguida, realizar
uma analise que leve em conta que “o distintivo e o Unico” enconteade nbjeto permitira

considera-lo como “objetexemplaratravés do qual sera possivel captar outros elementos do



contexto maior” (idem).

4. O caminho das pedras...

Falar de um percurso pessoal de pesquisa é sempre bastardeteglafinal, toda
pesquisa, de uma maneira ou de outra, € parte intrinseca e reflexla dé@adémica de um
pesquisador. Especialmente no caso de uma pesquisadora de linguagem epetdgida
encantos da magia da televisdo e das narrativas da telenovdkiirardesde a infancia, a
pesquisa se revela ndo somente parte de uma vida académicaresudado de
guestionamentos surgidos de um misto de inquietacdes teoricas e curiosidade pessoa

Vidas Opostasurge num momento de busca a objetos de pesquisa e chama atencao
pela inovacao tematica e de linguagem, no que parece ser,argmnista, “cria” do entao
recente movimento de insercdo da periferia nas producdes bassilgocionais e nao-
ficcionais, inaugurado pelo film@idade de Deuf~ernando Meirelles, 2002). Admitimos que
a tematica da violéncia, no contexto desta pesquisa, € um rpeogte nossa analise, tal
como poderia se configurar como uma analise sobre o negro, o traficogdes, o morador
de favela, o marginalizado social, entre diversos outros temadadbsr pela trama. No
entanto, apesar de se tratar de um recorte, é possivel dizer equessibilitou uma
compreensao da telenovela como um todo, afinal a violéncia é gpliternatica da trama.
Além disso, considerando o desenvolvimento de toda a telenovela, essaadigarssitiu
reflexdes acerca de questdes raciais, sociais, de géner@udrdre Esta pesquisa, entretanto,
esta longe de oferecer respostas para tais questionamenéesetde problematizar as tantas
assercoes e certezas que rodeiam esses discursos.

Para tanto, a Analise do Discurso (AD) mostra-se uma fentam&orico-

metodoldgica essencial, uma vez que parte do pressuposto da ndo-transparémgiagtarin
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propondoquetodo e qualquer discurso deve ser concebido como elo entre a materididade
linguagem e o ideoldgico, o social ewtural. No entanto, propor a analise de uma telenovela
sob os subsidios tedrico-metodologicos da Analise do Discurso, aindadig@plina tenha

se desapegado dos textos institucionais ao longo dos anos, represerdadendgsafio para
uma pesquisadora da area de comunicacdo. Mas tal interessedesutiaietacdes que vém
nos acompanhando durante toda a formacgéo académica, das aulas dedamgiggaduacéo

a monografia de conclusdo da Especializacdo em Estudos da Limguzigea questdo: se a
AD abre caminho a “lingua de vento da midia” (GREGOLIN, 2004, p. 159), emaltsar
discursos marcados pela materialidade heterogénea, tais como os deedi®dsuais?

De fato, uma das maiores dificuldades encontradas, que colocamosodiesdie
como o maior desafio da pesquisa, foi: conjugar reflexbes de wma t&o difundida em
analises de produtos lingiisticos a um produto composto de linguagem vistlzd),sonora.
Sem mencionar que se trata de imagens em movimento, tornando lotnatnapouco mais
complexo. Foi assim que chegamos a teoria da Seméantica Glohasidsadesenvolvida por
Dominique Maingueneau, explicitada no Capitulo I, que, pela sua peenérico-
metodoldgica abrangente, em que nenhum dos planos discursivos deve ser tomaGoot
importancia que outro, possibilitou-nos trabalhar com a heterogeneidaddiscoso
audiovisual.

Um outro desafio enfrentado durante a pesquisa foi em relacéoaate rég objeto.
Vidas Opostagoi exibida durante nove meses, seis vezes por semana, coutosapiédios
de quarenta minutos. Ainda que o recorte primario parapesiguisa fosse a tematica da
violéncia urbana, deparamo-nos com uma quantidade muito grande delmatarianalise.
Tornou-se imprescindivel, portanto, a definicdo de critérios para tal selegéo.

Por se tratar de uma abordagem discursiva, baseada nos subsittos da AD de

linha francesa e bastante minuciosa e aprofundada em ternubsel®acdo dos objetos, a
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selecdo ndo se estendeu a um numero muito grande de episddios. Mo, eme das
grandes preocupac0des foi destacar alguns eixos tematicos asf@ama a selecdo, levando
em conta um recorte que nao prejudicasse a totalidade da telenaved@a, que fornecesse a
analise elementos do inicio, meio e fim da trama narrada.

Sendo assim, a dicotomia ficcdo-realidade torna-se o nucleo ouwistkdivo do
trabalho, a chave de leitura e interpretacdo do discurso da vaol@émdelenovela. A partir
dai, definimos como eixo principal de analise e de recorte do objego entre protagonistas
e vitimas da violéncia na trama; dessa forma, esse sernaodmde observacao do objeto de
investigacdo. Assim, pensamos em algumas questdes a sereradasdinénte ao objeto:
“quem protagoniza a violéncia?”, “quem € a vitima?”, “como protagomistatima se
relacionam?”, “que efeitos de sentido sdo produzidos nessa relaggopjpeis se invertem
em algum momento?”, “as relacdes das diferentes vitimas/pnistas sdo sempre iguais?”,
entre outros.

Uma das preocupacdes teorico-metodologicas principais da pesqaisa, ja
mencionado, é o desenvolvimento de uma metodologia de analise idesclesum objeto
audiovisual. Sendo assim, a fim de demonstrar a eficacia dos subsidios-metodoldgicos
utilizados, que trabalham a nocdo de uma semantica global discuasiescolha das
sequéncias foi feita também pensando-se na variedade de fiereapresséo da violéncia,
seja ela verbal, corporal, gestual, entre outras. Além dissotaalangnalitico atentou para a
heterogeneidade especifica da linguagem audiovisual: o verbal, orbag-eesonoro, etc.
Afinal, a violéncia pode n&o estar explicitamente apresentadayessaes, tiros e mortes,
mas pode se mostrar apenas no olhar do ator, na trilha sonora, nos maieé¢anssio. Vale,
portanto, a observacdo do jogo entre a violéncia explicita, que seareala violéncia

iminente, mas que nao se realiza em imagens.
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O desenvolvimento de nossas reflexfes levou a configuracado desttachssem
quatro capitulos, mais as consideracfes finaiC@pitulo | - Comunicacao, linguagem e
Discurso” apresenta um panorama dos pressupostos tedricos deste trabalho, acompost
especialmente pela Analise de Discurso de vertente feandegcia-se com uma discussao
acerca da evolucao histérica da disciplina, além de pontuar comongm do tempo, ela
desenvolveu a partir de sua inscricdo como disciplina linguisticébiidssles de analise da
linguagem nao-verbal. Apresentamos, assim, a proposta de Dominigugubtaéau de uma
Semantica Global discursiva, desenvolvida pelo autoGémese dos discurs@¢2005), que
prevé o tratamento integrado de todos os planos do discurso, tanto na ordem @a@nunc
quanto da enunciacao. O capitulo encerra-se com reflexfes initiegsas possibilidades de
analise discursiva da televisédo, além de breves consideracdes g@mero telenovela e suas
transformacdes histéricas.

No “Capitulo Il — Vidas Opostas, vidas expostagiresentamos o objeto de analise da
pesquisa, a telenoveld&idas Opostas veiculada pela Rede Record em 2006-2007.
Primeiramente, a fim de situar o contexto em que a telen®ids Opostasse insere,
tracamos um panorama do embate travado pelas emissoras Rede ®Rletbe Becord na
guerra pela audiéncia na televisao brasileira, desde a cdagiuissora de Edir Macedo, até
0 seu desenvolvimento atual como vice-lider de audiéncia. Depois, fizenaogpresentacao
geral da trama d¥idas Opostasseu enredo, intrigas, personagens principais e relacdes da
telenovela com a realidade social. Nesse capitulo, ja iniciaimas analise discursiva de
cunho mais abrangente da trama, a partir da pressuposicao gtexlesgas nossas analises —
a oposicao demarcada entre favela e asfalto.

As relacOes de violéncia estabelecidas na trama (introdumdtesal do capitulo 11)
sédo desenvolvidas mais detalhadamente nos dois ultimos capitulos dwotrabi@apitulo

IIl — A violéncia da favela”’e o“Capitulo IV — A violéncia do asfalto’ Esses capitulos, que
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constituem a parte analitica desta pesquisa, foram divididosotdgéoacom cada ambiente
demarcado na trama, a favela, de um lagddeeutro, o asfalto. Na analise sobre a violéncia
da favela, abordamos especialmente aquela proveniente da gueméicdo que institui os
traficantes como soldados e vitimiza a comunidade. Trata-se devial@acia estetizada,
principalmente no que tange a representacdo da realidade dos confPontssa vez, na
analise da violéncia do asfalto, pudemos contrapor uma violéncia badifenéeciada —
tanto em relacdo ao seu tratamento tematico, quanto ao seu itatastético —, que coloca
em jogo as disputas e manutencdo de poderes. A violéncia pridegia que provém da
corrupcao policial, o que se deve ndo a uma escolha metodologicay prapro tratamento
tematico da trama. E importante dizer que nesses capitulos, atavéede assimilar como se
da a construcéo discursiva dalas Opostasconsiderando sua natureza audiovisual, tornou-
se necessario langcarmos mao, por um lado, de estudos e teoriasas@igeado audiovisual,

e por outro, de diversos estudos ligados a sociologia e a antropolzgi@na@dos aos
diferentes tipos de violéncia retratados na trama.

Por fim, nas Consideracfes Finais’deste trabalho, retomamos os resultados e
reflexdes provenientes das analises realizatasnesmo tempo em que retomamos também
consideracOes teoricas da Analise do Discurso, em uma tentatil@maera-los” e dar
coeréncia tedrico-metodoldgica a pesquisa.

Em “Anexo”, consta uma midia com as cenas de violéncia trabalhadas dwstante e

pesquisa.
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CAPITULO 1 — COMUNICACAO, LINGUAGEM E DISCURSO

A Comunicacao permeia todas as dimensdes da sociedade, é tudmsiie éntre as
pessoas, sem determinacdo ou obrigatoriedade, podendo atuar por umisomeins
(FURTER apud SOARES, 1996). Assim, ela ndo é apenas um aspecto da sociedage, €
intrinseco da propria vida sogidbrnando-se a mediacdo central que coloca o homem em
relagcdo com o mundo.

No entanto, as reflexdes sobre a comunicacdo muitas vezes rséiermoncepcao
desse estatuto como transmissédo de informacdes, que coloca um @ujsciente de suas
acOes a transmitir uma mensagem (informacgao) ao receptor, mensagéonneskda em um
codigo, referindo-se a algum elemento da realidade, o referemecePtor entdo capta a
mensagem, decodificando-a. Nessa concepcao classica do esquepraud&eagdo, um
conteudo informacional € uno e indivisivel, porque fundado no desempenho d@oesnines
transmissao sem distor¢des. Tal esquema pressupbe a trangpdegtioguagem, melhor
dizendo, a linguagem como representacédo do que se considera senado“pesiio Segundo
Soares (2001, p. 45), essa “teoria da representacdo considera gndooara linguagem sao
duas ordens distintas, separadas e independentes, em que a lingapmeEsantaria e
simbolizaria 0 mundo existente fora dela”.

Na realidade, até mesmo se pensarmos na comunicacdo verbal face, esse
processo é algo muito mais complexo. Os modelos informativos ndo Evaconta a
reciprocidade ou a circularidade caracteristica da comunicacé&wmnhy ou seja, a
possibilidade que tem o receptor de tornar-se emissor e deemt@ina comunicacdo. Muitos
estudos surgiram, especialmente a partir dos anos 50, contestaglessgsemas lineares e

propondo um modelo circular, com as noc¢les de badeedbackou de retroacdo ou de
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realimentacdo (BARROS, 2005). Nesse sentido, os estudos da lingofggecem um outro
panorama, uma vez que se desenvolveram nesse ambito diversas ipassfdecinteracao
entre sujeitos postos em situacdo de comunicacao.

Os estudos da linguagem tomaram a forma que possuem hoj& dgarha série de
mudancas no dominio da Linguistica, e um grande marco destas nwufitangam davida, o
Curso de Linguistica Geral do sui¢co Ferdinand de Saussure, consigierads movimentos
fundadores do Estruturalismo na Linguistica no século XX. Saussureseefa uma
expressiva contribuicdo a definicio metodologica e tedrica éasias da linguagem, uma
vez que ele desloca o ponto de investigacdo da prépria concepcédo compaedtigistacista
em que ele foi formado para uma nocéo estrutural de linguageacdd@do com Guimaraes
(2001), é “assim gue Saussure chega a sua classica distincdingnaxe fala, como forma
de definir um objeto especifico para a linglistica, que, segundo Ekseatasse uma
homogeneidade interna, sem 0 que seria impossivel pensar a dimguantificamente”
(idem, 2001pnline). A lingua seria um objeto homogéneo que Saussure descreve como uma
sistema de formas que se caracterizam pelas relacdesnquengts com as outras, sistema
este socialmente determinado pela fala, instituida como agpfrastorica dos individuos.
Embora para Saussure lingua e fala sejam indissociaveis, p@gjtgaa fala possa produzir,
a lingua é necessaria anteriormente, mas ao mesmo tempa fidgua em abstrato sem o
seu exercicio na fala” (KRISTEVA, 1974, p. 24), a linglistiéa consideraria a fala, uma
vez que ela é “um ato individual de vontade e de inteligéncia” (idem, ibidem).

No entanto, ao definir a lingua como objeto da Linguistica, a discighinstituiu um
objeto no qual ndo estavam incluidas as questdes da subijetividade,odaidase, as
relacbes com a cultura ei@deologia. “Estamos aqui no dominio do linglistico enquanto
relacdo com o lingiistico. Ou seja, nada no linglistico é extelingua” (GUIMARAES,

2001, 0nline). Tal postura em relacdo a linguagem foi alvo de inUmerasasripor outros
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estudiosos da linguagem. De fato, o estruturalismo conferiu cigtddie aos estudos
linglisticos desde o0 seu surgimento na década de 60, mas conformecsssi®s se
desenvolviam no mundo, o estruturalismo, conseqiientemente, comecava aasliob@&s
passaram a ser questionadas, até que nos anos 80 houve um “largo coiseagssariano”
(PECHEUX, 1999, p. 13).

Essas constantes releituras que se faziam das obras de Spumssgaram, portanto,
movimentos epistemoldgicos tanto em relacdo ao objeto, quanto a metodaltig@guistica.

A dicotomia lingua/fala foi posta em discussdo e a linguagesoypas ser vista como um
ramo de estudo muito complexo para estar limitada ao sisteissusano. “Atras da fachada
visivel do sistema, supomos a rica incerteza da desordem” (FOUTCAL987, p. 85).
Assim, antes de simplesmente se contraporem as teorias smasuesses estudos tomam-
nas como ponto de partida e lidam com os limites de seu objeto, busoahdo na
linguagem a questao do sujeito e da interacéo verbal.

Nesse sentido, os estudos de Emile Benveniste sobre a categopassba ja
apontavam para a questao da reversibilidade ou da reciprocidade dacegamntegundo o
tedrico (1989), ceu, ao dizerey instala otu como seu destinatario, mas esse destinatari
pode, por sua vez, tomar a palavra e d&zecolocando agora autro comatu. Dessa forma,

o dialogo, ou seja, a reversibilidade ou reciprocidade da comunicacdo, €aoowidi
linguagem do homem. Essa perspectiva de entendimento de lingua, aseémcomo
essencialmente social, concebida no consenso coletivo. Para Beny&aB% p. 63),

“somente a lingua torna possivel a sociedade. A lingua corstque mantém juntos os

o

homens, o fundamento de todas as relagbes que por seu turno fundamentam a sociedade”.

Mas é Bakhtin um dos principais nomes nos estudos da intera¢do ou do didtieg

interlocutores; foi o tedrico russo quem procurou mostrar que a irderagdal € a realidade

fundamental da linguagem. Segundo Bakhtin (2006), os interlocutores da com@onicag
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constroem-s@a e pelacomunicacao, ou seja, ndo sado dados previamente, mas modificam-se
e transformam-se no ato de comunicar. Aléem disso, nesse dialogocatsgeem apenas as
relacdes entre sujeitos, mas também a subjetividade. Os sa@mtasa verdade, substituidos

por diferentes vozes que fazem deles sujeitos sociais, histéricos e ideoldgicos.

A nocdo de discurso, desenvolvida pelos estudos linglisticos dessa linha de
pensamento, trouxe uma grande contribuicdo para a compreensao desse,prazesdo as
questbes da linguagem e danstrucdo de sentidos. Nessa perspectiva, ndo se trata
simplesmente de transmissédo de mensagens, pois

no funcionamento da linguagem, que pde em relacdo sujeitos e sentidos
afetados pela lingua e pela histéria, temos um complexo processo d
constituicdo desses sujeitos e producdo de sentidos (...). S&0 pragessos
identificacdo do sujeito, de argumentacéo, de subjetivacdo, de construcdo da
realidade etc. (...) A linguagem serve para comunicar e pareondunicar.

As relacdes de linguagem séao relacdes de sujeitos entidosee seus
efeitos séo multiplos e variados (ORLANDI, 2002, p. 21).

Portanto, as ciéncias da linguagem permitem considerar a condmicago um
processo em gue necessariamente estao envolvidos, além da ichedieriglerbal e/ou néao-
verbal), o social, o histérico, o cultural e o ideoldgico. O discurso, tomamo efeito de
sentidos entre interlocutores analisado quanto ao seu funcionamento, na relagdo do que é

material com a exterioridade que o determina.
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1. A Andlise do Discurso
A Analise do Discurso se constituiu em meados dos anos 60, pelas sjoesides na
relacdo entre as disciplinas da Linguistida,Marxismo eda Psicanalise. Surgiu de uma
necessidade de rompimento da dicotomia lingua/fala proposta péiisticey estruturalista de
Ferdinand de Saussure, trazendo para o estudo da lingua um enfoquéicglassar o

linglistico e o social, buscando as relacbes que ligam a liaguagdeologia, ndo mais no

nivel linguistico, maso discursivo. O discurso é entendido, entdo, como elemento que

“materializa o contato entre o ideoldgico e o linglistico no sendigdque ele representa no
interior da lingua os efeitos das contradices ideoldgicas” (COURTINE 1982, p. 240).

Bakhtin (2006), fildsofo da linguagem cujos estudos serviram de base @aralistas
do discurso, afirmava que todo signo é ideoldgico, a existénciaiahadar ideologia.
Portanto, a analise discursiva coloca em jogo a impossibilidade denceber a linguagem
como neutra ou transparente, em outras palavras, desmistifm@nga de que uma
informacédo € a transcricdo fiel da realidade. Do seu arcabougootedrpara nés de
importancia fundamental, destaca-se o principio dialégico da linguagedialogismo. O
dialogismo implica a interacdo que se estabelece emuee@utro que, por sua vez, devem
ser concebidos como individuos sociais e histéricos, pois vivem em urmmides grupo
social e em um determinado momento histérico. Dessa forma, é po&sévegue no interior
do discurso existem os discursos dos outros, melhor dizendo, um discursntespante do
mesmo autor, possui origens e fontes diferentes. Nesse sentidgdandiscurso estdo
inscritas outras vozes, resultado da interacdo entre sujeitos Vins®micos. Portanto, para
Bakhtin (idem), o sujeito € multiplo, heterogéneo e ideoldgico, o discutsigt@ico e
socialmente marcado e, a0 mesmo tempo em que estdo subjacerites VoZes”, estao
presentes também manifestacdes ideoldgicas (idem, ibidem).

Contrariando a concepc¢do de transmissado de informagcdes (ou mensagemdl)se
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1.1. Novas trilhas

Em meados dos anos 70, os estudos da AD passam por uma revisdo teorico-
metodoldgica, que aproxima as idéias de autores até entdo incorspédisetomo Pécheux,
Foucault, Bakhtin e estudiosos da Nova Histéria (Michel De Certéawe Nora, Jacques Le
Goff, entre outros). Essa nova conjuntura comeca a tomar forma quastteuéevido a
“desmarxizacao” no campo das pesquisas linguisticas (COURTINE), 189@t um periodo
de autocriticas que o leva a questionar o sujeito assujeitado,de Icl@sses e a interpelacéo
ideoldgica, categorias consideradas vencidas pelas transfoersagais e econdmicas do
mundo globalizado e pelas transformacfes advindas da revolugcdo audiquesiradtaura o
“reinado das imagens” (GREGOLIN, 2004, p. 154).

Pécheux considera que houve um “uso” na AD da nocao de sujeito e de tbrmaca
discursiva, que “derivou muitas vezes para uma idéia de uma maquouasids de
assujeitamento”apud GREGOLIN, 2004, p. 159). De fato, a no¢ao de sujeito na historia dos
estudos da linguagem sempre oscilou, como ja afirmava Bakhtin (2@08&)arxismo e
Filosofia da Linguagem entre duas correntes de pensamento filosofico-linglistico: o
subjetivismo idealista e 0 objetivismo abstrato que representdoisoextremos em relacéo a
concepcdo de sujeito. Segundo o0 subjetivismo idealista, 0 sujeito €otdo o centro
organizador do discurso, num processo de exteriorizacdo individual do mesrsoaReg, o
objetivismo abstrato concebe a lingua como sistema imutavel sequepde ao individuo.

Ou seja, trata-se da transparéncia da linguagajo resultado € a concepcao de um sujeito
cartesiano origem de seu dizer: 0 sujeito homogéneo. Assinpréaisssas apresentam-se
como dois extremos. E a grande questdo dos estudos da linguagenetamas, entdo,
abordar a questdo do sujeito sem lhe conferir um lugar entre @siseextremos: o total
assujeitamento pelo sistema e o sujeito como Unica forca cridelseu dizer? Qual é a linha

de equilibrio entre um e outro?
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Nesse sentido, a nova fase da Andlise do Discurso procura relativizquestse:

Nao se trata de pretender aqui que todo discurso seria comordiito ae
miraculoso, independente das redes de memoria e dos trajetas Bosia
guais ele irrompe, mas de sublinhar que, sé por sua existénciajdodiso
marca a possibilidade de uma desestruturacdo-reestruturasas dedes e
trajetos: todo discurso € o indice potencial de uma agitacadlingdek
socio-historicas de identificacdo, na medida em que ele corstittiesmo
tempo um efeito dessas filiacdes e um trabalho (mais ou menssiente,
deliberado, construido ou ndo, mas de todo modo atravessaglo pelas
determinacgfes inconscientes) de deslocamento no seu espaco (PECHEU
2002, p. 56-57).

Dessa forma, a discusséo da articulacdo entre discurso eahistbe-se proeminente,
trazendo & tona as idéias propostas pela Nova His#riana reformulacdo da nocdo de
heterogeneidade, alteridade e interdiscursividade bakhtini@REGOLIN, 2006). Disso
resulta, dentre outras mudancas, um deslocamento metodologico;ssa Aliedestinava-se
a “estudarcorporamais estabilizados, no sentido de serem pouco polémicos” (MUSSALIM,
2000, p. 118), restringindo-se a discursos escritos-legitimos-oficlaiserg#do passa a
considerar “o primado da heterogeneidade tanto como categoria cdropadtoi em relacao
ao corpus” (GREGOLIN, 2004, p. 155). Foi nesse momento, ainda de acordo com a autora,
que a AD passou a “incorporar a analise a ‘lingua de vento’ dia,roidiscurso ordinario, as
novas materialidades do mundo ‘pés-moderno’ que se concretizavam nos digagsasp.
154).

Portanto, essas mudancas no panorama da Analise do Discursessiado das
transformacdes socio-historicas em que a disciplina se inEstigetanto, segundo Brandao

(s.d., p. 24), apesar de a AD atuar num campo ainda mais abrangeidemantém sua

identidade, uma vez que é constituida pelo enraizamento na ling@éigigla preocupacao

® A Nova Histéria surge nos anos 60 e designa arast'escrita como uma reacéo deliberada contra o
‘paradigma’ tradicional” (BURKE, 1992, p. 12) e ftodsta que imperava na época, baseado em uméaaedar
histéria centrada sobre uma via evolutiva de unatoeldas elites, que procurava dar grande énfase ao
acontecimento e as verdades absolutas. Assim, a N@téria passa a se interessar por virtualmentta &
atividade humana, ou seja, acreditava que “tudo uempassado que pode em principio ser reconstmiido
relacionado ao restante do passado” (idem, p.Prg&pbcupa-se ndo somente com os feitos dos grandenk,

mas também com o individuo comum, anénimo; desviaco sobre documentos oficiais e busca evidéncias
histéricas em fontes orais e visuais, advindasasipeente da cultura popular: é a “histéria-viseabdixo”, ou
“historia total”, que destroi a tradicional distiiigentre o que € central e o que é periférico BEOHH.
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com a conexao entre a enunciacdo e o lugar historico e social delareteerge. Melhor
dizendo, seu objetivo é apreender a linguagem enquanto discurso, ouissjan@a que

materializa o contato entre o lingtistico e o nao-linglistico aédade de sujeitos que
interagem em situacdes concretas.

O que queremos dizer é que a AD, por sua constituicdo enquanto temwpbndi
linglistica, constitui ainda um horizonte novo, mas fecundo, de pesquisas s® rgfiere a
analise de objetos nao-verbais; analises que também se Mmdsisdante eficazes, como
varios estudos vém comprovando. E na sociedade do espetaculo em que, vieequas as
imagens medeiam as relacdes sociais, fluem desligedzslaaspecto daida e fundem-se

numcursocomum, tal possibilidade torna-se fundamental.

2. A analise do discurso ndo-verbal
N&o sdo muitos os trabalhos que, sob os subsidios tedrico-metodoldgicos, da AD
propdem tomar a linguagem nédo-verbal como objeto empirico deearfaigundo Souza
(2001), as discussdes sobre a analise ndo-verbal em geralgestse a duas vertentes
principais:

Ou se toma a imagem da mesma forma como se toma o signaticwli
discutindo-lhe as questbes relativas a arbitrariedade, a céwojtaa
referencialidade, ou se toma a imagem nos tracos especifimsa
caracterizam, tais como extensdo e distancia, profundidadialéade,
estabilidade, ilimitabilidade, cor, sombra, textura, etc., dnto-se a
definicdo de que modo se da a apreensao (ou leitura?) da imagem naquilo

que lhe seria especifico (SOUZA, idemnline).

Tais vertentes, entretanto, tornam-se um tanto restritas, ungueeantender o nao-
verbal como signo linglistico € conceber um reducionismo na propria pcaocele
linguagem, pois propdem um trabalho descritivo e de segmentacamadgem, nao

considerando o ndo-verbal em sua dimensao discursiva. Podemos citam taoln® casos
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extremos, trabalhos de andlises discursivas de produtos midiaticoseguesequer
consideram a materialidade nao-verbal — como anélises de bumpsogramas de televisao
gue levam em conta apenas o roteiro — ou entdo as que consideraagessiapenas como
“ilustracé@o” do linglistico. E possivel dizer que apesar déDgéAter produzido algumas
nocdes essenciais que possibilitam a analise da materialiddsid e ndo-verbal, ainda sao
escassos os trabalhos de analises empiricas que colocam em psatmackiios.

No campo dos estudos de linguagem, o estudo da linguagem n&oteenbsido
orientado principalmente pela Semiologia de Barthes, Kristevam@see Metz e pela
Semiodtica do norte-americano Charles S. Peirce. Na AnaliseistorBo, por se constituir
como teoria e disciplina linglistica, a analise de textos naoivertmastitui ainda um campo
relativamente novo, mas fecundo de pesquisas. Podemos citar, dentejddaj produzido
na teoria da ADQO chapéu de Clement{€OURTINE, 1999), primeiro trabalho que toma o
nao-verbal como referéncia para refletir sobre memoria digauss imagem, uma arte da
memoria? DAVALLON, 1983), Papel da Memérigd PECHEUX, 1983)Efeitos do verbal
sobre o nao-verbalORLANDI, 1995)e A analise do ndo-verbal e os usos da imagem nos
meios de comunicacd®&OUZA, 2001). Dentre os trabalhos mais recentes, podemos citar 0os
estudos de Beth Brait, que desenvolve formas de constituicadige ang&e dém conta da
diversidade de textos e géneros discursivos (orais, escritogsbe-wsuais) a luz dos
conceitos de Mikhail Bakhtin.

A tentativa de compreender e interpretar textos néo-verbaisaasesextremamente
oportuna e necessaria, especialmente tratando-se de discursos essajtipo de linguagem
é predominante. Além disso, acreditamos ser esse um caminho patadss de linguagem,
na perspectiva da AD, fortalecerem a no¢ao de “texto” e darpate@s outras formas de
expressao além do texto verbal.

Sendo assim, a Analise do Discurso se revela-se uma impofeargmenta para
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analisar os meios de comunicacdo na sociedade contemporanea. Acapergagem e o
processo de comunicacdo menos como transmisséo de informacdo emm@aducao de
efeitos de sentido, pode-se entender melhor as estratégiagddesanise colocarem no lugar
de veiculadores de “verdade”.

Para uma analise discursiva de textos visuais ou verbo-visuais, eSségc
compreender que o sentido pode se materializar em formas digeys@sa materialidade e
meio de producdo ndo sao indiferentes, caso se trate, por exemigioudelivro, observar
um quadro ou assistir a um filme. Portanto, como afirma Orlandi (22@8,), para a analise
das linguagens nao-verbais € preciso levar em conta suas esjz@@icsem reduzi-las ao
linglistico. Segundo a autora,

o sentido tem uma matéria propria, ou melhor, ele precisandematéria
especifica para significar. Ele ndo significa de qualquer maanentre as
determinagfes as condi¢bes de producdo de qualquer discurso esté@a propr
matéria simbdlica: o signo verbal, o traco, a sonoridade, a imagera,ia
consisténcia significativa ndo sédo transparentes em sua anatéd sao
redutiveis ao verbal, embora sejam intercambiaveis, sob enakcdes.
(...).N&o se é pintor, masico, literato, indiferentemente. S&o disrent
relacbes com os sentidos que se instalam. S&o diferentes pakicgigeito,
sao diferentes sentidos que se produzem. (...) H4 sentidos que pramisam
trabalhados na mdasica, outros, na pintura, outros na litergama que
signifiquem consistentemente (ORLANDI, 1995, p. 39).

No entanto, o fato de nao interpretar o nao-verbal pela palavra néartdea
possibilidade de sua interpretacdo, pois ele em sua especifiddadiem informa e
comunica — constituindo-se em discurso. Deve-se, entdo, procurar emsndwdos de
producdo de sentidos da linguagem ndo-verbal, como ela se constdiscemso e também
como ela é utilizada na midia como complemento e sustentacdo tde vexbais. De
maneira semelhante ao texto, a imagem néo é transparentgrnzase visivel através do
processo de interpretacao e pelos efeitos de sentido produzidos (SOUZA, 1998).

Segundo Souza (idem), o trabalho de interpretacdo da imagem, conterpeetacéo

do verbal, vai pressupor também a relagdo com a cutturag social, com o histérico, com a

26



formacdo social dos sujeitos. E vai revelar de que forma aaelag@em/interpretacdo vem
sendo "administrada” em varias instancias.

A partir do conceito de polifonia de Oswald Ducrot, a pesquisadora formula o conceito
de policromia, termo especifico para a analise da imagequanto o conceito de polifonia
recobre a nocdo de voz, o conceito de policromia, além de recobrir @ d@diagem
explicita (o visivel) e de imagem implicita (sugerida), reepltlambém, a relacéo
siléncio/imagem.

Segundo Souza,

a policromia revela também a imagem em sua natureza hatesggou
melhor, como conjunto de heterogeneidades que, ao possuirem uma co-
relacdo entre si, emprestam a imagem a sua identidadecd=e=acéo se
faz através de operadores discursivos ndo-verbais: a coslloedet angulo
da camara, um elemento da paisagem, luz e sombra, etc., oRIMSS
trabalham a textualidade da imagem, como instauram a pwdegautros
textos, todos nao-verbais (20@hling).

O conceito de policromia, a semelhanca das vozes do texto, ramuiferentes
perspectivas instauradas pelo sujeito na e pela imagem, fawoeee percepcao dos
movimentos no plano sinestésico, bem como a apreenséo dos efeitos die rsemilano
discursivo-ideoldgico, quando se tem a possibilidade de interpretamagarm por meio da
outra.

Assim, a policromia pode ser definida como uma rede de elementgssvigue
possibilitam as diferentes interpretacdes do ndo-verbal. O analista, acreeenpelo viés da
policromia, direciona e constroi o proprio olhar através dos gestosedarétacao. Os gestos
de interpretagdo sdo em si efeitos metaféricos, deslizamentsentido, ordenados pela

injuncéo do dizer.

Analisar a imagem como discurso permite ainda entender fromoimnam

os discursos sobre a imagem; discursos que vém corroborando o mito da
informacéo (evidéncia do sentido), aliado a um outro mito - slhiNdade

(a transparéncia da imagem), os quais sdo fundados nos e peédsoapar
mediaticos que produzem a assepsia da comunicacdo, e do proprio
acontecimento discursivo, no caso, a mercé dos esforcos que procuram
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despi-lo ao maximo da sua complexidade (SOUZA, 2060line).

3. Uma nogao integrativa do discurso
O trabalho de Maingueneau tem se caracterizado por desenvolver egtiedos
ampliam o campo de atuacdo da AD, introduzindo uma perspectiva que DRsjai@atica
discursiva em sua integridade. Ele transforma a forma de estud&r, propondo uma
metodologia diferente daquela fundada na teoria de Althusser, predtennes primeiros
momentos da disciplina. Para tanto, questiona uma suposta “autarquiatisdassos,
considerando-os a partir de sua génese e de sua relacao cordiscunt®. Possenti aponta
essa questao no prefacio@énese dos Discursaafirmando que Maingueneau
prop8e, portanto, outra maneira de fazer Andlise do Discursogdaan
em que é menos ‘linglistica’, menos ‘gramatical’, até porquenegtana
esteira de Foucault — embora reprove seu pouco caso com &csiper
linglistica — do que na de Althusser, e, conseqiientemente, por assim
dizer, de Lacan. No entanto, sua proposta de que um discurso se caracteriza
por uma semantica global o leva a considerar o enunciado (ndo o que pode
ser parafraseado, que é quase sempre uma sentenca/oracagramm o
texto) muito mais de perto do que o fazem outros analistas carstis
(apudMAINGUENEAU, 2005, p. 9).
Esse novo olhar sobre o discurso, ainda segundo Possenti (idem), &doesialt
influéncia das idéias de Foucault sobre o trabalho de Mainguegegundo o autor (1997a),
a obra de Foucault abre novas possibilidades de analise dos textodra tamobém a
diferenca entre duas metodologias: enquanto o ponto de vista de Altdussbcalmente

analitico, Foucault permite trilhar um caminho que ele chama de integrativo:

onde a démarche analitica desarticula o discurso, uma dénmategrativa

visa a articular os diversos componentes do discurso: esseo Ufi
apreendido ai como totalidade textual e como género do discurstoiesari

um espaco de circulacdo de enunciados, um espago ao mesmo tempo
intertextual e social. A integracdo se opera assim sobrg e€liabs
inseparaveis: entre os constituintes do texto, mas tambéencetexto e a
instituicdo na qual ele se constitui (MAINGUENEAU, 1997a, p. 22).

Nessa obra, Maingueneau assume que o funcionamento do discurso é regitda por
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atividade racional que pode ser acionada num sistema denoiéenéem

com a ‘competéncia’ de um sujeito falante quando constréedras
gramaticais; € um conjunto de regras anbnimas, histéricamree
determinadas no tempo e no espaco, que definiram, numa dada época, e
para uma determinada area social, econémica, geografica ou logguist

as condicbes de exercicio da funcédo enunciativa (FOUCAULT, 1987, p
147).

Sendo assim, devemos entender o sistema de restricbes que defsen@rdica
global como um modelo de competéncia (inter)discursiva; ou sejanwxiadores de
determinado discurso teriam o dominio tacito de regras que os pammitiproduzir e
interpretar enunciados de sua propria formacao discursiva e, toeamkente, identificar
como incompativeis com ela os enunciados de formacdes discursivas a&dagg@éEsim, “a
definicdo da rede semantica que circunscreve a especificidashe discurso coincide com a
definicdo das relacdes desse discurso com seu Outro.” (MAINGUENEAU, 2005, p. 38.).

Entretanto, vale dizer que néo se trata de uma concepcao chomsk@makténcia,
pois ndo propde que ela seja de propriedade de um suijeito individual ourda akpécie de
consciéncia coletiva. Para Maingueneau, trata-se de “um campo anéujenconfiguracao
define o lugar possivel dos sujeitos falantes” (2005, p.53). O enundadiscurso néo € o

sujeito do discurso, mas € o sujeito da enunciagao.

3.1. O sujeito no interdiscurso

As nocOes de pratica e competéncia discursiva, assim, trazeroltdeuma das
guestbes-chave nas discussodes tedrico-metodoldgicas da Analiseutsdia concepcédo de
sujeito. Essa problematica no interior da AD provém de uma ruptukDdde vertente
francesa com a corrente da Pragmatica, segundo a qual as regras e disposgiitogos no
discurso estdo disponiveis para o sujeito falante, que, ao utiliz&il®, @s sentidos. O

sujeito falante, nessa perspectiva, € um papel que pode (ou naojsa@do por uma pessoa
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concreta. Nesse caso, as regras e os dispositivos discursivmssedriados pelas pessoas
ao ocuparem o papel de sujeito, de acordo com uma intencionalidade. Femtealessa
perspectiva implica que o discurso seja um dos elementos que compogTio) gu seja,
para a Pragmaética e a Teoria dos Atos de*Raleonceito “discurso” é um subconjunto do
conceito “sujeito”, que por sua vez € um subconjunto do conceito pessoa.

Dessa forma, as consideracfes de Maingueneau acerca do primaterdiscurso,
de pratica e competéncia (inter)discursiva podem ser vistas wm@groposta do autor de
um entremeio do sujeito livre da pragmatica e do sujeito assujeitado da pépuzeada AD.
Tratando-se de pratica, € necessario considerar a idéia desgjeito seja capaz de produzir
e interpretar enunciados que pertencem a determinado discurso, aindarggeaa dessa
formacdo, como afirma Foucault (1987), ndo estejam na mentalidadeconsténcia dos
individuos, maspelo contrario, encontram-s@ proprio discurso e imponham-se a todos
aqueles que falam ou tentam falar dentro de um determinado campo discursivo.

Dizendo de outra forma, tal competéncia s6 € possivel porque a aaisdénam
discurso € garantida por usistema de restricbes semanticgae sera concebido a partir da
definicdo dos “operadores de individuacdo”, os quais funcionam como p#eweede filtro
que determina os critérios pelos quais 0s sujeitos poderdo distimgias ¢extos como
pertencentes ou ndo a uma determinada formacao discursiva. Essdsrepgpassibilitam
“filtragens” que vé&o incidir sobre dois dominios estreitamergadbs, que delimitam o
dizivel de um campo discursivo dado (MAINGUENEAU, 2005).

Na esteira de Maingueneau, Possenti (1998, 2003a) também refutadaasas
perspectivas extremas e afirma que a concepcédo de sujeito dapéhas 0 extremo oposto
da mesma concepcao epistemoldgica centrada no par solidario lilgusaljieito/ndo-sujeito.

Para o autor, a reformulagdo estruturalista apaga completamaengessibilidade da

4 A Teoria dos Atos de fala surgiu dos estudosldedfos da Escola Analitica de Oxford, tendo cominaipais
nomes John Austin e John Searle. Essa teoria possii base as doze conferéncias de Austin na Withaete
de Harvard em 2005, que foram postumamente pulalécad livroHow to do things with word4.965).
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manifestacdo da subjetividade, quando, para ele, trata-se, na mamrazes, de uma ma
interpretacdo de certas conceituacdes, tais como a de sujeit@acaim ou a de maquina
discursiva em Pé&cheux.

Possenti conjuga, em seus estudos, 0s conceitos de “usuario”, de €miCerd de
competéncia discursiva, de Maingueneau, para propor uma outra opci@ipara questao

do sujeito. Segundo o autor,

A nogdo de usuario tem a finalidade de permitir formular uma pgéoe

gue, sem pretender recuperar o sujeito uno da tradicao filoséfbental —

gue é sem duvida o sujeito/locutor da pragmatica — nem por isfta ac
considera-lo mero efeito do que o precede e o afeta — estruturas,
inconsciente, linguagem. A pretensdo € dar conta do processo de que o
sujeito participa, a despeito de tudo, como agente. Ou seja, esdnuia
“efeito das estruturas” que o condicionam, ele €, mesmo assimswsmio

dos produtos (e dos discursos), ndo apenas seu consumidor (POSSENTI,
2004, p. 79).

Assim, entender o sujeito como usuario significa, na visdo de Posgengle realiza
manobras e deixa marcas de seu trabalho no discurso, pois “mesnpeseptivel (ao olhar
comprometido), o trabalho estd em qualquer produto discursivo, como esta lgoergqua
mercadoria” (POSSENTI, 2004, p. 121). Ser sujeito ndo signifiea tora das regras
discursivas estabelecidas social e historicamente, o que demmangzo de assujeitamento,
mas por outro lado, o0 sujeito ndo é apenas “ocupante eventual de um lugar de que um discurso

de aproveita para acontecer. As manobras — regradas — do sujeito exerceongdapetrital”

(idem).

3.2. Prética e comunidade discursiva
Como pudemos perceber, para Maingueneau, falar de discurso € fghaatida
discursiva; essa nogdo nao so integra o conceitora@cao discursivamas também a nocao

de comunidade discursiva vertente social da atividade discursiva, que remeteria ndsapena
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Nessa perspectiva, a proposta de Maingueneau € nao reswidgiménio do verbal a
validade do sistema de restricbes semanticas de um discurseire, ‘aefinir a pratica
discursiva como a unidade de andlise pertinente, que pode integrar doseimidsicos
variados”(idem, p. 146). Como cada texto destina-se a tal instituicdo, tal, lad funcéo —
segundo condi¢cdes de emprego —, o formato, o tema, a escolhesudm®s visuais serao
afetados, “ndo a titulo de parametros acessoérios, mas porque issTreve nas proprias
condicdes do funcionamento da pratica discursiva” (idem, p. 149).

Sendo assim, a partir das consideracdes sobre os conceitos apmssedtpossivel
afirmar que a perspectiva de Maingueneau em relacdo adgulmstle uma semantica global
discursiva nos permitira refletir sobre nosso objeto de pesquisalenavela — e, mais que
isso, fornecera subsidios para criarmos categorias anal@teguadas a materialidade
audiovisual. Afinal, apesar de a AD, num ambito mais geral, repeesema ferramenta
riquissima para analise de discursos verbais, o desenvolvimento alenetodologia de
analise que possibilite de fato a operacdo de materiais vetsvanda se encontra em um
estagio de reflexdes, do que analises empiricas propriamente ditas.

Por fim, levando em conta que, segundo Maingueneau, o “género da grstiarsiva
impde restricbes que se relacionam com o contexto historico eadomcao social dessa
pratica” (idem, p. 147), uma vez que “ndo existe independéncia enfwwi@cionamento
“interno” de cada dominio da pratica discursiva e sua maneirdide deas relacbes com as
outras” (idem, p. 148), torna-se necessario fazer algumas consideractes alees
peculiaridades do discurso televisivo e do género telenovela, pacackhi@igarmos ao N0Sso

objeto de pesquis&jdas Opostas
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4. Televiséo, discurso e enunciacao

Os estudos das midias ja passaram, como sabemos, pelasdasabpticas—
descendentes dos tedricos criticos que enxergam 0S meios de coAmmMesSivos Como
meios imaginarios de escape da dura realidade social, debilitanadwiosluos de sua
capacidade de pensar de forma critica e autbnomantegradas que argumentam que o
desenvolvimento dessas midias representam enormes avancos owvidizgaae uma efetiva
e criadora democratizacdo da cultura. E a televisdo, sem dueidantbu esse tipo de
discussdo. No entanto, como qualquer maniqueismo, esses poélos opostos e vistos
separadamente podem ser desastrosos se nao considerados sob umfvaecsiiea.
Mesmo assim, de um modo geral, a televisdo é um objeto sobre o Gtenemuito mais
certezas prévias do que questdes sistematicamente formuladas.

Os estudos sobre a televisdo tém considerado esse objeto muitemmiaiscdo dos
seus efeitos presumidos, tais como promover o monopolio da fala, difundidemiaade
nacional univoca ou, inversamente, favorecer a democratizacdo da g#&ormastimular
uma recepcao vaporizada das mensagens, que por suas cacadeatistintivas como meio
de comunicacdo. Na maioria das vezes, esses estudos falham quandm seEgrarato
tecnoldgico daqueles que a utilizam, das praticas e relacters spmaa televisdo estabelece
e dos seus impactos e modos de utilizacdo culturais. Disso mwaltaroducéo de discursos
genéricos sobre a televiséo, cuja relevancia na analigeedéonamentos mais especificos é
bastante restrita. Esses enfoques, que priorizam uma tomada de pasigdacao ao objeto,
geralmente se caracterizam por um tom critico, quando ndo de derNmaiaaioria das
vezes, 0s autores denunciam a televisdo como um meio fundametgadémidemocratico,
tanto a respeito da relacdo supostamente linear e autoritarie gstabelece entre emisséo-
recepc¢do, quanto a respeito da difusdo dos conteudos, consideradosadqubidade,

repetitivos e homogéneos.
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Reflitamos um pouco acerca de cada uma dessas premissas. parteas de uma
mesma perspectiva acerca do fendbmeno da comunicacdo. Ja discutieramna@ente, que a
concepcgao de comunicacdo como transmissdo de informacdes produz uonigdocna
propria idéia de linguagem, ao desconsiderar aspectos cruciais desse fenémeno.

Como ja dito, Bakhtin (2006) concebe a linguagem, primordialmente, condgidal
Sua idéia sobre o0 homem e a vida € marcada pelo principio dialogrstjtddor da
existéncia humana, de que a interacdo entre 0s sujeitos € o prifocigamlor tanto da
linguagem como da consciéncia. O sentido e a significacdo dos signos (amtglentendido
como sons, gestos, imagens, palavras e siléncio) dependem da relagdsujeitos e sao
construidos na interpretacdo dos enunciados. Nessa perspectiva alaenterlocucado deixa
de estar polarizado entre o eu e o tu, passando a um movimentccdial@gomunicacao, ou
seja, € criado um espaco entre ambos, como sujeitos empenhados enenaimento
simultaneo, onde cada palavra é resultado de um dialogo, numa relagégadmfre o eu e 0
outro — vozes que representam discursos sociais e consciéncias inseridasemsadass.

s

O ponto-chave aqui € que nossa voz é hibrida por natureza. Assim,
compreender ndo é simplesmente decodificar passivamente uralké&ia)

como uma voz que responde mecanicamente a outra voz. Pelo contrario,
como assinala Barros, ndo importam apenas os efeitos da comunicagdo sob
0 destinatario, mas também os efeitos que a reacdo produz sobre o
destinador.(...) os falantes no dialogo se constroem e constro&s fun
texto e seus sentidos (BARROS, 2001, p. 31).

A concepcéo de que a televisdo pressupde uma relagédo de passividatb&mao
espectador, que apenas recebe o contetdo emitido, deve-se especialonggatdo tempo-
espaco que se estabelece entre emissor-receptor. Segunddtitas, @ conteudo da
informac&@o € construido previamente pelo emissor, numa relacdo emegpectador ndo
possui a chance de contestar ou dialogar com esse emissompeEssactiva concebe o
espectador de televisdo como alguém incapaz de agir cetitarpor conta dessa relacao

univoca e autoritaria estabelecida pela midia televisiva. e datelevisdo (assim como
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outras midias) impossibilita uma resposta imediata do espectadlentanto, aceitar a sua
passividade é retornar a uma nocdo apocaliptica da comunicagaal, & importante
considerar que a concepc¢ao de dialogo, para Bakhtin, ndo pressupdeaapemasicacao,
em voz alta, de duas pessoas colocadas face a face, mas toda acdoymie qualquer tipo
que seja.

