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Resumo

“Mulheres Apaixonadas: a imagem da mulher contemporanea na telenovela”
analisa o primeiro capitulo da novela Mulheres Apaixonadas, escrito por Manuel Carlos
e exibido pela Rede Globo de televisdao no dia dezessete de fevereiro de 2003. A linha
tedrica que baliza a pesquisa ¢ a teoria semiotica de linha francesa, desenvolvida por A.
J. Greimas e seus discipulos. A dissertagdo se divide em duas partes. A primeira parte €
composta por sete capitulos resultantes das andlises dos principais nucleos tematico-
figurativos do texto. Nela se observa como as historias das personagens se articulam e
produzem certos efeitos de sentido que as posicionam como existentes em um mundo
parecido com a “realidade” de quem assiste. As escolhas narrativas e discursivas
mostram-se como delimitadoras dos papéis que cada mulher dessa trama assume,
desencadeando, portanto, o fio condutor dos seus percursos. A segunda parte do
trabalho ¢ dedicada ao sincretismo de linguagens, j4 que esta ¢ a base de um texto
televisivo. Trataremos dos efeitos de sentido criados pelas imagens e também das
relagdes semi-simbdlicas estabelecidas entre os elementos do plano da expressao e do
plano de contetido. No conjunto, a dissertacdo mostra como a telenovela representa as
mulheres no inicio do século XXI e quais mecanismos discursivos manipulam o

telespectador a querer acompanhar a novela.

Palavras-chave: semiética; semi-simbolico; sincretismo; telenovela brasileira; mulher.



Abstract

“Women in love: the contemporary woman image in the soap opera” comes to
analyse the first chapter of “Women in love” (Mulheres Apaixonadas) written by
Manuel Carlos and Tv-broadcasted by Rede Globo, on February seventeenth of 2003.
The theoretical line that edges the research is the semiotic French line theory developed
by A. J. Greimas and his disciples. The dissertation is divided in two parts. The first one
is compounded by seven chapters resulted of analysises from the main figurative
thematic nucleus of the text. You can observe in it how the stories of the characters are
articulated and produce certain effects of sense that are arranged in a world like the
viewer’s own reality. The chosen narratives and discursive talks reveal in what way
they delimit the roles that each woman is assuming in the plot, threading their way
through their journeys. The second part of this work is dedicated to the syncretism of
languages since it is the basis of a broadcasting tv-text. We will work on the effects of
sense produced by images and also from semi-symbolic relations established among the
elements of the expression plan and the contents plan. In all, the dissertation shows in
what manner the tv—soap opera represents women in the beginning of XXI century and

which discursive mechanisms manipulate the desire of the viewer to watch the show.

Keywords: semiotics; semi-symbolic; syncretism; Brazilian soap opera; woman.
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INTRODUCAO



Introducéo

No ano de 1963, a telenovela estreava na televisdo brasileira com a historia de
amor “2-5499 — Ocupado”. Era o inicio de um percurso que se prolongaria por décadas.
Naquele momento, talvez, ninguém imaginaria que a partir de entdo comecava a historia
do género televisivo mais bem aceito pela audiéncia atual. Hoje, em pleno século XXI,
esse tipo de programa se consagra como um produto de grande importancia, visto que
milhdes de pessoas, todas as noites, organizam seus afazeres diarios de tal forma que
consigam assisti-lo. O reconhecimento alcancado ultrapassa os limites do Brasil, nossas
produgdes conseguem notoriedade em outras terras ao serem exportadas para mais de
cinqiienta paises.

Os textos das primeiras novelas eram adaptados de originais argentinos, cubanos
e mexicanos, ndo refletindo a nossa realidade e tendo apenas a pretensdo de serem um
entretenimento barato; caracterizavam-se como um prolongamento das tdo bem aceitas
radionovelas. Contudo, a partir do momento em que escritores brasileiros comegaram a
escrever suas proprias tramas, a teledramaturgia firmou-se como um género tipicamente
nacional. Outros meios de comunicagdo como jornais, revistas, internet e programas
especificos de televisdo abriram um novo espaco de discussdo a respeito das novelas ao
perceberem o crescente interesse do publico.

Durante um bom tempo relegada a subproduto da industria cultural, desprezada
pelos intelectuais, a telenovela acabaria, com o tempo e sua consolidacdo, despertando
alguma atencdo dos estudiosos e transformando-se em objeto de pesquisa cientifica.
Nesse novo cendario, instaura-se um circuito de debates sobre o “reconhecimento
académico da importancia da telenovela como objeto privilegiado de estudo sobre a
cultura e a sociedade contemporanea brasileira.” (Lopes, 2003: 17)

Diversos trabalhos mostram que a telenovela tornou-se uma formadora de
opinido, por conseguinte, constituindo-se como representante de uma “comunidade
nacional imaginada”. Esta expressdo ¢ utilizada pela professora Maria Immacolata
Vassalo de Lopes, do Departamento de Comunicagdo e Artes da ECA-USP, para

referir-se ao grande poder que esse tipo de programa tem de manter um vinculo com seu



publico, uma vez que este, adquirindo o hébito de acompanha-la, incorpora a idéia de
pertencimento a um grupo social,
(...) devido a uma capacidade peculiar de alimentar um repertério comum por
meio do qual pessoas de classes sociais, geracdes, sexo, raca e regides

diferentes se posicionam e se reconhecem uma as outras.(Lopes, 2003: 18)

Contudo, Lopes deixa claro que a novela ndo constrdéi a imagem de uma

sociedade homogénea:

(...) longe de promover interpretacdes consensuais mas, antes, produzir luta
pela interpretacdo de sentido, esse repertorio compartilhado esta na base das
representacdes de uma comunidade nacional imaginada que a TV capta,
expressa e constantemente atualiza. (Lopes, 2003: 18)

Na realidade, a telenovela aos poucos se modificou e procurou cada vez mais
espelhar a sociedade na qual estd inserida. Por isso, empreenderemos um estudo com
um dos seus textos. Escolhemos Mulheres Apaixonadas, escrita por Manuel Carlos e
apresentada pela Rede Globo de televisdo no ano de 2003. Porém, por se tratar de um
texto muito extenso, restringimos o corpus de analise ao primeiro capitulo de Mulheres
Apaixonadas, exibido no dia dezessete de fevereiro de 2003 e¢ com duragdo de
aproximadamente uma hora e trinta minutos. Esclarecemos que ao falar de texto ou
histéria estamos nos referindo apenas a esse capitulo.

Consideramos esse capitulo como um fragmento de representacdo da sociedade
contemporanea que busca descrever o perfil das mulheres do inicio do século XXI.
Logo, estamos propostos a examinar o modo como elas sdo apresentadas ao publico
telespectador. Nosso principal interesse ¢ refletir sobre os tipos de mulheres que sdo
representados nessa historia. O foco sera direcionado para elas, a fim de delimitar como
sdo retratadas enquanto modelos sociais e historicos a serem seguidos. Partimos do
pressuposto de que ja se esboca, nesse episodio inicial, o perfil de algumas das

principais personagens que farao parte da novela como um todo.



