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PREFÁCIO
Telenovela: 70 anos como a queridinha dos brasileiros
João Paulo Hergesel *

Estamos iniciando a terceira década do século XXI, um período invadido 
por multitelas, convergências, interações hipermidiáticas, altíssima tecnologia... Ao 
mesmo tempo, estamos passando por um momento de turbulências, sobretudo nos 
aspectos sanitários, com a catástrofe pandêmica do novo coronavírus. Se por um 
lado precisamos cuidar de nossa saúde mantendo o distanciamento social e ficando 
em casa, por outro isso fez aumentar consideravelmente o consumo de produções 
de ficção seriada (TREVIZANI, 2020).

Das mais variadas formas de se expressar pela imagem em movimento em 
comunhão com o som, as telenovelas continuam em evidência, exatamente 70 anos 
após sua primeira manifestação, em meados de 1951, com a exibição de Sua Vida Me 
Pertence, pela extinta TV Tupi de São Paulo (VAIANO, 2017). Com a passagem das 
sete décadas, muitos recursos narrativos, estilísticos, dramatúrgicos e tecnológicos 
foram incrementados à convencional matriz melodramática, mas o formato mantém 
a aceitação do público.

Como justificar o impacto da telenovela na sociedade brasileira, em plena 
era de ascensão das séries de streaming, das webséries, das séries para Instagram, 
entre os mais variados modos de fazer ficção seriada e as mais variadas plataformas 
para sua veiculação? O título deste livro nos dá uma resposta rápida e objetiva 
para isso: telenovela é a ficção popular do Brasil, bate à porta da periferia e da high 
society, conversa com o porteiro e com o dono do condomínio, passeia pelas grandes 
capitais e pelo interior de mais difícil acesso.

De acordo com informações do IBGE – Instituto Brasileiro de Geografia e 
Estatística, dos 69 milhões de lares brasileiros, somente 2,8% não têm TV no Brasil 
(GANDRA, 2018). Além disso, mesmo com o advento da internet em suas mais 
diversas formas de conectividade – discada, banda-larga, fibra ótica, 3G, 4G, 
satélite... –, a televisão permanece a preferida pela população brasileira (BENÍCIO, 
2020). E mais: a presença e o acesso à TV aberta cresceu nos últimos anos (GOMES, 
2020).

Resgatar essas informações jornalísticas nos ajuda a entender algumas 
questões quanto aos veículos que garantem a presença da telenovela na vida dos 
brasileiros, bem como sua possível audiência. Mas há diversos questionamentos 
que precisam ser mais bem investigados: quais são seus temas mais presentes? 
Como se estruturam suas narrativas? De que forma seu estilo é manifestado? Quem 
são seus personagens? Que relações ela estabelece com a sociedade? De que modo 
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é feito seu consumo?
Para responder a essas perguntas, faz-se necessário uma intervenção dos 

estudos científico-acadêmicos, que se tornaram bem aceitos no Brasil graças aos 
esforços de pesquisadores como José Marques de Melo, Anamaria Fadul, Maria 
Aparecida Baccega, Solange Martins Couceiro de Lima, Maria Lourdes Motter e 
Maria Immacolata Vassallo de Lopes. Pioneiros no campo da ficção seriada televisiva, 
tais professores contribuíram para a criação e manutenção do CETVN – Centro de 
Estudos de Telenovela da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São 
Paulo, em atividade desde 1992 (LEMOS, 2011).

Inspirados por esses grandes nomes das Ciências da Comunicação e por 
muitos outros – como Anna Maria Balogh, Arlindo Machado, Esther Hamburger, 
Ismael Fernandes... e a lista segue longa –, a autora deste livro propõe reflexões 
sobre algumas telenovelas (e formatos similares) tão marcantes para o imaginário 
brasileiro. Revisitando alguns artigos apresentados em eventos da área e atualizando-
os após debates com os pares, Leão faz apontamentos não apenas diegéticos, mas 
também sociais, culturais, históricos, políticos e éticos.

No primeiro capítulo, Leão discorre sobre a telenovela Meu Pedacinho de 
Chão (TV Globo, 2014), observando a presença de estereótipos na construção dos 
personagens masculinos. Com base nos conceitos de melodrama e coautoria, a 
autora detalha as características psicofísicas e comportamentais do personagem 
Zelão, destacando sua paixão pela professora Juliana, o entrosamento com o menino 
Serelepe e sua relação com os demais personagens da Vila de Santa Fé.

No segundo capítulo, Leão propõe uma análise comparativa entre a telenovela 
Novo Mundo (TV Globo, 2017) com o contexto sociopolítico do Brasil contemporâneo. 
Com base na teoria da narrativa e em estudos sobre a contribuição da ficção histórica 
para a realidade (e da realidade para a ficção histórica), a autora discute alguns 
posicionamentos que transitam entre a opressão e a liberdade, expressas pelas ações 
e decisões dos personagens.

No terceiro capítulo, Leão – aqui em parceria com Graciela Ramos Barbosa 
Bechara e Márcio de Oliveira Guerra – se utiliza de cenas das telenovelas Babilônia 
(TV Globo, 2015) e O Outro Lado do Paraíso (TV Globo, 2017-2018) para problematizar 
o beijo e o preconceito do público perante alguns desses casos. Relacionando as 
cenas de beijo entre casais homoafetivos e os comentários nas redes sociais, a autora 
busca evidenciar o preconceito racial, social, de orientação sexual e geracional ainda 
existente na sociedade e reflete sobre como a televisão pode melhorar a aceitação da 
diversidade.

No quarto capítulo, Leão realiza mais um diálogo entre a ficção e a realidade, 
agora a partir da telenovela Liberdade, Liberdade (TV Globo, 2016), que faz uma 
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releitura da formação histórica do Brasil. A partir de discussões teóricas pautadas 
pela abordagem bakhtiniana e de um modelo metodológico para compreensão da 
trajetória da construção da narrativa, a autora destaca como a ficção televisiva tem 
o poder de denunciar problemas sociais como o machismo, a opressão à mulher, a 
violência sexual e a exclusão social.

No quinto capítulo, Leão – em parceria com Cláudia de Albuquerque 
Thomé – analisa os modos de configuração da morte, a partir do inusitado caso 
real envolvendo o ator Domingos Montagner durante as gravações da telenovela 
Velho Chico (TV Globo, 2016), cujo personagem reaparece, por meio de uma câmera 
subjetiva, no último capítulo. Considerando duas principais matrizes – a morte do 
personagem e sua ressurreição; e a morte do ator e sua ressignificação –, a autora 
observa a produção de significados fomentada por esse fenômeno.

No sexto capítulo, Leão investiga a tematização do machismo na telenovela 
Segundo Sol (TV Globo, 2018), tomando como exemplo os personagens Agenor e 
Viana. A autora defende que, em um país com números tão altos de violência contra 
a mulher, como mostram as estatísticas no Brasil, a teledramaturgia tem como 
missão trazer esse assunto à tona, para gerar reflexões e possíveis mudanças na 
mentalidade dos espectadores.

No sétimo capítulo, Leão expande os limites da telenovela e traz como objeto 
de estudo a supersérie Os dias eram assim (TV Globo, 2017), ambientada no período 
da ditadura, ao longo das décadas de 1970 e 1980. A autora destaca a importância 
desse tipo de narrativa em tempos como os atuais, marcados por posicionamentos 
políticos tão radicais e preocupantes no Brasil, em que aliados da extrema direita 
tentam a todo momento invalidar a crueldade que norteou o regime militar no país.

No oitavo capítulo, Leão se fundamenta em teorias bakhtinianas para analisar 
a supersérie Onde nascem os fortes (TV Globo, 2018), investigando o ângulo de visão – 
que alguns autores vão denominar “foco narrativo” – pelo qual a história é contada. 
A autora resgata os conceitos de exotopia, dialogia, excedente de visão e cronotopo, 
próprios da bibliografia de Bakhtin, e propõe um diálogo com as noções de roteiro 
para audiovisual.

No nono capítulo, Leão amplia ainda mais seu escopo e analisa a série Segunda 
Chamada (O2 Filmes, 2019), que se destacou na imprensa por ser uma produção 
independente exibida pela TV Globo, algo raro na emissora, cuja preferência é por 
produtos originais. Tendo como propósito apresentar uma crítica à educação pública, 
a série serve à autora como um ponto de discussão para a relação documentarizante 
da ficção, denunciando temas da realidade.

No décimo capítulo, Leão – novamente em parceria com Cláudia de 
Albuquerque Thomé – traz como objeto de estudo a minissérie Se eu fechar os olhos 
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agora (Estúdios Globo, 2018), lançada inicialmente no serviço de streaming Net Now, 
posteriormente disponibilizada no Globoplay, e só depois então exibida pela TV 
Globo. Ao observar a estética da produção, a autora estabelece comparações com o 
cinema noir e com o thriller policial, destacando pontos como iluminação, narração 
e construção dos personagens, além de servir como uma denúncia contra o racismo 
e a corrupção.

As leituras e reflexões apresentadas por Leão, ao longo desses dez capítulos, 
consolidam mais uma parcela da trajetória científica tão lindamente trilhada pela 
autora, hoje doutoranda em Comunicação pela Universidade Federal de Juiz de 
Fora (UFJF), na linha de pesquisa Competência Midiática, Estética e Temporalidade. 
Mais do que uma publicação pertinente para os estudos televisivos, este livro surge 
como uma homenagem a essa arte septuagenária tão queridinha dos brasileiros, 
que é a telenovela.
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CAPÍTULO 1

MEU PEDACINHO DE CHÃO
Será o estereótipo uma roupa que não nos serve 

mais ?1

1 Trabalho apresentado no DT 1 –Jornalismo do XXII Congresso  de Ciências da Comunicação na região Sudeste, 
realizado de 22 a 24 de junho de 2017.
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Aurora Miranda Leão

RESUMO

A telenovela no Brasil alcançou nível de excelência que abriu campo para 
a expansão de uma dramaturgia nacional e popular. É o gênero que com 

maior penetração e assiduidade expressa o cotidiano da nação. Herdeira do folhe-
tim e do melodrama, "ela colocou no vídeo o que o cinema brasileiro já tinha colo-
cado na tela: o coronel, o drama urbano. E com isso habituou o povo a se ver, a ter 
o seu próprio espelho", como afirma Nelson Pereira dos Santos. O objeto do projeto 
de pesquisa que estamos iniciando é a narrativa de Meu pedacinho de chão e a presen-
ça do estereótipo de gênero masculino.

Palavras-chave: Telenovela. Meu pedacinho de chão. Teledramaturgia. Narrativa. 
Estereótipos.

INTRODUÇÃO

A construção de narrativas cotidianas vive um momento de grande intensifi-
cação na contemporaneidade. No jornalismo, vemos cada vez mais as notícias es-
truturadas em padrões narrativos nos quais é possível identificar personagens típi-
cos como o narrador, o vilão, a mocinha, o herói e outros personagens secundários. 
Por sua vez, a ficção nutre-se, cada vez mais, de detalhes do cotidiano para incluir 
dados do real em sua construção narrativa. Nesse contexto, a telenovela brasileira 
é um espaço privilegiado de discussão de temáticas relevantes para o cotidiano na-
cional pois “dá visibilidade a certos assuntos, comportamentos, produtos e não a 
outros; ela define uma certa pauta que regula as interseções entre a vida pública e a 
vida privada”, como afirma Maria Immacolata Vassalo de Lopes1. 

Herdeira do melodrama e do folhetim, a telenovela brasileira chegou ao Brasil 
em 1951, tendo como marco definidor a telenovela Beto Rockfeller, de Bráulio Pedro-
so com direção de Lima Duarte, exibida em 1968 pela TV Tupi de São Paulo2.  Pro-
tagonizada por Luiz Gustavo (até hoje identificado como Beto Rockfeller), a novela 
inaugurou um novo formato de fazer teleficção audiovisual, introduzindo uma lin-
guagem na qual temas, falas e formas de interpretar traziam os modos e falares do 
cotidiano do brasileiro à tela, sendo que, pela primeira vez, foram gravadas cenas 
fora dos estúdios da televisão: as externas aconteceram e com elas a linguagem das 
telenovelas deu um significativo salto qualitativo. Isso foi decisivo para a inserção 
de uma estética brasileira na televisão. 

1 http://www.producao.usp.br/bitstream/handle/BDPI/32406/art_LOPES_Telenovela_2009.pdf?sequence=2
2 Esther Hamburger in http://www.scielo.br/pdf/ln/n82/a04n82.pdf
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Capitulo 1
MEU PEDACINHO DE CHÃO: 

SERÁ O ESTEREÓTIPO UMA ROUPA QUE NÃO NOS SERVE MAIS?

Vale ressaltar que Ziembinski, um dos atores, polonês que aportara no Brasil 
fugindo dos horrores da guerra, aqui fez uma indiscutível transformação artística, 
deixando um poderoso legado de construção de uma nova linguagem teatral (a 
partir da introdução do método do russo Stanislavski), a qual ele, inteligentemen-
te, transportou para o ambiente televisivo, assim dando notável contribuição para 
transformar o modo de fazer telenovelas. Como explica o cronista carioca Artur da 
Távola (1996), o que Beto Rockfeller fez foi “apontar o caminho para a telenovela: a 
atualização dos temas, o cotidiano da população, impasses e esperanças da socie-
dade real” (TÁVOLA, 19996, p. 93). Rompia-se então com a estética cubana consa-
grada por Glória Magadan, com enredos fantasiosos e interpretação muito teatral, 
imprópria à proximidade que a televisão (veículo de comunicação próprio para o 
consumo no espaço familiar) precisava alcançar junto ao telespectador. 

A telenovela está presente na programação da TV brasileira desde sua inaugu-
ração, em 1950. Inicialmente, não era diária nem ocupava o horário nobre, porém foi 
crescendo no gosto da audiência, como analisa Esther Hamburger (2011): “A partir 
de conflitos de gênero, geração, classe e região, a novela fez crônicas do cotidiano 
que a levaram a se transformar em palco privilegiado para a problematização de 
interpretações do Brasil3, alcançando um nível tal de qualidade técnica e artística 
que é nosso produto cultural de maior aceitação no mercado externo, ganhando 
relevantes prêmios internacionais e com títulos vendidos em mais de 130 países, o 
que por si só já dá a dimensão de sua força junto ao público. Como bem expressou o 
cineasta Ingmar Bergman (apud TÁVOLA, 1996, p.56): “Ver numa tela o que se pas-
sa no mundo é fascinante. E depois, eu amo os folhetins, é uma paixão, um vício”.

TELENOVELA COMO GÊNERO

Considerada gênero televisual de literatura popular pelo jornalista Artur da 
Távola(1996)4, a telenovela é exemplo de gênero híbrido por natureza, mesclando 
com enorme singularidade e competência influências da cultura erudita, da orali-
dade, dos relatos populares, do sério e do cômico, possibilitando um exercício dia-
lógico entre códigos e textos. 

Um dos autores que mais colaboram para o entendimento do melodrama como 
matriz da telenovela é Jesús Martín-Barbero (1997)5, pois o autor elege o gênero 
como emblemático no processo de mediação entre a tradição popular e a cultura de 
massas. Segundo ele, a escrita do melodrama articula diversos gêneros em sua es-
trutura. Os vários papéis que compõem sua dramaturgia estão ligados a diferentes 

3 Ver http://www.scielo.br/pdf/ln/n82/a04n82.pdf
4 TÁVOLA, Artur da. A telenovela brasileira- história, análise e conteúdo. Editora Globo, 1996.
5 Dos meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1997.
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sentimentos básicos e situações que podem ser associados a determinados gêneros. 
O melodrama assume uma forma menos relacionada com uma tradição estritamen-
te teatral e mais “com modos dos espetáculos de feira e com os temas das narrativas 
que vêm da literatura oral, em especial com os contos de medo e de mistério, com 
os relatos de terror”. (MARTIN-BARBERO, 1997, p.169-170). 

Conforme nos mostra Teresa Neves (2012)6, a encenação do melodrama se 
pautará num modo peculiar de atuação, baseado numa “fisionomia” que fará cor-
responder a certo tipo moral uma figura corporal. Por meio de uma estilização me-
tonímica, a moral se traduz em traços físicos que se incumbem de sobrecarregar “a 
aparência, a parte visível do personagem, de valores e contravalores éticos”. (MAR-
TIN-BARBERO, 1997, p. 161) Esta continuidade entre a estética e a ética exprime 
mais um dos modos pelos quais o melodrama se vincula à cultura popular.

Quanto à estrutura dramática, ainda seguindo o pensamento de Teresa Neves 
(2012), o que vigora é a disposição quádrupla de seus elementos, segundo a descri-
ção de Martín-Barbero (1997, p. 162). Em seu eixo central, encontram-se quatro sen-
timentos básicos – medo, entusiasmo, dor e riso –, aos quais correspondem quatro 
tipos de situações que se configuram simultaneamente como sensações – terríveis, 
excitantes, ternas e burlescas. Cada uma delas, por sua vez, será personificada por 
um dos quatro personagens – o Traidor, o Justiceiro, a Vítima e o Bobo – que, reuni-
dos, promovem a mistura dos gêneros romance de ação, epopeia, tragédia e comé-
dia. Na estruturação dos personagens, nada de psicologia ou qualquer grau de com-
plexidade. A estratégia sistematicamente posta em prática recorre a duas operações: 
esquematização e polarização. A primeira, amparada em estereótipos, é herdada 
de formas narrativas orais e possibilita uma especial relação entre a experiência e a 
memória arquetípica. A segunda, ao restringir os personagens ao maniqueísmo dos 
bons e maus, mais que simplesmente trair um conservadorismo ideológico, pode 
ser entendida como um modo peculiar de tornar manifestas vivências sociais tensas 
e conflitantes.

O parentesco com o folhetim define uma característica que diferencia. a versão 
dominante de seriado de TV no Brasil: a novela é escrita, gravada, editada e di-
fundida enquanto vai ao ar. Esse modo de fazer simultâneo à exibição possibilita 
diversas formas de interlocução – mesmo que opacas e desiguais – entre autor e 
público. (HAMBURGER, 2011, p. 74).                  

UM ENREDO LÚDICO

A história de Meu pedacinho de chão acontece na fictícia Vila de Santa Fé, um 
pequeno lugarejo situado em algum ponto do país com as deficiências típicas das 

6 O popular no massivo: melodrama, folhetim e telenovela http://www.ufjf.br/darandina/files/2012/09/
Simp%C3%B3sio-2012-texto-Teresa-Neves.pdf

Aurora Miranda Leão
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zonas mais carentes: sem escola, posto de saúde e precárias condições de saneamen-
to. A novela começa com a chegada à Santa Fé da professora Juliana (Bruna Linz-
meyer). A chegada da jovem e bela moça desperta bastante atenção na comunidade 
e ali ela encontra um povo humilde, ávido por melhorias para o lugar, e acuado com 
os desmandos do coronel Epaminondas (Osmar Prado), homem arrogante que dá 
as cartas na Vila e cuja cartilha é a do grito e das armas. 

 
Bruna Linzmeyer: a professora Juliana simboliza a defesa da Educação. (Fonte: TV Globo).        

Aos poucos, a professora vai-se ambientando e é acolhida com carinho e sim-
patia pelos moradores, logo ganhando a amizade do garoto Serelepe (Tomás Sam-
paio). Lepe, como toda a cidade o conhece, é um garoto inteligente, afetuoso, caris-
mático e querido por todos, menos pelo coronel Epa, de quem ele foge e tem muito 
medo. Juliana conquista, sem esforço, a admiração do jovem Ferdinando (Johnny 
Massaro), filho do coronel mas de personalidade oposta à do pai, e faz brotar o 
amor platônico do temido Zelão (Irandhir Santos), o capataz violento do coronel. 
Ferdinando, ou Nando, contrariando as ordens do pai, saiu de Santa Fé para estu-
dar Agronomia na capital, ao invés de formar-se em Direito. Além dos dois, que se 
apaixonam por Juliana, aparece também o doutor Renato (Bruno Fagundes), que 
chega à vila para construir um posto de saúde, este também em franca oposição 
ao coronel Epa. Desses, é Renato quem primeiro conquista o coração de Juliana: o 
namoro dos dois vai despertar o ciúme e a fúria de Zelão. Ao perceber que Juliana 
não o quer, Ferdinando resolve esquecê-la e se aproxima de Gina (Paula Barbosa), 
filha do grande opositor de seu pai, o agricultor Pedro Falcão (Rodrigo Lombardi), 
homem trabalhador e a favor do progresso, que comprou terras do coronel a preço 
de banana e fundou a vila. Gina é uma mulher nada afetuosa e meiga, descuidada 
no jeito de falar, andar e vestir, por isso é conhecida como ‘mulher-homem’: ela usa 
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calças e não saias ou vestidos, e prefere apoiar o pai na roça à ajudar a mãe, dona 
Teresa (Inês Peixoto), na cozinha.

Em meio a esse cenário de adversidades, as crianças Pituca (Geytsa Garcia), fi-
lha do coronel Epa, e Lepe, vivem uma linda amizade às escondidas, e o coronel não 
admite a amizade da filha com um menino que vive na rua e dorme em qualquer 
canto. Mas Pituca ama muito profundamente o esperto Serelepe e quer saber sua 
verdadeira origem,  mas ele se nega a contar e dá um jeito de sumir sempre que essa 
questão vem à tona. Quem acolhe essa bela amizade é a madame Catarina (Juliana 
Paes), mulher do coronel Epa e mãe de Pituca. Catarina é uma autêntica ‘rainha do 
lar’, tratada pelo coronel como um bibelô, a quem ele cobre de presentes e em quem 
manda e desmanda. Ela é uma espécie de ‘boa senhora de engenho’: tem diversos 
funcionários na bela mansão em que vive com o coronel e a filha, mas a todos trata 
com benevolência e é muito querida como patroa. 

 
Zelão marca a estreia de Irandhir Santos na TV arrebatando a audiência. (Fonte: TV Globo).    

           Paralelamente, o amor de Zelão por Juliana continua entre altos e bai-
xos. Um não sabe do sentimento do outro, porém a professora começa a sentir-se 
cada vez mais interessada por ele. Zelão tenta se manter tão frio como a carapuça 
que o coronel para ele desenhou, até chegar ao ponto em que não consegue mais 
fingir e resolve assumir a paixão pela doce Juliana. Disposto a revelar a beleza que 
acredita existir em seu sentimento, o ingênuo Zelão passa por vários contratempos 
até conseguir se aproximar de Juliana, e vai vivendo entre conselhos e apoios de sua 
mãe dona Benta (Teuda Bara); Rodapé (Flávio Bauraqui), seu fiel amigo, também 
empregado da fazenda do Coronel Epa e com alma de criança; e Lepe, que é afinal 
quem o ajuda a escrever uma carta de amor para a professorinha. 

Aurora Miranda Leão
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MATRIZ MELODRAMÁTICA E CO-AUTORIA

A narrativa da telenovela em que nossa pesquisa se baseia foi construída a 
partir da estrutura dramática do melodrama, o qual, com sua simplicidade formal, 
esquematismo, polarização maniqueísta entre personagens bons e maus, e apelo 
direto aos sentimentos, provoca imediata identificação. Nossa intenção é perscrutar 
como a construção dessa teleficção foi operada, a partir de um narrador que é uma 
criança, mas cuja revelação ao público somente acontece no último capítulo. Ou 
seja: toda a história é um faz-de-conta de uma criança com os personagens criados 
por sua imaginação.

A expansão dos media no final do século XX renovou o espaço para o estilo 
melodramático. A forma do melodrama foi ressignificada através de produtos cul-
turais cultivados nos meios de comunicação de massa, mostrando-se plenamente 
adaptada à lógica de produção da sociedade de consumo e com bastante eficiência 
para atrair novos consumidores, como acontecera no final do século XVIII e durante 
o seguinte, com a conquista do público do teatro. 

Além da adequação da matriz melodramática ao formato, outro aspecto que 
ganha relevo é a característica de obra semiaberta da telenovela. Nesse viés, acredi-
tamos que as observações do antropólogo Roberto DaMatta (1982)7 quanto ao senti-
do simbólico do futebol, podem aqui proporcionar interessante analogia. Senão ve-
jamos: para DaMatta uma das razões do êxito do futebol junto ao público é porque 
este conhece suas regras, o que faz nascer um tipo de democratização, inexistente 
nos escalões sociais. Ou seja:quando os códigos de funcionamento são conhecidos, 
são grandes as chances de serem aceitos e incorporados. E o que podemos perceber, 
a partir da matriz melodramática, é que as regras de funcionamento da telenovela 
podem ser entendidas por um grande número de pessoas, assim como são conheci-
das - por quem gosta do futebol - suas regras, leis e funcionamento. Logo, esse co-
nhecimento da estrutura básica ou da construção dos andaimes que sustentam uma 
telenovela, cria uma imediata adesão do público com a obra. E este adere, tal qual o 
espectador do futebol, porque se sente partícipe ou até coautor da teleficção. Mesmo 
que apenas como representação, variados segmentos da população se sentem par-
ticipantes da feitura da telenovela, condição que talvez possa explicar o sucesso do 
gênero desde sua estreia no Brasil, nos anos de 1950.

7 DAMATTA, Roberto. Futebol: ópio do povo x drama de justiça social. Novos Estudos CEBRAP, São 
Paulo, n. 4, p. 54-60, nov. 1982. Disponível em: http://novosestudos.uol.com.br/v1/files/uploads/
contents/34/20080620futebol.pdf. Acesso em 20 jun 2018.
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As pesquisas e a constante cobertura da imprensa especializada em televisão le-
vam ao espectador a certeza de que sua opinião pesa até na forma de o autor 
concluir uma novela. Compartir autoria com o receptor é característica que faz 
a telenovela diferir da literatura, ainda que desta se nutra ao tratar os assuntos 
segundo regras da dramaturgia. (TÁVOLA, 1996, p. 53).

ZELÃO E A ESTEREOTIPIA

No caso específico de Meu pedacinho de chão, através da qual queremos analisar 
a construção dos estereótipos – como ela se deu e que implicações traz para debate 
de tema tão relevante -, partiremos inicialmente da análise do estereótipo de gênero 
masculino, e, para tanto, valemo-nos da definição de Aluizio Ramos Trinta (2008):

O vocábulo grego antigo archetypos (arché, “primeiro por antiguidade”; “prin-
cípio” e princeps: “o que inicia e permanece”; e typous, “marca”, “traço distin-
tivo”, “caractere”) tem, por significado originário, “modelo matricial”, “institui-
dor”, “primevo”, “eterno”. Essa origem atestada remete à essência do mítico, do 
religioso, do psicológico e do imaginado (fictício e ficcional), sempre suscetíveis 
de formulação estética pelo arranjo de certo número de elementos invariantes, 
em plano simbólico e em domínios do imaginário. Estabelece-se, assim, um mo-
delo antecedente e estável, que não pode ser destruído. (TRINTA, 2008, p. 42, 
grifos do autor).

Trinta (2008) explica haver arquétipos operantes em qualquer temporalidade 
ou lugar. E lembra que para a compreensão de uma personagem em telenovela, 
torna-se chave resgatar a matriz melodramática do gênero, “pois somente por meio 
dela consegue-se apreender os conceitos que distinguem as personagens por sua 
qualidade essencial: vilões ou heróis, vítimas, algozes ou justiceiros”(TRINTA; AN-
DRADE, 2008, p.93).

Em Meu pedacinho de chão, Zelão, interpretado pelo ator Irandhir Santos, perso-
nifica o mal e tem basicamente estas características: é mau, faz coisas condenáveis, 
impõe medo a todos onde vive, é bruto e tosco como se não tivesse nenhum senti-
mento bom. Quanto ao figurino, tudo foi pensado visando o aspecto lúdico da his-
tória. Artigos diversos e bem simples foram empregados para acentuar a fabulação: 
toalhas de mesa de plástico e cortinas de banheiro, restos de tecido de guarda-chu-
va, rendas e cartolas – garimpados em brechós e feiras de antiguidades, em Londres 
– e até materiais como vinil, borracha e plástico. Bolinhas de isopor foram revestidas 
com bexigas para compor botões de roupa. Colheres viraram enfeites de ombreira8. 

8 http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/meu-pedacinho-de-chao-2014/meu-pedacinho-
de-chao-2014-figurino-e-caracterizacao.htm

Aurora Miranda Leão



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil 21

 
A fantasia de Lepe cria o mundo mágico da Vila de Santa Fé. (Fonte: TV Globo).      

Sabemos que a desconstrução ou ressignificação de estereótipos tem fornecido 
um instrumental rico para o debate de questões de gênero no mundo todo. E que 
entender essa questão é tarefa que exige muito estudo e um olhar que passe longe 
de maniqueísmos. Entretanto, a construção de estereótipos aparece quase de forma 
automática, operando num nível implícito de consciência. Por isso, recorremos a 
Pierre Bourdieu (2012):

Aquilo que, na história, aparece como eterno não é mais que o produto de um 
trabalho de eternização que compete a instituições interligadas como a família, a 
igreja, a escola, e também, em uma outra ordem, ao esporte e o jornalismo (estas 
noções abstratas sendo simples designações estenográficas de mecanismos com-
plexos, que devem ser analisados em cada caso em sua particularidade histórica) 
é reinserir na história, e, portanto, devolver à ação histórica, a relação entre os se-
xos que a visão naturalista e essencialista dela arranca. (BOURDIEU, 2012, p. 5).

Hoje, diversos estudos e pesquisas apontam para uma crise da identidade 
masculina contemporânea. Nesse sentido, acreditamos seja oportuno abordar o per-
sonagem Zelão pelo aspecto de uma crise que o personagem sofre durante a novela. 
Essa crise ou conflito configura-se como uma inadequação de sua personalidade ao 
estereótipo que ele representa. Melhor dizendo, uma crise de identidade que parece 
aflorar em toda sua intensidade quando o personagem se apaixona por Juliana (que 
representa a heroína mas também a força transformadora da cultura). Aos poucos, 
aquele homem forte, temível, impulsivo e destemido começa a pensar duas vezes 
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antes de cumprir as ordens do coronel, se vê invadido por dúvidas e temores, e bus-
ca socorro em conversas com a mãe e o amigo Rodapé. 

             A situação agrava-se para Zelão porque a professora chega a ficar noiva 
de Bruno, o médico, que também é apaixonado pela moça. Sentindo que seu desejo 
de conquistar Juliana fica mais distante, Zelão vai ficando cada vez mais triste e 
sombrio. E chega o inverno na Vila de Santa Fé (cenografia e figurinos mudam para 
simbolizar as quatro estações) e há uma transformação radical no figurino, no emo-
cional e nas expressões de Zelão. Nesse ponto, a direção de arte atinge seu ápice ao 
transformar toda a beleza da cidade, que muda da claridade e do enorme colorido 
para um cinza triste e nebuloso da estação mais fria. É notável como as equipes de 
produção de arte, cenários e figurinos adequaram tudo com perfeição ao clima que 
a dramaturgia queria retratar.

           Esse quadro que atinge o clássico vilão só vai começar a mudar quando 
o personagem consegue finalmente obter aprovação da dócil professora: a situação 
emocional de Zelão começa a apresentar novas nuances e estabelece-se uma trans-
formação. 

Ao que nos parece, a novela, ao apresentar uma mudança nas atitudes de Ze-
lão, culminando com uma nova configuração psicoemocional para o personagem, 
permite que seja possível identificar como e porquê se deu essa inquietação e pos-
terior transformação de identidade. Fica assim expresso nas ‘entrelinhas’ (verbais e 
visuais) que Zelão só encontra sua identidade perdida, ou por outra, ressignifica sua 
identidade masculina, após conseguir o aval amoroso da professora. A partir daí, é 
como se o mito da masculinidade todo-poderosa, independente, forte, onipresente 
e onipotente, revele-se dependente da aprovação feminina. Ou seja: o personagem 
só volta a sentir-se um ser integral após receber da amada Juliana o apoio moral e 
emocional do qual começou a se sentir carente. 

É a partir do aval do amor da professora que Zelão se descobre um homem 
capaz de ter emoções, de encantar-se com a vida, de querer prosperar e de fazer o 
bem para a comunidade onde vive, na pequenina cidade de Vila das Antas. É aqui 
então que entendemos existir um interessante questionamento acerca da inadequa-
ção do personagem ao estereótipo que lhe foi inculcado. Como se a configuração de 
masculinidade que foi imposta ao personagem – não só pelo coronel mas por toda 
uma coerção social que define papéis e funções de forma arbitrária -, não mais lhe 
coubesse, passando a se tornar insustentável à medida em que manter os valores e 
atitudes do machão frio, feroz e sem sentimentos começou a se transformar numa 
carga pesada demais, numa couraça de sustentação insuportável.

Aurora Miranda Leão
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Acreditamos então ser mister intervir e questionar: a dramaturgia, quando 
assim estrutura sua construção narrativa, está reafirmando valores já consagrados 
pela tradição cultural – como a que diz que só o amor transforma – ou há uma inten-
cional desconstrução de estereotipados modelos, no caso a estereotipia da masculi-
nidade, corroborando uma situação de crise que se arrasta e está posta com enorme 
força na contemporaneidade ?

Parece-nos que, ao mesmo tempo em que os estereótipos masculino x femini-
no estão colocados na novela de modo bem marcado, e conforme o senso comum 
já introjetou como parâmetro – o melodrama tem essa estrutura, da qual deriva o 
gênero telenovela -, eles também estão assim colocados para construir sentidos, co-
locar na vitrine seus prós e contras, e ensejar interpelações.

Afinal, numa narrativa que apresenta cenas corriqueiras, sem nenhum grande 
conflito, nas quais o bem e o mal, o certo e o errado, o novo e o antigo, o rural e o 
urbano estão em constante diálogo, não estaria nessa construção paradigmática dos 
personagens uma espécie de link ao dispor do teleaudiente para que possa fazer re-
flexões e questionamentos, sugerir indagações, redimensionar valores e confrontar 
padrões de comportamento ? 

Será cabível pensarmos na possibilidade de uma telenovela do horário das 
18h, cuja narrativa é desenhada num cenário assumidamente mágico e lúdico - e que 
desde suas chamadas de divulgação já convida o telespectador para uma “fábula” -, 
funcionar como veículo capaz de instigar sua audiência a repensar comportamentos 
e situações assemelhadas; ajudar a construir outros caminhos de significações, ou 
ela está posta apenas para confirmar valores e posturas, reafirmando padrões vi-
gentes em que homem e mulher tem direitos diferentes e responsabilidades iguais ?

Quando os dominados aplicam àquilo que os domina esquemas que são produto 
da dominação ou, em outros termos, quando seus pensamentos e suas percep-
ções estão estruturados de conformidade com as estruturas mesmas da relação 
da dominação que lhes é imposta, seus atos de conhecimento são, inevitavelmen-
te, atos de reconhecimento, de submissão.  (BOURDIEU, 2012, p. 22).

Creio estar neste ponto a possibilidade de estabelecer nosso eixo central de 
busca na pesquisa iniciada tão recentemente. 
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RESUMO

A telenovela Novo mundo (NM), exibida pela TV Globo às 18h, é tema des-
te artigo, cujo objetivo é analisar de que modo a construção da narrati-

va pode gerar possíveis analogias entre o cenário de um país ainda em formação 
e a configuração sociopolítica do Brasil de hoje. Para isso, recorremos a Cândida 
Gancho, Maria Immacolata Vassalo de Lopes, Esther Hamburger, Artur da Távola, 
Cristina Costa, David Bordwell, Anna Maria Balogh, Muniz Sodré, Luiz Gonzaga 
Motta, Umberto Eco e outros.

Palavras-chave: Telenovela. Novo mundo. Teledramaturgia. Feminismo. Brasil.

INTRODUÇÃO

A narrativa de Novo mundo (NM), telenovela de Thereza Falcão e Alessandro 
Marson, com direção de Vinícius Coimbra, exibida pela TV Globo de 22 de março 
a 15 de setembro de 2017, às 18h, teve 160 capítulos e destacou situações nas quais 
a formação da identidade brasileira foi configurada, evidenciando um contexto no 
qual avultam conjunturas deploráveis e sintomas graves de opressão, e violência de 
diversos matizes. 

Nosso enfoque parte da análise desses sinais demarcadores da elaboração nar-
rativa porque nos parecem importantes balizadores da construção da base moral e 
ideológica do brasileiro, alicerçada a partir de matrizes claramente opressivas e de 
ameaça à liberdade. 

Nesta sociedade patriarcal, alicerçada na propriedade privada, a família e a su-
perioridade masculina, além da natureza feminina que possibilita a reprodu-
ção, transformaram as mulheres em elementos de exploração e opressão (GRIS-
CI,1994, p 34).

OH, ABRAM ALAS QUE ELA QUER PASSAR

Gênero que faz sucesso desde sua estreia na televisão brasileira, em 1951, pas-
sando a ser exibida diariamente somente a partir de 1963, a telenovela é o produto 
cultural brasileiro de maior penetração no exterior.

O fato de ter notável alcance de público, no Brasil e no exterior, faz com que 
nossa produção teleaudiovisual figure no centro das discussões de temáticas impor-
tantes para o cotidiano do país, sinal de sua estreita sintonia com o público, como 
bem diz Esther Hamburger (2011): “A televisão se estabeleceu como meio capaz 
de falar a segmentos os mais variados em termos sociais, etários e regionais”. Já a 
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pesquisadora Maria Immacolata Vassalo de Lopes (2009), autora de relevantes tra-
balhos sobre o gênero, situa assim a telenovela:

Alçada à posição de principal produto de uma indústria televisiva de grandes 
proporções, a novela passou a ser um dos mais importantes e amplos espaços de 
problematização do Brasil, indo da intimidade privada aos problemas sociais” 
(LOPES, 2009, p. 06).

A telenovela alcançou no Brasil um estilo com traços marcantes que a diferen-
ciam das outras teledramaturgias. Aqui, recebemos influência do teatro, da literatu-
ra, do rádio e depois do cinema. Com um modo de interpretar tipicamente brasilei-
ro – que nasceu a partir de Beto Rockfeller, em 1968 -, nossa telenovela inovou em 
temática, diálogos, interpretação e direção. O que vemos diariamente na telinha são 
histórias que aproximam o telespectador do cotidiano nacional a partir das narrati-
vas exibidas nas telenovelas:

As paisagens, os tipos – já imortalizados pela literatura, o linguajar – entre o ca-
rioquês e o sotaque nordestino -, as situações, buscam alcançar o toque nacional 
e regional como em nenhum outro gênero. A referência constante ao cotidiano 
local, a ironia e erotismo sempre presentes, uma certa maneira de desmistificar 
as instituições e os representantes das diversas camadas sociais fazem da nossa 
telenovela um produto que, ao mesmo tempo, reifica a sociedade na qual atua e 
debocha de seus valores. (COSTA, p. 156 e 157).

Já o poeta concretista Décio Pignatari (2008) afirmava que a cotidianização da 
narrativa, misturando o espaço ficcional com o real, era a grande responsável pela 
fidelização do público pois isso o fazia sentir-se como se estivesse num encontro de 
conhecidos.