Essa discussdo remete ao fato de que, no contexto académico atdal,pgud® das
pesquisas parte do pressuposto de que a comunicacao é segmentada e, predsagem
e recepcao, considerando apenas uma dessas instancias, o que podmisorsudos
incompletos, de certa forma. Para Baccega (2002), s6 a interagd@ncontro entre essas
instancias constitui a comunicacdo. Segundo a autora,

é preferivel falar sempre em campo da comunicagéo. Os esteidesepcao
nao sdo um "lado novo" da comunicacdo: trata-se apenas de uma nova
perspectiva desses estudos, a qual vem se desenvolvendotimas Ul
décadas; por outro lado, quando se fala em comunicacdo, ndo estamos
tratando apenas daquela veiculada pelos suportes tecnolégfiemsafios
meios de comunicacdo, midia), embora os consideremos de extrema
importancia na atualidade, configurando-se, inclusive, como destacados
construtores de realidades. Comunicac@itig¥acao entre sujeitos (2002, p.
7).
Jost (2007) considera que uma metodologia ideal de analise de enté$sdies/as
deve ser uma diligéncia que comporta trés etapas, sendo émstelgrminacéo da promessa
a partir do exame de todo material de comunicacdo emitido pedaceai; 2) “o exame da
propria emissdo e a comparacdo de seu dispositivo e de seu posiotonamerelacdo a
essas promessas”; e 3) “o estudo da recepcéo, que deve col@sagd&@miia maior ou menor
permeabilidade dos telespectadores em relacdo promessas doamadedp®sitivo da propria
emissdo”. E claro que, dependendo do escopo da pesquisa em quesidimdalogia torna-
se inviavel. No entanto, para o pesquisador, ainda que se concentre dessasinstancias,

considerar tais inter-relagdes torna-se fundamental. Nessgosemtssa pesquisa propde uma

analise que se foca no produto, mas que néo deixa de considerar os dspegizsao e da
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recepcdo, assim como todo o contexto social, histérico, cultural @giEmlem que todas

essas instancias se relacionam.

5. Televisdo, entre géneros e formatos

Estudar e analisar a televisdo sob a perspectiva discursiva, eaimfeeacao entre
sujeitos é um aspecto intrinseco da linguagem, traz a tona adeg@oeros discursivos, tal
qual definida por Bakhtin. Apesar de a concepcdo bakhtiniana de gémese rmhrigir a
analise do audiovisual contemporaneo, ficando restrita ao exame dosriesdmglisticos e
literarios em suas formas impressas ou orais, essa perspedtimdamental, uma vez que
nao se funda apenas sobre caracteristicas estilisticas oduagiyimas sim sobre a realidade
multifacetada das relagcbes comunicacionais. Além disso, segund@dda(2007, p. 152),
essa definicdo de Bakhtin promove uma ampliagdo conceitual na noc@&mete, gsendo
“possivel considerar as formacdes discursivas do amplo campo da cagdionnediada, seja
aquela processada pelos meios de comunicacdo mediada ou das muoddiassligitais”.
Assim, Bakhtin ndo considera os géneros como “classificacaespésies” (idem, p. 152),
mas como esferas de uso da linguagem, um certo modo de organizagagudgeim,
suficientemente estratificado numa cultura, de modo a garantomanicabilidade dos
produtos e a continuidade dessa forma junto as comunidades futuraseftiuseatido, “é o
género que orienta todo o uso da linguagem no ambito de um determmagd@ois é nele
que se manifestam as tendéncias expressivas mais esténas@ganizadas da evolucao de
um meio, acumuladas ao longo de vérias geragbes de enunciadoréSHADD, 1999, p.
143). No entanto, ndo se deve conceber os géneros como formas esmpav@igrario, estdo
em continua mobilidade e transformacao, afinal estdo inseridasé@mick cultural. “O

género sempre é e ndo é o mesmo, sempre é novo e velho amterapm. O género renasce
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e se renova em cada nova etapa do desenvolvimento da literatura e em cada obrd gelividua
um dado género. Nisto consiste a sua vida” (BAKHTIN, 1981, p. 91). Aindecdécacom a
perspectiva dialogica da linguagem, os géneros criam elos emade@ complexamente
organizada historica e culturalmente, portanto um género ndo nasce&caso”’, mas se
desenvolve e se relaciona a partir de e com outras obras-enunciados.

No caso da televiséo, ela abrange uma multiplicidade de génerdengeeale serem
facilmente classificados, caracterizam-se principalmpate hibridismd, em que limites e
fronteiras entre um e outro tornam-se bastante difusas. Além dissipida expansao do
sistema de televisdo no Brasil (sobretudo com a chegada da TVspwt@as) estimula a
criacdo de novos géneros, introduzindo a idéia de uma programac&otdifeara alcancar
pessoas ou grupos diferentes.

Jost (2007) propde um sistema interessante para considerar s al@lprodutos
televisivos, considerando os géneros. Para o autor, 0 conjunto dos géflenss/ds
(telenovela, telejornalismagality-shows programas de auditério, entre muitos outros) pode
ser categorizado em funcéo de trés arquigéneros, ou trés mundos,diecacora relacao
com o mundo real que ele estabelece: mundo real, mundo ficcional e murtio Mds,
devido a instabilidade funcional dos géneros, essa classificac@ @édorma alguma, fixa,
mas advém como placas tectonicas que se deslocam entre um arquigénero e outro.

No caso da telenovela, trata-se de um género que sofreu graodéi€apdes ao
longo de sua historia; com origem nas radionovelas, a telenovela sevalesu e,
atualmente, como afirma Motter (2000-2001), configura-se como um géameumagmente

nacional, movimentando-se constantemente entre os mundos real e ficcional.

®> Os géneros televisivos ndo se configuram comorgérnmriros; a telenovela, por exemplo, pode agregara
narrativa tracos de diversas outras matrizes, maistito ao melodrama caracteristicas do documentdoio,
videoclipe, do jornalismo, entre outros.
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5.1. Transformacdes no género

Desde a considerada primeira telenovela brasil&ua vida me pertencgd951),
muitas aguas se passaram pela historia desse género. Emaeuscais, segundo Borelli
(2001), a esfera da producédo desse formato era marcada pelas seguinetstiasac

1) narrativa melodramatica, com tendéncia ao dramalhdo, reminiscém=as
ficcionalidade caracteristicas das radionovelas;

2) producdo marcada pela caracteristica artesanal, repletapdevisacao técnica e
auséncia de critérios de divisdo do trabalho nas diferentes edap@soducao
(roteiros, direcéo, figurinos, cenarios, iluminacéo, sonoplastia, etc.);

3) a migracao de atores, autores, diretores, entre outros, de outgEsazomo o radio,
o teatro e o cinema. Segundo a autora, “disto resulta um corpo dssipradis nao-
especializado — afinal, a televisdo estava apenas comecamdguaguer acumulo de
capital cultural que pudesse permitir que os agentes dessem contvo®siesafios”
(idem, verséao eletronica).

Esse quadro mudou radicalmente com o surgimento da tecnologia doeiypieeot
Lancado nos Estados Unidos em 1956, 0 equipamento era carissimo e chd&yasilao
apenas no inicio dos anos 60, para a cobertura das festas de irBuglaragova capital,
Brasilia, que era distante do eixo Rio-Sao Paulo e ndo possibditaaasmisséao direta. Com
o desenvolvimento dessa tecnologia, a televisédo finalmente gediloer transmisséao ao vivo
e as producoes das emissoras de Sao Paulo e do Rio de Janewarohegzdo o Brasil, por
meio de cépias. “As volumosas latas que abrigavam as largaslditaideoteipe circulavam
de avido pelo pais, transportando, por exemplo, 24 telenovelas geradassnupgelEdades
e que eram assistidas de norte a sul” (COSTELLA, 2002, p. 203).

Com o0 uso generalizado do videoteipe, a serializagdo das histicas f

operacionalmente mais viavel, e assim nascdiabito do publico de seguir diariamente e
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cotidianamente 0os mesmos personagens. Assim, vai ao ar em 1963, xaeldfoE 25499
Ocupadg a primeira telenovela diaria da televisdo brasileira, modsie ienportado da
Argentina. Pode-se dizer que o videoteipe revolucionou a forma detétengsdo no pais,
uma vez que permitiu as emissoras a adotarem uma programac@nthbrzom intuito de
fixar um publico. Ele surgiu na tentativa de auxiliar as emissar@aimentarem seu publico,
ja que o habitua a sua sequéncia diaria.

De fato, conseguiu: a telenovela em formato diario penetrou no cotidiasiteioo,
inaugurando um novo periodo da histéria da telenow@ldireito de nascel1964), que
reedita na TV um grande (e melodramatico) sucesso do radio, ausae entusiasmo no
publico e marca definitivamente a ascensao do género. A telenovela tornaasementiania
nacional. Tamanho sucesso, segundo Mattelart (1998), incentivou todas sasrasnia
incluirem ou aumentarem o numero de telenovelas em sua prografiragEsaram a exibir
no minimo quatro novelas (...). Mesmo uma emissora como a Record, at@erdda ao
género, foi seduzida” (idem, p. 29).

Nesse momento de consolidacdo do género na grade de programacao sasemis
enquanto alguns autores comecam a afirmar sua autonomia libertanids-seteiros
importados e melodramaticos, a Rede Globo, inaugurada em 1965, segudraman e
contrata a cubana Gloria Magadan para escrever dramalhdeshmé&io nobre, tramas que
se passavam na Russia, México, Espanha ou Japao. Eram formuilasisnd@e retomavam
as caracteristicas do melodrama: “masmorras, calaboucos aveospitais e saidas secretas
de castelos mal-assombrados, com personagens estereotipadambientes exoticos,
romances dramaticos de capa e espada e personagens misterSIEI(MRT, 1998, p.
30). O estilo Gloria Magadan, no entanto, logo comeca a enfraquecelo @dcio a
modernizagdo — ou nacionalizagdo — da telenovela brasileira: tensmrdagens mais

proximas da realidade dos espectadores ganham espaco e estalmeleovo modelo para o
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futuro da telenovela no pais.

As televisbes também passam a trabalhar com a reacdo dacaydi@zendo
mudancas na programacdo conforme o interesse do publico e dos anungidelEsovela
Redencapexibida de 1966 a 1968, é um caso exemplar, e chegando a ter 596 capiitdos, m
além dos 100 capitulos previstos inicialmente. A fidelidade do publictiergrande que o
enredo da trama foi estendido e o final adiado duas vezes, até quandeislepois, a
telenovela passa de obra aberta a telenovela mais extensa de todos os teong@snaetido
até hoje (ALENCAR, 2004). Os custos de producdo foram altissimossaréente pela
extensdo da trama, mas também porque a TV Excelsior construiimair@r cidade
cenografica da histéria da televisao brasileira, em Sao Bernardo do CZ#)po

O grande marco dessa nova fase do gén@&et@ Rockfellertelenovela de Braulio
Pedroso, exibida entre 1968 e 1969. Segundo Ismael Fernandes (1982), a obraegr@ pri
arquétipo real da telenovela brasileira, que estabeleceu comoonpadalo futuro do género
0 seguimento livre da histéria, com linguagem e expressdes cofoguiaimas ao NOSso
modo de falar. A direcdo dos atores torna-se também mais livedpres ficavam soltos e
agindo segundo as emocdes dos personagens, sem as marcacdes e entpmdrame
mecanicos. Além disso, a trama introduz um novo tipo de herdi, proximoaerdaasileiro,
modificando assim a estrutura dramatica da historia. “N&o ada mais do principio
maniqueista do Bem e do Mal (...), masuthe individuo de origem modesta, habitante da
cidade, sujeito a erros, cheio de davidas, inseguro, buscando estima, pondbicartquos
0S seus recursos de astucia para subir na escala social” (MATTELART, 1998, p. 30).

Se, no inicio, o videoteipe servia apenas para reproduzir indefinidarnente
programas, logo a edicéo eletronica possibilita a utilizacdeat®logia do videoteipe como
recurso expressivo, de linguagem (PRIOLLI, 2000, p. 18). Na histérialatovela, € em

Beto Rockfeller que isso ocorre; segundo Décio PignatpddMATTELART, 1998, p. 31),
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Beto coincide ainda com a grande inovagéo tecnoldgica do teipasGrag
teipe foi que o teleteatro virou novela... o teipe € um instrunsamoalta
definicdo, com foco profundo de fotografia, que usa muito a reticglee e
por isso mesmo € mais adequado aos primeiros planos e aos péatas. m
Ele exigiu um outro enquadramento de camera, e conseqientemente outra
postura do ator. Com a camera quase que centrada sé no ropteciEo
definir a fala. Ela deixa de ser literéria, passa a s&x sodta, descontraida,
no tom coloquial. Isso aparece claramente em Beto Rockfelleratalio
gue resultou das experiéncias da vanguarda cultural feitas panBerFaro
na Tupi com um programa chamado Mobile. Essas experimentacbatsver
e ndo-verbais inspiraram Lima Duarte para imprimir umaiégil a diregédo
de Beto, que atraiu pela primeira vez a juventude urbana of&tcada,
além do publico masculino.

Sendo assim, a obra inaugura uma nova era das telenovelas no paildesdo o

modelo de telenovela que serviu de parametro para as futuras ti&enowe Brasil e no

exterior. Representou uma verdadeira revolucdo na linguagemleevida, desde os

didlogos entre os personagens, sua caracterizacao, até a imémpmdbs atores (ORTI&t

al.

1)

2)

3)

4)

5)

, 1989). Além das novidades ja citadas, podemos considerar outras:

A trama deu ao publico uma fantasia com gosto de realidade: assgtiesentes nos
jornais da época faziam parte de sua trama e os fatos memst@o fofocas eram
comentadas por seus personagens.

Eliminou-se o final de capitulo com “ganchos” forcados.

A trilha sonora deixa de trazer musicas orquestradas e @lilcegssos pop da época, tais
como The Beatles, Rolling Stones e Bee Gees.

Pela primeira vez, ainda que em carater nao-oficial, vé-seerchandising em uma
telenovela: como o protagonista bebia muito uisque, o ator Luiz Gustavuanfacordo
com a empresa fabricante do Engov, um medicamento contra resfattaava cada vez
gue consumia o produto em cena.

Beto Rockfellerfoi também a primeira novela a utilizar tomadas aéreas, eamasc
gravadas de um helicéptero.

Segundo Silvia Borelli (2001), a obra marca ainda o0 momento do apanewide

géneros como a comicidade, a aventura, a narrativa policial, oti@mtaso erotismo,
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podendo ocorrer uma hibridizacdo entre tais matrizes. Essas mudangasnpem de uma
vez por todas a hegemonia do melodrama, mas flexibilizam as ijidadds narrativas das
telenovelas. Houve uma grande identificacdo do publico com a tramajdecaberta de que
a realidade “natural” comunicava em televisdo. Em vez deeajeesum personagem que o
publico gostaria de seBeto Rockfelledava uma série de personagens que eram o publico.

Sendo assim, por meio das telenovelas, todo o pais passa a compaatilnd uma
determinada imagem do Brasil, imagem esta construida inteirame sudeste do pais, por
um numero bastante reduzido de pessoas (PRIOLLI, 2000). “A ‘identidadenalgc
portanto, ou a visdo que os brasileiros tém de si mesmos e do pafs paser mediada
fortemente pelo ponto de vista das duas maiores metropoles”.

Na primeira telenovela em core®, Bem Amadoem 1973, ainda ndo € possivel
observar grandes mudancas na narrativa decorrentes da tela coloridasmo desses
avancos tecnoldgicos mencionados. E possivel afirmar que, dentre tagias exibidas na
década de 70, foDancin’ Days (1978) que melhor representou esse processo de
concretizacao tecnoldgica de uma linguagem televisiva. Segundetordia obra, Daniel
Filho (apud WAJNMAN, 2004), “minha maneira de gravar sempre foi muito
cinematografica, portanto #sesgamis cameras portateis, deram uma ajuda nesta linguagem,
que era feérica. Viviamos a era dzsncing Day$. As cenas externas até entdo eram raras
nas telenovelas; cenas de por-do-sol na praia ou de véos de asa de#tan medereiculadas
com qualidade. De acordo com Oréizal. (1989), em toda a obra, podemos perceber uma
camera mais solta. Como lembra o autor, na cena em que a prdtadalissai da prisao, a
camera na mao gira em torno da personagem, que abraca MiltoesMigias adiante, na
cena de sua prisdo, podemos ver uma tomada feita do alto de um poé&d carros da
policia correndo pelas ruas. Tais tipos de cena constituiam uma nopatade televisdo

nesse periodo. Além disso, h4 uma grande exploracdo dos elementos nasti@Ema,
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especialmente das cores, que criaram novas oportunidades parafosr®@rurinistas. As
cenas nas discotecakopping centers da industria da moda construiram um imaginario de
luzes, cores e neon que estava em sintonia com a crescenteagd@amolque passava o
pais. Segundo Wajnman (idem), as cenas coloridas, cheias de neons, tdrgcotga
quanto das imagens de abertura e encerramento onde a cameradmrasimagens, séo
elementos de uma estética que constituiu 0os antecedentes ida estétomputacao grafica
que mais tarde seria incorporada na televisdo. Essa @saétienpanha a passagem da
natureza figurativa da TV para uma natureza grafica que \estabelecer em seguida. Essa
linguagem ja vai estar mais proxima da linguagem digital como a dos veksocsspotsde
abertura de programas e os comerciais processados e/ou sintetizados emdovegout

A partir dos anos 70, a Rede Globo, na época com apenas cinco anosé&ieiaxist
decide investir no modelo teledramaturgico Bieto Rockfeller iniciativa que contribuiu
notavelmente para sua solidificacdo como lider de audiéncia.ek®velas globais a partir
de entéo

radicalizam a proposta @eto Rockfellerquando introduzem teméticas que
resvalam a critica acida dos costumes e valores da ofegsha e das elites
urbanas. (...) Os autores iréo discutBrasil e os brasileiros, mensurando a
ética, o amor pelo pais, os desejos e os temores do povo. (FARIA, 2007, p.
8)

Diante desse fildo, a emissora decidiu investir fortemente ner@éUma das
primeiras medidas foi estruturar a programacao para diferémitess etarias e classes
econdmico-sociais.

A primeira “modernizacdo” da Globo foi a divisdo de horéarios da
telenovelas, segundo os modelos de publico, a saber:

- horério das seis da tarde, para os adolescentes, as dosnéstidanas-de-
casa, com adaptacdes da literatura romantica;

- horério das sete, ainda que para adolescentes, as donas-de-casa
eventualmente para a mulher que trabalha fora, com histlaies,
romanticas e temperadas com algum humor;

- horério das oito, dirigido para a mulher madura, para o marido,apara
célula familiar em geral, com histérias que enfoquem o di@&a-0s
problemas familiares, as grandes questbes;

- horario das dez, naturalmente seletivo, destinado a hist&@gasraentais
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(CAMPEDELLI, 1987, p. 37-38).

Como lider de audiéncia no pais, a Rede Globo tornou a producéao telbrasiNeira
competitiva e respeitada no exterior. A audiéncia dos programasieldoi consequiéncia do
“padréo Globo de qualidade” — com o qual as outras emissoras e reqexli@n competir —
e de estratégias mantidas até hoje, como a programacao-sandaidderario Nobre
(telenovela-telejornal-telenovela), que segura o telespectadonigado no canal. Segundo
Melo (1988), o “padréo Globo de qualidade” €, na realidade, uma estrdggnarketing
muito bem planejada, que une eficiéncia empresarial, compet&ucoiga e pesquisa de
audiéncia. O publico saiu ganhando com estas inovacdes. Segundo Melo (198&), dsm
ficarem limitadas as tematicas do Rio de Janeiro, passoprsel@ir histérias ambientadas
em outras regifes do pais, criando-se uma identificacdo do publico com ashgaesagjeres
culturais visibilizados em nivel nacional. O terceiro momento daagkr global foi quanto a
forma de contar as histdrias. As novelas passam a mostram@ada;6es ocorridas nos
grandes centros urbanos, os conflitos politicos e a cultura popudalisio fantastico. “A
preocupacdo norteadora é o “retrato da realidade”, “espelho da deglididelidade a

realidade” (Ortizet al,1989, p. 94).
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CAPITULO Il — VIDAS OPOSTAS VIDAS EXPOSTAS

1. Um cabo-de-guerra milionéario

A histéria do género telenovela esta, inevitavelmente, ligadad@iaist producéo da
TV Globo. Néo foi ela que langcou o género, mas sem duvida, foi a eanggs®rconsolidou
um modo tipico de fazer telenovelas, que influencia toda a produgdondt televisiva
brasileira (inclusive o cinema) e representa grande fonteowitracdo de representacdes
identitarias. As telenovelas globais sdo o produto televisivo nacionalate consumo e
producao, que cada vez mais se expande para o mercado internacional (LOPES, 2003). S6 nao
representam atualmente a maior fonte de lucro da emissora depidnlucdo deeality
showscomo Big BrotherBrasi] que possui custo de producdo baixissimo, além de render
altos lucros advindos de publicidade.

Mas ainda assim, a telenovela é, na emissora, o elemento quetalddirresua grade
de programacéo; segundo Balogh (2002, p. 159), o sucesso do génemniotame “a
emissora criou uma grade de programacao rigida com énfase absofitigdo”:Malhacéo,

Vale a pena ver de novomovela das seis, novela das sete, novela das oito (na verdade,
atualmente, das nove); sem mencionar a cota de ficcionalidadeiddepetas minisséries e
seriados semanais que lotam a programacdo apos as 22 Agaside familia, Casos e
acasos, Faca a sua histéria, O sedutor, Toma |a, d&wte outros.

Em relacdo a sua programacéao, a emissora reforca e mitesau discurso a questao
do “padrdo Globo de qualidade” como uma marca da emissora lider éacadDeve-se
compreender que essa expressado nao corresponde apenagogamiMotter e Mungioli,
2007) mas a uma reestruturacao total da grade de programacéao, da prodpgégraleas e

da organizacdo da empresa empreendida pela emissora na déc#@fa A busca pela

55



qualidade foi feita pensando na constituicio de um publico médio, eliminando da
programacao programas e conteudos considerados popularescos e de on@ORELLI e
PRIOLLI, 2000), e assim tracando “um perfil de producédo mais @o gesuma classe meédia

em ascensdo diante do denominado milagre econdémico vivido pelo pais; pidés). O
resultado disso foi, assim, um produto audiovisual gerado por tecnologpentie com
imagens nitidas e de estética limpa: “limpa de improvisogalite mau gosto, limpa de
qualquer tipo de ruido tanto estético quanto politico” (idem, p. 86).

O “padrao Globo de qualidade”, para Motter e Mungioli (2007), podeéstercomo a
parte mais marcante de uma espécie de discurso fundador (@R[2A03, p. 13) na medida
em gue ele “cria uma nova tradicdo”, novos sentidos séo incorporadangos sentidos
sao desautorizados. O enunciado se expande e ganha corpo no cenario audiaesitisd
como discurso fundador de uma nova organizacdo empresarial e amgiséicabandona o
amadorismo e o0 improviso, e investe pesadamente no planejamento didedeuie seus
produtos. Assim, uma emissora que pautava sua programacao por prograonditode que
apelavam para o popularesco transforma sua imagem operando uma mudanca radécal tant
sua programacao quanto no seu discurso. A estratégia, de fatertatdainda que esteja
perdendo sua hegemonia na televisdo aberta, continua a configurarseaclhder de
audiéncia.

Desde a consolidacdo desse padrdo, nenhuma emissora conseguiu concorrer em
igualdade com a Rede Globo - alids, uma de suas estratégipe dei atuar como se
desconhecesse tudo o que se refere as outras emissoras. Sendteadsim,inicio dos anos
70, a Globo ditou um modelo de televisdo e as outras emissoras tes@rasucesso, imita-
la. TV Globo tornou-se sinbnimo, no Brasil, de televisdo, de qualidadgudéncia
(BORELLI e PRIOLLI, 2000).

Por muito tempo, o SBT foi a segunda emissora nos indices de aadenas da
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Rede Globo. As diferencas entre os indices da emissora lidpreséonam grandes em
relacdo as outras emissoras, que com a pouca possibilidade de arelaiblico da rival, o
gue demandaria um investimento muito alto, davam — e ainda dao — piefer@nogramas
mais populares, com o intuito de atingir a audiéncia das clas§z® €, A disputa néo era
mais pelo primeiro lugar, mas a manutencdo da vice-lideranca, 6IdT investe em
producdes importadas de formatos norte-americanos (seriadaftg shows em especial),
mas ainda mantém programas que O caracterizam, tais como granmae de auditério
comandados por Silvio Sant@pmingo Legdl, Casos de Familia novelas mexicanas, entre
outros.

Na década de 90, a TV aberta foi marcada pela guerra de aadignclvendo a lider
Rede Globo e o SBT, que comecou a crescer com sua programagéos poghegou até a
lancar o sloganSBT, na nossa frente, s6 vbdio que se referia as telenovelas, a emissora,
que importava dramalhdes mexicanos, comecou a investir em tnagiasais com producéo
de alto padrdo, como remakeda obraEramos Seisde Silvio de Abreu e Rubens Edwald
Filho, em 1994.

Na mesma época, uma novela produzida pela Manchete conseguiu ahelagnaia
global: foiPantanal(1990), de Benedito Ruy Barbosa. Ao ter sua trama recusada pbta Gl
Benedito apresentou-a entdo a Manchete. A novela foi um sucesso abseitoe que o
autor tivesse seu talento reconhecido. De volta a Globo, Beneditogianlsale um autor de
horario nobre e escreve varios sucessos, deamascer(1993),0 Rei do Gadq1996) e
Terra Nostra(1999).

Ainda que a diferenca de audiéncia entre as emissoras tenhaidorao longo dos

anos, a Rede Globo continua firme e forte na lideranca. Suas telenovelas das 2ilemonstit

® Programa de auditério dominical criado em 199®mandado até julho de 2009 pelo apresentador Amigust
Liberato, substituido entao por Celso Portiolli.

" Talk showvespertino apresentado por Cristina Rocha, créead@004 a partir do formato venezuelano “Quem
tem razdo?".
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seu mais tradicional e bem sucedido produto de sua programacao, e a emissomdagasta t
suas fichas em tramas realistas, que elevem ao maximo a identificacdo corma publ

Atualmente, € dificil pensar a televisdo sem rede de canaigadud e,
principalmente, sem o controle remoto, protagonista do fendrmmepping que muito
influenciou a evolugcéo de sua linguagem. Assim, a televisdo competemplado, com as
outras fontes de movimento e de acdo do mundo real e, por outro lado, coomgaie pela
variedade de ofertas de canais.

Este fendmeno impde um ritmo acelerado as narrativas parardpressao

de que ha novidades a cada instante e evitar a troca de. dafliaéncia,
portanto, na forma como estas mesmas narrativas sdo arquitgfadando,

no caso das telenovelas, uma variedade de histérias sob @ rtiadm
permitindo ao espectador assistir ao mesmo canal a muitasstdiferentes,
gue normalmente corresponderiam a canais diferentes (SADEK, 2006, 57).

Dessa forma, a chegada do novo século mostrou que a telenovela mutioo des
surgimento. Mudou na maneira de se fazer, de se produzir. Virou iadi(egie forma
profissionais e que precisa dar lucro. A guerra da audiéoa@nga, agora mais do que
nunca. Para atrair o publico para suas telenovelas, cada emisgara&gm diferentes
estratégias: algumas optam pela importacdo de tramas meExi@nquanto outras investem
na producdo nacional; algumas apelam para a violéncia e/ou sexo, erayueaggorimam
pela estética e qualidade.

A Rede Globo, seguindo seu padrdo de qualidade, produz grandes espetacw@os para
audiéncia, investindo em tecnologia e recursos humanos que |he garante destaquedm produg
ficcional televisiva. Contrata profissionais de grande nome fatmam maior nucleo
televisivo do mundo, o Projac, que abriga as cidades cenograficaslelasvelas. Ela
também se destaca no que se refere as inovacdes tecnoldgicas; elarsuadas, € visivel o
uso de efeitos visuais e graficos possiveis somente com o0 auxilemuleamentos e

tecnologias de ultima geracao.
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1.1. No ar, mais um vice-campeé&o de audiéncia

Na corrida pela audiéncia, a Rede Record é a nova ameageddnia da Rede
Globo. A emissora tirou a vice-lideranca do SBT, eventualmentgasisando a emissora
lider nos niveis de audiéncia segundo o lbope, especialmente no perindolta Mesmo
com uma meédia de 7 pontos contra 17 da Rede Globo, é fato que a Retk tBecse
empenhado em incomodar a Rede Globo.

A emissora, que ja vivera tempos aureos na década de 60, sobdevexéicao de
filmes e programas populares baratos, até que em 1989, o bispo @ddJlyreggrsal do Reino
de Deus Edir Macedo adquire a Rede Record. Com a injecéo de capital evangélisspsa
€ entdo revitalizada, para em 1995, inaugurar novos estudios (BORHERIGLLI, 2000).
Os programas evangeélicos passam a ocupar grande parte e@adgrgutogramacao da
emissora, até que o episédio conhecido como o “chute na santa”, enbigpe 8ergio Von
Helde chuta ao vivo a imagem de Nossa Senhora Aparecida e gaeaababhgem da
emissora, leva-a a reformular a sua grade.

Nessa fase de reformulacdo, a Record passa a investir empnagi@macao
popularesca, em que o sensacionalismcCitade Alertae doPrograma do Ratinh@ra a
grande atracdo. Também se destacou nessa nova fase a ajweséia Maria Braga e seu
programa feminino de variedadsste e Anoteque por conta do crescimento do niumero de
merchandisings, chegou a ter cinco horas diarias de duracdo enibeiss de audiéncia
(BORELLI e PRIOLLI, 2000). Ainda assim, a Rede Record ndo corseggygerar a entao
vice-lider SBT, especialmente depois da saida de suas desthela Maria Braga e Carlos
Massa, o Ratinho.

Foi somente em 2005 que, finalmente, a emissora cresce e consahidavese-
lideranca, mas ndo sem uma reformulacdo radical em suadggutegramacao, investindo

alto em jornalismo, telenovelaseality shows,programas de variedades, esportes. Sua
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estratégia foi fazer o que a concorréncia faz, sem medo de, cupintativa de alcancar o
seu padréo de qualidade.

No jornalismo, repaginou aJornal da Record transformando-o a imagem e
semelhanca do Jornal Nacional, sob a apresentacdo dos ex-glokaid-@ghs e Adriana
Araujo. Em 2007, contratou cerca de 250 funcionarios e investiu 15 milh&esfram
estrutura no lancamento dRecord Newso primeiro canal de noticias da televisdo aberta
brasileira. Em 2009, traz de volta aos telejornais diarios a jdmaAlis Paula Padrdo, que até
entdo era contratada do SBT, mas consolidou sua carreira na Réde 1® comando do
Jornal da Globo Entre os anos de 2004 e 2007, mais de 60 jornalistas migraram da Rede
Globo para a Rede Record, levando a emissora lider a consiqerssililidade de levar a
Globo Newdambém para a televisdo ab&rta

Nos esportes, a emissora de Edir Macedo travou uma queda de bragarmaipelas
disputas dos direitos de transmissdo de campeonatos esportivos.ifReleaprez, a Rede
Globo perde o direito de transmissdo de uma Olimpiada; por 120esitle reais, a Record
conseguiu 0os Jogos Olimpicos de Londres, a serem transmitidos em 2ehfaigy com a
disputa acirrada e as altas apostas, os valores dos campeorfatebaldoram as alturas: a
Rede Globo precisou investir dezenas de milhdes a mais do que o lssifigresmissdes da
Copa do Mundo e campeonatos paulistas e brasileiros de futebol. Eaadteacnegocio
rentavel que representa o futebol para a Rede Globo, a Recosérdpre em 2008, uma
proposta a Secretaria de Direito Econémico (SDE) sugerindo msdaageomercializacdo
dos direitos de transmisséo pela TV do campeonato brasileirojads@ete pelo fim da
“clausula de preferéncia”, acordo entre a Rede Globo e o Club@&rdps, entidade que
representa as principais equipes do Pais. Nesse acordo, apelidacheneldo de “clausula

anti-Record”, d4-se preferéncia a Rede Globo na comercadizie direitos de transmisséo

8 A guerra entre a Globo e a Record na tela e nstidbees Veja Edicdo 2029. Out. 2007.
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de jogos — em época de negociacdo, o Clube dos Treze informa a Rbdetddlas as
propostas recebidas, permitindo a emissora cobri-las. Se aprovadapastpr e,
eventualmente, conquistar os direitos de transmissdo, a Rede Reuari tda rival uma
grande porcentagem da audiéncia as quartas-feiras e domingos a noite.

As manhas de segunda a sabado representam o maior feitoodd Reque se refere
aos indices de audiéncia. O prograimaje em dia que trouxe a cena a modelo Ana
Hickmann, ochef Eduardo Guedes e os jornalistas Chris Flores e Brito Junior {aidisti
temporariamente por Celso Zucatelli), esteve por diversas vezes aadaed frente dvlais
Vocé apresentado por Ana Maria Bragd,\é Xuxa, de Xuxa Menegh€@riado a partir de um
formato da rede americana ABC,Good Morning Americap programa tem conseguido
reunir um porcentual de espectadores das classes A e B bagfaessigo para o horario,
especialmente por oferecer um conjunto de informacdes e entratemipsga o publico
adulto, uma vez que grande parte das manhas da Globo e do SBT séo dedicadas as criancas

Ainda na categoria de entretenimento, a emissora tem apostadealitysshowsno
horario noturno, adquirindo os direitos de inUmeros programasSrelmantle Mediade
grande sucesso mundial, tais comaeality show musical idolos (versdo brasileira do
programa de calouro®&\merican Ido] um dos programas de maior audiéncia na TV
americana)Q Aprendiz sob o comando de Roberto Jusilise Apprentic&ia TV americana,
com Donald Trump) & Fazendaque ao estil®ig Brother(apresentado pela Globo), isola
14 celebridades em uma fazenda. Na guerra pela audiéncia aogasnairemissora conta
com o humorista Tom Cavalcante e com a revista eletrODmaingo Espetacular
concorrente dd-antastico(Globo). Além disso, contara com o apresentador Gugu Liberato,
contratado apds uma irrecusavel proposta de um salario de 3 milhdes de reais.

Todavia, o maior investimento foi, sem duvida, no nicho da telenovela, onde foram

inicialmente investidos 300 milhdes de reais. A emissora construitniaheo televisivo
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semelhante ao Projac, contratou um grande numero de ex-contratadoscdaente e
instaurou diferentes horarios para suas telenovelas, de olho no publico da Rede Globo.

Iniciou essa nova fase com historias bastante semelhantamas tflobais, das quais
podemos citaProva de Amor (20059 Bicho do mato (2006 ujas narrativas assemelhavam-
se ao padrdao das novelas das 19 horas da Rede @Glbhd:stacdp com linguagem e
tematicas voltadas ao publico adolescente, tal qual a ddlahcaoe Vidas Opostascom
linguagem hiper-realista, de olho na audiéncia do horario nobre da concorrente.

Com o sucesso de sua ousada abordagem, a Record procurou, na noveladgque suce
Vidas Opostasinovar radicalmente a tematica, distanciando-se dos temas spe@amnarcam
as tramas das 21 horas da concorrente lidaminhos do Coracdode Tiago Santiago
lancada em agosto de 2007, levou seu enredo a um caminho nunca antes egplarado
telenovela brasileira; com raizes na cultura pop norte-amergamdiccao cientifica dos
quadrinhos e do cinema hollywoodiano, a trama trouxe como personagensaipessoas
gue passaram por experiéncias genéticas e desenvolveram supes;pogi@rao estilo de
Men e da sérieHeroes fendmenos midiaticos no mundo todo. Mesmo arriscando, a
telenovela manteve ao fundo a estrutura melodramética tradicional da tElenonevildes e
mocinhos, romances e conflitos familiares, a fim de agradar tanmdm pablico mais
conservador. Para levar adiante a arriscada aposta, a erfezsona investimento total de 40
milhdes de reais, com o custo médio de 200 mil reais por cdpiuttobro do que costuma
investir a Rede Globo. Além disso, os efeitos visuais e sonorosntia $aforam possiveis
gracas a um grande investimento em tecnologia e equipamentos fdetagin grafica.
Especialmente para a producdo da telenovela, a emissora adquiric@aere milhdo de
reais olInferng equipamento utilizado por Hollywood com tecnologia de ponta para a

producdo de efeitos especiais, além de cameras de alta def®igha Inferng € possivel,

° O Estado de S. Pauldrte e Lazer, 27 de agosto de 2007.
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dentre outras funcdes, modelar pessoas em trés dimensfes gramdes numeros de
figurantes virtuais, dandam acabamento de qualidade as cenas dos personagens mutantes. A
trama manteve bons indices de audiéncia durante a sua exibgée,levou a emissora a

criar, em uma atitude analoga as seéries, continuacdes da taasegunda temporada,
Mutantes e a terceiraPromessas de Amor.

Sendo assim, com o slogan “Rede Record — a caminho da liderarsg&missora
traca como principal objetivo tirar a lideranca da sua maior. B@h a reformulacao total de
sua grade de programacéo, a emissora tomou uma decisdo estodéadjgiautar o primeiro
lugar com a Rede Globo; em entrevistactha de Sdo Paul8, o vice-presidente da Record,
Walter Zagari, confirma a ambicao de querer “ter a televisdo mpiante deste pais” e diz
nao estar mais confortavel com a posicao vice-lider de auaié@am a hegemonia da Rede
Globo ameacada, travou-se uma verdadeira guerra pela audiéncganipoel destaque em

toda a midia.

QUADRO 1
A guerra de audiéncia na midia
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A RECORD el GLOBO E RECORD
PEITAA GLOBO B NA TELA E NOS BASTIDORES i
Univorsal g SoLae Akl io e ambctes =, = '8

O SET de Silvio Santos i ficou para kris

Carta Capital. Edicdo 437 — Mar. 2007. Veja. Edicdo 2029. Out. 2007.

10 “yamos bater a Globo até 2009, diz vice-presideat®ecord”. 16 de marco de 2007.
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Diversas vezes, as emissoras confrontavam-se publicamentatrewistas, editoriais
e videos institucionais, tornando evidente o desconforto causado pelanbarmdpaemissora
da Igreja Universal. Logo apés o lancamento do video institucional da@Reutz sobre 0Q
de qualidad® a Rede Record, em resposta, lanca um video extremamentbasi@meim que
recruta varios de seus artistas, jornalistas e apresentadoaesopaborar a sua propria
qualidade, afirmando que, ao assistir a Record, o espectador laacdens®u direito de
escolha: Televisdo € uma questao de escolha, e a Record respefta isso

O lancamento d&ecord Newdoi um dos eventos mais marcantes da “guerra fria”
entre as emissoras. Enquanto a Record negociava as instalacoed de cari@ias, a Rede
Globo cobrava do Ministério das Comunicacbes o cumprimento da lei gjle grupos de
comunicacao a terem mais de um canal de televisdo em umamiesae. O impasse so foi
resolvido quando o grupo Record mudou a composicdo societaria da Rede Mulher,
permitindo a Record News operar em seu lugar.

Além de um agressivo discurso de Edir Macedo na inauguracdo dpuwareditorial
do Jornal da Recordlido por Celso Freitas, citava o evento, prestando esclarecimaatos,
mesmo tempo em que lancava ataques a Rede Globo, chamando a teatativasora de
“operacédo vergonhosa& fazendo comparacdes ao periodo ditatorial brasileiro:

Operando sempre no subterraneo do poder constituadi@s, uma préatica
contumaz desse grupo na época da ditaduexandro Guimarédes acusou a
Record ferir a lei, ou seja, de operar dois canais de rede abartamesma
cidade, S&o Paulo. (...) Afinal, por que a Rede Globo teme tandc@R
News?

1. Medo de a Globo News perder anunciantes. A disputa com um eanal d
noticias com programacao de melhor qualidade e de graca eettdevara

a divisdo de faturamento.

2. Incapacidade de executar um projeto inovadgue vai revolucionar o

jeito de informar o brasileiro

3. Certeza de que o monopolio da informacéo estd chegando 4o.fim

Se podemos extrair algo de bom dessa operacdo vergonhosa da Rede Globo
€ a certeza de que o pais mudou, e pra me\&ar.vivemos hoje os tempos
nebulosos da época em que grupos empresariais de comunicacdo usavam o
Brasil e os brasileiros para os seus interesses mai<aso, por exemplo,

a falsificacdo de documentos cometida pela familia Marinhopnaaéda
compra da TV Globo de S&o Paulo, na década de 60. (...)

A Record acredita na democratizacdo da noticia. E reaformmeonopdlio da
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informag&o é um cancer para o Braglbornal da Record01 de outubro de
2007,grifo nossd

Em semelhante tom agressivo, a Rede Globo respondeu as acusacdieridt e
afirmando numa nota que agressodes desse tipo eram de esperar vingagded que lucra

com a manipulacéo da fé religidsa

O publico que assistiu hoje a noite a Rede Record foi desrespadiadaso

de suposto espaco jornalistico para a defesa de interesdeslgred e
inconfesséaveis.

As dendncias ali apresentadas sdo calunias requentadas; jtodas
desmoralizadas pela Justica. Assim como sdo fantasiosasegesdaa
articulacbes para coibir os negocios da Record. Os podereguidastda
Republica tém isen¢do e independéncia para agirem por liciativa. A

TV Globo valoriza a concorréncia porque ela reforca noseaofih de
sempre aprimorar 0 nosso trabalho.

Também, quanto maior é a competi¢cdo, mais valiosos sdo osdesul&
audiéncia, que evidenciam a ampla preferéncia do publico pela nossa
programacdo. Neste caso, estamos apenas acompanhando a intergeetaca
legislacdo para avaliar nossas opc¢des no futuro.

Esse ataque leviano ndo chega a ser surpreendetitese esperar que um
grupo que lucra pela manipulacao da fé religiosa queira também manipular
a opinido publica, chamando de monopdlio a escolha democratica dos
brasileiros(in Folha Online, dia 01 de outubro de 280grifo nosso

Trata-se de uma disputa que coloca em pauta, de fato, as circuasstinascensao da
Rede Record, afinal, é ainda bastante polémica a questdo de usordesreriginarios da fé
no investimento da emissora. O fato de a emissora receberdee@0 milhdes de reais
anuais da Igreja Universal do Reino de Deus na venda dos horariosddagada para
programas evangeélicos é visto pelas concorrentes como uma vartageida. Por outro
lado, mostra o incémodo causado pela Rede Record, tal qual o SBjb, \d@o#-lider, nunca
representou. Afinal, Rede Globo e SBT representavam, na gradegianpacdo da TV
aberta, dois lados completamente diferentes. Além da vontade zawetem dia superar a
camped de audiéncia, a Rede Record possui em maos muitos rectasOygsir na sua

programacao.

1 Disponivel em www1.folha.uol.com.br/folha/ilustesdti90u333056.shml.
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2. Vidas Opostas, “uma histéria como vocé nunca viu”

Vidas Opostagstreou no dia 21 de novembro de 2006, tornando-se o maior fendmeno
de audiéncia da emissora. Do autor Marcilio Morais e sob a didecAtexandre Avancini,
ambos ex-funcionarios da Rede Globo, a telenovela manteve-se durangestaa&xibicdo
na vice-lideranca do horario na batalha pela audiéncia, atraeda Gobo. Em alguns
episodios, chegou a liderar a audiéncia por alguns minutos, enquanto carararodutebol
das quartas-feiras eBig Brother Brasil7.

Exibida as 22 horas, a trama pretendeu mostrar a cidade d® Raneiro de forma
nua e crua, contrastando cenas exuberantes do Ri0O com 0S seus pradeams
especialmente a miséria e a violéncia tdo marcantes egsaeo urbano. Apresentando na
trama central um romance entre um milionario e uma moradovdia,fa novela explorou
cenas de acdo e violéncia, e evidenciou as desigualdades e d@caxsduml do pais. A
telenovela concedeu especial atencdo ao universo da criminalidbméraico de drogas,
com seus bandidos e autoridades corruptas: violéncia policial, asssdipgestros,
assassinatos, coacfes, corrupcao e até mesmo a violéncia comithea sdo elementos
freqlientes nos capitulos da telenovela. Tais elementos, no entantoondpresentados
isoladamente, como fendmenos independentes, apenas mencionando 0s probkamses pr
na realidade social; ao contrario, a violéncia e seus desdobosni@mbam na narrativa uma
verdadeira teia em que todos esses elementos séo interligadosienta trama principal,
mostrando toda a complexidade das rela¢des sociais.

Vidas Opostashega a televiséo e ingressa no recente movimento de inpkiiferia
nas tramas ficcionais, iniciado com o serididade dos Homeng003-2005), da Rede
Globo. Podemos citar ainda a séhietonia (2006-2007), e os programbitnha Periferiae
Central da Periferia(2007) — Rede Globo, apresentados por Regina Casé. Segundo o autor

Marcilio Morais, em entrevista:
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“Vidas Opostasndo vai se guiar pela ‘estética da exclusdo’, que tem
caracterizado a maior parte das telenovelas no pais ha sléoawaistituindo-

se mesmo num pretenso ‘padrdo’ de qualidade”, diz. “Este ‘pachémifla

0s graves problemas sociais que vivemos, excluindo parteicigind da
populacdo brasileira do universo ficcional’, completa Marciliog qu
considera “dificil” um autor ter a chance de escrever usigria com este
enfoque em outras emissaras

Como ja dito, o maior investimento da emissora em sua refor@oufagem relacéo
as telenovelas, que ocupam o chamado “horario nobre” de sua grade de ggagrdidas
Opostassurgiu, assim, nesse contexto, e chamou atencdo ndo somente pemdaica t
diferenciada, que atraiu homens e pessoas de classes C, D & Hambém pela sua
abordagem e, principalmente, por ter sido a primeira telenovelangsoea a conseguir
superar a audiéncia da Rede Globo. Por considerarmos que essa &lpaossei relevancia
no contexto televisivo brasileiro, cremos que seu estudo podera foriasediscussdes e
reflexbes, ndo somente sobre o género telenovela, mas também sobmégprio pr
funcionamento televisivo no Brasil, e principalmente sobre a dinamica da véohenoiidia e
na sociedade.

Em uma histéria que mistura amor e violéncia, riqueza e polarézana apresentava
dois mundos com fronteiras muito bem demarcadas, e que dificilsemiesturam, mundos
de pessoas, de conflitos, de esperancas, de sentimentos e de vidataownpe opostas. De
um lado, o “mundo dos pobres”, representado geograficamente pela &awdaputro, o
“mundo dos ricos”, o asfalto.

Apesar de todo o esforco em relagdo a representacdo do reale,ngtesto a
construcdo das personagens, a énfase em uma narrativa tipitatdeaeselodramatica que

se centra entre pdlos caracterizados como as instanciasnde domalf'®, Esses lugares,

entretanto, ndo se simplificam em colocac¢des relacionadasassckociais das personagens.

2 Do artigo “Com favela e acaWjdas Opostadusca publico masculino”, de Marina Campos Metojodnal
eletrdnico UOL Televisdo, 20 de novembro de 2008p@nivel em: <http://televisao.uol.com.br/ultn@@B/
11/20/ult698u11666.jhtm>.

13 ver Xavier (2003).
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Na realidade, essa divisdo ocorre no interior desses dois mundeargagrizamos como
“favela” e “asfalto”, mas feitas de maneiras diferentes.

Na favela, a divisdo é mais simplificadac@amunidaderepresenta o lado deem
enquanto arafico representa mal desse ambiente. Ja no asfalto, encontramos subdivisdes de
acordo com os lugares sociais ocupados pelos personagens. Neste tdmadihmms esse
mundo do asfalto em duas categorias, deflacomposta pelos homens e mulheres que
trabalham em cargos relacionados a justica, tais como delegadiogis, promotores e
advogados, e a daxecutivos formados por homens, mulheres e criancas da elite e classe
média-alta (na trama, ndo sédo apresentados moradores do astditesdemédia ou média-
baixa). Nesse mundo do asfalto, cada categoria € subdividitberammal, ou seja, no lado
da lei, ha os profissionais honestos que fazem de tudo para o cumpuiadgitce por outro
lado, ha policiais corruptos e violentos, e 0 mesmo vale para a catelgaxecutivos

Abaixo, reproduzimos um esquema representando as divisbes de “mundogidasn

Opostas

Infancia

Lei

Infancia

FIGURA 1 — Divis6es de “mundos” e categorias sociais
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No lado do bem da favela, temos Joana Sousa (Mayté Pyragibe), uma das
protagonistas da trama, uma jovem honesta e trabalhadora, que n&nasegsagens e luta
pelo bem de sua comunidade. Ela é filha de Lucilia (TassiarGajr&Haroldo (Raymundo
Souza), que é assassinado em um dos confrontos retratados na traaanesise nucleo,
podemos citar Carmem (Jussara Freire), tia de Joana, que tgratmerseu marido, Rubens
(Caco Baresi), morto por um policial no primeiro capitulo da ata@armem é mae de
Carlinhos (Leandro Léo), garoto que sonha em ser jogador de futebol, etantmmente
assediado pelo trafico da favela. Roséaria (Roberta Santiago) tésteamunha do assassinato
de Rubens, sofre diversas coac¢des ao longo da trama por paaiaiptos que querem
encobrir seu erro. Para se proteger, foge da favela e deixallmuaifdalena (Beatriz
Cisneiros) aos cuidados da milionaria Isis Campobello. Outros persgnaggadores da
favela com relevancia na trama sao Daniela (Gabriela Dud@yota de programa vitima da
violéncia do corrupto delegado Nogueira — e Marcelo (Bussaka Kabgrigldr comunitario
do Morro do Torto.