Nosso corpus ¢ composto pelo Cd do texto audiovisual do primeiro capitulo, que
perfaz aproximadamente 1h30min. e pelo seu script, que serd apresentado como
introducdo a andlise de cada cena. Um capitulo de telenovela ¢ organizado em cenas e
cada cena desenvolve uma narrativa ou um fragmento dela, delimitado pela localizagao
num dado espago ou tempo, ou ainda pela presenga de certas personagens. Isso significa
que, quando ocorre a entrada de um novo ambiente, automaticamente se diz que a cena
mudou, mesmo que os personagens ja fagam parte da histéria que vinha se
desenrolando. O primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas ¢ composto por sessenta e
cinco cenas, podendo acontecer de, no encadeamento delas, um tema comecar, logo em
seguida, ser interrompido e sO aparecer novamente depois de varias cenas. Esse
mecanismo forma um texto com vdarios entroncamentos assim, por uma questdo
didatica, optamos por recortar as cenas e reorganiza-las de acordo com o que chamamos
de nucleos tematico-figurativos. Isso proporciona visualizar com maior clareza o papel
que cada personagem ocupa na trama, bem como a sua historia.

O trabalho esta dividido em duas partes: na primeira, analisamos os sete nucleos
tematico-figurativos que constituem o primeiro capitulo da novela; na segunda parte,
trabalhamos com os componentes visuais desse texto.

Os nucleos tematico-figurativos, como o proprio nome sugere, estao de acordo
com os percursos tematico-figurativos em que as personagens principais se inserem.
Deles depreendemos sete nticleos centrais, e a analise de cada um originou os capitulos
da primeira parte da nossa pesquisa, em que tratamos dos seguintes assuntos: no
primeiro capitulo, dos sentimentos de Helena; no segundo capitulo, da amizade entre
Helena e sua empregada Sonia; no terceiro capitulo, o tema central é o casamento de
Diogo e Marina, unido que s6 acontecera porque ela estd gravida; no quarto capitulo, o
texto constréi um efeito de sentido de mistério e segredo envolvendo a relagdo entre
Téo e Fernanda; no quinto capitulo, sobressai a figura do Dr® César Andrade de Melo,
antigo namorado de Helena; no sexto capitulo, Lorena, uma mulher rica e separada do
marido, demonstra seu interesse por Expedito, um rapaz bem mais jovem e filho dos
seus empregados; no sétimo capitulo, acompanhamos o drama vivido pelo casal de
idosos, Seu Leopoldo e Dona Flora.

A segunda parte ¢ dedicada ao componente visual. Sendo muito rica em questao

de imagem, este componente, com certeza, nos desvelard pontos importantes na
4



constru¢do dos significados. Por isso, dedicamos- lhe um espacgo significativo no nosso
estudo. Acreditamos que as categorias topologicas, cromaticas e eidéticas do plano da
expressdo visual motivam a percep¢do dos seus telespectadores e garantem parte da
representatividade e aceitagdo da novela junto as massas. Partimos da hipotese de que
haja relacao semi-simbolica entre algumas categorias do plano de contetido e do plano
de expressdo desse texto. No oitavo capitulo, realizamos uma explanacio sobre as bases
teoricas que subsidiam a andlise do componente visual; o nono capitulo trata dos eixos
tematicos que balizam a construg@o dos significados das imagens que vemos na tela; no
décimo capitulo, analisamos a categoria semantica /pobreza/ x /riqueza/ que permeia
toda a trama; no décimo primeiro capitulo, cada mudanga espacial provoca uma
alteracdo na relacdo desse objeto (novela) com seu publico; no décimo segundo
capitulo, as categorias do plano da expressdo /alto x baixo/, /superior x inferior/,
/vertical x horizontal/ e /aproximacao x distanciamento/ serdo articuladas a categoria do
plano do conteudo / publico x privado/, organizando relagdes semi-simbolicas; no
décimo terceiro capitulo, reconhecemos relagdes semi-simbolicas entre categorias do
plano de expressdo e do plano do conteudo narrativo do texto; no décimo quarto
capitulo, a relacdo entre a telenovela e os telespectadores ¢ abordada considerando a
apreensao das imagens, cada mudanca de angulo da camera fixando uma relagao
diferente entre esses dois actantes; o décimo quinto capitulo continua a tratar das
angulacdes de camera, agora, examinando as relagdes semi-simbolicas; por fim, no
décimo sexto capitulo, observaremos questdes do ambito discursivo, principalmente em
relagdo aos percursos tematicos e figurativos que atravessam esse discurso.

Nosso trabalho tem como base a teoria semiética de linha francesa, desenvolvida
por Algirdas Julien Greimas juntamente com seus colaboradores e discipulos, entre os
quais se destaca Jean-Marie Floch, um dos pioneiros nos estudos sobre semioética visual.
Optamos por explicar a teoria a medida que os termos da metalinguagem aparecem.
Assim procedendo, esperamos poupar o leitor ja familiarizado com essa teoria, hoje
bastante conhecida, e, a0 mesmo tempo, nao deixar de fornecer as referéncias minimas
ao leitor ainda iniciante na matéria. Gragas a essa opg¢do, nos primeiros capitulos
aparecerao mais explicagoes tedricas, porém, a medida que o trabalho evoluir nao se

fara necessario retomarmos 0s conceitos.



Um outro componente que faz parte desse objeto ¢ a musica, elemento
responsdvel por uma série de percepg¢des sensorias que ajudam na constru¢do dos
significados. Entretanto, analisando a parte musical e sonora do texto ndo encontramos
elementos que subsidiassem a constru¢ao de um capitulo.

Mulheres Apaixonadas foi uma grande ‘“novela das oito”, alcan¢ando altos
indices de audiéncia nas pesquisas do IBOPE. Sua aceitagdo e a qualidade do seu texto
nos permitem acreditar que temos em mados um fragmento do imagindrio social
construido pela Rede Globo de televisdo, portanto, pesquisa-lo ¢ o primeiro passo para
entendermos como uma parcela da sociedade brasileira é representada em uma

producdo tipicamente nacional.



PARTE |

Os nucleos tematico- figurativos na

telenovela Mulheres Apaixonadas



Capitulo 1

Helena, a protagonista da novela



1. Helena, a protagonista da novela

1.1 Script -cenas 1, 2, 45, 51, 56, e 591

CENA 01. RIO DE JANEIRO. VISTA AEREA. EXTERIOR. DIA.

Planos da cidade, sdbado de muito sol, por volta das dez horas. A cidade maravilhosa de sempre. Pdo de

Acucar, Cristo Redentor, praias cheias. Tema musical bem carioca tomando conta das belas imagens.

Vamos nos aproximando do Leblon, da rua do edificio onde mora Helena. Ja ouvimos o dialogo que vem

de la.

HELENA — Eu concordo com o poeta, que diz que o amor ¢ eterno enquanto dura!

HILDA — Tudo bem, mas ele ndo dura assim, por durar. Vocé€ tem que ajudar,
tem que batalhar pra que esse eterno seja o mais duravel possivel.

HELOISA — Tem que batalhar ¢ muito, ndo € pouco ndo! A gente tem que amar pra
valer, se entregar e exigir que o parceiro se entregue também! E tudo ou
nada!

HELENA — Ah, Held, vocé ¢ passional!

HILDA — E radical!

HELENA — Vocé ama acima do bem e do mal!

HELOISA — E como eu sei amar!

HILDA — Eu amo pra valer, mas procuro ter os pés no chao!