NARRATIVA E CONSTRUÇÃO DE IDENTIDADES 

Levando em conta que “as narrativas criam significações sociais, são produtos 
culturais inseridos em certos contextos históricos” (MOTTA, 2013, p.121), acredita-
mos que a opção narrativa de Thereza Falcão e Alessandro Marson de evidenciar 
o desrespeito aos indígenas, a humilhação aos negros, a opressão física e moral às 
mulheres, revela uma meritória disposição em provocar questionamentos e promo-
ver ressignificações, primando por uma organização discursiva inteligentemente 
expressiva no contexto histórico que o país atravessa.

Quando a narrativa de NM mostra, da forma que mostra, os primeiros sinais 
de nascimento da imprensa, salientando a repressão aos direitos humanos e o cer-
ceamento da liberdade - índios, negros, pobres e mulheres a sofrerem todo tipo de 
massacre, sobretudo o moral e psicológico -, ocorre-nos lembrar que “os meios de 
comunicação não apenas funcionam difundindo o discurso político mas o transfor-
mam” (MIGUEL, 2001, p.14).
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Nesse sentido, nossa análise tem filiação indubitável ao pensamento de Artur 
da Távola:

A telenovela promove uma nova mobilização, a EMOCIONAL, pela desmobili-
zação da tensão exigida pela sociedade-organização contemporânea, vale dizer, 
a mobilização racional da atenção, da técnica, da competição, etc. [...] A Teleno-
vela incorpora e desestrutura toda e qualquer forma, sistema ou regra, operando 
a fusão de estilos, tendências, artes e mecanismos de comunicação, do kitsch à 
dramaturgia, do pop à colagem. Típica fusão da contemporaneidade. (TÁVOLA, 
1996, p. 21).

Achamos importante voltar nosso olhar para um enredo exibido às 18h, a 
partir de possíveis dialogias com questões análogas ao que se constata no cenário 
brasileiro contemporâneo (embora sejam diversas as configurações da opressão, do 
preconceito, da arrogância e da prepotência, elas existem e novas formas para ex-
tirpá-las são buscadas diariamente), investigando até que ponto é possível fazer 
inferências em relação ao que está posto, porém pode e deve ser alterado.

 
Novela das 18h faz bela revisão da história do Brasil. (Fonte: TV Globo).

A ESPERTEZA QUE SÓ TEM QUEM TÁ CANSADO DE APANHAR1

Em nossa análise, destacamos três personagens femininas, a saber: a Princesa 
Leopoldina (Letícia Colin), a professora Anna (Isabelle Drummond) e a ex-escrava 
Diara (Sheron Menezzes). Essas mulheres atravessam situações que se assemelham 
no tocante às opressões diversas que sofrem, e pelas quais tantas de nós já passamos. 
Evidenciar essa ambiência opressiva e preconceituosa fica claro quando se assiste a 
Novo mundo. E nesse aspecto bem cabem as palavras de Tatau Godinho (2016):

[...] é um desejo incontido de vencer barreiras e construir seus canais de expres-
são. Sobretudo temos mulheres que lutam, ontem e hoje. As que buscam juntar, 

1 Versos da música Selvagem ?, de Bi Ribeiro, João Barone e Herbert Vianna, faixa do disco de mesmo nome, lançado pelos 
Paralamas do Sucesso em 1986.
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traçar rumos, definir seus destinos, deixar marcas e caminhos para um mundo 
com mais igualdade. Romper com a desigualdade de gênero no Brasil, significa 
romper, ao mesmo tempo com a desigualdade racial. (GODINHO, 2016).

No entanto, mesmo cerceadas, essas mulheres destacam-se como detentoras 
de instigante força moral, a partir do lugar de fala em que estão postas. E como se 
apresenta em termos narrativos essa força que consegue superar os mais diversos 
obstáculos ? Vejamos: Leopoldina é a princesa, que veio da Áustria para concretizar 
um casamento acordado entre seu pai, Rei da Áustria, e Dom João VI, o pai de Dom 
Pedro I. Os dois não se conheciam, como era típico daqueles anos nos quais a comu-
nicação mal engatinhava, mas logo se encantam pela beleza um do outro. Ambos 
eram muito jovens e com o passar do tempo, Dom Pedro começa a arranjar várias 
mulheres fora do casamento. 

A cada vez em que descobre uma nova traição do marido, a Princesa sofre um 
novo abalo emocional, mas as ‘escapadas’ do Príncipe se sucedem com frequência. 
Com o passar do tempo, Leopoldina vai mais e mais sofrendo com o comportamen-
to do marido, porém, ao mesmo tempo, seu amor pelo país e pelo povo que aqui 
vivia vai-se tornando um elo bonito de ligação da imperatriz com o Brasil. Mulher 
de grande coração, ela se afeiçoa aos muitos ajudantes que moram no Palácio Real e 
passa a ser muito querida pela população, sobretudo as pessoas mais pobres.

A força de Leopoldina vai então sendo forjada por sobre os escombros de um 
casamento no qual ela é tantas vezes preterida pelo marido, e suas dores de amor 
– como tão bem expressa a letra de Luiz Melodia: “Eu fico com essa dor/ Ou essa 
dor tem que morrer/ A dor que nos ensina e a vontade de não ter/ Sofrer de mais 
que tudo/ Nós precisamos aprender...” –, vão como que tecendo uma recôndita 
estrutura psicológica que lhe ajuda a enfrentar uma penca de problemas conjugais 
(ainda que muitas vezes se quede doente, triste ou chorosa demais), entretanto per-
manecendo ao lado do marido e dos filhos com uma fortaleza emocional capaz de 
fazer dela a grande responsável pelo brado de independência dado por Dom Pedro 
I em favor da libertação do Brasil do jugo português. Isso está lá no roteiro, verbal 
e visual, da telenovela.

Anna Millman, personagem fictício nascido da astúcia imaginativa dos auto-
res, é a protagonista da história. Inglesa jovem e bonita, Anna é professora de por-
tuguês de Leopoldina. A personagem baseia-se numa inglesa que foi professora de 
português, na história real, dos filhos de Leopoldina. A partir de um dado momento 
do enredo, ela decide escrever um livro, cujo título é Novo mundo. Assim, Anna 
Millman revela-se a narradora: é ela quem conta a história do projeto de formação 
da nação brasileira, evidenciando a clara opção dos autores em criar protagonistas 
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(Anna e Joaquim) que não são os principais personagens da história real (o que 
caberia a Leopoldina e Dom Pedro I). Ao estabelecer esse inédito foco narrativo, 
os autores criaram uma maneira inteligente e eficaz de dar visibilidade à história 
da Independência do Brasil por outros ângulos, optando por destacar aspectos dos 
bastidores, os quais, de outro modo, não poderiam fazê-lo. E assim rechearam sua 
narrativa de beleza e originalidade, sem ferir dados históricos importantes e sem 
criar nenhuma fissura na diegese.

 
Diara – uma escrava boa e bela que consegue despertar o amor de um rico 

estrangeiro, com quem se casa e tem um fiho. São muitas as dores pelas quais passa 
a jovem – inclusive sofrendo por ciúmes do marido, por preconceitos de uma so-
ciedade que não aceita ver uma negra em salões da alta sociedade, por intrigas de 
outras mulheres que sentem inveja dela. Diara passa por tantas aflições que chega a 
voltar a ser escrava e apanhar de um ex-patrão, porém o marido volta a procurá-la, 
faz as pazes com ela e eles voltam a viver em harmonia. Até que a irmã do marido 
aparece vindo do exterior e passa a infernizar a vida da personagem. Aqui também 
a narrativa constrói uma personagem mergulhada em muito sofrimento, mas isso 
não impede que Diara adquira uma impressionante força moral, assumindo sua 
negritude de forma integral (mudando inclusive o modo de vestir-se), capaz de 
superar todas as adversidades e dar a volta por cima, sem precisar desfazer seu 
matrimônio e nem mesmo passar a viver submissa ou subjugada ao marido. Isso 
também é um exemplo inequívoco de empoderamento feminino, evidenciado por 
determinação dos autores.

Por tudo isso, é fácil criar empatia pelas personagens, bem como perceber a 
injustiça de que são vítimas: a causa libertária avulta como forte elo a ligar as três 
amigas. E o que motivou a luta naqueles tempos prossegue sendo a razão pela qual 
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as mulheres permanecem tendo de lutar em pleno terceiro milênio: respeito, liber-
dade, autonomia, dignidade, fim do racismo e dos preconceitos de toda ordem.

Assim, achamos oportuno recorrer ao mestre Umberto Eco (1994) para lem-
brar a importância da ficção. Para o escritor, os mundos ficcionais são como parasi-
tas do mundo real, porém dizem respeito a pequenos mundos finitos, por meio dos 
quais podemos dar sentido à vida real:

Essa é a função consoladora da narrativa – a razão pela qual as pessoas contam 
histórias e têm contado histórias desde o início dos tempos. E sempre foi a fun-
ção suprema do mito: encontrar uma forma no tumulto da experiência humana. 
(ECO, 1994, p. 93).

Logo, parece-nos que o caminho encontrado pelos autores para destacar a luta 
das mulheres em prol da liberdade, do respeito aos negros, índios e mulheres, e em 
defesa de sua própria autonomia, foi uma escolha privilegiada e muito oportuna ao 
colocar em relevo temas importantes acerca da formação do ethos nacional: 

O grande paradoxo é que precisamente essa postura de recepção, a do especta-
dor que conserva hábitos infantis, com a fruição do produto reiterado, similar a 
outro que já viu, abre a brecha para a crítica do real, para a constituição de um si-
mulacro de espaço público no texto ficcional da novela. (BALOGH, 2001, p.184).

OPRESSÃO E LIBERDADE: FORÇAS EM PUGNA

Voltemos a Todorov (1973): 

Ao nível mais geral, a obra literária [assim como qualquer narrativa] tem dois 
aspectos: ela é ao mesmo tempo uma história e um discurso. Ela é história, no 
sentido em que evoca uma certa realidade, acontecimentos que teriam ocorrido, 
personagens que, deste ponto de vista, se confundem com os da vida real. Esta 
mesma história poderia ter-nos sido relatada por outros meios; por um filme, por 
exemplo; ou poder-se-ia tê-la ouvido pela narrativa oral de uma testemunha, sem 
que fosse expressa em um livro. Mas, a obra é ao mesmo tempo discurso: existe 
um narrador que relata a história; há diante dele um leitor que a percebe. Neste 
nível, não são os acontecimentos relatados que contam, mas a maneira pela qual 
o narrador nos fez conhecê-los. (1973, pg. 211).

Portanto, a novela em análise coloca para reflexão diversas temáticas relevan-
tes do cotidiano nacional. Afinal, “alçada à posição de principal produto de uma 
indústria televisiva de grandes proporções, a novela passou a ser um dos mais im-
portantes e amplos espaços de problematização do Brasil, indo da intimidade pri-
vada aos problemas sociais” (LOPES, 2009, p. 06). 

Por isso, achamos pertinente voltar nosso olhar para um enredo exibido às 18h, 
a partir de possíveis dialogias com questões análogas ao que se constata no cenário 
brasileiro contemporâneo (embora sejam diversas as configurações da opressão, do 
preconceito, da arrogância e da prepotência, elas existem e novas formas para ex-
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tirpá-las merecem ser buscadas diariamente), investigando até que ponto é possível 
fazer inferências em relação ao que está posto, porém pode e deve ser alterado.

LÓGICA DO PÚBLICO É AFETIVA

O alcance das telenovelas as coloca no centro das discussões de temáticas im-
portantes para o cotidiano do país revelando sua estreita sintonia com o público, 
como bem diz Esther Hamburger (2011): “A televisão se estabeleceu como meio 
capaz de falar a segmentos os mais variados em termos sociais, etários e regionais”. 

Filhas do romance-folhetim e do melodrama, as telenovelas fazem sucesso 
desde sua estreia, em 1950. Inicialmente, a telenovela não era diária nem ocupava 
o horário nobre. Foi em 1963 que a teleficção ganhou seu primeiro título diário na 
TV Excelsior: 2 – 5499 Ocupado, protagonizado pelo casal Glória Menezes e Tarcísio 
Meira. Adaptada de um roteiro argentino, a exibição diária foi possível graças à 
chegada do videotape. 

Analisando a linha evolutiva do gênero, cabe-nos observar um potencial dis-
tintivo das produções brasileiras para as demais produções latinas: há uma clara 
diferenciação estilística, que se concretiza especialmente na ambientação das tra-
mas em “espaços significativos do território brasileiro e no tempo contemporâneo”, 
como conta Esther Hamburger (2011). Enquanto nos demais países latinos, as tra-
mas queriam se colocar a par dos temas nacionais, no Brasil nossos autores pri-
maram por colocar no centro das histórias o cotidiano do telespectador e temas 
que provocassem imediata adesão. Isso se deveu, sobretudo, a intensa presença de 
autores egressos do cinema e do teatro no espaço de criação autoral da teleficção.

Nas telenovelas brasileiras, a opção pelo tempo presente e os espaços conheci-
dos funcionam como sinalizadores e indicam relação de continuidade entre o uni-
verso do telespectador e o dos personagens da narrativa. Em Novo mundo, o sur-
gimento da imprensa e seu papel de resistência aparece como dado relevante da 
história. 

A telenovela apresenta o surgimento de um jornal que combatia o governo 
de Portugal, o que correspondia ao papel que o Correio Braziliense desempenhava 
no país. No enredo, o surgimento do matutino, que se opunha à Gazeta do Rio de 
Janeiro – primeiro jornal publicado em território nacional, funcionando como órgão 
oficial do governo português e com máquinas trazidas da Inglaterra – acontece a 
partir da chegada de Libério (Felipe Silcler), jovem negro livre e jornalista, ao Brasil. 
Esta cena foi ao ar na edição de 15 de Abril de 2017, 24 dias após a estreia da novela 

Aurora Miranda Leão



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil 35

e começa de forma impactante, com Libério sendo destratado por Sebastião Quirino 
(Roberto Cordovani), um dos maiores e mais influentes fazendeiros da Corte, cruel 
e desumano senhor de escravos. 

Mesmo ambientada no período colonial, a narrativa opta por consagrar à im-
prensa a capacidade de constatar o quanto a exploração da força de trabalho negra 
e a opressão da identidade social brasileira está muito além da escravidão. O pano-
rama degradante de humilhação, opressão, servidão e sujeição dos mais pobres aos 
mais poderosos também se faz notar, de modo incisivo, na causa indígena, na sub-
missão da mulher ao patriarcado e na corrupção do governo, praticada pelo chefe 
principal e por seus ministros e assessores. 

Fazendo uma análise comparativa e de modo empírico, parece-nos estar sub-
jacente como intenção dos autores ressaltar o papel de destaque ocupado pela im-
prensa na construção da identidade brasileira, desde seus primeiros sinais de vida, 
oposto aos desvãos dos mandatários portugueses do Primeiro Reinado. Ainda que 
acontecimentos relevantes da história tenham sido inseridos na narrativa e possam 
ter formatos e intensidades diferentes, a dramaturgia vale-se de sua engenhosa ca-
pacidade de identificação, projeção e empatia para abordar questões análogas ao 
que se constata no cenário brasileiro contemporâneo (embora sejam diversas as con-
figurações da opressão, do preconceito, da arrogância e da prepotência, elas existem 
e novas formas para extirpá-las são buscadas diariamente), tornando possível fazer 
inferências em relação ao que está posto, porém pode e deve ser alterado.

Ao observar o personagem Libério, por exemplo, percebemos tratar-se de um 
jovem iniciante no jornalismo, com bom grau de instrução, informação e sólidos 
valores sociais (como justiça e igualdade), e que dispõe de um certo nível de poder, 
qual seja o de prioridade do lugar de fala do discurso. Esse lugar é a imprensa, cujos 
primeiros passos são como franca adversária de corruptos e de mandatários de toda 
sorte de absurdos. O jornalista, simbolizando a imprensa, é exemplo de cidadão que 
carrega no sangue e na pele a cor predominante nas raízes da sociedade brasileira e 
que, junto a seus pares, ocupa a linha de frente na luta pela igualdade de direitos e 
liberdades individuais. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS

São muitas e pertinentes as indagações que assomam diante da narrativa de 
Novo mundo. Algumas delas: até que ponto é através da imprensa que se constroem 
modelos ou personalidades políticas? Qual o papel da imprensa na construção ou 
desconstrução de valores sociais? De que forma a imprensa pode interferir na confi-
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guração de modelos de justiça, igualdade e liberdade? Será a sociedade um escopo 
social totalmente subjugado à imprensa ou ela também pode fazer a imprensa bus-
car outros caminhos para abordar questões que interferem nos desenhos sociais? É 
possível que a imprensa também possa influir positivamente na mudança de men-
talidades ao escolher priorizar a abordagem de certos aspectos da vida social em 
detrimento de outros? Ou ainda: a partir do recorte que apresenta, é possível que a 
construção da narrativa jornalística possa gerar outros olhares ou maneiras diversas 
de se colocar diante das demandas sociais? E no tocante à teleficção, o que a narra-
tiva pode provocar/despertar no telespectador ao optar por essa ou aquela abor-
dagem? Que contribuições a narrativa de NM pode trazer para promover reflexões 
sobre a história do envolvimento política-imprensa no Brasil a partir da observação 
de fatos relevantes do passado da história brasileira? Terá a narrativa poder de le-
var o telespectador a fazer analogias entre o cenário de um país ainda em formação 
e o escopo da situação sociopolítica do Brasil de hoje?

Há diversos outros questionamentos que nos parecem perpassar a obra, e são 
eles que asseveram a riqueza da elaboração narrativa de NM. A partir deles, é pos-
sível estabelecer um paralelo entre o Brasil de ontem e o de hoje. Isso fica evidente, 
por exemplo, no tocante à questão do respeito às diferenças. Assim, algumas outras 
indagações nos parecem emergir potencialmente: por que o brasileiro se comporta 
até hoje com padrões de discriminação e preconceito (seja étnico, de gênero ou de 
classe social)?; até que ponto a sociedade brasileira evoluiu para enxergar, nos tra-
ços da opressão machista e escravocrata, traços nocivos da identidade nacional que 
ainda perduram em pleno terceiro milênio ? Que modelo de país estamos construin-
do se a história nos revela um passado de segregação, arbitrariedades e opressões, 
do qual ainda é possível notar traços recessivos fortes na sociedade de hoje ? Até 
quando será preciso lutar contra os estigmas que estão na gênese da formação brasi-
leira a nos acompanhar como fantasmas que insistem em não evoluir e permanecem 
como forças que ameaçam a igualdade de direitos, a convivência dos contrários, a 
aceitação das diferenças? 

Ao que nos parece, a teleficção apropriou-se, com louvável competência, deste 
relevante papel sociocultural de apresentar questões preponderantes em determi-
nados contextos, desvelando comportamentos, exibindo modos de vida e convo-
cando à reflexão através da construção de cenários e ambientes ficcionais capazes 
de promover similaridades, analogias e relações de parentesco entre aspectos diver-
sos da compleição social. E sempre vale a pena recorrer às judiciosas palavras de 
Artur da Távola(1981):  
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Tentar monologar todo sistema tenta. Felizmente, do outro lado está uma en-
tidade chamada ser humano, dotado de uma instância interior, na qual realiza 
um balanço interno de tudo o que recebe, selecionando segundo suas opiniões, 
convicções ou preferências. Essa instância é mais forte que qualquer tentativa de 
massificação. Graças a ela, o mundo sempre evoluiu e os sistemas sempre foram 
sendo alterados. (TÁVOLA, 1981).

Assim, o que assoma de forma mais instigante na telenovela é uma pergunta 
que parece estar subjacente em toda a narrativa, e com a qual se pode evocar uma 
frutífera inspiração nas obras de autores como Darcy Ribeiro e Roberto DaMatta 
(1979), sobretudo: afinal, se essa mistura de povos e culturas diferentes foi tão notó-
ria no Brasil, o que podemos extrair de bom disso tudo? Que país fomos capazes de 
inventar? O que fizemos de nossas heranças ancestrais que se pode constatar como 
diferencial positivo na construção da identidade nacional? Até quando o “você sabe 
com quem está falando” estará subjacente nas mais diversas esferas sociais? É con-
sequente pensarmos que, um contexto sociocultural diferente do que está disposto 
hoje, possa trazer a possibilidade de novas conformações sociais nas quais liberda-
de de direitos e igualdade social deixem de ser apenas utopias?        

Esperamos que essa profusão de perguntas sirva para futuras reflexões. E para 
finalizar, valemo-nos dos versos da canção O sal da terra (Beto Guedes e Ronaldo 
Bastos, 1981), os quais nos parecem caber com notável sincronia:

Vamos precisar de todo mundo/ Pra varrer do mundo a opressão.
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O BEIJO, ESTE POLÊMICO QUE INCOMODA 
TANTO

Burburinho nas redes evidencia força da 
telenovela1

1 Trabalho apresentado no GP Ficção Seriada, XVIII Encontro dos Grupos de Pesquisas em 
Comunicação, evento componente do 41º Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação.
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RESUMO

Este artigo tem como foco cenas de duas telenovelas que priorizam o ato 
de beijar. São elas: Babilônia, de Gilberto Braga, e O outro lado do paraíso, 

de Walcyr Carrasco. Nosso objetivo é refletir a partir de perguntas como: Em que 
medida as tramas instigam e convocam um debate público? Por que o beijo é capaz 
de provocar tanto debate? É possível que expor preconceitos (racial, social, homos-
sexual e geracional) numa telenovela possa contribuir para melhorar a aceitação da 
diversidade sexual e evidenciar o quão nocivo é o preconceito? Para tanto, fazemos 
um breve percurso sobre a história do beijo e os preconceitos evidenciados nas no-
velas, priorizando a análise a partir de estudos de Maria Immacolata V. de Lopes, 
Maria de Lourdes Motter, Solange Couceiro de Lima, Renato Janine Ribeiro, Mauro 
Alencar e Artur da Távola.

Palavras-chave: Telenovela. Babilônia. O outro lado do paraíso. Beijo. Homoafeti-
vidade.

INTRODUÇÃO

A telenovela, mesmo ainda vista por muitos como produto menor, partici-
pa do cotidiano cultural brasileiro com enorme capilaridade - como podem atestar 
pesquisas de audiência, o número de estudos acadêmicos sobre o gênero e a notória 
repercussão das obras no exterior -, exercendo e influenciando papéis essenciais na 
sociedade. Sobre isso, afirma a pesquisadora Maria de Lourdes Motter(2018):

Existe muito preconceito em relação à telenovela, no entanto ela é o produto cul-
tural brasileiro de maior audiência, maior influência na sociedade, o mais sofisti-
cado na produção da televisão aberta e exporta a cultura brasileira para mais de 
140 países. (MOTTER, 2018)1  

O gênero que nasce das radionovelas começa a criar forma em 1951, um ano 
após o surgimento da televisão no Brasil, quando foi ao ar a primeira tentativa de 
se realizar uma história sequencial: Sua vida me pertence, pela TV Tupi2, original de 
Walter Forster, transmitida às terças e quintas-feiras, ao vivo. Convém ressaltar que 
o formato de telenovela, mais próximo de como a conhecemos hoje, só surgiu em 
1963 com a estreia de 2-5499 Ocupado, na extinta TV Excelsior, sendo esse primeiro 
período marcado por forte ausência de modelo, adequando-se às exigências do pú-
blico e também do mercado.

1 Ver artigo Teledramaturgia ganha caráter científico com trabalho do Núcleo de Telenovelas em http://www.
usp.br/agen/repgs/2004/pags/007.htm. Acesso em 02 jul 2018.
2 Pioneira na experiência com telenovelas (1964-1980).
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Esse fato trouxe a trama para o universo das grandes cidades brasileiras, jun-
tamente com a introdução de um humor inteligente, uma linguagem coloquial, 
ambiguidade dos personagens, mostrando assim um diferencial enorme, um novo 
formato que passou a ser seguido pelas outras emissoras, como afirma Maria Imma-
colata (2009): “Reconhecer a telenovela como componente de políticas de comuni-
cação/cultura que seguem o desenvolvimento da cidadania e direitos humanos na 
sociedade” (Immacolata, 2009), é o que a autora chama de recurso comunicativo. A 
partir desse momento, foi ganhando corpo a ideia de que cada novela deveria trazer 
uma novidade, tendenciada por uma maior verossimilhança, para que ganhasse 
destaque, principalmente em debates. Assim, a partir das novelas dos anos de 1970, 
temas de relacionamento – tais como amor e sexualidade - passaram a ser aborda-
dos, conseguindo assim, segundo a pesquisadora, elevados índices de audiência.

Valendo-se da simulação do real para traduzir o discurso científico, de forma a 
ser aceito como natural pelo telespectador, a telenovela está entranhada no cotidia-
no do país desde 1951. Acreditamos que ao abordar temas considerados polêmicos 
ou tabus, desafia significados compartilhados, faz com que os indivíduos repensem 
seus valores, crenças e julgamentos acerca de modelos estigmatizados e represen-
tações opressoras. “Um tipo de acobertamento envolve o indivíduo numa preocu-
pação com os modelos incidentalmente associados com seu estigma.” (GOFFMAN, 
2004, p. 89). Para o autor, o objetivo do indivíduo é reduzir a tensão, ou seja, tornar 
mais fácil para si mesmo e para os outros uma redução dissimulada ao estigma, 
mantendo um envolvimento espontâneo no conteúdo público da interação.

A telenovela não é tão insignificante como pode parecer num primeiro instan-
te: é preciso desvelar sua complexidade. Considerando sua narrativa, em articula-
ção com conteúdos subjetivos e coletivos, é possível perceber o quanto as histórias 
da  teledramaturgia refletem, evidenciam, afirmam e reafirmam a pluralidade de 
relações que estabelecemos com o mundo e com as outras pessoas. E ainda, como 
nos diz Ângela Cristina Marques (2003),

Percebemos como a mídia, através de seus produtos culturais, constitui um espa-
ço de visibilidade em que questões são formuladas, a partir de um entendimento 
prévio possibilitado pelo senso comum, e disseminadas para um público difuso, 
diversificado e amplo. Partindo de pressupostos pré-reflexivos que defendem, 
por exemplo, que “o homossexual que deve aparecer na mídia é o bicha-louca” 
ou que “a homossexualidade é algo marginal e, por isso não deve aparecer na 
televisão, muito menos no horário nobre”, uma rede de deliberações pluralistas 
foi arquitetada na mídia impressa. (MARQUES, 2003, p. 166).

Em linhas gerais, a autora mostra a esfera cultural entrelaçada à política “a 
cada momento em que, dentro de nossas relações cotidianas, sentimos a necessi-
dade vital de sermos valorizados pelos outros em nossa diferença e, de forma recí-

Capitulo 3
O BEIJO, ESTE POLÊMICO QUE INCOMODA TANTO BURBURINHO NAS REDES EVIDENCIA FORÇA DA TELENOVE-

LA



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil44

proca, quando somos chamados a reconhecê-los” (MARQUES, 2003, p. 167). Assim, 
a telenovela, utilizando a realidade para construir a ficção, pode proporcionar rea-
ções diversas na opinião pública.

A princípio, a telenovela também pode ser utilizada para gerar representações 
úteis para os movimentos sociais, para o debate sobre a vida em sociedade e para a 
própria convivência prática do dia-a-dia. Buscamos desenvolver, neste estudo, uma 
metodologia que nos permitisse identificar determinados elementos constitutivos 
das representações sociais, na relação entre personagens homossexuais com a socie-
dade e outros personagens homoafetivos que circulam nos dois enredos. 

Peret (2005) mostra que “a televisão - e em especial a teledramaturgia - não 
ignora os homossexuais. Ao contrário, procura apresentá-los ao público, em uma 
variedade de formas, talvez para experimentar, como já foi feito com vários outros 
temas, até achar a fórmula do sucesso” (PERET, 2005, p.182).

A pesquisadora Joseana Tonon (2005) visa compreender as formas de repre-
sentação de identidades homossexuais femininas encenadas nas telenovelas. A au-
tora destaca a importância cultural do gênero teledramatúrgico e alega ser necessá-
rio explicar que se trata de um produto simbólico e produtor de sentido:

A recepção de conteúdos simbólicos passa a ser entendida não somente como um 
momento, mas também como um processo que interpela a vida do telespectador 
em variadas dimensões, pois ao detectar os significados que os receptores elabo-
ram a partir da recepção das telenovelas, entende-se que o telespectador articula 
a representação de identidades ficcionais com as representações que atribuem às 
identidades, além da sua própria representação, legitimando os conteúdos sim-
bólicos propostos nas telenovelas ou resistindo a eles. (TONON, 2005, p. 9).

A respeito da interação desse gênero com os padrões culturais, em sociedade, 
Maria Immaccolata (2004) entende que essas ficções “descortinam um palco para 
representação e para construção de sentidos sobre a vida pública e a vida privada. 
Em outros termos, observamos a telenovela por seu significado cultural e por con-
figurar um inventário de produções que permitem entender a cultura e a sociedade 
de que é expressão.” (Lopes, 2004, p. 125).

A responsabilidade nas abordagens das tramas é grande, tendo em vista a 
penetração da telenovela nos lares brasileiros e o caráter formador de opinião, en-
quanto entretenimento. “Não se pode pensar em características da telenovela brasi-
leira sem considerar que durante sua exibição são introduzidos, ao longo da trama, 
polêmicas, denúncias e divulgação de ações sociais”. (GUERRA, VARDIERO, 2015, 
p.3)
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Cenas de beijos homoafetivos há muito eram esperadas pelo público e sempre 
causaram polêmica, debates, discussões e abriram espaço na mídia para sua propa-
gação. No caso de Babilônia, a cena emblemática do beijo entre as duas personagens 
femininas é paradigmática por tratar-se de uma troca de carinhos entre duas mu-
lheres da terceira idade. 

A cena durou poucos segundos, porém a repercussão foi gigantesca e imedia-
ta. Minutos após sua exibição, as redes sociais foram tomadas por manifestações 
(contrárias e favoráveis), as quais permaneceram algumas semanas em evidência 
e se propagaram em outros produtos midiáticos, como jornais, telejornais, revis-
tas, programas de entretenimento e nas novelas seguintes, veiculadas pela mesma 
emissora.3

O grau de expectativa entre as telespectadoras pela exposição de um beijo gay na 
principal novela da Rede Globo é reflexo da importância emocional e política da 
visibilidade da vida gay na TV. O beijo romântico é parte central das narrativas 
de amor nos meios audiovisuais em nossa cultura, e sua ausência na narrativa 
de um relacionamento configura e reassegura discriminação e preconceito aos 
romances entre pessoas do mesmo sexo, de acordo com as opiniões expressas 
pelo grupo em estudo. (GOMIDE, 2006, p. 156).

CASADAS, MADURAS E BEM SUCEDIDAS 

A primeira telenovela em análise é Babilônia4 (2015), de autoria de Gilberto 
Braga, Ricardo Linhares e João Ximenes Braga, exibida no horário das 21 horas, 
num total de 143 capítulos. As personagens homossexuais femininas são Teresa 
Petrucceli (Fernanda Montenegro) e Estela Marcondes (Nathália Timberg), compa-
nheiras há décadas. 

Teresa é uma respeitada e bem sucedida profissional, dona de prestigiado es-
critório de advocacia. Ficou famosa ao lutar pela libertação de presos políticos du-
rante a ditadura. Também atuou em casos de discriminação sexual, fato que reforça 
sua posição de ativista.

Estela, sua companheira, é mãe de Beatriz (Gloria Pires). Juntas, criam desde 
pequeno o neto Rafael (Chay Suede), filho de uma irmã de Beatriz que morreu no 
parto. Ele chama ambas de mãe. Estela é confidente e conselheira de Beatriz, mas 
não imagina que a filha vive envolvida com negócios escusos e é uma assassina. 
Fica chocada ao descobrir a verdade sobre Beatriz.

3 Destacamos que, em Mulheres Apaixonadas (2003), Alinne Moraes e Paula Picarelli viveram um casal - Clara e Rafaela - e 
houve uma cena em que as personagens interpretavam uma peça de teatro na escola, uma como Romeu e a outra no papel de 
Julieta. No ato final, elas se beijaram. Esse beijo não foi considerado o primeiro beijo gay da Rede Globo, pois as personagens 
encenavam a peça Romeu e Julieta – ficção dentro da ficção.

4 Disponível em: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/babilonia.htm
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Com naturalidade, Teresa e Estela se beijaram numa das primeiras cenas da 
novela. A sequência foi bem simples, mostrando o cotidiano do casal: elas conver-
sam sobre seus dias no quarto, e Estela fala da preocupação com sua filha, Beatriz 
(Glória Pires). Uma agrada a outra e o beijo vem naturalmente. 

Essa cena causou enorme polêmica e comoção nas redes sociais5. As opiniões 
na internet se dividiram entre aqueles que consideraram um avanço (ver a cena sen-
do tratada com naturalidade) e aqueles que acharam absurdo (preconceito e conser-
vadorismo de parte dos telespectadores brasileiros). A hashtag #babiloniaestreia se 
manteve entre os tópicos mais comentados (Trending topics) do Twitter. 

Assim como na estreia, o beijo entre Teresa e Estela exibido no último capítulo, 
movimentou novamente as redes sociais. 

 
Foto: Divulgação Rede Globo

Desta vez, não foram apenas elas a demonstrar afeto: Sérgio (Cláudio Lins) e 
Ivan (Marcello Melo Jr) também trocaram o carinho ao fim da novela. No Twitter, 
vários internautas elogiaram as cenas românticas dos personagens que, ao longo de 
toda a história, lutaram contra o preconceito.

5 Disponível em: http://ego.globo.com/famosos/noticia/2015/08/novo-beijo-gay-em-babilonia-movimenta-redes-sociais.
html
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Foto: Divulgação Rede Globo

CURA GAY COMO ESTOPIM

“Definitivamente, não existe cura gay ! Não pode haver cura se não há doença. 
O Cido não é doente nem o meu Samuelzinho. Eles apenas se amam. Olha, eu gosto 
de você, Cido. Muito. Só não queria admitir que gostava. Faz meu filho feliz, por 
favor”.

Foi assim que a personagem Adineia (Ana Lúcia Torre) - que representava 
o preconceito de forma provocativamente caricata -, afirmou no final da novela O 
outro lado do paraíso, em monólogo exemplar da ambiência narrativa destacando o 
ápice do conflito entre o médico Samuel (Eriberto Leão) e o motorista Cido (Rafael 
Zulu), o casal homossexual da trama. 

 Na cena, exibida nos capítulos finais (08/maio), Cido se despedia do compa-
nheiro, dizendo que terminava o relacionamento deles ali por não mais aguentar 
tanta cobrança da sogra, em todos os níveis (Adineia fez uma série de exigências ao 
genro, como cozinhar pratos específicos e, tudo que ele fazia, com a maior dedica-
ção, não agradava. O intuito da sogra era justamente fazê-lo desistir do filho)6.

Inimiga da relação do filho com o namorado negro desde o começo, Adineia 
chega a inventar até um ataque respiratório na penúltima cena do casal, quando 
Cido decide ir embora da casa dela, onde os dois moram. Isso foi parar no Lá Opi-

6 Ver matéria sobre o assunto em https://f5.folha.uol.com.br/televisao/2018/05/beijo-de-samuel-e-cido-em-o-outro-lado-
do-paraiso-movimenta-redes-sociais.shtml. Acesso em 25 jun 2018.
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nión, (site americano dedicado ao público espanhol), que destacou o número de 
tramas brasileiras com histórias homoafetivas, a partir da cena entre Samuel e Cido. 

 O fato é que a narrativa desde o início apresentou a estereotipia da mãe pre-
conceituosa e super protetora, que negava ver no filho a clara condição homosse-
xual. Quando passa a assumir a homossexualidade de Samuel – após ser surpreen-
dida com a ‘descoberta’ ao ver o filho vestido com lingerie feminina, usando batom 
e cílios postiços -, a personagem começa a defender peremptoriamente a cura gay, 
numa proposital referência do autor ao alardeado tratamento para a conversão da 
orientação sexual7.     

AQUELE BEIJO QUE TE DEI...8

Ao longo da história, o beijo já ganhou diversas conotações, como nos mostra 
o registro seguinte:

A primeira evidência conhecida sobre beijo encontrada num texto literário re-
monta a cerca de 1500 a.C. em textos em sânscrito na Índia. Não é usada a palavra 
"beijo", mas sim referências para "lamber" e "beber umidade dos lábios."No sé-
culo III d.C., o Kamasutra Vatsyayana (mais conhecido como o Kama Sutra), in-
cluiu um capítulo inteiro às formas de beijar seu amante. No Antigo Testamento, 
é possível encontrar descrições do beijo. Por exemplo, Jacó enganosamente beija 
seu pai cego e doente e se passa pelo seu irmão gêmeo Esaú, roubando a bênção 
de Isaque “Ora chega-te, e beija-me, filho meu. E chegou-se, e beijou-o; então 
cheirou o cheiro dos seus vestidos, e abençoou-o” (Gênesis 27:26-27). Um beijo 
mais sensual é descrito no livro de Cantares, Salomão descreve “os teus lábios 
são como um fio de escarlata, e tua boca é formosa”(Ct 4.3;1.2) [...] Na Idade Mé-
dia, o beijo foi também uma demonstração de status na sociedade. Os súditos de 
um rei deveriam antes beijar seu anel, seu manto, suas mãos, ou mesmo o chão. 
Da mesma forma, as pessoas pressionavam os seus lábios no anel do papa.O bei-
jo na boca representava uma espécie de contrato entre o senhor feudal e o vassalo 
(significava “dou minha palavra”). Foi apenas no século XVII que os homens aca-
baram com o hábito de beijar uma pessoa do mesmo sexo, sem afeto envolvido.9

Certo é que há beijo de vários matizes e em todo lugar: nos registros históricos, 
na religião, na literatura e em todas as formas artísticas, logo, não poderia deixar 
de estar na teledramaturgia. Nas artes plásticas, temos o quadro O beijo (Der Kuss, 
1907-1908), obra-prima do pintor austríaco Gustav Klimt10, uma das mais famosas 
pinturas do mundo sobre o assunto. Outras obras famosas são O beijo (1888-89,) 
deAuguste Rodin11; Os amantes (1928), de René Magritte12, que mostra o beijo entre 

7 Ver artigo sobre o tema em https://joaoluizvieira.blogosfera.uol.com.br/2017/09/21/cura-gay-mas-a-heterossexualidade-
e-uma-invencao-recente/ Acesso em 30 jun 2018.
8 Título da música de Édson Ribeiro, sucesso na voz de Roberto Carlos, lançada em disco da Jovem Guarda em 1965. Ver 
https://www.vagalume.com.br/roberto-carlos/aquele-beijo-que-te-dei-1965.html. Acesso em 28 jun 2018.
9 Ver matéria sobre o assunto em http://lounge.obviousmag.org/manifesto_da_artes/2014/02/a-historia-do-beijo.html 
Acesso em 30 jun 2018
10 Ver biografia em https://www.infopedia.pt/$gustav-klimt. Acesso em 30 jun 2018.
11 Obra referencial do século XX, pilar da tradição universal da escultura, mesclando um produto do Romantismo com um 
prenúncio da Arte Moderna. Ver https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/o-beijo-auguste-rodin/ Acesso 
em 02 jul 2018.
12 Um dos principais artistas belgas, expoente do surrealismo. Ver http://issocompensa.com/sem-categoria/rene-magritte-
os-amantes-1928. Acesso em 30 jun 2018.
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um homem e uma mulher com os rostos encobertos; e o quadro do artista carioca 
Rubens Gerchman13.