Os traficantes sdo representados na trama como o lado obsctmwelda uma
organizacao autoritaria que os moradores temem e com quem sadoazbegaahviver. NOs
primeiros capitulos da trama, o trafico no morro esta sob ontwm@e Sovaco (Leandro
Firmino) e Pavio (Philippe Haagensen), mas logo Jéferson (Angel® Rame) toma a
lideranca. Morador da favela desde menino, Jéferson foi namoradondendoadolescéncia,
e sonha em té-la novamente ao seu lado ao se tornar o “rei d§ Toste o que custar. Em
um confronto, mata e é morto pelo pai de Joana, Haroldo. Mais tardendeulacson, foge
da cadeia e toma o comando do morro, jurando vinganca pela morte do Enm&sua
gangue, fazem parte os traficantes Torres (Nill Marcontiesfpdo (Gilson Moura), Inhame

(Rafael Queiroga), Pé de Pato (Felipe Martins) e Zaqueu (Henrigsg Pire
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Miguel Campobello (Léo Rosa) é um dos personagens que unem essesriins
opostos. Matematico de familia milionéria, ele se apaixona panaJomas Vvé seu
relacionamento abalado por conta de armacdes de sua ex-noivdista égfinia (Lavinia
Vlasak) — que conta com a ajuda de seu padrasto, o politico corramm $Mario
Schoenberg) — e por Jacson, que decide, em nome do irméo, forcar Joaracamo sua
mulher no morro. Uma das personagens mais fascinantes é @ iégue!, isis Campobello
(Lucinha Lins), vilva milionaria e solitaria — até a volta do hongem foi sua paixdo na
juventude, Boris Sanches (Nicola Siri), ex-militante politico dadoocamorto durante 30
anos. Ele a ajudara a proteger o filho e a enfrentar os vildes dueicaram sua fortuna,
como o vice-presidente de suas empresas, Mario (Cecil Thél&),(Roger Gobeth) e Maria
Lucia (Flavia Monteiro).

A luta travada entre a honestidade e a corrupcdo dentro daaJeistes Policia no
Brasil também possui seus personagens na trama. De um ladogis@ercorrupto delegado
Dénis Nogueira (Marcelo Serrado) e os investigadores Hélial (Razzola) e Alencar
(Marcio Garcia); de outro, 0 integro e corajoso promotor Leonardo (laucaafir) e a
honesta delegada Maria do Carmo (Raquel Nunes).

Dessa forma, com esse enredo e personayaas Opostasonseguiu ampliar e
diversificar o publico do género, elevando a audiéncia da emissora nao hooére.
Diferentemente de outras tramas, que sédo direcionadas para um péddicominantemente
feminino, Vidas Opostasatraiu também o publico masculino. Como o préprio diretor da
trama afirmou em entrevista, “nesse horario e com temaitiés pesada, vamos agregar um
publico masculino muito grantf&. Além disso, trata-se de uma trama feita para agradar a
publico especifico; o fato € que cerca de 80% do publico que assigtTe@s da Record

pertencem as classes C, D e E, segundo o Ibope. Assim, a Recodl @lvama para o

14 “Com favela e ac#o, ‘Vidas Opostas’ busca pubfizsculino”. Uol televisdo. 20 de novembro de 2006.
Disponivel em: http://televisao.uol.com.br/ultimatoias/2006/11/20/ult698ul1666.jhtml.
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horario das 22 horas, ganhando mais liberdade para explorar contetudo vickentoesmo
tempo, deixando de disputar audiéncia diretamente com a “novela das oito” da Globo.

Portanto, é a partir da formula basica de telenovela, em quealoapaéxonado de
protagonistas se conhece, € separado por um evento para uniremrsd, oidi a historia se
desenvolve. PorénVidas Opostagnova ao deixar a preocupacao com a estética das novelas
com “padréo Globo de qualidade” e exibir cenas bastante realstaoléncia e do dia-a-dia
de moradores de uma favela.

A trama agradou ao publico e a critica , mesmo com as cenasdé&tecid. E além dos
altos niveis de audiéncia até entdo inéditos para a emissora rio,legdéruns, osites 0s
blogs e as comunidades pela Internet mostram a grande repercussamaaque mesmo
apos o seu final, continua rendendo discussdes. Ademais, a telenoedlaureiversos
prémios de critica de televisao, incluinddrféu Imprensale 2007 (Melhor telenovela) e o
troféu daAssociacdo Paulista de Criticos de AHAPCA (Melhor ator e Melhor atriz para
Marcelo Serrado e Jussara Freire).

A tematica mostrou-se, assim, bem-sucedida, o que levou a pré@peaGobo, logo
depois, a trazer o universo da favela para uma telenovel®uas Caras(2008). Com a
trama, a ficticia favela da Portelinha substitui e tiraeteglamourda zona sul do Rio de
Janeiro retratado efaraiso Tropical(2007). No entanto, a favela Brias Carasretratava
um lugar muito diferente do Morro do Torto; a Portelinha era umdafasem tréfico,
comandado com méos de ferro pelo lider comunitario Juvenal Anten@ni{@mtagundes),
qgue autoritariamente impunha ordem e harmonia a comunidade de casasideias e

coloridas da trama global.
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3. Vidas Opostasmais realidade que ficcdo?

Observando o enredo e os acontecimentos retratados na trawidadeOpostas
podemos perceber que a telenovela focaliza mteétoas de importancia socie¢lacionados
a tematic¥ da violéncia, ou seja, aborda em sua trama assuntos que, em nosso atual momento
historico refletem inquietacbes, geram questionamentos e propdenenpasbla serem
pensados, definidos, resolvidos pelo ambiente social em que circulanT TE@RRO e
JAKUBASZKO, 2007, p. 7). Portanto, para investigar as fronteiras &cté® e realidade na
telenovela em questédo, torna-se necessario considerar a fiacemkdade em dois planos
distintos: o cotidiano ficcional — a realidade paralela — e aliaot concreto — da vida
pratica, da experiéncia cotidiana, da realidade factual (idéthenn). Dessa forma, realizando
uma pesquisa no ambiente social, observando algumas manifestac@gsivdiscnao-
ficcionais — aqui formadas pelo discurso jornalistico como manifestigcursiva dosiveis
superiores da ideologia do cotidial’dBakhtin) —, percebemos qiidas Opostasematizaa
violéncia social e suas diferentes formas de manifestaggarédente no cotidiano de todos
os brasileiros, direta ou indiretamente. Sobre esta questdo, é mpocnsiderar a
afirmacdo de Motter e Jakubaszko (2007), em artigo que avalieerdds graus de

enfrentamento e focalizacdo de temas sociais nas telenovelas:

15 Cabe aqui esclarecer o sentido que assume agéitizo termo “tematica” no contexto de nossasx@die
Aqui, tal palavra ndo aparece simplesmente comaindmimo para tema, assunto, questdo. “Tematidatae
se “a um conjunto de temas tratado na telenovelagefa, quando um tema ganha destaque dentro @dora
ficcdo, quando ele é bem articulado entre as did@nsocial e melodramética da telenovela, ele sdotea,
dando origem a uma multiplicidade de aspectos §aeas varias faces e as vérias implicacdes doiprtigma,
irradiadas de um ponto central que se conecta d@nedtes acdes e personagens dentro da narrativertere
decisivamente nos rumos da trama” (MOTTER e JAKUBKS, 2007, p.8).

16 Bakhtin (2006), contrariando a visdo de ideologimo falsa consciéncia que representa a perspeddiva
classe dominante, distingue dois tipos de ideolamiaficial, vista comaelativamentedominante, procurando
implantar uma concepcao Unica de producdo de mendageologia do cotidiano, que constitui a “fodle da
atividade mental centrada sobre a vida cotidiassinacomo a expresséo que a ela se liga”. Ele aivilie a
ideologia do cotidiano em inferior, como “todasatisidades mentais e pensamentos confusos e infoqoe se
ascendem e apagam na nossa alma, assim como espdtatuitas ou indteis (idem, p.124), e a supeque
esta em contato direto com os sistemas ideoloégice®o capazes de repercutir as mudancas da itfuaues
sécio-econbmica mais rapida e distintamente. Saglakter (2003, p.80), a telenovela, ao traballan ©
presente constitui, com o jornal e outras midigsonto de convergéncia do nivel superior da idealatyp
cotidiano de que fala Bakhtin.
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Quando uma telenovela tematiza uma questdo de importancia social que
dizer que ela assume a discussdo de um determinado tema de modlo fronta
ocupando ele grande espagco e importancia dentro da trama; éprna-s
durante toda a telenovela, ou grande parte dela, o foco centsith Ne
categoria podemos ter certeza da existéncia de uma terdétita da
ficcdo. As vezes pode estar numa trama secundaria, mas @eantara
duracdo da narrativa, sendo discutido com propriedade pelo autdg(...)
principalmente através da andlise das questdes tematigadase pode
identificar o projeto formulado pelo autor e sua respectiva proposta de
solucdo Sao também, normalmente, os temas mais irradiados para o debate
publico, aparecendo com recorréncia na midia em geral e até ey outr
setores da sociedade (grifos das autoras) (idem, p. 9).

E possivel perceber que o cotidiano concreto aparece sempre clarenteg

especialmente no que se refere aos elementos que compdem astagi@® verossimeis 0s

lugares, personagens e acfes. As gravacOes das cenas na fakedd) Mo(ro do Tavares

Bastos, no Rio de Janeiro, ao invés da cidade cenogréfica, preteridaeaiada mais essa

identidade com o mundo concreto.

Desde o seu surgimento na televiséo brasileira, na década aleelhovela passou

por inimeras transformacdes que a individualizaram como producédo genuaanasiieira

(MOTTER, 2000-2001). Como ja mencionad®eto Rockfeller(1968), telenovela da TV

Tupi, é considerado um divisor de aguas na historia do género. Cadaigeafasta-se do

estilo fortemente melodramatico que caracterizou o génerowenpsmordios, e cede lugar

a tematicas do cotidiano, aproximando ficcéo e realidade e combinandoges/éormais

do documentario e do melodrama televisivo. Ocupando um espaco cada medenaid da

grade de programacéo das emissoras nacionais e abordando téesas tmmtundentes, se

firmou como um importante lugar de problematizagdo do pais, das irdesigaivadas as

politicas publicas:

Essa capacidadeui generisde sintetizar o publico e o privado (...) esta
inscrita no texto das telenovelas que combinam convencdes fodmais
documentério e do melodrama televisivo. E isso que tipificacadetla
brasileira e constitui 0 paradoxo de se identificar o Brasg manarrativa
ficcional que no telejornal (LOPES, 2003, p. 25).
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Assim, a telenovela brasileira caracteriza-se por incorporapa@nentes selecionados
pelo autor diretamente do cotidiano real, com o propésito de agendarperaadebate na
sociedade, oferecendo modelos, produzindo conhecimento e mostrando-se como oso poder
agente de mudanca social. Segundo Borelli (2001), a veiculacdo densndayeealidade
brasileira concede a telenovela

um tom de debate critico sobre as condi¢cfes histéricas @&issoniidas
pelos personagens; articulam-se, no contexto narrativo, os tradiciona
dramas familiares e universais da condicdo humana, os fatdiEosoli
culturais e sociais significativos da conjuntura no perioda; rsta forma
inscreve-se na histdria das telenovelas como uma caractegatticular da
producdo brasileira; e estas narrativas passam a ser denonfimagkzlas
verdade”, que veiculam um cotidiano que se propde critico, por g
proximo da vida “real” e por pretender desvendar o que estaria
ideologicamente camuflado na percepcéo dos receptores (BOREIQ1,

p. 33).

Sendo assim, a telenovela pode ser considerada, especialmentedadsdmiasileira,
uma das maiores fontes do imaginario nacional, além de partiapzamente da
(re)construcdo da realidade social, num espaco em que ficcaolidgadeainteragem
continuamente, alimentando-se e modificando-se. Dessa forma, ndodiegta que a
telenovela constitui uma narrativa que ultrapassa a dimensaaaielantretenimento, para
se configurar como uma experiéncia ao mesmo tempo culturalcasésiocial, acionando
mecanismos de conversacao, de compartilhamento e de participegaggioaida. A novela
tornou-se “uma forma de narrativa sobre a nacdo e um modo de pardegsa nacao

imaginada. Os telespectadores se sentem participantes déss reoweobilizam informacdes

que circulam em torno deles no seu cotidiano” (LOPES, 2003, p. 30).

1.1. Oposicdes da vida — e da trama
Quando coloca no conflito central um casal protagonista formado powowem j

milionario e uma moradora da favela, podemos perceberVgles Opostasdestaca as
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desigualdades e injusticas sociais tdo conhecidas da sociedatigrdoralsssim, a divisao
entre a favela e o asfalto € muito bem demarcada na tragand® Oliveira e Marcier
(1999), em um estudo sobre as representacdes da favela, o retratespesg® urbano na
midia tende a orientar-se por dois enfoques que, longe de serem exslugentvezes se
sobrepfem e se complementam. Se por um lado, tal retrato é feittr alas caracteristicas
intrinsecas da favela, por outro, essa mesma imagem “se condinénderelacional, sendo
os elementos definidores tracados a partir da e com refer@ncidade” (idem, p. 90).
Quando isso ocorre, 0 que chama a atencédo, num primeiro plamidaaronteira que se
estabelece entre ambas, fazendo com que a cidade seja vistarnamsoisa e a favela como
outra. Inimeras sao as referéncias que tratam a favela cgmalhéio, algo que néo faz
parte da cidade, algo, enfim, que € distinto dela, ndo importaagait, os personagens ou 0S
sentimentos que ai estejam envolvidos.

Em Vidas Opostasessa proposta se apresenta ja na propria abertura, cujo tema é
Aquarela do Brasjlde Ari Barroso. As imagens, por sua vez, mostram as disparidadea ent
favela e o asfalto, mesclando paisagens turisticas do Rio deoJanes favelas, e as
oposicOes das vidas de criancas que vivem nesses ambientes rt@iotedifede um lado,
criancas “do asfalto” indo a escola, jogando futebol no clube, bdocam um parque; de
outro, criancas “da favela” ao lado de traficantes armadosnhdogdutebol de rua,

balancando-se em pneus pendurados em arvores.
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QUADRO 2
Abertura de Vidas Opostas

POSTAS

VIDAS.

Sobre o tema de aberturas de telenovelas, Salinas afirma que ele

deve oferecer o clima da novela, e ainda, em uma Unica cancadefpe|
mas também, pelo estilo musical, orquestracdo, arranjo e riin®) ao
publico do que se trata a trama principal, o enredo-chave da novelasapro
dar pistas e envolver o telespectador (1994, p. 136).

No entanto, se considerarmos a vinheta de aberturd/idiezss Opostas essa
identificacdo da trama ndo se da apenas pela musica, mas ndssseotistruidos no
conjunto da musica com as imagens. Apesar de a abertura ser ems&dyrinata-se de uma
cancao reconhecida como uma das que melhor representa o paikaed@eagrandiosidade
do Brasil, marca o inicio do movimento “samba-exaltacdo”, tornandorse das grandes

referéncias do imaginario musical brasileiro de variascgesa (ZAN, s.d.). EnVidas
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Opostas a cancdo ndo se harmoniza as imagens apresentadas, produzindo pentits
da antitese.

Durante toda a trama, as seqiiéncias de cenas que repressegioesmundos sao
sempre separadas por panoramicas aéreas da cidade do Rio de dandeslizando da area
verde para a favela, ora em direcdo oposta, da favela para as pasgeando pelas belezas
naturais da cidade. Esse deslocamento ndo nos apresenta apdads a suas paisagens ou
nos prepara para a mudanca de cenario, mas atenta para adatispasociais, econémicas e
culturais que a novela tematiza em sua trama, responsavel pos oastananifestacdes de
violéncia social e que caracteriza muito bem o Brasil, um dopefies da desigualdade
social e econdémica no mundo.

Tomemos como exemplo o primeiro capitulo. O primeiro capitulo deelereovela é
de extrema importancia para a compreensao da trama como uralémdate nos ambientar e
apresentar as personagens, esse capitulo nos oferece o cenftiéb da trama, explorando
desde ja os dramas das personagens. Apesar de representar uena peqie do que € a
telenovela como um todo, esse capitulo contém informacfes valiosapequiéem o
espectador fazer inferéncias e antecipacdes acerca do daseroslprovaveis caminhos que
a historia podera tomar — ainda que saiba que uma telenovela poderarsafancas de
acordo com coercdes diversas, dentre elas questdes de niveis deiaude classificacao
etaria, questdes éticas e morais, pesquisa de opinido, entre outros.

Por isso mesmo, nesse capitulo inicial da novela as tomadas gaecaeparam as
passagens entre esses dois mundos, mostrando nas imagens o0s alasagi@isagens
paradisiacas as favelas do Rio de Janeiro, sdo muito mais tpregas do desenvolvimento
da telenovela, e os planos escolhidos dao a sensacdo de imersdoutesseundo”, em que
se passa de planos mais abertos do morro a planos mais fechadbggatéas cenas em

plano médio ou primeiro plano. Na primeira seqiéncia de transl¢dodassa passagem das
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paisagens turisticas para 0 morro, a camera passeia por cguério®stram a comunidade
da favela, tais como um jogo de futebol, um churrasco com roda de samtencas

brincando no parque, ao somAlguarela do Brasitom ritmo de musica eletrénica.

QUADRO 3
Sequéncia de transicao entre “mundos”
Fundo musical: Aquarela do Brasil, ao tom de musica eletronica.
(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

_____

Essa primeira apresentacdo do mundo da favela nos apresenta wnt@ambe,

apesar da simplicidade e precariedade estrutural que contrasta asfalto, é habitado por

78



pessoas ativas e alegres, que representam como ninguém o Brasd,iopaginario popular
€ visto como pais do samba e do futebol — elementos apresentados na cena.

Ao longo do tempo, a favela recebeu conotacdes diferenciadas, kspet@ade
acordo com o interesse dos habitantes do asfalto. Da precariedatte-@atrutura (falta de
esgotos, agua, luz e regulamentacdo habitacional), intensifpeldapobreza dos seus
habitantes, até o descaso do poder publico, a favela foi sendo concebida como o litgar da fa
do perigo, da violéncia. Lugar da desordem, por um lado, mas tambeétegdacia dos
sambistas, da alegria e colorido do carnaval.

Apesar de representar a heranca da desigualdade raciadledaduistoria brasileira, a
producao cultural da favela sempre exerceu grande influéncia nto.affatlemos citar a
musica, que foi mediadora da relacéo entre a favela e o asfsdiy como foi, também,
instrumento de afirmacédo da cultura popular. A dicotomia engendradapnasentacdes do
espaco urbano acabou por dividi-lo em dois eixos: o0 da ordem e o da desontlaolizados,
respectivamente, pelo asfalto e pela favela. O samba, comm g@énsical, superou essa
demarcacdao criada pelo discurso e criou pontes entre esses dois lados.

A associacdo entre samba e favela é tao forte no imaginariapbpasileiro que esse
ritmo musical tende a ser tomada como elemento constituinte déaapiéfinicdo de favela,
escondendo, em seu desenvolvimento, as origens verdadeiras do samba @ cndodpe
elege a favela como lugar de seu nascimento. Pois o povo “Bngssayem desarmonica; é
fonte e poesia, e fontele poesia” (BOLLEME, 1988, p. 14rifo nossg. De acordo com
Oliveira e Marcier (2003, p. 82),

0 samba é acionado para representar simultaneamente meio deéatif

e de valorizacdo do lugar: por seu intermédio, o morro se afirma
positivamente, como ilustra Zé Kéti ao cantar: “Eu sou o sambaz do
morro sou eu mesmo sim senhor, quero mostrar o mundo que tenho valor...”
(A voz do morro, 1955) (...). A celebracdo de nascimento na favglared

pelo samba, uma logica especifica, que volta a distinguir o modador
“morro”, valorizando-o em relagdo ao da “cidade”: quem nasce grocom

“ja nasce bamba”.
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No entanto, a representacdo da favela nos sambas da primeida oh@taéculo era
muito marcada pela concepcdo da cidade como o Outro da favela. tasiarigida
demarcacdao na diferenciacao entre os dois espacos. “Inimeessrefgréncias musicais que
tratam a favela como algo alheio, algo que nao faz parte, afgo, goe é distinto da cidade,
nao importa a situacdo, 0s personagens ou 0S sentimentos que an estefdvidos”
(OLIVEIRA E MARCIER, idem, p. 90).

Essa situacdo pode ser observada ao longo de toda a trama. Rodathaes&o
eventos frequentes nas cenad/alas Opostasalém disso, a comunidade possui sua propria
escola de samba, a “Académicos do Torto”. O carnaval, junto ao sapilEsenta na favela
um espaco de sociabilidade e elemento de forte coesédo socialsamgies! para o
estabelecimento de um sentimento de “comunidade” (COSTA, 2003). Messtmde
precariedade de recursos materiais, a musica — em espeaaiba — torna-se um grande
incentivo a integracdo dos membros da comunidade, que encontram nos lacos de
solidariedade uma possibilidade de minimizar os efeitos das slifioadicbes de vida. Um
exemplo bastante emblematico € a referéncia ao samba mawatano funeral de Haroldo,
pai de Joana, morto por traficantes em um confronto. Caracterizadohoonemn honesto e
trabalhador, Haroldo era um dos maiores colaboradores da essamba da comunidade;
em seu funeral, amigos colocam sobre seu caixao a bandeira de sua esool gecsatam,
em sua homenagem, um samba composto por ele préprio, o “poeta” wadam®, com
versos que celebram a vida. Vale mencionar guerafint’ de Haroldo passa-se, no episédio
da trama, paralelamente ao funeral de Alencar, policial corruptzeta morto no confronto.
A Ultima homenagem ao morador da favela, repleto de pessoas tla éaarnigos que se

abracavam bastante emocionados, contrasta com a frieza do eltegomicial, no qual

" Giria para funeral, designa uma ceriménia de didpeao morto com festa e roda de samba. Longerde s
considerado um desrespeito a alma ou a familia @domo Ultimo adeus com bebida, musica e dancaa& u
velha tradicdo trazida pelos escravos africanosailigo “Chorar pra qué?”, disponivel no site “Haveem
memoria”, em www.favelatemmemoria.com.br.

80



vemos pessoas dispersas, apenas acompanhando a ceriménia como mera formalidade.

QUADRO 4

Funerais opostos

Funeral da “favela” Funeral do “asfalto”

Sendo assim, a representacdo do mundo da favela, como ja foi meocibifeith de
forma a criar o maior contraste possivel com a representacgu deundo oposto, o asfalto.
Na trama, 0s contrapontos principais se dao a partir dos nucleos alopratagonista,
formado por Joana e Miguel. A instancialiEmdo “mundo dos pobres”, representado por
Joana, seus familiares e amigos do Morro, nos é apresentadarsomagens marcados pela
alegria, bom humor, humildade e honestidade, e que apesar da convivé@mnugacia com
o trafico, ndo desistem de lutar por seus direitos. As cessse rambiente — quando nao
relacionadas ao trafico — sdo descontraidas, com muito humor ehgalano. Trata-se de
uma visdo muito difundida pelo proprio samba, segundo Oliveira e Marcier (idem, p. 79)

Ao mesmo tempo em que, por uma visdo idealizada, as letras t mus
enaltecem o lugar, enaltecem também os lagcos de vizinhanga,
companheirismo e unido existentes entre os moradores da farelaitida
oposicao a “cidade”, onde predominariam as relacdes impessdaigla
seria docus por exceléncia, das relacdes personalizadas.
Entretanto, ndo podemos esquecer que o morro do Torto é apresentado cambém
um lugar que sofre diariamente com a guerra do trafico, ativiglaeletransformou a vida

dos favelados e que veio mudar o discurso sociolégico sobre a faaptmdo de volta as
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metaforas dualistas. Com a chegada do trafico de cocair@lam tidade, a favela passou a
ser representada como covil de bandidos, zona branca do crime” (ZALRO3, p. 15).
Segundo Ivana Bentes (2007), essa situagcao gera um discurso esgozo@énidia, que se
localiza no plano factual-ficcional.

E impossivel falar de representacdes da favela na midia re¢an to cinema
brasileiro; afinal, foi nas grandes telas que a favela ganhduilidsde, em ambito nacional e
internacional; a emergéncia do cinema moderno brasileiro estdainéinte ligada a
representacdo da favela, especialmente a favela carioca smeewores. S&o os filmes de
Nelson Pereira dos Santos que, em geral, servem como grandaciafei@ representacao
cinematogréafica desse espaco que é a favela brasileirat&ii® esse espaco aparece como
uma espécie de reduto, o lugar onde moram a solidariedade €a pao@eda que mostrasse a
vida dificil das familias nos morros cariocas, dando lugar aasaricdo, tratava-se de uma
visdo bastante romantizada, pendendo mais para o lado da malandragem dque o
bandidagem. Assim, os filmes do diretor “incluem o morro na geaguddi cidade e
apresentam com ternura o universo das classes populares, essguautr@ineasta admira”
(HAMBURGER, 2007, p. 119). Segundo Rossini (2003, p. 31), ha

uma tentativa socioldgica de explicar a saida para o com® algo que se
impbe aquele cotidiano de pobreza. No entanto, o crime ndo é acego pelo
demais moradores do lugar, nem mesmo pelos familiares daqueles que

optam pela contravencdo. H& toda uma defesa da honestidade. Um
trabalhador pobre é mais respeitavel (ou respeitado) do que um bandido.

E somente nos anos 90 que esse quadro se modifica; apds uma déwadayolta a
ser o centro das atencdes nas telas de cinema, e a invisibilidade depexifelevisao foi
alterada pelos telejornais vespertinos que, na chave do “sensacimglitrouxeram para a

TV o universo das favelas e das periferias urbanas (HAMBURGER, ideiyjuiAgora do

SBT (1991), herdeiro do radio, transformou-se em referéncia para ddagrmam reporteres

8 O sensacionalismo é o termo utilizado para cataateuma postura editorial adotada pelos meios de
comunicacao, afeito ao exagero e a uma estéticadnaghatica popular (MENDONCA, 2002). Com raizes na
nocao de grotesco, 0 sensacionalismo “ndo se taregenas como uma estratégia de captura de p{iblias
responde a busca de conexdo com as outras lingugge circulam, marginalizadas, na sociedadefrige

65).

82



in loco, apresentou e legitimou as paisagens urbanas populares como cena&i@s pa
reportagens. Esses telejornais funcionam como um contraponto para isrjoralficial”,
criando contrastes ao enfatizar assuntos ligados a pequenos canfitioses localizados,
com uma estética totalmente diferenciada.

No cinema, a forma como a periferia é tratada também sdicapdi favela ndo é
mais a favela romantica e habitada por pessoas marginalizadégelsym lugar do samba e
do carnaval. A favela, a partir de entdo, torna-se a faveleobtiamcia e do trafico de drogas,
“que expulsa das representacdes cinematograficas os discarsésaticos e idealistas,
proprios do modo como a classe média brasileira olhava para egte gspa& o da exclusao,
mas também o do diferente; e préprio também do modo como a fawhaga” (ROSSINI,
2003, p. 29). A guerra do trafico que se torna proeminente na midia rompa ¢igaD
tradicional do morro carioca; conforme as drogas e os traficaéitesomando conta dos
morros e dos jornais, as representacbes da pobreza no cinema a m@wocupacao de
verossimilhanca a qualquer custo — também comecam a retratar essdeealida

Se na favela de Nelson Pereira dos Santos se apontava para sibiadaole de saida
e de transposicao do drama em que vivem 0s moradores, a represgesaadmova” favela
do cinema atual mostra que a dinamica social em que estédo inssg#ssindividuos nao
possibilita que eles mudem sua situacao, “a realidade exdrpasice se sobrepor ao drama
da ficcdo filmica” (ROSSINI, 2003, p. 38) Nesse sentido, podemos citar, dentre (muitos)
outros,Noticias de uma Guerra Particul§t999), de Jodo Moreira Sallé€3;invasor(2001),
de Beto BrantCidade de Deu$2002), de Fernando Meirelle®nibus 174(2002), de José
Padilha.

Nos anos 2000, essas experiéncias se estenderam a ficcdavéelers escassas

producdes, que destoaram da producéo ficcional tradicional, que “com poucaera e

19 Sobre as diferencas entre as visdes da favelmema dos anos 60-70 e dos anos 90-2000, ver aacagin
de Rossini (2003) sobre as diferentes adaptagGebrd®rfeu da Conceigéaje Vinicius de Moraerfeu do
Carnaval(1958), de Marcel CamusGafeu (1999), de Cacéa Diegues.
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talvez crescentes — excecdes tem se concentrado em difundisvglesderosas da vida que
a sociedade de consumo permite” (HAMBURGER, 2007, p. 118). Especialneiee se

refere as telenovelas, essas visdes glamorosas ainda persistem;icoendMathado (2001),

Se a gente pega hoje toda a histéria da TV, as novelas, oanecacem
termos de programagédo, a gente pode discutir isso tambémavViakbo

por exemplo, o que é o espaco da exclusdo? N&o aparece até heja,a fav
coisa que ja tem décadas no cinema. SO aparece 0s bairros liadaies,

tem o nucleo pobre das novelas, ou no Pari ou no Belenzinho, dependendo
da novela, mas sdo em geral representados como espaco geneéricassa
limpinhas, as casas pintadinhas, sdo trabalhadores, alguns ewentaal
ficam desempregados, tém algum problema em funcéo da precariedade,

ndo é exatamente o0 espaco da violéncia e da exclusdo (MACHADO, 2001, p.
5).

Segundo Motter (2000-2001), a telenovela brasileira trata do presentenenhum
outro produto midiatico; enquanto os telejornais tratam de fatos quarsdiA ede tornaram
passado (mesmo que recente), a telenovela possui o poder de adigdatare as
transformacdes sociais. No entanto, no que diz respeito a represatdguegriferia, ha ainda
um grande abismo entre essas representacdes na telenovedalidaale social. Existiram
poucas tentativas de autores de transpor para a ficcdo teleassiveazelas da populacdo
brasileira, como erWale Tudo(1988),Pecado Capita(1975 e 1998)Patria Minha (1995)e
mais recentemente eBuas Caras(2008 (exibidas pela Globho no entanto, tais tentativas
foram frustradas, uma vez que essas representacdfes muitasersmneseitas de forma
caricatural. Segundo o diretor Walter Avancini, “a novela continuadetelo a codigos de
linguagem, gostos e ambi¢cBes da classe média. A classthdddra é apresentada como
caricata” (apud MATTELART, 1998, p. 113).

Dessa forma, décadas depois de emergir como uma das prinepesentacoes
culturais da pobreza urbana brasileira, problematizada - e roadmtizoelo cinema novo e

acolhida pelos brasileiros especialmente por meio do samba, o caheddavela em sendo

reformulada nos ultimos anos pela generalizacdo de um outro oorcelié periferia. Essa
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periferia ndo € mais a antiga favela pendurada nos morrosasarassociada a malandros e
sambistas. Agora ela se espalha pelo pais, prajyZunk e essa sua nova marca vai se
desenhando na midia.

Mas ha um paradoxo, segundo Bentes (2007). Ao mesmo tempo em queta@ese
periferia nessas producbes de maneira idealizada, romantizadgeriferia legal” — , a
pobreza é bastante criminalizada nos telejornais:

A bipolaridade esquizofrénica é, por exemplo, apresentar na producao
ficcional, um mundo folhetinesco, em que 0s negros e pobres sdo bons e
honestos, em que se faz uma idealizacdo, quase uma santificacaceda pobr
feliz. Ai, a mesma "emissora da ética e dos bons costumesados" faz
editorial contra as cotas dornal Nacional ou seja, contribui para barrar os
jovens negros na sua entrada urgente e imediata na Unider§BIBNTES,
2007).

Sendo assim, é no lado negativo da favelavValas Opostasque a busca pela
representacéo fiel da realidade se da de forma muito malisiex servindo de palco para
inlmeros acontecimentos que pautam jornais e telejornais de todo @gaisnstantes e
sangrentos confrontos entre traficantes e policiais e ent@efacgminosas rivais no ficticio
morro do Torto remetem aos conflitos quase que diarios em morreslasfaariocas. Além
disso, a novela também relata os diversos problemas decorrenteficdodgédrogas, tais
como o esquecimento da comunidade pelo governo, a associacao de pohciasficantes,

a submissdo de seus moradores as vontades dos bandidos, a completgadessen
autoridades, a insercdo de menores no mundo do trafico, entre outros.

A producdo da telenovela apresenta uma forma de representar bastahte
diferenciada. As instalacdes cenograficas das residénciasotslores da favela, muitas
vezes desarrumadas, com mdveis e paredes de aparéncidadesgasala das personagens
da classe mais baixa, que ndo segue a norma padrdo e é repi@tasde palavroes; a
aparéncia fisica delas também muitas vezes com pouca predcupstética quanto ao

cabelo, maquiagem e figurino; a referéncia explicita a eventsantes ocorridos na
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sociedade. Podemos perceber uma representacdo da favela servirmo‘pcomenor
supérfluo” em relacdo a narrativa, no sentido em que Barthes desiselenchimentos”
literarios, as minuciosas descri¢cdes realistas (BARTHES, 1984#ijamos nessa inclusédo de
“detalhes urbanos” sem nenhum sentido aparente dentro da tramatevaetdd¢ obter a
representacdo pura e simples do real; nos termos barthesiagfesto de real“Por outras
palavras, a propria caréncia do significado, em proveito exclusivefdoemte, torna-se o
proprio significante do realismo: produz-se efeito de realidem, p. 136).

Todos esses aspectos aproximam a telenovielas Opostasmais de producdes
audiovisuais brasileiras, tais como o filmédade de Deug2002) e a séri€idade dos
Homens (2002), do que de outras telenovelas, especialmente da Rede Globo, cuja
preocupacao com a estética e o politicamente correto mostra-se bastante fo

Considerando o primado do interdiscurso sobre o discurso, iniciamos uma
investigacdo de tom mais geral em relacdo aos empreéstimdoacées (MOTTER, 2000-
2001) presentes eXidas Opostasde acordo com os estudos das representacfes da pobreza e
da violéncia no cinema e na televisdo, discutidos anteriormente. fidentds, em
observacdes iniciais, uma mudanca nas figurativizacOes e tagd&izda favela ao longo da
trama.

No inicio da trama, € possivel perceber uma tematizacatecas proprias das
representacoes da favela do cinema brasileiro. Na repreésemagnorador da favela, por
exemplo (na figura de Joana e sua familia), podemos identificatoodm “bom pobre”, o
esteredtipo do brasileiro trabalhador cujas principais caistatas sdo o calor humano, a
solidariedade, alegria e honestidade. No plano de uma estétecarmadforma material de
representar esse nucleo, predominam as cores quentes, a iluminiagas foenarios repletos
de objetos e figurantes, ao som de MPB, samba e pagode. Trataraa flencdo imaginaria

gue habita indmeras lendas e mitos da cultura popular mundial, e &fereshente presente
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nos primordios do cinema brasileiro, de Nelson Pereira dos Santoxy wonos
anteriormente.

Na representacao do nucleo do trafico, por sua vez, estdo pseslententos tipicos
de obras recentes do cinema brasileiro, com a tendéncia inaugoradidade de Deysde
Fernando Meirelles, ja mencionado. O trafico mostra-se como a ajmgéa na vida desses
personagens, cuja marca principal € a ambiguidade: ndo sdo nememdéabons, nem
totalmente maus; alternam momentos de violéncia e dominacdo, aogpasswstram, ao
seu modo, preocupacdo com o0 bem-estar de sua comunidade. No plano, estétenas
geralmente sdo mal iluminadas, os cenarios escuros e vaziogpreddminam as cores frias.
Os diadlogos muitas vezes séo apagados, em uma estética docyonealigtica. O som, por
sua vez, € o Rap, ou a MPB de tom critico. Em ambos os casos)daréaso do morador
quanto do traficante, ndo ha perspectiva de transposi¢cdo ou saida @i sstmague vivem,
ou seja, todos estdo fadados a viver do/com o trafico.

No decorrer da trama, no entanto, percebemos algumas mudanceis|rasp&e no

que diz respeito a figurativizacdo do traficante; as ambiguids@i@esatenuadas, ha ou o
reforco da crueldade, ou do arrependimento. Nesses casos, @ fiedéncdo ou a punicao.
Na representacdo do morador, por outro lado, mantém-se o mito do “bom poitretario,
a transformacéo ainda ocorre: ha a possibilidade de transposigéitaePara os moradores,
através da organizacdo e luta social ou pelo casamento; paadicastes, pela punicdo ou
redencdo. Sendo assim, ao final, mantém-se a estrutura e os etedwentelodrama, tipicos
do funcionamento da telenovela.

A seguir, reproduzimos o quadro com a evolucdo tematica e estrataral

representacéo da favela &hdas Opostas
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VIAVYL va OIDINI

VINVYL1 va 1vNId

- Mito do “bom pobre”
- Estereotipo do trabalhador

- Solidariedade, bom humor, alegria,
honestidade

- lluminagéo adequadaigh key

- Planos abertos, planos médios
(americanos)

- Cenérios repletos de figurantes e
objetos

- Cores quentes predominantes
- Som: samba, pagode e MPB

- Mito do “bom pobre”
- Esteredtipo do trabalhador
- Alegria, solidariedade, honestidade

- Transposicao pela luta e organizacao
social

- Ascensdo social pelo casamento

- Ambigulidade: nem tdo bom, nem tdo mau
- Violéncia, dominagao

- Preocupacéo com bem-estar da comunidade

- Trafico como Unica opgéo

- lluminagéo deficientelgw key

- Estética documental-jornalistica
- Closes e descentralizacdes

- Cendrios escuros e vazios

- Cores frias predominantes

- Apagamento do dialogo
- Som: rap, MPB

- Atenuacao das ambiglidades
- Punicdo

- Redencéo

- Possibilidade de transposicéo

- Exploracgéo do recurso plano/contraplan

O

- Maior nimero de dialogos
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QUADRO 6
Figurativizacdo da favela
(Figurino, cenarios, planos, cores)

COMUNIDADE TRAFICO

No “mundo dos ricos”, enquanto isso, Isis Campobello (Lucinha Lins), dede

Miguel, é wiva, mulher da sociedade, presidente das proprias empresas, bonita, sofisticada e

89



elegante, mas solitaria e desiludflaEsta cercada de pessoas interesseiras e inescrupulosas,
€ ingénua e deixa-se enganar por eles. Interage com um numeryaasuito de personagens

e vive praticamente sozinha em uma mansao vazia e fria, cpeéieito e impecavel, mas

com pouco transito de pesstasua vida parece ganhar um pouco de cor e alegria apenas no
convivio com a menina Madalena, moradora da favela que fica sob os cudkdos
empresaria.

No primeiro capitulo, somos apresentados ao nucleo representado gieltn™aa
cidade de Cascais, em Portugal, em que nos sdo mostrados cenéuobrdeses, desde as
paisagens até suas construcdes luxuosas, locais que os personggentafrecom figurinos
e limusines a altura. Ao mesmo tempo, também conhecemos a dirlasseagrupo social:
de um lado, podemos citar isis Campobello, personagem melancolica,inimaasiitaria em
seu castelo, e de outro, Mario e Félix, empresarios frios que ianmit a fortuna de Isis,

verdadeiros tubardes prestes a abocanhar a sua presa.

? Descricdo da personagem no site oficial da telelagdisponivel em
http://www.rederecord.com.br/programas/vidasopostas
L Ver consideraces de Motter (2003) sobre o cemfari@lenoveld préxima vitima
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QUADRO 7

Cenarios do “mundo dos ricos”

Os vilbes do “mundo dos ricos” sdo representados por personagens Itizdsstaa e
movidas unicamente pela ambicdo. S&o empresarios, politicos e autondidais que
usam e abusam do poder na “escalada social”’. Muitos ndo possudia dana constituem
por meio do casamento por interesse; no caso dos homens, as mulheassadode objetos
sexuais.

Dentre essas personagens, convém destacar aqui o delegado a\Jagspwnsavel

91



pelas maiores atrocidades da trama: corrupcdo, associacaafieo, tabuso de poder,
violéncia contra a mulher, tortura, coacdo, entre outros. Com essmagem, 0 autor da
trama“joga” com a crescente desconfianca da sociedade a&paaeds autoridades policiais;
“joga” para nao partir para a generalizacdo em relaggsa classe, na criacao ou circulacao
de um discurso estigmatizante. A construcdo da personagem éadarregm nuances
draméticas, os gestos sao agressivos, a voz € alta — o atoracheiga ao falar, a camera
insiste em focalizar o olhar diabdlico, e ele apresenta taxjal®sées de ira quanto
momentos de lucidez para dissuadir, enganar, mentir e manipular. Ecop$iopata do
cinema norte-americano: sente prazer em provocar a dor e o sidriatleeios e exibe total
auséncia de culpa, arrependimento ou remorso em relacdo aos seAstatsle continuar
com as reflexdes, tiramos proveito do discurso cientifico da psigypara definir tal perfil
psicoldgico:

A psicopatia se constituiria em um distarbio socialmenteastador,
definido por uma constelacdo de caracteristicas afetivaspenatgrais e
comportamentais, incluindo egocentrismo, impulsividade, auséncia de
empatia, culpa ou remorso, mentira patologica e persistente¢aookde
normas e expectativas. Em Ultima analise, psicopatas seriesiadores
intra-especificos, que empregariam quaisquer meios paracatigie suas
préprias necessidades egoistas, inclusive violéncia (JOZEI;, €000, p.

6).

Sendo assim, a corrupcao policiahéstradana trama e ao mesmo temjpstificada
pelo disturbio psicopatoldgico da personagem. Além disso, o contraponto que o casal formad
pela delegada Maria do Carmo (Raquel Nunes) e o promotor de justigardo (Luciano
Szafir) faz com a personagem do delegado Nogueira auxilia trabalho de nédo generalizar

a classe trabalhadora, nao colocar todos como “farinha do mesmo saco”.
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QUADRO 8
FIGURATIVIZACOES DO ASFALTO
(Figurinos, cenarios, iluminacdo, planos)

Relacionado a questdo da figurativizacdo demarcada desses dois menddas
Opostas € possivel afirmar que a trilha sonora constitui um elemento quai grasde
relevancia nessa configuracdo que discutimos até agorarvarime a trilha da trama como
um todo, podemos estabelecer relagcbes de sentido intertextuaisrdis@uirsivas que a

primeira vista podem nao ser perceptiveis. De fato, uma das fymgdesdiais das cancdes-
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tema é a de caracterizadora ou de marcar identificacdo den@gess, ou Como
caracterizadora de certos momentos da historia. Na maioriaziss trabalha-se com clichés
e estereOtipos, provenientes especialmente do cinema norte-amedc@&ndacilitam a
identificacdo dos espectadores. ENidas Opostas, esses clichés estdo presentes
especialmente nas trilhas incidentais, ou seja, musicas instaisngue conferem o clima a
cena (suspense, mistério, romantismo, melancolia...). Tratando-secadaées-temas,
podemos perceber que se estabelecem, em certos casos, rekigd@smplexas entre elas e
a trama, especialmente se ndo pensarmos a trilha apenas sswoiagio simples com as
personagens, lugares e situacdes, mas como discurso, parte de wto coaial, cultural e
historico especificos.

Assim como a propria trama, algumas cancdes-tema de Chico Buamg\Veas
Opostasenaltecem o povo e, ainda que apontem problemas da sociedade derépmra;se
de um tom de positividade sobre o futuro. Certas cancfes, mesmo rensetendmntexto
completamente diferente do retratado\éishas Opostaspodem adquirir sentidos outros ao se
relacionarem a narrativa da telenovela.

O que seracancao-tema do personagem Boris (Nicola Siri), ex-militantéiqoolia
época da ditadura, pode ser interpretada como uma referén@acsode repressao vividos
pelo personagem, mas também como um grito do povo que vive a margenedadsyama
vez que a cancdo fala “daqueles que foram mutilados fisica @&nsecie, que estdo a
margem do mundo do poder” (MENESES, 2000, p. 124)CEgue serd&o discurso utdpico
abre-se magnificamente, para imagens da comunhédo e da coletiédadanto em que os
oprimidos e 0s subversivos séo algcados a categoria de protagonistestoda’Hidem, p.
107).

Apesar de voc@presenta, de um lado, a realidade repressiva do poder, e configura

uma situacao de sujeicao, escuridao e aprisionamento de emocoes:
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Hoje vocé é quem manda / Falou, ta falado / Nao tem discussaoci néo.
minha gente hoje anda / Falando de lado e olhando pro chédo. Viug/ Voc
gue inventou esse Estado / Inventou de inventar / Toda escuxidaé fue
inventou o pecado / Esqueceu-se de inventar o perdéo.

A cancdo é tema do personagem Dénis Nogueira (MarceladS8grro delegado
corrupto e violento; no contexto da trama, a cangdo se associalpgéorie repressado por
parte das autoridades, que nao titubeiam em agir com violéntiapesar do poder, em
torturar, matar. No entanto, por outro lado, a can¢éo aponta para upecpeaspositiva, de
alteracao radical do amanha, em que:

Apesar de vocé / Amanha ha de ser outro dia. /Ainda pago pr&®\ardim
florescer / Qual vocé ndo queria. (...) / Apesar de vocé hAé&ha de ser
outro dia. / Vocé vai ter que ver /A manha renascer / E esbanjar.poesia

A presenca d&ota d’aguana trilha, por sua vez, confirma o enaltecimento do povo,
do populayque também pode ser percebido em diversos outros aspectos da tresaad@e
em um movimento interdiscursivo e intertextual, a cancéo, que as&néiada na telenovela
a um personagem especifico, remete diretamente a peca deBGaigoe e Paulo Pontes de
mesmo nome, tragédia urbana ambientada em morro carioca, adaptagé@@dia grega de
Euripedes sobre o mito de Medéia. Na peca, ha quase uma decldeaprincipio de seus
autores, com a deliberacdo de reintroduzir o povo no centro da acdo chandati
preocupacdo central da peca € a de que “a vida brasileira posvalvida, nos palcos, ao
publico brasileiro”. E ha toda uma discussdo ainda no prefacio, “quereginaa da
identificacdo gramsciana entre popular e nacional: o povo €, na gegaica fonte de
identidade nacional”. Qualquer projeto nacional legitimo tem dededé” (MENESES,
2000, p. 175).

Além disso, as personagens principais de ambas as traWidas-Oposta® Gota
d’agua— dividem o mesmo nome, Joana — “personagem-simbolo do povo brasileiro” (idem
ibidem). Na peca teatral, a traicdo sofrida por Joana, em gueaalo Creonte a abandona

para ficar com a filha do dono do conjunto habitacional (a imagem do p@geesenta nao
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somente uma trai¢cao individual, mas a traicdo de “toda a sua @eet®’ ibidem). EnVidas
Opostas ainda que Joana se apaixone por um jovem milionario — ndo fugindoaadssm
tradicbes melodramaticas do “complexo de Cinderela” (ascensaal smi meio do
casamento) (LOPES et al, 2002, p. 247) e do amor impossivel — ela sanbopovo
brasileiro, sendo honesta, trabalhadora, generosa e que ndo abandonaGi@iss i suas
origens, sendo capaz de sacrificar-se (aceitando viver comormndollobefe do trafico) pelo
bem de sua gente.