Até que a camera vai entrando pela janela.

CORTE SEM INTERRUPCAO DE AUDIO

Enquanto as irmas conversam, as imagens que aparecem no video sao:

Nos primeiros 13 segundos, ouvimos um som de cuica acompanhado pelas

imagens 1,2 e 3.

Aos 14 segundos, ouvimos o som da cuica acompanhado por uma bateria

eletronica e as imagens 4, 5 e 6 aparecem no video.

4. 3.

1. O texto do script da TV Globo aparecera sempre transcrito em corpo 10, letra Times New 9
Roman, e com recuo de margem para as falas das personagens.



Aos 19 segundos, Helena comeca a falar acompanhada pelo desenvolvimento da
imagem 7.

HELENA — Eu concordo com o poeta, que diz que o amor ¢ eterno enquanto dura!

Aos 23 segundos, aparece a imagem 8, seguida pela seqiiéncia 9, 10 e 11. Sem
didlogo. Mas ouvimos junto com o som da cuica o som da batida de pratos da bateria
eletronica. Neste instante, temos a clareza do som da bateria eletronica na sua formagao

plena.

Aos 30 segundos, e ainda no transcorrer da imagem anterior, Hilda comega a

falar; seguida pelas imagens 12, 13, 14 ¢ 15.

HILDA — Tudo bem, mas ele ndo dura assim, por durar. Vocé tem que ajudar, tem que batalhar pra que
esse eterno seja o mais duravel possivel.

Aos 39 segundos aparece a imagem 16 e Heloisa comega a falar; enquanto
vemos as imagens 17 e 18. Junto com a fala ouvimos o som da cuica e da bateria.
HELOISA — Tem que batalhar ¢ muito, ndo é pouco ndo! A gente tem que amar pra

valer, se entregar e exigir que o parceiro se entregue também!
E tudo ou nada!

10



Aos 53 segundos ouvimos um som de piano, a0 mesmo tempo aparece a

imagem 19 e Helena e Hilda falam:

HELENA — Ah, Held, vocé ¢ passional!

HILDA — E radical!

Aos 56 segundos, enquanto vemos a imagem de varios prédios do alto, ouvimos

o som do piano e as trés irmas finalizam a cena um:

HELENA — Vocé ama acima do bem e do mal!
HELOISA — E como eu sei amar!
HILDA — Eu amo pra valer, mas procuro ter os pés no chéo!

CENA 02. APARTAMENTO DE HELENA. SALA DE JANTAR. INTERIOR. DIA.
HELENA / HELOISA / HILDA / JEREMIAS

A camera deve entrar ja fechada no rosto de Helena, que completa:

HELENA — Eu, eu ndo amo!

Agora vemos as trés irmas a volta da mesa, num rico café da manha,
que ja estd terminando. Helena estd bem a vontade, com roupa de

casa. Diante da afirmacdo de Helena, Heloisa e Hilda estdo perplexas.

HILDA — Ih, Como ndo ama, Helena?

HELOISA — Meu Deus do céu, eu fiquei até arrepiada — olha — diante
dessa sua afirmagdo: (IMITANDO) Eu ndo amo!

11



HELENA
HILDA

HELENA
HELOISA
HELENA

As duas se entreolham e riem.

HILDA

HELENA

HILDA
HELOISA
HELENA

— Vocés nao estdo com vontade de me entender.

— Vocé se sente infeliz com o seu marido?

— (HESITA) Nio... ndo é bem assim. Eu me sinto feliz.
— Ah, bom, Ah, bom!

— Mas me sinto feliz sem... felicidade.

— Essa é muito boa! Mas essa é boa, essa € boa!

— Eu explico: estou amando sem fantasia, sem alegria. Nao ¢ mais aquele
amor que leva a gente pra cozinha depois de uma noite (MALICIOSA)
quente, pra fazer uma comidinha, tomar um copo de vinho. Que faz a
gente cantar no dia seguinte debaixo do chuveiro, que nos da bom humor,
que melhora a pele da gente. Nao, ndo, eu estou vivendo um casamento
rotineiro demais. Sem brigas, sem citimes, sem lagrimas. Sem tesdo.

— Nossa Senhora!
— Eu, eu adoro esses assuntos!

— Eu queria me apaixonar outra vez. Pelo homem errado, de preferéncia,
que esses me parecem mais interessantes que os certinhos, os bem
comportados. Queria sentir meu casamento perigar de vez em quando.
Chorar, ficar insegura, espernear, dar e receber uns bons tapas na cara.
Sabe aquelas brigas que sempre acabam na cama, a gente pedindo
desculpas e se amando. (RINDO AO LEMBRAR-SE) Eu tenho tido cada
sonho erotico!

HILDA e HELOISA — (JUNTAS) Eu também tenho!

E riem.

HILDA

HELOISA
HILDA

E riem.

HELENA

E riem.

HILDA

— (DIVERTIDA) Olha gente, o ultimo que eu tive ndo da& nem pra
contar!

— Eu também tenho cada sonho forte com o Leandro!

— Ah nfo, ndo, quando ¢ com o marido ndo ¢ erédtico! Faz parte do
repertorio!

— Eu ja sonhei até com esse vizinho aqui de baixo, que ¢ um homem
grosso que mal me cumprimenta! Acontecia tudo no elevador, que parava
entre dois andares!

— Ah, mas no elevador ¢ comum, muita gente sonha! (CORTA) Pois eu

vou contar pra vocé€s uma coisa que nunca contei pra ninguém.

HELENA
HILDA

- Jura!

- Segredo, segredo mesmo!

As outras duas aticando pra ela falar logo.

HELENA
HILDA

- Conta!
— (PARA HELOISA) Eu tive um sonho erdtico com o seu marido!
12



HELOISA — (CHOCADA) Com o Sérgio? Ah, ndo Hilda, mas isso ndo vale! Ele ¢
meu marido, seu cunhado!

HILDA — (RINDO) Por isso que era altamente erdtico! E olha, ndo sei como ele
¢ na vida real, s6 vocé pode saber, mas no sonho...! Ele bateu um boldo!

E riem, com Heloisa ndo tendo gostado muito.
HELOISA — Ah, tem graca isso!

HILDA — (CORTA) Mas por que tudo isso, Helena? Sua vida ¢ calma, elegante.
Parece um minueto, uma valsa.

HELENA — Pois ¢ disso que eu estou cansada. Desse minueto, dessa valsa! Eu
queria que a minha vida fosse um bolero, um tango!

Hé um segundo de siléncio, em que Hilda e Heloisa trocam um olhar de

surpresa. O clima ¢ quebrado com a entrada estapafurdia de Jeremias.

JEREMIAS — Dona Helena, dona Helena, a Sonia ta tendo a crianga, t4 14 se
torcendo toda!

HELENA — T4 bom, ja to indo 14 vé&, calma!

As trés se levantam.

HELENA (PARA AS IRMAS) Acho que de hoje ndo passa mesmo.
HELOISA — Te deixo ai com os seus problemas, que eu vou cuidar dos meus!
HILDA — E eu ainda tenho um bolo pra decorar!

HELOISA — Nos vemos no casamento, logo mais!