No cinema, o primeiro filme que mostra o carinho chama O beijo (1896), tem 
apenas 26 segundos e foi dirigido por Thomas Edison. Naquele tempo, beijar era 
permitido apenas entre quatro paredes. Já entre pessoas do mesmo sexo, o registro 
em película data de 1927. O filme é Wings (Asas)14, o primeiro exemplar silencioso a 
ganhar o Oscar de Melhor Filme. O beijo é bastante tímido, mas, em se tratando de 
1927, é ousado por mostrar dois homens fardados se acariciando. 

Entre mulheres, o primeiro foi Mädchen in uniform (Meninas de Uniforme), 
exibido em 1931. Trata-se de filme do gênero drama com produção alemã e direção 
de Leontine Sagan. Este sofreu intensa censura, o que não é difícil imaginar, teve có-
pias destruídas pelos nazistas, mas gerou uma segunda versão, feita em 1958 numa 
parceria Alemanha-França, estrelada por Romy Schneider e na qual não há sequer 
um homem, em nenhuma cena15.

Outrossim, o popular personagem dos quadrinhos Wolverine deu um beijo 
apaixonado no personagem Hércules. O romance gay do herói aconteceu na HQ 
X-Treme X-Men, versão do universo paralelo da editora Marvel.

No cinema brasileiro, o mais famoso registro é o do filme Beijo no asfalto16, tro-
cado pelos personagens interpretados por Ney Latorraca e Tarcísio Meira. Apesar 
disso, o beijo não pode ser considerado homossexual porque os personagens não 
tem nenhuma relação anterior ao que acontece após o acidente no meio da rua que 
inicia a trama. Por isso, o beijo considerado o primeiro beijo gay do cinema brasilei-
ro é o do filme República dos assassinos17, entre os personagens dos atores Anselmo 
Vasconcellos18 e Tonico Pereira. 

Quanto ao beijo da vida real, o beijo paradigmático é o que foi trocado entre o 
marinheiro George Mendonsa e a enfermeira Greta Zimmer Friedman, eternizados 
em foto na Times Square, em Nova Iorque, quando registrava-se o fim da Segunda 
Guerra Mundial, em 1945. Esta imagem, que evoca um sem-número de significados, 

13 Pintor, desenhista, gravador e escultor, falecido em São Paulo em 2008. Ver http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
pessoa2104/rubens-gerchman e https://www.escritoriodearte.com/artista/rubens-gerchman. Acesso em 01 jul 2018.
14 Ver http://carlosalexlima.blogspot.com/2012/06/o-primeiro-beijo-homossexual-no-cinema.html. Acesso em 02 jul 2018.
15 Ver matéria em http://50anosdefilmes.com.br/2012/senhoritas-em-uniforme-madchen-in-uniform/ Acesso em 02 jul 
2018.
16 Adaptação da peça homônima do dramaturgo pernambucano Nelson Rodrigues, encenada pela 
primeira vez em 1961, com direção de Gianni Ratto. Houve duas versões para o cinema: uma em 
1964 com direção de Flávio Tambellini, e outra em 1980, com direção de Bruno Barreto e roteiro  de  
Doc Comparato. Ver http://www.jb.com.br/cultura/noticias/2015/07/29/o-beijo-no-asfalto-de-nelson-rodrigues-estreia-
no-solar-de-botafogo/ Acesso em 29 jun 2018.

17 Dirigido e roteirizado por Miguel Faria Jr, o filme é do gênero drama policial,baseado no livro homônimo do escritor e 
dramaturgo Aguinaldo Silva.
18 Sobre o assunto, ver http://radioglobo.globo.com/media/audio/117819/o-cinema-gritou-diz-anselmo-vasconcellos-
sobre-pri.htm. Acesso em 30 jun 2018.
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tornou-se emblemática do fim da guerra e simboliza o início de uma nova era, sen-
do considerada imagem histórica da humanidade.

Cabe destacar também a célebre foto da capa da revista americana Rolling Sto-
ne: o beijo de John Lennon em Yoko Ono, edição de 22 de janeiro de 198119. Fotogra-
fados por Annie Leibovitz momentos antes do assassinato do artista, em dezembro 
de 1980, em New York, a foto é considerada a melhor capa de revista dos últimos 40 
anos. A imagem serve de bela inspiração para beijos apaixonados entre os mais di-
versos casais, e uma das mais conhecidas é a que ilustra a capa do décimo-segundo 
álbum da cantora Daniela Mercury, Vinil virtual, em que a cantora aparece em foto 
assumidamente inspirada na do casal Lennon, ao lado da mulher, a jornalista Malu 
Verçosa, em 2015. E foi em 2003 que repercutiu imensamente a notícia do beijo da 
pop star Madonna em sua rival Britney Spears durante o Video Music Awards, fato 
que provocou imensa repercussão no mundo todo20.

Quanto à exibição audiovisual, o primeiro beijo na televisão brasileira foi o 
da atriz Vida Alves e do ator Walter Forster. A novela era Sua vida me pertence (TV 
Tupi)21. Também foi Vida quem protagonizou o primeiro beijo lésbico da telinha 
nacional, em 196422: a atração era o teleteatro A calúnia, e aconteceu entre ela e a atriz 
Geórgia Gomide, em produção da mesma emissora paulista.

Olhando pelo aspecto étnico, os antecedentes apontam o primeiro beijo 
inter-racial da telinha o que foi exibido pela televisão americana na série clássi-
ca Star Trek23, em 1966, mesmo ano em que Martin Luther King foi assassina-
do. No Brasil, a situação demorou bem mais e os registros apontam o beijo inter-
-racial inaugural apenas em 1990, na minissérie Mãe de santo, na TV Manchete.24                       
Logo, o que ainda parece ser o grande rastilho a chocar as mentes mais conservado-
ras, é, antes de tudo, o próprio ato da demonstração pública de carinho. E quando 
esse registro é feito entre pessoas do mesmo sexo, aí o susto é ainda maior.

QUATRO PRECONCEITOS NA BERLINDA 

Chegando às novelas em análise, Babilônia e O outro lado do paraíso, o que res-
salta é a ousadia de seus criadores (autoria e direção). Nas duas narrativas, está no 

19 Ver matéria em http://www.ricardoalexandre.jor.br/musica/diferencas-john-yoko-daniela-mercury-malu/ Acesso em 
28 jun 2018.
20 Ver matéria em http://madonnamadworld.com.br/musica/empresario-de-britney-sperars-fala-famoso-beijo-vma. 
Acesso em 01 jul 2018.
21 Ver arquivo em http://acervo.oglobo.globo.com/em-destaque/sua-vida-me-pertence-inicia-na-tv-tupi-era-da-novela-
que-vira-mania-nacional-20578121. Acesso em 28 jun 2018.
22Ver matéria com Vida Alves em http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EMI232912-15220,00-VIDA+ALVES+E
LA+DEU+O+VERDADEIRO+PRIMEIRO+BEIJO+GAY+DA+TV+BRASILEIRA.html Acesso em 02 jul 2018.
23A cena uniu os atores Nichelle Nichols e William Shatner.Ver https://revistamonet.globo.com/Series/noticia/2016/10/
atriz-de-star-trek-conta-bastidores-do-primeiro-beijo-inter-racial-da-tv-americana-william-shatner-fez-questao.html. Acesso 
em 26 jun 2018.
24 Ver matéria em https://diversao.r7.com/tv-e-entretenimento/e-triste-ainda-estarmos-falando-sobre-isso-diz-ator-de-
beijo-gay-pioneiro-na-tv-09062017. Acesso em 27 jun 2018.
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centro da polêmica a evidência de quatro preconceitos: o racial, o de classe social, o 
homoafetivo e o etaísmo (discriminação geracional).

Visualmente mostrada com elegância e beleza por uma construção imagética 
sensível, a cena do beijo entre Teresa e Estela durou alguns segundos e teve reper-
cussão negativa. Uma parcela de telespectadores da Rede Globo rejeitou a cena. A 
emissora já havia exibido em suas tramas outros beijos gays entre mulheres (todas 
mais jovens) e não se viu reação parecida. Podemos ainda citar, como exemplo, cena 
entre outro casal homossexual feminino, na telenovela Amor e revolução (SBT, 2011), 
na qual foi exibido beijo entre as amigas Marcela (Luciana Vendramini) e Marina 
(Giselle Tigre). 

Ainda que antes de Babilônia, outras novelas como Amor à vida (Walcyr Carras-
co), exibida de 20 de maio de 2013 e 31 de janeiro de 2014; Em família (Manoel Car-
los), de 03 de fevereiro a 18 de julho de 2014; e Império também tivessem mostrado 
bem sucedidas relações entre pessoas do mesmo sexo, no caso da trama de Gilberto 
Braga, Ricardo Linhares e João Ximenes Braga, isso causou um quase ‘escândalo’ 
nas redes sociais por tratar-se de cena com amplo espectro simbólico, capaz de gerar 
significados novos e produzir sentidos diferentes dos evocados nas tramas anterio-
res.

O insólito foi provocado porque o beijo gay entre duas senhoras não esperou 
o desenvolvimento da história para se fazer presente. Logo no capítulo de estreia, 
a cena que chocou o país e deflagraria uma campanha contra a novela, foi exibida. 
Ademais, o protagonismo da cena tem uma intensidade adicional, que funciona 
como transcurso da comunicação, segundo a classificação proposta pelo jornalista 
Artur da Távola (1996)25. A potência advém do fato de as personagens serem inter-
pretadas por dois ícones da cena artística brasileira, as atrizes Fernanda Montene-
gro e Nathália Timberg, ambas com uma atuação proeminente como profissionais e 
cidadãs, com carreira reconhecidamente notável. A propósito, vejamos o que disse 
o autor Ricardo Linhares (2015) após a iniciativa de boicote à obra por parte da ban-
cada evangélica do congresso nacional:

Certamente o beijo de Fernanda e Nathália, dois ícones da nossa cultura, têm um 
peso político muito importante. As atrizes foram convidadas porque agregam 
aos papéis a dignidade com que conduziram suas vidas e carreiras. Ambas che-
garam a um patamar em que estão acima do bem e do mal. Não precisam mais 
provar nada a ninguém. Suas trajetórias impõem respeito e servem de respaldo 
para as ações das personagens (LINHARES, 2015).26

25 O jornalista aponta oito cursos atuantes na linguagem da telenovela, sendo o transcurso “Fenômeno de comunicação que 
escapa ao discurso e ao controle rígido da razão ou da ideologia, ele é um desborde do fluxo natural em função de elementos 
interiores poderosíssimos, inesperados, súbitas irrupções do mistério”. (TÁVOLA, 1996, p. 31).
26 Ver reportagem sobre a novela com entrevista do autor Ricardo Linhares em http://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/
televisao/para-autor-de-babilonia-boicote-a-beijo-gay-tem-motivacao-ditatorial-7049. Acesso em 02 jul 2018.
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A manifestação de amor e carinho entre as personagens de Fernanda e Nathá-
lia inscreve-se então como uma nova e insólita contribuição à história da represen-
tação homoafetiva na teledramaturgia por tratar-se de uma relação entre mulheres 
da terceira idade, interpretadas por dois patrimônios da Cultura Brasileira.

No caso de O outro lado do paraíso, o interessante é perceber que a construção 
dramatúrgica primou por evidenciar três preconceitos numa mesma relação: o so-
cial, o racial e o sexual. E os autores foram enfáticos na intenção de botar abaixo essas 
construções obsoletas que ainda insistem em permanecer interrompendo o tráfego 
da liberdade de expressão: o personagem Cido terminou por ser afirmativamente 
prestigiado em sua negritude, e teve como ápice de aprovação a assertiva da sogra 
dizendo gostar muito dele e pedindo para ele não abandonar seu filho Samuel. 

Nesse sentido, acerca da temática do racismo, vale ressaltar a asserção de So-
lange Martins Couceiro de Lima (2001):

A telenovela é, pois, a narrativa que veicula representações da sociedade brasilei-
ra, nela são atualizadas crenças e valores que constituem o imaginário dessa so-
ciedade. Ao persistir retratando o negro como subalterno, a telenovela traz, para 
o mundo da ficção, um aspecto da realidade da situação social da pessoa negra, 
mas também revela um imaginário, um universo simbólico que não modernizou 
as relações interétnicas na nossa sociedade (COUCEIRO DE LIMA, 2001, p. 98).

É salutar ainda sobrelevar o modo de enquadramento da cena que reuniu no 
mesmo ambiente – o apartamento de Adineia – os três personagens em O outro lado 
do paraíso: Cido surge na sala, onde estão mãe e filho, com uma mala, e expõe suas 
queixas. Fala das muitas situações discriminatórias pelas quais passou ali, lembra 
de tudo que fez para agradar à sogra - que sempre trabalhou contra o relaciona-
mento deles -, diz estar cansado de não ser valorizado e que vai embora por não 
aguentar mais.  

Samuel pede a ele que não vá, lágrimas escorrem mas Cido continua no rumo 
da porta, até que Samuel ajoelha-se implorando ao namorado que não vá. Diante da 
firmeza deste, o médico senta no chão num choro comovido e se encolhe, recolhido 
num canto junto à parede. Até que Adineia, que participava da sequência mas sen-
tada numa poltrona distante duma espécie de hall de entrada onde os dois estavam, 
vai até o genro e fala: “Cido, você fica, por favor... Eu prometo mudar minha atitu-
de, eu vou te tratar como um rei, como um imperador... Eu prometo ser uma sogra 
maravilhosa”, e estende a mão selando a paz. 

Nesse momento, o que a imagem exibe é um desenho cênico no qual se cruzam 
uma mão branca e uma negra, com um branco sentado no chão. Dois brancos, de 
classe média alta, suplicam a um negro para ficar e fazer parte da família. Ou seja: 
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há uma inversão clara de papéis que evidencia uma mudança paradigmática ao se 
optar por destacar um branco (médico) ajoelhado diante de um negro (motorista). 
Destarte, há o poder sendo invertido segundo a configuração mais conhecida no 
imaginário social brasileiro. Essa construção imagética tem uma força latente, que 
opera direto na emoção do telespectador. Ademais porque Samuel/Samuca, Cido e 
Adineia eram personagens dos mais queridos na trama. 

Apesar de o casal homossexual ter sido tratado ao longo de toda a narrativa, 
no mais das vezes, de forma caricata, este capítulo redime toda a moldura cômica 
que os envolveu ao longo da história. E para coroar o acerto verbo-visual, ainda 
há o final da sequência, na qual Adineia aparece sozinha na sala (enquanto os dois 
conversam no quarto) e declara: "Definitivamente, não existe a cura gay. Claro que 
não existe. Como pode ter cura se não tem doença ? O Cido não é doente ! Nunca. 
Muito menos o meu Samuelzinho. Acontece que os dois se amam. É isso".

Aqui cabem como luva as palavras do filósofo Renato Janine Ribeiro (2000), 
enfatizando a grande contribuição da teledramaturgia para desequilibrar padrões 
comportamentais arraigados: 

O machismo atacado, o racismo refutado são só duas faces de um esforço para 
contestar o preconceito de costumes. A lista é interminável. O fato é que, na di-
tadura e na democracia, a novela se concentrou em mexer nos costumes tradi-
cionais. E pouco importa se isso foi planejado ou não: o que conta é que assim a 
Globo, em especial, captou o ar do tempo. Pois a novela é o gênero dramático em 
que o Brasil melhor se saiu. Nela não ouvimos discursos: presenciamos situações. 
A dramaturgia funciona mais que a palavra seca. Daí seu alcance social. Por isso 
é errado dizer que a TV não educa. Ela varreu preconceitos de costumes. (RIBEI-
RO, 2000).27

CONSIDERAÇÕES FINAIS

A telenovela brasileira deve ser examinada levando-se em conta o contexto 
no qual a trama está inserida. Afinal, a telenovela é um produto mercadológico, 
voltado para o público de massa. Tenta atingir o maior número de espectadores 
possível, já que o gênero não é uma produção fragmentada, direcionada a apenas 
uma parcela de telespectadores. 

Assim, mesmo considerando que a sociedade brasileira ainda é por demais 
conservadora, e que o mundo vive uma espécie de guinada rumo ao atraso compor-
tamental, acreditamos que a teleficção é capaz de modificar o entendimento sobre 
alguns temas. Mesmo que o espectador possa estranhar ou até rejeitar certas situa-
ções num primeiro momento, a teledramaturgia vem operando papel relevante no 
sentido de minar resistências e derrubar preconceitos.

27 Ver artigo em http://www.observatoriodaimprensa.com.br/artigos/qtv050920002.htm. Acesso em 29 jun 2018.
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Colocar temas polêmicos como o machismo, o preconceito de classe, a homo-
fobia, e a vida afetiva na terceira idade, é salutar ousadia e busca mexer com padrões 
de comportamento que insistem em persistir e aviltam os direitos humanos em sua 
essência. A trajetória da telenovela mostra o patamar substancial que o gênero ad-
quiriu desde os anos de 1970, quando definiu sua linha de criação como propulsora 
do debate social. Uma das intenções é fazer com que as narrativas tragam à tona 
discussões como pais que passam a aceitar a homossexualidade do filho, pessoas 
que começam a enxergar a diversidade sexual como algo natural, personagens que 
são importantes para o próprio processo de autoaceitação28 e do reconhecimento 
como homossexual. 

 Nesse sentido, a telenovela brasileira atingiu um patamar que a faz dialogar 
com países do mundo inteiro – conforme atestam as vendas dos títulos para o ex-
terior e a concessão para as obras de diversos prêmios notáveis - ainda que estes 
tenham, muitas vezes, perfis socioculturais bem diferentes do nosso. 
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RESUMO

Este artigo analisa a dialogia real X ficção na teledramaturgia, especialmente num 
capítulo da telenovela Liberdade, liberdade (TV Globo, 2016). Nosso objetivo é 

provocar reflexões sobre temas como machismo, sociedade patriarcal, primórdios da forma-
ção do Brasil, opressão à mulher, violência sexual, exclusão social e uma série de problemas 
que acometem o cotidiano nacional, e que perpassam toda a obra em questão. Para desenvol-
ver esta inspeção, fazemos uma revisão bibliográfica a incluir autores como Mikhail Bakh-
tin, Muniz Sodré, Cristina Costa, Maria de Lourdes Motter e Luiz Carlos Maciel, adotando 
uma metodologia inspirada nos movimentos propostos por Luiz Gonzaga Motta para se 
alcançar à compreensão da construção narrativa.

Palavras-chave: Telenovela. Liberdade, liberdade. Teledramaturgia. Narrativa. Feminismo.

INTRODUÇÃO

Esta análise tem como fundamento a relação entre ficção e real, dramaturgia e 
jornalismo, televisual e realidade. Partimos de um capítulo da telenovela Liberdade, 
liberdade (TV Globo, 2016) para analisar o que foi exibido na narrativa ficcional no 
capítulo do dia 26 maio, no qual houve intensa dialogia entre a história contada e a 
história vivida, isto é, entre a narrativa da ficção e a narrativa do jornalismo. 

Para quem atua na área da comunicação, parece quase evidente e, por vezes, 
inegável, que jornalismo e ficção trabalham, cada vez mais, com pautas que se in-
terligam, dialogam e retroalimentam, conforme evidencia Cláudia Thomé (2005):

O que se observa na atualidade é que a mistura de noticiário e teledramaturgia 
acontece de diversas formas, não só na dramatização de fatos reais na televisão. 
Jornalismo e telenovela têm, cada vez mais, pontos de comunicação. [...] Existe, 
assim, um movimento duplo de aproximação: do jornalismo em direção à fic-
ção televisiva, encenando o cotidiano, mostrando diferentes versões e criando 
personagens para as notícias, e o movimento da ficção televisiva em direção ao 
jornalismo, adotando a lógica do tempo real, assumindo uma função informativa 
e, por vezes, pedagógica, oferecendo receitas de vida. Neste movimento em mão 
dupla, há momentos em que os dois campos se cruzam, criando um terceiro pro-
duto midiático, que é a mistura dos dois. (THOMÉ, 2005, p. 66).

É na percepção dessa lógica que se insere o objeto de análise deste artigo. A 
constatação desse movimento dialógico que mobiliza jornalismo e teledramatur-
gia tem, no exemplo que estudamos, um paradigma importante, uma vez que, no 
mesmo dia, jornalismo e ficção colocaram em relevo o abjeto crime do estupro, des-
tacando, igualmente, a condição da vítima: preta, pobre, em situação inferiorizada, 
sem condições de defesa, marginalizada e oprimida.

Aurora Miranda Leão



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil 59

Nosso objetivo é suscitar indagações capazes de despertar reflexão sobre a 
enorme capilaridade do que foi representado pela teledramaturgia, propondo ques-
tionamentos que nos levem a pensar sobre machismo, sociedade patriarcal, primór-
dios da formação do Brasil, opressão à mulher, violência sexual, exclusão social e 
uma série de problemas que acometem o cotidiano nacional, ontem como hoje. A 
partir de perguntas como: De que modo uma novela ambientada no século XIX 
pode ter qualquer analogia com o factual do século XXI ? Que relações com o modo 
de vida contemporâneo é possível inferir a partir de uma história que se passa entre 
os anos de 1789 a 1808 ? É possível que uma analogia entre épocas tão distintas possa 
ser percebida pelo telespectador ? Como isso se articula no enredo ficcional ?

O processo da comunicação é como um exercício, cuja tradução implica uma 
permuta de signos alheios por signos próprios, como definiu Mikhail Bakhtin 
(2003). E é isso o que nos dispomos a fazer ao debruçar nosso olhar sobre a questão 
da dialogia entre o jornalismo e a ficção através de um caso de estupro vivido na 
obra em estudo.

A cena escolhida evidencia um caso de violência sexual, praticado quando o 
Brasil ainda vivia sob a tutela da Corte portuguesa. Trata-se da representação de um 
estupro – neste caso, praticado contra uma jovem negra, escrava e submetida a todo 
tipo de sofrimento, em consequência da escravidão. 

No mesmo dia em que o capítulo foi ao ar, registrou-se no Rio de Janeiro, 
numa favela da zona oeste, o estupro de uma jovem, também negra, vítima do abu-
so por diversos homens. O caso real, obviamente, despertou o mundo para o caso 
de violência contra a mulher ocorrido na capital carioca (mais um, entre tantos que 
o jornalismo registra cotidianamente), e fez comunidades, organizações e entidades, 
nacionais e internacionais, se posicionarem contra os agressores,  pedindo imediata 
condenação dos criminosos.

No caso da telenovela, a cena passou quase despercebida na mídia. Daí por-
que a escolhemos para tema deste artigo, acreditando que a intersecção ficção x 
realidade se faz de forma muito notória no recorte escolhido. A obra mostrou outras 
cenas de estupro, porém a seleção desta é por conta do agravamento que o precon-
ceito étnico exacerba.

Há vários outros exemplos de obras da teleficção audiovisual nas quais a ques-
tão do estupro é colocada pelos autores, e muitas delas estão documentadas pela 
imprensa, tais como Verdades secretas, A lei do amor, Ligações perigosas, Justiça, O outro 
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lado do paraíso1, e até mesmo outros casos de violência, cometidos mesmo em Li-
berdade, liberdade, mas não encontramos menção a essa cena específica em nenhum 
lugar, seja na web, na imprensa escrita ou televisionada. 

HISTÓRICO DA NOVELA

A telenovela Liberdade, liberdade foi produzida e exibida pela TV Globo de 11 
de abril a 4 de agosto de 2016, com 67 capítulos. Escrita por Mário Teixeira, com 
colaboração de Sérgio Marques e Tarcísio Lara Puiati, a partir de argumento de 
Márcia Prates, a novela tem como tema principal a luta pela liberdade e foi inspira-
da no livro Joaquina, filha do Tiradentes, de Maria José de Queiroz. Na direção, André 
Câmara, João Paulo Jabur, Pedro Brenelli, Bruno Safadi, tendo Vinícius Coimbra 
assinando a direção artística. Foi a sexta novela das onze exibida pela emissora, que, 
a partir de 2017, criou as chamadas superséries.

O elenco contou com Andreia Horta e Mateus Solano, os protagonistas, e ain-
da Caio Blat, Marco Ricca, Sheron Menezzes, Dani Ornellas, Lília Cabral, Zezé Po-
lessa, Maitê Proença, Bruno Ferrari, Dalton Vigh, Ricardo Pereira, Nathália Dill, 
Juliana Carneiro da Cunha e Mel Maia.

O eixo narrativo apresenta o Brasil no histórico período da Inconfidência Mi-
neira. A personagem principal é Joaquina (Andreia Horta), a filha de Tiradentes. A 
garota, ainda muito jovem, perde o pai e, pouco tempo depois, a mãe, sendo adota-
da por Raposo (na vida real, Joaquina foi adotada por Domingos de Abreu Vieira , 
amigo de Tiradentes e, por conta disso, escolhido padrinho da garota). Em entrevista 
à época do lançamento, o autor declarou:

Temos base nos acontecimentos históricos como a Inconfidência Mineira e a vin-
da da família real portuguesa para o Brasil, mas há o nosso olhar para tudo que 
pesquisamos, e criamos personagens ficcionais. Bebemos nos diários de viagem, 
nos livros e obras de arte para retratar o período. Dumas, um autor que muito me 
inspirou, tratava a história como matéria ficcional, invertia a cronologia dos fa-
tos, retardava a morte de personagens reais para que eles trombassem com seus 
próprios personagens na narrativa. Aprendi muito com ele. (TEIXEIRA, 2016)2.

Em outro site, Mário Teixeira (2016) explica ainda a narrativa:

A história de uma mulher que vive nesse período conturbado do país, em que o 
Brasil deixa de ser colônia e passa a ser capital da coroa portuguesa. É um perío-
do de revolução, do movimento da Inconfidência Mineira, e de outros movimen-
tos que desembocaram na Independência do Brasil. (TEIXEIRA,2016)3.

1 Ver matéria em https://gente.ig.com.br/sexo-tv/2017-03-23/estupro-abuso-sexual.html.
2 Ver entrevista com o autor Mário Teixeira, publicada em https://gente.ig.com.br/tvenovela/2016-04-13/autor-de-liberdade-
liberdade-diz-nao-temer-comparacao-com-verdades-secretas.html Acesso em 03 ago 2018.
3 Ver em https://www.dn.pt/media/interior/haja-coracao-e-liberdade-liberdade-estreiam-se-dia-5-na-sic-5354206.html.  
Acesso em 03 ago 2018.
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Sobre a novela, o jornalista João Paulo Reis (2016) escreveu quando da estreia:

Embora o foco da nova trama seja Joaquina, a filha de Tiradentes foi através do 
líder da inconfidência mineira que começamos a acompanhar o desenrolar da 
história. Thiago Lacerda nos mostrou um Tiradentes diferente daqueles que até 
então eram retratados pela televisão. Evitando a postura de mártir, construída 
através de roteiros maniqueístas, Mário Teixeira  e equipe fizeram do Tiraden-
tes de Lacerda aquilo o que ele realmente foi: um líder revolucionário que lutava 
contra a exploração de recursos naturais imposta pela coroa portuguesa, que le-
vava as riquezas encontradas em terras mineiras para Portugal, e visava a inde-
pendência do Brasil. (REIS, 2016)4.

REAL E FICÇÃO EMBARALHADOS       

Para começar este tópico, queremos deixar claro o quanto ficcional e real são indis-
sociáveis. Assim, achamos interessante destacar o que diz Marcelo Bulhões (2009) sobre a 
relação ficção x realidade:

É preciso fazer uma importante advertência: não existe, a rigor, ficção 
“pura”, exilada das referências do real palpável. Nenhuma realização fic-
cional está, com efeito, totalmente desligada de alguns parâmetros que co-
nhecemos como realidade, pois ela não é um invólucro impenetrável, uma 
cápsula suspensa na imaterialidade. De modo um tanto quanto engenhoso, 
pode-se dizer que a ficção só pode transfigurar o real por tê-lo conhecido. 
Ao contrariá-lo de alguma maneira, indiretamente reconhece-o e acaba, 
por fim, reconstruindo-o ou então reelaborando-o. (BULHÕES, 2009, p. 
22).

O contexto da ficção tem como protagonista Joaquina (Mel Maia/Andreia 
Horta), filha única de Tiradentes, e aborda o período de transição que vai de 1789 
a 1808, entre os séculos XVIII e XIX, tocando em fatos que perpassam a história do 
Brasil. A produção adotou um forte realismo estético, a fim de causar impacto e 
permitir intensa analogia com o passado. Nesse ambiente, afloram temáticas como 
o preconceito, a intolerância e a violência contra a mulher, entre tantas outras ques-
tões que também contam sobre o que se vivencia hoje no país. 

A produtora Rosana Lobo (2016) é quem conta:

A trama tem início quando a Conjuração Mineira, que queria proclamar uma 
república independente, é desmantelada. Havia um grupo de intelectuais, po-
líticos, mineradores, padres e militares insatisfeitos com a cobrança abusiva de 
impostos. A extração de ouro em Minas estava em decadência, mas Portugal con-
tinuava cobrando os mesmos impostos de sempre. Em 1808, a vinda da família 
Real traz, por um lado, ainda mais endividamento, mas por outro, traz um res-
piro, pois com ela houve a abertura dos portos às nações amigas, o início da im-
prensa no Brasil, e foram criadas algumas instituições importantes como bancos, 
universidades e escolas militares. Era, portanto, um período de muita mudança e 
desejo de liberdade, daí o nome da novela.5

4 Ver matéria Liberdade, Liberdade! – Novela com cara de minissérie no site Observatório da televisão: https://
observatoriodatelevisao.bol.uol.com.br/critica-de-tv/2016/04/liberdade-liberdade-novela-com-cara-de-minisserie Acesso 
em 05 ago 2018.
5 Ver matéria sobre o universo histórico da novela: http://gshow.globo.com/Bastidores/noticia/2016/04/liberdade-
liberdade-entenda-o-universo-historico-da-nova-novela-das-11.html Acesso em 02 ago 2018.
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Daquela época para cá, pouca coisa parece ter mudado em termos de compor-
tamento, conforme conta o autor: 

Tudo isso não é novidade, já existia. Hoje estas coisas são mais divulgadas, mas 
elas existiam naquela época e até com mais intensidade porque tudo era velado, 
tudo era em segredo. Eram vidas passadas em segredo, vidas entre quatro pare-
des.6

Isso nos faz lembrar que as narrativas sempre terão muito o que falar sobre 
nós mesmos, como afirma Cristina Costa (2000):

As narrativas são maneiras de realizar e de expressar nossa temporalidade, tor-
nando-a tão objetiva quanto a certeza de nossa finitude e transitoriedade. São 
metáforas constitutivas de ordenação, de ritmos e de sequências seriais e ca-
suais... As estruturas narrativas são formas de estabelecer modulações e dura-
ções, arquitetando a temporalidade humana. São essenciais para a construção da 
identidade, tanto a individual como a coletiva, pois, a partir das considerações 
feitas, ser para o homem é ter uma história, é integrar durações e temporalidades. 
(COSTA, 2000, p.41).

Chegamos então ao epicentro de nossa análise: o caso de estupro contra uma 
jovem negra. Assim na favela carioca, assim nas antigas paragens mineiras. Uma 
jovem - pobre, negra, favelada – foi vítima de estupro coletivo no Rio de Janeiro em 
22 de maio de 2016. No dia 24, ela viu a postagem de um vídeo nas redes sociais 
com os agressores divulgando o caso. A partir daí, a gravidade do ato foi-se cor-
porificando até chegar ao noticiário, ganhar páginas nos jornais, espaço na mídia e 
repercussão internacional. Na novela, a violência faz vítima a escrava Jacinta (Dani 
Ornellas), atacada pelo feitor Malveiro (Bruce Gomlevsky). O autor Mário Teixeira 
(2016) disse em entrevista:

A intolerância sempre existiu e sempre vai existir. Tratamos de assuntos atuais usan-
do o panorama histórico daquela época. Do jeito deles, os personagens desta novela 
estão o tempo todo lutando contra a intolerância. A intolerância política é tratada 
desde o começo, com a morte de Tiradentes (Thiago Lacerda). Acho que este am-
biente corrompido pela intolerância fez com que os personagens desenvolvessem 
sentimentos dignos em relação à realidade. A intolerância faz com que as pessoas se 
indignem, faz com que elas queiram mudar as coisas. (TEIXEIRA, 2016).7

O que consideramos relevante registrar neste caso é a inserção da cena de estu-
pro na mesma data em que a notícia ganhou manchete em todo o noticiário. Porque 
o fato aconteceu no domingo, 22 maio, porém, só alguns dias depois, a vítima viu 
o fato em vídeo – postado nas redes sociais por um dos agressores, e repassado por 
outros. No dia 26, a repercussão atingiu seu clímax jornalístico, e ver a cena de es-
tupro de uma personagem no capítulo da novela, teve um impacto muito maior por 
conta da confluência de sentidos, algo como se a realidade estivesse imbricada na 

6 Ver reportagem em http://gshow.globo.com/Bastidores/noticia/2016/08/autor-de-liberdade-liberdade-transformou-
uma-historia-de-epoca-em-uma-trama-atual.html Acesso em 01 ago 2018.
7 Reportagem já citada anteriormente. http://gshow.globo.com/Bastidores/noticia/2016/08/autor-de-liberdade-liberdade-
transformou-uma-historia-de-epoca-em-uma-trama-atual.html
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ficção. Ainda que houvesse a distancia de época, personagem e situação. Foi como 
um “choque de real”, segundo definição da pesquisadora Beatriz Jaguaribe (2003).8

Embora sabendo que a violência contra a mulher perpetua-se através dos sé-
culos, a confluência do assunto, do factual para o ficcional, tem um impacto ainda 
maior, tornando mais potente e paradigmático o assombro mundial diante da vio-
lência absurda. E o autor diz: 

Eu gosto muito de fazer ficção em cima de fatos históricos. Acho que, para um 
ficcionista, escrever uma novela histórica é o melhor dos mundos. A ficção é ca-
paz de abolir as fronteiras do tempo. A ficção é capaz de fazer com que as pessoas 
sonhem.(TEIXEIRA, 2016).

Sobre a novela, a jornalista Vanessa Scalei (2016) escreveu:

Um retrato atual do Brasil sob o pano de fundo histórico da Inconfidência Minei-
ra. [...] Falando do Brasil antigo, Teixeira tocou em pontos como corrupção, vio-
lência, machismo e racismo. Nada mais atual, principalmente nesse momento em 
que uma onda conservadora ganha força. A novela fez pensar e não subestimou 
a inteligência do público. Além do roteiro, a caracterização dos personagens, o 
cenário e a fotografia foram elementos essenciais ao bom desempenho da trama.9

Nessa trilha, reafirmamos o raciocínio da profa Immacolata (2009), para quem 
a teleficção tem papel de extremo destaque na construção e consolidação de uma 
sociedade multicultural no Brasil (LOPES, 2009) e para as ações informativas e edu-
cativas das audiências e da sociedade em geral (BACCEGA, 1999).

A CONSTRUÇÃO NARRATIVA

Narrar é comunicar e, como afirma Mikhail Bakhtin (2003), não existe comu-
nicação sem diálogo. Ouvir e falar são movimentos de uma mesma atividade: se 
alguém fala, existe alguém que responde. Ou seja, toda palavra instala uma contra-
palavra: o sentido de alteridade está sempre presente, o que torna o outro impres-
cindível para a construção da linguagem. 

Por sua vez, o pesquisador Luiz Gonzaga Mota (2013) destaca que “As narrati-
vas criam significações sociais, são produtos culturais inseridos em certos contextos 
históricos” (MOTTA, 2013).

É ainda o teórico russo que define a construção da identidade por meio de 
pensamentos, opiniões, visões de mundo, consciência: “Cada palavra (cada signo) 
do texto leva para além dos seus limites. Toda interpretação é o correlacionamento 
de dado texto com outros textos” (BAKHTIN, 2003, p. 400).
8 Choque do Real – conceito criado pela pesquisadora Beatriz Jaguaribe, e ensinado em aula ministrada no curso de pós-
graduação da ECO-UFRJ, em 2003, para designar eventos da ordem do cotidiano, produzidos com efeitos de real, que se 
revelam absurdos. São fatos ancorados no cotidiano e que nos dão a sensação da experiência (apud THOMÉ, 2005, p. 53)
9 Ver matéria "Liberdade, liberdade", novela que termina nesta quinta, acertou ao tocar em temas polêmicos. In https://
gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/tv/noticia/2016/07/liberdade-liberdade-novela-que-termina-nesta-quinta-
acertou-ao-tocar-em-temas-polemicos-6972498.html. Acesso em 04 ago 2018.
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Assim para desenvolver nosso estudo, seguiremos uma metodologia inspi-
rada nas considerações de Bakhtin (2003), mas levando em conta os movimentos 
propostos por Motta (2013) para entender a construção narrativa. Os movimentos 
são sete, assim estruturados:

1	 A intriga como síntese do heterogêneo
2	 Lógica do paradigma narrativo
3	 Surgimento de novos episódios
4	 Revelação do conflito dramático
5	 Entender o personagem – metamorfose pessoa e persona
6	 Estratégias argumentativas
7	 As metanarrativas afloram

Para cada um desses, uma breve definição que nos facilite a compreender 
como a metodologia proposta para o jornalismo também serve com propriedade ao 
entendimento dos parâmetros da teledramaturgia. Assim temos que:

1 – O enredo é o cerne. É necessário encontrar e entender os caminhos que 
alinhavam a trama, ou, indo mais fundo, perceber como o narrador construiu sua 
história. E assim, o analista vai definindo um novo enredo, que favorece um melhor 
entendimento sobre as estratégias utilizadas pelo narrador. O novo enredo ou rotei-
ro é mais complexo porque vai conferindo ao objeto outras significações. Vejamos a 
explicação do autor:

O analista precisa decompor recompor a estória com rigor e identificar suas partes 
componentes, as sequencias básicas, os pontos de virada ou inflexões essenciais, 
os limites dos episódios parciais, as conexões entre eles, os conflitos principais e 
secundários, o protagonista e o antagonista principais e seus adjuvantes, como o 
enredo organiza a totalidade, e assim por diante, a fim de compreender como o 
narrador compôs sua estória na situação de comunicação. (MOTTA, 2013, p. 141).

2 – A narrativa é um projeto dramático de construção da realidade, ou seja, o 
narrador utiliza, estratégica e astuciosamente, os recursos de linguagem para defi-
nir um discurso argumentativo que se configure na relação com seu interlocutor:

A narrativa é utilizada para atrair, seduzir, persuadir, convencer, obter resulta-
dos, efeitos de sentido, satisfazer a um desejo e a um projeto discursivo do nar-
rador. [...] os componentes da narrativa empírica precisam ser compreendidos 
como artifícios, truques, artimanhas estratégicas da comunicação narrativa (Ibid, 
p. 147).