A cancédo-tema de Isis Campobelld @stra e o ventaque recebe diferentes versoes,
cantada e instrumental. A cancdo foi composta por Chico Buarque fidmee homonimo,
adaptacéo do livro de Moacir Lopes, que trata do isolamento e solidaoiniar@rcapitulo
da telenovela, a musica segue quase todo o tempo a melancolicagensonma rainha
solitaria em seu castelo; ao longo do capitulo ja € possiveihecé-lo como urteitmotiy,
ou seja, a utilizacdo e desenvolvimento de um tema musical que idatercarater e a acao
de cada uma das personagens ou situacbes dramaticas, ou emddendéticma oOpera
(CARRASCO, 1993). Alem da cancao, nesse capitulo acompanhamos um etegaetto
de musica classica, realcando ainda mais a sofisticacaorledse, e também a melancolia
da personagem, que se emociona e chora ao assistir ao espetacel@aliess evidente o
recurso do esteredtipo, na associacao do nucleo rico a musica classica.

O estereo6tipo, como ja dito, é préprio da linguagem da telenovelaytpontaitas das
trilhas musicais sdo calcadas em recursos ja assimiladogefesdpectador familiarizado com
o formato da telenovela. A musica, segundo Righini (2001) é utilizad® condutora
psicolégica do telespectador, efeito este conseguido principalmentérilha sonora
incidental, que constréi o clima das cenas. Nesse primeiro cagéwidas Opostasas
trilhas incidentais seguiram tons estereotipicos; a primegaéscia, bem ao estilo do filme

Missao Impossiveb protagonista Miguel escala falésias em Cascais, Rfrerg cenas com
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cortes rapidos e tomadas aéreas de paisagens deslumbrantesadpditugués, ao som de
musica eletrénica, que conferiu as cenas um tom selvagemfedeseéncia, vigor e

jovialidade. A mesma musica acompanha Joana também em umal@&sdaissa vez no
Corcovado, Rio de Janeiro; as cenas de escalada desses dois pesss@agazam, € Sao
concluidas com uma musica instrumental de nuance romantica, “unindsalogca ainda

nao se conhece.

Dessa forma, utilizados como fundos e formantes, as telenovelasrdapre essa série
de temas de tensdo, na forma de “segmentos musicais nao-melaticadificil
reconhecimento e memorizacado” (SALINAS, 1994, p. 153). S&o verdadkdto&scsonoros
que indicam para o receptor a caracteristica de suspense, medos@pyetc. da cena. As
vezes cobrem sequéncias inteiras ou aparecem brevementerparatdque tenso e aliviar o
clima novamente. Nesse sentido, podemos ainda citar nesse nucledatttd, & melodia
que combina os sons do teclado e bateria em ritmo frenético aaalig;i ambientando a
perseguicdo de Boris e seu conversivel & limusine de Iris eséeios; e ainda, as trilhas
incidentais das cenas dos vildes Mario e Félix: a miBitanctt?, a melodia pesada de
guitarras e bateria — musica que também acompanha cenas devddg®sao longo da
telenovela, como o traficante Jacson, o delegado Nogueira e o pAlenakr, geralmente
antecipando ou conduzindo a¢des de maldade dos personagens.

Outra cena exemplar é a da dupla de vildes tracando planos cgiatrami um
belissimo aquario; a cena se inicia com os personagens adeente cardume de peixes e
tubardes, quase dando a ilusédo de que eles estdo dentro do aquarimraedaiaos animais
marinhos, e termina com um imenso tubardo em primeiro plano, tudo ao sodsida de
terror/suspense, criando uma associacdo entre o animal e os wdfjeiros tubardes

prestes a abocanhar a sua presa, a ingénua isis Campobello. d\ssirsica extradiegética

2 Musica composta por Daniel Figueiredo, produtosical deVidas Opostas
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desempenha nesses casos uma fungcdo dramatica, ao criar a gébiersablinhar as cenas;
além disso, ela também enfatiza a dominante psicologica, deskamuo um papel
metaforico e evocando, nos personagens, certas caracterigtobEgpsas (SALINAS, 1994,

p. 134).

Diferentemente dosleitmotivs habituais de telenovelas, as canc¢des-tema dos

traficantes ndo apenas servem para caracteriza-los, mhéntapodem ser vistos, como
podemos perceber, de poder critico. No caso dos traficantes, as dangdeemarcam nao
um personagem, mas as “gangues” de traficantes.

A primeira gangue nos é apresentada pelo seu lider, Jacsonorader da
comunidade do Morro do Torto que de dentro da penitenciaria planeja a tomddaraloA
cena mostra Jacson andando pelos corredores em clara atitude magaimos cortes em
flash focalizam seu olhar duro e seu dorso nu, em que é possivel ver amda ¢gituagem
com a palavra “Torto”. A musica que 0 acompanl@dé aos ratoscomposta e interpretada
por Chico Buarque em um ritmo que o préprio mfSictenomina de rap/embol&daNa
letra, que podemos observar abaixo,

Rato de rua / Irrequieta criatura / Tribo em frenética @n@lifdo / Lubrico,
libidinoso transeunte / Boca de estdmago / Atras do seu quinh&m ddga
magotes / A dar com um pau / Levando o terror / Do parking/ig ll Do
shopping center ao |éu / Do cano de esgoto / Pro topo do arranhRaiéu /
de rua / Aborigene do lodo / Fuca gelada / Couraca de sabae i(daaho

/ Profanador de tumba / Sobrevivente / A chacina e a leiaé $aqueador
da metrépole / Tenaz roedor / De toda esperancga / Estuporaitisade/ O
meu semelhante / Filho de Deus, meu irméo.

Chico Buarque ilustra a trajetéria que muitos brasileiros earoeem seu cotidiano,
demarcados pela sua condi¢cdo de excluidos, bem como sua evidente vidadeabdcial,

ndo sendo, portanto desmedida a aproximacdo metaforica que a cancéotamese a

%3 Site oficial do cantor, www.chicobuarque.cohtesso em 26/08/2008.

4 Embolada é um género musical tipico do nordessilbiro, cujas caracteristicas principais incluema
melodia mais ou menos declamatdria, em valoreslogpe intervalos curtos. O género é simples e nasuu
qualquer composicao preestabelecida, quanto aornlendisposicdo dos versos. A letra é geralmentdozd
satirica ou descritiva. O texto, com frequéncialtérado com aliteragdes e onomatopéisi¢nario Cravo
Albim de Mdsica Popular Brasileija
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populacdo “marginal’ e os ratos de rua. A cancao retrata o atasstidades (do asfalto),
pois os ratos (os marginalizados) sao aqueles que se escondenupelfiaies além disso,
suas acdes sdo ainda mais ameacadoras, pois circulam livrgralentedade, “Levando o
terror / Doparking aoliving / Do shopping centeao léu / Do cano de esgoto / Pro topo do
arranha-céu” e exportando dos subterraneos tudo o que representa @ diageessepticas
comodidades da civilizagdo (COUTO, 2007).

A segunda gangue retratada, por sua vez, é a gangue do Suvacosquainesro
capitulo era o traficante que comandava a “boca de fumo” do Morro do Aardmcao-tema
do grupo é o rap “E guerra”, de Vinimax, que acompanha diversas cenagasio. E
possivel afirmar que nessas sequéncias 0s elementos verbaimarnzastes estdo na letra

desse rap, no qual podemos verificar o seguinte refréo:

E Guerra... / Pode acreditar / Briga de traficante pelmentacio / Selva

de pedra / Ledo contra ledo, disposi¢cao / De ambos os ladamd&ohqui
fortemente armados / Tiroteio e bala perdida pra todo ladeeim(era o

dono da quebrada?/ De um lado a cidade, sem fome com gloria/ De outro
uma guerra, vidas opostas / Quanto vale uma vida? / Quantoavale
liberdade? / Os dois lados da moeda / Invisivel para a sdeiéd@olicial
corrupto, favela em pénico/ Sem pudor, na covardia/ Chega atirando /
Submundo, negociacdo/ Ganancia e dinheiro/ Trabalhador, bala perdida /
Toma tiro certeiro/ Valores invertidos/ Dedo no gatilho/ Dptteja os
nossos meninos/ Caguete traidor/ Golpe de estado/ Pela sacmiaguo

saco (...)

Mais uma vez, reforcamos que a musica ndo se coloca na sequémnesrsiente
como ilustragdo do contetddo das cenas ou para a apresentacdo oloagpess Afinal, o
movimento hip-hop possui um histérico que est4d além de caracteristicas musigais
artisticas. Esse movimento cultural surgiu das ruas, como um movigdentivindicacdo de
espacos de manifestacdo das periferias, numa forma de reacawrdlit®s sociais,
discriminag&o e violéncia sofridos pelas classes menos favaedldana sociedade ainda
muito marcada pelo autoritarismo e pela exclusdo social, o diseuwscomportamento dos

rappers em certo sentido, sdo a resposta de um segmento social i@ garedita mais na
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conciliagdo, na concretizagcdo de uma harmonia social. Ao contrases grupos tentam
também imprimir, em certo sentido, a culthrp-hopum tom segregador (HERSCHMANN,
1999). Seusraps possuem letras questionadoras, acusatorias, intimidadoras e per veze
autoritarias, “embaladgselo ritmo que lembra um campo de trabalhos forcados ou a marcha
dos detentos ao redor do patio, que os garotos dancam de cabeca haigaasesescondido
pelo capuz do moletom e os 6culos escuros, curvados, como se tivessemoaipds as
correntes da escravidao” (KEHL, s.dnline).

Maria Rita Kehl, em um texto intituladls fratrias 6rféas(s.d.), onde faz reflexdes
acerca da musica dos Racionais MC’s, afirma que os rappgsnthise diretamente a ma
consciéncia da classe média, reforcando o mal-estar de viver graisiique exclui milhares
de jovens e criancas, que ndo encontram nenhuma oportunidade de saiagio sle
marginalizacdo em que se encontram. Ainda segundo a autora (idem, ibidem),

o real é a matéria bruta do dia-a-dia da periferia, é rimaa ser
simbolizada nas letras do Rap. Uma tarefa que, como todo tratbalho
simboliza¢éo, depende de um trabalho de criacdo de linguagem que s6 pode
ser coletivo. E como se os poetas do Rap fossem as caixasaolgiresa,

para o0 mundo, de uma lingua que se reinventa diariamente para emfrenta
real da morte e da miséria; por isso eles ndo deixam a,fa@anegam a
origem. "Essa porra é um campo minado/ quantas vezes eu pense& em m
jogar daqui/ mas ai, minha area é tudo o que eu tenho/ a niilahé &qui e

eu hao consigo sair/ é muito facil fugir, mas eu ndo vou/ ndoaiowgtiem

eu fui, quem eu sou". (“Férmula magica da paz” — Brown)

Dessa forma, oap ndo representa apenas uma trilha sonora, mas se apresenta como
um elemento que dialoga com as imagens e confere um tom deladéich seqiéncia; ao
tentar estabelecer uma associacdo das imagens com o rapntbhéiocode agregar a essas

imagens os seus significados, a sua historia.
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4. A violéncia emVidas Opostas

Como ja dito no inicio do trabalho, a teméatica da violénciavaas Opostas
perpassa toda a trama, em diferentes momentos e de mamabamtdiversas. Apesar de a
questao do trafico de drogas ser um dos destaques da tramacde Weraes, a telenovela
aborda a violéncia na sociedade brasileira que atinge todos ostasntedependentemente
de classe social, género, faixa etaria.

Para se ter uma idéia, em nosso primeiro recorte das cenasdémeia — feito
tanto pela gravacédo de capitulos da trama, com o auxilio das sinlgrses dos capitulos
publicadas no site oficial dgidas Opost&S — chegamos, em 240 capitulos de telenovela, a
um total de mais de 50 eventos violentos, um numero consideravelmente treazaddo-se
em conta ainda que diversos eventos se estendiam por varios capitulsguid,
reproduzimos o quadro com 0s eventos de violéncia da telendwza Opostasem que

também identificamos as vitimas e protagonistas da violéncia em cada am dele

% Do site http://www.rederecord.com.br/vidasoposfasetirado da internet pela prépria empresa. &smas
sinopses, na época de exibicdo da trama, foranicadak em diversos sites e publicacoes sobre gétevi
Dentre eles, podemos citar o site Area Vip (htywiv.areavip.com.br).
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QU

ADRO 9

Eventos de violéncia e relacdes vitimas/protagonistas

EVENTO VITIMA(S) PROTAGONISTA(S)
Lr;\ijaesi:o ao morro comandada por Jacson da Comunidade, Trafico Trafico, Leinl)
Rebelido no presidio liderada por Jacson benj Tréfico
Assalto ao prédio liderado por Jéferson Execut{izes) Tréfico
Atentado a Jacson na cadeia Trafico Trafico
Jéferson comanda invasdo ao morro e vence Tré&mmunidade Tréfico
Jéferson encontra Joana no morro e a ameaga Caader(igénero) Tréfico
Jéferson prende Miguel Executivos (bem) Trafico
Je_ferson € pressionado por Jacson a matar Trafico Trafico
Miguel
Confronto entre Haroldo e Jéferson Comunidaddicbra Trafico, Comunidade
Pavio assalta e sequestra um 6nibus Comunidade icaraf
Pavio e Sovaco atacam Leonardo e Marcos a Lei (ben) Tréfico, Lei (mal)

mando de Nogueira

Inhame ameaca Sovaco e Miguel na cadeia Executreny, Trafico | Trafico
Lei (bem), Executivos g

Fuga de Jacson (ben) Tréfico

Assalto a casa do ministro Executivaza() Tréfico

Traficantes se unem para expulsar a milicia d
morro

0Traficantes, Comunidade

Tréfico, Lendl)

Jacson prende Joana na boca de fumo Comunidader¢yén Tréfico

Jacson agride Joana Comunidade (género) Tréfico

Pé de Pato e Zaqueu tentam envenenar Jacspn Trafico Trafico

Jacson prende Felipe na boca de fumo Executbargififancia) | Trafico

Confronto entre a gangue de Jacson e Pavio Trafico Tréfico

Joana discute com Jacson e o fere com uma faca icd raf Comunidade (género)
Jacson mata Inhame, cortando sua cabeca Trafico ficdra

Pé de Pato e sua gangue invadem o morro TraficopGidade Trafico

Confronto entre traficantes e policia ;I'brs:‘.:)co, Comunidade, Lei Trafico, Lei pem
Confronto entre Jacson e Sovaco Trafico Tréafico

Confronto entre Jacson e Miguel - Carmo mat
Jacson

al'réfico, Executivoskien)

Tréfico, Lei pen)

Nogueira tenta estuprar Daniela Comunidade thoeil)(
Nogueira agride Neusa Executiviiein— género) | Leirpal)
Nogueira coage testemunhos de Cicio, Joana €omunidade, Executivos .

. Lei (mal)
Miguel (bem)
Noggglra e Hélio colocam bomba na casa de Comunidade Leirpal
Rosario
Boris coloca bomba falsa no carro de Nogueira il Executivos (bem)
Nogueira e Hélio prendem e torturam Boris Executifoenm) Lei (mal)

. - . . Lei (mal), Executivos
Nogueira e Erinia armam para prender Migue Execsitben) (makgénero)
Nogueira agride Sérgio Executivosd)) Lei (mal)
Nogueira agride Erinia Executivandl— género) | Leiral)
Nogueira é assassinado por Erinia lpeal Ei<ecut|vos (mal -

género)
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Hélio agride Cicio Comunidade Leh@l)

Nogueira enfrenta e briga com Leonardo lreal), Lei (bem) Lei (nal), Lei (bem)

M|I|C|a~assed|a 0s moradores para aceitarem Comunidade Leirpal

protegao

Nogueira agride Hélio verbalmente Leid)) Lei (mal)

E(ix e Mario armam para tomar a empresa d P Ewecutivos ber) Executivos fnal)

Felix e Mario mandam Alencar matar Oscar Execut{bes) I(Eé}(;lc):utwos al), Lei

Maério, Felix e Marla Lucia planejam tomar a Executivos ber) Executivos fnal)

empresa de Isis

Méario agride Maria Lucia Executivom@l— género) | Executivosnal)

Felix agride Marcos Lei (bem) Executivosd))

Leonardo agride Felix Executivomél) Lei (bem)

Felix agride Claudia Executivom@l— género) | Executivosral)

Maria Lucia chantageia e agride Mério Executivoslf Ei( ecutivos fal -
género)

Miguel e Méario discutem

Executivos benj,
Executivos fnal)

Executivos benj,
Executivos fnal)

Erinia arma para Joana

Executivom(— género) Comunidade (género)

Felipe humilha Madalena na escola

Executivos (bémféncia) Executivos lpem-—

infancia)
Felipe testemunha briga dos pais Executibesn— infancia)| Lei (mal)
Nogueira fala mal de Neusa para Felipe Executiem¢ infancia)| Lei (mal)
Executivos hem—
Felipe testemunha Nogueira agredindo Danielénfancia), Comunidade Lei (mal)
(género)
Jacson prende Felipe na boca de fumo Executbars< infancia)| Tréafico

Ainda que néo seja possivel, nos limites desta pesquisa, analigaras cenas

dispostas no quadro acima, essa primeira selecdo foi imprescipdisetompreendermos a

dindmica da violéncia eMidas Opostaslistando todos os eventos violentos e relacionando-

0S as suas vitimas

e protagonistas, pudemos perceber que, dgesdrama manter a

estrutura melodramatica d@me domal, as relacdes de violéncia estabelecidas nela ndo sao

simplificadas a esses dois mundos mal sendo o protagonista ebema vitima. Segundo

Soares (1996),

z

uma das dimensdes mais assustadoras da violéncia é a fus@elaque
promove, entre vitima e agressor. O ato violento atinge a pessahcom

uma gravidade equivalente, quando n&o superior, a intensidade do
sofrimento fisico provocado. E a atinge assim profundamente @piar da
simbiose que instaura, da dindmica metonimica que aciona. (io)éAcia
promove perigosos espelhamentos simbioticos e abala a pessdajueora
também somos, por sermos seres sociais e psicologicos (S)ABES, p.

59-60).
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Dessa forma, enquanto os lugares ocupadosheete pelomal séo estaveis, ou
seja, 0s personagens que ocupam essas instancias sao bem dereateatsados durante
toda a telenovela, os lugares diéma e protagonistada violéncia séo relativos; mal,
usualmente, érotagonista da violéncia, vitimizando 0s personagens lokm mas os
“mocinhos” também sédo capazes de cometer atos de violéncissesdaslocarem de seu

lugar dobem

i I = l

TRAFICO
LEI
(MAL) A
| LEI
LEI EXECUTIVOS (BEM)
(MAL) (BEM)
|

K i
s —

FIGURA 2 — RelagBes de violéncia em Vidas Opostas

Maffesoli (1978) trata a violéncia do ponto de vista do seu dinamist@mo, como
heranca comum a todo e qualquer conjunto civilizacional, estruturandontenstate a vida
em sociedade. Constitui-se em forgca e poténcia, motor principal doisiimaraocial, que
remete ao confronto e ao conflito. A luta € o fundamento de todd&oetacial e se manifesta

em instabilidade, espontaneidade, multiplicidade, desacordos, recusas.
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Em Vidas Opostaspodemos perceber que os lugaresndbséo os que protagonizam
a violéncia contra um numero maior de vitimas, como seria de saredpentudo, eles
também séo vitimas da violéncia, tanto de personagens que ocupam @ loggenudomal,
quanto por personagens que ocupam o lugdretto Podemos perceber aqui o que Caldeira
(2000) chama de “ciclo da violéncia”, que leva esse fendmeno a tode®oss da sociedade
brasileira, constituindo o desafio principal a consolidacdo da demmanacpais. Como
afirma Rocha (1997), a investigacao da violéncia na sociedade nos leva a considera

a emergéncia de uma molecularizacdo da violéncia contemporanea,
desprendendo-se de um vinculo estatal e extrapolando limitdsrigisi
geogréficos e temporais. (...) Avalio que a linguagem da viol@maiecular
€ aquela que aparece pulverizada, circulando em varios rostoasf €
aquela que se dispersa, se multiplica pelo tecido social (RQTC®97, p.
128).

Sendo assim, temos aqui um quadro que contraria 0 Senso comum que ssodea a
a violéncia a certas categorias sociais; tal discurso prov@gundo Zaluar (1998), de um
carater ideoldgico utilizado sistematicamente para caizantar “outro”, o que ndo pertence
ao seu estado, cidade, raca, etnia, classe social, bairro, famijaupo. De acordo com a
autora, em algumas cidades, o crime e a violéncia sdo como um artificioidioma para se
pensar sobre o “outro”. Cria-se, na sociedade brasileira, um cdrestante paradoxal: os
que mais sofrem enquanto vitimas da violéncia sdo também aquéteapoatados como
seus agentes. A pobreza é considerada causa tanto da vitimizagfio dguacéo violenta.

Para Zaluar, essa idéia

mostra-se inadequada para pensar 0os complexos arranjos pelossquais a

violéncias, de diversos tipos, se manifestam. Os dados é@statist as
imagens e significados atribuidos aos “fatos” da violéncia sdo produzidos em
processos sociais simultdneos e variados, para os quais aa ddéi
causalidade baseada em eventos sucessivos é inadequada (ssp,Rotao
dificil entender a violéncia e lidar com ela: ela estd@a & parte, ela ndo
tem nem atores sociais permanente reconheciveis, nem “cfashaénte
delimitaveis e inteligiveis (ZALUAR, 1998, p. 257).
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Portanto, considerando que a violéncia \itlas Opostastinge todas as categorias
sociais, torna-se interessante também observar quais tipos @eciodstdo relacionadas a
quais categorias, ou seja, que tipo de violéncia é legitimado @mlwgar social. Abaixo,
reproduzimos o quadro, utilizado para o recorte dmgora do trabalho, contendo as

variantes de acdes violentas e seus respectivos eventos.

QUADRO 10

Relacbes evento x tipos de violéncia

EVENTO

TIPOS DE VIOLENCIA

Invasdo ao morro comandada por Jacson da cadeia

a derfogo, homicidio

Rebelido no presidio liderada por Jacson

Fisioaa &dranca, verbal

Assalto ao prédio liderado por Jéferson

Fisicapatenfogo, verbal

Atentado a Jacson na cadeia

Fisica, arma branca

Jéferson comanda invasao ao morro contra Sovaena

Arma de fogo, homicidio

Jéferson encontra Joana no morro e a ameaga

Anveslgal, fisica

Jéferson prende Miguel

Ameaca, verbal, fisica

Jéferson € pressionado por Jacson a matar Miguel

icolégica, verbal

Confronto entre Haroldo e Jéferson

Verbal, fisiccena de fogo, homicidio

Pavio assalta e sequestra um dnibus

Verbal, arrfagdefisica, sequestro

Pavio e Sovaco atacam Leonardo e Marcos a man
Nogueira

jv'atbal, fisica, arma de fogo

Inhame ameaca Sovaco e Miguel na cadeia

Verbal

Fuga de Jacson

Fisica, arma de fogo

Assalto a casa do ministro

Fisica, arma de fogdaleassédio

Traficantes se unem para expulsar a milicia doanorr

Fisica, arma de fogo

Jacson prende Joana na boca de fumo

Fisica, pymalderbal

Jacson agride e tenta estuprar Joana

Fisica,ivandat estupro, psicoldgica

Pé de Pato e Zaqueu tentam envenenar Jacson Varkathomicidio
Jacson prende Felipe na boca de fumo Psicologichal
Confronto entre a gangue de Jacson e Pavio Arnfiagde homicidios
Joana discute com Jacson e o fere com uma faca alyédica, arma branca
Jacson mata Inhame, cortando sua cabeca Homiafdia, branca
Pé de Pato e sua gangue invadem o0 morro Arma deliognicidios
Confronto entre traficantes e policia Arma de fdgmmicidios

Confronto entre Jacson e Sovaco

Arma de fogo

Confronto entre Jacson e Miguel - Carmo mata Jacson

Fisica, arma de fogo, homicidio

Nogueira tenta estuprar Daniela

Fisica, verbatatesa de estupro

Nogueira agride Neusa

Fisica, verbal, estupropfimica

Nogueira coage testemunhos de Cicio, Joana e Migue

Verbal, psicoldgica

Nogueira e Hélio colocam bomba na casa de Rosério

sicolBgica, tentativa de homicidio
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Boris coloca bomba falsa no carro de Nogueira

Nogueira e Hélio prendem e torturam Boris

Fisioetuta, psicoldgica, verbal

Nogueira e Erinia armam para prender Miguel

Fraude

Nogueira agride Sérgio

Fisica, verbal, psicologica

Nogueira agride Erinia

Fisica, estupro, verbakgiégica

Nogueira é assassinado por Erinia

Fisica, verlrah de fogo, homicidio

Hélio agride Cicio

Fisica, verbal, psicologica

Nogueira enfrenta e briga com Leonardo Verbakdisi
Milicia assedia os moradores para aceitarem proteca | Psicoldgica
Nogueira agride Hélio verbalmente Verbal
Felix e Méario armam para tomar a empresa de Isis Feaude
Portugal

Felix e Mario mandam Alencar matar Oscar Homicidio

Mario, Felix e Maria Lucia planejam tomar a emprdsaFraude

Isis

Mario agride Maria Lucia Fisica, verbal, psicol@ic
Felix agride Marcos Fisica, verbal

Leonardo agride Felix Fisica, verbal

Felix agride Claudia

Fisica, verbal, psicologica

Maria Lucia chantageia e agride Mario

Fisica, vignsicol6gica

Miguel e Méario discutem

Verbal

Erinia arma para Joana

Fraude

Felipe humilha Madalena na escola

Bullying, psigaa

Felipe testemunha briga dos pais Psicolégica
Nogueira fala mal de Neusa para Felipe Psicoldgica
Felipe testemunha Nogueira agredindo Daniela Rsjocd
Jacson prende Felipe na boca de fumo Psicoldgica

E possivel perceber que a heterogeneidade das relacées de viaiévidas Opostas
condiz também com as diferentes categorias sociais, ou se@jeades da violéncia ndo se
concentram em lugares especificos, mas atingem quase todosinmdatamente. Podemos
citar especialmente a violéncia verbal, fisica, de arma dranade fogo, que constituem-se
tanto na favela, quanto no asfalto. Por outro lado, € possivel obsenagguas violéncias
sao socialmente legitimadas, tais como a fraude, guidgs Opostag exclusiva do nucleo
dosexecutivogio asfalto. Além disso, € interessante notar que, ainda que a Maéntra a
mulher exista nos dois ambientes, ela ocorre como muito mai€fi@gl+ e mais gravidade
— no asfalto, o que ja nos traz um dado interessante para anélisatadto, essa relacao

entre a heterogeneidade da violéncia e o0 ambiente em queeks assim como as conexdes
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entre as diferentes categorias sociais estabelecidas p&acia urbana s6 poderdo ser
discutidas mais aprofundadamente mais adiante, em nossas analises.

Dessa forma, se até o momento delineamos uma anélise do dad&Widas Opostas
a partir de um ponto de vista mais geral da trama, nos proxinptiloa (Il e 1V)
realizaremos as analises empiricas do objeto, com foco na quiest@oléncia urbana.
Seguindo a propria proposta \delas Opostasque como discutimos nesse capitulo configura
tematicamente, narrativamente e estruturalmente a tramanubdgidisses capitulos de acordo
com os dois ambientes retratados favelae oasfalta No entanto, estamos cientes de que
trata-se apenas de uma separacdo de cunho metodologico, uma vez quga ciimo
anteriormente, as relacdes de violéncia na trama ndo séo cindielhwr dizendo, elas
transpdem as fronteiras e colocam em confronto os habitantegetta éado asfalto. Dessa
forma, a selecdo das cenas foi feita, por um lado, levando em com&acdo
vitima/protagonista e a heterogeneidade da violéncia, e por ooitno, essas relacdes criam
certas demarcacbes em cada ambiente. De cerca de cinggiamtts previamente
selecionados, torna-se inviavel a possibilidade de realizar nalseaem profundidade de
todas elas; considerando a nossa tentativa de apreender a seghdiogicdeVidas Opostas
a selecéo das cenas foi feita, assim, de acordo com o planoidasquies fosse interessante a
cada topico de nossa analise. E € por isso que, assim, ha uma graaud® estrutural das
cenas em que as discussfes foram feitas, uma vez que as awlisearam em planos
diversos das sequéncias: o plano de camera, o detalhe, a iluminelgie, @ expressédo dos

atores, o didlogo, a tematica, entre outros.

CAPITULO Ill — A VIOLENCIA DA FAVELA
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1. Avioléncia estetizada do trafico de drogas

Como ja tratamos em capitulo anterior, a apresentacao da @mslidas Opostase
inicia com algo que nos parece um ambiente de pessoas @elpesontraidas, por meio das
imagens de samba, futebol e criancas brincando. A personagemogjapresenta a favela é
a protagonista Joana, e a camera a segue voltando, sorridelite defseu primeiro dia de
emprego como guia de escaladas no Corcovado, cumprimentando os moraduoéedoao
morro. Entretanto, essa primeira impressao € logo desmontada qagsidoana encontra
Cicio (o leva-e-traz dos traficantes e da comunidade), que a: diesti, ta subindo? Mas vai
com cuidado, gata. Vocé vai ver. Isso ta cada dia pior, uma catinga horrord¢alinstante
seguinte, entendemos a mensagem: o clima ameno e tranqifqudeela do Brasilé
interrompido pelo rafic guerrae surgem pelos estreitos corredores da favela um bando de
homens armados com metralhadoras, rindo e conversando entre si, engeldatpasa 0S
moradores, em uma aparente normalidade. A camera focalizeedaroda favela e os cortes
em flash aos poucos aproximam os traficantes da tela; fin@npfe@mos frente a frente aos
temidos traficantes. Cada corte em flash é acompanhado por um dwm denunciando o
clima de tenséo vivido pela comunidade do Torto, afiralguerra, pode acreditgrcomo

diz a letra do rap que acompanha a cena.
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QUADRO 11

Apresentacdo do nucleo do tréfico — primeiro capitulo
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A cena seguinte, que se inicia com um som de metralhadora qaeoqap da cena
anterior, confirma e marca em tons fortes o terror que o trémfipde as comunidades dos
morros brasileiros. Desde o cabisbdikoa tarde” de Joana aos traficantes até a desesperada
insisténcia de Carmem para que seu marido Rubens ndo desca atdharfasfalto”, a cena
ilustra uma situacdo recorrente na realidade das periferesilebas — o “respeito” e
conivéncia que moradores que ndo tém nenhuma relacdo com a gueriiaalpreéisam ter,
submetendo-se a esses desmandos. Essa identidade com a reafiddsaresustentada pela
fala de Carmem,garece aquelas guerras que a gente vé na TV

De fato, é possivel perceber na representacdo da violéncia ido ttafdrogas na
favela emVidas Opostasima tentativa de reproducao dos conflitos em favelas que vemos
freqientemente nos noticiarios da televisdo. Em grande parte das de invasao e
confronto entre traficantes, os movimentos de camera em plano-seci@mesantam muita
tremulacdo da imagem, como se 0 cinegrafista segurasseanerac na mao, tentando
acompanhar e focalizar os eventos a sua volta. Tal recurso,fdessa coloca a camera
COMO uma personagem presente nos acontecimentos, que capta asaagiEs@nagens, ao
estilo do Cinema-Verdade / Cinema Dif8toPodemos ainda comparar essas cenas as
reportagens jornalisticas televisivas presentes em prograntasi@ mais sensacionalistas
como Brasil Urgentee Cidade Alerta em que o repérter participa dos acontecimentos que
esta apresentando e pouco intervém nas imagens; explicacossriafio necessarias, uma
vez que as imagens falariam por si mesmas.

Assim como nesses géneros telejornalisticos, a camera tnéagis@a o caminhar e a

trajetoria de suspense das imagens. Ela atesta a prekengaa testemunha da realidade

% 0 Cinema-Verdade foi um termo proposto por Edgariivle Jean Rouch no langcamentoGteonique d’une

eté em 1960. Propunha um novo tipo de cinema documienuma nova atitude estética e moral, em que ndo
havia a preocupacdo em esconder a camera, magnadrio, ela é concebida como um instrumento de
revelacdo da verdade dos individuos no mundo (AUNT@NMARIE, 2007). O Cinema Direto, por sua vez,
caracteriza o tipo de filmagem documental em quéragens e sons sdo gravados sem ensaios, segundo o
principio da improvisagdo méaxima. Esse termo veiocsubstituir o de Cinema-Verdade, considerado
demasiadamente ambiguo (idem, ibidem).
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mostrada, sugerindo que ndo ha manipulacdo das imagens ou montagem dercétigsne
entre a cena e o0 espectador. As gravagbésco procuram atenuar o efeito de construcao,
permitindo-a mais rudimentar porque o0 que importa sdo as acdes pee @issam. O
procedimento da camera na mao torna-se um recurso que retoma dopaeatarealismo e
sua busca de trazer a experiéncia do cinema a ambiguidade dpaeato do instante e do
momento vivido, o principio de “filmar com estilo uma realidade natizasa” (AUMONT

e MARIE, 1997, p. 212). Como nas coberturas jornalisticas de guerrdipesde imagem
ainda adquire forca ao catalisar um sentido de captacdo espont@neznds e da

efervescéncia do momento.

QUADRO 12

Sequéncia com estética documental-jornalistica (1)

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)
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QUADRO 13

Seqliéncia com estética documental-jornalistica (2)

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

Em outra cena, ha uma referéncia ao jornalismo e ao uso daphesios por esse tipo
de programa jornalistico para filmar eventos e locais dssacrestrito. Ela se inicia com o
plano do helicoptero da policia, mas logo depois a camera focalizahelib@ptero, em que

se encontra um homem com uma camera sobre os ombros, voltado payajfi@sgecomo
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num jogo metadiscursivo. Estabelece-se aqui uma variacdo de géana@meras, em que ora
se vé o helicoptero da policia, ora do jornalismo, ora ambos num meanao Ab final, a
camera focaliza a favela em uma tomada aérea, num plano eénpmssivel ver policiais
percorrendo as escadarias da favela. O som do helicOptero, por suaicazque as imagens

estdo sendo feitas pelo cinegrafista que vimos no helicoptero.

QUADRO 14
Sequéncia de tomada aérea de helicopteros
(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

_::E;g F'.
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Abre-se, dessa forma, a possibilidade do que Roger Odin (1984) chartuda “
documentarizante”: segundo o autor (que trata sobre o cinema), wexisgtepaco de leitura
dos filmes no qual podemos tomar todo filme como um documento, a adotdituderaais
“documentarizante” que “ficcionalizante” diante da obra cinematicgréainda que se trate
de uma obra de ficcao.

Em seu artigo, Odin (idem) esclarece inicialmente que seabase referéncia a
realidade para categorizar um filme em ficcdo ou documentaaa@onstitui um argumento
consistente, uma vez que é possivel dizer que tanto o documentario quanto a ficcaseeferem-
a realidade e, portanto, todo filme de ficcdo pode ser consideradaymsgbrto ponto de
vista, como um documentario e, em contrapartida, o documentario tambémsgrode
considerado como ficcdo (idem). Assim, ele propde a oposicdo entitera‘le
documentarizante” e “leitura fictivizante”, que diz respeito acgsso de leitura de um filme
segundo o ponto de vista do espectador. Contudo, sem cair em reducionismos, Odin
estabelece essa oposicdo ndo sobre o principio de realidade oulidadeedo que esta
sendo representado no filme, mas sobre a imagem que o leitor famrdwador, no caso,
aquele que é observado na origem da comunicacgao filmica. Delineandmssideracdes
com base em estudos linglisticos, Odin defende que a “leituvizéiote” ndo € constituida
pela construcdo de um “eu-origem fictivo”, mas pela recusa de wpistde um eu-origem.
Por sua vez, a “leitura documentarizante” constitui-se pela agéstde um “eu-origem real”
e pode ser produzida pelo leitor, em uma producéo individual, ou entdo por titnecéios
Dessa forma, a oposicdo entre “leitura fictivizante” e “laitslocumentarizante” é, na
realidade, um efeito do posicionamento do leitor face ao texto, cadswle uma operagao
externa ao filme, uma operagéo estritamente pragmatica.

Sendo assim, ndo se trata, no caso de uma telenovela, de confundyeassimae se

vé na trama com imagens documentais, ou seja, de fatos ou acontesionge realmente
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ocorreram. EnVidas Opostasa tematica da exclusdo da violéncia esta tdo impregnada no
cotidiano e nas relacbes sociais, seja por meio de testemunhaémoipepessoal ou por
meio das midias, que a producéo da leitura documentarizante t@imalgenais presumivel,
ainda em termos de um modo de producdo de leitura externa a teemarafraseando
Odin, o telespectador constroi um enunciador pressuposto real, mas geecoatunde com

0 autor, nem equivale a ele. Nesse caso, ele |é a telenovela comeflaro” da sociedade

em gue foi produzida (ODIN, 1984).

Em relacdo a essa “leitura documentarizante”, podemos dizeVigas Opostas
permite ainda a producdo de um modo de “leitura documentarizateerio a telenovela,
pela existéncia de estruturas estilisticas analogasodugio documental do filme de
reportagem (ODIN, 1984). Nao queremos afirmar que a telenovela podensgarada ao
filme de reportagem, mas que ela apresenta elementosiessilisimuns a esse subconjunto,

a fim de intensificar o efeito de realidade. Dentre esses elementos, paitamos

a) no nivel da imagem:tremulacdo da imagentravellings aos solavancos,
longos planos sequéncias, iluminacdo deficiente. Essas figuraseapare
em Vidas Opostasnas inumeras cenas de perseguicdes policiais e de
confrontos entre fac¢des criminosas. A iluminacao deficiente, pmegyua
constante nas cenas em que sao representados os traficantegntant
penitenciarias quanto em “bocas de fumo”. No entanto, percebemos que
essa iluminagdo adquire uma fungéo estética, em comparacénadsque
retratam a comunidade, sempre bem iluminada e colorida.

b) no nivel do som:um dos aspectos mais marcante¥idias Opostasque a

diferenciam de outras telenovelas, € o uso de uma estrutura tlizaylis
bastante naturalista (“la parole ‘vive’”, segundo Odin), que procura

aproximar-se ao maximo do que seria a linguagem da periferia.
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Sendo assimYidas Opostadanca méao de recursos estilisticos e técnicas que nos
permitem dizer que essa telenovela, apesar de se constitwrproduto ficcional, dialoga
com o0s géneros documentario e jornalistico. Misturando ficcaoieads| ela busca cumprir
uma funcéo social, pois como acreditavam os neorrealistas italianos, a ficafisanaontém
o poder de reflexdo e identificacdo que nenhum documentario possui. £88im no
neorrealismo italiano, o realismo psicolégico da telenovela tramsomta sensacao de
representacao verossimil e exata da percepcéo e da emocao (NIGHM@ALS, 1991). Além
disso, esse tipo de realismo implica um reconhecimento de quesasggEns e as situacdes
por elas vividas séo reais em um carater universalizador, qursgisimite “una sensacion
mas general de que ‘la vida es asi’” (idem, p. 224).

Durante quase toda a sequéncia da invaséo dos traficantesuexisfenero bastante
reduzido de dialogos. As excecbes sdo os dialogos no interior daserdsa as familias de
moradores da favela, que, apavoradas, tentam se proteger do tiEsteicelacdo aos
traficantes, sdo escassos, e, quando ha dialogo, sédo curtos, semnforoiacdo e as vezes
incompreensiveis. Muitas vezes, a musica de abertdiguarela do Brasil- reaparece em
ritmo de musica eletrbnica; as invasdes sdo anunciadas pela mésgspense que aos
poucos se transforma em uma delirante musica eletrbnica, quepatdwmana grande
movimentacao dos traficantes, misturando-se aos sons de pneus dea#aondo, motos e
gritos. Além disso, o0 mesmo recurso da antitese da aberturaamnagens e a melodia de
Aquarela do Brasil(ainda que alterada), mantém-se. A falta de dialogos nessa saqiénc
destaca e valoriza as a¢bes dos personagens, que correm, fag@m @ara todos os lados.
O que importa sdo as acdes e as imagens, que falam por si e laugesmssimilhanca. O
didlogo entre personagens, elemento tipico do género telenovelgad@pama vez que da a

impressao de algo previamente construido (e poderia artificializar essasde acao).
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2. O espetaculo da imagem violenta
No item anterior, discutimos com#idas Opostasrticula em seu discurso elementos
de “géneros da realidade” ou referenciais — o documentario edejorhal —, criando a
possibilidade de uma “leitura documentarizante” da telenovela.af® cue, como ja
mencionado, ndo se trata de levar o espectador ao equivoco deaagegliesta diante de
cenas da realidade, uma vez que as convencdes do género exerpapelifundamental na
leitura da telenovela como um todo. Quando se estd diante de umacarapaas
mencionadas, ndo se esta diante de um fragmento isolado. Ismait ¥903), tratando do
cinema de fic¢ao, ilustra muito bem essa situacao:
A partir de imagens de esquinas, fachadas e avenidas, o cinamaneri
nova geografia; com fragmentos de diferentes corpos, um novo corpo; com
segmentos de acgles e reacdes, um fato que sé existe na t®lad.ciabe
perguntar de quem € 0 corpo imaginario ou qual a estrutura real de um
espaco visto na tela em fragmentos. Se assim o fizer, o a&pemmpe o
pacto que assina ao entrar na sala escura para assistifilen@rque tem
titulo, diretor, atores. Diante da imagem apresentada como mava
tribunal, a circunstancia e 0 compromisso sdo outros, o eixo da verdade
mentira requer critérios proprios. Para iludir, convencer, é seéues
competéncia, e faz parte dessa saber antecipar com precizéidusa do
observador, as circunstancias da recepcao da imagem, os cadifmgoe
Embora pareca, a leitura da imagem ndo € imediata. Elaarefilum
processo onde intervém ndo sé as mediagBes que estdo na esfirar do

gue produz a imagem, mas também presentes na esfera do olhas que
recebe. Este ndo € inerte, pois, armado, participa do jogo (2003, p. 34).

De fato, as renovadas narrativas do audiovisual, tanto do cinema quaelevido,
apelam cada vez mais intensamente a producédo e dramatizacabddaee renovando seus
codigos realistas e intensificando setfmitos de realgquando a linguagem, segundo Barthes
(1984), desapareceria como construcdo para surgir confundida com asaugieado que o
proprio real pareceria “falar”. Ao “documentarizar” o seu disou¥idas Opostadaz a
construcdo de uma impressao de autenticidade cada vez mais in&gicsente, a partir da

utilizacdo dos recursos ja mencionados.

118



Por outro lado, podemos também perceber \édas Opostasum outro tipo de
representacédo do real, que diz respeito a uma organizacao formal das imagsfesmaado
a trama em uma narrativa com apelo realista das cada vezhimadizadas e renovadas
narrativas do espetacul®EBORD, 2000) — compreendido aqui como uma forma de
mediacdo pautada pela construcdo de efeitos de adesdo e idéwtificBesa
“espetacularizacdo” € imposta pelo funcionamento atual da proptiaacabmo industria,
sobretudo aos seus produtos que utilizam a linguagem das imagens. Dssdrdéddea, a
violéncia tem sido cada vez mais estetizada, o que a tornadonsohabdlico com grande
potencial de agregacdo de valor mercadologico. Para tanto, sagensndevem ser
extremamente atrativas, transformando-se assim em espet&culgue se busca ndo um
valor de exposicdomas antes, urwalor de culto— anulando uma pretensa neutralidade
estética ou moral na representacao.

Essa questédo esta ligada a idéia de que as imagens do wdep&iacentretenimento
neutro, que cada vez mais aceitam representar sem pudones e terioléncia na sociedade
com o Unico interesse de gerar um espetaculo altamente capaardenta relacdo de
encantamento com o espectador — e assim, alimentar a maquinduskaiancultural. As
dramatizacdes reforcam o carater de veracidade dos fatos eod@espectador uma
legitimacédo do que esta sendo transmitido. “Essa estratégiataecpresenteia o espectador
com o sonho e com a fantasia. A simulacédo permite tudo ou quase t@®ARRO, 2001, p.
85). Para Bucci (1993), devido ao grande alcance do espetaculo entréeco, @ihb fato de
ele fazer parte da cultura de muitas classes, sua presengainssle comunicacao ja é cada
vez mais ampla. O autor acrescenta que na concorréncia por audigtrei os veiculos, a
violéncia espetacularizada € indispensavel: “No negdécio do entret@oimao menos no

Brasil, a espetacularizacdo do mundo-cao deixou de ser um item opcional parayagrabri
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Assim, o tabu do mundo-céo dentro do video — que ja havia sido subvertido cdimatenta
isoladas — foi quebrado no final da década de 80” (BUCCI, 1993, p. 101-102).

Dessa forma, a violéncia em si assume-se como espetaculo, “n&ocomao
espetaculo do real, mas supondo a propria teatralizacdo deste reakalumue ja é
profundamente performatico, estetizado, vivenciado, ainda que de mangistiada, como
uma grande fabula” (ROCHA, 1999, p. 90). A violéncia é cena (e vice-versa):

Na realidade, a aproximagdo entre cena e violéncia pertenodtura
ocidental, na qual a cena e a morte, 0 pensamento e 0 sangue, estado
estreitamente ligados. A acao historica precisa ser cpareater um sentido
e ser acdo violenta para ser real. Precisa ser césioag, repetir um
modelo, ritualizar um mito, recitar um texto, porque se deve aiaraada
sociedade natural uma sociedade “racional”. (...) Segundo Rolartte&art
h& uma estreita conexao entre cena e violéncia, entre td@sdpesocial e a
morte, entre a teatralidade politica e o terrorismo. A vicéémende a
organizar-se em cena, as condutas mais violentas (como faminae,
matar, derrotar) sdo também as mais teatrais. Em toda vaEmpossivel
perceber um nucleo literario (PERNIOLA, 2005, p. 183).

Sendo assim, podemos associar a representacao da violéngidasnOpostasiquilo
que Xavier (2005) chama de “representacdo naturalista de Hollywamd”sistema
fortemente consolidado mundialmente que propde o controle total da realedasl@nagens,
procurando anular o proprio trabalho de representacdo. A palavra de érdpamecer
verdadeiro”, dando ao espectador uma momentanea ilusao de que estédamdireto com
o mundo representado, sem mediacdes. Ainda que a idéia de espdtEulaiversos
ficcionais pareca contradizer uma concepcao naturalista dgems, o autor defende que “a
propria nocado de espetaculo emanada desse sistema vincularsemerite a idéia de
competéncia na edificacdo de uma aparéncia que ilude” (idem, pAgdstratégias de
representacdo da realidade funcionam como um instrumento retorico,nth@iz@am um
“respeito a verdade” que passa a ser aplicada a toda a obra. Segundo o autor,

o0 naturalismo do método cumpre a funcdo de projetar sobre a funcao
ficcional um coeficiente de verdade tendente a diluir tudo o dust@ria
tem de convencional, de simplificacdo e de falsa representActhesma
equacdo afirma-se: discurso = verdade. O método torna “palpavel” uma
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visdo abstrata e, deste modo, sanciona a mentira. Atragés idéia de
precisdo, detalhe correto, continuidade, é fornecida uma experiéncia
convincente, que d& consisténcia ao mergulho num mundo de sonhos (idem,
ibidem).

Com efeito, as cenas de confrontos e tiroteios entre tracant¥idas Opostasios
remetem freqlentemente a uma narrativa de sensaces ja expadias em filmes de acao
hollywoodianos, um tipo de violéncia sensorial tdo presente nesse tipmamhea que é
praticamente impossivel imaginar tal género sem ela. Afindilntss de acdo apresentam a
violéncia como um componente de estilo visual espetacular, geralmarg com o intuito de
impressionar e excitar do que de chocar, muitas vezes oferecen@ncwobrafica e
espetaculo pirotécnico com simulacdes exageradas de violéncidrgicdes em vez de
representacées mais “realistas” desse fendbmeno (GALLAGHE®Y, p. 210). Trata-se de
uma violéncia que se “cruza com o ludico, com o belo, com o horraelha com instintos
bésicos: reacdes-reflexos, adrenalina, endorfina, alteracdes nagferadpos que grudam as
imagens, olhos que se desviam delas, desintegragéerfdamancepela edicdo” (BENTES,
2003).