E vao saindo.
CORTA PARA:

CENA 45. HELIPORTO.EXTERIOR. DIA.
HELENA / LUCIANA / TEO / LUCAS

O corte ¢ feito para os quatro caminhando em dire¢o ao helicoptero que
os aguarda. Téo caminha ao lado do filho, conversando sem que se ouga

o que dizem. Téo carrega o sax com ele. Mais atras, Helena e Luciana

conversam, o texto j4 em curso.

LUCIANA. — Vocé precisava ver a baixaria 1a no cemitério! Nao, o rapaz xingava o
pai, dizia que ele era o culpado pela morte da mae! Que tinha mil amantes
—um vexame!

HELENA — Nossa! E ele, o pai, o que ¢é que ele disse?

LUCIANA — Ah, o poderoso chefdo, o invencivel, o insensivel, o intocavel Doutor

César Andrade de Melo ndo disse uma palavra, ficou mudo!
Ao ouvir o nome do médico, Helena tem um choque e para subitamente.
Reacao.

Muisica marcando forte. Camila continua, sem perceber de imediato.

13



LUCIANA

— Também, o que ¢é que ele ia dizer? O filho estava transtornado, com o
diabo no corpo! S6 pra vocé ter uma idéia, mandou abrir o caixdo pra se
despedir da mae! Uma cena de cinema, de novela! Por isso que eu
demorei! N#o ia perder um lance desses! (SO AGORA SE DA CONTA
DO CHOQUE VISIVEL DE HELENA) O que foi?

HELENA — Vocé tem certeza do nome desse médico? Nio sera outro
César?

LUCIANA — Olha! Ele trabalha no mesmo hospital onde eu trabalho. Ele é o
maximo, Helena. O rei, ele ¢ o maior de todos! (E REPETE, FRISANDO)
César Andrade de Melo! Por que?

HELENA — Nio, ndo, nada. E que eu/ bem, eu/

LUCIANA — Pelo menos vocé ja ouviu falar nele, uma vez?

HELENA — (COM A CABECA A MIL, PERDIDA) Ah ja, ¢ um nome bastante
conhecido... mas pelas noticias que eu as vezes leio, sempre me pareceu
que ele morava no exterior ou em Sao Paulo.

LUCIANA — Bem, ele vive na ponte-aérea: Rio - Sdo Paulo, Rio- Nova York, Rio-
Fim do mundo! ) )

HELENA — (JA COM IDEIA FIXA) Incrivel!

LUCIANA — O que?

HELENA — (DISFARCA) Essa historia do filho mandar abrir o caixdo, a briga no
cemitério.

LUCIANA — A filha dele estuda 14 na escola.

HELENA — Jura? Como ¢ que ela se chama?

LUCIANA — Niao me lembro, mas a Santana estava la, ela sabe, até foi falar com a
menina.

Helena impressionadissima.
CORTA PARA:

CENA 51. VASSOURAS. FAZENDA. EXTERIOR. DIA.
HELENA / LUCIANA / LUCAS / TEO

Téo sorri, feliz. Vistas lindas. Lucas deslumbrado. Luciana cochilando. Mas o que nos interessa ¢
Helena, que ja ndo pensa em mais nada a ndo ser em César. Musica linda. Agora vemos a fazenda 1a
embaixo. Téo aponta. Lucas estd ansioso, muito feliz. E Téo comeca a descer para pousar. Musica
marcando.
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CENA 56. FAZENDA. OUTRO LOCAL. INTERIOR. DIA. OK

HELENA / HELOISA / HILDA / LEANDRO

nao dividem

HELOISA

HELENA

HELOISA

HILDA

HELOISA

HELENA

HELOISA

HILDA

HELENA

HILDA

HILDA

HELENA

HELOISA

O corte ¢ feito para as trés irmas, naquela intimidade que ¢ so delas, que

com os maridos, com os filhos, com mais ninguém.

HELENA — Agora sentem-se para ndo cairem duras pra tras.

As duas se acomodam, ansiosas.

HILDA — O que foi que aconteceu?

— Se for historia de marido e mulher, me conta!
Olha as duas, antegozando a bomba que vai soltar.

— Hoje eu tive noticias do César. (ELAS PARECEM NAO SE
LEMBRAR) O César Andrade de Melo, que foi meu namorado antes do

Téo!

— Ah, o César!

— (ADMIRADA) Meu Deus! Mas que noticias vocé teve dele? Ele
morreu?

— (IMPERCEPTIVEL) Nossa!

— Nao, ndo ele! A mulher dele! Foi enterrada hoje, no Sao Jodo Batista, a
Luciana foi, porque ele ¢ médico na mesma clinica onde ela esta
trabalhando!

— Bem, mas e dai?

— A Luciana sabe de vocés dois?

— Nao, claro que nao! Ela contou assim naturalmente, sem saber de nada.
Mas eu fiquei... eu fiquei mexida, eu/

— (CORTA, PREOCUPADA) O que ¢ que vocé esta inventando,
Helena?

HELENA  — Nada, eu nada, mas logo hoje, e... logo hoje, que eu falei
pra vocés que ando cansada dessa minha felicidade que todo mundo
inveja, mas que eu ndo agiliento mais, logo hoje esse homem aparece —
quer dizer — reaparece na minha vida! E vitivo!

— Espera ai, espera ai! Ele ndo reapareceu na sua vida. Vocé apenas teve
noticias dele, que ndo tinha ha muito tempo, ndo ¢?

— Tive noticias e agora ele ndo me sai da cabega!

— Parece um sinal!
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HELENA

HILDA

HELENA

HILDA

HELENA

HELOISA

HILDA

LEANDRO

— Exatamente!

— Sinal de que vocé deve cair fora, apagar essa historia, que isso td me
cheirando a problema!

— Vocé ndo esta entendendo.Eu ndo estou querendo nada, procurando
nada, pensando em nada. S6 estou dizendo... ele esta de volta... E mais: a
filha dele estuda 14 na escola. Eu imaginava que ele estivesse morando
fora do Brasil ou, pelo menos, em Sao Paulo.

Pausa. Olham-se as trés irmas com uma certa apreensao.

— O que ¢ que devemos dizer?

— (SEM GRACA) Nada. Nada né. Eu, contei por contar. Eu acho que...
sempre que falamos de amor, podemos nos ajudar. Afinal, somos irmas...
somos amigas... somos mulheres.

— Apaixonadas!

— Cada uma a sua maneira!
Leandro interrompe, camera fotografica na mao.

— Agora uma fotografia das trés irmas, lindas e felizes, essa ¢ pra
posteridade! Portanto, fagam carinhas alegres, por favor. Vamos 14,
sorriam.

Elas olham para a camera e sorriem. Ele bate a foto com flash.

CORTA PARA:

CENA 59. FAZENDA. SALA. INTERIOR. DIA. 0K

HELENA / SANTANA / FIGURANTES

HELENA
SANTANA

HELENA

SANTANA
HELENA

SANTANA

TEO
HELENA
TEO

Movimentagdo. De fora vem o ruido da festa, a musica. Santana esta
colocando

uma dose de uisque num copo grande, com gelo. Helena entra e Santana
disfarga.

SANTANA — Oi, t6 tomando uma coisinha aqui, pra me desinibir.
(JUSTIFICA) Bom, ¢ o primeiro!

— A Luciana me disse que vocé foi num enterro hoje.

— Fui, fui representando a escola. A Adelaide foi também. Ficou la
comigo. Mas um barraco, viu. Deus me livre! S6 faltaram arrancar a
defunta do caixao!