3- Novos episódios: etapa que se destina a descobrir como o narrador dispõe 
os personagens, cenários, incidentes, conflitos, ou seja, como a intriga foi planejada 
para produzir determinados efeitos dramáticos, tais como suspense, tensão, clímax, 
pontos de virada, etc. No caso específico em estudo, a cena do estupro está nesse 
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ponto, funcionando como produtor de efeito dramático, embora não seja um ponto 
de virada pois não muda o curso da história.

4 – Revelar o conflito dramático: identificação do conflito ou conflitos dramáti-
cos, etapa na qual se mergulha ainda mais nos sentidos da história. Aqui está o ápi-
ce do caminho para adquirir domínio sobre a essência dos significados da narrativa 
e, a partir disso, ter base para deduzir as artimanhas e estratagemas discursivos, 
consciente ou inconscientemente utilizados na narrativa. Assim, 

É importante tomar o conflito dramático não como uma situação estática, mas 
como um processo em transcurso, que evolui, afeta e constitui as mudanças de 
estado que vão surgido em torno dele no relato. (MOTTA, 2013, p. 168).

5 – Personagem: destaque para quem faz a ação, quem faz a história seguir 
adiante, lembrando que é preciso realçar “o inquestionável caráter de humano de 
toda e qualquer personagem”, como esclarece Motta (2013). Logo, a personagem é 
“uma figura central da narrativa, é o eixo do conflito em torno do qual gira toda a 
intriga”. Assim, é neste ponto que devemos perceber como o narrador utiliza arti-
manhas e quais são elas, usadas para incutir nos interlocutores um naipe de senti-
mentos e desejos.

6- Estratégias argumentativas: movimento pelo qual se deve observar os re-
latos como jogos de linguagem com ações estratégicas para alcançar determinados 
significados em contexto, independente do caráter real ou ficcional. A narrativa 
como dispositivo de argumentação na relação comunicativa entre sujeitos reais. De-
ve-se ter em mente os efeitos de real para se chegar aos efeitos estéticos de sentido, 
tendo em vista que

Estudar toda e qualquer narrativa é descobrir os dispositivos retóricos capazes 
de revelar o uso intencional de recursos linguísticos e extralinguísticos pelo nar-
rador no processo de comunicação. (MOTTA, 2013, p. 196).

7 – Metanarrativas: neste sétimo e último movimento, é preciso lembrar que 
nenhuma história é contada sem que haja um fundo moral, uma razão ética que a 
situe, conforme indica Luiz Gonzaga Motta (2013).

Ao seguir uma estória, sempre aprendemos algo sobre nós mesmos e nossa 
realidade, como aponta Paul Ricouer, em citação de Motta (2013). Ou seja: ao mes-
mo tempo que ficamos conhecendo um pouco mais sobre o mundo, também temos 
oportunidade de criar laços e entendimentos com nossa própria história de vida. 
Afinal, se as situações apresentadas por uma história sempre apontam para projetos 
de vida, elas também falam de nós, seres humanos, e, portanto, elas já trazem em 
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seu fundamento, condições de assimilação e identificação com quem as conhece. 
Caberá à habilidade maior ou menos do narrador a criação de empatia.

Vejamos então como percebemos a estruturação desses sete movimentos em 
Liberdade, liberdade. No tocante à intriga (1), o principal é o mistério que ronda a mor-
te de Tiradentes, só desvendado no final da novela. Os recursos de linguagem (2) 
de que se vale o narrador são muitos e vão desde o discurso verbal até a edição das 
cenas, passando pelos figurinos, caracterização, reconstituição de época, enquadra-
mentos, paleta de cores, fotografia, cenários, inclusão de personagens, adequação 
de situações do enredo a momentos vividos nos tempos atuais. Entender como a 
intriga foi planejada para alcançar determinados efeitos dramáticos (3). Revelação 
do conflito dramático (4) ou definição do ponto de clímax, conforme classificação 
de Luiz Carlos Maciel (2017)10. Personagem (5): entender que há um trânsito per-
sona-pessoa, pelo qual se define que características serão mais exploradas em cada 
personagem. Estratégias argumentativas (6): aqui entram os efeitos de real, usados 
para dar mais veracidade à história. É neste movimento que se insere a cena de es-
tupro que destacamos. A cena é incluída no mesmo dia em que a notícia estoura em 
todo o noticiário nacional como um claro, oportuno e providencial efeito estético de 
sentido. E por último (7), qual a razão estética que mobiliza a obra.

Por questões de espaço e por estender-se além do foco que damos a esta aná-
lise, vamos nos ater a pontuar aqui apenas a inserção da cena do estupro e sua con-
comitância com o factual exibido pela narrativa jornalística. 

Sabemos que a cena já devia ter sido pensada quando da construção do ro-
teiro. Não é de hoje que os casos de violência sexual contra a mulher assustam e 
indignam. Mas a edição da cena para o capítulo de 26 de maio, sem dúvida, deve-se 
à percepção clara da direção de que o momento em que a cena teria mais impacto 
junto ao telespectador era aquele. Afinal, se todo o jornalismo da emissora (seja em 
rádio, podcast, TV, impressos e web) dava conta do fato na favela do Rio de forma 
bastante enfática, destacando a estupidez do ocorrido, pautar a cena para o capítulo 
daquela data fazia com que o discurso da ficção se enquadrasse também dentro da 
ambiência narrativa do jornalismo, o que causaria no telespectador, que já vinha 
acompanhando a programação da emissora desde cedo, ainda mais empatia, mobi-
lizando-o emocionalmente pela percepção de que o estupro estava na tela tal como 
estava no dia-a-dia da população, aumentando o número de vítimas entre mulhe-
res, pobres e negras. Logo, consideramos evidente que a concomitância da emissão 
do tema ‘estupro’ no jornalismo e na teledramaturgia foi um oportuno e poderoso 

10 “O clímax é a realização concreta do tema em termos de um evento” in O Poder do clima, de Luiz Carlos Maciel, 2017, p. 52.
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recurso de linguagem, e ainda uma bela estratégia argumentativa de efeito de real 
produzido pelos criadores da obra (aqui incluindo autoria, direção, fotografia, tri-
lha e caracterização, pelo menos).

CONCLUSÃO

No caso da teledramaturgia, para que o dialogismo e a alteridade aconteçam 
é necessário que o público tenha identificação com o (s) personagem (ns) e crie em-
patia, para que se sinta junto do personagem e com ele estabeleça uma relação em 
que há diálogo e projeção. E o que a estratégia de efeito de real utilizada fez foi de 
extrema relevância, sensibilidade e inteligência, ativando os mecanismos de assimi-
lação, identificação e projeção de modo muito contundente e eficaz. 

 A novela foi assim ressignificada em seu contexto, uma vez que, como definiu 
Bakhtin (2003), não existe ação realizada no vazio: tudo que acontece integra um 
ambiente valorativo, um mundo vivo e também significante, possível graças ao mo-
vimento cultural existente num determinado tempo-espaço. Outrossim, a novela, 
naquele dia, tornou-se mais uma frente de denúncia e contraposição aos casos de 
violência contra a mulher.

O recurso do efeito de real ajudou a destacar o ambiente de significação dos 
casos de violência, espaço propício para a produção de intertextualidades, ferra-
menta que possibilita conexões várias entre múltiplos contextos, das mais distintas 
origens. Assim, novos sentidos são produzidos, bem na esteira do que define Maria 
de Lourdes Motter (1998):

Ao mesmo tempo em que reproduz hegemonias, a teleficção trabalha à sua ma-
neira o que é dado socialmente, construindo refrações que se desenham mais 
nitidamente por meio de seu apelo constante ao cotidiano das relações sociais e 
familiares (MOTTER, 1998).

E, para não dizer que não vimos a fotografia, fundamental para a criação da 
ambiência, recorremos ao emérito fotógrafo francês Gérard Castello-Lopes11:“A fo-
tografia é uma forma de ficção. É ao mesmo tempo um registro da realidade e um 
auto-retrato, porque só o fotógrafo vê aquilo daquela maneira”.            

Nessa mesma trilha, retomamos a ideia do diálogo autor-espectador, segundo 
as palavras do escritor e jornalista Muniz Sodré (2009):

a ficção literária produz-se no plano dos símbolos, os quais se abrem para a plu-
ralidade das significações, inventando acontecimento e linguagem, desafiando 
o leitor à parceria na produção interpretativa do sentido (SODRÉ, 2009, p. 160).

11 Ver https://pt.slideshare.net/beatrizlopescm/grard-castellolopes. Acesso em 11 jun 2018.
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Portanto, os criadores de Liberdade, liberdade, com esta obra, promovem o es-
copo teleaudiovisual e renovam a possibilidade de se acreditar que - embora num 
veículo de produção industrial como a televisão, em horário de audiência reduzida 
pelo adiantado do relógio -, é possível se produzir arte da melhor qualidade. Tal 
como afirma Arlindo Machado (2011):

A arte de cada época é feita não apenas com os meios, os recursos e as demandas 
dessa época, mas também no interior dos modelos econômicos e institucionais 
nela vigentes, mesmo quando essa arte é francamente contestatória em relação a 
eles. Por mais severa que possa ser a nossa crítica à indústria do entretenimento 
de massa, não se pode esquecer que essa indústria não é um monolito. Por ser 
complexa, ela está repleta de contradições internas e é nessas suas brechas que os 
verdadeiros criadores podem penetrar para propor alternativas qualitativas. As-
sim, não há nenhuma razão porque, no interior da indústria do entretenimento, 
não possam despontar produtos – como é o caso de Cínico TV – que em termos 
de qualidade, originalidade e densidade significante rivalizem com a melhor arte 
“séria” de nosso tempo. Não há também nenhuma razão porque esses produtos 
qualitativos da comunicação de massa não possam ser considerados as verdadei-
ras obras criativas do nosso tempo, sejam elas consideradas arte ou não. (MA-
CHADO, 2011, p. 25).
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MONTAGNER

O insólito fim que a vida registra e a 
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RESUMO: 

A morte na teledramaturgia é o foco deste artigo. A partir da perspectiva 
que enxerga a produção de telenovela no Brasil como nosso maior cam-

po de diálogo social na cultura de massa, com uma interação em que o público atua, 
o mais da vezes, como co-autor inexplícito, tomamos como esteio o caso do ator 
Domingos Montagner em Velho Chico. Com um recorte que mostra vários modos de 
morte na teleficção, analisamos o caso da obra de Benedito Ruy Barbosa por esta se 
configurar um caso único, que se apresenta com duas matrizes insólitas: a morte do 
personagem e sua ressurreição, a morte do ator e sua ressignificação, pois a finitude 
é absorvida pela diegese e o personagem escapa do final trágico. Ao mesmo tempo, 
observamos como a morte do ator e a inclusão de seu personagem no último capítu-
lo da telenovela ganharam destaque na imprensa. Para isso, adotamos a metodolo-
gia proposta por Luiz Gonzaga Motta (2013), a qual inclui um conjunto de procedi-
mentos que norteiam a análise da construção narrativa e fornecem elementos para a 
compreensão das estratégias argumentativas usadas pelos criadores para produzir 
significados, uma vez que todo discurso tem um propósito e uma metanarrativa.

Palavras-chave: Velho Chico. Domingos Montagner. Telenovela. Narrativa. Gami-
ficação.

INTRODUÇÃO

Temática envolta em mistério e causadora de estranhamento, a morte é sem-
pre um impacto, seja no plano real ou ao nível da ficção. Mesmo sendo assunto 
cotidiano, ela nos convoca ao desequilíbrio e à reflexão. Quando chega a uma tele-
novela, ela ganha potencial acréscimo por conta da enorme capilaridade alcançada 
pela teleficção.

Neste artigo, tomamos como esteio a telenovela Velho Chico (VC), de Benedito 
Ruy Barbosa e Bruno Luperi, porque ela se apresenta com duas matrizes insólitas: 
a morte do personagem e sua ressurreição, a morte do ator e sua ressignificação, 
pois a finitude é absorvida pela diegese e o personagem termina vivo. Para isso, 
adotamos metodologia proposta por Luiz Gonzaga Motta (2013), ressaltando ideias 
de Artur da Távola (1996), Cristina Costa (2000), Tânia Pellegrini (2003), Rosângela 
Fachel de Medeiros(2018) e Muniz Sodré (2009).

Conforme apontam diversos estudos, a telenovela herda seu paradigma es-
sencial da matriz folhetinesca. Romances proibidos, mocinhas, heróis, vilões, filhos 
bastardos, vinganças, ligações incestuosas, segredos, cartas perdidas, interrupções, 
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afastamentos, lágrimas, identidades trocadas: toda essa colorida cartela temática 
repousa na colcha de retalhos da teledramaturgia. Como bem define Mauro Alencar 
(2002), um dos principais estudiosos do gênero no Brasil, a telenovela é

Folhetim eletrônico, ou simplesmente novela. Uma história contada aos pedaços 
na televisão, deixando vários fios com pontas soltas que só se juntam no final, 
depois de alguns meses. (ALENCAR, 2002, p.49).

Mesmo hoje, nestes tempos de exacerbação imagética, o vigor de uma narrati-
va com bons ingredientes ainda mobiliza imensamente a audiência1, embora possa 
parecer de somenos importância frente aos múltiplos recursos das telas, como bem 
observa Tânia Pellegrini (2003):

A cultura contemporânea é sobretudo visual. Vídeo games, videoclipes, cinema, 
telenovela, propagandas e historias em quadrinhos são técnicas de comunicação 
e de transmissão de cultura cuja força retórica reside sobretudo na imagem e se-
cundariamente no texto escrito, que funciona mais como um complemento, mui-
tas vezes até desnecessário, tal o impacto de significação de recursos imagéticos. 
(PELLEGRINI, 2003, p. 15).

Outrossim, acreditamos que essa espécie de encantamento provocado pela te-
lenovela – condição que remonta ao romance popular do século XIX, ao teatro de 
rua e aos folhetins nascidos nos rodapés dos jornais europeus – tem raízes profun-
das na herança árabe-folhetinesca, segundo observação de Cristina Costa (2000):

Sua forma, essencialmente ficcional e seriada, dedica-se principalmente a his-
tórias de grande ação ou melodramáticas, capazes de atrair ou prender atenção 
de inúmeros leitores. Dirigido a um público amplo e indiferenciado, composto 
de pessoas heterogêneas quanto ao sexo, idade, classe social ou poder aquisi-
tivo, o folhetim encontrou nas formas de narrativas populares, coletivas e de 
fácil assimilação o modelo ideal... Suas histórias deveriam mobilizar questões 
de interesse comum através de uma forma narrativa consagrada- muita ação, 
diálogos vivos, personagens típicas, e enredos que misturassem determinados 
ingredientes...Além desses recursos temáticos que passam a caracterizar essa li-
teratura jornalística, a sedução do leito ré obtida com o auxilio do gancho como 
elemento narrativo – a interrupção no ponto de maior tensão, adiando-se o seu 
desfecho ou a satisfação das narrativas...O verdadeiro seriado é aquele que, à 
maneira de As mil e uma noites, renova dia a dia a curiosidade e estabelece uma 
relação continua e permanente entre narrador e ouvinte. (COSTA, 2000, p.89,90).

A constatação é que, de uma forma ou de outra, seja em que configuração de 
tela for, o brasileiro reserva para a telenovela um bom espectro do seu olhar e da 
sua atenção - conforme atesta um itinerário sobre a imprensa2, que retroalimenta a 
teleficção seriada há tempos -, e em suas narrativas encontra um multifário espelho 
para suas múltiplas identidades.

1Confira matéria sobre audiência da novela “A dona do pedaço”. Disponível em https://oplanetatv.clickgratis.com.br/
noticias/audiencia-da-tv/a-dona-do-pedaco-deve-ser-a-quarta-novela-de-maior-audiencia-da-decada-2010.html. Acesso em 
23 dez 2019.
2 Ver matéria sobre a repercussão da telenovela “A dona do pedaço”, exibida em 2019 na TV Globo. Disponível em https://
www.terra.com.br/diversao/tv/blog-sala-de-tv/novela-trouxe-12-milhao-de-pessoas-de-volta-a-globo-em-sp,d228225905e
4d057c4bb726c36038bf4sjob19lv.html. Acesso em 10 dez 2019.
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O RIO DA NARRATIVA     

Velho Chico, novela escrita por Benedito Ruy Barbosa e seu neto Bruno Luperi 
(com colaboração do dramaturgo Luís Alberto de Abreu)3, foi produzida e exibida 
pela TV Globo entre 14 de março e 30 de setembro de 2016, indo ao ar de segunda à 
sexta, no horário das 21h, com um total de 173 capítulos, cada um com uma média 
de 50 e poucos minutos. 

O enredo tinha como eixo central a rivalidade entre duas famílias, moradoras 
da fictícia cidade de Grotas de São Francisco, localizada nas margens do lendário 
rio São Francisco. A disputa entre as famílias, uma rica e outra pobre, se traduz no 
romance proibido entre os filhos principais de cada uma delas. Maria Teresa (in-
terpretada pela atriz Camila Pitanga) e Santo (Domingos Montagner) se conhecem 
ainda crianças numa procissão para São Francisco de Assis. Anos mais tarde, eles 
se reencontram e se apaixonam, e serão os protagonistas de toda a rivalidade que 
perpassa a saga das famílias inimigas.

A trama familiar shakespeariana4, como define o próprio Benedito Ruy Barbosa, 
tem como pano de fundo uma crítica à desigualdade social enraizada na cultura e 
na política brasileiras, e transcorre às margens do rio São Francisco, que é parte fun-
damental da história, como declarou o autor no lançamento da novela:

O rio São Francisco também é um personagem fundamental. Aliás, o rio nasceu 
de uma história de amor. Conta a lenda que sua nascente cresceu a partir das 
lágrimas de amor da índia iati. É uma história que merece ser contada de mãos 
dadas com o Brasil real, suas fantasias, seus sonhos e uma imensa emoção. É nis-
so que eu acredito. (BARBOSA, 2015)5.

Presença constante na narrativa, o rio é também um actante da trama, que per-
passa a vida de quase todos os personagens, sendo inclusive “vivo” para o persona-
gem Zé Pirangueiro (José Dumont), o qual muitas vezes aparece “dialogando” com 
o São Francisco. Ademais, foi nessas águas que morreu o primogênito da família de 
fazendeiros e é em seu leito que Maria Teresa e Santo se encontram e vivem tórridas 
cenas de amor.

Justamente nessas águas, tão recorrentes, o personagem Santo desaparece e 
quase morre, deixando o ator Domingos Montagner (2016) ausente da narrativa por 
alguns capítulos, o que causa tristeza em quem assiste à trama, pois este encarnava 

3 A filha de Benedito, Edmara Barbosa, contribuiu com a concepção da obra mas afastou-se por divergências com o pai. 
Ver matéria em https://www.metropoles.com/entretenimento/televisao/edmara-barbosa-deixa-velho-chico-e-seu-pai-
benedito-assume-a-trama/amp. Acesso em 27 dez 2019.
4 Ver significado da palavra em https://educalingo.com/pt/dic-pt/shakespeariano. Acesso em 26 dez 2019.
5 Ver matéria sobre o início das gravações da telenovela. Disponível em http://redeglobo.globo.com/novidades/
noticia/2015/10/luiz-fernando-carvalho-e-benedito-ruy-barbosa-iniciam-velho-chico.html. Acesso em 26 dez 2019.
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o herói da história, querido pelos personagens que encarnam o bem e pelo público. 
Além disso, o romance entre ele e Teresa era um dos grandes alicientes da história. 

Ensanguentado, abatido por três tiros, Santo finalmente é encontrado por uma 
tribo indígena. Muito debilitado, recebe tratamento na aldeia mas nem o pajé conse-
gue recobrar sua vida. Por outro lado, enfatiza-se a imensa dor e tristeza de Teresa, 
que não consegue aceitar a morte do amado. Mas é ela que vai conseguir ressuscitá-
-lo após ouvir uma voz imaginária, que lhe “indica” uma imersão nas águas do rio 
para reencontrar Santo. Teresa obedece ao “chamado” e acaba encontrando a tribo, 
que está tentando reavivar Santo, porém isso só acontece quando ele é amparado 
nos braços da heroína e ela o beija. A inspiração em Shakespeare é, pois, evidente. 
Sobre esse momento da narrativa, o escritor Bruno Luperi (2016) declarou:

Santo foi tratado com rituais de pajelança em uma aldeia. Na visão da tribo, ele 
fora trazido até ali pela vontade do rio. E nessa aldeia, seu espírito e seu corpo 
foram cuidados. Em estado delicado, ele transitou entre a vida e a morte por um 
tempo. (LUPERI, 2016)6.

Algum tempo depois, a duas semanas do final da novela, é o ator que acaba 
por perder a vida. Mas na narrativa, por decisão inédita e muito bem acolhida pelo 
público, o personagem volta à trama, graças às diversas possibilidades decorrentes 
das tecnologias digitais, capazes de retroceder no tempo, alterar imagens, manipu-
lar pistas sonoras e ressignificar um sem número de questões, no caso a morte tão 
repentina, brutal e inaceitável de Montagner (2016).

 
Santo (Domingos Montagner) é um vaqueiro em Velho Chico (Fonte: TV Globo).

6 Matéria do Observatório da Televisão. Ver em https://observatoriodatelevisao.bol.uol.com.br/critica-de-tv/2016/09/
quando-a-vida-imita-a-arte-levado-pelas-aguas-do-rio-sao-francisco-na-novela-domingos-montagner-morre-afogado-no-
velho-chico Acesso em 10 dez 2019.
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A novela prosseguiu inalterada e os episódios já gravados continuaram indo 
ao ar. Somente na última semana de exibição, o mistério em relação à permanência 
de Santo na trama foi desvendado. A cena foi ao ar numa segunda, 26 de setembro. 
A solução encontrada pelo grupo de realizadores foi por não matar o personagem 
do ator, o herói  Santo, amado tanto na ficção como no âmbito da recepção - o que 
pode ser confirmado pela enorme adesão da audiência7.   

Dentre as possibilidades elencadas para seguir com o personagem e garantir 
sua presença na obra, a equipe de direção optou por uma que talvez fosse, narrati-
vamente, uma das mais arriscadas, qual seja, valer-se de uma câmera subjetiva para 
assumir o papel de Santo e, assim, substituir Montagner nas cenas.        

A última cena gravada por Domingos foi dia 24 de setembro. Dois dias após 
a triste notícia da morte do ator (sábado, 17 de setembro de 2016), a Rede Globo 
divulga comunicado oficial sobre a decisão tomada:

Em homenagem ao ator Domingos Montagner e ao grande trabalho realizado 
por ele na construção de Santo, a direção de Velho Chico montou uma estratégia 
para continuar contando a história como estava planejado, sem criar uma trama 
diferente da prevista para o personagem [...] Santo dos Anjos estará presente em 
todas as suas cenas e o seu olhar será visto por todos os que assistem à novela 
(Rede Globo, 2016).  

Como estamos tratando de uma narrativa audiovisual, recorremos ao autor 
Luis Espinal (1976), para assinalar a importância da imagem pois tudo o que apa-
rece na tela tem um sentido de ser, que está muito além do que aparece no texto 
audiovisual:

Ao ver uma imagem cinematográfica, não a recebemos como algo completamen-
te neutro e inédito. Esta nos sugere outras imagens anteriores, as quais estão 
carregadas de vivências. Estas imagens próprias do espectador, que o cinema 
desvelou por associação de imagens, traem suas emoções, suas vivências e seu 
mistério; criam um estado afetivo e este estado afetivo aflora e comove o espec-
tador. Neste caso, o espectador não saberá o que o comove. Portanto, umas ima-
gens conscientes oferecidas pela tela se relacionam com imagens subconscientes 
que não afloram, mas estas imagens do subconsciente estão carregadas de emo-
ções que criam um estado afetivo para o espectador. (ESPINAL, 1976, p. 68).

A seguir, explicamos a metodologia seguida.

UM CAMINHO METODOLÓGICO

Para desenvolver nosso estudo, tomamos por base a metodologia desenvol-
vida por Luiz Gonzaga Motta (2013), que divide a análise em sete movimentos, 
centrando o foco em apenas quatro desses pontos, sendo eles o 3 (surgimento de 

7 Audiência de Velho Chico cresce: ver matéria “Com morte de Montagner, ‘Velho Chico’ iguala recorde de audiência”. 
Disponível em https://veja.abril.com.br/entretenimento/com-morte-de-montagner-velho-chico-iguala-recorde-de-
audiencia/ Acesso em 24 dez 2019.  
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novos episódios), o 5 (personagem), o 6 (estratégias argumentativas) e o 7 (meta-
narrativas).

O terceiro movimento é a etapa que se destina a descobrir como o narrador 
dispõe os personagens, cenários, incidentes, conflitos, ou seja, como a intriga foi 
planejada para produzir determinados efeitos dramáticos, tais como suspense, ten-
são, clímax, pontos de virada, etc. 

No caso em estudo, fica claro que a narrativa teve de lidar com um novo epi-
sódio, dessa vez completamente inesperado e que forçou seus autores a tomar cami-
nhos diegéticos inéditos até então na narrativa de ficção seriada brasileira. A opção 
por absorver a morte do ator na construção narrativa leva ao outro ponto, qual seja 
o das estratégias argumentativas.

Perceber como autoria e direção conduzem essas estratégias, observar os jogos 
de linguagem como ações estratégicas para alcançar determinados significados no 
contexto da narrativa, independente do caráter real ou ficcional. Dessa forma, a nar-
rativa é em si um dispositivo de argumentação para se chegar aos efeitos estéticos 
pretendidos, tendo em vista que

Estudar toda e qualquer narrativa é descobrir os dispositivos retóricos capazes 
de revelar o uso intencional de recursos linguísticos e extralinguísticos pelo nar-
rador no processo de comunicação. (MOTTA, 2013, p. 196).

Assim, a morte do ator faz parte do imprevisível, porém a não morte do perso-
nagem foi uma opção artística que aponta para um caminho expressivo novo, cujos 
resultados revelam uma aceitação massiva do público e da crítica especializada8.

Vejamos então como os criadores cuidaram do ator DM e do personagem. 
Para não deixar de incluir Santo no último capítulo de Velho Chico, que termina com 
o casamento dos filhos dele, a equipe de direção recorreu à câmera subjetiva. Recur-
so muito usado no cinema, a opção por essa forma de narrar foi inédita e ousada na 
teledramaturgia, pois poderia não ter sido assimilada pelo público.

O que a novela mostra, após o desaparecimento trágico e prematuro de Mon-
tagner (2016), é muito forte: uma presença ausente, uma ausência presente, uma 
nova configuração para a finitude, uma ressignificação ficcional da morte. Embora 
o telespectador de VC não possa mais ver o ator interpretando o personagem, ele 
passa a ver, ouvir e é instado a sentir tudo o que caberia ao personagem Santo, em 
cada nova situação, em cenas e sequências diferentes. 

8 Sobre o assunto, ver matéria “Morte de Domingos Montagner alavanca ibope, e Velho Chico bate recorde”. Disponível em 
https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/audiencias/morte-de-domingos-montagner-alavanca-ibope-e-velho-chico-bate-
recorde--12599?cpid=txt https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/audiencias/morte-de-domingos-montagner-alavanca-
ibope-e-velho-chico-bate-recorde--12599. Acesso em 24 dez 2019.
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Para que isso aconteça de modo convincente, diretores e autores valeram-se 
de eloquentes estratégias argumentativas (MOTTA, 2013), tais como a atuação dos 
demais atores/personagens. Esses passaram a atuar interagindo com a câmera e 
estabelecendo o que no teatro se consolidou como a "quebra da quarta parede", ou 
seja: não existe mais uma separação "ilusória" entre quem está no palco e quem é 
plateia. Os personagens se dirigem aos espectadores como se estes também fizes-
sem parte da narrativa. 

 
Último dia de gravação com a presença de Domingos (Santo) Montagner. (Fonte: TV Globo).

Assim como é tantas vezes na representação teatral, assim também foi feito 
em VC, numa bela forma de homenagear o ator vitimado pela tragédia, de dar con-
tinuidade à história sem excluir Santo da trama, e de mostrar respeito pela dor da 
plateia da novela, no meio da qual estava a própria família de Montagner (2016). 

Foi dessa forma que a teledramaturgia ressignificou a morte do ator e colocou 
um dispositivo atuando como se fora o personagem Santo, cabendo ao elenco olhar 
para a câmera e com ela contracenar como se com o herói estivesse convivendo. 
Em sentido análogo, foi "solicitado" à câmera a contracena com atores e atrizes de 
VC, o que exigiu nova acepção para o trabalho do fotógrafo e cinegrafista, Leandro 
Pagliaro, conforme explica Gabriel Leone (2016) e, intérprete do jovem agrônomo 
ambientalista Miguel de Sá Ribeiro, filho de Santo e Tereza na telenovela:

É um câmera que trabalha com o Luiz [Fernando Carvalho] há muito tempo, que 
trabalha com a gente em Velho Chico desde o início, conviveu muito com ele 
[Domingos Montagner], gravou muito com ele. Então, o Leandro tem essa gran-
de responsabilidade de estar sendo, não só os olhos dele, mas o sentimento dele, 
se relacionando, contracenando com a gente (LEONE, 2016).
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Trata-se de mais uma estratégia discursiva, bem conhecida de quem acompa-
nha a realização audiovisual na Sétima Arte, porém não é algo familiar à narrativa 
da teleficção. Até pouco tempo, entendíamos que o cinema era o meio imagético 
com maior poder de inovação, apto a maiores ousadias, por não depender tão pre-
ponderantemente da audiência em vários segmentos distintos, como é o caso da 
televisão. 

Entretanto, o avanço das tecnologias e a proliferação de aplicativos e redes 
sociais com adesão maciça de usuários em todo o mundo, vem transformando de 
modo indubitável esse panorama, e hoje a televisão se esmera em novas formas de 
construção diegética, e evidencia cotidianamente a força da influência do ambiente 
que emerge das postagens na web. Sobre isso, é interessante destacar o que disse 
o cineasta Fernando Meireles (2015), diretor-geral da minissérie Felizes para sempre, 
exibida em 2015 pela TV Globo:

Ao contar uma história em 10 episódios, pode-se criar tramas muito mais com-
plexas, aprofundar cada personagem e ainda há um mundo inteiro de possibili-
dades não inventadas de estruturar esta história. Isso faz com que a TV seja hoje 
muito mais desafiadora e complexa para um realizador do que o cinema. [...] 
Parece que a nova TV está é engolindo o cinema. Minha tese é que o que permitiu 
esse salto de qualidade na TV foi a tecnologia. Hoje, as séries são rodadas exata-
mente com as mesmas câmeras e as mesmas equipes que fazem cinema, e as TVs 
em HD ou 2K (padrão de resolução digital homologado pelos grandes estúdios 
americanos) respondem a esta qualidade. Enquanto a velha TV era apoiada basi-
camente no texto e no close dos atores para contar suas histórias, hoje é possível, 
como no cinema, confiar na imagem e no som para se criar drama na TV. Planos 
mais longos ou planos gerais, insuportáveis na velha TV, funcionam muito bem 
numa TV de plasma de 49 polegadas hoje em dia, e daí veio toda a mudança 
(MEIRELLES, 2015)9.

Com um avalista do quilate de Meirelles (2015), premiado internacionalmente 
pelo filme Cidade de Deus10, nossa análise segue consagrando à produção seriada fic-
cional televisiva a dianteira no uso de recursos cada vez mais inovadores, os quais 
são bastas vezes inseridos nas obras antes mesmo de serem absorvidas também 
pelo cinema. 

No caso de Velho Chico, cuja narrativa alcançou um fortíssimo transcurso11 a 
partir da morte de Domingos, ela nos leva ao que Edgar Morin (1953) define como 
identificação. Para o sociólogo, o espectador assimila a ficção num processo de 
aproximação, que tem a ver com disponibilidade afetiva. Esta seria uma espécie 
de ritual de projeção/identificação a partir de similaridades entre cinema e magia, 
sonho, ilusão. 
9 Entrevista concedida ao jornal gaúcho Zero Hora em 24/01/2015. Ver em https://gauchazh.clicrbs.com.br/geral/
noticia/2015/01/fernando-meirelles-a-nova-tv-esta-engolindo-o-cinema-4687333.html. Acesso em 28 jun 2019.
10 Filme lançado em 2002, com quase quatro milhões de espectadores, mudou o paradigma da cinematografia brasileira ao ser 
o único filme do país a receber quatro indicações ao Oscar. Ver em https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade_de_Deus_(filme). 
Acesso em 28 jun 2019.
11 Segundo o jornalista Artur da Távola, o transcurso é um dos cursos da comunicação, presente na teledramaturgia.

Capitulo 5
A MORTE & AS MORTES DE DOMINGOS MONTAGNER  O INSÓLITO FIM QUE A VIDA REGISTRA E A TELEDRAMA-

TURGIA RESSIGNIFICA

https://gauchazh.clicrbs.com.br/geral/noticia/2015/01/fernando-meirelles-a-nova-tv-esta-engolindo-o-cinema-4687333.html
https://gauchazh.clicrbs.com.br/geral/noticia/2015/01/fernando-meirelles-a-nova-tv-esta-engolindo-o-cinema-4687333.html
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade_de_Deus_(filme)


TELENOVELA
A ficção popular do Brasil80

Dentre os mais notórios estudos sobre o cinema, o teórico francês reputa à 
identificação com a narrativa e os personagens com o próprio processo do fazer 
cinematográfico enquanto instituição humana e social. Para ele, a identificação cor-
responde à própria “alma do cinema” e essa adesão afetiva corresponde a um “es-
tado genético e fundamento estrutural do cinema”:

A constituição do mundo imaginário que vem transformar-se no lugar por exce-
lência de manifestação dos desejos, sonhos e mitos do homem, graças à conver-
gência entre as características da imagem cinematográfica e determinadas estru-
turas mentais de base (MORIN, 1953).

Segundo outro teórico, Christian Metz (1965), igualmente um dos mais apre-
ciados por estudiosos da narrativa cinematográfica, a questão da identificação teria 
dois níveis: o primário, quando o olhar do espectador se confunde com o olhar da 
câmera, e o secundário, quando a identificação se estabelece entre o espectador e o 
olhar de personagens ou de qualquer outro elemento ficcional representado. Segun-
do ele, essa é uma predisposição fetichista e vouyerística por parte do espectador, 
muito alimentada pelo cinema. 

Tomando então a televisão como grande herdeira dos procedimentos estéticos 
do cinema, acreditamos que essa identificação do telespectador com o drama de 
Santo/Domingos em Velho Chico já é um dado presente na própria concepção da 
narrativa própria à teledramaturgia. Corroborando essa percepção, temos ainda as 
palavras de François Jost (1992):

(...) se as imagens nos retêm, se somos capazes de discutir por causa delas à saída 
do cinema ou ao vermos televisão, é que, longe de as tomarmos por imitação ou 
duplicação do mundo filmado, não paramos de fazer delas um mundo à nossa 
imagem. Um mundo submetido às narrações que temos na nossa cabeça, onde 
compreendemos as personagens confrontando o seu ambiente cognitivo com o 
nosso, um mundo, sobretudo, que interpretamos em função das intenções que 
atribuímos ao responsável da comunicação narrativa. (JOST, 1992: 56).

Por essa trilha é que chegamos ao entendimento de que a forma como a morte 
do ator Domingos Montagner foi ressignificada na teleficção remete primeiramente 
ao próprio processo de identificação próprio das formas narrativas audiovisuais, 
bem como inclui também um assentimento que evoca a força das redes sociais e a 
proliferação de adeptos de games, os quais são, cada vez mais, influenciadores do 
modo de construir narrativas de teledramaturgia no país. 

Isso nos instiga a pensar num modelo de retroalimentação pelo qual os jogos 
eletrônicos tem sua forma narratológica originária do modelo canônico de cons-
trução de histórias audiovisuais, ao mesmo tempo em que os exemplares de ficção 
seriada televisiva se espelham nas inovações introduzidas pelas narrativas fracio-
nadas dos games.
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É por esse viés, segundo Rosângela Fachel de Medeiros (2017), que o artifício 
da câmera subjetiva funcionou tão bem e foi completamente aceito e entendido pe-
los espectadores, uma vez que muitos desses já estão familiarizados com um tipo 
de olhar que é incentivado a construir individualmente sua opção diegética, através 
dos recursos cada vez mais utilizados nos games:

Narrativas em primeira pessoa estão cada vez mais presentes nos mais variados 
gêneros de jogos: corridas, simuladores de voo, jogos de aventura. Para ingressar 
em um jogo em primeira pessoa, o jogador assume a identidade de um avatar 
(que será o seu personagem) através do qual ele adentra o universo diegético da 
narrativa. A tela constitui-se então como a interface na qual se desenvolve o jogo 
para onde confluem a narrativa criada pelo sistema e os comandos realizados 
pelo jogador através de seu avatar. Ao estar em um jogo em primeira pessoa, o 
jogador não enxerga o próprio avatar, apenas pode ver as partes de seu corpo 
que seria visíveis aos olhos de seu avatar, como mãos e pernas.[...] A perspectiva 
em primeira pessoa vem se tornando mais complexa à medida que evoluem as 
tecnologias dos jogos em 3D, uma vez que nestes o jogador se sente imerso no 
espaço diegético da narrativa, contrário dos outros em que é apenas o foco do 
olhar o mantém ligado à narrativa. (MEDEIROS, 2017, p. 07).

Medeiros (2017) reitera ainda seu entendimento quanto à subjetivação do 
olhar da câmera, enfatizando a gamificação como um processo que norteia, cada 
vez mais, a construção de narrativas nestes tempos de ecossistema digital: 

O termo gamificação serve para explicar um processo cada vez mais frequente 
da apropriação e utilização de repertórios, elementos, mecanismos, dinâmicas e 
técnicas de games – por outras áreas. [...] Um dos fatores mais importantes para 
o sucesso de um videogame é o seu potencial de imersão, a capacidade que a 
narrativa possui de fazer com que seu jogador se sinta envolvido por uma outra 
realidade capaz de prender toda a sua atenção e todo seu aparato de percepção. 
(MEDEIROS, 2017, p. 08).

 Ou seja: optar pela câmera subjetiva foi relevante para causar a sensação de 
adentrar no universo diegético. E o que a autora assinala é que, mesmo que a inten-
ção da direção não fosse gamificar a narrativa da telenovela, permanece a influência 
narrativa do videogame, validando essa forma contemporânea de transmidiação, a 
inserir-se de modo quase natural na construção de conteúdos narrativos em diver-
sas mídias, ainda que isso não seja totalmente consciente. 

É quase o que afirma Jean Mitry (1963), para quem o cinema é um dos maiores 
aliados do homem no processo de identificação e reflexão por permitir ao especta-
dor comparar seus modos de ver e avaliar a realidade com os de outras pessoas, 
projetando novos significados de volta à realidade, significados esses que necessa-
riamente enriquecem o mundo em que vivem.