E tudo isso é feito com base naquilo que Xavier (2005) propde comrEss t
elementos basicos para produzir o especifico efeito naturalista do cineymabdibno:

- a decupagem classica a produzir o ilusionismo de identificacéo;

- a elaboracdo de um método de interpretacdo dos atores dentircegs
naturalistas, emoldurado por uma preferéncia pela filmagenestiios,

com cenarios também construidos de acordo com principios naturalistas;

- a escolha de estérias pertencentes a géneros narrdiastante
estratificados em suas convencdes de leitura facil, e de gpoladle
comprovada por larga tradicdo de melodramas, aventuras, estorias
fantasticas etc. (XAVIER, 2005, p. 41).

Comecemos do ultimo para o primeiro. Ja discutimos anteriormentesti@|uio
género telenovela, bem como a sua popularizacdo e formatacaocaidtaas Opostas

ainda que apresente inovacfes tematicas e de linguagem, sesera- uma tradicédo
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melodramatica que estrutura o género da telenovela e que folidada especialmente pela
Rede Globo.

Também podemos apontar évidas Opostasalgo que vai além da construcdo de
espaco cujo esforco se da na direcdo de uma reproducao fiel dasiagai@ediatas do
mundo fisico, uma vez que as gravacdes das cenas a que nos refi@@amofiimadas em
uma favela real, a Tavares Bastos, no Rio de Janeiro. Nas cenas de confrones,rsssda
utilizacdo de uma favela real torna-se muito importante nageptacédo da violéncia, pois as
tomadas aéreas, 0s planos gerais e a camera aceleradétiedrndo teriam o mesmo efeito
em um cenario montado, onde o angulo preciso da camera é fundamentél@denunciar

nem deixar escapar nenhuma “falsidade”.

QUADRO 15

Cenario da favela: Favela Tavares Bastos, Rio de Janeiro
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A interpretacdo dos atores, por sua vez, é tipica do que chamamos,mocsens,
de “boa interpretacdo”, ou seja, aquela que busca uma reproducéo fielmportamento
humano, por meio de movimentos e reacgdes “naturais”. E evidente guevissde ator para
ator; podemos aqui destacar as elogiadas atuacfes de atocesussmara Freire (Carmem
Laranjeiras) e Heitor Martinez (Jacson), entre outros. A taizacao desses personagens da

favela também conta com esse aspecto naturalista, como ja mencionamos.

QUADRO 16

Caracterizacdo da comunidade e do trafico

Por fim, Vidas Opostadanca médo da decupagem classica para estruturar a sua
narrativa, ou seja, suas sequéncias constituem-se de planos, magoadasga funcéo
dramética e/ou pela sua posi¢cdo na narrativa. No cinema, a chde@agsmgem classica

pressupbe “um espectador a ser levado pela m&o do realizadodegydra da tela”
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(BALOGH, 1996, p. 97); nessa narrativa, “a visdo monocular da camgré baseada no
principio de um ponto fixo em funcdo do qual se organizam o0s objetivos \astes
contrapartida, ela determina a posicdo do sujeito, 0 lugar mesmo gqualeek
necessariamente ocupar” (XAVIER, 2005, p. 127). A narrativa linear,plasos
hierarquizados e todos os demais procedimentos da decupagem si#s8era, por meio do
material significante audiovisual, a no¢ao de um sujeito como “focehtto” e “origem” do
sentido, a0 mesmo tempo em que ele proprio é construido pelo fikpend® Jean Louis
Baudry, o cinema consegue isso fazendo coincidir o ponto de vistangaacéom o ponto
fixo ou com o “sujeito” da perspectiva renascentistpu¢l XAVIER, 2005). Constroi-se

assim, a partir do modelo de representacdo herdado da pintureaclassijeito ubiquodo

cinema: um sujeito “vidente” (que tudo véy@yeur imovel e centrado, que esta sempre no

mesmo ponto — o ponto onde a camera esta (idem). Segundo Xavier,

0 que caracteriza a decupagem classica & seu carateristdenas

cuidadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimentado nha
evolugdo histérica, de modo a resultar num aparato de procedimentos

precisamente adotados para extrair o maximo de rendimento dos efi

montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel. (...) a opc¢ao aqui &, primeiro

estabelecer entre os fenbmenos mostrados nos dois planossiustapoa
relacdo que reproduz a “logica dos fatos” natural e, no nivel rdaguéo,

buscar a neutralizacdo da descontinuidade elementar (XAVIER, 2005, p.

32).

Geralmente nas telenovelas, por questdes técnicas, pela Etaigitempo e nimero
de cenas a serem gravadas, a complexa arquitetura da decupagmoa @ simplificada. O

automatismo do posicionamento das cameras de TV produziu decupagepadraigzadas,

diferentemente do cinema, que precisa planejar e refletir sadeeplano. Nas telenovelas,

COmMO 0S MesSMOos espacos aparecem muitas vezes, a decupageoornootaonhecimento
acumulado do espectador e diminui os planos gerais, restringindo-uss agpemostrar a
posicdo relativa dos personagens em cada cena, sem se preocupareverdesespaco ja
conhecido de capitulos ou cenas anteriores (SADEK, 2008). Além disso, camdide

questao da gramatica televisiva, o recurso do plano/contraplanolérment basico e muito
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utilizado nesse género, principalmente na figuracao de dialogo msonagens. Mas esses
planos raramente sao filmados assumindo-se o ponto de vista de algsonagem;
geralmente, a camera assume um terceiro angulo. No cinemag@sso do ponto de vista €
mais comum e serve para intensificar a dramaticidade do roteiro (MBCHA.d.).

Entretanto, nas sequéncias de confrontos e tiroteios, em que o guasesfrenético,
podemos perceber um estilo de decupagem bastante diferente do convelasitel@novelas
— mesmo se compararmos a estrutura de cenas de outros nuclédasdi®postasCom a
utilizacdo da decupagem classica ¢itias Opostasa favela passa a existir como um espacgo
mais elaborado, que pode ser observado de varios angulos e a variasasgjstént que se
percam a continuidade e a compreenséao do todo, ganhando uma tridimensiemealidala.
Abaixo, um exemplo de cena em que a alternancia de diferentes gafiogulos cria a
impressdo de um cenario bastante tridimensional, diferente déosesra seqiéncias fora da
favela, que geralmente mostram ambientes de “geografia” mais staidifiem que os cortes
de camera nao focalizam locais diferentes numa mesma sexjitéaicalhando apenas com
cortes entre personagens. Na sequéncia decupada, Joana procuradpepelios corredores
da favela durante um confronto entre traficantes e policiaiAn@er@a segue 0S passos
desesperados da personagem, e os planos de traficantes atirarigaranieta aproximacao
fisica entre eles e Joana. Ela encontra o irméo escondido em um@egpaco entre muros
de duas casas, quando percebe a chegada dos traficantes armados eRipidEnse coloca
junto ao irmdo, enquanto a camera assume a perspectiva de Joawn@, apué¢raficantes

passando a sua frente.

QUADRO 17
Sequéncia de invasdo ao morro — Joana procura o irmao pela favela
(Leitura: da esquerda para direita, do o para baixo)

1§
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Assim, nessas sequéncias, experimentamos uma imersao nas jnsagéinss as
altas descargas de adrenalina e alteraces de percepgiaasguslo tipo de montagem, um
dos recursos mais eficientes das cenas de acdo norte-angrimada a violéncia e seus
estimulos sensoriais sdo quase da ordem do alucinatorio, em que babemamia em ver e
sofrer a violéncia. E possivel perceber uma preocupacio, nessa&s cem o ritmo e a
continuidade das imagens, tratando-se de criar compatibilidade entreeras e
correlacionando-se o seu desenvolvimento dramatico e o ritmo da moné&ésgamcomo o
jogo de tensdes e equilibrio estabelecido na estruturacdo dasi@EgdEs visuais e sonoras
das sequiéncias. E possivel observar, mais uma vez, uma cdreateéisica da decupagem
classica, “a utilizacdo desses fendbmenos para a criacao, naensgelial, de suportes para o
efeito de continuidade desejado e para a manipulacdo exata das EfO8UESR, 2005, p.
34). Vale lembrar que ndo podemos considerar uma “manipulacdo” dagtamocdes do
espectador; trata-se, na verdade, de uma interacdo emgégas audiovisuais e uma
disposicéo do espectador que participa ativamente desse pacto de leitutabgiéedo.

Um procedimento que, segundo Xavier (2005), € um dos mais eficieassa
conquista da participacdo ativa do espectador e na construcdo alusmecde identificacdo
dele constitui-se de um conjunto de dois elementos: o recurso do planplemctra a
camera subjetiva. O primeiro corresponde a situacdo quando ha trgdasageque mostram
alternadamente personagens diferentes (num dialogo, por exemplo), @a esa§do de um
personagem a um evento mostrado no plano anterior. Nas cenas desiraieno s&o
escassos 0s didlogos, tornam-se raras as cenas inteiras maécqpiaplano entre
personagens; sado mais frequentes planos/contraplanos que explicitarefeito dos
acontecimentos mostrados anteriormente no comportamento dos persor@genspdemos
observar na cena de Joana a procura do irmdo, quando ela avistdicantdm se

aproximando.
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No entanto, foi possivel perceber que em varios momentos a casareas ponto
de vista de algum personagem, tanto de traficantes como de momaaesunidade. As
vezes, sob a perspectiva dos traficantes que atiram para todo®gsela outras, sob a de
vitima ou de observador apavorado das situacdes. Essas perspectarastri@msformar o
espectador-observador em um espectador participante das acokzadddt mais
freqientemente em momentos de maior intensidade dramatica, “nossoeothprincipio
identificado com o da camera, confunde-se com o da personagentijle phr olhar pode
saltar para a partilha de um estado psicoldgico, e estaaenimho aberto para catalisar uma

identidade mais profunda diante da totalidade da situacao” (XAVIER, 2005, p. 35).
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QUADRO 18

Planos de cameras subjetivas

A camera subjetiva, dessa forma, causa um efeito de imergitoveca uma
aproximacdo forgcada entre personagens e espectadores. Mesmmasm®meque nao se
utiliza o recurso da camera subjetiva, essa aproximacao aira@al@ em alguns casos. A
contraplano do traficante atirando em direcdo a camera colocaataglgpecomo vitima da
violéncia ficticia. O enquadramento impreciso e descentralizado peopésartificializacéo
de cenas, enquanto a focalizagdo de armas e de rostos deteafisa close causa, além
dessa aproximagao com personagens e objetos, um efeito que Aumont (Z006) de

“gulliverizagdo” — dar a impresséo de que o objeto € maior do queaefente € e acentuar
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detalhes, tais como as expressdes de um rosto.

QUADRO 19

Contraplanos
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QUADRO 20

Closes e descentralizacdes

Sendo assim, a camera, de mero instrumento de captacdo de unzassa@ fazer
parte dela, como personagem dos acontecimentos. Desde a sequUénssaganpantre 0s
mundos do asfalto e da favela, em que os planos vdo se fechando geathicdbé
efetivamente entrar na favela, a camera ja se configuoama esse personagem que conduz
0 espectador a esse mundo desconhecido, fazendo-o0 passear pelos c@raderesar as
desigualdades e conflitos desse ambiente.

Dessa forma, a violéncia da favela torna-se espetaculo — wstajos vivido. Uma
violéncia que remete aos conflitos travados diariamente nos marogas e noticiados
incansavelmente pela midia, uma realidade devidamente estgt@madaanter o espectador
com os olhos grudados na tela. A associaca¥idas Opostasaos filmes de ag&o norte-

americanos ndo é descabida, uma vez que a trama foi idealizad@dsegproprio autor,
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com o intuito de agregar o publico masculino ndo afeito as nasatastramas globals
Mas, se as longas sequUéncias de confrontos, com muitos titos, gangue e mortes,
parecem destoar das convencgdes da estrutura melodramatelandeela, € possivel dizer
que Vidas Opostaslustra um processo de hibridizacdo pelo qual o proprio filme de acéo
norte-americano passou desde 0 seu surgimento. Em seul anagded Rambo: spectacle
and melodrama in the Hollywood action fjilnMark Gallagher (1999) aponta que o
desenvolvimento mais intrigante nos anos 90 desse género culturariedmnsente rotulado
como “masculino” (que lida com histérias de heroismo masculino e éuanmaioria,
produzido por diretores homens para o publico masculino) é a incorporacéamaates
formais associados ao género “feminino” do melodrama. Segundo o aadse,
desenvolvimento estético esta ligado a crise de autoridade naacptisrmoderna e as
mudancas do poder masculino nas esferas publicas e privadas, que egs@marncias no
ambito comercial cinematografico. No caso \didas Opostaspodemos dizer que ha um
processo inverso — a tentativa de agregar elementos do géneralimeésao “feminino”;
essa tentativa de ampliacdo de alcance de publico pode sebigeeraanbém em outras
tramas mais recentes da emissora; podemos citar a telefmaga Paralelo(2009) e o
seriadoa Lei e o Crimg2009),que também exploram cenas de violéncia e acdo que agradam
0 publico masculino, e a “trilogia de telenovel@aminhos do Coracéd¢2008), Mutantes
(2008) e Promessas de Am(##009), que, aliando ao melodrama elementos do suspense e da
ficcdo cientifica, conquistou o publico infanto-juvenil e adolescente.

Vidas Opostasassim, faz referéncia a um modo de reproducao da violénciateasta
caracteristico do cinemalockbuster hollywoodiano. Encontramos, nessas cenas da
telenovela, temas que, segundo Shubart (2001), sdo centrais nosdi#inagdopaixéo e

aceleracao

% http://televisao.uol.com.br/ultimas-noticias/200B20/ult698u11666.jhtm
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The first has to do with plot, motive and myth, and psychology,
identification and emotion. The second has to do with speed and spgectacl
affect and exhilaration. The first theme links the hero teespdo hierarchy

and the law, to martyrdom and masochism. The second theme, aaelera
provides the reversal: now comes aggression turned into kinetigyen
sadism in the shape of vengeance, explosions, pure speed, the hard body,
invulnerability, invincibility, impenetrability (SHUBART, 2001, p. 192).

O traficante Jacson, ainda que n&do seja um heréi em seu sentio destermo,
representa esse “herdi” dos filmes de acdo, que une virilidadessagdade e
invencibilidade. Tal caracteristica € um resquicio do caubdi noreigano dosVesterns
em que a violéncia comeca com o corpo do heroi, onde se presta eatesIg@o a suas
caracteristicas fisicas; o corpo é frequentemente celebratdde punido, fortificando-o
ainda mais e revelando completamente a sua masculinidade (MLTG881). Na trama,
Jacson foge da cadeia em uma seqiéncia alucinante de acossgeipdes, em que escapa
ileso de tiros e de um salto sobre um muro de muitos metrotude abos sair de um tunel

cavado de dentro da cela. Toda a seqUéncia demarca e celeliidadeaca audacia e a

coragem do traficante, levando o espectador a vibrar com o sucesso da fuga da gangue.
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QUADRO 21

Sequiéncia — fuga de Jacson da penitenciaria

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)




Esse culto a masculinidade entre os traficantes € algo censtantidas Opostas,
especialmente no que diz respeito ao personagem de Jacson. Poishefardo drafico no
morro, seu papel € essencial para a manutencdo da ordem dentro renteagad da
comunidade. Para segurar a boca de fumo, o chefe ndo pode “vacilaja,dwesitar na luta
contra rivais, comparsas e a policia. A figura do chefe ou do ‘fnodeefrente”, segundo
Zaluar (1998), é construida imaginariamente como aquele que mastéomandados na
linha e controla o crescimento dos concorrentes nas vendas omaas Arfigura imponente
do personagem, que muitas vezes apresenta o dorso nu repleto de miatudgels, a voz
e o linguajar agressivo, o figurino escuro, os closes focalizandaegplosdes de raiva; tudo
isso atua na construcdo das caracteristicas violentasgeedsigidade do chefe do trafico do

Torto.

QUADRO 22

Caracterizacdo de Jacson
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Alba Zaluar (2001), em seu estudo sobre criminalidade e violéncidanakas
cariocas, afirma que, na guerra do trafico, produz-se e reprodum-8po de masculinidade
denominado éthosguerreiro”, termo que a autora toma de empréstimo de Norbest Hlia
modifica a maneira de viver dos destinados a ocupar as posico#sraabadiminuindo a
expectativa de vida dos jovens, especialmente dos homens, instituindo o medo e a inseguranca
na sua relacdo com a vizinhanca e a propria cidade, além tariasgioder do mais forte ou,
pior, do mais armado (ZALUAR, 1998). Segundo a autora, os jovens traficantes,

morrem numa “guerra” pelo controle do ponto de venda, mas também por
guaisquer motivos que ameacem o status ou o orgulho masculino dos jovens
em busca de uma virilidade — do “sujeito homem?”, como afirmamreania

como resposta violenta ao menor desafio, por conta de rixassnfaortum
simples olhar atravessado, por uma simples desconfianca de traigima
apenas porque estavam l& no momento do tiroteio. Despojado dos hébitos da
civiidade que j& haviam penetrado o cotidiano das classes papulane
homem, nessethos n&o pode deixar provocac¢des ou ofensas sem respostas,
e deve defender sua area, pois a tentativa de invasdo pdbpitambém é
interpretada como emasculagcédo (ZALUAR, 1998, p. 297).

“Bichinhd, “boiola’, “gay’, “cornd’, “viadinhd e outras variantes de adjetivacdes
gue atentam a masculinidade do homem e que apontam a uma pas¢saxadl do sujeito,
além de diminutivos ofensivos, commauricinhd e “playboyzinhd, de inferiorizacdo séo
algumas das ofensas lancadas contra os moradores do asfalto;tredictates rivais, os
mais comuns saovacilad, “amarelad, “comédid, que indicam hesitacdo e falta de
coragem.

A morte de Inhame, por exemplo, € o melhor exemplo desbes'guerreiro” em
Vidas Opostgsna trama, Jacson corta a cabeca de Inhame com a espada ca@o pauma
ofensa a sua masculinidade — uma pichacdo de Jacson com chifreizeres b rei dos
cornos. Na seqléncia, talvez uma das mais chocantes da trama, Jaasorosjuar e provar
sua masculinidade frente a comunidade e aos outros traficantesgde ebrtar a cabeca de

um traidor aponta Jacson como 0 carrasco responsavel pela execugaa dentenca de
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pena de morte que ele mesmo, como comandante do morro, instituinnddectaro pra
‘geral’ ver 0 que acontece com quem mexe com o0 Rei do”T@téxtase de Jacson ao ver 0
sangue de Inhame em seu rosto, as expressodes de prazer delgresdeaficantes, o asco e
terror de outros, a voz distorcida e a imagem dessaturada amfaitiZzom de maldade do
personagem, demonizando-0, num processo inverso ao que ocorria até érdamr{a que

discutiremos no tépico seguinte).
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QUADRO 23

Sequiéncia - Jacson corta a cabeca de Inhame

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)




Ainda que a questdo da masculinidade seja um fator marcante demjuerda do
trafico, é interessante observar que ha, por outro lado, dentrordpgegauma subserviéncia
quase incondicional dos traficantes ao chefe da quadrilha; elegara o nome de seus
chefes como seus patriménios, muito mais do que o nome da propria comubBelpdeum
lado o bandido precisa ser mau e implacavel para se auto-afirmayutper a construcéo
dessa imagem de homem que nao hesita € uma ilusdo, uma vez queeguiigsas de
submissédo a vontade do chefe e de punigcdo com a morte para quem trai ou denuncia, impdem-
se inevitavelmente (ZALUAR, 1998).

Essa socializacdo baseada numa hierarquia € deixada bemnaldrama, desde o
inicio. E também a violéncia tem papel crucial nessa organizacdo guoe &ia de mao
dupla; de um lado, a do poder que cuida da protecao/extorsdo em estrutareltestavel
(ZALUAR, 2004) e, de outro, a empresarial, que cuida dos lucros dos oghcitos.
Quando a trama tem inicio, Sovaco € quem esta no comando do traficammd qrimeiro
capitulo, Jacson e Jéferson, da cadeia, comandam uma tentatassddac de invasdo. O
papel do chefe na batalha comprova seu valor alguns capitulos mais tarde, quaraosiéfers
da cadeia e lidera, sob presséo de Jacson, uma segunda invasao, dessa vez com sucesso. Ainc
que tenha se mostrado um lider bastante hesitante — ele quase desistasdo, mas €
dissuadido pelo irm&o —, os integrantes da quadrilha celebram at@um, yiroclamando-o
“Rei do Torto”, com festa, regada a cerveja e tiros de fazenido as vezes de fogos de
artificios. Com a morte de Jéferson, Jacson assume o comand&oe adiijura do chefe —
que discutimos até agora — é representada com todos os elementos de demarcagéo.

Quase todos os confrontos entre traficantes\ddas Opostagetratam a mesma
defesa até a morte de um orgulho masculino construido sobre o cdotit@litorio — seja
nas invasodes para tomar a “boca de fumo”, seja nos esquemasgatedeasia destituir o chefe

da quadrilha. Um controle de territorio levado as uUltimas consequUérmias,em uma guerra
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civil. Alias, as metaforas da guerra, fortemente criticaglasforcadas nas interpretacdes
veiculadas na midia, ameacam transformar-se na légica dea gietivamente seguida no
cotidiano dessa populacao (ZALUAR, 1998).

Em Vidas Opostassao inUmeras as referéncias e analogias a essa mdtafyuarra.
Em combate, os traficantes aliados séo frequentemente caeattisrcomo $oldados, e, na
contabilizacdo das mortes, quantos degs$os homens cairdndo lado oposto da guerra,
estdo os dleméaes (que, por conta da Segunda Guerra Mundial, figuram em muitos filmes
hollywoodianos como “inimigos”). Os sons de tiros para todos os lados“soloados”
atirando ao mesmo tempo em que se escondem atras de barricasiagioslé&orpos
amontoados e fuzilados aos nossos olhos, remetem quase que instantanesasfdnies de
guerra norte-americanos. Algo que o refr&oglerra, pode acreditartocado repetidamente

nao nos deixa esquecer.

QUADRO 24

O Campo de guerra
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Além disso, aliado a construcdo da virilidade e masculinidade, teessss cenas a
associacao do traficante em combate a um soldado de guerraageeniuiodas as forcas e é
capaz de sacrificar a propria vida em defesa (ou conquista) de seudeRidiemos citar, na
invasdo comandada por Jéferson, o personagem Olho de Boi, que morre gquasencom

“herdi” na batalha.

QUADRO 25
Sequiéncia — morte de Olho de Boi
(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

=

/.
£y,

Olho de boi= O, tu pode Olho de boi: - 8 p4, nés

meter no pé. Mas nés “va a. topa.

ficar, certo? O morro é
nosso, certo?

Passagem de Cena

Tamancéo: O bagulho t§0lho de boi=- Fica tranquilo| Navalha: -Hoje vai ser
doido, Olho de boi, td |nds vai tirar eles de dentro| perrengue pra vencer 0$
base de bala, meu irmao! maluco debaixo pra cima!

W~

, — s Passagem de cena

Olho de boi: Nés é o crimNavalha: - Paa com iss( Navalha: -Meu irméo, o
Mané. Nos ta aqui pra ftu ta querendo ser herdi, playboy do Jéferson nao
matar ou morrer. VamosPor que vocé nao desent descendo! Tu sabe que
desentocar os aleméo! o Jéferson la de cima, assim ndo vai dar!
ele vir ajudar a gente?
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Navalha - Eu vou fazer o|Olho de boi- Faz o que t{ Olho de boi- O negdcio € @ Tamancao: Estamos
seguinte, eu vou cair prg quiser, compadre. Seguseguinte, nos dois estamos juntos, parceiro!
direita e vou levar um seu destino! Vai! morro, certo? Olho de boiEntéo é isso
soldado comigo, ta ligadg? (Navalha sai correndo) cobre a retaguarda!

Contraplano de Tamancap, Sons de tiros Contraplano do trafica E acerta Olho de boi
com expressdo assustada. mimigo que atira.

Tamancéo grita, Sons de tiros acertand@lho de boi se debate cq Em camera lenta, ele cal.
desesperado: Olho de boi. A musica dgliversos tiros que o atinge
- Volta, caral! suspense aumenta.

3. Quando o bandido é (quase) mocinho

Essa representacdo do traficanté/a#as Opostasque evidencia o€thosguerreiro”
presente nas relacdes entre eles, contrapde-se na trama&ansinacao bastante humanizada
desses personagens. Trata-se de personagens marcados pela ambgfAodadpazes de
cometer atos atrozes e violentos contra aqueles que o ameacampom@sgro lado, podem
ser amaveis, gentis e compreensivos com pessoas que amam. Posstemnidos traficantes

de Vidas Opostasambém amam. A mulher amada e a familia sdo elementos spgaados
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na vida desses bandidos. Antes de serem bandidos sanguinarios, saarfgufifoos,
irmaos, avos, namorados, amigos.

Jacson e Jéferson sé@o os principais representantes dessa hunahizatyaficantes
em Vidas OpostasNao se sabe quando exatamente os irméos entraram para o mundo do
crime, mas sabe-se que ambos nasceram e cresceram na cdeudaaTlorto e
freqientemente sédo lembrados como garotpge “soltavam pipas no ToftoJoana foi o
grande amor da vida dos dois, e também, de certa forma, a “cieusaa morte e, a0 mesmo
tempo, de sua redencao.

Os atos de violéncia desses personagens, quando néo relacionados a giédica,do
tém a ver com esseethos guerreiro”, de manutencdo e exibicdo da virilidade e
masculinidade, mas também com a familia e a mulher amadesodéfaorre num conflito
com 0 ex-sogro, pai de Joana, porque nao aceita que a amada na@a dejweita e esteja
com outro (Miguel). Ele, diferentemente do irm&o Jacson, mostiias duvidas e hesitacbes
em relacdo a sua vida de bandidagem; todo e qualquer passo dado parfalelan é
pressionado pelo irmdo, que ndo deixa em nenhum momento Jéferson dadmauwel
“vacilar’. Quando sai da prisdo e toma o comando do morro, Jéfersdivéazas ligacdes ao
irmao na cadeia, que guia todas as suas acdes. A seguiduapros duas cenas de ligacdes
de Jéferson a Jacson, que pede conselhos ao irmdo quando captura M&asekeBas
ilustram muito bem a ambigiidade do personagem de Jéferson, que tnibeimatar e nao
matar Miguel e perder para sempre o amor de Joana, enquantédoocoloca a prova seu
ethosguerreiro. O jogo de luz e sombras, presente em diversas ntragas de traficantes

emVidas Opostasajuda na construcédo dessa dubiedade.

143



.
- E ai,

Tamancéo pegaram o
pra cima. Entdo, s6 que
moleque é atrevido, me

era namorada dele e o
escambau.

- Tem, tem. Sabe qual é?
bota a Joana e o0 playb

um do lado do outro
abencoa a unido. E isso
tu quer, dar uma de corr
manso?

mano. A situacao
complicou. O navalha e @

playboyzinho da Joana la
embaixo e trouxeram aquli

QUADRO 26

Sequéncia - Jéferson liga para Jacson na cadeia (1)

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

Eu ndo acredito!

encarou. Falou que a Joaha

FuPega leve, mano. Se

&ou acabar perdendo
Joana pra sempre.

- Oi? Como é que é? Tu {
me dizendo que o playbo
te encarou e continua vivg

apagar o moleque ago

JCOMO reprovacgao)
p

- Escuta aqui, seu baba
(& tu ndo matar es
playboy agora, tu vai perd
0 respeito da comunidag
Acaba com a raca deg
playboy. Problema com
Joana tu
Fim de papo!

dTorres balanca a cabg

resolve depai

ligando,

¢aO cara é caixa alta,
familia dele
grana. N&o posso apa(
ele. Por isso que eu to

outra solucéo.

é cheia d

pra ver se te
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(Jéferson faz uma ligacéo
Jéferson - Al6, Jacson’
Sou eu. Ai, ja firmei tud
com a autoridade. Fi
como tu falou.

(Jéferson anda de um la
para o outro, nervoso).
Jéferson:- Eu sei, mand
Eu sei. S6 t6 afim de un
solucéo politica.

Jacson: Entdo providenci
logo, que eu soO volto
falar contigo depois que
mandar esse playboy p
andar de cima!

a(Torres se dirige a Jacson

QUADRO 27

Sequéncia - Jéferson liga para Jacson na cadeia (2)

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

PJacson: - E ai, irméo
@ranquilo? E o playboy?
z

dacson: -

nsentenca. Mas
atencdo no enrosco que
ta se metendo.

Jorres -Falei, patréo. Ess
unoleque tem coracéo

rmanteiga.

(Jacson desliga o telefone

)

(Jacson atende, de sua ce

Politica é a
cassete. Tu ta é se borran
todo ai. Cada cabeca un
pres

achando que é roubada.
eu poupar o0 cara,
repente a Joana entra
minha.

(Jéferson  sentse,
axpressao apavorada)
na
ta
tu

(E Mofado completa)

dgferson:- Ai, Jacson. T

coni

eMofado: - Se depender del
deapaz dele soltar o playbo

S¢Ao pode vacilar ndo! Se
ddivrar a cara do playboy, t
mgai perder o poder d

fica? Vai jogar no lixo tud

(Ele fica em siléncio pg
alguns instantes e
levanta)

Jeferson: - T4 bom! T§
beleza. Vou providenciar

Jacson: -Negativo. Depoi
@a dura que eu dei n
ymoleque, ele vai acab
com a raca desse playhg
Na moral.

Jacson:- Sem essa, porra!

morro. E ai como é qu

0 que aprendeu comigo, éf

tu
Ll
o)

e

D
P

-

T o v

Y.

Esse conflito interno dos traficantes d@das Opostasse mostra também e

principalmente na figura de Jacson. Ainda que protagonizasse caogistaol@ncias

psicologicas contra o irmdo, cultiva um remorso pela sua morte ducalaea trama. O

desejo de vinganga contra a comunidade nunca se cumpre, uma vez qoenseiéncia de
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sua proépria culpa. Essa culpa ndo era por ele verbalizada ou mastadgdes, mas se
apresentava em formas de pesadelos, em que Jéferson apare@sspanhrar Jacson,
querendo leva-lo para debaixo da terra com ele. Em outro pesagmlesigel perceber a
culpa do traficante pelo terror que impde a comunidade como um tode $edo, Jacson e
seu bando sobem o morro armados, anunciando uma invasdo. A Rasicde Rudoi
mixada com sons estridentes de guitarra, criando um som quase diatitha assegurado
pela camera que focaliza insistentemente Jacson com Seu cejgug pma enorme cruz ao
pé do morro. Ao adentrar os corredores da favela, a camera gogate plano/contraplano
em que ora assume a perspectiva subjetiva de Jacson, ora de gessdasrepente, surgem
a sua frente, armadas. Jacson atira em todos, inclusive em esuthadolescentes. Depois,
seu bando desaparece como magica, e ele é preso, arrastadoeadhipeia gangue de
Sovaco, que o leva pargueimar no microonddsespécie de fogueira feita com pneus que
traficantes do Rio de Janeiro utilizam para torturar e magsope que contrariam as ordens
do trafico. O sonho traz uma série de elementos desconexos, masmgienrea uma
atmosfera diabdlica e infernal: as chicotadasskaw motion o close nas expressdes de dor e
na tatuagem com a palavra “Torto” ensangientada de Jacsomssaagpeom tochas, alguns
vestidos com roupa e capuzes negros. Assim, Jacson € atormentandpaetaom pesadelos
em que aparece sendo violentado e castigado, apontando para um tipo denterden
remorso que o humaniza ainda mais, diferenciando-o, mais uma veledeclassicos, em

gue esse mal é sempre encarnado com maniqueismos — violento por natureza e sem remor
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QUADRO 28

Sequiéncia — sonho de Jacson (1)

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

QUADRO 29
Sequéncia — sonho de Jacson (2)
(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)
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QUADRO 30

Sequéncia — sonho de Jacson (3)

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

O traficante, que no inicio da trama era um bandido extremamenemtoi@d sem
piedade, mostra seu lado humano no convivio com Joana. A relacdo epérsamsagens,
apesar de orientada pela coacdo e pelo conflito, apresenta momenjossdeternura,
levando a mocinha da trama a ficar a ponto de se entregaiv(pag Espontanea vontade) ao
traficante. O publico, para a surpresa do diretor Marcilio Morgreyvau a relacao e torceu
para que Jacson se redimisse e ficasse com Joana.

Ao longo da trama, a narrativa dava sinais de uma possivel reddm{f@ndido pelo
amor, mas quase sempre o traficante se via diante ddhsmguerreiro. Joana varias vezes
tenta persuadir o traficante mtidar de vidg por achar que eleg*'melhor do que imagifi&
gue apenas seesconde por trds de uma mascara de bandido feroz que ndo consegue se
livrar”. Em uma das cenas entre o “casal”’, Joana lanca esse disghrsalacson, fazendo-o

esbocar uma hesitagcédo diante das palavras de esperanca da amada:
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Joana: Jacson, nesg
tempo todo que a gern
esteve junto, essa relag
maluca, eu pude perceh

legal.

(Ele diz, com a voz baixa)
Jacson -Ndo tem mascar
nenhuma ndo. I1sso aqui s
eu mesmo, sO tenho e
cara aqui.

Joana - Jacson, toma
decisdo de mudar. D
salvar a sua vida. A gen
sempre pode partir pr
outra.

gue vocé é um cara bacana,

acabeca, ficando de cosi
quara Joana)
558

| Y
g(Jacson se vira para Joan

teansforma. Tense inicio ¢
anusica

QUADRO 31

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

¢Jacson ouve atentamente
tealavras de Joana, c(
cahar desconfiado)
er

(Ele se vira e abaixa

@ expressdo de seu rostg

em tom d

suspense)

Joana - Mesmo escondid

Joana- Engano seu, vocé

a(Jmana olha para Jacs
apreensiva).

Sequéncia - Joana tenta convencer Jacson a mudar de vida

atrds dessa mascara
bandido feroz que n3
consegue se livrar.

muito melhor do que pens

€Ela coloca a mao sobre
abraco  de  Jacson,
continua:)

pfdacson pega Joana pel

igraca)

(0]

Joana- Da uma chance pr
VvOocé, tira essa courag
sinistra.

cabelos e diz:)
Jacson- Tu ta querendo m
engabelar com esse papo
boiola! Acabou a convers
vocé vai ser minha, tira

gJacson desvia o olhar, st

[

a

roupa

Quando percebe essa hesitacdo, parte para cima de Joana, arrdreancmspa. A

expressdo serena da lugar a uma exploséao de raiva, e o jogo @edmbras atua nessas

nuances. Toda a sequéncia apresenta uma alternancia de climas de \@dérmmdade; se a

primeira acado é violenta, na proxima ele se declara, apaixonado, & amadénéiaiehtre os

personagens (ndo somente nessa cena especifica) é semmetagaesom 0S personagens
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frente a frente, aproximando os corpos, e o plano/contraplano de closetho®sdos
personagens ajuda a criar a tensédo, que € a0 mesmo tempo visxialeA musica oscila
entre o suspense e a sensualidade, enquanto Joana luta contra sparasnda se entregar
ao bandido. No fim, ele desiste e sai para se embebedar, enquantoickara duarto

convencendo-se de que néo o deseja, repetindo isso para si diversas vezes.

QUADRO 32

Seqliéncia — Plano/contraplano — Jacson e Joana

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)
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A morte de Jacson também se torna bastante emblematica notcatdeikrama.
Jacson entra em confronto com Miguel, que invade sua casa patarrdsgaa. Na luta,
Jacson tem a chance de matar seu inimigo, mas vacila frepéglido desesperado de Joana.
Enquanto isso, a policial Maria do Carmo entra e dispara contranJaasertando-o
certeiramente no coracao. Ele falece nos bracos da amadaadédolseu amor, enquanto ela
chora, e o “mocinho” Miguel, sem forcas apos a luta corporal cosodaesta deitado no
ch@o. Assim como o irmao Jéferson, Jacson morre por amor, provando quddtianthém
tem coracao”.

Essa humanizacdo do bandido ndo € inédita nas narrativas sobre a favel
contemporanea. No cinema, esse tipo de representacdo foi muito comunmema Glovo,
em que havia uma preocupacdo em mostrar o criminoso como um homem ge nao
completamente mau, mas cuja vida bandida tornava-se uma das pogées o
sobrevivéncia. Nessa visdao, a imagem do criminoso era construida segunathar
sociologico, que via no bandido da periferia uma vitima da sociesladerise, onde 0s
problemas sociais apareciam como a causa da violéncia. (XAVIER, 2000).

Em Vidas Opostasapesar de as causas da entrada de Jacson e Jéferson no mundo do
crime ndo serem um topico muito discutido na trama, podemos percebédiversos
momentos que o crime e a violéncia aparecem de certa foraralizaidos nesse ambiente da
favela, como algo quase inevitavel na vida de jovens moradores do. fizestind € um
termo muito usado pelos traficantes para justificar a viddéa@ propria insercdo no mundo
da criminalidade. N&o se trata, em nenhum dos casos, de uma viol@gc@od® intrinseca
e ndo justificada (como € mostrada no caso do delegado Nogueisa)nma situacdo que se
relaciona a falta de bens simbdlicos e materiais na vida desses jovens.

Segundo Alba Zaluar, nesse cenario,

a pobreza adquire novos significados, novos problemas e novas di¥isdes
privacdo ndo é apenas de bens materiais, até porque muito£delesis
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valor simbdlico que necessidade para a sobrevivéncia fisipaivacdo é
material e simbdlica a um s6 tempo e, por isso, € de justica, € instatiu&
a exclusdo também tem que ser entendida nesses varios (@ALOAR,
1997,online).

Em uma das cenas da trama, Jacson tenta convencer Joana de&uevila muito
melhor no morro, ao lado dele, do que lutando (com o trabalho e o estudo) payanmd
mundo do asfalto. Segundo o traficanté,émbaixo, tu ndo é ninguém. No asfalto, tu € uma
qualquer, uma favelada. Agora, aqui no morro tu € uma rainB&ssa forma, na excluséo e
na forte territorializacdo do morro e do asfalto, o traficoaese, para muitos jovens
favelados, uma forma de constituir poder e “subir na vida”; segundo ZaR@&r), a saida
criminosa muitas vezes € a entrada possivel para a sociedemigsdmo ja instalada no pais,
da qual eles estédo devidamente excluidos. Nela, o jovem é estimulado a consumitraia cons
sua personalidade pelo que tem, 0 que torna a pobreza ainda mais humilhante.

Dessa forma, a prépria identidade do traficante torna-se extremb@ complexa,
como retratava o Cinema Novo, aqui j& mencionado, e que tinha como priepieaentante
a figura do cangaceiro. Este era um “bandido social”’, aquele gevdé contra a ordem
social dominante e a recusa. Podemos observar o paradoxo dessa defm&ga@z que,
como afirma DaMatta (1979), o bandido rompe com a ordem social ag@nparte, pois
seus rigidos valores ndo o deixam escapar a essa ordem. De acordo comle astarpeeso
a ordem porque esta preso ao seu passado pela necessidade dedempnegrvinganca,
geralmente vinculada na sociedade tradicional e patriarcamplexo ddhonra masculina-
ou oethos guerreirpconceito com que trabalhamos aqui.

Essa concepcado de criminoso vitima de injusticas sociais do Cevwoaé baseada
no conceito de banditismo social criado pelo historiador Hobsbawn (19¥&}jrade estudos
sobre pessoas de origem rural que, injusticadas socialmentssaalpggeralmente expulsas
de suas terras por latifundiarios), rebelavam-se contra a nova om@wsta: o0

desenvolvimento industrial capitalista. Muitos desses camponeses gdasiagosncontravam
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na criminalidade uma alternativa de sobrevivéncia e uma formabedéido, afrontando o
Estado e as classes dominantes. Ainda que considerados perigos@itoeidades, esses
bandidos muitas vezes eram protegidos por outros camponeses, que aoretbtasdude
libertaria desses criminosos. Segundo Hobsbawn (idem, p. 28):

O bandido social € o camponés que se recusa a submisséo, € o homem que se
vé excluido da carreira habitual que Ihe € oferecida, e que, por conseguinte, é
forcado a marginalidade e ao crime. Ele representa um sint@midse e da

tensdo social em que vive — de fome, de peste, guerra ou qualquer outra
coisa que abale esta sociedade. O banditismo social ndo poBsui
programa, ou seja, um projeto de libertacdo para a sociedade campones
sim uma forma de auto-ajuda, visando escapar da crise apcealipe

aflora em dadas circunstancias.

Jacson e Jéferson, como Reis do Torto, mostram constante preocupagédemom
estar da comunidade, numa complexa relacdo; como o cangaceiro d.gumpidos maiores
representantes do banditismo social, segundo Hobsbawn), usavam sees @ool@dmicos e
repressivos tanto para ajudar no desenvolvimento da favela, quanto pavazatea
comunidade. Jéferson, ao assumir o comando do trafico da favela, gasmha com as
melhorias que conseguira fazer, com Joana ao seu lado, para melhorar &esaledigda da

comunidade, esquecida pelas autoridades competentes:

- Seguinte, sograo. Eu ndo fiquei esse tempo todo a toa atras das grades hétei um monte de
coisas, pra fazer aqui no Torto, t4 ligadd®a agitar, com a ajuda da Joana. Porque é o seguinte, eu
nao tive essas idéias sozinho ndo, sé tive a partir do que a Joana sempaom que ela tinha
vontade de fazer um dia, mas ndo sabia como. Agora, chegouGrdiea € 0 que ndo vai faltar. A
comunidade agora vai ser outra. Ndo tem mais negécio de peuenginguém vai ficar passando
necessidadePresta atencdoatendimento médico sem depender de governo. Deixa esses manes pr
la. Remédio, barato ou de graca. Material de constru¢do, na mesma base. Van, peaddaagada
para o colégio, ndo quero ver ninguém andando de bicicleta, a pé, nada disso.té¢éoepara os
necessitados, ndo vai ficar ninguém na calgada pedindo migalhas que nem pBorgog. aqui
ninguém é animal, todo mundo é ser humanQue mais? Festinha na quadra todo més para 0s
aniversariantes do més, ta ligad@»m teldo grandeMuito mais coisas, que vao depender da Joana,
do que ela vai inventar. Que ela tem uma cabe¢a muito melhor que a minhda né&m pra
comparar.

E importante lembrar qu&idas Opostasndo faz generalizagbes em relagdo a

associagdo entre pobreza, exclusdo e criminalidade. Afinal, o nuclewdala representa a
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possibilidade de escapatéria dessa “integracdo perversa’ (ZRL@B04), confirmando os
dados de que nem sempre os bairros mais violentos sdo os mais pEmesbidem). No
entanto, é interessante observar Yitas Opostasetrata o grande potencial, que existe hoje,
de engajamento dos jovens na criminalidade. Segundo Peralva (2000), a jufeveisba
como tal participa de uma experiéncia comum e € a partguggaina maioria das vezes, as
escolhas individuais séo feitas. E no ambiente da favela, é evitheatearte de identificacéo
entre esses jovens e os bandidos, tornando as fronteiras entreiiédesais difusas do que
no passado, quando os trabalhadores e malandros constituiam duas salegiodi@a/iduos
fortemente opostas uma a outra. Essa identificacdo, segundo a mlgoradg em primeiro
lugar caracteristica de uma geracéo: o bandido é um jovem e recruta entrefs jove

Aqui, temos as figuras de Carlinhos e Cicio, personagens frooggidolocados entre
as categorias dtrafico e comunidade Cicio, no inicio da trama, € mostrado como um
morador da comunidade sem ligacdo com o trafico. E vendedor denaquaia e possui
otima relacdo com a comunidade. Aos poucos, vai sendo envolvido pelos podeaéisajo
primeiro, cumpre o papel de X9, o leva-e-traz entre os traficamt@s comunidade.
Inicialmente recusa-se a fazer parte do bando de Jacson, cam deceepresalias da
comunidade, mas logo se vé totalmente integrado ao mundo do crimehd@nbor sua vez,
€ um garoto de boa indole, mas ambicioso, que sonha em ser jogadohde Chen a
grande frustracdo do sonho destruido pela falta de oportunidades, o jovemaemearéfico
a Unica saida de integracdo social e de “subir na vida’. Umoretisto e vivido pela
antropodloga Alba Zaluar:

Exatamente por estar num meio social pobre, no qual a solidariedade
necessidade de cooperar sempre foram marcas, a quadrilha, enquanto um dos
centros de reproducdo da criminalidade como meio de vida — ensino de
técnicas, transmissdo de valores e de histérias de sesenggens,
internalizacdo das regras da organizacdo —, opbe-se a fanuidim ela
compete, bem como com outras formas de organizacdo vicinaimes ti
esportivos, os blocos de carnaval e as escolas de samba.oPore&s0,

para os moradores, a quadrilha € uma agencia de socialipagdospira

temor, pois encaminha seus filhos para a violéncia e a paneatura. Na
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Otica dos préprios jovens, a quadrilha é uma “escola do crime”, um
aprendizado do vicio, uma engrenagem do qual ndo se consegue sair quando
qguer (ZALUAR, 1998, p. 297).

Assim, esses jovens como Carlinhos e Cicio incorporam-se aos grupaficates
atraidos igualmente pela ilusdo de “dinheiro facil” e por essdiddele masculina, ficando a
mercé das rigorosas regras desse tipo de organizacdo crimiegsad® Zaluar (1988), é
justamente o surgimento adhosguerreiro que provoca um desastroso empobrecimento da
vida social do jovem, em que as figuras masculinas até enta@adis — tais como a do
sambista ou a pai de familia — vdo deixando de ser referénga mesido do consumo.
Segundo Zaluar (2004), o adolescente que procura por pontos de identificagita wiez
mais apenas essa figura que ostenta um poder absoluto e incehtestéarma na cintura —
assim como os objetos de consumo tdo desejados. No trafico, a at&violadginada como
espaco de trocas reciprocas entre parceiros da quadrilhativelsae favorecer o
desenvolvimento pessoal. O desejo de mobilidade social, a aspiracao \adanmaelhor,
capaz de romper com os limites da condicao de favelado, também estao presemtsitdio e
de maneira talvez ainda mais fundamental, a aspiracao profissiosa&paravel do desejo de
autonomia individual (PERALVA, 2000).

Essa perspectiva de abandonar a favela esta fortemente pnesep&sonagem
Sovaco, que inicia a trama como o comandante do trafico do Torto. Aodanuarrativa, o
personagem comeca a questionar a sua vida de traficante a mao&sejo de abandonar a
criminalidade. Ele se vé constantemente levado por diversassti#iocias de volta ao mundo
do trafico e a consciéncia de culpa de seu passado criminosdesfer. No entanto, com
diversas “boas acoes” (ele impediu 0 assassinato de Jacson e ajgdeubaMugir da prisao,
onde estava injustamente), o bandido foi “perdoado”: ele ndo foi punidode pais com

Boris.
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4. A comunidade vitimizada

Em Vidas Opostasainda que o nucleo que representa a comunidade seja retratado por
pessoas alegres, trabalhadoras e honestas, esses personagensrassicontece em grande
parte das comunidades pobres brasileiras, sdo forcados a convivevmdémea do trafico
de drogas, que atinge diariamente pessoas inocentes, além da viahdnéiaas e moral que
sofrem como pessoas colocadas a margem da sociedade. Entegtalat@ue padecam com
a violéncia dentro e fora da comunidade, esses personagens n@musisejo de sair da
favela; para eles, a comunidade € o seu lugar, e o que sopédatar contra as adversidades.
Por um lado, a perspectiva de abandonar a favela estd assodiia de melhoria das
condicbes de vida. Mas, ao mesmo tempo, esse desejo € contraditOnatomngue € o de
ficar no morro, porque o morro constitui uma referéncia para addeet coletiva e para a

identidade individual (PERALVA, 2000).

Revela-se aqui o sentido da hesitacdo entre ficar ie. (@etpartir € um ato

de liberdade, ficar € o que permite a afirmacao conflitemacorgulho, de

uma condicdo compartilhada. Nesse sentido, uma das sensibilidades
observaveis no universo das favelas opde uma recusa abefitaetena
saida. Uma vez que a ameaca de remocao foi afastadeserde impedir

gue as favelas desaparecam pela via da integracdo individuséude
membros a outras formas de habitac&o. E para isso, € precisolafaomgo

um entre outros modos normalizados de vida na cidade. (...) Ao desejo de
progredir, opbe-se a dificuldade de conquistar um lugar préprio nesse mundo
integrado (idem, p. 68).