— E, ela me contou. Disse também que a menina estuda la na escola.
Quem ¢?

— A Marcinha. Acho que ela foi sua aluna o ano passado.

— (NAO SE LEMBRA) Marcinha... Ndo é a Marcia Nascimento?

— Nao, Nio. E a Marcia Andrade de Melo, mas todo mundo conhece por
Marcinha.

— Helena
— Oi!
— Helena, vamos 14, os noivos ja vdo entrar.
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F2

SANTANA — Por que o interesse?

HELENA — Curiosidade. So isso.
E sai com Téo. Santana olha para os lados e reforga a sua dose de uisque.
CORTA PARA:

1.2 Consideracdes iniciais

A trama de Mulheres Apaixonadas esta circunscrita ao universo feminino e o
tema escolhido para iniciar a historia ¢ “A insatisfacdo da mulher com relagdo a sua
vida amorosa”. Para introduzir esse tema, as trés irmas (Helena, Hilda e Heloisa), num
primeiro momento, conversam sobre amor e relagdo a dois. Depois, Helena fala sobre a
sua vida e seus desejos.

Analisaremos a cena n° 01, em que elas conversam, e logo em seguida,
analisaremos o conjunto formado pelas cenas dois, quarenta e cinco, cinqiienta ¢ um,
cinqiienta e seis e cinqiienta e nove. Esse conjunto sera considerado como um tnico

texto, pois desenvolve a narrativa da personagem Helena, ao longo do primeiro capitulo

da novela.

1.3 Iniciando a histéria: a configuracdo do amor

Ao primeiro momento da novela, a partir do nome
Mulheres Apaixonadas, aparece uma imagem nao muito

nitida (F 1/ 2), em seguida, vultos de pessoas surgem na

agua do mar (F3/ 4); estes vultos mostram-se

1

de forma organizada. Primeiramente, vemos a imagem

ik Y i
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de um homem sozinho (F3); esse sujeito caminha
F3 durante algum tempo sem a presenca de mais ninguém;

assim, ele caracteriza a individualidade do ser
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F4

F5

Fo6

F7

humano, enquanto sujeito inico, que nasce so, tem seu eu
individual e sua personalidade. Logo em seguida surge um casal e
sucessivamente outros sujeitos, outros casais (F4/ 5), todos
representantes da vida em sociedade. Quer dizer, o “eu” ja nao
estd mais sozinho, ao contrario, forma-se como sujeito na
coletividade e no seio das instituigdes sociais. Os vultos se
intensificam e ficam mais visiveis as imagens das pessoas (F6).
Acompanhando essa seqiiéncia ouvimos um som de cuica e uma
bateria eletronica.

A partir da imagem 6, instauram-se no texto imagens dos actantes

do enunciado, eles (as pessoas que moram no Rio de Janeiro); o

espago do enunciado, 0 alhures (a cidade maravilhosa de sempre,
o Rio de Janeiro); e o tempo do enunciado, determinado como um entdo (manha de
sabado, por volta das 10:00h.), gracas a uma debreagem enunciva®>. O mecanismo de
debreagem enunciva cria um efeito de sentido de objetividade que se revela no

enunciado visual. A enunciagdo enunciada® afasta-se e o narrador* ¢ substituido por um

2. debreagem ¢ um dos mecanismos de instalagdo das pessoas, tempo e espago no enunciado.
Existem dois grandes tipos de debreagem: enunciativa e enunciva. Afirma Fiorin, em As Astucias
da Enunciagdo (2001: 43- 44), debreagem enunciativa “¢ aquela em que se instalam no enunciado
os actantes da enunciagao (eu/tu), o espago da enunciagdo (aqui) e o tempo da enunciagdo (agora)
... A debreagem enunciva é aquela em que se instauram no enunciado os actantes do enunciado
(ele), o espago do enunciado (algures) e o tempo do enunciado (entdo).” O texto pode ainda utilizar
uma debreagem de segundo grau que instaura os actantes do enunciado conversando em discurso
direto.

3. Segundo Emile Benveniste (1974, p. 80) “a enunciagio é essa colocagdo em funcionamento da
lingua por um ato individual de utilizagdo”, assim sendo, ela ¢ considerada uma instancia
pressuposta por todo ato comunicativo. No entanto, a enunciagdo pode ou ndo deixar suas marcas
no enunciado. Se as marcas da enunciacgdo (o eu, aqui e agora) estdo projetadas no texto temos
uma enuncia¢do enunciada, esse procedimento instaura um discurso em primeira pessoa € cria o
efeito de sentido de subjetividade. Se as marcas da enunciacdo sdo apagadas do texto,temos o
enunciado propriamente dito, ou enunciado enunciado, com um discurso em terceira pessoa,
responsavel pelo efeito de sentido de objetividade.

4. Denis Bertrand (2003, p.424/ 425) comenta que narrador ¢ a “instancia delegada pelo sujeito
da enunciagdo para assumir a responsabilidade pelo discurso narrativo, enquanto o observador é
“sujeito cognitivo, instalado pelo enunciador mediante debreagem, encarregado de receber
informagoes e de transmiti-las.
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observador que produz através do seu olhar a vista do “real”. As imagens exibem a vida
das pessoas que moram no Rio de Janeiro, que caminham no calgaddo da praia (F6) e
praticam esportes durante a manha (F7).

O observador delimita ainda mais o recorte da vida diaria, mostrando o transito
urbano sempre agitado (F8), as pessoas andando de um lado para o outro (F9) e os

individuos do povo trabalhando (F10).

Todas essas imagens criam um efeito de sentido de realidade e
verossimilhanga. Assim, o observador ndo sé estabelece um espago para que possa
transcorrer a narrativa, mas, ao mostrar as pessoas nos seus afazeres diarios, quer fazer
crer que os actantes do enunciado sdo pessoas iguais aos enunciatarios’ desta historia.

Observamos, portanto, que as primeiras relacdes de sentido estdo articuladas na
oposi¢do semantica /individual vs social/; o texto comeca afirmando o individual, nega
a individualidade do ser e afirma o coletivo e o social. Essas oposi¢des de base também
axiologizam, no nivel fundamental®, as categorias /natureza vs cultura/, em que a
natureza corresponde as pulsdes individuais do ser humano e a cultura, as coer¢des
sociais. Por isso, as categorias /natureza vs cultura/, /individual vs social/ respaldardo

nossa analise.