Capitulo 5
A MORTE & AS MORTES DE DOMINGOS MONTAGNER  O INSÓLITO FIM QUE A VIDA REGISTRA E A TELEDRAMA-

TURGIA RESSIGNIFICA



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil82

A METANARRATIVA

Seguindo adiante, chegamos ao sétimo movimento, que diz respeito ao aflorar 
das metanarrativas, lembrando que nenhuma história é contada sem que haja um 
fundo moral, uma razão ética que a situe, conforme indica Luiz Gonzaga Motta 
(2013).

Ao seguir uma estória, sempre aprendemos algo sobre nós mesmos e nossa 
realidade, como aponta Paul Ricouer, em citação de Motta (2013). Ou seja: ao mes-
mo tempo que ficamos conhecendo um pouco mais sobre o mundo, também temos 
oportunidade de criar laços e entendimentos com nossa própria história de vida. 
Afinal, se as situações apresentadas por uma história sempre apontam para projetos 
de vida, elas também falam de nós, seres humanos, e, portanto, elas já trazem em 
seu fundamento, condições de assimilação e identificação com quem as conhece. 
Caberá à habilidade maior ou menor do narrador a criação de empatia.

No caso de Velho Chico, a metanarrativa extrapolou a autoria dramatúrgica e se 
impôs, trazendo justamente a indesejável questão da morte e de como ela nos mobi-
liza em torno de sua concretude. Essa percepção nos remete às palavras do cronista 
Artur da Távola (1980) sobre a inarredável constância e onipresença da morte:              

Precisamos da morte para imediatamente começarmos a  compreender o signifi-
cado de uma vida. Segundos após a notícia da morte de alguém, instala-se, com 
evidência, um estado mais claro de consciência e conhecimento do que a pessoa 
foi e representou. [...] Parecemos levar uma estranha culpa diante de cada morto. 
Ela nos faz estender a ponte de compreensão jamais estendida em vida. E, mes-
mo quando estendida sob a forma de uma admiração, só a morte, por encerrar 
um ciclo, permite a plena lucidez e o melhor conhecimento das causas da referida 
admiração. (TÁVOLA, 1980).12

Nesse sentido, nos parece que a opção da direção e da autoria sobre os rumos 
da obra após o fim trágico de Montagner foi um acerto que contemplou não só 
elenco e toda a equipe envolvida na concepção da trama mas, sobretudo, preencheu 
uma lacuna difícil e dolorosa com a partida abrupta do querido intérprete de Santo. 
Sobretudo porque tornou menos inaceitável a perda tão dilacerante ao permitir que 
o personagem permanecesse vivo na narrativa e no sentimento de milhões de fãs e 
telespectadores que puderam prosseguir com o personagem “vivo” no enredo do 
lendário rio nordestino e no imaginário (MACHADO, 2012) criado pela ficção.

12 Crônica intitulada “Por que só a morte tem o dom de liberar o que há de bom, de mensagem, de peculiar em cada vida ?”, 
publicado na revista Amiga, em julho de 1980. Arquivo pessoal da autora.
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Capítulo final de Velho Chico. (Fonte: TV Globo).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Ao aceitar a perspectiva em primeira pessoa da narrativa e assumir que tem 
acesso às imagens, falas, sensações e emoções através do olhar de Santo, o especta-
dor mergulha na narrativa, se deixando envolver pelo universo da trama e assumin-
do-o como verossimilhança.

 O êxito na utilização da câmera subjetiva na concepção de novo paradigma 
narratológico para a telenovela funcionou como possível confirmação de  um novo 
tipo de espectador frente à televisão, pronto para receber - e talvez até ávido por – 
novas possibilidades de narrar.

Isso nos parece indicar uma possibilidade concreta para aquisição de novos 
telespectadores, na qual pode ser que esteja acontecendo uma inversão na máxima 
de que a percepção dos artistas em relação ao mundo e às suas transformações sem-
pre esteve à frente da percepção do público, mas isso, por enquanto, ainda é apenas 
especulação.
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RESUMO

O artigo investiga como a narrativa da telenovela Segundo sol (2018), de 
João Emanuel Carneiro, tematiza o machismo. Com estatísticas indica-

tivas de altos índices de violência contra a mulher, a temática machista se faz cada 
vez mais premente, e a teledramaturgia não passa ao largo nessa discussão. Assim, 
duas cenas nas quais o machismo chega ao paroxismo são o foco da análise. Na fic-
ção, o machismo é destacado através da encenação de dramas comuns. Um desses 
mostra núcleo de personagens do subúrbio de Salvador, através da família compos-
ta por Agenor, Nilce, Rosa e Maura. O pai, machista ferrenho, é casado com uma 
mulher submissa e subserviente, que vive para ele, a casa e as filhas. Esse marido 
não permite que a esposa trabalhe e toma um choque ao descobrir que tem uma fi-
lha lésbica e outra prostituta: culpa a mãe pelos ‘desvios’ e expulsa as filhas de casa. 
Outro recorte mostra o preconceito através do assédio sexual no ambiente de traba-
lho. Nosso objetivo é analisar as estratégias argumentativas (MOTTA, 2013) usadas 
por autoria e direção para evidenciar um discurso contrário ao machismo. Ou seja: 
ainda que alguém possa considerar como certo o pai machista, e até “normal” o as-
sédio, a forma como os personagens são representados os faz serem rejeitados, ne-
gados e até odiados. Mas entre o que persiste e o que deve ser transformado, mora 
o cotidiano e sua diversidade. Assim, a análise parte da pergunta: que contribuição 
a narrativa pode trazer para melhorar a percepção do machismo como mal a ser 
combatido e rechaçado ?

Palavras-chave: Segundo sol. Telenovela. Ficção seriada. Narrativa. Machismo. 

INTRODUÇÃO

A narrativa de Segundo sol (SS), telenovela de João Emanuel Carneiro, com di-
reção geral de Maria de Médicis e direção artística de Dennys Carvalho, produzida 
e exibida pela TV Globo no horário nobre (21h), de 14 de maio a 10 de novembro de 
2018, contando 155 capítulos, destaca situações marcantes de um contexto no qual 
o machismo, o racismo e outras questões incongruentes continuam pulsando forte 
no cotidiano brasileiro. 

A partir da música de abertura (O segundo sol)1 – composta por Nando Reis 
para Cássia Eller e lançada em 1999, bastante popular, que ganhou versão da banda 
Baiana System, muito elogiada pelo público2-, a autoria (texto e direção) já revela a 
opção por uma estratégia contrária ao machismo. Isso porque tanto o compositor 

1 Ver história da criação da música, disponível em https://br.nacaodamusica.com/posts/nando-reis-significado-o-segundo-
sol/. Acesso em 05 jan 2020.
2 Confira matéria sobre a repercussão em https://www.midiorama.com/segundo-sol-musica-de-cassia-eller-ganha-
repaginada-para-abertura-de-novela-da-globo. Acesso em 22 dez 2019.
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como a cantora que popularizou a canção tem personalidades publicamente libertá-
rias e opostas ao preconceito.

Levando em conta que “as narrativas criam significações sociais, são produtos 
culturais inseridos em certos contextos históricos” (MOTTA, 2013, p.121), acredita-
mos que sublinhar o desrespeito aos direitos humanos, a humilhação aos negros, 
a opressão física e moral às mulheres, numa narrativa tão popular no país como a 
telenovela, garante um espaço privilegiado de reflexão sobre o contexto histórico e 
as concepções discursivas que engendram a formação cultural brasileira.

Afinal, como diz Maria Immacolata (2009), sendo o principal produto de uma 
indústria televisiva de grandes proporções, “a novela passou a ser um dos mais 
importantes e amplos espaços de problematização do Brasil, indo da intimidade 
privada aos problemas sociais” (LOPES, 2009, p. 06). Por isso, achamos relevante 
perceber questões colocadas na teledramaturgia de ampla similaridade com o real, 
a partir da identificação e analogia com problemas tão vivos no cenário contempo-
râneo.           

Nossa intenção é instigar reflexões que possam promover o questionamento 
sobre indagações dadas como postas, enfatizando que as identidades sociais são 
construídas e como tal, podem ser repensadas, ressignificadas e desconstruídas. 
Logo, o que está em análise é uma temática que envolve gênero, classe social e pre-
conceito, pilares da construção discursiva, a qual opera afirmando a dialogia ficção 
e realidade.

Na novela de João Emanuel Carneiro (2018), o machismo é destacado através 
da encenação de dramas nos quais a opressão do homem sobre a mulher acontece 
de forma irrefutável, através de situações facilmente observáveis no dia-a-dia, nas 
quais o homem - por qualquer prerrogativa que o coloque em situação de algum 
de “poder” - se acha no direito de usar de violência contra o sexo feminino, seja ele 
de que idade for ou que tipo de comportamento adote. Um desses mostra núcleo 
de personagens do subúrbio de Salvador, através da família composta por Agenor, 
Nilce, Rosa e Maura. O pai, machista ferrenho, é casado com uma mulher submissa 
e subserviente, que vive para ele, a casa e as filhas. Esse marido não permite que a 
esposa trabalhe, e toma um choque ao descobrir que tem uma filha lésbica e outra 
prostituta: culpa a mãe pelos ‘desvios’ e expulsa as filhas de casa. 

O outro mostra a opressão machista através de um delegado de polícia que 
assedia constantemente uma funcionária do ambiente profissional, desrespeitando 
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qualquer preceito ético de convivência social e insistindo na violência, mesmo após 
várias contraditas da policial, a jovem Maura (Nanda Costa).

Nesse contexto, queremos enfatizar as estratégias usadas para salientar um 
discurso contrário ao machismo. A opção clara pela negação e combate ao precon-
ceito nos parece coerente e acertada na medida em que os personagens, protagonis-
tas dos atos machistas, são construídos de modo a que não se crie empatia com eles: 
agem com truculência, agressividade, de forma impositiva, grosseira e opressiva 
. Ou seja: ainda que alguém possa considerar como certo o pai machista, a forma 
como o personagem é representado o faz ser rejeitado, negado e até odiado. Bem 
como o delegado com sua perversidade e afronta à atuação da funcionária tem to-
dos os ingredientes para ser considerado um crápula. Afinal, a jovem Maura foi 
construída como uma garota dócil, meiga, responsável, dedicada a ajudar com as 
demandas financeiras da família, amiga da mãe, parceira fiel da irmã, Rosa (Letícia 
Colin). Mas entre o que persiste e o que deve ser transformado, mora o cotidiano e 
sua diversidade. Assim, a análise parte da pergunta: que contribuição a narrativa 
da telenovela pode trazer para melhorar a percepção do machismo como mal a ser 
combatido e rechaçado?

 ALCANCE DA NARRATIVA

Para começar qualquer análise em nossa área, acreditamos fundamental ter 
clareza sobre a construção dos discursos. Nenhum discurso é inocente, nenhuma 
narrativa nasce sem uma intenção, conforme afirma Motta (2013). No campo da 
Comunicação, há uma convergência de saberes, para os quais é considerável estar 
atento quando se pretende construir uma análise, conforme explica Maria Apareci-
da Baccega (2013):

Variados discursos interpelam o sujeito no cotidiano, oprimem e libertam, mode-
lam comportamentos, atuam no sentido da mudança ou da permanência. O dis-
curso não é estritamente só isso ou aquilo. Pode-se dizer que ele é predominante-
mente algo, mas não que ele tem só um aspecto. Nas narrativas manifestam-se a 
polissemia e a dialogia dos signos verbais e não verbais, tanto no eixo sincrônico 
como no diacrônico (BACCEGA, 2013, p. 120).

É Mikhail Bakhtin (2003) quem nos diz que toda palavra é uma palavra dada 
mas também é uma palavra em construção. Precisamos de sensibilidade para per-
ceber para qual trilha se dirige o sentido de cada uma em seu diálogo social, e é a 
palavra que nos permite saber para aonde estamos caminhamos. Nesse sentido, 
recorremos mais uma vez a Baccega (2013):

Quem primeiro nos oferece a possibilidade de conhecer as pequenas mudanças 
que começam a ocorrer na sociedade são as palavras. É preciso ter consciência 
de que palavra dada e palavra dando-se são uma apropriação individual de um 
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processo coletivo do qual aquele que está escrevendo é ator e resultado. [...] o 
produto da sua construção discursiva, o texto que será escrito, voltará a essa co-
letividade. (BACCEGA, 2013, p.123).   

A sugestão de Motta (2013) é que observemos o significado do nosso objeto 
de estudo, e não o objeto em si, suas partes componentes, etc. Ou seja: nós é que 
precisamos buscar o sentido daquilo que se mostra. Lembrando que os discursos 
narrativos se constroem através de estratégias e astúcias comunicativas nascidas 
dos desejos do sujeito narrador:

A narrativa é utilizada para atrair, seduzir, persuadir, convencer, obter resul-
tados, efeitos de sentido, satisfazer a um desejo e a um projeto discursivo do 
narrador. [...] os componentes da narrativa empírica precisam ser compreendi-
dos como artifícios, truques, artimanhas estratégicas da comunicação narrativa 
(MOTTA, 2013, p. 147).        

Ao seguir uma estória, sempre aprendemos algo sobre nós mesmos e nossa 
realidade, como aponta Paul Ricouer, em citação de Motta (2013). Assim, ao mesmo 
tempo em que enveredar por uma narrativa nos permite conhecer um pouco mais 
sobre determinado universo, também oportuniza a criação de laços e entendimen-
tos com nossa própria história de vida. Afinal, se as situações apresentadas num 
enredo sempre apontam para projetos de vida, elas também falam de nós, seres 
humanos, e, portanto, elas já trazem em seu fundamento condições de assimilação 
e identificação com quem as conhece. Caberá à habilidade maior ou menor do nar-
rador a criação de empatia.             

Para discernir de forma mais estruturada a construção de uma história, Motta 
(2013) indica sete movimentos para se analisar criticamente qualquer narrativa, os 
quais estão assim estruturados: conhecer a intriga, entender a lógica da diegese3, 
registrar o aparecimento de novos conflitos, perceber o conflito dramático principal, 
os personagens, as estratégias argumentativas, e a argúcia da (s) metanarrativa (s).

Tomando como exemplo a novela Segundo sol, e cruzando a proposta de aná-
lise de Motta (2013) com a do filósofo e roteirista Luiz Carlos Maciel (2017), uma 
síntese analítica fica mais ou menos assim:

1. Exposição: o que podemos definir pela sinopse, um resumo geral da história.

2.Ataque: O imbróglio da suposta morte de Beto, o encontro dele com Luzia, a 
perseguição de Luiza e Carola ao casal.

3. Miolo: a história que está sendo desenvolvida com suas ações e estratégias.

3 Conceito diz respeito à dimensão ficcional de uma narrativa. Ver em https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/diegese/. 
Acesso em 05 jan 2020.
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  4. Clímax: O roubo do filho de Luzia e Beto.

 5. Personagens: Laureta, Rosa, Karola, Remmy, Icaro, Manu, Roberval

Relação que esses personagems tem na ficção seriada e sintonia da recepção 
com eles: Adriana Esteves, Letícia Colin, Deborah Secco, Vladimir Brichta, Chay 
Suede, Luísa Arraes e Fabrício Boliveira.

6. Estratégias: diálogos, intertextualidades, efeito de real, músicas, dialogia fic-
ção X real, fotografia, enquadramentos, ganchos.

7. Desfecho ou moral: ninguém é o que parece à primeira vista: a ambiguidade

prevalece e tudo está diretamente relacionado ao contexto.

Portanto, recorremos às palavras do próprio Motta (2013) para esclarecer ain-
da mais:               

Estudar toda e qualquer narrativa é descobrir os dispositivos retóricos capazes 
de revelar o uso intencional de recursos linguísticos e extralinguísticos pelo nar-
rador no processo de comunicação. (MOTTA, 2013, p. 196).

Prosseguindo, lembramos que “As narrativas criam significações sociais, são 
produtos culturais inseridos em certos contextos históricos” (MOTTA, 2013). No 
caso da teledramaturgia, para que o dialogismo e a alteridade aconteçam é neces-
sário que o público tenha identificação com o (s) personagem (ns) e crie empatia, 
para que se sinta junto do personagem e com ele estabeleça uma relação em que há 
diálogo e projeção. Isso porque é dessa forma que novos sentidos são produzidos, 
bem na esteira do que define Maria de Lourdes Motter (1998):

Ao mesmo tempo em que reproduz hegemonias, a teleficção trabalha à sua ma-
neira o que é dado socialmente, construindo refrações que se desenham mais 
nitidamente por meio de seu apelo constante ao cotidiano das relações sociais e 
familiares (MOTTER, 1998).

Sendo “um projeto dramático de construção da realidade” (MOTTA, 2013), 
vamos entender como foi construído o questionamento do machismo pela narrativa 
de Segundo sol.

A ONIPRESENÇA DO MACHISMO

A trama de Segundo sol apresenta um machismo multifacetado: ele aparece 
através do assédio sexual, do desrespeito à profissional que busca sua afirmação, da 
opressão à mulher, da prostituição que enxerga o corpo feminino como mercadoria, 
da desvalorização do papel da dona de casa, da condenação pública da mulher que 
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comete traição4. Essas questões todas são abordadas no enredo e aparecem com bas-
tante proeminência nas cenas que escolhemos destacar, quais sejam a do delegado 
que assedia a subalterna no ambiente de trabalho, e a do marido e pai truculento, 
que agride a mulher e a filha5 por não aceitar que tenham direito a conduzir a pró-
pria vida da forma que desejam e não respeitar a liberdade individual de cada uma.

Sobre a permanência do machismo na sociedade brasileira, tema recorrente 
na nossa teledramaturgia, cabem oportunamente as palavras de Maria de Lourdes 
Motter (1998):

Aquilo que é simplificado para tornar a realidade concreta mais cômoda, read-
quire, com os recursos dramatúrgicos da telenovela, a complexidade real e é des-
se modo, sacudindo o telespectador a partir de seu envolvimento na trama, que a 
ficção lhe devolve a realidade. [...] Não se trata pois de apenas apontar e denun-
ciar problemas, mas de demonstrar como eles estão presentes e afetam a vida das 
pessoas.  (MOTTER, 1998, p. 90 e 91).

Já a filósofa Márcia Tiburi (2018) aponta a masculinidade como sinal de violên-
cia e diz que o machismo já é cultura construída ao longo do tempo6:

A raiz do problema do feminicídio está a meu ver, numa certa compreensão de 
masculinidade que é introjetada pelo indivíduo, pelo cidadão comum. Então, no 
contexto em que esse machismo é um valor, a coisa é ainda pior, porque o pró-
prio homem valoriza a si mesmo como um machista. Ele valoriza a ideia de mas-
culinidade como violência, porque não se construiu uma ideia de masculinidade 
sem violência (TIBURI, 2018).

Passemos então às cenas: a primeira é quando o pai de Rosa descobre que ela 
se prostitui e a expulsa de casa, capítulo 57, exibido em 18 de julho de 2018. De fato, 
podemos mesmo falar numa sequência, que começa no espaço doméstico e ganha 
a rua: não satisfeito de expulsar Rosa de casa, Agenor joga-a na rua bradando um 
odiento discurso contra ela na frente de todo o bairro, sem importar-se se os vizi-
nhos assistem a tudo. Ao contrário: destrata e desmerece a filha publicamente, va-
lendo-se de palavras abjetas, de baixo calão e atitudes violentas, como jogar ao chão 
o celular da garota e pisá-lo para destruí-lo.

São pouco mais de 3 minutos e constitui-se uma mais fortes sequências da 
novela, que significa um divisor de águas na vida da personagem Rosa. Ademais, 
a sequência é lindíssima e termina com Rosa eclodindo como “dona da cena”, na 

4 No caso masculino, a traição é sempre considerada apenas um deslize. Sobre o assunto, ver matéria “Conceito de traição 
varia para homens e mulheres.” Disponível em https://extra.globo.com/noticias/saude-e-ciencia/conceito-de-traicao-varia-
para-homens-mulheres-veja-diferenca-11529490.html. Acesso em 05 jan 2020.
5No decorrer da novela, vê-se que o personagem também é machista com todas as outras mulheres com as quais se 
relaciona, como por exemplo com sua patroa Cacau (Fabíula Nascimento),  dona do restaurante no qual ele é garçom. Ver 
matéria “Em ‘Segundo Sol’, Agenor coloca fogo no restaurante de Cacau”. Disponível em: https://natelinha.uol.com.br/
novelas/2018/09/30/em-segundo-sol-agenor-coloca-fogo-no-restaurante-de-cacau-120398.php disponível em https://
natelinha.uol.com.br/novelas/2018/09/30/em-segundo-sol-agenor-coloca-fogo-no-restaurante-de-cacau-120398.php. 
Acesso em 05 jan 2020.
6 Ver matéria sobre machismo em que a filósofa é uma das entrevistadas. Disponível em https://g1.globo.com/pi/piaui/
noticia/especialistas-citam-a-cultura-do-machismo-como-um-grande-causador-do-feminicidio-no-piaui.ghtml. Acesso em 
06 dez 2019.
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qual a personagem vai-se desfazendo no meio de uma rua em Salvador e a trilha é 
o clássico O mundo é um moinho, de Cartola.

Os outros destaques são três cenas, nas quais o assédio é o epicentro: o delega-
do é o autor em todas: comete o delito contra Maura, a policial civil subalterna a ele 
na corporação. A primeira é no capítulo de 14 de junho, de número 28. A segunda 
acontece no capítulo 39, exibido em 27 de junho e a terceira é no capítulo 51, exibido 
em 11 julho. As cenas tem 4’11”, 44” e 1’40” e em todas o delegado comete assédio 
sexual contra a policial Maura e a ameaça com retaliação no emprego. 

Quais seriam então as estratégias argumentativas que percebemos ?  Vamos 
a elas: a construção dos personagens machistas – Agenor (Roberto Bonfim) e o de-
legado Viana (Carlos Betão), e a das personagens femininas, que fica ainda mais 
eloquente com a narrativa textual, a fotografia (paleta de cores escolhida para os 
personagens e as cenas que protagonizam), os enquadramentos, a trilha sonora das 
cenas em que o machismo é posto em xeque.

 
Cena espelha com vigor a violência estrutural do machismo (Fonte: TV Globo).           

Todas as cenas escolhidas são muito emblemáticas e destacam com enorme 
força a questão do machismo estrutural, cupim entranhado na engrenagem social, 
corroendo tudo de forma célere e quase normatizada, gerando vítimas diárias e car-
comendo as bases da convivência saudável através de ações espúrias, semelhantes 
às que a ficção evidencia com tanta propriedade.
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UMA LUCÍOLA CONTEMPORÂNEA

 
Rosa (Letícia Colin) é a mocinha que se prostitui para escapar da pobreza (Fonte: TV Globo).

Primeiramente, a Rosa de João Emanuel Carneiro traz de volta, com desme-
dido vigor e propriedade, a personagem Lucíola7, do escritor José de Alencar8, re-
define e atualiza as questões estruturantes que embasam a personagem literária. 
Contextualizada na teledramaturgia, a representação da personagem feminina é 
ressignificada e condiz com a modernidade líquida definida por Zigmunt Bauman 
(2001), evidenciando o quanto os problemas abordados na ficção literária continuam 
atuais e em pauta permanente no imaginário sociocultural brasileiro.

O nome da personagem é simbólico: Rosa9 é nome da flor mais apreciada no 
mundo. Jovem, linda, meiga, afetuosa e muito pobre, a personagem é filha de pai 
machista e mãe submissa e oprimida, que não trabalha e vive em casa a cuidar das 
duas filhas, como empregada do marido grosseiro e opressor. Em busca de empre-
go, e vendo os pais passarem por dificuldades financeiras (a ponto de quase perder 
a casa onde residem), ela acaba por encontrar na prostituição um meio de ganhar 
dinheiro e ajudar nas despesas da família. Sem que os pais saibam, conhece Laureta 
(Adriana Esteves), uma poderosa cafetina, e passa a trabalhar como mais uma de 
suas ‘meninas’, numa bela mansão em bairro nobre da capital baiana. 

Rosa encontra dificuldade na adaptação inicial à nova vida, apaixona-se por 
um garoto de programa, Icaro (Chay Sued), e com ele vive momentos de amor, 
7 Personagem clássica do romance homônimo do escritor cearense José de Alencar, escrito em 1862, cuja história se passa no 
Rio de Janeiro, no qual a protagonista se prostitui para salvar a família da miséria e também é expulsa de casa pelo pai. Ver 
em https://www.culturagenial.com/livro-luciola-de-jose-de-alencar/. Acesso em 10 dez 2019
8 Um dos grandes expoentes do Romantismo no Brasil. Saiba mais em https://www.todamateria.com.br/jose-de-alencar/. 
Acesso em 06 jan 2020.
9 Rosa é flor preferida pelos namorados.Ver matéria disponível em https://g1.globo.com/mato-grosso-do-sul/noticia/rosa-
e-flor-preferida-para-o-dia-dos-namorados-aponta-pesquisa-em-campo-grande.ghtml. Acesso em 20 dez 2019.
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enlevo e conflitos. Porém, chega o dia em que Rosa não aguenta mais e opta por 
abandonar a atividade. Todavia, a perigosa dona do bordel de luxo, furiosa, resolve 
emparedar a garota e vai à casa dos pais dela revelar sua verdadeira profissão. 

 
Rosa é expulsa de casa em caso clássico de machismo, que ganha eloquência em forte cena. (Fonte: TV Globo)

A partir da expulsão de casa, todas as escolhas tomadas pela personagem 
modificam completamente sua personalidade e sua postura diante dos embates da 
vida. Até os capítulos da reta final, em outubro, Rosa vive em conflito permanente 
consigo mesma, através do qual o autor possibilita a reflexão sobre perquirições 
morais, éticas, amorosas, sexuais e políticas, sobrelevando o quão rica é a comunhão 
autoria-direção-interpretação, tornando Segundo sol um marco de suma importân-
cia no horário nobre e uma nova obra-prima na teledramaturgia de João Emanuel 
Carneiro.

CONSIDERAÇÕES FINAIS 	

Ao eleger o machismo como um dos temas predominantes da narrativa de 
Segundo sol, João Emanuel Carneiro (JEC) insere no horário nobre, de modo muito 
incisivo e com a competência de quem tem profundo conhecimento da urdidura 
dramatúrgica de uma telenovela, a reflexão sobre um tema gravíssimo que vitima 
diariamente mulheres no Brasil. A discussão dessa temática vem sendo gestada na 
teledramaturgia ao longo de décadas. Particularmente, no caso das obras assinadas 
por JEC, isso se faz notar em todas as suas novelas desde a primeira, que foi Da cor 
do pecado10.

10 Novela produzida e exibida pela TV Globo entre janeiro e agosto de 2004, no horário das 19h, com 185 capítulos. Ver em 
http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/da-cor-do-pecado.htm. Acesso em 06 dez 2019.
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Acreditamos que qualquer assunto inserido na televisão através da narrativa 
ficcional tem uma capacidade potencial enorme de entranhar-se no cotidiano so-
cial porque fomenta a discussão da problemática inserida nas tramas, seja através 
de discussões interpessoais, motivadas pelo binômio projeção/identificação, seja 
através da vinculação real e ficcional, contextualizadora de providenciais debates, 
que ganham potencialização extra quando levados adiante pela imprensa e redes 
sociais. 

Inserir temas que já estão pulsantes no dia-a-dia da população nos enredos 
das telenovelas nos parece então a forma mais veloz, incisiva e proativa de discutir 
interrogações de fundo na formação da sociedade brasileira, tais como o machismo 
e o racismo estrutural, os quais, colocados na teleficção, ganham relevo através do 
espelhamento, gerador de identificação ou negação do telespectador às situações, 
aos personagens e seus intérpretes – como aconteceu no caso de Segundo sol em aná-
lise -, de questionamento e reflexão sobre as atitudes dos personagens destacados. 
Ademais, o desenvolvimento dos conflitos tem uma pulsação sub-reptícia de poder 
avassalador porque age sobre o emocional, acrescida pela sinestesia da música e 
pelo poder incalculável das imagens.       
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NA PAREDE DA MEMÓRIA, O QUADRO QUE 
DÓI MAIS

Os dias eram assim: ficção e jornalismo para falar 
de um tempo sombrio1

1 Trabalho apresentado no GP Ficção Seriada, XVII Encontro dos grupos de pesquisa em Comunicação, evento 
componente do 40º Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação.
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RESUMO

A supersérie Os dias eram assim é o foco de análise deste artigo. Levando em 
conta o momento político difícil que o país atravessa, bem como a impor-

tância da teleficção audiovisual para a construção da identidade nacional, a obra 
ganha relevância nestes tempos de conturbado desenho da ordem social e intensa 
valorização dos relatos, sendo esta uma narrativa que mantém forte e interessante 
relação dialógica com as narrativas jornalísticas. 

Palavras-chave: Os dias eram assim. Teledramaturgia. Narrativa. Jornalismo. Dita-
dura.

INTRODUÇÃO

O período sombrio que extirpou a liberdade do cotidiano nacional cheira a 
repressão, ditadura, violência, aviltamento dos direitos fundamentais, cerceamento 
da liberdade. Há uma dor funda e recente que cerca aquele momento crucial da 
vida brasileira. Esse tempo ainda não foi bem assimilado na memória nacional. É 
difícil falar daqueles dolorosos anos e, talvez por isso, ainda há quem duvide que 
eles existiram de fato.

Este artigo vai percorrer o caminho escolhido pelos criadores da supersérie 
Os dias eram assim para o enfoque narrativo dado à teleficção, através do qual se 
percebe, com muita clareza, fatos e parâmetros emblemáticos da ditadura no Brasil, 
bem como uma forte dialogia do passado com o presente, sobretudo por conta do 
material de arquivo - e de como ele se insere no enredo de forma eloquente, a partir 
do tratamento jornalístico que perpassa toda a obra -, e das analogias possíveis, a 
partir do jornalismo, com fatos do presente e os desdobramentos da crise política.

Ambientada entre as décadas de 70 e 80, período que vai da repressão às Di-
retas Já, a supersérie estreou em 17 de abril de 2017, no horário das 22:30h, e é assi-
nada em coautoria por Ângela Chaves e Alessandra Poggi com direção de Walter 
Carvalho, Isabela Teixeira e Cadu França, e direção geral de Carlos Araújo.

A estrutura da narrativa tem como alicerce uma história de amor interrompi-
do, como assim acontece em qualquer obra teledramatúrgica. Sabemos: a telenovela 
tornou-se nosso maior produto cultural de exportação e ocupa lugar de destaque na 
programação televisiva, existindo desde 1951 mas somente a partir de 1963 como 
atração diária. De lá para cá, o gênero se consolidou como uma hidridação que une 
o romance do século XIX, o folhetim e o melodrama. Assim, a questão amorosa é o 
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gancho principal, o que nada tem de demérito ou enfadonho, uma vez que “contar 
histórias é a arte de contá-las de novo”, como afirma Walter Benjamin (2000).

Cabe ressaltar o quanto as intertextualidades estão presentes em Os dias de vá-
rias formas: na exposição de fatos que ganharam repercussão na imprensa - como os 
do assassinato do estudante Édson Luís e a passeata dos 100 mil; a vitória do Brasil 
na copa do mundo de 70; a luta armada; o cerceamento à liberdade de expressão e à 
censura aos artistas; o caso da invasão ao teatro nos anos 60; a decretação do AI -5; 
o programa Abertura, apresentado pelo cineasta Glauber Rocha em rede nacional, 
entre outros. Esses e outros momentos emblemáticos são mostrados, quase sempre, 
mesclando-se imagens jornalísticas da época com imagens feitas pela realização au-
diovisual, trabalhadas com filtros especiais para dar à ficção uma similaridade pe-
culiar com os acontecimentos do passado.

A narrativa segue o padrão próprio da teledramaturgia, a partir do que nos 
dizem Cândida Villares Gancho (1991), David Bordwell (2005) e Todorov (2004). A 
história segue uma estrutura sólida com duas linhas de ação que se desenvolvem 
em paralelo:

A narrativa se constitui na tensão de duas forças. Uma é a mudança, o inexorável 
curso dos acontecimentos, a interminável narrativa da “vida” (a história), onde 
cada instante se apresenta pela primeira e última vez. É o caos que a segunda 
força tenta organizar; ela procura dar-lhe um sentido, introduzir uma ordem. 
Essa ordem se traduz pela repetição (ou pela semelhança) dos acontecimentos: 
o momento presente não é original, mas repete ou anuncia instantes passados e 
futuros. A narrativa nunca obedece a uma ou a outra a força, mas se constitui na 
tensão das duas. (TODOROV, 2004, p. 22).

Em Os dias, essa combinação de tempo, história, personagens e ação eviden-
cia-se em eloquente simetria com a narrativa histórica construída pelo jornalismo, 
tornando-a uma obra emblemática na construção de nossa memória sobre a ditadu-
ra que imperou no país por 20 anos. E isso é tão relevante como nos aclara Cristina 
Costa (2000):

As narrativas são maneiras de realizar e de expressar nossa temporalidade, tor-
nando-a tão objetiva quanto a certeza de nossa finitude e transitoriedade. São 
metáforas constitutivas de ordenação, de ritmos e de sequências seriais e ca-
suais... As estruturas narrativas são formas de estabelecer modulações e dura-
ções, arquitetando a temporalidade humana. São essenciais para a construção da 
identidade, tanto a individual como a coletiva, pois, a partir das considerações 
feitas, ser para o homem é ter uma história, é integrar durações e temporalidades. 
(COSTA. 2000, p.41).

Como gênero herdado do folhetim e do melodrama, a teledramaturgia tam-
bém é produção textual, portanto, sua estrutura se encaixa nas considerações de 
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Roland Barthes (1984), para quem o texto é “um tecido de citações saídas dos mil 
focos da cultura", e ao escritor cabe

Imitar um gesto sempre anterior, jamais original; seu único poder está em mes-
clar estruturas, [...] a ‘coisa interior que tem a pretensão de traduzir não é senão 
um dicionário todo composto, cujas palavras só se podem explicar através de 
outras palavras. (BARTHES, 1984, p.69).

Na obra em análise, percebemos ademais uma sutil e interessante ligação com 
as narrativas do jornalismo televisivo. Isso não acontece pela primeira vez (e acre-
ditamos que continuarão num crescendo de ilações por conta do interesse crescente 
nas analogias real x ficção, motivado pela intensificação dos registros narrativos via 
redes sociais), conforme aponta estudo de Elizabeth Rondelli (1997):

Na programação televisiva, assim como na literatura ou no cinema, a realidade, 
ou mais exatamente os modelos socioculturais sobre o que seja ou não a realida-
de, estão presentes, referenciados, referidos, para serem mostrados, analisados, 
criticados, ou para que se instituam, a partir deles, imaginários outros, fantasias 
ou mesmo delírios criativos. (RONDELLI, 1997, p 151).

Sabemos da inadequação de qualquer análise de programa televisivo que não 
leve em conta o contrato de promessa e todos os paratextos que estão no entorno 
da produção, como nos adverte François Jost (2004). Assim, achamos oportuno res-
saltar que as construções simbólicas em Os dias se observam já a partir do nome da 
personagem principal, Alice. Afinal, quem de nós, ao ouvir este nome, não comple-
ta mentalmente com o País das Maravilhas ? E em que país situa-se a Alice da série 
? Justamente num país em que, àquele tempo, nada tinha de maravilha. Portanto, 
batizar a personagem principal como Alice configura uma clara definição política 
da obra. O mesmo dizemos do título – Os dias eram assim -, pinçado de uma letra 
emblemática da canção Aos nossos filhos, assinada pela dupla Ivan Lins e Victor Mar-
tins, que teve execução intensa nas rádios naqueles anos tristes de 70-80.

            Nesta análise, parece-nos primordial ressaltar as interfaces notórias entre 
a encenação da política na narrativa da teleficção e as implicações sociopolíticas ex-
tratela. Basta ver, ainda que de relance, que o país anda vivendo dias de verdadeira 
novela policialesca no âmbito político desde antes do início da exibição da obra em 
análise. Outrossim, nesse cenário insólito e conturbado de corruptos descobertos, 
políticos influentes presos, delações envolvendo nomes de tradicionais figuras da 
cena política e um crime novo a cada dia - às vezes mais de um em questão de 
horas -, todas essas frações de um mesmo desenho cênico-político ganham ainda 
mais sentido ao se acompanhar o desenrolar de Os dias, para tanto sendo necessário 
despir-se dos preconceitos que costumam vir à tona quando se envolve o fenômeno 
telenovela. 
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Colocar no ar uma obra que defende os direitos humanos, que prega a liber-
dade e o direito à discordância, que celebra a tolerância e convida a repensar que 
país estamos construindo desde o fim da ditadura, nos parece uma luz que revisita 
o passado para melhor entender o presente e assinalar que é possível um futuro 
menos impregnado de situações torpes, indignas com a condição humana e nefastas 
para a construção de uma sociedade justa. Permitir uma leitura que dialogue com 
essas possíveis interpretações nos parece uma ousadia e uma sinalização inequívo-
ca de que a teledramaturgia está querendo nos dizer bem mais além do que possa 
supor nossa vã filosofia, aqui tomando carona nas palavras de Shakespeare. Assim 
como Rondelli (1997) já identificara há duas décadas:

Os diversos gêneros dos discursos televisivos, ao se construírem, tomam o real 
como referência para, sobre ele, produzirem aproximações ficcionais ou jornalís-
ticas. No caso da televisão, os telejornais e documentários deveriam ser o reino 
dos discursos sobre o real, enquanto as telenovelas e seriados, o lugar da ficção. 
Entretanto, esses gêneros, além de não serem puros no modo como narrativa-
mente constroem suas representações, convivem com uma série de outros gêne-
ros que transitam entre os dois polos sem nenhum compromisso de serem fiéis 
ou coerentes com a realidade ou com a ficção, e que ficam mergulhados numa 
região cinzenta.  (RONDELLI, 1997, p 151 e 152).

Afinal, por tudo que dissemos anteriormente, nos parece além do óbvio: a 
narrativa de Os dias fornece evidente enquadramento político por parte de seus 
criadores e da emissora que realiza a obra, além de propiciar farta analogia com os 
noticiários cotidianos.             

ENREDO E REALIDADE EM INSTIGANTE DIÁLOGO          

Sendo a política determinante como estrutura e tema de sumo interesse para 
a comunicação midiática, claro está que ela não pode ficar alheia aos roteiros de 
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telenovelas. O pesquisador Mauro Porto (2003) aponta que o público vê as novelas 
não apenas como dramas de ficção distantes da sua realidade, mas também como 
valiosa fonte de informação e orientação sobre os dilemas e perspectivas dos pro-
cessos políticos brasileiros. 

A telenovela seria então uma fórmula, que Muniz Sodré (1985) descreve assim:

Uma mistura folhetinesca temperada pelo imaginário da família patriarcal em 
mutação – é tipicamente brasileira. A abertura do folhetim para o real-histórico 
(para a ideologia) permite a incorporação de informações sobre a dinâmica mo-
dernizadora da sociedade urbana nacional e relança continuamente ao nível das 
famílias (grupos receptores naturais da telenovela) doutrinas e ideias correntes 
(liberação sexual, novas formas de relacionamento amoroso, novos regimes de 
casamento), assim como “ensina” a consumir. (SODRÉ, 1985, p. 66).