Realmente, os conflitos associados ao mercado ilegal das démgasm impacto
direto e indireto nas vidas diarias dos moradores da favela e sZammsaca ao bem-estar, ao
desenvolvimento integral e mesmo a sobrevivéncia dessas pessoas. Ha uentetdamida
social na favela que definimos como confinamento e que esté estregtaelaaibnado com a
violéncia cotidiana, condicionado principalmente pelo narcotrafico eagéla policial. Em
Vidas Opostasséao raras as cenas de moradores circulando livremente paledoces da
comunidade; eles parecem se proteger dentro das casas, basesia@s de moradores.

Assim, o impacto da violéncia na vida dos moradores, em suas diversass fde
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manifestacdo presentes no cotidiano, articula as relacbesafasiike produz padrdes de
subjetividade e de sociabilidade muito particulares. No entanto, aorcmd&ue, segundo
Zaluar® (1999), ocorre em comunidades que convivem com a guerra do trafiaqyesim
situacdo de confinamento progressivo desses sujeitos refletesddamento e o de suas
familias do espaco publico e a auséncia de redes de apoio seciahma a solucdo
encontrada pela comunidade para enfrentar as adversidades fa a oridrtalecimento dos
lacos de sociabilidade, consequentemente, de solidariedade.

A associacdo de moradores do Torto, liderada por Marcelo, exgyekgpacial na
trama. Entretanto, trata-se de uma associacdo de moradoresagoentuas proprias maos,
uma vez que ndo pode contar com as autoridades para atender @svswudisacoes, nem
com a policia corrupta, que se associa aos traficantes. Algjnpes, € o proprio trafico que
exerce o papel de autoridade na favela; aléem de controlar os dasso®radores, € com a
autorizacdo deles que certas acdes sociais sdo realizadaspn® os bailes funk e os
desfiles. Na trama, a demanda por servicos publicos como aguate, ésg etc., ndo € a
principal bandeira de reivindicacdo dos moradores, mas sim a reagadi por uma

seguranca publica cidada, que considere todos como portadores de direitos.

Foi por conta prépria, por exemplo, que os moradores fundaram o Centro Cdmunita

do Torto, inaugurado na sede da boca de fumo apdés a morte de JMNessanocasido, as
mulheres da comunidade uniram-se e rebelaram-se contra asd@eps Jéferson, que
pretendia matar Miguel para ficar com Joana. Armadas com pedia@zal e barras de ferro,
a comunidade partiu para cima dos traficantes, ndo antes dedehbgar com Jeferson,
apelando para o fato de que ele préprio foi parte da comunidade quando gamta,Sens

pais e irmao.

8 Zaluar (1999) faz uma leitura muito mais pessinigsse processo, atribuindo o esvaziamento jotits
associacdes de moradores, sobretudo, ao predodunicodelo de democracia participativa, que nelasga
predominar em fins da década de 70, e ao medo tmpegopulagdes faveladas pela presenca das zagées
do trafico de drogas, presenca que se consolidatia ggos anos 1980.
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Essa situacéo ilustra um processo pelo qual o Rio de Janmirpassando desde os
anos 90, segundo Almeida (2000), o da emergéncia das mulheres paldérs atuando no
vacuo deixado pela reduzida intervencédo do poder instituido na aseguwanca publica e
prevencdo da violéncia urbana e, em especial, da violéncia institucmmah 0os menos
favorecidos. Essas mulheres agem movidas pela necessidade puges@as filhos e
familiares contra a violéncia do trafico, da policia e do governoagubandonam. Ha, de
acordo com a autora, um processo de objetivacdo-subjetivacdo do searsengld ser
geneérico que elas representam:

As mulheres em luta contra a violéncia institucional vao, gradaénte, se
dando conta de que “o pessoal € politico”. Esta € uma concepcdo que
subverte a légica do espaco politico classico, exigindo que se reimvent
novas bases para fazer politica, a partir de temas considaradginais,
conferindo-lhes, no entanto, a centralidade necessaria para romperem
anonimato (ALMEIDA, 2000, p. 108).

O papel das mulheres na comunidade é fundamental na manutencdo daauakao
no morro do Torto. Afinal, na trama séo elas as que mais sofv@téacia da guerra urbana
da favela; sdo elas que perdem os maridos e precisam asszminas o comando e o
sustento da familia; e sdo elas também que “perdem” os filhassjpaea o trafico de drogas.
De fato, as mulheres representam a grande maioria nas cefaa®laaque nao tém ligacéo
com o trafico — ambiente este dominado pelos homens. Sao elas que forngiama, um
dos Unicos movimentos de a¢do comunitaria de integracdo por meio dthotrada
cooperativa das costureiras. Sao delas, portanto, as vozes maisssooatitea opressao do
trafico e da policia na favela.

E é com uma mulher, Joana, que temos a grande figura da heegjmags Morin
(1990), da tradicdo milenar universal, sofredora, redentora e martirJ&son, que pretende
se vingar da comunidade pela morte do irméo, ela faz uma proposta: ela acetamiveua

mulher, com a condicdo de que ele deixe a comunidade e Miguel emMas,
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diferentemente da violéncia contra mulheres do “asfalto”, Joanac#im a violéncia tao
passivamente; ela encara Jacson sempre de frente, desafiaedérentando-o (ver quadro
33). Por diversas vezes, pde-se em sacrificio, sO para testanites o traficante. Em um
episodio, chega a ferir Jacson com uma faca, em um momento de exqeosdiva, apos
presenciar o casamento de Miguel e Erinia. Esses elementtsimasna humanizacao,
coragem e forca que faltam as mulheres do “asfalto”, e muéass, as mocinhas da
teledramaturgia como um todo. Vale lembrar ainda o fato de que Joana chetm adi@® o

seu amor a Miguel, quase se entregando “por inteiro, de corpo e alma”, ao t&afaczun.

QUADRO 33

Imagens — Joana enfrenta Jacson

159



Se a unido social da comunidade e o sacrificio pessoal da heroingueonséde certo
modo, “conter” a acdo dos traficantes, 0 mesmo néao ocorre envoralggdicia. Ha, entre os
moradores da comunidade, um sentimento de descrenca total nas autatddadgsranca
publica, uma vez que as acdes na favela partiram sempre do laddakei. A comunidade
sofre, ndo sO da policia, mas também de alguns setores da sociedadsfatto”,” o
preconceito de ser morador da favela, que reconstréi a favelapgreltrafico, como uma
comunidade imaginaria. A violéncia policial cega, dirigida contra ouctmjdos favelados,
contribui para que se atenuem as fronteiras simbdlicas que separaaficantes daqueles
gue ndo o sao (PERALVA, 2000).

Na investigacdo sobre as mortes de Alencar, Haroldo e Jéfersorex@mplo,
Nogueira tenta enquadrar Haroldont homem de bem, trabalhador e horlgestomo um
traficante de drogas. E, aproveitando-se da relacdo que Mighal ¢dom Joana, trata de
também acusa-lo criminalmente. A cena reproduzida a seguirailessa repressdo e

generalizacado da comunidade criminalizada.

QUADRO 34
Sequiéncia - Delegado Nogueira vai a casa de Joana investigar a morte de Alencar

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

"

(A familia de Joana ouve,

(Nogueira fala com a (Nogueira continua) (Lucilia interrompe

familia de Joana, em voz |em siléncio) Nogueira:- O assassino dg Nogueira, bastante nervosp)
alta) Nogueira - Vou acabar Alencar vai pagar caro, |Lucilia: - Olha aqui, meu
Nogueira - Nao pensem |com essa farra de ninguénmmuito caro. A verdade vai | marido ta morto naquele
que vocés podem desafiaf sabe, ninguém viu. aparecer, nem que eu tenhquarto. Eu néo tenho medo
policia impunemente. gue trancafiar todo mundo de mais nada. Eu t6 na
aqui dessa favela. minha casa, e vou dizer o
que eu penso, 0 que eu
quiser.
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(Nogueira olha para Lucili
visivelmente irritado)

(Lucilia continua, enquant
Carmem observa
preocupada)

Lucilia: - O senhor nédo
queria saber a verdade?
Pois essa é a verdade!

Nogueira:- E o que eu vou
averiguar. Mas avisa todo
mundo aqui no morro que
uma coisa € certa: eu nao
s0ssego enguanto o
assassino do meu amigo
estiver solto.

Marcela - Porte de arma,
eu nao sei. Alias, nunca

soube que ele tivesse um

revoélver. A esposa dele nj
sabia também.

a(Lucilia comeca a gritar,
apontando o dedo para
Nogueira)

Lucilia: - Doutor Delegado
aqui ninguém é mentiroso
ndo, e nem criminoso. Sak
0 que 0 povo aqui passa?

p(Carmem interrompe
Lucilia, e diz a Nogueira)
Carmem: O senhor
desculpa, ela tA muito
abalada.(Para Lucilia)
VVamos pro quarto, vamos
Lucilia?

(Carmem leva Lucilia parad
0 quarto)

Nogueira - O, pede pra
todo mundo aqui na
comunidade ficar a
disposicéo da justica.
Hélio, providencia a
remocéo do corpo.

(Nogueira observa a arma,
Nogueira:- Dois tiros. Essd
arma pode ser de algum d
\wocés. E muito facil colocg
a culpa nos mortos, nao é
A gente vai averiguar isso
tudo com calma.

ezamos embora.

1(Ele abre a porta e sai)
D

(Ela continua, enquan
Nogueira a encara de cin
para baixo)
Lucilia: A gente Vive
aterrorizado por causa d
eraficante... E por causa @
policia.

(Do Carmo repreende
discretamente Nogueira)
Do Carmo: -Delegado,
calma. Vocé ta perdendo ¢
controle. Intimidando as
testemunhas.

(Marcelo chega com um
pacote na mao)
Marcelo:- Da licenga,

doutor. Essa aqui € a armaporte de arma, hein?

gue o Haroldo usou para
atirar no Jéferson em
legitima defesa.

Nogueira- Vamos Hélio,
vamos rapaz! Do Carmo,

pgente ndo é bandido.

I[0Do Carmo observa, tensa
na

2
e
e

Joana:- O senhor ndo pod
tratar a gente assim. N
merecemos respeito, viu?

(Ele entrega a arma a
Nogueira)
Nogueira - Onde é que t&

(Sem graca, Do Carmo se
despede)
Do Carmo - Boa noite.
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Um outro exemplo desse discurso sobre as autoridades, que esté& @resdestaque

em toda a trama, € o primeiro didlogo entre Joana e sua familia, No primeu@ocapit

Leticia L& no colégio eles estavam falando que vai ter invasao.
JoanaQuem falou?
Leticia Varias pessoas.
Lucia Serd que a gente vai ter batalha outra vez? A gente tem que mudagadetém que sair
daqui. Como é que uma familia pode criar os filhos num lugar desses? Oltrgaragsms sabem de
tudo, elas acompanham todo a vida desses marginais! (...)
JoanaUm dia vamos ter uma casa longe daqui, méae.
Lucia: Se Deus quiser, filha, mas a gente precisa de alguém pra botar esses marginaisgura cor
JoanaQuem?
Carmem Com a policia ndo da pra conta

Dessa forma, desde o primeiro capitulo as autoridades policiaisoga sao
apresentadas de maneira negativa. Trata-se de uma policiaaermplenta, que se associa
aos traficantes, ndo somente fechando os olhos a sua acdo, mas atpndo deles,
impedindo que facgdes rivais tentem invadir o espaco de traficdistdssa Essa questao
ganha mais um argumento quando Alencar atira em Rubens, moradordadeat®, tio de
Joana e marido de Carmem. Quando percebe que atingiu um morador, e inaficane,
sua unica atitude foi chuta-lo para verificar se continuava vivan® da cena, em que a
camera abre o plano aos poucos e mostra Rubens ensangtientado e estaedadbamdeira
do Brasil, € bastante emblematica, estendendo definitivamente anpiitibéeda violéncia e
da corrupcéo policial a toda a sociedade brasileira, e ndo soenérama. A musica que
acompanha a cena possui tom triste, quase tragico; se prestaemg#o atdentificamos a
melodia: éAquarela do Brasjlquase irreconhecivel sem seu tom alegre e descontraido. Aqui,
€ possivel dizer que ha, mais uma vez, o0 mesmo efeito produzido piElscadé abertura e
cenas de invasao; imagem e som se fundem e adquirem grande paercoritradizendo

por ora 0 sonho do pais do futuro que alimentou a telenovela brasileira digastanos

gloriosog®.

%9 Sobre a questdo, ver HAMBURGER, 2005.
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QUADRO 35
Sequéncia do assassinato de Rubens
(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

= T =

Dessa forma, a comunidade é retratada como a maior vitima éamociolurbana,

sofrendo agressodes fisicas, morais e psicoldgicas de todos oddaslosedade. Sofre, por
um lado, com o terror e as injUrias diarias provindas da guerrafdamw tinstalada no morro;

por outro, sofre simultaneamente com a violéncia policial que gergetatia criminalizacao
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da favela a todos os seus habitantes e com 0 esquecimento por paatdoddades, que
transformam o fato de morar na favela em uma luta constanta eodiscriminacao e a falta
de bens simbdlicos e materiais. Ainda assim, trata-se de um pouatgue ndo se deixa

abater, mesmo quando todas as saidas parecem fechadas.
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CAPITULO IV — A VIOLENCIA DO ASFALTO

1. Quando a policia € bandida

No imaginario, especialmente da sociedade brasileira, sdo cadanaie raras as
representacdes de policiais como herdis do bem que lutam contra © s&lso comum, a
midia e também andlises de cunho académico tém revelado grandesooas insistir no
carater violento da atuacdo policial, além de enfatizar quevesiéacia é o estopim para
outros tipos de violéncia protagonizados pelo cidaddo comum, numa respasidesa, que
se converte em uma espécie de circulo vicioso.

Entretanto, longe de ser parte de um imaginario recente, o uso aiposeiolentos,
ilegais ou extralegais pela policia €, segundo Caldeira, alggoamet amplamente
documentado. Segundo a autora (2000, p. 135),

Durante toda a histoéria republicana, o Estado encontrou maregitasde
legalizar formas de abuso e violagdo de direitos, como dendelver
atividades extralegais sem punicdo. A repreensdo ao aeimeido como
alvo, sobretudo, as classes trabalhadoras e frequentemente lggtda a
repressao politica: “a questdo social” continua sendo uma “qudstdo
policia”. Consequentemente, a populacdo, e especialmente os sedEes
pobres, tem sofrido continuamente varias formas de violéncieigbod
injustica legal, e aprendeu ndo apenas a desconfiar do sistema judicéi
também a ter medo da policia.

Como tratamos no final do capitulo anterior, a problematica da violpaoli@al em
Vidas Opostasé uma das principais questbes abordadas na trama, figurativizada
principalmente no personagem Dénis Nogueira, delegado violento, corrgpoesaupulos,
que n&do vé limites no abuso de poder por meio da violéncia. E o grandeavitéama, e
corrupcao e violéncia policial sdo consideradas como o grande maksola a sociedade
brasileira.

Isso demonstra, mais uma vez, que a telenovalas Opostadrabalha com uma
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abordagem que pretende ser o mais realista possivel, seguindortpouroa tendéncia da
telenovela brasileira, sendo possivel toma-la como documento de épgea ée memoria,
ou seja, um “centro de recuperacdo, reconstrucdo, producdo, atualizesdiacdo e
manutencdo da memoria” (MOTTER, 2000-2001, p. 80). Ao trabalhar com onterese
incorpora em seu discurso inumeros elementos da vida cotidiana qliardwapara a
coletividade, atuando na composi¢cdo da memoria coletiva como uma vekegiande
poténcia pelo seu poder de abrangéncia e reiteracédo. Afinal, difemerie de outros tipos de
discurso, a telenovela tenta “adiantar para o telespectadorlioegcteega sempre com atraso:
a compreensao do presente antes que ele se converta em padseadq’.(80), constituindo-
se como um “documento portador das marcas de mudancas culturais” (idem, p. 81).
Sendo assim, as autoridades policiais jA nos sdo apresentadaseie magativa
desde o primeiro capitulo da trama. Podemos citar como algeseepativo nesse primeiro
capitulo a cena em que Alencar se prepara para entrar no #tofirorto para interferir na
invasdo comandada por Jacson da cadeia. Nela, ele diz aos pdlieiacsir: Atira primeiro
e pergunta depois! Quer dizer, ndo pergunta ndo, s6 ahla!continuacdo, o gesto que
Alencar faz ao vestir um capuz que encobre todo seu rosto — comadus @sn praticas
criminosas para evitar o reconhecimento — é repetido quatro vezésnéka focaliza esse
gesto e destaca a palavra “policia” em seu colete. Rias®rs, assim, uma representacao

dessa contradicéo existente na figura da policia: afinal, eles sdo bandidosrdhwosatoci
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QUADRO 36

Sequéncia - Alencar preparando-se para entrar em acao

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

E importante lembrar ainda que essa intervencao policial niotégiriaitrama, com o
intuito de manutencéo da ordem ou pela protecdo da comunidade; elaesdifada apos o
pedido de Sovaco, entdo chefe do trafico no morro do Torto, para que a paljedasse a
impedir a invasdo e a tomada da boca de fumo. Com a volta de Jéfdestson ao dominio,
muda-se apenas um lado da negociagdo e ndo a negociacdo em aippHcia, tanto faz

guem esta no comando, contanto que trafico exista e que dai selpess@do e qualquer
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tipo de lucro. Essa situacdo mostra que, se por um lado a guerea@ardiico aumentou o
abuso da violéncia policial nos espacos territorializados pelodygimr outro lado essa
repressdo aumentou o poder dos grupos corruptos, considerando que o preco pela
tranquilidade torna-se cada vez mais alto. Com a instituicdo paticiasa na contabilidade
do tréfico, recebendo o “arrego” (propina), esse novo quadro situou 0S grupgEosOEM
uma nova condicdo, em que, aproveitando-se de sua posicao de autoridaderacoraeca
partilhar dos lucros obtidos pelo comércio ilegal de drogas. Conseqiente, a policia
corrupta passa a estabelecer relacdes promiscuas com o, teitiando de diferentes
maneiras, desde a extorsao até a participacao direta no ttéfdrogas. Afinal, torna-se mais
facil entrar em acordo com esses traficantes, que na mdesiaezes possuem recursos
humanos, econémicos e armamentarios muito maiores e mais sidistopae os da policia,
do que entrar em um combate mortal. Assim, de acordo com Zalwarypgéio policial esta
intimamente ligada a violéncia no ambiente da favela:

As atividades econdmicas ilegais, que ndo sdo poucas, por ektmeas

do imposto, nossa principal relacdo com o Estado Nacional, tendem a
muito lucrativas para certos personagens estrategicamemnt®pados em
suas redes de contatos. Com tanto lucro, fica facil corrompeiaple;
como ndo ha lei para proteger os negocios desse setor da egonomia
guaisquer conflitos e disputas sdo resolvidos por meio dangialé(...) A
corrupgéo e a politica institucional, predominantemente baseadatieas t
repressivas da populacdo pobre, adicionam mais efeitos negatiy@s
atribulada existéncia dos pobres. A conivéncia e participac@oléis e

de outros atores politicos importantes na rede do crime cagan& peca
fundamental na resolucdo do quebra-cabeca em que se constituiutiaaepen
exploséo da violéncia, no Brasil, a partir do final da décadedd&998, p.
304).

A engrenagem da violéncia, portanto, constitui-se. Para se redazime violento,
formas violentas de controle sdo empregadas, quase sempre cot@adossdesastrosos
(podemos incansavelmente citar casos, tais como o massacraraai@@, o evento do
onibus 147 ou entdo o recente “caso Eloa”, em que ou o abuso da forca erdaaviiéo
despreparo dos policiais resultaram em mortes). Sendo respors@eeeplicacdo da lei,

guando agem sob a pressao da “opinido publica”, tendem a se inscrever na ideologia de que os
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fins justificam os meios na repressdo ao crime a qualquer custesse processo, acabam
desrespeitando o direito a vida dos suspeitos de crimes e tambéasiedaproximos aos
eventos. O mais assustador é que, muitas vezes, “essa violéncgaevéegal em alguns
contextos e foi ilegal em outros, mas na maior parte das vemesitlo praticada com
impunidade e com significativa legitimidade” (CALDEIRA, 2000, p. 139)tifjnada
oficialmente como “um estrito dever de obediéncia e cumprimentoaflaltio” ou como
“resisténcia ao anuncio de prisdo” (ADORNO e CARDIA, 2000).

Nos estudos sobre a violéncia urbana, a violéncia policial € getalciéerenciada de
outros tipos de violéncia cometidos por cidadaos e € concebida com@&mend’gdistinto de
violéncia, como o € a violéncia contra a mulher. A diferenca basicaavioléncia cometida
por policiais e a violéncia do cidaddo comum é a autoridade que @ppbssui para usar a
forca fisica contra outra pessoa no cumprimento da lei, que, nd, Bra&lefinido na
Constituicdo federal como a preservacdo da seguranca publicasegspecificamente, da
ordem publica e da incolumidade das pessoas e do patriménio” (AD@RMRDIA, 2000,
online. No discurso da lei, existe uma clara distincdo entre a fergioléncia, sendo
violéncia apenas os atos de forca cometidos na ilegalidade, owsaj@o se usa a forca
fisica de forma nao relacionada ao cumprimento do dever legal.

Entretanto, essa distin¢do torna a concepcao de violéncia polsiahtearestrita, por
um lado, deixando de lado inUmeros tipos de uso de forga fisica, e, por oatra, peor
permitir a justificativa de diversas formas de excesso no ugiml@acia por parte da policia.
Pois, considerando essa noc¢do, qualquer uso legal da forca fisica parspodiotra outras
pessoas — ainda que ilegitimo, desnecessario ou excessivo —¢tércazado como ato de
forca e ndo como ato de violéncia (idem, ibidem).

E é respaldando-se em uma legitimidade da violéncia policialnui¢éas vezes, o

delegado Nogueira aproveita para abusar da violéncia fisizal enpsicolégica contra todos
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e qualquer um que ameacem interferir em seus projetos. O persoaiagenransfere esse
poder de autoridade também para o ambito pessoal, por exemplo, abusandoesdsual
psicologicamente da mulher, que sofre calada por um tempo, por na@ spleen recorrer,
uma vez que seu agressor €, como ele mesmo se caractenizaptesentante da TeiAlias,

0 uso do cargo como “arma” é constante nas palavras de Nogueirgiajuansa de repetir,
em alto e bom som:eti sou uma autoridadle” vocé sabe com quem esta falaPigd'eu
quero garantir o cumprimento da ler'gstou cumprindo o meu deleou, aqueles que se
negam a obedecé-loydcé esta se recusando a colaborar com dlei?

Podemos identificar esse uso da violéncia legitimada nas invé&smapbre o
confronto que culminou com a morte do inspetor Alencar, onde, além dedestabrir 0
assassino, ele subverte as provas e evidéncias que apontem o0 seu entmbam o trafico
— afinal, Alencar se encontrava no morro ndo em uma acao poti@aal para fechar um
acordo com Jéferson, o novo chefe do trafico da favela.

Nas cenas a seguir, temos os depoimentos de Carmem e lamikipie Nogueira se
esforca para incriminar Haroldo, Joana e Miguel, lancando mao de ‘aolearbal,

legitimada pela posicédo de autoridade de Nogueira e pelo poder ukzgkmg. A presenca de

Maria do Carmo e Leonardo, representanteBasoda lei, atesta ainda mais a legitimidade da

violéncia exercida por Nogueira.
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Nogueira:- Ha quanto
tempo vive no Torto?

(Nogueira sorri
ironicamente)

Nogueira:- Nao tem
problema, eu repito. Quer
dizer que conhece muito
bem a favela onde mora.

Nogueira: -Otimo. (Se
dirige ao escrivao)
Perguntada ha quanto
tempo vivia na favela, a
depoente declarou que viv
la por 25 anos, desde que
se casou, dizendo que
conhece quase todo mund

ia

0

por la.

QUADRO 37

Sequéncia - Nogueira interroga Lucilia

Lucilia: - Desde que me
casei.

Lucilia: - Eu moro no Tortd
ha 25 anos.

Lucilia: - Ah, agora eu
entendi. A favela eu
conheco sim senhor

Nogueira:- Dona Lucilia, a|
senhora costumava ajuda
seu falecido marido?

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

impaciéncia)

Nogueira:- E quem aqui

pode saber quando a
senhora se casou?

aquela pocilga, nao é
verdade?

vida.

marido.

(Nogueira ri e demonstra

Nogueira: -Otimo. 25 anos
Entdo conhece muito bem|

Nogueira:- Entdo conhece
todo mundo |14, né? Sabe
gue cada um faz da sua

Lucila: -O Haroldo era
meu marido e eu tive 3
filhos desse casamento. E traficava com drogas?

claro que eu ajudava o meinicia-se uma musica de

Lucilia: - Ah, me desculp
doutor delegado. O
senhor nunca morou na
favela, ndo é?

.(Lucilia se faz de
desentendida)
Lucilia: - Desculpa douto
delegado, mas eu acho
gue néo entendi

Lucilia: - Quase todo
pbmundo.

Nogueira:- Perfeitamente.
E ha quanto tempo ele

suspense)
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(Lucilia diz, irritada)
Lucilia: - O senhor esta
querendo dizer que o
Haroldo, meu marido, era
um marginal, um
traficante?

(Lucilia comeca a gritar)
Lucilia: - O senhor sabe
muito bem que o Haroldo
estava la com o povo todg
do Torto pra ajudar o
Miguel. E se ele atirou nur
bandido, foi pra proteger 3
nossa filha!

(Lucilia comeca a se senti
mal, e apdia-se na cadeirs
Lucilia: - Eu to passando
mal, eu acho que eu vou
desmaiar.

(Nogueira diz, aumentand
o tom de sua voz)

guanto tempo ele negocial
com drogas, minha
senhora.

(Nogueira também grita)
Nogueira:- Na verdade,
minha senhora, eu sei de
fontes seguras que o senh
Haroldo, seu marido,
matou o Jéferson para qué
Miguel e Joana tomassem
boca de fumo. Nao adiant
mentir. Nem gritar e nem
fazer ceninha, minha
senhora.

r(Do Carmo ajuda Lucilia a|

nL_ucfilia: - O Haroldo era
um homem de bem,

Nogueira:- Eu perguntei hatrabalhador e honesto.

viilodo mundo no Torto sab
disso.

(Lucilia se levanta)
Lucilia: - Doutor Nogueira.
Olha pra minha cara. E o
senhor, doutor delegado,
nao tem o direito de dizer
pisso. O Haroldo era um
homem de bem.

;]

(Nogueira grita com Do

ke sentar, e diz a Nogueir,
Do Carmo:- Delegado, o
senhor ndo tem o direito d
tratar uma depoente assi

um abuso, uma
indignidade

armo)

Nogueira: -A senhora ta naNogueira: Perguntada s¢

inha sala, com especial
deferéncia minha, com a

Isso é uma falta de respeit@ondicdo de nédo se

manifestar.

Nogueira - Entdo me
diga, minha senhora. O
gue um homem de bem,
ctrabalhador e honesto
fazia numa boca de fumg
com uma arma? Uma
arma ilegal no qual ele
fuzilou o cheféo do
tréfico?

(Nogueira grita e aponta
dedo para Lucilia)
Nogueira - Um homem d
bem que portava uma
arma com o numero de
série raspado! Isso € coi
de bandido, minha
senhora! A senhora esta
mentindo, e isso pode |Ih
custar muito caro!

11

D

(Ele se dirige ao escrivad
calmamente).

seu marido Haroldo de
Souza era traficante, a
depoente pretendeu estq
sendo acometida por um
crise nervosa, recusandg
se responder as minhas
perguntas com

D =

objetividade

ba

172



Nogueira)
Carmem:=- Até que enfim.

Estava cansada de espera

a cadeira)
Carmem: Entdo, dona
Carmem Laranjeira, ta

preparada, com a coragen

de dizer a verdade?

(Carmem o interrompe)
Carmem:- N&o, desculpa.
Sem ocupacéo indefinida

nao, senhor. Haroldo, mey

cunhado, estava
desempregado!

(Carmem entra na sala de

(Ele continua, e aponta pa

QUADRO 39

Sequiéncia - Nogue

(Leitura: da esquerda para a direita, do alto para baixo)

Nogueira:- Mais cansada
esta a justica, dona

pra ajudar a policia. Mais
cansada esta a memodria
inspetor Alencar, que
morreu no cumprimento d
seu dever.

(Nogueira diz calmamente

ira interroga Carmem

Carmem:=- Engracado. Me
marido morreu, meu

iCarmem, esperando que gsunhado também foi
cidadaos desse pais deixe
de proteger a bandidagem

@mssassinado e ninguém
ficou preocupado.

do

)(Carmem diz, ironicament

N

piNogueira se levanta, e diz
ifirmemente)
Nogueira: -A senhora estd
aqui para responder
perguntas, ndo para tecer
comentarios. Sente-se, pg
favor. Sé fale quando foi
perguntada.

r&Carmem sorri, e diz)
Carmem - Sim senhor.

nao desmaio.
h

(Nogueira se irrita)
Nogueira:- Cale-se, minha
senhora, cale-se! Eu ndo
Ihe perguntei nada, fale
apenas quando for
perguntada! E a ultima ve;
Dona Carmem Laranijeira.
E a Ultima vez que eu falo
isso pra senhora.

Minha presséo é étima. Eu

Passagem de cena

Nogueira: -Esse Haroldo,
portando uma arma ilegal
com o nimero de série

Jéferson e foi morto pelo
yiraficantes e seus capang
Trés desses capangas

também foram mortos na

uma arma igualmente ileg

com o numero de série

raspado matou o traficants

mesma ocasido vitimas de

Nogueira: -Dona Carmem
Laranjeira, estamos aqu
ha um bom tempo. Tod
estamos cansados, ag
que a senhora também.
senhora pouco acrescent
aos fatos verdadeiramern
relevantes nesse caso. Q
fatos sdo esses? Um sujg
de nome Haroldo Sousa,
ocupacéao indefinida...

(Carmem fica indignada
com a acusacéao)
Carmem: Que isso, meu

1]
[

bem pra mim. Acha que e
aenho cara que vai sair po
ai matando alguém? O qu
€ isso0?

A
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raspado, provavelmente

pela arma de um de seus
comandados, ou n&o sei,
Dona Carmem. Talvez da

senhora mesma.

Nogueira:- Siléncio, (Carmem diz, irritada) (Nogueira grita) (Ele se dirige ao escrivao)
senhora. Concluindo, dos | Carmem:=- Nao foi nada |Nogueira- Cala a boca! |Nogueira: Por favor,
seis mortos, apenas um nadisso 0 que aconteceu! |Fica quieta ou as coisas |escrivdo. O que eu acabeli

foi com arma de fogo. O podem piorar para a de falar ndo deve constar
inspetor Alencar foi morto senhora! Por favor, dona |nos autos, € apenas um
por um objeto, Carmem. raciocinio sobre as
provavelmente um pedacd evidéncias do caso. Na

ocasiao certa eu
apresentarei, enfim, esseg

de pau ou ferro, que néo fpi
encontrado. Ou seja, ele fp

morto depois, meus pensamentos. Na
covardemente, friamente, concluséo do inquérito. Par
porque tinha presenciado p favor, finalize ai com as

confronto dos bandos. palavras de praxe: Nada
mais disse, nem Ihe foi
perguntado, etc, etc, etc.

Apesar de a violéncia do delegado Nogueira atingir pessoas deawdasegorias
sociais da trama, nas investigacdes que liderou, fica evidelifierenca de tratamento entre
pessoas da comunidade e pessoas do “asfalto”. Ainda que Nogueira tente inbfigueara
violéncia excessiva é muito mais evidente quando se trata dmonata favela. Ao levar a
ordem de prisdo a Miguel, Nogueira falava calmamente, refeseado mae de Miguel por
“minha senhora”, desculpando-se pelacbnvenientee dizendo que sé estavaumprindo
com o devér J4 com dona Carmem e Lucilia, moradoras da comunidade do Tamio, c
vimos, a situacao foi bem diferente; além de se referir a favela quooigd’, Nogueira trata
todos como suspeitos, especialmente Haroldo, por deupacéo indefinida Em outra
situagdo, em que Nogueira coage Cicio a testemunhar contra Migdeana, podemos

perceber o discurso preconceituoso de Nogueira:
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Cicio: - No que é que eu posso ajudar a autoridade?

Nogueira - Vocé mora la no Torto?

Cicio: - Nascido e criado.

Nogueira:Pelo que me disseram, vocé era amigo do Jéfersommafica e dos outros vagabundos que morreram
Ia no morro. Pois bem, rapaz... como é mesmo oeme?

Cicio: - E Cicio, doutor.

Nogueira:Perguntei o teu nome, ndo tem nome de gente nfaz?a

Cicio: - E Cecilio, doutor.

Nogueira: -Cecilio do qué? Tu ndo teve pai, mas sua mae i®deim nome. Ndo é? Ou vai me dizer que tu é
filho de uma cadela vira-lata?

Cicio: - Meu nome é Cecilio da Silva, doutor.

Nogueira:Ah, da Silva. (Ele sorri com deboche). Vai me diger € parente do presidente?

Pois bem, Cecilio. Até hoje vocé viveu como umhwaydo, um animal, um nada. Vou te dar a chanceirde v
gente. T4 me entendendo?

Hélio: - N&o vai responder o doutor ndo? Quer ou hdo g gente?

Nogueira:Cecilio, vou te explicar bem devagar, pra vocé mae. Vocé tem duas opcdes. Vocé vai colaborar
com a policia, ou vai seguir o rumo dos seus amigggbundos? Que é que vocé escolhe?

Cicio: - Desculpa, doutor. E que eu n&o té enteglden

Nogueira:(Ele ri) Nao ta entendendo Hélio! Eu tava achande gle era um rapaz esperto, que sacasse logo.
Sabe o que é isso? E miolo mole. Essa gentinh@euesubnutrida, ndo sabe raciocinar, ndo consedylas
rapaz, eu td de bom humor hoje. Ta com sorte. Euexplicar pra vocé tudo direitinho. Mas escuta b&a
vocé ndo falar o que eu quero ouvir, eu posso fiEmau humor. Vocé ndo vai querer que eu me icota
vocé, quer?

(..

Nogueira: Ndo interessa! N&o interessa, rapaz! Vocé estayeel&iu quem matou o meu policial. Presta
atencdo, rapaz. Vocé ta falando com um delegad@odwma autoridade! Entdo vocé ta sabendo quenui®i
matou o0 meu policial a pauladas. Eu vou te pergudéanovo. Vocé sabe quem matou o meu amigo?

No caso do morador da favela, o imaginario social brasileiro domipainterpreta
como um tipo social homogéneo, enquanto a favela é o lugar de aus@iérgia e caos
social. A favela é quase sempre definida pela falta: um lwayar isfra-estrutura urbana
(energia elétrica e saneamento basico), sem ruas pavimentagtadelimitadas, sem ordem,
sem lei, sem regras, sem moral, enfim, o lugar da precaried@d@zio, da criminalidade.
Muitos estudos ja apontaram para esta questéo da estigmatizat@agio sofrida por estes
individuos; ha, para muitos, uma espécie de imaginario preconceituosmtation tanto por
seus moradores, que ndo querem ser associados as favelas, qogmaolgrepublico e pelos
gue l& ndo moram.

Disso resulta que o morador de favela e a propria favela guersianecem no
imaginario da sociedade como os legitimos representantes da \d@adédei tudo o que ela

significa. Atualmente, o clamor social diante de alguns fatpsfisiativos de violéncia que
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ocorreram nos ultimos anos no Brasil tem provocado e aumentado o pitecercebismo
existente entre os varios segmentos da sociedade.

Dando continuidade a questdo da violéncia e corrupcdo policial, ao rregrata
personagem do delegado Nogueivagas Opostasfaz, assim, uma dura critica a essas
tematicas; além de retratd-lo como corrupto e preconceituot@gma estabelece ainda
analogias dessa violéncia a repressao militar no periodo da ditasileira, mostrada na
trama por meio do personagem Boéris Sanches, ex-militante pagiesquerda, dado como
morto ha 30 anos; denunciado por Mario na época da ditadura nBidas, ainda sofre
torturas semelhantes as sofridas naquela época pelas méaos ddaldlegueira. Segundo o
autor da trama, Marcilio Moraes, essas teméaticas saoasagadtamente como um meio de
dar visibilidade a tais problemas no contexto da televisdo brasffazendo, € claro, uma
referéncia a Rede Globo): “Mostro uma realidade social qoa #scondida nos ultimos 30
anos no Brasil durante e apés a ditadura militar. N&o vou tapar @rsoh geneird’. A
analogia, apesar de se tratar de contextos e situacdeschsstéompletamente diferentes,
aponta para um quadro que se estendeu por todo esse periodo pos-ditadur&nrcia viol
policial excessiva —, segundo Adorno e Cardia:

Authoritarian regimes seem to give more strength to the endespect of

this abuse of force. If the police use illegal methods durigomes that are
formally under the rule of law when rights are suspended suah 2337

and in 1964 it is to be expected that the abuses would grow. Theadwiviv

this abuse, once the country has become mostly urban, when local politicians
and landlords are no longer the only sources of power, when titr@Icof

the police forces is more formally in the hands of leatteatare elected by

the people, when the media is attentive to abuses and denolecearid

when international human rights monitoring groups keep such forces under
their scrutiny is indeed surprising. (ADORNO e CARDIA, 2000ljne).

Em Vidas Opostasas primeiras imagens do terror da ditadura surgem quando Mario,

sécio das empresas de Isis Campobello, lembra-se de Béris, quddat&e apresentava a ele

% Record imita Globo em “Vidas Opostas” e oferecelRfi. Terra TV — 19 de novembro de 2006.
http://noticias.terra.com.br/imprime/0,,011255624-F18,00.html.
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como Genaro, empresario interessado em fazer negécios comes@i@ampobello. Em um
flashback em imagens dessaturadas e musica sombria, a c&suare aa perspectiva de
Mario, que desce escadas espiraladas enormes atras desnilitdados e de um homem que
mostra e descreve 0s ambientes como um guia turistico. Em uma sequéncia digres die fi
terror, que chocam e causam repulsa, a voz do homem se mistgat@osle horror e as
cenas de homens sendo cruelmente torturados, onde o vermelho do sangrerdded € o
anico destaque nas imagens quase sem cor.

Ao levar Mario pelo “passseio”, 0 homem fal&qui do lado é a vila militar, eles
quase nunca reclamam, eles sabem que o que a gente ta fazendo aqui € um trabalho de
limpeza, entende? E pelo bem do hafdando pelos corredores, ao som de gritos de dor,
ele continua: Esse é o problema do choque elétrico. Choque elétrico tem isso,sfiea e
cheird. Para os militares, ele apresenta Mario conuon “patriota legitimo, que esta
colaborando e veio conhecer as instala¢6€omo se mostrasse uma suite de luxo em um
hotel, ele leva Mario para ver algespecidl: uma sala de tortura com homens pendurados
em paus-de-arara levando choques elétricos, com uma janelaeea esta dentro néo vé
o lado de fora. Rindo, ele descrevesarisaciondlmascara de tortura, em queld molha a
cara do sujeito, e quando ele quer respirar, encharca o nariz de agua, comoesgi\alsse
se afogandb Quase em éxtase, ele vibrancrivel’ Nessa “demonstracdo de produto”,
reconhecemos a voz do homem torturado; é Béris, que grita desesparizdam agonia. Ele
torna-se o topico de conversa entre eles, um honoem ‘home de comunista e duro na
quedd, mas logo emenda dizendo a Mario que saloerb lidar com essa rataAbaixo, um
quadro com imagens da lembranca de Mario, que da énfase as irdagiorse tortura dos

militantes.
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QUADRO 40

Imagens- Lembranca de Mario da ditadura — tortura de Boris
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E possivel dizer que as imagens quase em preto-e-branco, alis@agra subjetiva,
que traz o0 homem em primeiro plano, ddao um tom documental a sequébeimoSajue a
camera assume a perspectiva de Mario somente porque o homemgseadoamera

apresentando-o aos militares. Esse apagamento cria o efeitord&@ajm@mo se nos é que
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estivéssemos fazendo o “passeio” pela vila militar, possibilitantita, mais uma vez, uma
leitura documentarizante da sequéncia (Odin, 1984). Podemos observaproximmacado ao
que Odin (idem) descreveu como sistema estilistico do subcotfijumés pedagdgicoem
que temos: 1) aparicdo na tela daquele que fala (no caso, o homaosquea e descreve o
lugar); 2) a remissao direta do detentor do saber ao leitor; est@)turacdo abstrata do
representado pelo discurso; e comentario do tipo descritivo ou explicativo.

O outro momento de referéncia ao horror do periodo ditatorial € a seqéénque
Nogueira e Hélio sequestram, prendem e torturam BOris no poraosdadeapraia do
delegado, como forma de repressédo e vinganca por Boris se ajizdar Joana, Miguel e a
comunidade do Torto contra as tentativas do corrupto delegado de incromazaal. A
justificativa de Nogueira, mais uma vez, é o cumprimento derdpwis sabe que Boris € um
“bandido que estd se escondendo atras de uma identidad& falshjetivo: fazer Boris
“confessar” seus crimes. Ele continua, fazendo referéncia @udita© Brasil continua o
mesmo. Bandido aqui ndo tem vez ndo. O prende-e-arrebenta continua ein Aigor
agressOes comecam no barco a caminho da casa de praia; o caprapab@muciosamente
descrito na lembranca de Mario retorna. O cenario € tambéntahdtieasignificativo; a sala
escura com uma unica fonte de luz acima da cadeira onde Borar@a@done torturado nos
traz & mente as salas de tortura da ditadura, além das cogetelas penduradas no teto e a
porta de ferro. Aqui, a camera é objetiva, os closes na face agienileaBoris enquanto urra
de dor alternados aos angulos da camera atrds das correntes sEonbservassemos
escondidos) também forcam uma proximidade a situagdo represen@dsadismo e a
crueldade do homem-guia de Mario € o mesmo do delegado Nogueirahiguaovconseguir
fazer Boris desmaiar de dor e finalizdoi“divertido, n@”. “Mas estou ficando cansado,
vamos dar um tempo para respitapois “socar gasta mais energia que malhdg, assim

como o homem-guia, Nogueira acredita que cumpre o dever, um devsgaageparando-
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se a um heroi de guerra; ao ser chamado de psicopata por B@uiddaliz: Psicopata €
uma questado de ponto de vista, meu caro. Homens capazes de grandes gestos,sque nao
detém diante de falsos moralismos, que agem cruelmente com seus is@nigossiderados

herdis durante a guerra, meu ragaz

QUADRO 41

Imagens - Nogueira tortura Boris
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Os elementos cénicos da sequéncia ndo sao gratuitos, ao conti@icpagbostos de

forma que o compartilhamento da dor e da humilhacdo s&o inevitaveiseeigioderaveis:

afinal, como afirma Aristoteles (2007), referindo-se a trag€pléega, “todas as coisas

dolorosas e desagradaveis estimulam a compaixado”. No caso denBésa compaixao com

0 personagem (ou herdi tragico) nos parece maior, tratando-se gersmmagem dbem

solidario e justo. “Deste modo, sentimo-nos piedosos quando 0 perigo nos cificamdam

somos piedosos com aqueles que se assemelham a nés (...), pois, essé&zdoEses, € mais

provavel que venhamos a sofrer os mesmos infortinios” (ARISTOTELES, 2007, p. 102).
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De forma variada, podemos entender que a leitura dessas imageesetesa pensar
no castigo fisico como o0 acontecimento mais marcante da negatiddacgime militar,
optando por um tipo de estética que utiliza recursos amplamente redoshmr um grande
publico para caracterizar o sofrimento. Como pudemos perceber no defibido autor, a
trama pretende mostrar aos espectadores as atrocidades gol@ican passado nao téao
distante, além de sugerir que a violéncia e a corrupcdo das auteradads se compara a
violéncia cometida naquele periodo. Por isso, eles batem sempesnme tecla da violéncia
e discriminacdo, dando cores fortes a crueldade, ao sadisnaortera. Além disso, essa
associacdo pode se estender, considerando sempre que o0 discurso sstamswiife
determinadas coercbes socio-historicas, ao proprio embate da anis¥atas Opostag a
Rede Globo, em uma referéncia as acusacgfes (ver item 1 ddccélpitle legitimacdo da
ditadura pela emissora fundada por Roberto Marinho (MIGUEL, 2000). MVaéma ainda
destacar o carater inédito desse tipo de imagens em uma téeboasleira; ainda que
algumas telenovelas tenham feito mencéo ao periodo ditatorial (pedetar Senhora do
Destino[2004], cujo inicio da narrativa se passa no auge dos conflitos do regime mdgar), e
tematica na televisdo se concentrou nas minisséries, tais Aop® Rebelde$1992) e
Queridos Amigoq2008). Isso se deve especialmente a caracteristica de enbi@dd da
minissérie, que ndo sofre tanto como a telenovela com as coatabaudiéncia, o que
permite o autor a dispor de maior liberdade, reflexdo e refmameas discussdes de
tematicas sociais mais complexas. Mesmo assim, é possieel qliz, no que tange as
imagens de tortura e violéncia daquele periodo, a teméatica atratada com muita cautela
pela televisdo brasileira, questéo resolvida ha tempos pelo cinema.

Assim, emVidas Opostasemos, por um lado, a afirmagao de que a acdo abusiva das
instituicBes policiais ndo esta dissociada da explosédo da viol&iiaal e da consolidagédo

de redes de trafico de drogas em torno de bairros pobres, sitessas que, favorecidas pela
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auséncia do Estado, produzem formas de poder baseadas na coercao teamgicoesto das
comunidades residentes em favelas e periferias urbanas. Matuagbo se torna possivel
uma vez que a especificidade dos 6rgdos de seguranca publica relaciona-sentir eiaseu
carater de detentores legais dos meios de exercicio legimwioléncia, delegando a
aplicacdo das respectivas competéncias junto a sociedade cidh esa, a politica de
seguranca publica expressa e reafirma, para o bem e paraesseaEstado que representa.
Segundo Pinheiro (1997, p. 43):

No Brasil, assim como em muitos outros paises da Américaal dt&d um
enormegapentre o que esta escrito na lei e a realidade brutal da aplicacdo da
lei. A nova Constituicdo do Brasil, promulgada em 1988, conseguiu
incorporar muitos dos direitos individuais que foram violados
sistematicamente no periodo da ditadura militar. Os direitaddad a
liberdade e a integridade pessoal foram reconhecidos, e wmatata
discriminacdo racial sdo considerados crimes. No entanto, apesar
reconhecimento formal desses direitos, a violéncia oficial continua
Alba Zaluar (2007), em seu artigo “Democratizacao inacabaatzadso da seguranca
publica”, discute, em certo ponto, sobre a integracdo historicacerggéme militar e o crime
organizado. Segundo a autora (2007), o regime militar, com o0 empregadéegaitura,
prisdes ilegais e censura, abriu caminho para a disseminacaonéoocganizado em Varios
setores; alguns oficiais da época acabaram, apos o regimando-se membros de grupos de
exterminio ou de extorsdo, ou entdo associando-se aos bicheirosaatafie drogas (idem,
ibidem). Esses oficiais ainda eram protegidos pela “Leiadgii@nca Nacional” e pela “Lei
de Anistia”, que proibiam processos de acusacao, favorecendo a impunicsete algses.
Segundo a autora, essa “forma de conciliagdo, imposta pelos exniliégvolvidos, foi
direcionada a reprimir a memaria de quaisquer atos ilegaisusenebate publico sobre o
perdao e a reconciliacdo conscientes e aceitos pelos cidadasiros” (ZALUAR, 2007, p.
40).

Além disso, o clientelismo acentuado nessa época e a nova ideokg@ntanidades

acabaram por segmentar rigidamente as periferias urbanfaela passou a se chamar
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comunidade, ainda que agregando uma grande diversidade interna. Essaagpmassim,
facilitou muito a entrada e o dominio dos traficantes armados, assim comesaaepolicial
nesses locais. O resultado desse quadro hoje, segundo Zaluar (2007), foi que:

tampouco se discutiram as consequéncias da militarizacdqalizsas
durante o regime militar nem as formas de a¢cdo supepagiasum mundo
criminal governado por organizacdes transnacionais ligadas gosiose
legais. Visto que houve poucas reformas no sistema de Justica e
principalmente, quase nenhuma mudanca nas praticas policiais mizque
respeito aos pobres, pode-se dizer que os efeitos do regiiter aiihda
estdo presentes no funcionamento dessas instituicbes que nammessei
direitos civis dos cidadaos (ZALUAR, 2007, p. 40).