5. De acordo com o dicionario de semidtica” A estrutura da enunciagdo, considerada como quadro
implicito e logicamente pressuposto pela existéncia do enunciado, comporta duas instancias: a do
enunciador e a do enunciatario. Denominar-se-a enunciador o destinador implicito da enunciagdo (ou da
“Comunicag¢do”), distinguindo-o assim do narrador — como o “eu”, por exemplo — que ¢ um actante
obtido pelo procedimento de debreagem, e instalado explicitamente no discurso. Paralelamente, o
enunciatario correspondera ao destinatario implicito da enunciagdo, diferenciando, portanto, do narratario
(por exemplo:”o leitor compreendera que ...””), reconhecivel como tal no interior do enunciado. (1986:
150)

6. A.J. Greimas desenvolve a idéia de que a constru¢do do sentido se realiza por meio de um
percurso gerativo, no qual se produz e interpreta o sentido através de um processo que vai de
elementos mais simples e abstratos aos mais complexos e concretos. Esse percurso se realiza por
meio de uma superposicdo de 3 patamares, denominados: nivel fundamental, nivel narrativo e
nivel discursivo.Cada nivel compreende uma sintaxe e uma semantica. O nivel fundamental é o
primeiro patamar do percurso gerativo e recobre as relagdes mais simples e abstratas dos
significados. Nele observamos as primeiras relagdes de sentido existentes no texto, depreendidas
por oposigdes semanticas, tais como /natureza/ vs /cultura/, /morte/ vs /vida/, /alteridade/ vs
/identidade/, entre outras.
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O observador mostra as imagens do dia-a-dia como quem desvela os segredos
da vida e a beleza do “Rio 40 graus”. Existe um filtro de cor na cidmera que deixa as
primeiras imagens com um tom alaranjado e colabora para criar um efeito sinestésico: a
predominancia do laranja intensifica a sensagdo do calor do Rio de Janeiro.

As imagens também siao mostradas horizontalmente e uma operagao de
condensacdo cria um efeito de sentido de aproximagao. O telespectador € colocado
perto das imagens, quase como quem esta sentado no calcaddo da praia a observar por si
mesmo o transcorrer da vida e dos acontecimentos.

O texto visual, ora apresentado, ¢ predominantemente figurativo, logo

lembramos Greimas,

A figuratividade ndo é mera ornamentacdo das coisas; é essa tela do
parecer cuja virtude consiste em entreabrir, em deixar entrever, em
razdo de sua imperfeicdo ou por culpa dela, como que uma possibilidade
de além-sentido. Os humores do sujeito reencontram, entdo, a imanéncia
do sensivel. (2002: 74)

Percebemos que as imagens figurativizam pessoas € situagdes concretas que se
transformam no tempo. As figuras concretizam o tempo € o espago contemporaneos,
traspassando a fronteira da fic¢do para entrar na historia diadria do homem do século
XXI. Essas figuras nao sdao apenas imagens dos homens, mas também recobrem os
temas da existéncia humana, da felicidade, do convivio em sociedade, dos papéis que
cada pessoa ocupa na sua comunidade, entre outros. O enunciador quer fazer crer que o
mundo apresentado ¢ o mundo natural’, ou seja, ¢ o mesmo mundo do telespectador, o
qual ele conhece e vivencia na sua rotina didria.

Existem paralelamente as figuras representantes da felicidade, tais como as

7. Utilizamos a no¢ao de mundo natural de acordo com o dicionario de semidtica, p 291, onde se
1é “entendemos por mundo natural o parecer segundo o qual o universo se apresenta a0 homem
como um conjunto de qualidades sensiveis, dotado de certa organizacdo que faz com que o
designemos por vezes como “mundo do senso comum”.Com relagao a estrutura “profunda” do
universo, que ¢ de ordem fisica, quimica, biologica, etc., o mundo natural corresponde, por assim
dizer, a sua estrutura “de superficie”, €, por outro lado, uma estrutura “discursiva”, pois se
apresenta no quadro da relacdo sujeito/ objeto: é o “enunciado” construido pelo sujeito humano e
decifravel por ele. Observa-se, assim, que o conceito de mundo natural, que estamos propondo,
ndo visa a nada mais do que dar uma interpretacio semiotica mais geral as nogdes de referente ou
de contexto extralingiiistico, que apareceram nas teorias lingiiisticas no sentido estrito.
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pessoas na praia, outras figuras inseridas na historia; como por exemplo o transito
agitado, as pessoas andando entre os carros, o gari trabalhando; todas essas figuras

colaboram para que uma voz atravesse esse discurso e coloque em confronto as

posicdes dos individuos inseridos na sociedade.

F11 F12

As imagens mostram que enquanto uns se divertem (F11), outros trabalham
(F12); enquanto uns estdo relaxados na praia (F13), outros estdo tensos no transito
(F14); dessa maneira, se consolida a ordem apresentada como uma ordem natural.

O texto também demarca uma orientagao espacial focalizada no surgimento da
vida ¢ do homem. Trata-se de um direcionamento do olhar do observador em relacao a
esse ponto de referéncia (o surgimento do homem) instalado no enunciado. Ele
determinou um espago topico, ou melhor, um espago inicial, no qual “os corpos sdo
dispostos em relagdo ao ponto de referéncia, segundo um determinado ponto de vista,
isto ¢, uma dada categoria espacial” (Fiorin, 2001: 262), que direcionara a narrativa,
neste caso a rotina das pessoas que vivem no Rio de Janeiro.

Desde o inicio da historia, ouvimos, concomitante as imagens, o didlogo das
trés irmas: Helena, Hilda e Heloisa. Entretanto, ¢ necessario salientar que ouvimos o
dialogo, contudo ndo vemos as personagens; a conversa transcorre em um outro lugar,
diferente desse que o observador nos mostra com o enfoque da cdmera.

O texto visual e o texto verbal articulam uma relagdo de movimentos
complexos, entendendo-se que “os movimentos complexos sdo aqueles em que o tipo de
movimento ¢ feito com base numa categoria espacial, e a andlise do espago em que ele
ocorre, com base em outra.” (Fiorin, 2001: 264)

A categoria utilizada nessa cena ¢ a direcionalidade articulada a
horizontalidade do olhar do observador, porém ¢é aplicada também a categoria de
englobamento, sendo esta “a colocagdo de um espago considerado em sua bi- ou

tridimensionalidade numa posi¢@o.” (Fiorin, 2001: 264)
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O texto organiza uma transposi¢do do espago do enunciado; logo entram em
cena personagens que estdo num lugar diferente desse que o observador nos mostra.
Projeta-se a concomitidncia de dois espagos, um, explicito visualmente e outro,
implicito, demarcado pelo dialogo dos atores.

As trés irmas conversam a respeito do amor; todavia, antes de analisarmos
suas falas, verificaremos de que forma elas estdo projetadas no texto. Uma debreagem
interna de segundo grau instala as irmds conversando em discurso direto. O momento da
enunciacdo ¢ o agora instalado no enunciado (manha de sdbado) e o aqui do enunciado

(o cenario do Rio de Janeiro). A medida que o observador direciona o seu olhar por

cima da cidade, as trés irmas comentam:
F15 F16 F17

HELENA -Eu concordo com o poeta, que diz que o amor ¢ eterno enquanto dura!

A fala de Helena inicia o texto verbal, na novela. Essa fala coincide com
imagens que representam metaforicamente o surgimento da vida (F15/16/17). E vem
acompanhado de um som de cuica “maneirinho” e um teclado eletronico, porém quando
Helena termina de falar percebemos os instrumentos de uma bateria eletronica sendo
tocados. Haveria, entdo, uma relagdo entre a fala da personagem, as imagens e a banda
sonora?