Essas regras são flexíveis segundo a moral da época, mas podemos observar 
que, em essência, elas não mudam. Esses aspectos, guardando as diferenças dos 
meios de expressão, podem ser vistos não só nos romances folhetinescos, mas em 
veículos como o rádio, o cinema, a televisão, a história em quadrinhos, a fotonovela. 
A passagem do folhetim jornalístico para outros meios de comunicação implica na 
elaboração de outros códigos, mas não muda a sua estrutura básica enquanto lite-
ratura folhetinesca.

Vamos então rememorar o enredo de Os dias: a seleção brasileira fazia o jogo 
final da Copa de 1970. Nas ruas, um clima de euforia. Submerso no júbilo de quem 
está prestes a sagrar-se campeão mundial, pulsava uma tensão aflitiva, como uma 
sensação de que algo ruim estava por acontecer: o aviltamento da dignidade huma-
na, alicerce do período sombrio da ditadura brasileira. No contexto cruel, frio e re-
pulsivo dos piores anos da vida política do Brasil estão Renato (Renato Goes) e Ali-
ce (Sophie Charlotte), personagens principais. Primogênito de uma família de classe 
média, moradora de Copacabana, Renato é médico e tem dois irmãos, os estudantes 
Gustavo (Gabriel Leone) e Maria (Carla Salle).  O pai era professor universitário e a 
mãe, Vera (Cássia Kiss) é dona de uma livraria. Cada um a seu modo, estão todos 
engajados na luta pela liberdade: enquanto Gustavo sai às ruas, Maria expressa-se 
pela arte. Já no universo de Alice, a batalha é contra o pensamento conservador 
da família. Questionadora, a estudante sempre bateu de frente com os pais. Dono 
de uma construtora, Arnaldo é um empresário rico e de padrões fascistas: não se 
conforma com o fato de a mulher, Kiki (Natália do Valle), nunca ter conseguido 
reprimir a inquietude da filha. Para ele, a mulher é a culpada por tudo de ruim que 
acontece no lar e na família. O empresário é um notório vilão, representante típico 
do machista, homem deplorável que causa nojo e revolta, feito com maestria pelo 
ator Antônio Calloni.

Aurora Miranda Leão



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil 103

Alice apaixona-se por Renato e destrói o sonho dos pais para sua vida ao rom-
per o namoro de anos com o preconceituoso Victor (Daniel de Oliveira), que eles 
idealizaram como genro. O casamento seria a concretização do sonho de Victor e de 
sua carreirista mãe Cora (Susana Vieira) de herdar a milionária fortuna do empre-
sário. Os mundos de Renato e Alice se cruzam por amor e sofrem uma separação 
abrupta por conta das divergências ideológicas entre as duas famílias, potencializa-
das pelo ambiente político reinante no país.            

A narrativa tem evidente simetria com a narrativa histórica construída pelo 
jornalismo, configurando-se como obra de forte inserção na construção da memória 
da vida nacional. Aquele foi um tempo cheio de radicalismos e eivado de dicoto-
mias, como afirma o jornalista Luiz Zanin Oricchio (2017):

A direção é sóbria e enérgica e a fotografia, a cargo do mestre Walter Carvalho, 
aposta na simplicidade e no realismo. Convence e emociona. Ajuda muito nesse 
processo a inserção de imagens documentais ao longo da trama. São imagens em 
preto-e-branco, em sua maioria. Fortes, com aquela textura de cinema-verdade 
que conferem credibilidade ao que se vê. Logo no início é apresentado uma es-
pécie clipe-resumo de como se chegou àquela data. Imagens rápidas de Jango, o 
presidente deposto, comícios febris, passeatas, o golpe, generais fardados, sol-
dados e tanques na rua espancando civis. É a ditadura se impondo. E ditadura é 
sinônimo de violência.  (ORICCHIO, 2017).

É oportuno observar que a narrativa hibridiza detalhes sociopolíticos impor-
tantes daquela época com pequenos arranjos ficcionais que enriquecem e criam po-
derosos laços afetivos com o real. Recorremos à afirmação de Muniz Sodré (2006) 
para perceber o quanto o telespectador é partícipe no ato de interpretar:

a ficção literária produz-se no plano dos símbolos, os quais se abrem para a plu-
ralidade das significações, inventando acontecimento e linguagem, desafiando 
o leitor à parceria na produção interpretativa do sentido (SODRÉ, 2006, p. 160).

Depreendemos daí que o mesmo acontece diante de uma obra da ficção se-
riada televisiva. Nesta, é o telespectador o convidado para interpretar a narrativa 
segundo sua própria cartografia de significados e emoções. E vale a pena lembrar 
Bret Easton Ellis (2006, apud SODRÉ, p. 161): “A vida faz mais sentido na ficção. Na 
prática, todas as vidas tem narrativas. Mas tem algo a mais numa história contada, 
com um ritmo certo. É como congelar o caos”.

No caso de Os dias, o apelo ao conjunto de construções de sentido promovido 
pela ficção teleaudiovisual é muito forte. Afinal, os anos da ditadura situam-se num 
passado muito recente e as músicas, modas, gírias e estilos de vida daquela época 
ainda podem ser vistos com frequência na vida social do país, o que pode ser auferi-
do pela afirmação de Muniz Sodré: “O efeito de dramatização das imagens televisi-
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vas, adequado a mobilizar diretamente emoções coletivas, presta-se por excelência 
ao desenvolvimento das técnicas narrativas.”(SODRÉ, 2006, p.171)

Para evidenciarmos a questão dialógica da narrativa ficcional com a jornalís-
tica, mais uma vez recorremos a Sodré (2005). É ele quem nos mostra o quanto a 
notícia é uma maneira específica de estruturação do tempo a partir de sua relação 
particular com esse movimento regular que caracteriza o ritmo:

Todo e qualquer fato tornado acontecimento pelo jornalismo implica uma pon-
tuação rítmica, pouco importando se o acontecimento se deu no passado ou no 
presente contínuo (SODRÉ, 2005, p.8).

 Podemos então inferir que a narrativa da informação é um modo de expres-
são do real mas também uma maneira de fazer circular o acontecimento pois, colo-
cando-o em movimento, provoca sua reinterpretação, provocando, estimulando e 
permitindo ressignificações do acontecido. E isso vale tanto para o jornalismo como 
para a produção ficcional, que ampara-se em analogias com o real documentado ali 
para enriquecer sua narrativa. E talvez o faça até com mais força, uma vez que, o 
argumento ficcional já traz em seu bojo a mediação e suas faculdades de projeção e 
identificação: 

O jornalismo é visto assim como um dispositivo que arquiteta o acontecimento 
com e no discurso, assegurando sua identificação. Tal discurso, feito de sentido 
compartilhado – algo que se mostra e que se vê – e poroso à experiência coletiva 
social, organiza esta “refletindo e integrando num todo, os fragmentos dispersos 
com que é tecida a trama do presente” (RODRIGUES, 1994, p.107).

Talvez seja válido pensar: assim como a composição textual da notícia en-
gendra o tempo dos acontecimentos e produz o sentido de atualidade – “ela faz 
atualidade articulando as dimensões de passado, presente e futuro, condensando 
um triplo presente”1, a construção da narrativa de ficção televisual, no caso de Os 
dias, também atualiza as dimensões de passado/presente/futuro, igualmente evi-
denciando um triplo presente. E aqui achamos oportuno lembrar Walter Benjamin 
(2000): “Entre as narrativas escritas, as melhores são as que menos se distinguem 
das histórias reais contadas pelos inúmeros narradores anônimos” (BENJAMIM, 
2000, p. 198).

Seguindo nessa linha de raciocínio, o enredo de Os dias está embasado num 
viés documental que instaura e define um tempo. Este tem um ritmo cronológico 
capaz de propiciar um novo olhar sobre o passado num presente que dialoga com 
o contexto político atual e convoca a uma perspectiva de futuro, indissociada do 
desenrolar sequencial através do tempo – aqui podemos evocar o ‘caso do homem 

1 Ver Temporalidade e produção do acontecimento jornalístico, de Elton Antunes. http://seer.ufrgs.br/index.php/
EmQuestao/article/view/1997/1325 Acesso em 30 jun 2017.
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da mala’ (deputado Rodrigo Rocha Loures), repetido à exaustão pela TV Globo (a 
emissora que assina a realização de Os dias), que permite ao espectador mais atento 
fazer imediata analogia com acontecimentos que a teledramaturgia destaca e poten-
cializa. Casos semelhantes aconteceram, por exemplo, com Vale tudo e Anos rebeldes. 

Ao narrar, o jornalista, como condição de compreensão, implica o aconteci-
mento numa referência à sua própria história, o “presente das coisas passadas”. Já o 
“fato mesmo”, aquele posto como diferido dessa história, se constitui no “presente 
das coisas presentes”. O “presente das coisas futuras” é a própria expectativa do 
desenrolar-se, de sequência, posta pelo acontecimento. Afinal, Muniz Sodré (2005) 
já nos disse: 

Todo e qualquer fato tornado acontecimento pelo jornalismo implica uma pon-
tuação rítmica, pouco importando se o acontecimento se deu no passado ou no 
presente contínuo (SODRÉ, 2005, p.8).

ENQUANTO OS HOMENS EXERCEM SEUS PODRES PODERES2

  Sabemos da força que a música exerce no imaginário coletivo. E a seleção 
de músicas em Os dias foi pensada com inconteste sentido de pertença, ajudando a 
construir com potencial emotivo e tom de denúncia a poderosa narrativa teledra-
matúrgica para aqueles tempos sombrios que a ditadura instalou no Brasil.

Naqueles deploráveis anos de chumbo, a música funcionou como principal re-
curso de diálogo do povo frente ao massacre repressivo estabelecido. Na edição his-
tórica da Folha de São Paulo, há o registro sobre o impacto causado pela populari-
dade dos festivais de música. Foram eles o estopim que levou o então General Costa 
e Silva a decretar o Ato Inconstitucional 5. E foi esse ato que fez eclodir toda sorte de 
malefícios, violências e desconstruções humanas contra brasileiros e sua produção 
cultural. Em meio à ostensiva e indômita repressão, a música era uma possibilidade 
de catarse e denúncia, o que a supersérie evidencia com meritória potência.

As músicas em Os dias colaboram intensamente para construir um mosaico 
emocional cheio de simbologias, que arrefecem o poder da trama e potencializam 
as significações possíveis. No período que a supersérie aborda, anos 70-80, músicas 
viraram autênticos hinos em favor da liberdade. A canção de Geraldo Vandré - Pra 
não dizer que não falei de flores-, que tirou segundo lugar no Festival Internacional da 
Canção, em 1968, destaca-se por versos que anunciam a possibilidade de o povo 
tomar as rédeas de sua história: “ ... esperar não é saber. Quem sabe faz a hora, não 
espera acontecer”. Aquela voz ganhou uma força exponencial no país expressando 
um convite claro ao engajamento, à luta. Nessa mesma época, Chico Buarque de 

2  Versos da canção Podres poderes, de Caetano Veloso, lançada em 1984.

Capitulo 7
NA PAREDE DA MEMÓRIA, O QUADRO QUE DÓI MAIS OS DIAS ERAM ASSIM: FICÇÃO E JORNALISMO PARA FA-

LAR DE UM TEMPO SOMBRIO



TELENOVELA
A ficção popular do Brasil106

Hollanda, compositor emblemático na defesa da democracia, valia-se da riqueza de 
metáforas para burlar a censura e externar um grito de alerta ao mundo, em parce-
ria notável com Gilberto Gil: 

Como beber dessa bebida amarga Tragar a dor, engolir a labuta. Mesmo calada 
a boca, resta o peito. Silêncio na cidade não se escuta De que me vale ser filho da 
santa Melhor seria ser filho da outra Outra realidade menos morta Tanta mentira, 
tanta força bruta. (BUARQUE e GIL, 1978).

A inclusão dessas e de outras músicas de intenso simbolismo para a história 
política brasileira – Deus lhe pague, Sociedade alternativa, O bêbado e a equilibrista, Como 
nossos pais, Feito gente, Flores astrais, Sangue latino, entre outras mais românticas, de 
Roberto Carlos, Fábio Júnior e Cazuza - na trilha de Os dias reveste-se de mais um 
trunfo de relevante significação operado pela narrativa da supersérie, indicando a 
clara intenção de seus criadores (autores e diretores) de denunciar um período da 
vida nacional que é melhor ficar bem claro na parede da nossa memória para que 
nunca mais se repita, para que jamais se olvide. Essas músicas são símbolos de um 
tempo sombrio da vida brasileira, e expressam a cultura e a consciência histórica 
daquele tempo de horror para a liberdade. 

NO OLHO DO FURACÃO: DIRETAS JÁ !

Sendo a televisão uma espécie de prima-irmã do cinema, tudo que se pode 
pensar sobre este, serve para aquela. Recorremos então a Mirian Tavares (2017) para 
dimensionar também a acuidade da construção imagética de Os dias:

A imagem do cinema é um constructo artístico, contingente, social ou ideológico. 
Vemos no ecrã o que o autor da imagem quer mostrar. Mas sempre é possível ver 
mais: os sobejos do visível, recortados pelo enquadramento, dizem-nos muito 
das imagens que se mostram, sobretudo naquilo que elas querem ocultar [...] O 
cinema ocupa, muitas vezes, o lugar de “discurso da verdade” – porque é susten-
tado por imagens que são consideradas um espelho do real. O cinema, que nunca 
foi um mero reprodutor da realidade, sempre usou a realidade como discurso, 
um discurso que se apresenta como um espelho aperfeiçoado que, não só reflete, 
mas reelabora as imagens do mundo, tornando-o mais compreensível e ordena-
do segundo padrões ideais. A única forma de combater este discurso do mundo 
visível é produzir novos discursos que irrompam de dentro da lógica do disposi-
tivo e que provoquem, mais que reflexos, autênticas reflexões. (TAVARES, 2017).

Portanto, tomando a narrativa de Os dias como “espelho aperfeiçoado que 
reelabora as imagens” da ditadura no país, o que a obra é capaz de produzir “são 
novos discursos que irrompem de dentro da lógica do dispositivo, capazes de pro-
vocar mais que reflexos, autênticas reflexões”.

Vejamos então o quanto é potencialmente significante o capítulo que abre com 
a eloquência à flor da tela:
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Panorâmica sobre a orla carioca. Meados dos anos 70. Vê-se IMPRENSA LI-
VRE em letras garrafais na vidraça de um prédio, logo em seguida estourada... Um 
militar aparece dizendo: “Ato público está proibido: não aceitamos passeata nem 
comício”. A violência invade as ruas do centro do Rio; foco no cineasta Glauber 
Rocha que diz: “A loucura, meus amigos, a loucura da violência”. Na sequência, 
mais cenas de violência: policiais montados em cavalos irrompem contra as pessoas 
na rua, estudantes são vítimas de agressões e bombas estouram; o general Médici 
passa a faixa para o general Geisel. Era 1974. Na Nigéria, estavam Renato e Rimena 
em missão solidária. Em Miami, Victor e Alice formam uma família feliz (?) com os 
filhos num belo apartamento de classe alta. Corte para uma menina negra: olhar ca-
rente, com um buquê de flores, ela olha o médico como quem agradece com ternura, 
e uma tristeza funda assoma naquele rosto tão puro e ainda imune às maldades do 
mundo.

Essas primeiras imagens do capítulo da quinta-feira, 25 de maio, constroem 
uma espécie de matelassê imagético riquíssimo em detalhes, os quais vão se unindo 
num crescendo a formar um conjunto impactante de significação, captados por uma 
câmera operada com intensidade latente, reforçada por uma edição primorosa. Ima-
gens históricas, nunca antes exibidas na teleficção, tomam conta da tela em linha 
simétrica com imagens ficcionais: um general declara que estão proibidas manifes-
tações e protestos populares nas ruas. Glauber Rocha aparece bradando contra a 
ditadura, imagens da repressão passam em ritmo veloz e o Cálice de Chico e Milton 
emoldura uma narrativa teledramatúrgica de forte acento político, que tem o perío-
do mais duro da vida brasileira como ambiente.     

Aqui achamos oportuno recorrer à teorização de Charaudeau (2006) a respeito 
das estratégias de encenação da informação, ou seja, a maneira como o aconteci-
mento é relatado, comentado ou provocado:

Para que um acontecimento possa ser percebido, é necessário que se produza 
uma modificação no estado de mundo fenomenal, geradora de um estado de 
desequilíbrio, que essa modificação seja percebida por sujeitos (ou que estes jul-
guem que houve modificação) num efeito de ‘saliência’, e que essa percepção se 
inscreva numa rede coerente de significações sociais por um efeito de ‘pregnância’. 
(CHARAUDEAU, 2006, p.99).

Restauramos a continuidade através da ligação do acontecimento a um con-
texto no qual ele se integra de maneira coerente e acaba por surgir como previsível.

Em suma, é preciso que o acontecimento tenha lugar, que ele se manifeste na sua 
descontinuidade e que tenha sido identificado de acordo com uma certa descri-
ção e em função de um contexto de sentido, para que se lhe possa associar um 
passado e um futuro assim como uma explicação causal. Que emergem graças ao 
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acontecimento. E que são da ordem da representação, ou melhor, da imaginação. 
(QUÉRÉ, 2005, p.05).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

A realização de Os dias eram assim oportuniza a recolocação da política como 
cerne da teledramaturgia. Com a força simbólica da supersérie, evidenciada ao lon-
go desta análise, parece-nos haver por parte de seus autores (roteiristas e diretores) 
uma sugestão óbvia quanto à imanência de uma situação-limite no Brasil no tocante 
à configuração ética e social: a de que aqui as coisas dão voltas e voltas, porém, não 
mudam. Ou por outra, travestem-se de mudanças mas no fundo continuam as mes-
mas, com atores veteranos usando “velhas roupas coloridas”. 

Ontem como hoje, parece haver na esfera da classe dominante (política e/ou 
econômica) uma determinação em alçar posições de maior prestígio social a qual-
quer custo, sem levar em conta os meios para se atingir os almejados patamares, 
munidos de objetivos espúrios e por meios ilícitos, gerando um movimento de idas 
e vindas no qual a corrupção subjaz num ad infinitum que assola o país há décadas. 

Nessa ambiência tão corrente no país, as indagações via teleficção são várias: 
teria a telenovela, com sua capacidade de prospectar sentidos e fomentar analogias, 
o poder de instigar o público a fazer ilações e criar simetrias com o real engendrado 
diariamente pela narrativa jornalística ? Quais seriam as interpretações possíveis 
ao se defrontar ficção e realidade quando essa comparação é capaz de evidenciar 
estreitas similaridades entre a narrativa teledramatúrgica e a narrativa jornalística ? 
É possível que o público construa uma narrativa que mescle ficção e realidade para 
tentar entender as convergências que assomam diante de uma obra com o forte 
cunho político, embasado no real, que Os dias testemunha ? A forte similaridade en-
tre o passado que a série reaviva e o contexto político atual, com fatos que insistem 
em destruir a esperança de ética nos esquadrões do poder, poderia servir de farol 
a iluminar cenários sociopolítico-culturais futuros ? A narrativa de Os dias traz o 
que de novo na abordagem teledramatúrgica da pauta política brasileira ? Por que 
podemos definir a narrativa de Os dias como importante marco divisor da teledra-
maturgia na abordagem da ditadura no Brasil ? 

Deixemos que o tempo e a capacidade interpretativa de cada um respondam 
a essas questões que tanto nos mobilizam ao assistir à supersérie Os dias eram assim.
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DE MÃOS DADAS COM BAKHTIN PELO 
SERTÃO NORDESTINO

O cronotopo de duas faces de Onde nascem os 
fortes1

1 Trabalho apresentado ao Grupo de Trabalho Narrativas contemporâneas nas mídias GT1 do XII Encontro de 
Pesquisadores em Comunicação e Cultura, realizado pelo Programa de Pós-graduação em Comunicação e Cultura 
da Universidade de Sorocaba, na Universidade de Sorocaba – Uniso – Sorocaba, SP, nos dias 24 e 25 de setembro 
de 2018
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RESUMO

Sertão inóspito, ontem como hoje, móbil de dor, sofrimento e morte nos 
rincões do nordeste, onde Euclides viu fortaleza, Humberto Teixeira dor, e 

Asa branca bateu asas. A agonia é uma estação inerte no livro das horas. A supersérie 
Onde nascem os fortes é o objeto. O objetivo é perscrutar a narrativa, buscando enten-
der questões que emergem do constructo audiovisual. Como esteio desta análise, 
partimos de conceitos de Mikhail Bakhtin (exotopia, dialogia, excedente de visão, 
cronotopo), apoiando-nos em noções de roteiro elencadas por Syd Field, Doc Com-
parato, Ismail Xavier e Luiz Gonzaga Motta, bem como em análises da narrativa au-
diovisual segundo o pensamento de Todorov, Arlindo Machado, Maria Immacola-
ta, Maria de Lourdes Motter, Daniella Jakubaszko, Mirian Tavares e Cristina Costa.

Palavras-chave: Onde nascem os fortes. Teledramaturgia. Ficção seriada. Sertão. 
Bakhtin.

INTRODUÇÃO

Onde nascem os fortes, supersérie com a qual a TV Globo inaugurou o horário 
de atrações ficcionais das 23h neste 2018, é o objeto deste artigo. Escrita por George 
Moura e Sergio Goldenberg, com colaboração de Flávio Araújo, Mariana Mesquita 
e Cláudia Jouvi, Onde nascem estreou em 23 de abril, sendo a oitava trama exibida 
nesse horário. Assinam a direção, Walter Carvalho e Isabella Teixeira, com direção 
artística de José Luiz Villamarim e direção-geral de Luísa Lima.       

É sabido que tempo, história, personagens e ação são os pilares da narrativa 
ficcional, e nesta, talvez, o modo como a história é contada seja o traço mais per-
tinente. Ou seja, analisar uma narrativa tem como pressuposto a investigação do 
ângulo de visão pelo qual a história é contada. Isso equivale a dizer que conhecer 
o foco narrativo é ponto fundamental para o entendimento do enredo. Portanto, é 
preciso levar em conta que toda narrativa é composta da tensão entre duas forças: 
uma é a mudança – a preponderância do novo, do inexorável, do instante inaugu-
ral; e a outra cuida de ordenar os acontecimentos, conforme o ciclo recorrente de 
repetição ou semelhança (nada do que acontece é inédito mas repete ou anuncia 
instantes passados ou futuros). Não há uma força maior que a outra, mas elas acon-
tecem em simultaneidade, conforme nos indica Todorov (2006).

A história de Onde nascem é simples: um enredo ambientado no sertão nor-
destino com poucos personagens e um conflito principal que domina a narrativa. 
Em termos de produção imagética, há um diferencial que se registra logo no início 
e que destoa do corriqueiro na história da ficção teleaudiovisual: a câmara abre a 
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narrativa com um ‘mergulho’ tenso e veloz que indica a chegada a uma zona árida, 
de solo muito arenoso. Segue assim, provocando um sobressalto no espectador, até 
vermos quem está a pedalar numa bicicleta pelo chão ermo do sertão, passam-se 
quase dois minutos. A câmera é trepidante (está filmando acoplada à cabeça do 
intérprete), intencionalmente dirigida para fazer o telespectador sentir-se integrado 
naquele passeio. 

Quem conduz o veículo poderia ser de qualquer sexo, mas descobrimos enfim 
tratar-se de Maria (Alice Wegmann), uma aguerrida e bonita jovem pernambucana. 
Logo somos surpreendidos por uma reação forte de Maria ao ser abordada na estra-
da por um desconhecido. Quem aparece no caminho e sai do carro em que está para 
defendê-la é Hermano (Gabriel Leone), um jovem como ela, que é filho do maior 
empresário da fictícia cidade de Sertão.

Maria é jovem e tem um irmão gêmeo chamado Nonato (Marco Pigossi). Os 
dois saíram de Recife para fazer uma trilha de bicicleta naquela cidade em que a 
mãe viveu a infância e para onde nunca mais voltou. No trajeto, os dois acabam 
tomando rumos diferentes na primeira noite: enquanto Maria vai a um encontro 
com o moço que conheceu na estrada, Nonato vai ao bar principal e tem um desen-
tendimento com o empresário que tem uma fábrica de bentonita1 no lugar. Depois 
do entrevero, o irmão de Maria desaparece e seu sumiço fica envolto em mistério. 
O empresário é o temido Pedro (Alexandre Nero), que tem uma trupe conhecida de 
bajuladores e capangas.

 
Num ambiente onde o machismo viceja, Cássia (Patrícia Pillar) é a fortaleza . (Fonte: TV Globo).

1 Bentonita ou bentonite é a designação dada a uma mistura de argilas, geralmente impuras, de grãos muito finos. É formada 
principalmente por montmorilonita (vide), com 60 à 80%, e também por caulinita, calcita, pirita etc. É usada na fabricação de 
objetos de porcelana. Encontrado em https://www.dicionarioinformal.com.br/bentonita/ Acesso em 12 jun 2018.
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À primeira vista, uma história assim pouco parece ter de semelhança com o 
cotidiano nacional, a não ser por passar-se no sertão, região lendária brasileira em 
que tradicionalmente imperam miséria, sofrimento e descaso social. Mas o insólito 
de destacar uma fábrica de bentonita, dois jovens que saem numa aventura ciclista 
pelas brenhas do nordeste (ao invés, por exemplo, de buscarem uma metrópole com 
seus atrativos multiformes), um lugar onde tudo é escasso, a começar pela água, e 
delimitado por uma pequena fração de personagens triviais, já define por si só um 
outro estranhamento que vem-se somar ao primeiro, o olhar da câmera para nos in-
troduzir na narrativa. E porque é cada vez mais evidente que somos todos consumi-
dores de imagens, entender o que uma imagem comunica, bem como o modo como 
o faz e o porquê, é bastante relevante para melhor compreendermos o lugar onde 
estamos inseridos.Afinal, a imagem carrega conteúdos expressivos, informativos e 
persuasivos. Vejamos o que diz Martine Joly (1994) sobre isso:

Quanto mais imagens vemos mais nos arriscamos a ser iludidos, agora que esta-
mos apenas na alvorada de uma geração de imagens virtuais, essas novas ima-
gens que nos propõem mundos ilusórios e no entanto perceptíveis, no interior 
das quais nos podemos movimentar sem para tal ter de abandonar o nosso quar-
to de dormir... A utilização das imagens generaliza-se de fato e, quer as olhemos 
quer as fabriquemos, somos quotidianamente levados à sua utilização, decifra-
ção e interpretação. (JOLY, 1994, p. 09).

Como toda obra rica de significações, Onde nascem tem um desenho com várias 
camadas sobrepostas, como se fora um folheado nada doce em que o acerbo vai sen-
do oferecido a cada nova mordida. Estamos assim querendo afirmar que a narrativa 
está repleta de intertextualidades, a começar pelo título.

Quem não lembra do badalado filme americano vencedor da estatueta do Os-
car 2008, Onde os fracos não tem vez 2? Isso é uma citação óbvia. Depois também 
é possível enxergar o sertão radiografado por Euclides da Cunha (“O sertanejo é, 
antes de tudo, um forte”)3; a nordestinidade cantada pelo poeta popular cearense 
Patativa do Asssaré4. Por sua vez, a trilha sonora está recheada de cantores e com-
positores nordestinos e traz canções que marcaram época em gravações originais 
(Jura secreta, de Sueli Costa e Abel Silva com Raimundo Fagner; Ave de prata, de 
Zé Ramalho com Elba Ramalho; e Dia branco, de Geraldo Azevedo, para citar ape-
nas algumas). E, usando um termo próprio de Mikhail Bakhtin (2003), há uma for-
te dialogia narrativa na escolha da atriz Patrícia Pillar (intérprete de personagens 

2 Filme dos Irmãos Cohen, grande vencedor da 80ª edição do Oscar em 2008. Saiba mais: http://g1.globo.com/Noticias/
Cinema/0,,MUL312266-7086,00-ONDE+OS+FRACOS+NAO+TEM+VEZ+E+O+GRANDE+VENCEDOR+DO+OSCAR.html 
Acesso em 14 jun 2018
3 Escritor, jornalista e acadêmico, nascido no Rio de Janeiro, autor da obra Os Sertões (livro-reportagem sobre a Guerra 
de Canudos, acontecida de novembro de 1896 a outubro de 1897 no interior da Bahia), publicada em 1902. http://www.
dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000091.pdf
4 “Não é Deus Quem nos castiga/ Nem é a seca que obriga/Sofrermos dura sentença! 
Não somos nordestinados/Nós somos injustiçados/Tratados com indiferença!” – versos da quarta estrofe do poema do poeta 
popular cearense Patativa do Assaré, tema de postagem no blog do jornalista Luis Nassif: https://blogln.ning.com/profiles/blogs/
patativa-do-assar-nordestino-sim-nordestinado-n-o Acesso em 12 jun 2018.
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marcantes, símbolos de energias opostas como o bem e o mal – basta lembrar obras 
como as novelas O rei do gado, A favorita, o seriado Mulher ou o filme Zuzu Angel, de 
Sérgio Rezende). Ademais, o personagem Samir (Irandhir Santos), que representa a 
Fé naquela ambiência, também é um aspecto fortemente intertextual e que dialoga, 
de modo inconteste, com as figuras umbráticas de Antônio Conselheiro e do beato 
Zé Lourenço, ambas personalidades proeminentes da história do Ceará. Em termos 
de imagem, a cena do capítulo 195 é exemplar no sentido de evidenciar o ‘parentes-
co’ entre essas sentimentalidades. Logo, não é sem motivo que se pode ressaltar as 
várias camadas de significação que emergem da narrativa de Onde nascem, a partir 
de uma série de intertextualidades, analogias, citações e dialogias possíveis de se-
rem observadas. 

A supersérie é a primeira depois da exibição, no mesmo horário, de Os dias 
eram assim, obra de autoria de Ângela Chaves e Alessandra Pogg, que contextua-
liza o período da vida brasileira que vai de 1970 a 1985 (cujo diferencial é mostrar 
o envolvimento da sociedade civil com o contexto repressivo da ditadura militar, 
evidenciando, em cenas impactantes, todo o naipe de torturas impingidas aos con-
siderados subversivos, incluindo-se o pau de arara e o estupro). Enquanto naquela 
havia Sophie Charlotte, Cássia Kiss e Natália do Valle com papéis preponderantes, 
nesta há Alice Wegmann, Patrícia Pillar e Débora Bloch em destaques femininos. 
Enquanto os personagens masculinos tinham em Os dias a força da interpretação de 
Antônio Calloni, Renato Goes, Daniel de Oliveira e Gabriel Leone, em Onde nascem 
estão Alexandre Nero, Fábio Assunção, Henrique Diaz e Gabriel Leone.

A propósito, achamos importante lembrar a afirmação da pesquisadora Maria 
Immacolata Vassalo de Lopes (2010)para quem

A televisão pode contribuir para a identidade nacional, não porque narra con-
teúdos, nem porque constrói tempos sociais ou cria sentidos de pertencimento, 
mas porque dá espaço para representações, constituindo um fórum eletrônico 
(Newcomb, 1999) no qual as diversas partes sociais podem ter acesso ou ser re-
presentadas, e no qual, ao menos potencialmente, exprime-se a sociedade civil. 
(LOPES, 2010, p.07).

 Para tentar desvelar a narrativa e o tipo de discurso escolhido, vamos nos 
valer do que dizem estudiosos da narrativa, como Luiz Gonzaga Motta (2013), e 
estudiosos de cinema, como Mirian Tavares (2017)6, também recorrendo a Mikhail 
Bakhtin (2003) e seus conceitos básicos, como dialogismo, alteridade, exotopia, cro-
notopia, excedente de visão.       

5 https://gshow.globo.com/series/onde-nascem-os-fortes/noticia/onde-nascem-os-fortes-confira-os-bastidores-da-invasao-policial-em-
lajedo-dos-anjos.ghtml Acesso em 10 jun 2018.
6 Doutora em Comunicação e Cultura Contemporâneas pela UFBA, professora da Universidade do Algarve (PT), e membro 
das duas principais associações portuguesas em Estudos de Comunicação: a SOPCOM e a CONFIBERCOM. Ver https://ciac.
pt/pt/quem-somos/equipa/mirian-tavares
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Antes, porém, recorremos às palavras do jornalista Artur da Távola (1981), 
talvez o pioneiro na análise da televisão como importante vitrine para construção 
de nossas matrizes identitárias e farta produção de sentidos:

Televisão é um monólogo do sistema e da ideologia sim. Mas esse monólogo 
não cala o receptor. Felizmente, do outro lado está uma entidade chamada SER 
HUMANO, dotada de uma instância interior, na qual realiza um balanço interno 
de tudo o que recebe, selecionando segundo suas opiniões, convicções ou prefe-
rências. Essa instância é mais forte que qualquer tentativa de massificação. Gra-
ças a ela, o mundo sempre evoluiu e os sistemas sempre foram sendo alterados. 
(TÁVOLA, 1981)7.

E antes de passar ao próximo tópico, queremos ressaltar que nosso objeto é 
ficcional, ou, como diz Michel Foucault, “A ficção consiste não em fazer ver o invi-
sível, mas em fazer ver até que ponto é invisível a invisibilidade do visível”. (FOU-
CAULT, 1988, p.30).

O SERTÃO, CRONOTOPO DE MISÉRIA ABSOLUTA

É Luiz Gonzaga Motta (2013) quem esclarece que “As narrativas criam sig-
nificações sociais, são produtos culturais inseridos em certos contextos históricos” 
(MOTTA, 2013, p.121).

Narrar é comunicar e, para Bakhtin (2003), não existe comunicação sem diálo-
go. Ouvir e falar são movimentos de uma mesma atividade: se alguém fala, existe 
alguém que responde. Ou seja, toda palavra instala uma contrapalavra: o sentido 
de alteridade está sempre presente, o que torna o outro imprescindível para a cons-
trução da linguagem. Isso é o que afirma o teórico russo Mikhail Bakhtin (2003), 
para quem a identidade se constrói por meio de pensamentos, opiniões, visões de 
mundo, consciência: “Cada palavra (cada signo) do texto leva para além dos seus 
limites. Toda interpretação é o correlacionamento de dado texto com outros textos” 
(BAKHTIN, 2003, p. 400).

É lendo Bakhtin (2003) que percebemos o processo da comunicação como um 
exercício, cuja tradução pode ser uma permuta de signos alheios por signos pró-
prios. E é isso o que nos dispomos a fazer ao debruçar nosso olhar sobre este inspi-
rador sertão, que funciona como instigante cronotopo do universo de Onde nascem.

É também guiada pelo autor que definimos a cultura como um universo cuja 
essência é construída sobre fronteiras, ou seja, há espaços já desbravados que inter-
ferem na condução que se faz para o adiante, uma vez que, sem esses ‘sinalizado-
res’, o homem ficaria perdido, confuso, vazio ou mesmo pretensioso:

7 Trecho da crônica intitulada “Nem só de lógica vive o real”, publicada no jornal O Globo (na coluna diária assinada pelo 
jornalista), datada de 30 nov 1981 (arquivo da autora).
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As relações dialógicas são extralinguísticas. Ao mesmo tempo, porém, não po-
dem ser separadas do campo do discurso, ou seja, da língua como fenômeno 
integral concreto. A linguagem só vive na comunicação dialógica daqueles que 
a usam. É precisamente essa comunicação dialógica que constitui o verdadeiro 
campo da vida da linguagem. Toda vida da linguagem, qualquer que seja seu 
campo de emprego, está impregnada de relações dialógicas (BAKHTIN, 2010, p. 
209).

E qual seria a essência cronotópica que percebemos na narrativa? Que sertão 
é o que se mostra na obra ? Como os criadores definem seu espaço-tempo e o que 
querem dizer a partir dessa construção ?

 A música de Zeca Veloso agrega intenso significado à narrativa. (Fonte: TV Globo).

Para nós, enfatiza-se um cronotopo cáustico, pintado com o ardor da corrosão 
que queima e desumaniza. Há toda uma representação ficcional que tangencia a 
estrutura sócio-política brasileira, cuja matriz se desenhou errada desde o início, 
apoiada na insensatez e na fragilidade dos valores éticos e morais. Ou seja: se esses 
faltam na pequenina Sertão - pela adversidade mórbida de um espaço-tempo taras-
co -, no território Brasil eles submergem em assombrosa penúria. Sertão seria então 
uma diminuta sucursal da Nação, no seio da qual, entretanto, há uma confluência 
ininterrupta e uma proliferação diuturna de problemas, desvios de verbas, desman-
dos, corrupção, aviltamento da condição humana, traições de todo tipo, preconcei-
tos, injúrias, abusos sexuais, condutas abjetas da classe política, e descalabros éticos 
e morais que parecem refletir exatamente o que acontece no país e todo dia estampa 
páginas de jornais e noticiários de toda ordem.

No caso da teledramaturgia, para que o dialogismo e a alteridade aconteçam 
é necessário que o público tenha identificação com o (s) personagem (ns) e crie em-
patia, para que se sinta junto do personagem e com ele estabeleça uma relação em 
que há diálogo e projeção. Bakhtin (2003) também indica não existir ação realizada 
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no vazio: tudo que acontece integra um ambiente valorativo, um mundo vivo e 
também significante, possível graças ao movimento cultural existente num deter-
minado tempo-espaço. 

É nesse ambiente valorativo onde está ancorada a intertextualidade, ferramen-
ta para entender processos discursivos através de conexões várias que podemos fa-
zer entre vários contextos, das mais distintas origens. Com isso, novos sentidos são 
produzidos, bem na esteira do que define Maria de Lourdes Motter (1998):

Ao mesmo tempo em que reproduz hegemonias, a teleficção trabalha à sua ma-
neira o que é dado socialmente, construindo refrações que se desenham mais 
nitidamente por meio de seu apelo constante ao cotidiano das relações sociais e 
familiares (MOTTER, 1998, p.101).

E qual é a atmosfera percebida no cronotopo de Onde nascem ? É aquela do 
sertão que está no imaginário de cada brasileiro, ou seja, aquela terra esturricada 
por um sol inclemente, que quase nunca dá trégua, e de onde todos os anos se tem 
notícias de gado morrendo, água potável faltando, e nordestino morrendo de fome 
e sede. É esse cenário agoniante e cheio de tristeza e sofrimento, tão bem cantado 
por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira em sua Asa branca, esse cronotopo enorme-
mente conhecido e recorrente em aulas de história e geografia, que está subjacente 
na narrativa verbo-visual da supersérie. 