Sem mencionar que, no periodo de desenvolvimento econémico vivido pelo Brasil nos
anos do regime militar, a riqueza aumentada nunca foi distribsegajndo-se assim um
processo de democratizacdo em que, em vez de crescimento economiceahnasverises
econdmicas, morais e politicas provocadas inicialmente pela&oflaapida e, apds a
estabilizacdo da moeda, pelos vicios do sistema eleitoral bragdALUAR, idem). Dessa
forma, ndo apenas o0 pais manteve uma das piores distribuicdesddedo mundo, mas
também enormes desigualdades em termos de acesso a Justicane$h® depois da
Constituicdo de 1988, que garantiu os direitos civis a todos, os pobres cantiraugofrer
violacdes graves desses direitos no que diz respeito as retagiiess policiais” (idem,
ibidem).

Sendo assim, ainda que com a democracia 0 Estado ndo esteja maigl@rerl
perseguicdes politicas, ele € responsavel por impedir as prégpassivas ilegais que
sobreviveram as transicfes democraticas. Para isso ocorretado Egecisaria, segundo
Pinheiro (1997), acabar com a impunidade dos crimes oficiais da n@asnaaque o faz com
crimes cometidos pelos individuos. Mas no Brasil e em muitas dacexrrecentes da
Ameérica Latina, o Estado mostrou-se incapaz ou mesmo sem vontgdmid@s praticas

criminosas dos agentes do estado.
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Em Vidas Opostasé possivel observar que o tratamento da tematica apresenta um

panorama que retrata a violéncia e corrup¢ao oficiais como um aaegnaroblemas sociais

gque mancham a histéria politica e social da democracia dirasiAo tratar a tematica
relacionando-a a construcéo caricata do personagem do delegadeirdloglém de trazer
personagens representativos da instancideato da lei, a trama procura “jogar” com 0s
possiveis sentidos construidos acerca da problematica da violéncial pebr um lado, ela

nao parece mostrar uma possivel conivéncia com tal violéncia,caistib-a ou legitimando-

a — 0 que podemos observar, de certa forma, na representacdo daavimémaficG’; por

outro, ela apresenta uma visdo pouco positiva em relacéo a resolucabldmar ainda que

o bemda instancia déei tenha triunfado ao final da trama, a violéncia de Nogueira so foi, de

fato, neutralizada com sua morte — realizada pelas maos de Erinia.

2. Violéncia de género

Ainda que, em nossas categorizacdes metodolégicas das relacbedédeia de
Vidas Opostagver Capitulo II), criancas e mulheres do asfalto estejanmidasedentro de
categorias sociais maiores @eecutivosdedicamos aqui um sub-item a esse tipo de violéncia
na trama. O delegado Dénis Nogueira, como ja mencionado anteriortagrtiém abusa de
seu poder de autoridade para violentar e agredir fisica, sexuslotogEamente mulheres
com quem convive. No entanto, aqui consideramos violéncia de género, e @ciaiol
contra a mulher, por se tratar de um conceito mais amplo, quegabréio apenas as
mulheres, mas também criancas e adolescentes objetos da viniéacidina, que, no Brasil,
é constitutiva das relagdes de género (ARAI@I., 2004). Assim, a violéncia de género

produz-se e reproduz-se nas relacdes de poder onde se entrelagdeg@sas de género,

31 Podemos citar a polémica instaurada pelo filmeame Elite (2007), acusado de ser fascista, dénegao
da violéncia policial.
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classe, raca/etnia. EmMidas Opostaso Delegado Nogueira vitimiza pessoas com as quais
estabelece diferentes relacdes sociais, incluindo sua esposa, Hesea filho, Felipe.
Dedicamos um item a parte para esse tema, uma vez quasiettah tipo de violéncia que
se da no ambito privado — e néo estatal, como a violéncia leggtiotatra o crime — ainda
que se estabelecam, na trama, relacdes entre esses doidetip@déncia exercidas por
Nogueira.

Podemos dizer que a violéncia de Nogueira contra Neusa expressdommaa
particular de violéncia global mediatizada pela ordem patrigtEkupostamente daria a ele,
como homem, o direito de dominar e controlar sua mulher, podendo para issa usa
truculéncia. Nesse sentido, a ordem patriarcal € o fator prepotelera producédo das
agressdes, uma vez que esta na base das representacfes dgigdagitimam a dominacéo
masculina internalizada por homens e mulheres (ARAELEL, 2004). Segundo Bourdieu
(1999), a dominacédo masculina exerce uma “dominacao simbolica” sobre todo o tecido socia
corpos e mentes, discursos e praticas sociais e instituciolesidyistoriciza diferencas e
naturaliza desigualdades entre homens e mulheres. Para o autonjnacdo masculina
estrutura a percepcao e a organizagao concreta e simbolica da vida social.

A valorizacdo da masculinidade comeca com a explicacéo biblica da Evacsadd,
do homem e para o homem, a partir da costela de Adao. Essagpumém entre um homem
e uma mulher, representacdo da unido divina dos corpos, consideradessidade de
conservacdo da espécie, caminha, pelo relato da Biblia, para alnédida feliz. Eva,
deixando-se levar pela tentacdo da serpente, desobedece adleeisy fruto proibido e
oferece-0 a Adao. Descoberta a desobediéncia, ambos s&o castmadasegpulsdo do
paraiso.

16. Depois, disse a mulher: Aumentarei os sofrimentos da tua gravidea)s
filhos hdo de nascer entre dorBsocuraras compaixao a quem seras sujeita:

o0 teu marido.

17. A seguir, disse ao homem: Por que ouviste as palavras da tua mulhe
comeste o fruto da arvore a respeito da qual eu te havia ordenadmm@ras
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dela. Maldita seja a terra por tua causa. E dela s6 arraratenénto a custa de
penoso trabalho em todos os dias de tuas vidas.

18. Ela produzird espinhos e comeras a erva dos campos.

19. Comeréas o0 pado com o suor do teu rost@té que voltes a terra de onde
foste tirado... (Génesis, cap. 3

Expulsos do Paraiso e condenados a viver lado a lado na Terra, as piévaasnao
s6 determinam os papéis do homem e da mulher na sociedade,onatasdroprias, a
representacdo desses papéis, traduzidas em relagcbes de podeninacdb que se
reproduziram ao longo dos séculos: ele, como provedor da fandla,@mndenada a parir os
filhos na dor e a viver sob a sujei¢cdo e compaixdo do marido. A BdkBan, como o relato
mais antigo da explicitagdo dessa relacdo e ainda, como poderosgnémsd de
imposicao/manutencdo desses padrbes na sociedade, passa a aratwatiefinicdo das
mulheres com@ segundo sexsegundo no sentido da ordem cronoldgica da criacdo e segundo
no sentido de secundario — estabelecendo, dessa forma, umntagiorio social sobre as
relagbes homem/mulher.

Essa logica da ordem patriarcal, assim, se manifestacamfigginte na relacéo conjugal de
Dénis Nogueira e Neusa, que sofre com a violéncia exercida Eidomautoritario. Essa
violéncia se expressa sob diversas formas, seja sob formas egasm chantagens,
xingamentos, proibicdes; forca-la a ter relagbes sexuais @mupatade, exercer influéncia
sobre o filho, colocando-o contra a mae. Violéncias que deixam snargaiveis, que nao
necessariamente se inscrevem no corpo apenas, mas, principalngentela social e
relacional. Um dos momentos de maior terror sofrido por Neusa fwstiduicdo dos “10
mandamentos do casamento” (ver FIGURA 3), criados por Nogueira Bleysa deveria
seguir a risca sob o risco de sofrer punicbes violentas. Podemodeperoesses
mandamentos, que, com o papel de patriarca, Nogueira acredita fencdo de
enquadramento, de domesticacdo das pessoas que vivem no domicilio, s€tpirtiopai”

(FREUD, 1991).
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FIGURA 3 — Os 10 mandamentos de Nogueira (Fonte: Jornal Agora)

A violéncia do homem contra a mulher na relacéo conjugal, segundo Cunha €007),

a acdo que faz do outro uma coisa, um objeto sem desejo, sem indeensémci
autodeterminacado. Dizendo de outro modo, parece que a meta daquele queévallzanaar

o completo aniquilamento do violentado, transforma-lo em sujeito assujeitado, despossuido de
vontades e desejos. A vida dela deve expressar a vida dele, seu sergergig somente as
necessidades daquele que a possui (idem).

Ainda que a perspectiva de Bourdieu sobre a reproducdo da ordeancpbnas
relacdes sociais seja valida aqui, torna-se necessario cuidadedpazair em generalizacdes;
afinal € imprescindivel considerar contextos sociais e histédoegsos, “a dominacao
masculina ndo deve ser analisada como um bloco monolitico onde tudodestérdie as

relacbes se reproduzem de modo idéntico” (LAASEd ARAUJO et al., 2007, p. 19). Os
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géneros sao construcdes sociais da diferenca entre os sexosaenpmprimordial onde o
poder se articula; ao longo dos séculos, existiram producdestiendegies diversas das
construcdes de poder sobre a diferenca sexual. Segundo Giddens (2003,gpdaBiMmacao
das mulheres na era pré-moderna foi, de fato, garantida “acimalaeelos ‘direitos de
propriedade’ sobre as mulheres que os homens em particular detinlsaTiads ao
principio das esferas separadas”. No entanto, a situac@msttma na sociedade moderna;
com as conquistas de direitos, libertacdo econdmica, socialial gk mulher, as divisdes
vao, aos poucos, se diluindo. Mas, na maioria dos contextos da sociedade maglerna
homens ainda se recusam a soltar as rédeas do poder, dai rciexestéda de divisdes
sexuais no trabalho e no lar. O autor acredita que, atualmeraedégparte da violéncia
sexual masculina provém mais da inseguranca e dos desajustantentqee de uma
continuacdo ininterrupta do dominio patriarcal. A violéncia é umaioedestrutiva ao
declinio da cumplicidade feminina” (idem, p. 138). Pois, “na medida eno quader do
homem esta baseado na cumplicidade das mulheres, e nos préstonémieas e
emocionais que as mulheres proporcionam, ele estd ameacado” (idem, p. 148).
E parece-nos exatamente o caso das relagdes de violéncia @glzgamlo Nogueira e
as mulheres; acreditando no seu poder de patriarca, ele abasentavsua mulher. Havia a
cumplicidade da mulher, uma vez que Neusa aceitava calada toaigiessies do marido,
escondendo de todos — especialmente de seu filho — a violéncia gafrideedo de perder a
estabilidade familiar, emocional e econdmica. Tania Cunha (2007), erestgdo sobre
violéncia de género em classes sociais altas, confirma esse quadro:
As expectativas do casamento ideal, de felicidade, de permar€miga
estabilidade estdo presentes na maior parte dos casamentosaaue
realizados, mesmo hoje, quando 0s costumes e as perspectivis eocia
sexuais ja ndo sdo as mesmas de tempos atras. Atualmerisée pairsda, o
medo do fracasso, 0 medo do mau desempenho dos papéis estabelecidos,
enquanto sujeito social e familiar, o0 medo de ndo conseguir manter o
parceiro, 0 medo da soliddo, o medo de educar os filhos sozinha, o medo de
manter uma familia, o0 medo de se sentir abandonado, etc. Essarase

razdes tém levado muitos casais a uma convivéncia marcaddegekpero
e pela violéncia (2007, p. 73).
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E s6 quando encontra Pedro, que passa a representar entdo a seguoaisal e
financeira, que Neusa toma a coragem de enfrentar o marido. Qssm@aontece, Nogueira
vé ameacado o seu poder patriarcal e passa a agredir Ertniainante — que até entéo
tratava com delicadeza, especialmente por se tratar de utharmica e independente. A
cumplicidade feminina, no caso de Erinia, ocorre ndo por uma dependératéonal ou
financeira, mas porque Erinia e Nogueira, grandes vildes dooas®ltiniram em esquemas
ilegais na tentativa de incriminar Joana e Miguel por trafico de dredésgueira, por ocupar
um cargo de autoridade — usufruindo ha tempos da impunidade — leva todagemana
relacéo.

Dessa forma, mais uma relagdo de dominagcdo masculina sdezstabea violéncia
contra a mulher é mostrada e falada de forma a explicitaratadaeldade e o sadismo de
Nogueira. Erinia passa a ser constantemente agredida veobal ensexualmente, aceitando
e sofrendo a violéncia em siléncio. O medo de ser punida de algunaagdelondelegado faz
a empresaria atender prontamente aos chamados de seu alggaroEssso da violéncia
sofrido por Erinia pode ser percebido no desenvolvimento da trama; no ohci
envolvimento de Erinia e Nogueira, ainda consensual, havia uma rd@agguealdade, e até
de superioridade de Erinia. Era ela quem “comandava” as relsedgss, em que cenas de
strip-teaseeram frequentes.

Na primeira situacéo de violéncia entre os dois, Erinia tirsfagies com Nogueira
por ele ndo cumprir um acordo feito por eles. Nogueira chegaenev@ndo-a de bracos
abertos, dizendo:Aqui esté o sudito, servo, atendendo a convocagédo da minha raifiha
com a voz alta e aguda, grita com Nogueira, pedindo explicacoestantlo-o cara a cara
ou entdo de uma posicao superior. Ele se insinua, dizendo que tem ehum&osnem com
H mailsculd. Com a recusa debochada de Erinia, que Ihe da as costas, diagadg hao.
Estou cansada Nogueira muda completamente de comportamento. A musica de tenséo s
transforma na musica Crunch, trilha incidental que caracterzadade dos vildes da trama,
no exato momento em que Nogueira segura Erinia pelo pescoco, gritsiodé: ndo vai

querer me desafiar nessa altura do campeonato. Ta mal@ta, €
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QUADRO 42
Sequéncia - Erinia enfrenta Nogueira, ele a agride

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)
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ApoOs esse episddio, e também apds muitas ameacas e coergigsyaNassume o
seu papel de “macho dominante” que perdera com Neusa. A violéncia Brigise é
submetida torna-se ainda pior, com o desenrolar da trama e com fdqepreiendo cada vez
mais o0 poder em seu cargo de autoridade. A relacdo dominacao&idmidgre os dois €
bastante explicitada nas cenas, tanto nas formas de viol&wipegadas, quanto na
estilistica das sequéncias.

Erinia, que antes mantinha um nitido ar de superioridade, que traiguaifd com
um misto de desdém, seducéo e agressividade, passa a agir codnadedubmetendo-se
prontamente as vontades de Nogueira e falando calmamente, usandopsdavpas cordiais
e delicadas. Podemos citar a sequéncia em que Erinia \&a de&logueira implorar ao seu
agressor que pare com a pressao e violéncia contra ela erslie faodemos perceber que
Erinia sorri, bastante tensa, e varias vezes desvia o olhar parencdrar diretamente

Nogueira:

QUADRO 43

Sequéncia — Nogueira agride Erinia

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

(Nogueira abre a porta e |(Erinia entra e desvia o | (Nogueira serve o uisque) | (Erinia senta-se, ja se
diz?) olhar de Nogueira) Nogueira:- Ja vi que bebe | desculpando)
Nogueira:- Opa, veio Erinia:- E, pouco transito |bem. Assim que eu gosto | Erinia: -Infelizmente eu
rapido! (Nogueira fecha a porta e ndo tenho muito tempo,
tira o paleto) delegado. Infelizmente. Ppr
Nogueia: -Quer beber isso eu vou direto ao
alguma coisa? assunto que me trouxe
(Erinia, com a voz baixa, aqui.
responde:)
Erinia:- Uisque. Sem gelo
por favor.
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(Nogueira ainda esta
servindo o uisque)

Nogueira:- Faca isso, facs
isso. Direto ao assunto, é
assim que eu gosto. Diret
ao ponto. O tempo é artig
cada vez mais raro, a gen
nao pode desperdicar nag

muito ao falar)
Erinia: -Eu vim até aqui
porque...(Ela olha para

teom senso.

(Erinia pega o copo,
agradece)

Erinia: -Nao... Obrigada. |Erinia:- N&o... eu estou me

Nogueira: -Sinceramente
eu ndo imaginava que un
pedido meu fosse causar
pressao. Ndo imaginava
mesmo.

Nogueira: Claro! E para
frente que se anda. O passal
a que voceé se refere ja esta
enterrado, esta la
apodrecendo. Ndo tenho a
menor intencdo de exuma-lo
a menor.

(Olhando para baixo, ela
continua)

referindo a pressao que

estamos sofrendo do senh

é sé isso...

(Ele se senta em frente a
Erinia)

Nogueira: -Quando vocés
precisaram de mim, se na

me falha a memoria, eu fiz

tudo o que me pediram.
Exatamente o que vocé m
pediu, ta lembrada?

(Erinia sorri, aliviada, e se

ceenta mais proximo a

Nogueira)
Nogueira:- Otimo. Eu fico
muito feliz ouvindo isso.

(Erinia continua, hesitandg

thaixo) Eu vim apelar para
a sua humanidade, pro se

(Erinia olha para Nogueira
implorando)
Nogueira:- Por favor,
delegado, eu lhe peco. No
deixe em paz. Por favor. A
umim e ao Sérgio. Por favo
Por favor.

(Nogueira levanta o copo €
propde um brinde)
2Nogueira:- Tin-tin!

or,
(Erinia olha para Nogueira
apavorada.)

Erinia: -Claro, delegado.
nClaro que me lembro. E pqg

isso |he serei eternamente
grata, delegado. Mas eu..

al

(Nogueira continua)
Nogueira: -Mas para que o
passado possa apodrecer
serenamente, é preciso que @
seu padrasto, o Dr. Sérgio,
faca exatamente aquilo que €
pedi. O que foi que eu pedi

mesmo? Nada, uma bobagen

ume lembro exatamente o qu

n.

(Nogueira olha para Erini
com ar de deboche)
Nogueira:- Em paz,
sErinia? Em paz? Eu nunc
achei que o pedido de um
amigo pudesse tirar a paz
de vocés. Toma aqui.
(Ele entrega o copo de
uisque a Erinia)

2 (Erinia levanta o copo,
olhando para baixo)

(Ela continua, olhando pa|
baixo)

Erinia: -Mas eu preciso
gue esse passado... eu pe
encarecidamente que ess
passado seja enterrado.

ra

2CO
e

(Erinia olha para Nogueira
tensa)

Erinia - Se o senhor ndo se
importar de refrescar a minh
memobria, eu infelizmente na

OO

senhor pediu para o Sérgio

Algo que ele deve ter feito pra
muita gente por ai. Bobagem
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Nogueira - Nada demais,
uma bobagem. Eu pedi
apoio politico, discurso ng
assembléia, telefonemas,
chantagem se for
necessario... essas coisas
triviais na esfera do poder
no jogo de influéncias...

(Erinia se levanta e depoi
se senta, visivelmente
nervosa)

Erinia - Seria simples, se
senhor ndo estivesse
superestimando o poder,
prestigio e a influéncia do
Sérgio, ele ndo tem tudo
isso que o senhor pede.

(Erinia olha apavorad
enquanto  Nogueira
aproxima dela gritando)
Nogueira:- E uma questal
de vida ou morte, pra mi
e pra vocé.

Jque Erinia estd sentag

Nogueira: -O deputado
Feitosa provavelmente na
vai ter problema em me
ajudar. Dr. Sérgio, por sua|
vez, sabe dos podres do
sdeputado Feitosa.

s(Nogueira respira fundo e
diz)

Nogueira:- Sei, sei. Vocé
@uando chegou aqui, quer
dizer, a senhora disse que|
mao tinha muito tempo, qu
tava com pressa.

8(Ele coloca o pé no soféa €

falando com ela de cin
para baixo)
m Vocé entendéu

(Erinia toma um gole de
huisque, enquanto escuta
Nogueira)

Erinia: -E vocé sabe dos
pontos vulneraveis do Dr.
Sérgio, seu padrasto.

(O tom de voz de Nogueira
aumenta, e ele gesticula
bastante)

- Eu também néo tenho
muito tempo. Entdo eu voy
otentar ser preciso. Falar en
portugués claro pra
senhora.

frinia  engole
laalancando a
afirmativamente)

a Ssec

cabe

Nogueira:- Enfim, eu
quero que vocés usem as
suas armas para
neutralizar os meus
inimigos. Tcharam!
Simples, ndo?

1(Ele se levanta, e Erinia s
assusta. Inicia-se uma
musica de suspense.
Nogueira continua, agora
gritando)

n O Dr. Leonardo, safado,
filho de uma vaca, ta
guerendo me prejudicar.
Ou eu consigo sustentacs
nas altas esferas, ou ele
me engolir, me destruir!

(Nogueira grita)
ddogueira:- Eu ndo ouvi
porcaria dessa resposta
(Erinia diz, com a vo
baixa)

Erinia: - Eu entendi sim.
(Nogueira sorri)

Nogueira: -Otimo, 6timo.

ai

Podemos observar, comparando a primeira cena de violéncia com estg uitia

mudanca na forma que a violéncia € exercida sobre Erinia. Se Emés enfrentava

Nogueira de frente, a relacdo dominacao/submisséo que passai@zacten que a violéncia

seja exercida principalmente de uma posicdo superior, ilustramitonaacdo masculina

descrita por Bourdieu (1999). O autor afirma, em seus estudos, que, nadarderualidade,
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as diferencas sexuais estdo imersas em um conjunto de oposicOesyapieam toda a
relacdo entre homem e mulher e os atributos e atos sexuai®mesubrecarregados de
determinagdes antropologicas: “O movimento para o alto sendo, poplexessociado ao
masculino, como a ere¢ao, ou a posi¢ao superior no ato s@eeat; p. 16). Ao se cristalizar
a posicdo superior do ato sexual como naturalmente masculina, dtuegdes sociais
passam a ser identificadas ao masculino, pois 0 superior ndo cereaginas acima, mas
também elevado, grau maximo, de qualidade excelente, autoridadelevaida, hierarquia
(idem). Segundo Alves (s.d.), essa relacdo j& havia sido sublinhada por Asstétetdacao
do macho face a fémea € naturalmente, a do superior para orjrderiacho é o governante,
a fémea, o sudito’apud ALVES, idem).

Essa situacdo de superioridade na violéncia pode ser observaalaaioontinuacéo
da cena, em que Nogueira manda Erinia se ajoelhar e “leapatinha” para que ele a
algeme. Mesmo em outras situacdes, Nogueira exerce a violératmmalpara baixo, jogando
sua vitima ao chao, para chuta-la. Um recurso estilisticoadlilinesse sentido écontra-
plongée plano em que a camera filma Nogueira de baixo para diraadb a objetiva abaixo
do nivel normal do olhar, dando “uma impressédo de superioridade, exaltagddoe pois
faz crescer os individuos e tende a torna-los magnificos, dedtaca contra o céu”
(MARTIN, 2007, p. 41). Além disso, a camera assume o ponto de vistarda, \dtiando
um processo de identificacdo com este personagem (XAVIER, 200%elagdo de
dominacédo, além da posicdo superior, também se manifesta nasdeeestsipro, em que
Nogueira sempre exerce a agressao por tras da vitimae(déerente da violéncia entre
Joana e Jacson, que é sempre de frente, e em que 0 estupro nunca@seagoant que pode
assumir o controle do ato sexual ao mesmo tempo em que pode visu@arao feminino.
Além disso, vale lembrar que posi¢des sexuais também sugeresituagé@o de dominacéo
(como afirmou Bourdieu) e, com 0 processo civilizador, também aofréransformacoes,
separando os homens dos animais, 0 sexo como reproducdo e 0 sexo incluido num
relacionamento amoroso (aqui, lembramos o fillGae€rra do fogd de 1981, que ilustra

esse processo).
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QUADRO 44

Imagens - Relagdo submissao/dominacgéo
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QUADRO 45

Imagens - Contra plongée

O estupro, assim, torna-se uma das maiores manifestacdes da donmvasgulina.
Em seu estudo sobre o discurso de protagonistas de violéncia Maatzdo (2001), afirma
que os crimes de estupro revelam o processo de construcdo damuzsteilao longo dos
séculos. Segundo a autora, a afirmacdo da transgressdo nagasigmifiissdo de culpa;
muitas vezes, mesmo quando afirmam “saber” que executaram um atol&wia e
imposicao sexual, esse saber € deslocado para um outro “sablrégiparece primordial: o
de que tais atos sexuais estdo de acordo com o imaginario eulticalde que a iniciativa
sexual € masculina e o feminino é o objeto sexual por excel@em). Assim, ela afirma
que:

O ato de estupro realiza superlativamente a ruptura efgigoseiobjeto da
sexualidade. O interdito do corpo feminino em nome de uma relacabé&oci
suprimido face a afirmacdo univoca do feminino como puro objeto. Torna
hiper real a divisdo entre “ter” ou “nado ter” o “6rgaoti€rgue se apodera
sexualmente do outro, e “ser sujeito social e sujeito da agéalseu “n&o

ser sujeito social e sujeito da acdo social”. O estuproréalizacdo da
performance da anulacdo da vontade do outro feminino (idem, p. 6).
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A anulacdo da sexualidade feminina também pode ser observada nibgsadje
empregados por Nogueira ao referir-se as mulheres que vidleathorra”, “vagabunda”,
“ordinédria”, “vadia”, “piranha”, “vaca”, “safada” . Todos sdo adjetivos com conotacdo
sexual, melhor dizendo, esses adjetivos referem-se as mulheresdeosexual considerada
libertina, que assumem papel ativo nas relagbes sexuais.

Além da violéncia sexual, o estupro, Nogueira ainda sente prazeroleota
fisicamente as mulheres; ele entra em éxtase ao verimeato e a dor das suas vitimas, o
gue é enfatizado pelos closes nas expressfes de horror edetatbes de camera. Seu alvo
predileto € o rosto das mulheres; sadico, além de dar tapas eNsagosira freqientemente
ameaca desfigurar o rosto delas. Um estudo com estatistimasvéoléncia contra a mulher
(GARBIN et al, 2006) constatou que grande parte dos casos de agressoes fisicasmde home
contra mulheres atinge o rosto; segundo esse estudo, a prefdeagi@ssor pela face das
vitimas reflete o carater simbdlico de humilhacdo que o agemieéme a mulher quando
atinge seu rosto. A intencao, assim, € tornar a agressao visimel isso prejudicar um dos
atributos fisicos mais valorizados cultural e socialmente, quesenta a beleza feminina
(idem). Em uma das situacdes, ele diz, estapeando e segurando gom fosto de Erinia:
“seria uma pena ver um rostinho tdo bonito marcado, machucado e cheio de cicdinaes.
mulher Frankesteinh Em outra, ele lambe o rosto de Erinia, e depois aproxima umaiga
aceso, sob o olhar aterrorizado dela. A camera assume o pontaadieviginia, e Nogueira

guase encosta a ponta do cigarro nha camera.
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QUADRO 46
Sequéncia — Nogueira ameaca queimar o rosto de Erinia

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)




A violéncia de género eidas Opostascomo mencionamos, nao atinge apenas as
mulheres que cercam a vida de Nogueira; ela também se ramfeselacdo a seu filho,
Felipe, ainda que indiretamente. Dénis Nogueira ndo age com vlénti seu filho; ao
contrario, porta-se como pai zeloso, e € o maior idolo do filho. Notentammo este trabalho
aborda a violéncia como qualquer tipo de dano fisico, moral, emociopaiceldgico,
consideramos como Vvioléncia as situacdes a que Felipe é submetido, dentro edarzada.s

De fato, Nogueira é considerado um verdadeiro herdi para seu filh@ tyata com
cega obediéncia e idolatria, mesmo quando o pai, nervoso, age cormaiétanca. Aos
olhos de Felipe, Nogueira € a figura do policial super-heroi, autleridam poder supremo
que luta contra a corrupcéo e a criminalidade no pais, prendendo e derostdrahalidos e
“homens maus”. Mesmo testemunhando diversas brigas entre os paisigeea esforcava
para disfarcar e esconder do filho), para o garoto, torna-se inconceldeé& de sua mae se

separar e fugir de seu pai, como “se ele fosse um bandido quaMaertasido da separacao
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do casal, Nogueira lanca mao dessa confianca cega do filaomamipula-lo e coloca-lo
contra a mae; fazendo-se de vitima, ele mostra fotos de suzom&eedro, dizendo que ela

0S ‘jogou para o escanteio, para o0 chéo para viver com esse rapazote”

- Senta ai, filhdo, que eu preciso te mostrar uma coisa. (Ele pega um envelope no armario)

- O que €, pai?

- Bom, na verdade eu ndo queria te mostrar iSso, mas eu preciso gn@/aocé que todas as
acusac0Oes que sua mée fez sobre mim séo falsas.

- Eu sei, pai, que vocé fala a verdade.

- Sei, entre nos ndo tem segredos, ndo é verdade, filho. Eu imaginaeeentr sido dificil hoje pra
vOCé, me ver com a sua mae naquela situa¢do, com o juiz. Enfim, tudo o queeacdteero que
vocé saiba que eu fiquei muito orgulhoso, hein. Vocé foi muito corajoso, moleque.

(Felipe abre um sorriso, contente com o elogio) — Que isso!

-Vocé sabe que foi muito dificil pra mim ficar sem vocé, né? Foi muito duro.

- Pra mim também, pai. Olha, eu gosto muito da mamae, sabe? Eu acho ela ddasaida tem
andado meio louca esses Ultimos tempos. Me tirar assim de casa leotinoue né... ndo devia ter
feito aquilo. Eu ndo saquei porque ela fez aquilo néo, pai.

- E filho, eu também fiquei muito triste com as coisas que a sua mie fez, sabe. Vocé sahefpie o se
sempre gostou muito dela, sabe? Sempre amei muito a sua mae.

- Sei pai, eu sei disso. Sempre vinha com presente pra ela. \fot&gal com ela, sempre. E ela
nunca tava contente.

- E, e sabe também como eu fiquei triste com as coisas que ela inventou soli#a fitimei chocado,
filho. Ela inventou barbaridades sobre mim, vocé sabe disso.

- E, eu sei, pai. Eu to sabendo sim. Agora, 0 que tem nesse envelope ai, hein?

- Pensei muito antes de te mostrar isso, filho. Mas hoje vocé provowgué@mem. J4 esta na hora
de vocé tomar conhecimento de tudo. Veja ai com os seus proéprios olhos. Pode abrir.

(Felipe pega o envelope)

- Tua mée tem um namorado, meu filho. Ela me trai ha muito tempo. Fospajue ela abandonou
essa casa, pra viver com esse camarada ai. Largou a gente pro escantei®,rahé/er com esse
rapazote.

(Felipe chora ao ver as fotos e Nogueira o consola).

E interessante observar como Felipe reproduz o discurso autorifecanceituoso
de Nogueira, mostrando, como afirma Ruiz e Mattiolli (2004, p. 112)esdo sobre
violéncia domeéstica e psicolégica, que

as relacdes com o outro s&o fundamentais na constituicdo daatidestm
de um adulto quando crianca. A familia torna-se o lugar onde aaranc
desenvolver formas de lidar com os conflitos tanto internos quatgmes.
(...) A presenca do pai completa esse primeiro mundo de relacteardta cr
e as trocas afetivas entre pais e filhos vao alicercancanstituicdo do
sujeito.

O comportamento de Felipe com a mée € bastante divergente do coreptotgoe

ele possui com o pai, mesmo antes da manipulacdo psicolégica deirsdamnbre ele. Nao
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havia a mesma subserviéncia em relacdo a mée, com quemtéagiana certo tom de

autoridade e rebeldia, quase sempre falando imperativamente. Neogage sserena e

submissa, nunca repreendeu as atitudes do filho, para com ela e com o0s outros.

A reproducdo do comportamento do pai € ainda mais evidente quando Felipsrentra

contato com Madalena, moradora do Morro do Torto que, por conta da persegeica

Nogueira a sua mae Roséria, passa a viver sob os cuidadosatemiailisis Campobello. O

primeiro encontro entre 0s personagens se da na praia, ambiente gqamajaétum dos

anicos que agrega personagens da favela e do asfalto. A cenassagp&@arraca do Cicio”,

onde Felipe e Madalena “disputam” um coco verde gelado.

(Plano geral da Barraca d
Cicio, que esta
movimentada)

(Felipe, irritado, diz)
Felipe:- Eu tb te
chamando, pé. Se toca ai|

QUADRO 47
Sequiéncia — Madalena e Felipe se encontram na praia

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

n(Cicio esta alegre e
conversa com os clientes.
musica de fundo Bartido
alto)

(Cicio pega um coco e
entrega para Madalena)
Cicio: - Calma, ta aqui. No
capricho. Minha
princesinha. Um coco pra
menina mais linda dessa
praia.

(as criancas se agitam corj
Aemora de Cicio, e
comegam a chama-lo)

(Madalena agradece,
enquanto Felipe reclama
para Cicio)

Felipe:- Olha aqui, cara.
Eu cheguei aqui antes, es
coco ai é meu, ta. E meu.

n@icio se dirige a eles)
Cicio: - Calma, calma. Ja t
indo.

(Cicio, sem graca, diz a
Madalena)

Cicio: - Madalena, da
licenca que eu vou dar ess
5€0C0 pro rapazinho que elg
ta muito nervoso, entende
Jéa fago outro pra vocé, ta

meu amor?

O

?
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(Madalena recusa)
Madalena: Na-na-n&o. Elg
acha que vai ganhar no
grito? Olha aqui, Cicio. Eu
cheguei aqui primeiro,
entdo o coco é meu.

(Wilson, que esta com
Madalena, interrompe)
Wilson: - Vocé nao fala
assim com ela nao hein?

(Madalena enfrenta Felipe)
Madalena: ‘Olha aqui, vocé é
um mauricinho bobalhado. Ca
a boca, seu chato!

(Felipe se vira para
Madalena e diz)
Felipe: -Vocé quer dizer
que eu td mentindo, é
garota?

(Felipe, olhando para
Wilson de cima para baixg
Felipe: -Falo do jeito que
eu quiser, ta bom.

(Felipe revida, e Cicio
intervém)
&icio: - Opa, que € isso? Que

(Madalena, ainda calma,
responde)

Madalena: T4 sim. Deixa
de ser folgado, cara.

(Dessa vez, a amiga de
Yelipe interrompe)

- Calma, Felipe. Deixa pra
la.

(A confuséo continua entre a
criangas. Felipe continua)
Felipe: -Olha, esse coco é

falta de educacao € essa? Nameu, t&? Sua favelada.

barrada do Cicio ndo pode te
briga ndo. Tem que ser amig
Parou, parou.

(O telefone de Cicio toca, ele

r(Felipe vai para cima de
pMadalena, Wilson a defende
Felipe reclama)

Qual é, cara? Ta se metendd

pede licenca, e sai)

sFelipe:- Esse coco é meu, é

aqui na parad@

(Felipe, cada vez mais
exaltado)

Felipe:- Folgada é vocé. T
bom? Vocé ta achando qu
ta onde? Isso aqui é a prai
nao é morro nao, sua
favelada!

(Felipe se dirige a Cicio)
Felipe:- Olha aqui, cara.
Eu cheguei aqui primeiro,

esse coco € meu, ta ligadg
Eu tenho os meus direitos

meu. Aposto que vocé nem tg
dinheiro pra pagar esse coco

o D

m

Podemos observar na fala de Felipe inimeros pontos de identificac@m disaurso

de Nogueira, especialmente uma fala de autoridade e disag@t com pessoas da

comunidade, Yocé esta achando que esta origé3ua faveladg “aposto que nem tem

dinheiro para pagar esse coc@lém da reproducdo do tom de voz, gestos e maneira de olhar

esse outro da favela. Em outra cena, em que Felipe encontra Maaaleseola, podemos

perceber que, para agredir Madalena, ele se utiliza dos madjgtigos empregados por seu

pai em relacdo a Cicio (ver item 1 deste capitul®erite do lixo”, “sem pai nem mae”,

cachorro vira-latd.
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QUADRO 48

Sequéncia — Felipe agride Madalena na escola

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

2 ¥ o "™
4

(Madalena se vira para | (Felipe, de pé, falacom |Madalena: Descobri 0

Felipe:- Eu sei que sua

Felipe) madalena, com ar de qué? mé&e te deixou, que vocé

Madalena: O que vocé |superioridade) agora é criada por uma

quer, hein, garoto? Felipe: -Agora eu descobr mulher caridosa, td bom?
guem voceé é. Que recolhe gente do lixo

] ) 4 : p i | =W b b f
(Madalena olha, (Felipe continua a agressd¢Madalena se levanta, e |Felipe: -Me meto sim, ta
horrorizada) Felipe: -E que se nao fossenfrenta Felipe) bom. Porque vocé ta

por ela, vocé estaria Madalena: Vai te catar, |poluindo o colégio, ta

comendo comida do lixo, |garoto. Lixo deve ter na sufaveladinha? Isso aqui nao
igual mendigo e cachorro | cabeca. Ndo se mete na |é pra gente igual a vocé,
vira-lata. minha vida néo, ta. gue é sem pai nem mée.

1 '-‘33 '-l. L R

-

Madalena: Olha aqui, eu |Felipe: -Que mané (Mad_alena parte para cima(Felipe, em tom sarcasticd,
tenho mée sim, t& ouvindg¥iajando. Para de mentir, |de Felipe, seus amigos a |diz)

o .r!

E ela ta viajando, eu t6 nal garota. Faveladinha, impedem) Felipe: -Olha, gente. Ela
casa da minha madrinha |idiotinha. morde. Cuidado com ela
rica. E se vocé continuar no gue ela morde.

meu pé eu conto tudo pra
ela. E quem vai sair do
colégio é vocé.

. -~ il !
Felipe: -Garota, te liga. (Ele ameaca Madalena) |(Mdusica infantil, em tom i e comeca 4

(Madalena sal
Ninguém quer vocé aqui, t&elipe: -Cuidado, viu. triste) chorar)
bom. Porque o meu pai, ele é

policial. Ele tranca gente
igual vocé, gente da sua
laia. Agora te manda daqui
vai.
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Essa manipulacdo e adoracdo pelo pai s6 acaba quando Felipeutésteo pai
violentando Daniela, garota de programa moradora da favela, arpram deserta. O garoto,
gue queria passear com o pai, se esconde no carro quando ele saQ@gear quais seriam
os seus planos. O close nos olhos azuis amedrontados de Felipe, alémeda que ora
assume a perspectiva do garoto, enfatiza ainda mais essesprdeeshoque pelo qual ele
passa, de decepcdo e perda de um herdi, de uma referéncia. Felgue apmo uma
aparicao divina a salvar Daniela e pedir justificativas a sesymapele e roupa branca criam
um grande contraste com a escuriddo do ambiente e das roupas deaNedRemniela. O
desespero de Nogueira, que olha desnorteado para o filho e paraitirsa, sem acreditar
no flagrante, representa mais uma derrota do personagem, que, comrolaeda trama, ja

ndo consegue enganar a todos.
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QUADRO 49

Imagens — Felipe vé Nogueira agredir Daniela

A violéncia de Nogueira sO tem fim com a sua morte, provocadairparde suas
maiores vitimas, Erinia. Diferentemente de outro grande vildoads, Jacson, que morre
quase heroicamente com um tiro no coracdo nos bracos da mulher Blogukira morre
com um tiro pelas costas, apos violentar e ameacar Erinia peia ukez. Apés o tiro, ele

agoniza no chao da sala, implorando pela ajuda de sua vitima; a aga@stende, enquanto
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Erinia observa e aguarda pacientemente. Antes de finalmenter,neteréelira, proferindo

frases e relembrando imagens desconexas, que retratam a ertmteada e psicotica de

Nogueira. Nesse delirio, misturam-se cenas de violéncia p@raiggonizadas durante a

trama e momentos felizes com mulheres e o filho, enquanto BEiz:sbu o delegado

Nogueira, autoridade-mor desse pais”, “Papai € um heroi”, “Eu vou ter minha mulbe

volta”, “Eu estou com saudades da minha mulher”, “Meu Brasil, eu amo o meu,gMgu

filho, papai ta com saudades de vocé”.

(Nogueira abre a porta para
Erinia, que estad com o rosto
inchado da violéncia sofrida
por Nogueira nos capitulos
anteriores)

Nogueira:- Opa, por favor

QUADRO 50

Sequiéncia — Erinia mata Nogueira

(Erinia entra, e Nogueira

pergunta)
Nogueira:- A que devo a
honra da sua visita? O que
traz a madame t&o cedo ao
meu humilde lar. Quer tomar
um café?

Erinia:- Eu vim dizer que o

Minha vida conjugal esta
ameacada. Sente-se feliz
agora?

senhor conseguiu 0 que queli&rinia o evita)

(Nogueira anda pela sala e

Nogueira:- O que foi que
aconteceu? O boiola do seu
maridinho te deu um pé na
bunda, foi?

(Ele para em frente a Erinia.
Mdsica de suspense)
Nogueira: 1sso faz parte do
show. Minha ex-mulher
também me deu um pé na
bunda e eu ainda tenho que
pagar penséao para aquela

vagaba. Isso é que é injustigT.

O mundo é injusto.

(Erinia olha para Nogueira, e
com deboche, pergunta)
Erinia: -Por que vocé nao
mata ela?

(Nogueira, tambhém sarcastic
responde)
Nogueira: -Vocé ta ficando

inteligente, hein? Ai, seria uma

boa idéia, se as suspeitas na
caissem sobre mim, nao é?

p(Erinia entdo continua)
Erinia:- E se o senhor... se o

senhor matasse o meu marido?

0
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(Nogueira ri)
Nogueira: -Matar o boiola?

Aquela menininha? Pra qué?

Pra que eu vou matar ele?

(Ele se vira para pegar uma

bebida na mesa. Erinia grita)

Erinia:- Se vocé ndo pode

fazer o que eu quero, por qug

nao me deixa em paz?

gue se levanta, enquanto

Nogueira continua)

Nogueira: -Eu vou explicar o

que vocé e o safado do seu

padrasto vao ter que fazer...
—

ﬂ

de pé, fala)

Erinia:- O meu problema, a
sua morte resolve.

(Ela desfere um chute em
Nogueira)

(A camera pega Nogueira em (Erinia fica de pé e atira em
primeiro plano, e Erinia atras

(Ela se dirige até Nogueira e

Erinia: -Eu sou herdeira dele
Se eu puser a mao naquela
fortuna, o senhor vai se dar
muito bem. Eu vou poder Ihe
dar dinheiro, muito dinheiro.

(Nogueira se vira para Erinia
Nogueira:- Paz, paz? Ta
maluca? E eu tenho paz na
eminha vida? Minha vida é um
mar de rosas, uma
tranquilidade.

Nogueira. Nogueira em
primeiro plano, ouvimos som
do disparo e vemos o
ferimento que atravessa seu
abdémen).

(Ela se abaixa e aponta a arr
para o rosto de Nogueira)
Erinia:- Vocé ouviu? O meu
problema a tua morte resolve

(Nogueira pega Erinia pelo
pescogo)

Nogueira:- Vem cé. Perai. Ey
ndo preciso de dinheiro ndo.
Eu tenho muito dinheiro. A
minha dificuldade é saber
como é que eu vou gastar to
esse dinheiro, que eu tenho.
Matar o boiolinha s6 ia

ia trazer problema, e eu ndo
quero problema.

(Ele aponta o dedo para Erin
e faz ameacas)

Nogueira: -Vocé nédo vai
escapar nao, hein. Eu vou
ferrar vocé e o vagabundo dg
seu padrasto!

(Pego de surpresa, ele olha
para o ferimento e cai no ch§
lentamente)

ngEla passa por cima dele, ele
segura a perna dela, em um
pedido de ajuda)

Nogueira:- Erinia, Erinia... eu
nao consigo mexer as minha

resolver o seu problema, mas

(Nogueira joga Erinia com
violéncia no sofg, e continua,
agora gritando)

Nogueira: Vocé acha que é g
matar as pessoas pra resolve
0s problemas. Se fosse assir
jeu n&o teria mais problemas
na minha vida. Acabaria com
tudo.

D

&Ele se vira de costas para
Erinia para pegar a bebida)
Nogueira: -Brincadeira, essa
hora da manha, vem encher
minha paciéncia. A essa horg
vem me aborrecer com uma
conversa dessa?

(Erinia sorri com satisfacéo)
0,

(Erinia se senta calmamente
observa a agonia de Nogueir
Nogueira:- Eu estou
morrendo, eu ndo consigo
smexer as minhas pernas

pernas...

50

h
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QUADRO 51

Imagens - delirio de Nogueira

3. Quem quer ser um milionario?

No mundo do asfalto déidas Opostasespecialmente no que se refere a categoria de
executivos podemos perceber uma construcdo de personagens bastante tipicatuia estr
melodramatica. O lado do “mal” dessa categoria é represgmbadddes cujos caracteres se
repetem na construcdo arquetipica dos vildes de telenovelas, taisaganeza, ambicao,
egoismo, luxdria, dentre outras caracteristicas consideradasudeza moral inferior. Sendo
assim, a conquista de poder e dinheiro € 0 que rege praticamentasaedéscoes sociais

nesse ambiente, tal como as relacdes de violéncia que ali se estabelecem
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Os tipos de violéncia mais freqlientes na categoriexdeutivogquase sempre estao
relacionados as violéncias “invisiveis”, tais como chantagem, aetg@icdes, golpes,
corrupcéo, fraudes financeiras, entre outros. A violéncia verbali® coenum entre os
proprios vildes, e a fisica quase nunca aparece. Quando ocorre, lpré semetida pelos
vildes contra pessoas mais fracas — mulheres e deficiesites fipor exemplo — ou entdo néao
€ cometida pelas suas proprias maos, mas por contratados.

Dessa forma, os vildes ricos estdo sempre associados, atravéstelestipos, a
demagogia, ao abuso de poder e a corrupcado. Trata-se de uma tethel@aprasentacao que,
segundo Jakubaszko (2008), iniciou-se nas telenovelas na década dedqi@ astramas
mostravam, em pleno endurecimento do regime militar, um processwaj@raento social,
com a proposta de discussdes de tematicas sociais, especiamgueetratavam da vida nas
grandes cidadesctémpondo verdadeiras tragédias urbanas que versavam sobre aihjpacris
ambicdo, o abuso de poder e a soliddo” (idem, p. 61). Segundo a pesquisadoaaas

apresentavam

um Brasil corrupto, repressor, repleto de mentiras e planos mélgosvde

um sistema que legitima os horrores fisicos e as deformedetearater. As
narrativas parecem figurativizar, alegorizar, metaforizardesenhar a
corrupcdo entranhada no pais em todos 0s espacos sociais, desde o
doméstico, passando pela rua, pelos pequenos comeércios, pelos latifundios,
chegando as grandes empresas e postos publicos de comando; desde seu
cidaddos mais comuns até os dirigentes mais poderosos. De acordo ¢
algumas criticas que lemos, muitas das telenovelas, apesdfirdos
felizes” e das puni¢cbes que os vildes recebiam como senteegagéricia”

do género, entdo firmemente mantida —, deixavam transpareceeza gt

gue a sociedade havia se corrompido (JAKUBASZKO, 2008, p. 61).

Hoje, a questdo da corrupcao na sociedade brasileira ja ndo emaisna novidade;
a cada dia, noticias relacionadas a fraudes, corrupgdo, lavagelimheeo, trafico de
influéncia sdo mais comuns na midia, gerando uma desconfiancdaypogulacdo para com
a elite e a classe politica, especialmente. \Bdas Opostasainda que a trama apresente

personagens diversos, que evitam a generalizacdo de classes — por exemplo, @& orlzam
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policial, 0 bom e 0o magxecutivo— a classe dos politicos € apresentada sempre de forma
negativizada. As relacbes dos politicos com diversos tipos de ccn@esim quadro da
economia e da politica brasileiras que liga essa classe naotsanelite, mas também a
policia e até mesmo aos traficantes. Segundo Zaluar (2007), esse panoramparquege

a economia brasileira tornou-se diversificada e moderna, sem que a
democratizacdo de suas instituicdes politicas e juridicas anbags® essa
modernizagdo. Assim, mesmo 0s seus setores mais dinamicos npratica
ilegalidades como o "caixa dois" das empresas, uma manegaitde o
pagamento dos impostos. E essa a fonte para pagar as eleicdes dos
candidatos que irdo conceder as empresas envolvidas privilégposratos
governamentais sem licitacdo, obrigatéria pela lei admatiigd brasileira.