Helena fala do amor citando imperfeitamente uma frase do poema “Soneto de
fidelidade”, de Vinicius de Moraes, “ que ndo seja imortal, posto que ¢ chama/ mas que
seja infinito enquanto dure”. Nessa citacdo, ela deixa entrever que o amor, no seu
conceito, ndo representa uma conjun¢ao inabalavel entre duas pessoas, dessa forma ela
mostra-se como um sujeito desvinculado da idéia de continuidade ininterrupta do
relacionamento amoroso. Do seu ponto de vista, o relacionamento s6 faz sentido se o
amor ainda existir. Depreendemos, portanto, a corporificacdo de um sujeito sonhador.
O fato de referir-se ao amor a partir de um texto literario, também contribui para a
constru¢ao da imagem de uma mulher “culta”. Ela solidifica a idéia de vida a dois por
meio de uma relacdo temporal “¢ eterno enquanto dura”. Esse sintagma estd em

oposic¢do ao discurso religioso, que na hora do casamento diz “que seja eterno até que a
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morte os separe”. Existe, portanto, uma critica & manutencao dos relacionamentos que
se desgastaram e sdo mantidos em nome dos valores da continuidade do casamento
enquanto instituicdo social que deve ser preservado sempre, conforme os dogmas
religiosos.

A intensificacdo da banda sonora, quando Helena termina sua fala, colabora
para reforgar sua imagem radical com relagcdo aos desejos € ao amor; também chama a
atencdo do telespectador para perceber que existem diferentes pontos de vista quanto a
esse assunto, pois essa mudanga sonora prepara a entrada da fala de Hilda.

Ao tratar do amor como um sentimento que € “eterno enquanto dura” constroi-
se um paradoxo, porque aquilo que € eterno nao tem comec¢o nem fim, mas aquilo que ¢
duravel pode existir durante algum tempo e depois pode acabar. Esse aspecto durativo
atribuido ao amor baseia-se nas categorias semanticas /individual vs social/ e /natureza
vs cultura/, pois Helena é motivada pelos seus desejos e impulsos individuais, isto &,

para ela, o que regulariza uma relagdo sdo os sentimentos individuais que se

transformam ao longo do tempo, e ndo, as coer¢des sociais.

F19 F20

HILDA -Tudo bem, mas ele ndo dura assim, por durar. Vocé tem de ajudar, tem que batalhar

pra que esse eterno seja o mais duravel possivel.”

Quando Hilda comeca a falar, o observador ndo estd mais voltado para o
surgimento da vida, as imagens apresentadas, neste momento, sdo de pessoas nas suas
atividades cotidianas, tais como pessoas andando de bicicleta (F 18/ 21), o movimento
dos carros (F19) e pessoas na beira do mar (F20). Todas essas imagens vém
acompanhadas pelo som da cuica e da bateria, mas sem batidas de pratos.

Constatamos que tanto as imagens como o fundo musical, associado a fala de
Hilda, demonstram que ela ndo ¢ um sujeito respaldado por sonhos, ela se pauta por
valores diferentes daqueles das suas irmas. Entrevemos um sujeito comprometido com o
relacionamento, com a duracdo do amor. Do seu ponto de vista, a conjungdo com o

amor ¢ fruto de um trabalho constante, de tal forma que a relagdo se mantenha vivo -
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“ele nao dura assim, por durar. Vocé tem de ajudar, tem que batalhar...” - Ela vé o
relacionamento como uma construc¢do paciente, que se estende ao longo da vida.

Ao contrario de Helena, Hilda constréi a imagem de um sujeito moderado; no
seu discurso estdo, implicitamente, colocadas as dificuldades que o dia-a-dia impde a
um relacionamento. Ao dizer “tem de ajudar, tem que batalhar”, ela demonstra que as
pessoas nao devem querer viver num mundo de sonhos, porque a vida ¢ composta de
momentos felizes, como esses que o destinador mostra enquanto ela fala, mas também
de momentos dificeis.

Hilda manifesta, na sua fala, a necessidade de investir no amor os valores da
cumplicidade, do cultivo didrio, da troca e do esfor¢o constante para que o
relacionamento dure por muito tempo. As imagens que aparecem junto com a sua fala,
colaboram para a interpretagdo do amor como uma relagdo do convivio diario, que esta
subordinado ao desgaste da rotina e do tempo. Percebemos a existéncia de uma
intersec¢do entre o “corre-corre do dia-a-dia”, e a necessidade de racionalidade para nao
deixar a chama do amor se apagar.

Tanto o texto visual quanto o texto verbal edificam a imagem de Hilda como
uma mulher propensa a racionalidade, ao equilibrio e a sensatez. Ela prefere a
construgdo paciente da relagdo para que essa dure o maior tempo possivel. Ao contrario,
Helena estd mais voltada para as relagdes intensas, pois para ela o relacionamento so

vale a pena enquanto os desejos ainda forem fortes. Quando a intensidade do amor

diminui, ela acredita que a relagdo deve acabar.

F22

“HELOISA —Tem que batalhar ¢ muito, ndo € pouco ndo! A gente tem que amar pra valer, se entregar ¢
exigir que o parceiro se entregue também. E tudo ou nada!”

Heloisa usa um tom de voz muito incisivo para expressar sua opinido acerca
do amor. Nos sintagmas “batalhar muito”, “Exigir que o parceiro se entregue”, “E tudo
ou nada!”, depreendemos um modo de presenca no mundo contundente. Heloisa ndo se

apresenta pautada pela racionalidade nem pela serenidade, e menos ainda por sonhos,
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pois suas palavras emergem de uma altura do dizer de quem cobra de si e do outro plena
responsabilidade pela relacdo a dois.

As imagens, no momento em que Heloisa fala, estdo aspectualizadas® um
pouco mais rapidamente ¢ o som da cuica ¢ mais repetitivo e intenso. Assim, reforga-se
a figura deste ator do enunciado como um sujeito menos comedido € menos prudente.

Heloisa termina de falar e o som da cuica comega a desaparecer, dando lugar a

um som de piano. Esse som antecipa os comentarios de Helena e Hilda sobre a posi¢ao

de Heloisa:

F26

“HELENA — Ah, Held, vocé é passional!

HILDA — E radical!

HELENA — Vocé ama acima do bem e do mal!

HELOISA — E como eu sei amar!

HILDA - Eu amo pra valer, mas procuro ter os pés no chéo!”

No instante em que Helena comeca a falar sobre a posi¢cao de Heloisa, o
observador deixa de olhar a vida na horizontalidade e mostra o mundo em uma
verticalidade, dada de cima para baixo, e o telespectador v€ os planos da cidade do Rio
de Janeiro focalizados do alto, em plongée’.

A imagem intransigente e de altivez de Heloisa ¢ reafirmada na intersec¢do
tanto do texto visual, que mudou seu foco de apreensdo e focaliza as imagens em um
angulo superior, como no texto verbal, na frase de Helena “Vocé ama acima do bem e
do mal!”. Além disso, tanto a frase como a imagem criam o efeito de sentido de
onipoténcia, justificado, do ponto de vista de Heloisa, pelo sentimento do amor.

Entretanto, Hilda, na passagem “Eu amo pra valer, mas procuro ter os pés no chio!”,
reafirma sua imagem comedida. O sintagma “ter os pés no chao” evidencia que ela nao

¢ propensa a sonhos romanticos nem a loucuras de amor.

8. Barros explica que “Inclui-se, no componente temporal da sintaxe discursiva, a
aspectualizagdo. A aspectualizagdo transforma as fungdes narrativas, de tipo logico, em processo,
gracas ao fazer do observador colocado no discurso enunciado. Justifica-se assim a defini¢do, em
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geral atribuida a aspecto, de ‘um ponto de vista sobre a a¢do’.