A isso somam-se ainda músicas emblemáticas do cancioneiro de autoria nor-
destina; atores do eixo Pernambuco-Paraíba-Ceará-Rio Grande do Norte; enqua-
dramentos caros ao cinema brasileiro desde Nelson Pereira dos Santos e seu clássi-
co Vidas secas; uma fotografia em tons esmaecidos; os diálogos curtos; uma crueza 
paradigmática no ser e agir de todos os personagens. Ressalte-se, por fim, que a 
narrativa não apresenta nenhum tipo de merchandising, nem apelos comerciais 
que alimentem a vitrine consumista em que muitas vezes a televisão se traduz. E a 
propósito da fotografia, vamos aqui fazer um registro que vale como homenagem 
à excelência do trabalho do paraibano Walter Carvalho: “A fotografia é uma forma 
de ficção. É ao mesmo tempo um registro da realidade e um auto-retrato, porque 
só o fotógrafo vê aquilo daquela maneira”, como dizia o emérito fotógrafo francês 
Gérard Castello-Lopes8. 

E por falar em Walter Carvalho (2017), é considerável destacar que, tanto ele 
como o diretor José Luis Villamarim, são profissionais egressos do cinema, no qual 
permanecem atuantes. A eles, sobretudo, se deve a construção narrativa com uma 
imagética inspirada na realização do específico fílmico. Isso responde pela estética 
adotada, que alude a um notório ‘excedente de visão’, capaz de colocar o espec-

8 Ver https://pt.slideshare.net/beatrizlopescm/grard-castellolopes. Acesso em 11 jun 2018.
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tador, a cada exibição, com a atenção em ‘ponto morto’, apta a captar detalhes de 
montagem, ângulo de visão, enquadramentos, e modos de construção imagética do 
cronotopo. Como se coubessem, com precisão, as observações instigantes de Mirian 
Tavares (2016):

A imagem do cinema é um constructo artístico, contingente, social ou ideológi-
co. Vemos no ecrã o que o autor da imagem quer mostrar. Mas sempre é possí-
vel ver mais: os sobejos do visível, recortados pelo enquadramento, dizem-nos 
muito das imagens que se mostram, sobretudo naquilo que elas querem ocultar 
[...] O cinema ocupa, muitas vezes, o lugar de “discurso da verdade” – porque 
é sustentado por imagens que são consideradas um espelho do real. O cinema, 
que nunca foi um mero reprodutor da realidade, sempre usou a realidade como 
discurso, um discurso que se apresenta como um espelho aperfeiçoado que, não 
só reflete, mas reelabora as imagens do mundo, tornando-o mais compreensível 
e ordenado segundo padrões ideais. A única forma de combater este discurso do 
mundo visível é produzir novos discursos que irrompam de dentro da lógica do 
dispositivo e que provoquem, mais que reflexos, autênticas reflexões. (TAVA-
RES, 2016)9.

Aliás, o escritor George Moura descreveu com propriedade o universo concei-
tual da obra em entrevista antes da estreia:

De fato, Onde Nascem Os Fortes é um retrato do sertão contemporâneo. Ainda 
temos a questão da seca, as diferenças sociais. É um reflexo dos problemas atuais. 
Quando os poderes constituídos não dão resposta ao cidadão, a lei da força tenta 
se impor. Essa discussão surge como uma espécie de espelho, é imperativo por 
conta das condições que estamos vivendo hoje. Então, em alguma medida, é uma 
metáfora do Brasil contemporâneo e suas contradições.(MOURA, 2018).10

Outrossim, o que fazemos com esta análise é um exercício de exotopia, como 
definido por Bakhtin (2003): exercemos o direito de nos colocar no lugar dos criado-
res (autoria e direção) para tentar entender como eles construíram seu objeto estéti-
co, “a obra estética, o produto nem sempre acabado, mas sempre com acabamento, 
resultante da articulação de vários elementos”. São esses elementos, conjugados 
para compor a ficção, que definem a arquitetônica da obra (no teatro, o equivalente 
à carpintaria teatral). Assim, o que é exibido está ligado ao material; o objeto estético 
refere-se à forma, tanto de composição (textualização) quanto arquitetônica (criação 
de um todo integrado). Em outras palavras, a estética é a forma do dizer na arte, a 
reflexão posterior, portanto também ela uma exotopia (de fora, distante) do ato de 
criar e transformar em narrativa.

Neste ponto, vamos voltar a outro conceito de Bakhtin (2003), qual seja o de ex-
cedente de visão, já que “o excedente de minha visão, com relação ao outro, instaura 
uma esfera particular da minha atividade, isto é, um conjunto de atos internos ou 
externos que só eu posso pré-formar a respeito desse outro e que o completam jus-
9 Texto escrito para o site Wall Street International Magazine. Ver  https://wsimag.com/pt/espetaculos/19739-viajo-
porque-preciso-volto-porque-te-amo. Acesso em 28 maio 2018.
10 Entrevista concedida ao site Adoro Cinema. http://www.adorocinema.com/noticias/series/noticia-138982/ Acesse em 
06 jun 2018.
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tamente onde ele não pode completar-se”. É por conta dessa capacidade de “olhar 
de fora – no espaço, no tempo, nos valores” que o telespectador tem oportunidade 
de realizar um ‘passeio’ sobre o sertão nordestino representado em Onde nascem. 
Cada um fará um passeio mais ou menos cheio de referências, conforme o nível de 
seu capital cultural.

Nesse caminho, retomamos a ideia do diálogo autor-espectador, segundo as 
palavras do escritor e jornalista Muniz Sodré (2009):

a ficção literária produz-se no plano dos símbolos, os quais se abrem para a plu-
ralidade das significações, inventando acontecimento e linguagem, desafiando 
o leitor à parceria na produção interpretativa do sentido (SODRÉ, 2009, p. 160).

A propósito, no tocante a série, vale ressaltar o que disse a jornalista Cristina 
Padiglione (2018) em sua coluna da Folha de São Paulo, quando da estreia da série:

Há uma sequência que explicita de modo detalhado todos os contrastes vestidos 
por Pedro Gouveia. Ele é apresentado como o cioso dono de uma gigantesca fá-
brica de bentonita, e ninguém, em um primeiro instante, precisa saber para que 
serve a bentonita, para entender que o cara é a tradução do poder local. Em um 
instante, ele se atraca com uma funcionária que o acompanha. É a amante, Joana 
(Maeve Jinkings), com quem transa em pleno expediente. A caminho de casa, ele 
cruza com a mulher titular, Rosinete (Débora Bloch), que passou o dia dedicada 
aos cuidados com a filha, Aurora (Lara Tremouroux), vítima de Lupus, como 
vemos em comovente cena de banho que mostra a menina toda manchada. Ao 
chegar em casa, finalmente, Pedro Gouveia presenteia a menina com um belo 
acordeão, beija os filhos com amor sincero, janta sozinho, e quase chegamos a 
ter piedade dessa condição que o faz solitário, enquanto a mulher corre, a filha 
descansa e o filho sai para a balada. Uma câmera no fundo de um corredor o 
focaliza na mesa da copa, em plano nada habitual para a dramaturgia de TV. É o 
diretor, José Luiz Villamarim, tirando o espectador da sua zona de conforto, sem 
incomodá-lo. Ao posicionar seu ângulo de modo diferente do usual, o diretor faz 
a plateia, anestesiada pela passividade, se mexer no sofá. (PADIGLIONE, 2018)11.

O que temos aqui é mais alguém que faz uso de sua exotopia, pois tece con-
siderações sobre a obra a partir das pistas de seu referencial. E é esse o movimento 
definido pelo teórico russo: a atribuição a outro do que só é possível que um veja, 
desde o lugar de onde vê, a partir de sua focalização. É quando o criador da narra-
tiva permite ao próximo completar-se como sujeito naquilo que sua individualida-
de não conseguiria sozinha. Ou seja: precisamos do outro para nos completar, não 
conseguimos nos ver por inteiro. Daí a importância e necessidade da exotopia, des-
locamento possível graças a capacidade de visualizar alguém de fora, assim cons-
truindo-se o chamado excedente de visão.        

O estar num lugar diferente do lugar em que está o enunciador, a possibi-
lidade da extralocalização, é a garantia de que minha interpretação conta para o 

11 http://telepadi.folha.uol.com.br/longe-lugar-comum-onde-nascem-os-fortes-tira-espectador-da-zona-de-conforto/ 
Acesso em 08 jun 2018
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entendimento. Esse entendimento é basilar, uma vez que, se o outro pudesse en-
xergar minha vida da mesma forma que eu, se tivesse meus mesmos pontos de 
vista, eu não precisaria pensar e nem teria necessidade de expressar o que penso e 
sinto. Como isso não é possível, realizamos a exotopia, fluxo que garante e autoriza 
a faculdade da resposta. Porque diante do outro, estou fora dele. E apenas do meu 
lugar, único, singular, ocupado apenas por mim, é que posso compreender outrem 
e estabelecer interação. Assente isso, clareia-se que o valor estético da obra não está 
atrelado a uma forma acabada, mas sim integra um processo axiológico da minha 
relação com o outro, da consciência que eu tenho do outro.

TUDO EM VOLTA É SÓ TRISTEZA12

A autoria discursiva de Onde nascem tem quatro criadores: George Moura, Sér-
gio Goldenberg, Walter Carvalho e José Luiz Villamarim, que assinam juntos outras 
três obras relevantes da teledramaturgia. São deles também O canto da sereia, Amores 
roubados, e O rebu.

A primeira dialogia que se percebe entre essas obras e Onde nascem é a busca 
por um protagonista que desaparece logo nos primeiros capítulos. O telespectador 
sabe que o desaparecimento se deu de forma violenta, repentina, inesperada, e pas-
sará todo o enredo tentando elucidar os motivos da brutalidade e o autor do desfe-
cho trágico. A autoria literária dessas obras é do jornalista Nelson Motta, do escritor 
pernambucano Carneiro Villela e do dramaturgo Bráulio Pedroso. 

   Esse ponto comum às narrativas nos é dado por uma exotopia dos autores 
(todos eles provém de outros lugares, que não os do eixo da história). Todas elas 
caminham de mãos dadas na condução ao sertão hostil que os autores revisitam 
em Onde nascem. Isso assegura a recorrência a uma linguagem crua, inscrita num 
ambiente adverso, de atmosfera cáustica, que se traduz num cotidiano claudicante 
em meio a um sol que queima e seca, doendo como saudade no varal vermelho, azul, 
marrom13. Carência x Violência: é este o jogo de dupla face que perpassa toda a cons-
trução narrativa de Onde nascem e a ele acessamos através do exercício de nosso 
excedente de visão. 

Jesuíta Barbosa vive Shakira do Sertão e tem destacada atuação. (Fonte: TV Glo-
bo).

12 Verso da canção Asa Branca, lançada em 1947, de autoria de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.
13 Versos de Zeca Veloso da canção “Todo Homem”, que integra o CD Ofertório e é a música de abertura da 
supersérie.
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Para corroborar o que dizemos, recorremos à pesquisadora Daniela Jakubaszko (2017):

A ficção televisiva, como obra cultural e artística, é unidade da comunicação dis-
cursiva, está delimitada pela alternância dos sujeitos do discurso, revela a indi-
vidualidade do roteirista e sua visão de mundo, é um elo entre as novelas e mi-
nisséries anteriores e as suas posteriores. Alguns temas passam a fazer parte da 
memória do gênero, tornando-se recorrentes e entrelaçando as histórias passadas 
e futuras, costurando uma grande teleficção. Cada vez que o tema volta à tela, 
recebe novo tratamento estético e temático. Os temas se repetem, mas a forma de 
tratá-los não. Entra em cena a memória da cultura e suas articulações de sentido. 
(JAKUBASZKO, 2017, p. 130).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Num ambiente em que todos os homens tem condutas machistas e opressoras 
(à exceção de Hermano, filho adotivo, e rejeitado pela mulher por quem se apaixo-
na), e se olharmos em seu entorno todos sentem falta de uma “mãe”, percebemos 
que é apenas Nonato (o que não nasceu de novo), o cadáver pelo qual procuram 
Cássia e Maria, o homem criado com o colo do aconchego materno, ou melhor di-
zendo, cercado pelo afeto feminino. E falamos nesse feminino entendendo-o como 
força que vem da matriz feminina, do subjetivo, que habita o feminino de homens e 
mulheres, e não apenas do sexo da mulher. 

É possível perceber dois personagens masculinos – Samir e Ramirinho – nos 
quais a presença desse feminino é prevalecente. São justamente esses dois persona-
gens que evidenciam sua repulsa à lei que rege o cotidiano naquele rincão: ambos 
dão as costas ao mundo árido, agressivo e virulento que comanda a vida na cidade 
de Sertão: Samir (Irandhir Santos) decidiu ancorar longe do convívio social ma-
chista, competitivo, capitalista e opressivo que dá as cartas em Sertão e criou para 
viver um retiro especial de fé, amor e solidariedade. O outro perdeu a mãe cedo e 
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tem uma relação de muito silêncio com o pai, na qual há uma clara sujeição do mais 
fraco ao mais forte. O refúgio de Ramirinho eclode na noite, tempo encontrado para 
assumir sua identidade, na qual expressa-se por um pseudônimo e assume sua es-
sência como artista aplaudido na cidade, a Shakira do Sertão. Para este, os aplausos 
simbolizam o berço do aconchego, assim como para Samir é a energia da fé, da fra-
ternidade e do afeto que embala seu mundo de paz e espiritualidade.             

O astro-rei inclemente parece ser o personagem onisciente ali. É nesse aspecto 
que a música-tema de abertura, de autoria de Zeca Veloso, caçula de Caetano, cai 
como uma luva: O sol queimando o meu jornal, minha voz, minha luz, meu som...

Daí o acerto na escolha do hino de Zeca para abertura da série: o sol é a palavra 
que abre a canção, que traz versos tão tocantes como “eu sou cordão umbilical”, e tão 
eloquentes como “Farol, saudades no varal/Vermelho, azul, marrom”, para eclodir no 
refrão “Todo homem precisa de uma mãe”.           

A carência preponderante em Sertão é esse feminino, que bem poderia se cha-
mar Esperança. Ali, no ermo daquele lugar onde avultam matadores, corruptos, 
corrompidos, doenças, desgraças e toda sorte de vilania e repressão, falta água, e se 
esta falta, falta vida. E se não há vida, ou apenas um arremedo dessa, a esperança 
vive moribunda. Há terra em abundância mas essa terra é inóspita. Nela não habita 
harmonia nem temperança, não viceja o afeto nem pode eclodir a sensibilidade por-
que o bem não encontra abrigo para reverberar. Ali não pode florescer o amor, seiva 
da vida que se perpetua. Mas a esperança, que é chama de vida, subjetividade, femi-
nina, traduz-se pelo  verde que uma hora chega, de mansinho, talvez arraigado no 
olhar de Cássia (Patrícia Pillar). Como se a personagem trouxesse com ela, a partir 
da tonalidade dos olhos, o liame dessa fortaleza que dali se exilou há tanto tempo: 
Cássia é a esperança rediviva de que tanto carece Sertão. 

É a personagem que traz, de forma muito sutil, essa chama de vida que é o 
feminino, que é mãe, mulher, terra, afeto e aconchego. Com um bem construído 
desenho cênico de força e coragem, Cássia – a mulher que se ausentou daquela terra 
de onde o amor fugiu a galope – traz em si a força da transformação. É através dela e 
de seus valores - expressos em uma conduta na qual pontificam ética, honestidade, 
amor, fraternidade, decência -, que a narrativa finca seu esteio identitário. 

Qual seja: se naquele ambiente no qual só a força da prepotência e a estupidez 
da opressão sobressaem, ali é um território paradigmático do machismo, impon-
derável com o humanitário, implacável com a sensatez, carcereiro que não escolhe 
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sexo, no âmago do qual é inconcebível a vida com justiça, sensatez, liberdade e res-
peito aos direitos individuais.

Portanto, os criadores de Onde nascem, com esta obra, promovem o escopo te-
leaudiovisual e renovam a possibilidade de se acreditar que - embora num veículo 
de produção industrial como a televisão, em horário de audiência reduzida pelo 
adiantado do relógio -, mesmo na televisão, é possível se produzir arte da melhor 
qualidade. Nesse sentido, as palavras de Artur da Távola (1981) correspondem a 
um sábio diagnóstico:

Tentar monologar todo sistema tenta. Felizmente, do outro lado está uma en-
tidade chamada ser humano, dotado de uma instância interior, na qual realiza 
um balanço interno de tudo o que recebe, selecionando segundo suas opiniões, 
convicções ou preferências. Essa instância é mais forte que qualquer tentativa de 
massificação. Graças a ela, o mundo sempre evoluiu e os sistemas sempre foram 
sendo alterados. (TÁVOLA, 1984).

Portanto, acreditamos que, no caso de Onde Nascem os fortes, o mais importante 
é realizarmos uma análise capaz de distinguir entre em que trilhas caminha a ideo-
logia dominante e a sagacidade de autores criativos para  driblar essas  imposições  
e  contribuir para novas reflexões acerca de questões tão instigantes.
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ANO PASSADO EU MORRI, MAS ESTE ANO 
EU NÃO MORRO1

 Segunda chamada é libelo em defesa da 
educação e contra o preconceito

1 Versos da música Sujeito de sorte, do compositor cearense Belchior, que é um dos temas musicais recorrentes na 
trilha sonora da minissérie Segunda chamada
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RESUMO

A teleficção Segunda chamada, produção da O2 Filmes exibida pela TV Glo-
bo em 2019, é o tema desta reflexão. Baseado na peça teatral Conselho de 

Classe, do dramaturgo paulista Jô Bilac, o seriado contou 11 episódios e podemos 
dizer que trata-se de obra feminista de raiz, a partir de sua autoria e direção, prio-
ritariamente femininas. Assim, partimos da pergunta “Como a série constrói seu 
discurso em defesa da educação pública e como promove dialogia com pautas femi-
nistas que o precedem?” para entender como foi construída a narrativa, inserindo 
breve reflexão sobre a filiação documental da obra, colocando em pauta questões 
que referendam sua importância social. Para tanto, seguimos como metodologia a 
análise da narrativa proposta por Luiz Gonzaga Motta (2013).

Palavras-chave: Segunda chamada. Ficção seriada. Narrativa. Educação. Feminis-
mo.

INTRODUÇÃO

O magistério é o grande esteio na vida de uma professora: ensinar está na 
sua alma, como afirma à terapeuta no capítulo inaugural de Segunda chamada. Ela 
leciona numa escola pública da periferia de São Paulo e depara-se com problemas, 
perceptíveis já a partir do edifício da instituição: as paredes estão sujas, pichadas, 
com infiltração. Ali tudo aponta para o descaso social, sem nenhum sinal de manu-
tenção: os banheiros não tem higiene, o pátio precisa de urgentes reparos, e a isso se 
somam brigas constantes entre os alunos, além do drama diário da evasão escolar. 
A escola tem sugestivo nome, que homenageia a pioneira Carolina Maria de Jesus, 
a primeira escritora negra do país a ter livro publicado.      

 Esses são dados sobre a ficção seriada, tema de nossa reflexão, uma produção 
da O2 Filmes, do cineasta Fernando Meirelles, exibida pela TV Globo de 08 de outu-
bro a 17 de dezembro de 2019. Escrita por Carla Faour e Julia Spadaccini, com dire-
ção de Joana Jabace, tem no elenco Débora Bloch, Thalita Carauta, Paulo Gorgulho, 
Hermila Guedes, Sílvio Guindane e Teca Pereira, além de participações especiais 
como as de Nanda Costa e Linn da Quebrada. 

Talvez até possamos dizer que trata-se de obra feminista de raiz, a partir desse 
naipe de profissionais, prioritariamente feminino, além de as personagens mais for-
tes serem mulheres e os temas destacados serem pautas caras ao feminismo. Anco-
rada no realismo, a produção adotou como set um prédio abandonado da periferia 
de São Paulo: a Escola do Jockey Club, que abrigou o Colégio Equipe no passado. 
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Assim, partimos da pergunta “Como a série prioriza um discurso em defesa da edu-
cação pública e como promove dialogia com pautas feministas que o precedem?” 
para entender como foi construída a narrativa. Para tanto, a análise tem como pilar 
a metodologia proposta por Luiz Gonzaga Motta (2013).

O DOCUMENTAL COMO ESTEIO

A noção de que a teledramaturgia é um grande mosaico identitário nos parece 
persistente. Vários são os estudos dando conta da relevância dessa matriz cultural 
no cotidiano nacional, ainda que pesquisas apontem perda de público da televisão 
causada pelas novas plataformas digitais. 

Apesar disso, ou justamente por isso, os criadores de narrativas teleaudiovi-
suais na TV Globo, principal emissora produtora de conteúdo ficcional brasileiro, 
tem inovado com louvor. Essa inovação é observável na criação de obras ficcionais 
com ritmo diverso do canônico, com personagens mais complexos, alto nível de 
produção de sentido, estética ousada e bem distinta do que se consagrou ao longo 
do tempo. Isso acontece sobretudo no horário posterior ao da telenovela do horário 
nobre, como é o caso de Segunda chamada.         

A narrativa de Carla Faour e Julia Spadaccini destaca situações paradigmáti-
cas num contexto há muito órfão de visibilidade, como o é o da educação básica no 
país, sobremodo quando se trata da Escola de Alfabetização para Jovens e Adultos, 
a EJA. É nesse ambiente tão mergulhado em dificuldades e carências que questões 
como o machismo, o racismo e outras pautas incongruentes ganham relevo na obra, 
perfazendo um instigante diálogo com o cotidiano brasileiro. 

Os que acompanham e gostam de estudar narrativas ficcionais, sabem que 
embates entre classes sociais diversas, bem como questões morais e ideológicas, são 
alimento permanente para a dramaturgia. Assim no teatro, berço inaugural, como 
no cinema e na televisão. Para referendar essa noção, recorremos a Maria de Lour-
des Motter (2003), para quem a telenovela brasileira apresenta como principal ca-
racterística, no que tange à estruturação de personagens, a ancoragem no cotidiano:

Tecido de reiterações e recorrências, o cotidiano participa na construção da per-
sonagem marcando-a por hábitos rotineiros, cuja sucessão demarca sua indivi-
dualidade, sua existência enquanto ser e lhe garante similitude com o real. Seu 
cotidiano individual é organizado também em função do cotidiano que se articu-
la na trama geral da narrativa e da qual todos os personagens participam como 
integrantes desse universo particular. (MOTTER, 2003, p.32).

Partindo dessa consciência, acreditamos trazer uma contribuição aos estudos 
da área ao apontar aspectos relevantes de Segunda chamada, em cuja diegese despon-
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tam temáticas de forte apelo social, de suma importância na ordem do dia, inseridas 
num contexto sociocultural muito adverso às demandas identitárias das chamadas 
minorias, conforme vem-se constatando no país desde os embates de junho de 2013, 
acirrados a partir da eleição de 2018. 

Nesse sentido, lembramos que a teleficção seriada brasileira há muito configu-
ra-se como espaço de reflexão sobre temas sociais, como bem esclarece Immacolata 
Vassalo de Lopes (2003):	

Na contemporaneidade, a telenovela constitui-se no produto cultural brasileiro 
mais consumido e o de maior popularidade, tendo se transformado, ao longo de 
mais de cinco décadas da existência da televisão no país, em um dos elementos 
mais distintivos da cultura, e, provavelmente, o que melhor caracteriza uma den-
sa e compartilhada “narrativa da nação” (LOPES, 2003, 2009).

Levando em conta que “as narrativas criam significações sociais, são produtos 
culturais inseridos em certos contextos históricos” (MOTTA, 2013, p.121), acredita-
mos que sublinhar a negligência com o ensino público e com a educação de idosos, 
o descaso com a periferia, a indiferença social com negros e pobres, a opressão física 
e moral às mulheres, a dificuldade de inserção dos transgêneros na vida social, a 
prostituição, o aborto, o tráfico de drogas, a sexualidade e o direito de amamentar, 
numa narrativa de viés popular como esta que estudamos, garante espaço privile-
giado de reflexão sobre o atual contexto brasileiro.

Assim como a telenovela, que “passou a ser um dos mais importantes e am-
plos espaços de problematização do Brasil, indo da intimidade privada aos proble-
mas sociais” (LOPES, 2009, p. 06), as minisséries e seriados muitas vezes seguem 
esse caminho, como é o caso de Segunda chamada. A série faz parte de estratégia da 
TV Globo, que erigiu três temáticas como prioritárias: a saúde, a violência e a educa-
ção. Cada uma ganhou obra específica: Sob pressão, Carcereiros e Segunda chamada. A 
série foi tão bem recebida, por público e crítica, que conseguiu garantir a produção 
de uma segunda temporada, a qual seria exibida em 2020, porém sofreu adiamento 
motivado pela pandemia, que retardou as gravações.

A forte dialogia que a série expõe com a dramaturgia documental é notória: 
além da trama trazer dramas cotidianos muito presentes no contexto nacional, res-
saltamos também um elenco pouco conhecido, o repertório musical quase totalmen-
te de músicas brasileiras, e a absorção de aspectos caros à dramaturgia documental, 
capaz de impulsionar uma perspectiva diferente de construção narrativa, na qual 
mesclam-se teatro e documentário.
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Podemos dizer que o gênero documental funciona como relato aproximado da 
realidade, um conjunto de fatos e depoimentos ou informações ilustradas e rotei-
rizadas. Na seara do audiovisual, o documentário estabeleceu-se fortemente como 
um motivador de produções as mais diversas, conforme aponta o autor Fernão Pes-
soa Ramos (2008). No caso de Segunda chamada, essa vontade de dotar a ambiência 
diegética de analogias com o real já estava presente desde quando a obra foi pensa-
da, diz Júlia Spadaccini, uma das autoras: “As histórias foram livremente inspiradas 
em fatos reais porque a nossa preocupação sempre foi criar uma obra próxima à 
realidade”. E a diretora Joana Jabace (2019), que começou a carreira lidando com 
cinema documental, conta como construiu seu olhar:

Do ponto de vista da direção, flertei bastante com o docudrama, com um realis-
mo muito forte: optei por gravar toda a série em locação e lutei por uma escola 
de verdade. Para isso, pesquisei e visitei vários espaços, até encontrar a antiga 
Escola do Jockey Club de São Paulo. De cara, percebi o ambiente marcado por 
histórias fortes e, junto com a direção de arte, decidi manter a precariedade do 
edifício – ele comunica a realidade, mesmo que a nossa seja uma obra de ficção. 
Cuidei para, desde o início, não perder de vista a fidelidade ao que acontece à 
nossa volta, já que a escola da série é um espelho de tantas outras no nosso país. 
Afinal, esse é um tema que nunca deixou de ser extremamente atual. (JABACE, 
2019)1.

Segundo Jabace (2019), a intenção era expor situações ficcionais que se confun-
dissem com a realidade. Isso vai ao encontro do que aponta a pesquisadora Cláudia 
Thomé (2005):

A imagem construída de um cotidiano dialoga com a vida social, o que se poten-
cializa no momento em que não cabe mais separar o objeto de sua representação. 
Tudo passa a ser então um só cotidiano, atravessado pela mídia, e registrado nas 
páginas dos jornais, coberto de mediações. [...] O que está em jogo é a reprodução 
de um retrato fiel do cotidiano, o registro isento do dia-a-dia da cidade, em deter-
minado período de tempo, desafios até então entregues ao jornalismo e à história 
(THOMÉ, 2005, p. 88 e 93).

A opção indicada por Jabace (2019) se enquadra dentro do que MOTTA (2013) 
define como estratégias de construção narrativa, e pode ser observada desde as pri-
meiras cenas de Segunda chamada. Vejamos: o prólogo tem 22 minutos, nos quais evi-
dencia-se a evasão escolar como tema fundante, a opção pela defesa das minorias, o 
descaso oficial com a educação pública para jovens e adultos.

1 Entrevista concedida ao site Me Diz na matéria “Vem aí Segunda Chamada”, publicada em 13 set 2019. Disponível em 
https://www.mediz.com.br/vem-ai-segunda-chamada/. Acesso em 10 fev 2021. 
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A escola pública ficcional da periferia de São Paulo impressiona pelo realismo. Fonte: TV Globo.

Logo nas cenas iniciais, veem-se imagens de uma escola em decadência en-
quanto ouve-se uma voz feminina dizendo que ama dar aula. Depois de alguns 
segundos, aparece um enorme edifício, bem estilo ‘selva de pedra’ e avista-se de 
longe uma mulher em pé. Em seguida, um corte para o interior da sala do edifício; a 
mulher deixa a janela e vai sentar diante de uma mesa. À terapeuta, ela revela que, 
mais do que uma professora, dar aula está na sua alma.

A trama segue mostrando fragmentos imagéticos da vida noturna agitada de 
São Paulo ao som da potente voz do rapper Emicida. Ele canta AmarElo2, com parti-
cipação de Majur e Pabllo Vittar, o que por si só já traz intensa carga simbólica para 
a narrativa. Uma moça com bebê no colo enfrenta o aperto do metrô de São Paulo. 
A professora, de saída da terapia, pega um ônibus, desce e vê um aluno da escola 
onde leciona, negro, na rua. Vai até ele e diz que o está esperando na escola. Sobe 
trilha e ouve-se a voz de Belchior cantando sua composição Sujeito de sorte, já quase 
um hino neste Brasil imerso em inúmeros problemas sociais, agravados a partir da 
eleição de 2018: “Presentemente, eu posso me considerar um sujeito de sorte...”

A próxima tomada mostra a professora Lúcia (Débora Bloch) entrando na 
Escola Estadual Carolina Maria de Jesus, na periferia paulista, na qual acontecem 

2 Ver matéria em que a música e a atuação de Emicida são destaque. Disponível em https://g1.globo.com/pop-arte/musica/
blog/mauro-ferreira/post/2019/06/26/emicida-se-permite-falar-no-discurso-social-de-amarelo-de-vida-plena-de-sentidos-
e-sonhos.ghtml. Acesso em 11 fev 2021.
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aulas da EJA. No pátio, pessoas dos mais diversos tipos: umas jogam futebol, ou-
tras lutam capoeira, e a professora vai passando, olhando tudo e sorri. Ela olha um 
cartaz no qual se lê: “Educação não é gasto, é investimento”. Na sala do diretor, em 
conversa meio espinhosa, ela afirma: “Eles podem desistir da escola; eu não desisto 
deles”, e pergunta: “Tô errada ?”

A câmera segue fazendo sua narração e noutra parede está escrito “Educação 
não é mercadoria”, e também “Enquanto houver repressão, a palavra é resistência”. 
Uma dialogia clara e um discurso que remonta ao que tanto se ouviu no bojo do 
resultado da eleição de 2018, quando as forças derrotadas adotaram fortemente, em 
todas as redes sociais e nas ruas, o lema “Ninguém solta a mão de ninguém”.

 
Roteiro realista facilitou uma analogia muito intensa com o real. (Fonte: TV Globo).

Na sequência, mais ou menos aos 19m, acontece a cena em que a personagem 
de Linn da Quebrada dirige-se ao banheiro feminino. É uma cena das mais marcan-
tes, que provocou inúmera interação com as redes sociais, e sobre a qual falaremos 
no tópico seguinte. Depois disso, que leva 22 minutos e se caracteriza como prólogo, 
entra a sugestiva vinheta de abertura, na qual se ouve Elza Soares cantando uma 
nova versão para Comportamento geral3, música do saudoso compositor Gonzagui-
nha, lançada em 1972 e que teve imediato êxito de venda, embora sua execução 
tenha ficado proibida por muitos anos, no período da ditadura.

Após o impacto causado pelo prólogo – intensamente claro quanto ao discurso 
pró-minorias assumido pela narrativa, seguida da emblemática abertura –, a dire-
ção aposta na estratégia de entrar com a câmera para a sala de aula: Lúcia escreve no 
3 Ver matéria sobre a história da música. Disponível em https://patriadistraida.com/comportamento-geral/. Acesso em 31 
jan 2021.
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quadro “Carolina Maria de Jesus” e explica que ela foi a primeira mulher negra no 
país a ter uma obra registrada, e mostra a capa do livro Quarto de despejo4, publicado 
em 1960 quando Carolina estava com 46 anos. Aos 27’46” - a cena segue até 29’27”, 
há um belíssimo discurso da professora sobre o racismo. Antes disso, a câmera já 
mostrara um livro antigo com o nome de Victor Meirelles de Lima5, e sabíamos que 
ali também havia um significado extra-quadro: Victor foi um pintor relevante na 
história brasileira.

Aos 35:25, um movimento de câmera (Primeiro Plano) mostra a periferia de 
São Paulo à noite e entra novamente a voz de Belchior a cantar “Presentemente, eu 
posso me considerar um sujeito de sorte...” Aos 39’30”, capítulo inicial chegando ao 
fim, e aparece mais um surpresa, e prova inconteste da inspiração no cinema docu-
mental: começam a ser exibidos depoimentos de pessoas reais contando seus dra-
mas e dificuldades  para conseguir estudar. São todos alunos de escolas públicas, 
de diferentes idades, cada um expondo seu processo pessoal para conseguir estudar 
num país em que a educação pública é renegada a assunto de somenos importância. 
Os depoimentos vão de 39’30” até 41’15”, perfazendo um formato que vai vigorar 
em toda a série e que promove uma identificação muito grande por parte dos teles-
pectadores. 

Todos os capítulos terão depoentes ao final, mesclados entre estudantes e pro-
fessores de escolas públicas. No segundo, dedicado aos professores, a docente apo-
sentada Eda Luiz rememora o intelectual Paulo Freire - considerado o patrono da 
Educação no Brasil e alvo constante de ataques de quem não respeita o magistério 
e não dá ao ensino a importância que ele tem -, para dizer que “A Educação não é a 
única que transforma o mundo, mas a educação transforma os homens e os homens 
transformam o mundo”. 

Nessa linha, vale lembrar o que definiu Umberto Eco (1976):

Não é verdade que os meios de massa sejam estilística e culturalmente conserva-
dores. Pelo fato mesmo de constituírem um conjunto de novas linguagens, têm 
introduzido novos modos de falar, novos estilos, novos esquemas perceptivos 
(basta pensar na mecânica de percepção de imagem, nas novas gramáticas do 
cinema, da transmissão direta, na estória em quadrinhos, nos estilos jornalístico... 
: boa ou má trata-se de uma renovação estilística, que tem amiúde, constantes 
repercussões no plano das artes chamadas superiores, promovendo-lhes o de-
senvolvimento (ECO, 1976: 48).

4 Com tiragem de dez mil exemplares, o livro teve grande aceitação e vendeu, já na noite de autógrafos, 600 exemplares. Ver 
matéria no site https://www.ebiografia.com/carolina_maria_de_jesus/. Acesso em 31 jan 2021.
5 Nascido em Florianópolis,Victor Meirelles de Lima foi um dos precursores da pintura moderna brasileira e um dos principais 
pintores do século XIX, para muitos o maior de todos, sendo autor de algumas das mais célebres recriações visuais da história 
nacionalhttp://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8725/victor-meirelles. Acesso em 30 jan 21.
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Por questão de espaço e tempo, tomamos apenas duas cenas da série para aná-
lise. Vamos a elas no próximo tópico.

ANO PASSADO EU MORRI, MAS ESSE ANO EU NÃO MORRO6

O universo diegético de Segunda chamada destaca aulas noturnas que aconte-
cem no âmbito da EJA (Educação de Jovens e Adultos). Os personagens dividem-se 
entre um grupo de cinco professores - Jaci (Paulo Gorgulho), que também dirige 
a escola; Lúcia (Debora Bloch), Sônia (Hermila Guedes), Eliete (Thalita Carauta) e 
Marco André (Sílvio Guindane) -, e alunos que tentam nova chance para concluir 
os estudos. 

Além de mostrar as muitas dificuldades atravessadas por todos, mestres e 
estudantes, a série também traz histórias de superação. Teve enorme aceitação de 
público e crítica7. É de fato uma realização exponencial com nível de qualidade im-
pressionante e farta dialogia com o real. E o que mais chama atenção é a forma como 
a direção escolheu contar essa história. Segundo a diretora Joana Jabace, a aposta 
foi no realismo, tanto na interpretação, como na inclusão de depoimentos reais de 
pessoas que também tentaram nova oportunidade de ensino. 

Jabace (2019) conta que a ideia apareceu quando trabalhou com cineastas 
como Eduardo Escorel, Eduardo Coutinho e João Moreira Salles, e sentiu que colo-
car alguma coisa semelhante ao docudrama8 elevaria o nível de ancoragem no real 
que ela e as autoras buscavam para a série. Os depoimentos são inseridos ao final 
de cada episódio, ficando entre 2 e 3 minutos, e tiveram aprovação de público e crí-
tica especializada: Segunda chamada foi vencedora em duas categorias na premiação 
anual da Associação Paulista de Críticos de Arte (APCA), em 2019. Os prêmios fo-
ram os de “Melhor Série/Minissérie – Televisão” e “Melhor Atriz – Televisão”, que 
ficou com a protagonista Débora Bloch. 

As cenas escolhidas para análise estão no primeiro e quinto capítulos. Na pri-
meira, a personagem transgênero Natasha (Linn da Quebrada) é impedida de usar 
o banheiro feminino e sofre preconceito da colega Jurema (Teca Pereira). Jurema 
é a aluna mais velha da escola, negra, sofrida, e enfrenta enorme dificuldade para 
frequentar as aulas. Interessante é que, minutos depois, ela também é vítima de 
preconceito e não consegue arrumar quem divida um lugar na mesa do recreio com 
ela. Aí é Natasha quem a acolhe. 
6 Versos da música Sujeito de sorte, do compositor cearense Belchior, que é um dos temas musicais recorrentes na trilha sonora 
da minissérie Segunda chamada.
7 Ver repercussão da obra na matéria Segunda Chamada: sucesso de audiência antecipa nova temporada. Disponível 
em https://www.metropoles.com/entretenimento/televisao/segunda-chamada-sucesso-de-audiencia-antecipa-nova-
temporada. Acesso em 16 nov 2020.
8 Docudrama designa em geral uma obra televisiva com narrativa baseada em fatos reais. Trata-se de um estilo de 
documentário que apresenta de forma dramática a reconstituição de fatos, para isso utilizando-se de atores. 
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A outra cena mostra a evangélica Márcia (Sara Antunes) amamentando a filha. 
Nesse momento, ela é sexualmente assediada pelos colegas homens, que embora 
não a toquem, fazem comentários a respeito de seus seios. Enquanto isso, mesmo 
tomando sua defesa, o companheiro Pedro (Vinícius de Oliveira) também tem ati-
tude machista ao reprimi-la, dizendo que ela não deveria expor o corpo em público. 
São então as colegas que saem em defesa dela e expõem os seios na sala de aula. 
A professora Lúcia (Débora Bloch), em belo ato de sororidade, também defende a 
aluna.

Assim, segundo a metodologia indicada por Motta (2013), apontamos como 
estratégias assumidas pela direção de Segunda chamada, os seguintes recursos, sobre 
os quais vimos falando ao longo deste artigo: a opção pelo realismo, a inspiração no 
cinema documental, a escolha de atores e atrizes desconhecidos do grande público 
(com exceção da protagonista, Débora Bloch), o recurso à seleção musical de artistas 
identificados com uma postura de protesto e combate a diversas formas de precon-
ceito e exclusão social; a fotografia e a paleta de cores, com os tons vibrantes quase 
excluídos; o figurino seguindo uma linha naturalista, ou seja, muito próximo da rea-
lidade de quem frequenta uma escola pública; e a maquiagem, quase imperceptível.