O pais € agora uma democracia eleitoral. Porém, as elefgbesugo caras

e os candidatos recebem contribuicdes, nem sempre admitidasamdlte,

de muitas fontes, incluindo as dos negdcios ilegais (ZALUAR, 2007).

Diferentemente dos outros vildes da trama, o lado do mal dessa icat@ggue
denominamos dexecutivosndo € apresentado com personagens de natureza agressiva; ao
contrario, sdo personagens caracterizados como fracos e covdi@®scd#agem ndo é um
atributo que distingue essa categoria, incluindo ai o lad@uigcom excecao de Boris).

Tomemos como exemplo o nacleo de Miguel, um dos protagonistas da Eiene
sua mae, Isis, sdo assinalados pela fragilidade fisicenazi@nal; a pacificidade dos
personagens beira a passividade, vivem cercados de pessoaseirsressao facilmente
enganados por elas. Sao ludibriados até o fim por seus inimigos, socmdada violéncia
que sofrem no golpe de misericérdia. Isis, por exemplo, confia catame Maria Lucia,
sua prima, e Mario, seu socio, confiando-lhes comando quase total denguwasas; a dupla
passa a trama maquinando fraudes atras de fraudes, até que conisisic®bre a faléncia
das empresas. Ja Miguel ndo assume totalmente seu papel derdtagonista para salvar
Joana; diante da forca representada por Jacson, somada as adedtidems e Nogueira, ele
desiste (temporariamente) da luta e casa-se com a enmmrasdin maiores justificativas,
apenas para “esquecer Joana”, que sacrifica sua liberdade pela comunidadecadyidia ees

nenhum momento da esposa, que mantém secretamente uma relacao skfisubrioléncia
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com o delegado Nogueira. Talvez por isso, 0 personagem nédo tenha siddecgpahar a
empatia do espectador, que torceu até o fim pela redencéo dantefiacson — para entdo
ele e Joana viverem “felizes para sempre”.

O dinheiro e o poder sdo considerados \das Opostaso grande “mal” do mundo
do asfalto, responsavel tanto pela manifestacdo da violéncia, quanteitpeizacado de
personagens. E possivel perceber, especialmente pelo conieaitesatre dem do asfalto
e o bem da favelaum processo que Xavier (2003) chamou de uma otica moderna que se
dispde a “observar com ironia 0 processo de vitimizacdo das perssngge vivem sua
desgraca na tonica da autocompaixdo. Reivindicam uma fragilidadexagero quase a
condicéo de “inocéncia desprotegida”, que sugere decadéncia” (idem, p. 315).

Esse tipo de vitimizacdo torna-se ainda mais evidente quando obsesroesas
entre as vitimas e 0s protagonistas, em que 0 exagero aparg¢odosnos elementos, da
interpretacdo dos atores a trilha sonora. Se as cenas dadpelm para uma caracterizacao
0 mais naturalista possivel, podemos dizer que, nesse nucleo, abusarserdgodramatico
dos primordios do género, como caracterizou Xavier (2003, p. 39):

Esse tem sido (...) a manifestacdo mais contundente de uma busca de
expressividade (psicolégica, oral) em que tudo se quer ver estamgado
superficie do mundo, na énfase do gesto, no trejeito do rostmqigetia

da voz. Apanéagio do exagero e do excesso, 0 melodrama é o géners afim a
grandes revelacdes, as encenacdes do acesso a uma verdadiequensia

apos um sem-numero de mistérios, equivocos, pistas falsasasilbmenso

nas acdes e nos sentimentos, carrega nas reviravoltasocapsio efeito e a
comunicacdo, envolvendo toda uma pedagogia em que nosso olhar é
convidado a apreender formas mais imediatas de reconhecimerittuda v

ou do pecado.

Dessa forma, tudo nessas cenas € carregado em cores-ftamés a acdo dos vildes
quanto a vitimizac&o de Isis e Miguel. Mario e Maria Lucigdim uma veneracao e adulacao
exagerada a Isis, em tom que beira o deboche, que no entanto pasemt®tdespercebido
pela empreséaria. A encenacéo dos vildes diante de Isis é propesttlteatral, para que a

inocéncia de Isis seja ainda mais destacada. Em uma das Memia Lucia se finge desolada
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pelo golpe nas empresas; ela exagera na interpretacao, sfjuemevolta e tristeza. E ndo é

somente pelo contexto que sabemos que se trata de um fingimenisica mcidental e o

sorriso maldoso de Maria Lucia ao abracar Isis deixam claras asterégdes da vila.

(Maria Lucia entra na sala
de Isis, e diz em tom de
revolta)

M. Lucia: - Meu Deus do
céu, o que foi aquilo? Que
reunido lamentavel!

(Isis para, e juntando
maos sobre o rosto, d
indignada)

Isis: Eu e o Brun
convivemos com ele tar
tempo. Meu Deus!
Bruno, amigo intimo.

(Isis suspira varias vezes,
balanca a cabeca
negativamente)

Isis: - N&o...

QUAD

Sequéncia — Maria Lucia finge revolta pelo golpe

(Leitura: da esquerda para direita, do alto para baixo)

(ISIS abaixa a cabega,
desolada)

Isis: - Foi um espetaculo
deploravel, isso sim!

oEla  abre
gesticulando)
Isis: - Serd que eu n
penganei todo esse temp
tBomo eu me enganei de
Onaneira?

0s braco

RO 52

(Ela caminha pela sala,
gesticulando com revolta)
Isis: - Deus do céu, eu
nunca pensei, eu nunca
imaginei passar por uma
situacao dessas aqui
dentro, ainda mais
envolvendo Mério

Maria Luma se V|t|m|za)

M. Lucia: - Eu entend
euito bem o] se
centimento, Isis. Mas pe
stanmor de Deus, vocé n
pode se culpar! Eu també
fui enganada pela labia d
Mario! Canalha, elg
conseguiu escamotear tu
muto bem!

€¢Maria Lucia continua)
M. Ldcia: - E, porque eu
confesso que eu percebi
pequenas coisas que
pudessem me chamar a
atengdo, mas... meu Deus

(Isis olha para Maria Lucig
e diz)

Isis: - N&o se culpe, pelo
amor de Deus. Vocé néo
tem que se desculpar de
,nada.

r

eu jamais poderia imaging

(Maria Licia olha para
baixo, com os bracos
cruzados. Isis continua)
Isis: - O Mario, um amigo
tdo proximo, da nossa tot3
confianca.

(Maria Lucia vai até Isis,

ndiz, parecendo bastar
Lchateada)
IM. Lacia: - Ah, Isis. N4

dealidade, eu é que ten
mue me desculpar com vo
0

do

(Isis anda pela sala e
continua)

Isis: - Uma coisa é certa. (
Mario ndo é burro. Ele
deve ter conseguido
esconder muito bem até

|

—

e

|
ho
Cé.

D

1S

agora todas as coisa ilicitg
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gue fosse algo téo grave. em que se meteu. Pelo
menos até agora.

'

(Isis se vira, e diz, bastant [ (Isis sorri para a prima)

(Maria Lucia escuta Isis g(Maria Lucia diz, com

com atencao) alterada) firmeza)

M. Lucia: - Tudo o que ele|lsis: - Realmente uma M. Lucia: - Olha Isis, eu
disse hoje na reunido era |lastima! guero que vocé saiba que
tdo pouco fundamentado, pode contar comigo para ¢
ele se esquivou das gue for necessario.

questbes mais importantes.

W ) ;
(Maria Lucia continua) (Isis sorri e agradece) (Isis se dirige a Maria (As duas se abracam.
M. Ldcia: - Porque como |lIsis: - Obrigada, minha Lucia, de bragos abertos) | Vemos um sorriso

eu nao consegui evitar ou|querida. Isis: - Me dé um abrago, |maquiavélico no rosto de
prever esse desastre, pelg por favor Maria Lucia, quando lIsis
menos eu quero minimiza diz)

esses estragos todos. Isis: - E disso que eu

preciso, viu? De pessoas
como Vvocé, de pessoas e
guem eu possa realmente
confiar.

4 L o e 1o
(Isis segura as maos de |(Ela continua, colocando a(Maria Lcia sorri) (Isis sorri, mas levanta a
Maria Lucia, e diz) ma&o na cabeca, com M. Lucia: - Claro que sim! | cabega um incrédula)
Isis: - Eu ja pensei em expressdo desolada) Claro, eu passo sim! Agorgisis: - E claro que sim. E
alguma solucdo, mas néo|Isis: - Eu estou muito vocé vai me prometer umaclaro que existe uma
quero conversar sobre isspcansada e nervosa. Preciggoisa. Nao vai ficar aflita, | solucdo. S6 nos resta
aqui, prefiro que seja em |botar as idéias em dia. hein? encontra-la.
outro lugar. Vocé poderia passar la emE, Isis. Minha querida, vogé

casa mais tarde, por favorfsabe que existe solucao.

As situacfes em que os vildes tramam 0s golpes contra Isisntas@loémarcadas por
esse exagero melodramatico; os dialogos sdo extremamenteabztiidos, repletos de
metaforas e ironias, remetendo-se as empresas como um reino em que [angjasiar € a

Isis como a rainha prestes a ser derrubada do trono. Estruturalaseintgagens nao criam
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qualquer diferencial evidente; a estruturacdo dos planos de cardegules sao bastante
simplificados, predominando os planos médios, recurso do plano/contraplano jog@sda
closes, efeito que, segundo Sadek (2008, p. 121), “valoriza o textoaE@ss€os atores em
detrimento da construcéo visual do espaco, o que, alias, remete a raldibridessas cenas,
além dos dialogos e da interpretacdo exagerados, chama adnfféeosonora, quase sempre
uma musica de suspense, muito semelhante a classica trilhalodd” (1975), de Steven
Spielberg. Ja mencionamos uma cena exemplar, mostrada no poamirdo da trama (ver
Capitulo II, item 3.a), em que Mario e Felix tracam planos enbelissimo aquario em
Portugal; ao som dessa trilha sonora, a cena se inicia comsaonggpens a frente de um
cardume de peixes e tubardes, quase dando a ilusdo de que elekerstiao aquario,
misturando-se aos animais marinhos, e termina com um imenso tubag@Eoneiro plano,
criando uma associacao entre o animal e os vildes. Assim como 8jbasOeldes dessa
categoria espreitam a sua vitima pacientemente, esperando o mopmmino para ataca-la.
A mauasica funcionaria como num filme de terror/suspense, criand® etagero
melodramatico, a0 mesmo tempo em que adianta ao espectador que adgdvel esta

prestes a acontecer.

4. A vinganca é um prato que se come frio?

Neste capitulo dedicado ao mundo do asfalto, discutimos até o momento
principalmente a violéncia protagonizada pelo ladontd desse ambiente, representado
especialmente pelo delegado Nogueira e os empresarios MBfaria Lucia. Entretanto,
como discutimos, nas relagBes de violéncia \éioles Opostasps lugares de vitimas e
protagonistas ndo séo estaveis, sendo possivel, portanto, o lugar de ptatagomisupado

pela instancia dbemda favela e do asfalto. Entretanto, a diferenca entres egdé&ncias
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protagonizadas pelbeme aquelas protagonizadas pehal € que ao contrario dmal, a
violéncia cometida geralmente ndo é gratuita, ou justificada powasotnesquinhos e
egoistas. Em todos os casos, a violéncia da instancia do “bemfcé&axsobre personagens

da instancia donal, como forma de resposta a uma violéncia anterior, ou entdo como forma
de “justica” ou “vinganca social’. Podemos citar a violéncia do $tone corajoso promotor
Leonardo contra o empresario Felix, que sé ocorre porque estiaagovardemente o
assistente de promotoria Marcos, deficiente fisico. Aléem disdx, $exluziu e enganou a
filha de Leonardo, Carla, que era ainda menor de idade. A proprita de Nogueira (ainda

que Erinia seja retratada como personagem inserida na instanoial) dearece justificada
quando consideramos a violéncia por ela sofrida.

No entanto, consideramos Boris o maior “justiceiro” da trama; ajonddaca parte da
categoriaexecutivossuas acoes de justiceiro e defensor dos oprimidos possibilitam-aos diz
que ele oscila entre a categoria dgscutivos a categoria dai. Diante da impunidade dos
atos criminosos de Nogueira, ele mesmo decide se vingar do delegagua; por estar a
margem da lei como fugitivo, no entanto, ele cria métodos proprios eigpesupara
promover a sua “justica”. Cremos que ele cumpra na trama o pajpaladiesdo herdi — que
deveria ser de Miguel — nos moldes do super-homem do romance poputarateco: o
personagem heroico, forte e corajoso, que surge como

portador de uma solucdo autoritaria (paternalista, autogarantida e
auto-alicercada) para as contradicbes da sociedade, atuam@odzci
cabeca de seus membros passivos. Os herdis decidem por conta
prépria 0 que € bom para as plebes oprimidas e como devem elas ser
vingadas; jamais o super-homem se questiona sobre a possibilidade do

povo decidir por conta propria, por isso nunca o consulta (ZANETTI,
2009, p. 188).

E interessante observar que essa concepcao de justiceiro éebasthigua, ndo se
distanciando tanto da idéia de “bandido social” de Hobsbawn (1976), ja melwiona

anteriormente. Como um “bandido social”, Béris também lanca mao daciaiéomo uma
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forma de fazer a justica, para além e a despeito da leioCdencerta forma, podemos
observar na figura do super-heroi,trata-se de uma violéncia laddairma qual os fins
justificam os meios. Vale lembrar ainda que os antigos “esquadabe®rte”, que atuavam
no Brasil nos anos 50, também agiam sob a légica de “justiceexdgtminando um grande
namero de mendigos e criancas de rua, esses grupos acreditamaomfaZz'assepsia social”
que o Estado ineficiente deveria fazer. Esses grupos derivaram para o gae hasjendicias,
formadas por policiais e ex-policiais, que garantem a ordemfava$as por meio do
exterminio de traficantes e assaltantes, em troca de wumadacada morador e comerciante
da comunidade em que atuam.

Destacamos aqui o episédio em que Boris coloca uma falsa bomba oodearr
Nogueira. Nessa sequéncia, Nogueira sai da delegacia enenti@ro, quando percebe a
bomba; o esquadrdo anti-bombas € acionado, e logo forma-se um aglomepagaldees,
imprensa e policiais em volta do carro do delegado. A camera @res@spectadora, nao
assume em nenhum momento a perspectiva de Nogueira; os closes expiessado de
desespero nos lembram do mesmo sofrimento empreendido por ele asimaasevmostra
que ha a inversao de papéigleagora é a vitima. E em tal papel, ele ndo se comporta com
tanto vigor e onipoténcia — ao contrario, a voz baixa, o0 suor, a expoEssairimento e
especialmente a dor de barriga por ele sugerida mostram uma fraquersodagem.

E interessante notar como a seqiiéncia mistura tensio e suspansa certo tom de
ironia; pois, ainda que se trate de uma situacdo que poderia culminan dinal tragico —
afinal até entdo o espectador ndo sabe que se trata de uma bismbadaconstrugdo do
personagem de Nogueira ndo possibilita um processo de identficagi nos leve a
compartilhar de seu sofrimento. Essa identificacdo é muitopraigavel em relacéo a Boris,
que assiste a cena, de longe, com grande satisfacdo. O desfech@dpectador rir da

violéncia: ap0s tanta tensdo e suspense, o policial do esquadrBonainéis abre a bomba;

218



quando ele acha que poderia haver uma exploséo, ele vé dois papéis de kxgaosivos e
respira aliviado. Nos papéis, |1é-se “PUM” e “Eu sou um delegadauptofy em letras
recortadas de revistas. A cena seguinte, em que Nogueira sarad@ @ssume de volta sua
postura cinica e autoritaria, faz o espectador aplaudir, junto cois, BOvinganca nesse
“espetaculo grandiosocem que“um PUM assusta o delegado’E Sovaco, que assiste ao

evento pela televisédo, da voz ao coro:

Reporter na TV Continuamos com imagens ao vivo da dramatica tentativa de desarmar a bomba
colocada debaixo do assento do carro de um delegado de policia. A bombxplodé @ qualquer
momento.

(Sovaco e Pavio estdo sentados no bar, rindo da noticia)

Pavia Vai morrer, maior comedi&o, mano.

Sovaco Mermao, nédo falei que um dia esse cara ia morrer? Esse cara &a somedia, maior
safado.

Pavia Esse ai é que € o delegado Nogueira, €?

Sovaco Esse comédia ai mesmo. Safado, maior safad&o esse ai.

Pavia A carinha dele, parece uma cotia velha.

(eles riem com satisfag&o)

Pavia E ai, quer valer um dinheiro, que foi o gringo que botou essa bomba ai?

Sovaco Neguinho, eu nem aposto com vocé, ta ligado. Porque se eu apostar, vgedhai. O
gringo é neurdtico, ele é sinistro, ele € boladdo com esse cara, mano.

Pavia O cara td quase morrendo do coracdo, mano. OlhdH#e ri)

Sovaco Morra do coracdo, do pulmao. Vamos brindar a morte do delegado safaddbds brindam,
rindo muito)
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QUADRO 53
Imagens - Boéris coloca bomba falsa no carro de Nogueira
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Essas situacfes que ironizam a violéncia ndo estdo somente gandah imposta
pelos herdis da trama. Podemos identificar ainda essa “comicidadeénas envolvendo o
nacleo do trafico, especialmente quando a violéncia é exeroitgaco lado damal do
asfalto. Podemos citar as cenas do assalto comandado por Jacsogas@gue a casa do
Ministro, amigo e “companheiro de negocios” de Mario e Maria LuUkiaonia ja se inicia
pelo figurino dos assaltantes, que vestem terno e gravata conrasgaedas — contrastando
com as vestimentas simples dos habitantes e convidados da mansate @ o assalto,
as vitimas sédo submetidas a situacdes bastante constrangedoras — algianmasextarnando
até engracadas —, tais como questionarios indiscretos sobre sexigd do ministro (que é
idoso e casado com uma mulher jovem e bonita), ofensas sarcgsticasn dado momento,
Caranguejo retira um chifre de alce da parede e pede ganinistro “vesti-lo”), sem
mencionar o assédio sobre as mulheres (sempre repreendido por Jaite@®nipre em tom
de piada. Vale lembrar ainda 0 momento em Maria Lucia é levdds fpaficantes como
“garantia” e largada no meio da estrada; ela implora para quaficantes levem Mario em
seu lugar (Nao me leva néo, leva ele junto. Nao, leva sf),eteas os traficantes ndo estao
interessados nobbla 67, “cabeca de minhoca”, “ET. Por sua vez, Mario, sempre
sarcastico, torce para que 0s criminosos a matem — o que resoluwéo de seus problemas.
O desfecho, com o empresario consolando Maria Lucia desesperadésieel deboche,
dizendo ‘ah, coitadinha” “te deixaram viva, ndo deixa de ser uma gentilezahfere ainda
mais graca as cenas. Essas situagfes trabalham com diagiaeSes de humor, sempre com
o intuito de tornar risiveis situacdes de violéncia contra essasdias do asfalto. As vezes,
isso é feito de forma escancarada e sem rodeios, comrsascasofensas diretas, outras
vezes em tom mais discreto, onde podemos identificar um “cruzamenards” (BRAIT,

1996), constituindo-se em uma crueldade irbnica (BERNARDET, 1990).
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Como afirmou o préprio autor da trafhaessas cenas foram criadassturando
violéncia com humor criticoexpondo a fragilidade dos politicos e empresarios, que se
mostram imponentes com tanto poder e dinheiro, mas que na real@atio vulneraveis a
violéncia quanto a comunidade da favela. Além disso, o autor tambéma arhiipocrisia e o
esforco desses politicos para esconder essa fragilidade engiater as aparéncias; assim
como o Ministro da Fazenda, as vitimas sofrem o assalto serarpgesixa a policia, na
tentativa de evitar a exposi¢cao na imprensa, afirmando aindatfugque eles eram gentis e
educado$ e que ‘a culpa é da atual conjuntura social”.

Dessa forma, o “mundo do asfalto” é representado de maneiranteast
negativizada e por vezes critica, tanto no que se refere a sarciasiobem quanto sua
instancia domal. E possivel perceber um grande contraste com a representacdo dessas
instancias no “mundo da favela”, retratada como pessoas ®rtetadoras, que sofrem
violéncia de todos os lados, mas sem nunca perder as esperangaant& isso, a
representacdo dos moradores do asfalto ora reforcam a cruekll&ikza desse nucleo, ora a
passividade e a conivéncia de pessoas sem coragem e que se deixam abatetefacilm

Assim, temos em Vidas Opostas uma demarcacao de fronteirae gaeem todos os
sentidos, geografica, cultural, social e economicamente. Tratale-bemens, mulheres e
criancas com posturas e formas de enxergar o mundo e a vida comepletaliferentes. E
essa postura condiz com a maneira como esses mundos e essas Jiessepresentadas,
tanto no que se refere a sua tematica, quanto a sua estrutucapedemos observar em

nossas analises.

%2_“Novela se inspira em recente assalto a minigaatega”, Folha Cotidiano, 08 de marco de 2007.
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CONSIDERACOES FINAIS

Vidas Opostasentre a inovacao e a tradicao

Esperamos terem sido proficuas as nossas discussdes atéabrmilas, em uma
tentativa de construir uma metodologia de analise discursiva selmiérzcia em um produto
audiovisual, a telenoveMidas OpostasAcreditamos, € claro, tratar-se de apenas um esboc¢o
— e um deles, uma vez que varios trajetos ainda podem ser desemtssiosentido. Vale
dizer que procuramos, neste trabalho, observar a discursividade @acioa partir do
pressuposto de uma Semantica Global do discurso, no sentido proposto pyuekiaau,
para quem “a identidade de um discurso ndo € somente uma questao de noaabué
sentencgas, (...) ela depende de fato de uma coeréncia globalegua mtiltiplas dimensdes
textuais” (2005, p. 18).

Dessa forma, tivemos de considerar a disseminacdo da esgaddi do discurso da
violéncia emVidas Opostasobre os multiplos planos que estruturam a sua linguagem de
natureza heterogénea, desde a figurativizagdo do espaco, personaigensnto da tematica,
coercbes do género, planos de camera, angulagbes, entre outros, sam dasse
antecedente ou privilegiado em relacdo aos demais. Afinal, lerobrgoe Maingueneau
postula que todos os planos da discursividade estdo submetidos ao mdéema dis
restricdes, sistema este que € estruturado e ndo deve sepRistéarquitetura estatica”, mas
como “esquemas de tratamento do sentido”. Assim, “0 enunciador dispégrde que Ihe
permitem filtrar as categorias pertinentes e estruturasnguicto dos planos do discurso”
(idem, p. 72).

Entretanto, ainda que o autor tenha desenvolvido em seus estudos a \ddidade

concepcdo deratica intersemiotica explicitada mais profundamente no capitulo tedrico
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deste trabalho, o proprio Maingueneau lamenta, em seu prefaciaG&o duasileira de
Géneses do discurs2005), o fato de que seu esfor¢co para integrar no mesmo sistema
semantico textos de diferentes dominios semidticos (verbais everidms) tenha
permanecido na marginalidade (em seu extenso estudo sobre os diseligsosos do
humanismo devoto e dansenismo, o0 autor analisa a relacdo entre dois quadros, “Peregrinos
de Emaus” e “Ceia de Emaus”, atribuidos a esses dois discurgmsos, respectivamente).
Sendo assim, e ainda considerando que tratamos de um objeto estrutarddastante
diverso aqueles investigados por Maingueneau, em nosso percurso dendapree
dinamismo da ‘significancia’ que domina toda a discursividade: o enunocdotambém a
enunciacado, e mesmo além dela” (idem, p.22), recorremos, por um ladoas gee dessem
conta da andlise do material audiovisualp@, outro, ateorias e estudos diversos que nos
levassem a compreensdo do fendmeno da violéncia no contexto histotiel @ilsocial
brasileiro. E ainda que, nos capitulos analiticos pouco se tenha aponpdidiamente
acerca da teoria discursiva, esperamos ter esclarecido qus aogdises e consideracdes
acerca do objeto, em que integramos as teorias do audiovisual, dagaciubh historia e da
antropologia, foram durante todo o tempo pautadas pelas consideragie®- te
metodoldgicas da Andlise do Discurso, que nesta pesquisa constitnaissdo que erama
ferramenta, mas como uma forma bastante particular de perelbgzto. Melhor dizendo,
tratou-se de uma analise discursiva no sentido em que procuramos besemicestudo que
articulasse a materialidade audiovisual e aquilo que se endordradela, buscando as
relacdes estabelecidas entre a telenovela e o soablégico e ccultural, em uma tentativa
de integrar o “método sociolégico” ao “método formal” que, separados,sedam
suficientes para dar conta da totalidade dos objetos (BAKHTIN, 1976).

Assim, pudemos perceber, nas analises realizadas, a exist@ciana forte

demarcacao na representacao dos espacos configurados faw@la@ oasfaltq demarcacgao
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que nao se limitou apenas a figurativizacdo desses lugarestedasgao dos personagens e
cenarios —, mas disseminou-se sobre os multiplos planos do discuréendaeia. No que
tange a tematica da violéncia, foi possivel observar que, apesdratiar r@ violéncia como
elemento constituinte desses dois ambientes, essa territgéaliziscursiva também se
mantém.

Vimos que foi impossivel a trama fugir da estrutura melodiamgtie caracteriza a
telenovela brasileira desde o seu nascimento, e que, assimai#pifesse género/formato. A
estrutura maniqueista bem/mal, elemento indissociavel ao melodramee incide no
processo de identificacdo, € um dos maiores exemplos. Podemosntitaagiresenca do
casal protagonista, a mocinha, o mocinho, o vildo, o heroi, o “final fedizfre outros.
Entretanto, foi possivel perceber, por outro lado, que a apropriacdo elsstura
melodramatica foi feita pela trama de forma a tracar umootito de processo de
identificacdo — ndo somente entre as instancidsedte domal, mas principalmente entre os
ambientes déavelae doasfaltg 0 que nos trouxe de volta a questéao da territorializacao.

Tanto a favela quanto o asfalto sdo caracterizados como arahieniplexos no que
se refere a violéncia urbana — ambos possuem seus conflitos internos, mase tart&ém
ultrapassa as fronteiras territoriais, promovendo o encontro erges e®is mundos; é
relevante aqui lembrar que essa situacdo de conflito ndo sensdte do morro para o
asfalto (o traficante sai para assaltar o morador do asfalteexgonplo), mas também no
movimento inverso. Todas essas relagbes de violémtra, e inter “mundos”, instauram
protagonistase vitimascomo instancias instaveis, que nao se limitambam e aomal
(categorias por sua vez estabilizadas).

A favela, no universo da trama, € o lugar da violéncia e dodréfcdrogas, mas
também é o lugar de pessoas alegres e batalhadoras, que dot@mdiariamente contra as

adversidades, provindas tanto do trafico, que se impde como lei e autonacquiele

225



ambiente, assim como das proprias autoridades que deveriamiralmag que ou Sao
corrompidas ou ndo possuem forca ou vontade suficientes para atedderaaslas daquele
povo. Dessa forma, sdo personagens duplamente vitimizados, e assim tdopb@mente
identificaveis, uma vez que o infortinio da vitima inocente é uma faanénica do
melodrama de polarizar as instanciasbdon e domal (XAVIER, 2003). Junta-se a essa
vitimizacdo o fato de que ainda sao representados como um povo que sEQqleEssegue

em frente e segura o rojaencontrando na unido, coesdo social e muito bom humor uma
forma de lutar com as proprias maos contra as injusticas seofaidas. Sao pessoas que
representariam como ninguém o povo brasileiro, que une samba e agce filsos, cor e
pobreza, sem nunca abaixar a cabeca.

Os conflitos desse ambiente que nos transportam aos filmes de @aes noticiarios
da televisdo apresentam, do outro lado, vildes fortes e viris, cugnei@laparece quase
naturalizada para soldados vivendo em uma “guerra particular”. Malade corrompida por
madame playboys o trafico torna-se uma das poucas formas encontradas psfj@ssns,
irmaos, namorados, filhos e pais de se ajustarem a légica hedlanssieiedade do consumo.
O clima quente da guerra sugerido pelo sol do Rio de Janeiro eegplasfes de fuzis e
metralhadoras combina com o temperamento desses bandidos gueméHute,08 capazes
de cometer atrocidades contra seus inimigos, mas que também padrar rmeu lado
humano frente a familia, aamigos e especialmente a mulher amada.

O asfalto, por sua vez, € o espaco das belezas naturais do Ranai®, das
construcbes bem-acabadas (por vezes luxuosas), 0 cenario urbanolgbe enmgundo do
trabalho, das empresas milionarias, as instituicdes politicadijcagie midiaticas, entre
outros. A logicaser é ter, é poder rege grande parte das relacbes sociais que ali se
estabelecem, instaurando vitimas e protagonistas de uma violéncéa agugezes latente,

marcada por jogos de seducdo, traicoes e falsidades, e outeasnvazifesta-se de forma
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desumana ou entdo cruelmente irbnica (BERNARDET, 199#)alzonstitui-se pela frieza,
calculos das ac0Oes e inescrupulosidade; traicoeiro, se manifesta somegitg@o vantajosa
ou pegando sua vitima de surpresa. Ademais, sado protagonistas quasgEmegbm o
sofrimento de suas vitimas, mas que mostram todas as suasdsmaquando 0s papéis sdo
invertidos.

A sociedade do asfalto, dessa forma, apresenta um Brasil corromeidoy lado,
pelas disputas de poder, pelas deformacfes de carater, e por elarpagsividade, pelo
individualismo, pela preocupacédo descabida pelas aparéncias, por pesseasvgem de
maos atadas quando derrubadas de sua torre de marfim. Apesar ddadmatgo) felizes e
das (nem téo) devidas punicdes aos vildes — “exigéncia” do génerofientinente mantida
—, Vidas Opostagleixa transparecer pouco otimismo em relacdo a esse mundo, que, dentre
outras coisas, nega o final feliz ao seu grande herdi (Boris,ogeedb pais com Sovaco),
prende e mata os bandidos da favela, mas deixa em liberdade osatimgre politicos
corruptod®. Vale ainda lembrar o fato de o grandel da sociedade, o principal motor da
engrenagem da violéncia na trama — a corrupcaa@émncia policial —ter sido neutralizado
pelas méos de uma mulher enlouquecida pela violéncia sofrida, uma vezngaelei nem a
sociedade tiveram sucesso em fazé-lo.

Sendo assim, pudemos identificar &idas Opostando apenas uma demarcacao
espacial desses ambientes da favela e do asfalto, mas taenlgFincipalmente uma
demarcacao discursiva, que por um lado enaltece a favela, e de wtitap acsociedade do
asfalto. Dessa forma, € preciso levar em consideracdo qpedprio ato de producdo dessa
"superficie discursiva" que a trama constitui, a posicdo do enundciadmrarcada’, nao

somente pelo tratamento tematico, “mas por procedimentos metadivasciproduzidos do

¥ «ildes se ddo bem no final de Vidas Opostas”.rier Gente e TV. 27 de agosto de 2007. Disponivel e
http://exclusivo.terra.com.br/interna/0,,011859Z719-866,00-
Viloes+se+dao+bem+no+final+de+Vidas+Opostas.htmksso em: 20 de marco de 2009.
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interior da formacdao discursiva a que o enunciador pertence e que oauadicitrabalhar”
para que a sequéncia que produz seja uma das que pode e devlASSENTI, 2004, p.
376). Assim, a selecdo daquilo que € “dito” e as formas de as®Bsataselecdo ndo sdo nem
simples selecdo paradigmatica nem mera retomada de linguaggsnsim maneiras de
assumir posicdes discursivas. Em contrapartida, as abordagens vhiscdesiema séo tanto
uma ruptura em relacdo a suas concepcdes simplesmenteragriibbrigando a situar
mesmo as ‘marcas’ em dominios do imaginario, além de fazenedio do discurso, as
‘manobras’ a que a enunciacao obriga” (idem, p. 378).

Assim, considerando @atica discursivadeVidas Opostase imprescindivel levar em
conta a relacdo entre o modo de producdo e consumo de seu discurso, pensando-o
“comensuravel com a ‘rede institucional’ de um ‘grupo’, aquele queiacecao discursiva
ao mesmo tempo supde e torna possivel” (MAINGUENEAU, 2005, p. 23). Como ja
discutimos anteriormente, a telenovaladas Opostassurge em um conturbado, porém
relevante, momento da historia da televisdo aberta brasileirguera Rede Record assume
uma postura ofensiva a rival Rede Globo com o intuito de ameacahbgemonia. Com a
reformulacdo total de sua grade de programacédo, a emiss@hyiae-lider de audiéncia,
tomou uma decisdo estratégica de disputar o primeiro lugar cemissora global, com
grande investimento em todos 0s seus setores, do esporte a teledramaturgia.

Desde o seu langamento, a trama em questao apresentava-sen@eswiora, uma
trama que chegawa televisdd‘para contar uma histéria como vocé nunca ¥fu O autor,
Marcilio Morais, por diversas vezes polemiza com a emissoiaca (na qual um dia fora
contratado), dizendo que em sua nova trama e emissora teria firaliberdade para tratar

tematicas relacionadas aos problemas sociais da realidaileitarafugindo da éstética da

3 Comercial de lancamento da telenovela.
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exclusdd que, segundo ele, caracterizou a maior parte das telenovelateitass
“constituindo-se mesmo num pretenso ‘padrao de qualidade”.

De fato, a questdo da pobreza e da violéncia, especialmente rse qeéere as
representacdes da favela brasileira, s6 surgiu mais rearieema producao ficcional
televisiva brasileira. Como afirma a pesquisadora Esther Hgeruem artigo sobre a
figuracdo da pobreza e da violéncia na producdo audiovisual brasdlensipilidade de
temas sobre pobreza e violéncia em situacdes urbanas, espaeatiaefavela, tem se
restringido as producdes do cinema nacional, com o advento do Cinema Naws, e
telejornais vespertinos sensacionalistas. No que se referet@uteeta producéo televisiva,
no entanto, especialmente a producéo ficcional, elas “tém se cadceain difundir versdes
glamorosasda vida que a sociedade de consumo permite” (HAMBURGER, 2007). Essa
invisibilidade provém de uma ampla discussdo em relacdo a qualddesd transmissdes
televisivas, uma vez que a exposicdo de representacfes da paseziada a violéncia
configura-se no senso comum como sensacionalismo, num “processoimquiaestdisputa
em torno do controle do que merece e do que ndo merece se torr@reviddvacordo com
que convencgdes” (idem). E a principal dessas convencfes, considerando aopudmuca
telenovelas brasileiras, €, sem duvid®adrdo Globo de Qualidad@stituido pela emissora

carioca, que estabeleceu desde a década de 70 uma série de ™muenasitorizam e
desautorizam certos discursos em suas tramas, uma espé(ikrafeestético e politico.
Nesse sentido, podemos dizer quBamrdo Globo de Qualidadesta intimamente ligado a
questdo do sistema de restricbes semanticas do discurso teletiss®. “Padrdo” é
“condicionado” as coer¢fes de exercicio da funcdo enunciatiareseata o que pode ou

ndo ser dito ou mostrado, de acordo com questdes morais, éticagti@asestié uma

determinada pratica discursiva.
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Assim, a proposta d¥idas Opostagretende, de certa forma, desvirtuar-se desse
padrdo, em uma tentativa de diferenciar-se das producdes globa@pear-se como uma
trama quendo tapa o sol com a penejrgpor meio de tratamento tematico e estético
diferenciado, ela se propde como produto que da visibilidade as camadgasalizadas da
sociedade, cumprindo assim uma funcédo social que estaria além denemgato e da
alienacédo. Colocando no centro das atencdes a favela bra@lasieais problemas sociais),
Vidas Opostasaz uma tentativa de criagdo de um espacgweno Outro possa existir, com a
consciéncia de que falar sobre o “povo”, sobre o “popular”, € “enunciaulgamnjento; a
propria palavra engendra um mundo politico. Preocupar-se com o populdarardgae se
tem consciéncia de um ato politico, mesmo com o risco de elutretéele se comprazer... ”
(BOLLEME, 1986, p. 49). E, no caso ®eas Opostasesse discurso sobre o popular vem a
enaltecé-lo, especialmente se considerarmos a fonte de iAspi@@ a sua narrativa, a peca
“Fuente Ovejunia do dramaturgo espanhol Lope de Vega, peca cultuada pelos comunistas
por narrar a vitéria de um povo sobre um senhor feudal. Alias, o propoiodautrama ja foi
filiado ao partido comunista nos anos 60, 0 que acrescenta outros daddis@KB&0S ao
discurso d&/idas Opostas.

No entanto, € necessario ter em mente que, como afirma Bollen® (igualquer que
seja o discurso sobre o povo, o0 poder pertence aquele que o define icagpata o bem
ou para o mal. E, ainda, o discurso que o concilia ou entdo o doma. Ainda cate, dejh
aberto esse espaco de visibilidade para o Outro, trata-se decumsalisobre o Outro a partir
do Mesmo, ou seja, nesse processo interdiscursivo, apenas temosasasadacro criado a
partir da formagéao discursiva do Mesmao.

Essas informacdes extradiscursivas também séo relevardiss@so da trama, assim

como sua estrutura especificamente material, uma vez que teazigquilo que Maingueneau

%40 arrastdo da Record”. Televisdo. Revista VeJad@ fevereiro de 2007.
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(2005) chama de incorporacdo do discurso. Incorporar um discursocsig@ifi mesmo
tempo, dar corpo textual ao discurso, assimilar o discurso enparta determinado grupo
discursivo. Para o autor (1993, p. 143), “as propriedades ‘carnais’ daag@msao tomadas
do mesmo material que o mundo que ela representa”. Essa incorpotadéyada a um tipo
de imagem construida no discurso, @thos que no caso d&idas Opostaspodemos
considerar institucional. Quando falamos ethos referimo-nos a concepcdo desenvolvida
pelo autor (2001) a partir de uma releitura de Aristételes, pai@irdefconstrucdo de uma
imagem de si no discurso, gse desdobra no registro do “mostrado” e também no do “dito”.
Sua eficacia decorre do fato de que envolve de alguma forma a agd@unsem ser
explicitado no enunciaddMAINGUENEAU, 1999), ou seja, trata-se de construir uma
maneira de ser partir de umananeira de dizee de umamaneira de se apresentar no
mundo (idem, ibidem). Dessa forma, por meio da trama, € possivel dizea gmeissora
coloca-se institucionalmente cordemocratica que da visibilidade ndo somente as camadas
sociais marginalizadas, mas também aos problemas sociaissjdgsabndidos” por uma
emissoralitadora®®.

No entanto, ndo pretendemos com isso afirmar uma perspectiva déspositivo
retérico pelo qual o autor “escolheria” o procedimento mais dedlaccom o que ele “quer
dizer”. Maingueneau (2005) introduz a nocdo de incorporacdo para esszalintrinseca
ligagdo do discurso e seu modo de enunciagdo. Nesse ponto de viseloouittr ndo é
simplesmente um “recebedor” de discursos, mas “ele acede ‘anameira de ser’ através de
uma ‘maneira de dizer’. O lago assim estabelecido entre o corpicé@aetios discursos nédo
deixa de evocar a realidade das praticas linguageiras” (jued8). Segundo o autor (idem)
trata-se de um modo de enunciacdo que obedece as mesmas restngEi@Eas que regem

0 préprio conteddo do discurso: “N@o somente o modo de enunciacdo torna-se

% Ver capitulo II.
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freqientemente tema do discurso, mas, além disso, esse conteludooadi@inaar corpo’ por
toda parte, gracas ao modo de enunciacao” (idem, p. 97).

Ademais, a producao, a circulacdo e o “consumo” de discursos (espat@ionda
televisdo) criam as condi¢cles, a partir da assimilacdo atlmg de um processo de tripla
incorporacdo do discurso: a trama, enquantiaenunciadorgmelhor dizendo, enquanto
efeito de unicidade resultante da enunciacdo de um conjunto), tomapcorp®io de uma
maneira de dizee de uma maneira de se apresentar que remetem a uma rdarssra os
espectadores assimilam essa maneira de dizer e essaand@nse apresentar (e de ser); esse
duplo processo permite a adesédo dos espectadores a uma comunidadeianuagirngartilha
de cddigos compartilhados. Para Maingueneau (1999), “o texto ndo sepa@ntemplado,
ele é enunciacdo voltada para um co-enunciador que é necessalliaamaiara fazé-lo
aderir ‘fisicamente’ a um certo universo de sentido” (idem, p. 73gxtw exige do co-
enunciador “um trabalho de elaboracdo imaginaria a partir de daditéxtuais
diversificados”, uma vez que ele ndo € um ponto de origem est&vsédaxpressaria” dessa
ou daquela maneira, mas € levado em conta em “um quadro profundameate/antem
uma instituicdo discursiva inscrita em uma certa configuragfioral e que implica papéis,
lugares e momentos de enunciacao legitimos, um suporte matenmh®do de circulacao
para o enunciado” (idem, p. 75). Por isso, ao contrario do que acontetérica teadicional,
para Maingueneau ethosnédo € visto como um modo de persuaséo; ele é parte da cena de
enunciagdo. Assim, “0 co-enunciador captado palws envolvente e invisivel de um
discurso, faz mais do que decifrar seus conteludos. Ele é implicaduaroenografia,
participa de uma esfera na qual pode reencontrar um enunciador lguggatidade de sua
fala, é construido como fiador do mundo represent@dein, p. 90).

Podemos dizer, dessa forma, que a partir da construcdo elbeseo discurso da

Rede Record polemiza com o da Rede Globo, nos termos de Maingueneau (2885nae
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se da apenas de maneira explicita ou materializada no discuasoe mele constitutiva,
considerando o contexto tracado até aqui. Afinal, a polémica discursitalagasnos

trabalhos do autor se configura em dois niveis, 0 constitutivo e odoa@aconstitutivo

seria 0 postulado segundo o qual todos os discursos estariam sengwiEmima com seu
outro, mesmo que este ndo seja empiricamente apresentado.s@goalésnica constitutiva,
qualquer enunciado, por ser sempre uma “resposta” a todos os outrosdasiqaacom ele
dialogam, seria essencialmente polémico. Entretanto, quando tra@lédaica discursiva,

Maingueneau (2005) refere-se, de forma mais especifica, a doissds identificados no
interior de um mesmo espaco discursivo, que polemizam ndo sO constiutigamas que
revelam essa polémica através de uma heterogeneidade mostssia.f@ma, a polémica
discursiva seria um tipo de heterogeneidade na qual as maraadiaas ipolémicos podem
ser identificados na superficie discursiva através de simulacros.

Sendo assim, ndo se trata de criacdo de um novo discurso, mas decassq@de
interincompreensdo. De acordo com essa nhocdo, quando dois discursos palilloam
mesmo espaco discursivo, a relacéo estabelecida entrerdleemipre polémica. Assim, toda
vez que um determinado discurso esta se constituindo, inicia-sbosagio de uma rede
dialégica que atrai para si uma infinidade de outros discursos. Peséas discursos outros
sdo sempre modificados. E essa modificacdo se da, muitasdefesna polémica, ou seja,
o discurso-agente — aquele que se encontra na posicao de tradutor —-aprdpraiscurso-
paciente — aquele que é traduzido — e (re)interpreta esse pliragooder, dentre outras
coisas, garantir o seu espaco e desautorizar o discurso outro. RonEituir e preservar
sua identidade no espaco discursivo, o discurso ndo pode haver-se com oroattal cmas
somente com o simulacro que constrdi dele (idem).

Deste modo, nesse processo ideerincompreensaoentre as emissoras, 0 €ixo

semantico de cada um desses discursos, em torno dos quais vaeguaciacao referente a
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qualquer plano discursivo, corresponde a valorizacdo de um “padrao aldealda Rede
Globo, e da “democracia”, do lado da Rede Record. Disso decorre que, kiRade Globo
propunha o estabelecimento de “normas” para garantir um padrdo ddadeatie sua
programacao, a Rede Record propde mostrar, sem maiores pudoresdadaesbcial

brasileira. Em termos de “traducdo” e de “interincompreensés®, imaplica que a “estética
limpa” de uma sera interpretada sob o registro negativo da auteatraduzira como
“mascaramento” e “politica de exclusdo”, enquanto que o0 que € visto como “sersaeana
e “mau gosto” pela primeira sera interpretado como “papel social” e “dacn@tpela outra.

No entanto, € possivel perceber que ocorre, no cagads Opostasum processo de
adaptacdaoe ressignificacdodo discurso com o qual polemiza, processo este que € intrinseco
a interincompreensao regrada esta relacionado ao processo de transicdo pelo qual a Rede
Record passava na época. A tramaMidas Opostagoga com oposicdes imaginarias,
instaurando a dinamica melodramatimanx mal e assim lancando méao de esteredtipos que
funcionam como codigo compartilhado. Assim, considerando que a “a unidadélide a
pertinente ndo é o discurso, mas um espaco de troca entre variosogistunvenientemente
escolhidos” (MAINGUENEAU, 2005, p. 21), num “primado do interdiscurso sobre o
discurso”, pudemos perceber que a identidade discursiValds Opostase constréi a partir
de inumeras relacdes intra e interdiscursivas tanto com telasdwelsileiras, cuja estrutura
foi tradicionalmente difundida pela prépria Rede Globo, e com outrasagformatos, tais
como o filme de agéo, o telejornal, 0 documentario, entre outroasién, um esforgo de
superar as tramas da rival global, o que Vadas Oposta®scilar constantemente entre a
inovagadoe atradigdo. Por um lado, procura diferenciar-se de outras tramas por meio de
experimentacdes na linguagem, especialmente no que se referesemggdo da realidade.
Por outro lado, a trama apresenta uma série de elementos basteadteristicos da

telenovela brasileira, como pudemos observar nas analises.
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E possivel afirmar qu¥idas Opostagepresenta um processo pelo qual o préprio
melodrama vem passando ao longo dos anos. Segundo Xavier (2003), a medidécgle o s
XX avangou, as mudancas sociais e as novas questdes foram taatiehrattas na ficcéo.
Nesse processo, o0 movimento em favor de uma crescente gcatifivisual € o dado
constante, ao lado da maleabilidade do género que, embora aindaaafeiicarnacdes do
bem e do mal, incorpora muito bem as variagcdes que tais nocbes tém sofrice.oPar
pesquisador, a teoria atual observa que ndo € o conteudo especifico zacpelmorais
que importa, mas o fato de essas polarizacdes existirem definintlonoss do jogo e
apelando para férmulas feitas. Ha melodramas de esquerda eeiti®, diontrarios ou
favoraveis ao poder constituido, e o problema ndo esta tanto numagéolifrancamente
conservadora ou sentimentalmente revolucionaria, mas no fato de quefo, gér tradicéo,
abriga e ao mesmo tempo simplifica as questdes em pautaciedasi®, trabalhando a
experiéncia dos injusticados em termos de uma diatribe moralddidgs homens de ma
vontade” (idem, p. 93).

Como exemplares desse processo, podemos citar ainda a “trimdieledovela”
Caminhos do Coracddutantese Promessas de Amaopmo exemplares; as tramas, além de
inovarem em seus formatos — um misto de telenovela e seriadoddieii “temporadas” —
realizaram diversas experimentacfes tematicas e de lingudggzendo para o publico
elementos da ficcdo cientifica e terror com altas dosesfelos especiais, em claras
referéncias a filmes e seriados norte-americanos, maslagar de agradar ao publico de
telenovelas, mantendo a estrutura basica do melodrama, com vildesirhasocasais
romanticos, etc.

Dessa forma, com estavestigacdo, pudemos perceber que o titulo deste trabalho —
Vidas Opostas, vidas expostaacabou por tornar-se a chave de compreensao do discurso da

propria trama. Por um lado, trata-se de uma trama que propde a @apasiespectador da
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crueza e da ‘“realidade” de vidas completamente opostas — a éawveksfalto. Expde-se,
assim, um discurso ndo somente sobre essas oposi¢cdes, mas espicistiore o que o
tratamento dessas oposi¢cdes representa no interior dessa pratica disfidesiv@postasnao

s6 coloca em exposicdo as oposicdes da vida — econbmicas, sodiarajsguidimbolicas —
mas também, e principalmente, coloca no centro das atencdes umamposidisputa pela

hegemonia na distribuicdo de bens culturais no panorama do mercado televisivo brasileiro.
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