Outra escolha que repercutiu imensamente na receptividade da série foi a an-
coragem em discursos feministas que embasam as causas humanitárias presentes 
no roteiro, tais como a discussão sobre aborto, abuso sexual, violência contra a mu-
lher, direito à amamentação, questões de gênero através do preconceito em relação 
à diversidade sexual, repressão masculina ao direito da parceira estudar e evoluir 
profissionalmente, maternidade e jornada tripla para a mulher, e desnível salarial 
entre mulheres e homens9.

A inserção dessas pautas, tão prementes no cotidiano brasileiro, marcou o se-
riado intensamente porque foi fator de rápida projeção para inúmeras mulheres, 
diariamente oprimidas e massacradas em todo o país, sobretudo as que vivem em 
pior situação econômica. Além disso, inscreve a realização audiovisual como uma 
das mais instigantes, oportunas e relevantes da teledramaturgia nacional por ter 
sido exibida em canal aberto, acessível gratuitamente a milhões de lares, e, ainda 
mais, por potencializar discursos flagrados diariamente no país em que mais se 
mata mulheres e a população LGBTQ+ no mundo10.         

9 Ver matéria “Sete situações de sexismo no cotidiano das brasileiras”. Disponível em https://www.diariodepernambuco.
com.br/noticia/vidaurbana/2015/10/sete-situacoes-de-sexismo-no-cotidiano-das-brasileiras.html. Acesso em 31 jan 2021.
10 Ver matéria “Pelo 12º ano consecutivo, Brasil é país que mais mata transexuais no mundo”. Disponível em https://exame.
com/brasil/pelo-12o-ano-consecutivo-brasil-e-pais-que-mais-mata-transexuais-no-mundo/. Acesso em 31 jan 2021.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Quando falamos em teleficção, produto cultural que há mais de meio século 
está integrado no cotidiano nacional, é preciso levar em conta que grande parte de 
nossa memória social recente nos chega através dela, seja pelos muitos programas 
do telejornalismo, seja pelos anúncios publicitários, pelos programas de entreteni-
mento, pelos destaques do esporte ou pelas obras ficcionais. Ao colocar a problemá-
tica do ensino público como ponto central do enredo de uma minissérie, a emisso-
ra líder em teledramaturgia confirma sua deliberada atuação em defesa de causas 
nobres (como o são as outras duas de que falamos acima, saúde e segurança), sem 
abrir mão da qualidade que lhe é característica e elevando o nível de significação 
proposto pelo texto.

Como bem diz Immacolata (2010), “Histórias narradas pela televisão são, antes 
de tudo, importantes pelo seu significado cultural”. Assim sendo, Segunda chamada 
é mais uma obra a merecer aplausos pela relevância das temáticas abordadas e, so-
bretudo, pelo modo como essas questões são traduzidas no discurso audiovisual. A 
grandeza da obra se consolida também por reafirmar o lugar de destaque da ficção 
seriada no debate de causas sociais, extrapolando o contexto ficcional e incluindo 
cânones do documentário em sua dramaturgia.
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UM PRETO, UM POBRE, UM ESTUDANTE, 
UMA MULHER SOZINHA1 

Se eu fechar os olhos agora aponta racismo como 
cupim entranhado na sociedade

1 Trabalho apresentado no GP Ficção Seriada, XIX Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicação, evento 
componente do 42º Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação.
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RESUMO

Se eu fechar os olhos agora, série exibida em abril de 2019 pela TV Globo, é o tema 
deste artigo. A análise é empírica e tenta motivar reflexões a partir da produção de 
sentidos provocada pela obra, adaptação de Ricardo Linhares para o romance do 
jornalista Edney Silvestre. Percebemos a obra com forte inspiração no cinema noir 
e no thriller policial, a partir de procedimento de análise baseado na proposta de 
Luiz Gonzaga Motta (2013) para o estudo da narrativa. Primeiramente, situamos 
a minissérie no contexto da teledramaturgia, depois focamos na herança do thriller 
policial e do cinema noir, analisamos a construção dramatúrgica e concluímos com 
a percepção de uma forte crítica ao preconceito étnico como metanarrativa implícita 
na realização.

Palavras-chave: Se eu fechar os olhos agora. Teledramaturgia. Ficção seriada. Ra-
cismo. Machismo.  

INTRODUÇÃO

A minissérie Se eu fechar os olhos agora é o objeto desta análise. Partimos em 
busca de compreender a construção da narrativa, buscando observar os efeitos de 
sentido efetivamente produzidos pelas escolhas estéticas assumidas. 

O desenrolar da trama parte de um crime, o qual implicará em conflitos em 
todo o eixo narratológico. E o que consideramos mais interessante observar ao lon-
go dos dez capítulos da minissérie é que tudo o que acontece parece apontar para 
um denominador comum: o preconceito étnico.

Trata-se da primeira minissérie produzida pelos Estúdios Globo, lançada pri-
meiramente pelo serviço de streaming Net Now em 29 de agosto de 2018. Na plata-
forma digital Globoplay, a estreia foi em 8 de abril de 2019, e a exibição na TV Globo 
ocorreu de 15 a 30 do mesmo mês, no horário das 23h.

Inspirada no livro homônimo do jornalista Edney Silvestre (2010) a obra evi-
dencia o que diz Júlia Kristeva (1974), para quem a escrita literária sempre aponta 
filiações:

Todo texto se constrói como mosaico de citações, todo texto é absorção e trans-
formação de um outro texto. Em lugar da noção de intersubjetividade, instala-se 
a de intertextualidade. (KRISTEVA, 1974, p.64).

E a literatura segue então num continuum de transformações e ressignificações, 
prosseguindo em sua infinita capacidade de expansão. Ou como afirma Compag-
non (2007), “escrever é sempre reescrever e o mesmo que citar”. É pois então isso 
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o que faz Linhares (2019) com muita acuidade: reescreve o premiado romance de 
Silvestre (2010) com a sagacidade de quem sabe estar escrevendo para outro meio 
de expressão. Vale destacar o que o autor declarou para a jornalista Cristina Padi-
glione (2019):

Você não pode fazer em televisão um programa de pequenas histórias, em que 
cada episódio tenha quatro ou cinco histórias que não se interliguem, que cada 
bloco seja de uma história diferente. Isso não funciona nem em televisão fechada 
nem em televisão aberta (LINHARES, 2019).1

Podemos dizer que a narrativa de Se eu fechar é uma espécie de thriller psico-
lógico com muitos plots2 e alguns enigmas. Personagens solitários e dicotômicos 
reforçam a atmosfera sombria. A paleta de cores escuras empresta o tom sombrio 
e soturno que envolve a cidade e seus habitantes. A construção imagética sublinha 
a estranheza de uma cidade que parece isolada do resto do mundo. É a partir do 
misterioso assassinato de uma jovem (cuja identidade o público só fica conhecendo 
mesmo no último capítulo), com o qual é finalizado o primeiro episódio, que a tra-
ma vai-se desenhando: o clima aparentemente tranquilo do lugar sofre uma revira-
volta com a morte de Anita.

Aquele crime balança as estruturas da pacata cidade fluminense de São Mi-
guel e, a cada capítulo, o muito que vive recôndito debaixo do tapete da elite branca 
e escravocrata, fiel súdita das aparências, começa a ser evidenciado num painel de 
extrema sutileza no qual o escondido tem força de confissão. 

Na bela São Miguel, ninguém é o que parece. Ao telespectador, a narrativa é 
ofertada como um painel com múltiplos estratos, qual uma cebola e suas muitas ca-
madas que fazem corar e vão se dando a conhecer aos pedaços: ao longo dos capítu-
los, através de elipses, fusões, repetições, ganchos e reversão de expectativas, vamos 
compondo um instigante mosaico de significação, que responde pela atenção que a 
obra desperta desde as primeiras cenas.

AS TEIAS DO NOIR                

Para um crime se tornar uma notícia que chame atenção, ele deve ter, segundo 
Bob Roshier, quatro características: agressividade; circunstâncias irônicas e inusi-
tadas; acontecimentos dramáticos e alto status dos atores envolvidos. O alto status, 
aqui, está ligado à valorização da anormalidade do criminoso em comparação ao 
criminoso habitual. E as estratégias narrativas criadas para contar o crime, e ao mes-
mo tempo dar a chance ao leitor de desvendá-lo, são as mesmas tanto nos jornais 

1 Entrevista de Ricardo Linhares à jornalista Cristina Padiglione, colunista da Folha de São Paulo. Ver em https://telepadi.
folha.uol.com.br/autor-de-se-eu-fechar-os-olhos-agora-conta-como-o-livro-chegou-tv/. Acesso em 06 jul 2019.
2 “Plot é como uma rede de pingue-pongue, que guia todo o jogo”, segundo Robert McKee.  Ver em http://gavetadehistorias.
com.br/o-que-e-um-plot-e-como-utiliza-lo-para-construir-uma-historia/ Acesso em 07 jul 2019.
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quanto nos romances e contos policiais. Nesse sentido, achamos oportuno citar as 
palavras da professora Vera Figueiredo (2013):

O crime como enigma a ser decifrado está presente na literatura pelo menos des-
de a tragédia grega e talvez se possa dizer que toda narrativa busca elucidar o 
grande crime que consistiu no encobrimento de uma verdade primeira: narra-se 
para imprimir sentido ao caos dos acontecimentos, para tentar resolver o enigma 
do mundo. Assim, o fascínio exercido pelo crime na narrativa policial moderna 
não se deve à violência do ato criminoso, mas ao mistério que o envolve, ao de-
safio à lógica racional suscitado por aquilo que se oculta. (FIGUEIREDO, 2013, 
p.3)3.

 Por outro lado, Muniz Sodré (2009) indica como principal função ideológica 
desse gênero literário a demonstração da estranheza do crime, a qual caracteriza o 
criminoso como algo à parte, um ser estranho à razão natural da ordem social. O 
autor afirma que o romance policial faz parte da pedagogia do poder que, através 
da diferenciação dos ilegalismos, irá constituir e definir a delinquência:

O criminoso da ficção é alguém não reconhecido como o sujeito desejável na 
ordem social, sendo por isso necessário identificá-lo (resolvendo o engano) e pu-
ni-lo. Com efeito, a narrativa policial segue a ordem da descoberta, tendo geral-
mente como ponto de partida um fait divers ou um fato extraordinário (Sodré, 
2009, p. 260).

Como exemplos, cita os fortes personagens dos contos de horror, como Raskól-
nikov de Dostoievski, O louco de Maupassant ou os assassinos misteriosos de Allan 
Poe. E Danielle Brasiliense (2014) reforça esse pensamento:

Narrar a violência na mídia ou nos contos literários é usar o fait divers como 
estratégia de sedução pelo que existe de excêntrico. É criar uma aventura roman-
tizada com o personagem de assassino misterioso que, no momento em que o 
criminoso é decifrado, se transforma num grande monstro social. É o oculto que 
perturba e espanta criando maior espetáculo. (BRASILIENSE, 2014).

No material distribuído com a imprensa à época do lançamento da série, esta-
va escrito: “Uma sociedade em que não basta ser. É preciso parecer”. Traduzindo: 
hipocrisia. É isso o que está no cerne das relações, superficiais ou não, exibidas na 
obra. Isso corrobora a potência da inspiração no cinema noir. 

Estruturada como série policial, Se eu fechar segue o esquema característico 
do gênero: tudo parte de um crime e o enredo é desenvolvido tendo como esteio o 
deslindar do delito, os motivos que o embasam e as causas que levaram a violência 
ao ápice. Testemunhas são procuradas, figuras diversas vão se somando à trama, 
detalhes vão se insinuando enquanto o desenrolar da história vai revelando traços 
recônditos da personalidade dos personagens e ligações misteriosas. No mais das 

3 O gênero policial como máquina de narrar. Ver em http://periodicos.pucminas.br/index.php/dispositiva/article/view/
P.2237-9967.2013v2n1p2/5652. Acesso em 06 jul 2019.
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vezes, somente no capítulo final a essência da história é inteiramente desvendada. 
Assim nos thrillers como na minissérie em análise.

A gênese proposta por Heredero e Santamarina (1996) parece-nos um bom 
ponto de partida, tomando como foco central a noção de thriller. Para os autores, 

O conceito thriller deriva da palavra inglesa thrill (calafrio, estremecimento) e 
se emprega, indistintamente, para referir-se ao cinema de gângsteres, o cinema 
negro, o cinema policial, o cinema criminal, o cinema de suspense, o cinema de 
ação ou qualquer outra manifestação paralela que se relacione, ainda que seja em 
termos figurados ou muito gerais, com o crime,a polícia, a intriga, o mistério, as 
perseguições...; em suma, distintas e heterogêneas formas de construção narrati-
va ou de agrupação temática contagiadas, de maneira mais ou menos explícita, 
pelo exercício da violência. [...] De qualquer forma, e antes de aprofundar na 
definição e delimitação destes conceitos, deve ficar claro que tanto o cinema de 
gângsteres como o cinema negro não são outra coisa, cada um deles, que mode-
los frequentemente subsumidos no âmbito eclético do thriller, mas dotados de 
uma configuração e de uma codificação próprias (HEREDERO; SANTAMARI-
NA, 1996, p. 23).

Já o escritor argentino Ricardo Piglia (2004) explica que “um conto sempre 
conta duas histórias” (2004, p. 89), ou seja, a arte vive o duplo movimento, o presen-
te e o inesperado; o que aconteceu e o que está oculto. Destarte, a arte de quem conta 
se afirma na união das duas histórias, revelando ao final aquela que o leitor não 
conhecia. Essa noção é análoga à teoria sobre a narrativa de suspense. O romance 
policial clássico costuma evidenciar duas histórias: a do crime e a da busca de sua 
resolução. E o fato desencadeador desse tipo de narrativa é o crime; sem ele, não há 
história.

Na narrativa em estudo, tudo começa em 1961. Na pequena cidade fluminense 
acontece um caso insólito, que transforma intensamente o cronotopo4 aparentemen-
te pacato da vila: a morte de uma jovem bonita, vitimada por um crime inesperado. 
Este será o motor da trama. 

A diegese elege um narrador presencial, que aparece sempre de costas, da-
tilografando e em voz off a servir de guia para as cenas em alguns momentos. A 
narrativa televisual é assumidamente inspirada no cinema noir, cuja matriz bebe na 
fonte do romance policial do século XIX, como afirma Ricardo Linhares (2019) em 
entrevista:

Nada é explícito, tudo é insinuado, sutil, inclusive a violência. Isso tem muito a 
ver com o filme noir. Não tem excesso de sangue, tudo é mais insinuado do que 
explorado. Todo mundo esconde o que, a pessoas criam máscaras para viver em 
sociedade, elas reprimem certos sentimentos porque naquela época era assim e 
isso continua eterno. Naquela época as pessoas viviam sob pressão do patriarca-
do branco, as pessoas não tinham direito de liberdade, as mulheres precisavam 

4 Conceito usado pelo teórico russo Mikhail Bakhtin para falar da relação espaço-tempo no âmbito literário. Ver em http://
edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/cronotopo/. Acesso em 06 jul 2019.
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lutar para frequentar uma universidade, para poder ter uma profissão ou sair 
debaixo da asa do pai ou do marido. (LINHARES, 2019)5.         

Isso parece indicar que é o desvendar do mistério o motivo primordial a tor-
nar atraente a narrativa. Nesse aspecto, cabe lembrar as palavras de Cássio Starling 
Carlos (2006):

Antes mesmo do surgimento da televisão e do cinema, as duas máquinas narra-
tivas mais pesadas em ação ao longo do século passado, a literatura já oferecia o 
esqueleto e o princípio central de funcionamento dos relatos em série. (CARLOS, 
2006, p. 7-8).

E se há uma coisa muito positiva na narrativa em análise são as personagens 
de Se eu fechar: atuando com galhardia, elas integram um bem elaborado roteiro dra-
matúrgico, daí ser fácil a identificação com cada uma. A começar pelos dois garotos 
que conduzem a trama: Paulo (João Gabriel D’Aleluia) e Eduardo (Xande Valois). 
Carismáticos e bons intérpretes, os personagens tem uma frase principal com a qual 
sempre se cumprimentam e que diz mais ou menos assim: “Verdade verdadeira”, 
ou “Certeza bem certa”, e isso era uma quase um tique de expressão, muito comum 
naqueles anos 60, daí a facilidade da identificação. Quem não era nascido naqueles 
anos, se contagia com a inocência das expressões e a espontaneidade com que são 
proferidas.

Quem também reforça essa capacidade de identificação, alicerce fundamental 
para a construção de narrativas, é o cineasta e professor gaúcho Carlos Gerbase 
(2003):

Quando nos identificamos com determinado personagem, aprendemos a como 
agir socialmente (ou antissocialmente). A literatura funciona, portanto, como 
uma espécie de guia universal de boas maneiras, de etiqueta, para a convivência 
de comunidades às vezes muito diferentes culturalmente. (GERBASE. 2003, p. 
58).

GANCHO, TRAMA E PERSONAGENS

A fonte matricial das minisséries e superséries inspira-se no formato narrativo 
das telenovelas, que por sua vez são herdeiras dos contos árabes, como nos ensina 
Cristina Costa (2000) em seu A milésima segunda noite. Nesse livro, a autora destaca 
o poder do gancho, que dá unidade à história.

O gancho é aquela espécie de prazer adiado que deixa o telespectador atento 
ao que virá no próximo bloco, no próximo capítulo, ou mais ainda no capítulo que 
antecede o de segunda-feira, no qual esse elemento é usado de modo mais intenso 
para promover maior expectativa:

5 Entrevista de Ricardo Linhares a Cristina Padiglione. Ver em https://telepadi.folha.uol.com.br/autor-de-se-eu-fechar-os-
olhos-agora-conta-como-o-livro-chegou-tv/ Acesso em 05 jul 2019.
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Produzindo curiosidade e avivando o desejo, o gancho exige a continuidade e 
trabalha no sentido da constância e da infinitude do narrar. [...] Interrompida a 
ação, o público projeta sua continuidade na fantasia, alimentando seu desejo e, 
ao mesmo tempo, exercitando-se como coautor da obra. [..] O corte, o suspense, 
o adiamento – o gancho – pontuam essa narrativa interminável, transformando o 
que seria a apoteose em novo introito, o que seria relaxamento de tensão em nova 
tensão, o gozo em desejo acrescido”. (COSTA, 2000, p.58).

No caso de Se eu fechar, a série foi concebida em dez capítulos, cada um com 
um título para dar conta do que seria evidenciado, e cada um deles com ganchos 
expressivos e costurando com propriedade a suspensão da trama a ser aguardada 
com expectativa até o dia seguinte.

Outrossim, vamos pontuar lembrando alguns pontos que compõem o estilo 
consagrado pelo cinema noir6: iluminação com excesso de contra-luz, narração off 
em primeira pessoa do personagem principal, presença do detetive privado e da 
mulher fatal, narrativa centrada na perseguição policial, e abordagem das persona-
gens priorizando o aspecto psicológico. Todos esses elementos próprios da história 
inspirada nos cânones do cinema noir estão presentes em Se eu fechar os olhos agora.

Na sociedade engendrada de hibridismo, misturam-se diversos códigos tem-
porais, raciais, culturais e paisagísticos, sendo importante o referencial fotográfico 
como forma de reconstrução da identidade esfacelada. Para melhor entender o noir, 
vejamos a definição de Márcia Ortegosa (2010):

O cinema noir é marcado por uma estética de artifícios, a começar pela sua fo-
tografia em preto e branco que foge ao naturalismo do mundo real, que é poli-
cromático, aos cenários barrocos ou teatrais, à iluminação dura, contrastada sem 
meios tons, aos planos que oscilam entre close-up a profundidade de campo sem 
mediações, enfim, tudo nos remete à noção de estar num universo não-natural, 
de imagens dissimuladas, de cenários construídos. Nesse sentido, o noir traz den-
tro de si as marcas da representação e a fotografia será sua referência básica nesse 
cinema tão voltado para a estética do simulacro, da fragmentação e da repetição. 
(ORTEGOSA, 2010, p.39).

Para referendar a apreciação de Ortegosa (2010), extraímos algumas frases 
marcantes que tornam os diálogos da minissérie muito eloquentes e merecem este 
destaque. Por exemplo, a personagem Adalgisa (que não existia no livro) é uma 
jovem senhora, elegante e bonita, protótipo da mulher fatal que sempre habita o 
gênero noir.

Adalgisa (Mariana Ximenes) é exímia em frases desconcertantes, sempre na 
ponta da língua: “Só um adúltero trata bem a mulher... pra aliviar a culpa”, diz ela 
para a amiga Isabel Marques Torres no capítulo 2, quase final da cena aos 32’15”. A 
amiga responde: “Adriano é tão munheca de samambaia que nem mesada me dá”, 

6 https://super.abril.com.br/mundo-estranho/o-que-e-um-filme-noir/
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e Adalgisa retruca: “Marido canguinha é o fim da picada ! Afinal, a única função 
do homem é sustentar a mulher”. Noutra cena, pergunta: “Que espécie exótica de 
mulher é você que nunca mentiu para o marido?”

Já o personagem Adriano (Murilo Benício), o prefeito de São Miguel, diz logo 
no primeiro capítulo, “Sempre dei valor à família e as instituições”. E aos 9’17” está 
no altar da igreja matriz para receber homenagem a seu falecido pai, que chegou 
a ser até senador, e profere um discurso claramente conservador e preconceituoso: 
“Meus concidadãos, nosso destino é alçar o voo da Glória”. Nesse momento, uma 
cena cheia de simbologia: o personagem estica o braço e faz com a mão um gesto 
análogo ao de Hitler. 

A câmera mostra a cena do ponto de vista dele enquanto o telespectador vê 
o braço e a mão direita esticados sobre a audiência da missa numa alusão clara ao 
ditador que se impõe ao povo clamando o nome de Deus. O enquadramento mostra 
o ator de baixo para cima, revelando a posição autoritária do prefeito, que se coloca 
acima de todos, ao mesmo tempo em que o Bispo aparece num cantinho perto do 
púlpito ouvindo tudo em silêncio aprovativo.

Noutra cena, na festa de comemoração pela homenagem ao pai, o prefeito 
aparece com a mulher e as filhas, compondo um retrato claro da família tradicional 
e formada segundo os ditames da hierarquia patriarcal. À imprensa, ele afirma: “Eu 
tenho convicção do quanto a mulher faz pela casa, e graças a Isabel eu possuo essas 
duas pérolas: belas, recatadas e do lar”.

   A fala esclarece claramente o papel que cabe à mulher naquele tipo de socie-
dade: apenas o espaço restrito da vida privada, ao mesmo tempo em que dialoga 
com o título7 da matéria publicada na imprensa em abril de 2016 sobre a mulher 
do ex-presidente Michel Temer, que causou rebuliço e repulsa nas redes, numa de-
monstração inequívoca do quanto a ex-Primeira Dama estava dissociada da forte 
luta feminina por igualdade de direitos.

À propósito, lembramos de Antônio Candido (1995, p.53) para quem “o en-
redo existe através dos personagens; os personagens vivem no enredo”. Sendo o 
personagem o ente principal da ação – “sem ação não há personagem e sem perso-
nagem não há história”, como diz Sid Fieldman (1995) -, é sobretudo através deles 
que se conhece a autoria do criador do roteiro. São as personagens que representam 

7 Matéria de Juliana Linhares publicada na revista Veja de 18/04/2016. Ver em https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-
temer-bela-recatada-e-do-lar/ Acesso em 07 jul 2019.
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o discurso da teleficção, acrescidos naturalmente pelo contexto da diegese e toda a 
mise-èn-scene8. Como bem explica Christian Pelegrini (2019):

Se a ação dramática é a forma como o personagem existe no modelo narrati-
vo tradicional, compreendê-lo como algo além de um ente inerte da diegese é 
uma etapa imprescindível para entender o funcionamento da narrativa como um 
todo. A ação é função direta daquilo que o personagem é, do que acredita, do que 
deseja e do que teme. (PELEGRINI, 2019, p 03).

No caso da série em análise, os temas são fortes, polêmicos e expressos com 
enorme proeminência: machismo, racismo, intolerância, relações promíscuas entre 
o poder constituído e a religião, cerceamento da liberdade de imprensa, ditadura e 
corrupção são estruturantes no arcabouço diegético. E o que podemos inferir é que 
todas as criaturas que sofrem opressão passam por repressões análogas, advindas 
do mesmo cerne de personagens maus, autores de crimes de silenciamento e morte, 
e coniventes com o lado mais espúrio do poder. 

Tudo isso é fundamentado num naipe de personagens redondas9, criadas com 
acuidade e coerência, o que faz com que suas ações tenham motivação e por isso 
sejam verossímeis. Logo, o telespectador acompanha sem quebra no pacto da credi-
bilidade. Além disso, todas as atrocidades cometidas tem como pano de fundo um 
racismo estrutural que corrói qualquer tentativa de seguir por caminho contrário ao 
hegemônico.

 Avançando em busca da compreensão, achamos necessário lembrar François 
Jost (2012), para quem o que mais deve importar na análise de uma obra não é a 
representação da realidade e sim a forma como os criadores conseguem apreender 
e traduzir o real. 

O autor francês destaca que o primeiro acesso à ficção nos é fornecido pela 
atualidade, e esta se apresenta de duas formas: pela dispersão e pela persistência. 
Melhor explicando:

A dispersão é a espuma do dia, a aparição e desaparição de todos esses aconte-
cimentos, pequenos ou grandes, que atravessam a vida das pessoas e das mídias 
no cotidiano. Enquanto a persistência é atual, aquilo que persiste, aquilo que os 
telespectadores, sejam eles americanos ou não, sentem como contemporâneo. O 
presente infla-se para construir uma duração muito mais longa, um tipo de ba-
nho de imersão no qual está mergulhado o mundo. (JOST, 2012, p. 28).        

No caso ficcional de Se eu fechar, temos personagens construídos com atenção 
ao que se faz necessário para um bom personagem ou um personagem crível, além 

8 É o processo que envolve a construção da cena com tudo aquilo que aparece no enquadramento, como por exemplo: atores, 
iluminação, decoração, adereços, figurino, etc. Ver em https://www.significados.com.br/mise-en-scene/. Acesso em 07/
jul/2019.
9 São as personagens complexas, contraditórias, definidas por traços diferentes. Ver em https://www.recantodasletras.com.
br/teorialiteraria/420168. Acesso em 06 jul 2019.
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de uma trama que traz aparição e dispersão de forma muito bem definidas na die-
gese. Ou seja, as personagens agem com coerência, objetivo, motivação e seguindo 
uma linha de ação fiel, enquanto a narrativa diegética opera a dispersão com criati-
vidade através de uma montagem ágil e inteligente, a qual insere breves fragmentos 
de cenas que se intercalam ao longo do capítulo, ao mesmo tempo em que o critério 
da persistência, afirmador do contemporâneo, está no bojo dos conflitos e a todo 
tempo nos remete à dialogia com o presente da não-ficção.

A PREMISSA DRAMÁTICA

A trama de Se eu fechar os olhos agora acontece em 10 capítulos ou episódios e 
para cada um há um título. São eles: A Terra é azul ?, A primeira vez; Queima de ar-
quivo; O irmão de Anita; Os inocentes; Laços de família; Os fantasmas de Ubiratan; 
A amante; A ponta do iceberg; e Os vivos e os mortos.

Tudo começa quando os garotos Paulo e Eduardo decidem ir tomar um banho 
no riacho depois que a aula termina. Os dois seguem de bicicleta, numa cena em 
que a inocência caminha de mãos dadas com o regozijo da disponibilidade e con-
segue fazer o telespectador mergulhar naquela vereda de virginalidade, poesia e 
lirismo. Até que o impremeditado acontece e os dois amigos encontram o corpo de 
uma jovem desfalecido embaixo de uma pedra, daí advindo o susto inconteste de 
quem se depara com a inesperada violência da morte, tão cedo e de modo brutal. 

 A partir daí, Paulo decide investigar quem é a moça e o porquê daquele final 
trágico para jovem tão bonita. Eduardo reluta em enveredar por essa investigação 
mas a curiosidade compele, ganhando corpo pelo incentivo do colega, a afirmar 
todo tempo que aquele crime não pode ficar impune. 

Os dois encontram vários obstáculos para empreender sua jornada, sendo até 
mesmo detidos pela polícia para averiguação. Mas conseguem obter sua liberdade e 
seguem adiante. No desenrolar, deparam-se com sequências inusitadas: a negativa 
do delegado em falar com a imprensa, o incêndio criminoso que vitimiza o jorna-
lista e a morte (acidentalmente provocada) do amigo que dividia a moradia com o 
repórter assassinado.

Toda essa sorte de cenas realçadas na minissérie insere-se nos cânones do 
thriller policial e do cinema noir. Mais ainda, possuem uma rica simbologia e vão, a 
par e passo, trazendo ao cerne da construção discursiva a questão que é esteio para 
toda a narrativa: as sombras torpes e nefastas que são o legado de anos de escravi-
dão no Brasil, a se refletirem numa sociedade hipócrita, conservadora, que vive de 
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aparências e embasada num moralismo de isopor, que, ao primeiro embate, começa 
a ruir qual um castelo de cartas. Cada peça desenha sua frágil silhueta que, ao mais 
leve sinal de luz, desfaz-se no horizonte, tombando irremediavelmente frente às 
evidências.

A minissérie inova ao trazer pela primeira vez, no lugar de fala da narração, 
um personagem negro. E neste ponto a autoria já começa assinalando seu posicio-
namento em defesa da não aceitação do racismo: ao escrever suas memórias, Paulo 
(Milton Gonçalves) está tomando posse de sua história e registrando o que viveu 
em seus anos de meninice na pequena São Miguel. Embora apareça sempre de cos-
tas, com voz off, é ele quem assina a autoria. 

No dia-a-dia de São Miguel, esse narrador é Paulo (João Pedro D’Aleluia), o 
garoto negro que leva adiante e com determinação a busca por desvendar o misté-
rio do assassinato. Seu pai é o açougueiro Joel (Paulo Rocha), branco de olho verde. 
Este, refere-se à mãe da criança com indisfarçável menosprezo, sempre a repetir que 
ela “tinha sangue ruim” porque era negra. Há também um meio-irmão branco. Por-
tanto, duas opressões atávicas se configuram logo de cara: o racismo e a opressão 
contra a mulher.

Como em outras produções do gênero, o assassinato de Anita em Se eu fechar é 
apenas a ponta do iceberg: o que mais interessa descobrir não é como a jovem mor-
reu ou quem a matou. Interessa sobretudo o porquê da morte de Anitta e o silêncio 
que envolve o crime. Ao avançar da trama, o telespectador vai conhecendo o que 
está nas entrelinhas e nos subtextos daquela gente fina, elegante e nada sincera.

LIBELO CONTRA O RACISMO E A OPRESSÃO

Quando partimos do entendimento de que todo texto bebe numa fonte ante-
rior, e, portanto, toda escrita termina sendo uma reescrita, um diálogo e uma res-
significação, a maneira de contar, o foco narrativo, os movimentos de câmera, a 
misè-en-scene influenciam fortemente a expressividade do que se quer contar e inter-
ferem potencialmente nos muitos significados que a obra pode alcançar. As releitu-
ras serão mais ou menos atraentes conforme o grau de percepção do telespectador. 

 Isso nos faz lembrar as palavras do filósofo T.S. Eliot (1989) em seu famoso 
ensaio “Tradição e talento individual”, no qual há a indicação de que o cerne da 
verdadeira tradição alude ao chamado "sentido histórico". Isso consagra a necessi-
dade de uma percepção não só da condição passada do passado, mas também da 
sua contemporaneidade:
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O sentido histórico leva um homem a escrever não somente com a própria gera-
ção a que pertence em seus ossos, mas com um sentimento de que toda a literatu-
ra europeia desde Homero e, nela incluída, toda a literatura de seu próprio país 
têm uma existência simultânea e constituem uma ordem simultânea [...] (ELIOT, 
1989, p.39). 

Parece-nos que esse sentido de que nos fala Eliot (1989) está entranhado na 
concepção de Se eu fechar através de seus dois autores: Edney Silvestre (2010) na 
versão livro e Ricardo Linhares (2019) na ficção audiovisual. Daí porque a obra, ao 
colocar o foco narrativo em um personagem negro e inferiorizado socialmente, de-
termina à negritude o lugar de fala. Assim, apropriando-se com galhardia da repre-
sentação da etnia escravizada no Brasil por longos e tristes anos, joga luzes não só 
sobre aquela condição do passado mas ilumina toda a concepção errônea de nação 
na qual está assentada a sociedade brasileira.

A totalidade das personagens vive situações que tem como esteio o racismo 
estrutural e essa denúncia vai ficando perceptível ao correr das cenas, revigorando-
-se a cada novo episódio. Sobre isso, cabem as palavras de Ricardo Linhares (2019):

O racismo naquela época era mais cruel por ser velado mas ele não acabou, está 
entranhado na sociedade. Ele permeia toda a história no livro e o que você vê no 
último capítulo não está no livro: aquela história de vingança fui eu que inventei, 
senti necessidade de amarrar toda a trama. Toda a história começa por causa do 
racismo. A sociedade é racista e não se reconhece assim.10 

É como se no arcabouço teórico da concepção da minissérie estivessem fixadas 
as judiciosas palavras de Jessé de Souza (2017):

Todas as sociedades já foram um dia escravocratas, apenas a Europa, no Ociden-
te, quebrou com a herança escravista do mundo antigo. Isso significa que embora 
a pessoa seja socialmente inferior a você, ela não será tratada como uma coisa, 
mas como um ser humano. E com as lutas sociais por igualdade, são produzidos 
processos coletivos de aprendizado na qual a dor e o sofrimento do outro podem 
ser revividos em cada um. Nós, por outro lado, mantivemos essa subhumani-
dade. Nós não nos importamos com a dor e com o sofrimento dos pobres, as 
evidências empíricas são claríssimas como a luz do sol, inegáveis para qualquer 
pessoa de boa vontade.[...] Isso veio da escravidão, em que havia uma distinção 
muito clara entre quem é gente e quem não é. Por isso, não nos importamos com 
o tipo de escola e de hospital que essa classe vai ter, por exemplo, o que é uma 
enorme burrice porque estamos criando inimigos, ressentimento. A Alemanha 
fez um esforço extraordinário para incorporar os 17 milhões que viviam na Ale-
manha Oriental, tornando seu mercado mais forte, mas aqui a gente simples-
mente joga no lixo esse tipo de coisa porque nunca criticamos a nossa herança 
escravocrata, porque acreditamos nessa baboseira de herança portuguesa da cor-
rupção. Raymundo Faoro tratava a existência de senhores de escravos como algo 
banal, quando na verdade o senhor de escravo deve estar no centro [da análise], 
já que todas as outras instituições vão se montar a partir daí. É uma continuidade 
absurda de 500 anos e nós somos cegos a isso.” (SOUZA, 2017).11

10 Entrevista de Ricardo Linhares a Cristina Padiglione. Ver em https://telepadi.folha.uol.com.br/autor-de-se-eu-fechar-os-
olhos-agora-conta-como-o-livro-chegou-tv/ Acesso em 05 jul 2019.
11 “É preciso explicar o Brasil desde o ano zero”: entrevista de Jessé de Souza, concedida à revista Cult. Ver  em https://
revistacult.uol.com.br/home/jesse-souza-a-elite-do-atraso/. Acesso em 06 jul 2019.

Aurora Miranda Leão

https://telepadi.folha.uol.com.br/autor-de-se-eu-fechar-os-olhos-agora-conta-como-o-livro-chegou-tv/
https://telepadi.folha.uol.com.br/autor-de-se-eu-fechar-os-olhos-agora-conta-como-o-livro-chegou-tv/
https://revistacult.uol.com.br/home/jesse-souza-a-elite-do-atraso/
https://revistacult.uol.com.br/home/jesse-souza-a-elite-do-atraso/


TELENOVELA
A ficção popular do Brasil 151

Ao final, para celebrar o discurso antirracista da narrativa, uma bela metáfora 
em que o narrador aparece duplicado: ele já idoso (Milton Gonçalves) e ele crian-
ça (João Gabriel D’Aleluia) trocando ideias num trem a caminho de novas histó-
rias. Um final emocionante e cheio de significação, bela tradução do que diz Piglia 
(2004), “um conto sempre conta duas histórias”.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

A realização de Se eu fechar os olhos agora pode ser considerada um marco na 
ficção seriada televisiva brasileira. Afinal, a minissérie inaugura o lançamento pri-
meiro numa plataforma de streaming, além de também figurar como ótima referên-
cia de um gênero em processo de ressignificação, reinventando-se com competên-
cia, apostando mais na composição das personagens, esmerando-se na conexão das 
tramas secundárias com as principais. 

No caso de Se eu fechar, transposição de romance literário para o audiovisual, 
ressaltamos a relevância da parceria entre os autores, pois Linhares criou persona-
gens e fez ligações narrativas inexistentes na obra original de Silvestre, e tudo foi 
pactuado entre os dois. Ricardo Linhares enriqueceu o escopo diegético e provou 
ter profundo conhecimento da urdidura narratológica, aperfeiçoando a poética do 
relato audiovisual ao criar ligações inaugurais e inventando novos seres para habi-
tar no cronotopo criado por Silvestre.

Ficou tão bem orquestrado todo o ritmo da narrativa que ela teve ótima recep-
ção de público e crítica especializada12, o que foi favorecido pelo ritmo intenso da 
ação, pela construção eficiente dos personagens, pelo toque de mistério e suspense 
proporcionado pela ambiência noir, além da inclusão de histórias de gente comum 
que se entrecruzam em momentos diferentes a partir de um crime que termina por 
interligar a todos numa mesma trama.

Há que se sobrelevar ainda a condução do enredo por dois garotos, colegas de 
escola, que conseguiram conquistar o público pela beleza de sua amizade e a deter-
minação inarredável em busca da justiça. Aliado a isso, os traços do thriller policial 
numa narrativa em que ficção e realidade dialogam, intensificadas por uma direção 
de extremo vigor. 

Essa direção teve a capacidade de reunir uma equipe - figurinos, maquiagem, 
caracterização, reconstituição de época, iluminação -, que contribuiu bastante para 
a construção da estética acurada que deu substância ao discurso e beleza cinemato-
12 Ver matérias disponíveis em https://boainformacao.com.br/2019/04/se-eu-fechar-os-olhos-agora-tem-excelente-estreia-
na-tv-e-na-web/ e https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/televisao/cinco-motivos-para-ver-se-eu-fechar-os-olhos-agora-
e-acreditar-no-futuro-da-tv-26090. Acesso em 08 jul 2019.
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gráfica à dramaturgia, tornando mais célere a produção de sentidos e a satisfação 
de quem acompanhou o desenrolar da trama. Ao final, quando alcança este nível, 
a ficção promove a possibilidade de reflexão sobre temas como ética, moral, justiça, 
racismo, machismo, opressão à mulher e desigualdade social, sobremodo ao permi-
tir analogias com o mundo real.          
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