9. Plongée ¢ o nome dado para a imagem apreendida de cima para baixo e contre-plongée para o
inverso, a imagem apreendida de baixo para cima.
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Helena e Hilda ndo concordam com o estilo contundente de Heloisa e a
qualificam como “passional” e “radical”. Passional significa, neste contexto, a figura do
sujeito ciumento e violento, enquanto radical é aquele sujeito considerado intransigente
quanto ao modo de ver um assunto.

Concluimos que os discursos das trés irmas constituem-se um em oposicao ao
outro; ao ouvirmos cada uma delas, percebemos que héa diferentes modos de
compreensdo do tema amor, e que cada ponto de vista gera polémica com relacdo ao
outro. Esses trés pontos de vista sdo sociais € materializam as posicdes divergentes

estabelecidas na sociedade.

1.4 Helena e seu percurso no primeiro capitulo

Apos analisarmos a cena um, constatamos que cada uma das irmas se corporifica
de forma diferente: Helena é sonhadora; Hilda, racional e Heloisa, passional.

Agora, analisaremos as cenas dois, quarenta e cinco, cinqiienta ¢ um, cinqiienta e
seis e cinqlienta ¢ nove. Como mencionado anteriormente, o conjunto dessas cenas €
tratado como um Gnico texto, uma vez que desenvolve a narrativa'® de Helena no
primeiro capitulo da novela.

A frase introdutéria da cena dois, “Eu ndo amo!”, manifesta a disjun¢io'’ de

Helena com o amor, desencadeando, por conseguinte, uma narrativa voltada para esse

10. O nivel narrativo ¢ o segundo patamar do percurso narrativo e compreende uma dinamizagao
do texto, ou seja, “o simulacro do fazer do homem que transforma o mundo”’(Barros 2002: 28).
Para entender esse processo ¢é preciso fazer uma distin¢do entre narratividade e narragdo. A
narragdo compreende um tipo de texto, do mesmo modo que existem os dissertativos e descritivos,
existem os narrativos. Todavia, a narratividade ¢ uma caracteristica de todos os textos e pressupde
uma mudanga de estado entre um sujeito ¢ um objeto, assim “a narratividade ¢ um componente da
teoria do discurso” (Fiorin 2004: 21)

11. O patamar das estruturas narrativas € constituido pela relagdo juntiva entre dois actantes,
sujeito e objeto de valor. Essa relagdo determina os dois tipos de enunciados elementares, os
enunciados de estado e os enunciados de fazer. Os enunciados de estado implicam uma relagéo
juntiva entre o sujeito e o objeto. Essa relacdo pode ser de dois tipos: de conjuncao, se o sujeito e
o objeto estiverem juntos, ou de disjuncdo, se o sujeito e o objeto estiverem separados. Os
enunciados de fazer determinam rela¢des de transformacao de um estado disjunto para um
conjunto ou vice-versa.
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estado. Ela demonstra na cena dois um estado disforico'” com relagio aos seus
sentimentos e argumenta a respeito da desmotivacdo com o seu relacionamento.

Na cena quarenta e seis, Helena tem noticias de seu antigo namorado, César
Andrade de Melo, e essas noticias operam uma transformagao no seu estado afetivo e
cognitivo. Por esse motivo, consideramos que a historia que a sua enteada, Luciana,
conta a respeito de César nao ¢ o foco discursivo mais importante nessa cena. Os fatos
que ela relata sdo passagens de outras cenas que serdo analisadas em outro momento. O

importante, agora, ¢ a transformagao emocional de Helena.

A cena cinqlienta e dois ndo apresenta didlogos, mas a

F1 . . Y
imagem de Helena e a rubrica do script diz: “o que nos

interessa ¢ Helena, que ja ndo pensa em mais nada a ndo

ser em César.”

A imagem confirma que as noticias a respeito do seu ex-namorado César
realmente alteraram seu estado emocional, pois, nesse momento, ela encontra-se

visualmente (F1) absorvida em suas lembrangas.

Na cena cingqiienta e sete, Helena esta euforica e muito animada contando para
Hilda e Heloisa o que descobriu sobre o antigo namorado, César.

Por fim, na cena sessenta, vemos Helena em busca de informacdes sobre a filha
de César. Ela pergunta para a professora Santana sobre a menina, e descobre que a
garota ja foi sua aluna. Téo, o marido de Helena, aparece na sala onde elas conversam e
com isso a histéria da personagem, no primeiro capitulo, é interrompida.

Observando as cenas, percebemos que existem duas categorias norteando os
discursos, /natureza vs cultura/ e /integracdo vs transgressdo/. Helena manifesta-se

motivada por seus instintos e busca uma afirmacao dos seus desejos. Essa posi¢do

12. O desenrolar da narrativa textual possibilitara uma qualificagdo seméantica dos termos
aplicados no quadrado semidtico, sendo que um dos eixos recebera uma valorizagdo eufoérica e o
outro disforica. Cabe ressaltar que quem determina essa classificagdo € o texto e ndo o leitor.
Logo, serdo euforicos os termos apresentados com um valor positivo e disforicos os termos
apresentados com valor negativo. Dessa forma, a uma mesma categoria semantica pode ser
considerada num texto euforico e em outro disforico. Greimas explica que a categoria timica
/euforia/ x /disforia/ “Trata-se de uma categoria ‘primitiva’, dita também proprioceptiva, com a
qual se procura formular, muito sumariamente, o modo como todo ser vivo, inscrito em um
contexto, ‘se sente’ e reage a seu meio, considerado o ser vivo como ‘um sistema de atragdes e
repulsdes’.” (1979, p.9), e Diana L. P. de Barros completa “Euforica ¢ a relacdo de conformidade
do ser vivo com o meio ambiente, e disforica, sua ndo-conformidade.” (2001, p. 24) 27



respalda-se pelo termo natureza e colabora para a manutengao do efeito de sentido de
uma mulher sonhadora. Helena também apdia seu discurso na categoria /transgressao vs
integragdo/. Ela euforiza os valores da transgressao e disforiza os valores da integragao,
que estdo relacionados ao casamento.

Ao contrario, Hilda e Heloisa avaliam o relacionamento ¢ a vida de Helena de
acordo com valores diferentes dos dela. As duas demonstram em seus discursos a
euforizag¢do dos valores da cultura e da integragdo. Nesse texto, os termos /cultura e
integragdo/ estdo voltados aos valores do casamento e os termos /natureza e
transgressao/ sdo valores que estio fora de uma relagdo matrimonial.

Helena, no seu percurso, disforiza as categorias / cultura e integracao/ e euforiza
a / natureza e transgressao/. Por sua vez, o discurso de Hilda e Heloisa, orienta-se pelos
valores da /cultura e integracdo/. Portanto, podemos construir dois quadrados
semidticos'” com a mesma categoria, porém euforizados de forma diferente pelos

sujeitos.

13. Compreende-se por quadrado semidtico a representacdo visual da articulagdo ldgica de uma
categoria semantica qualquer. (Greimas, s/d, p. 364) Os termos depreendidos articulam-se por
meio de trés relagdes: contrariedade, contradi¢ao e complementaridade. Os termos mantém
relagdes de contrariedade quando sustentados pela relagdo de pressuposicdo reciproca. Por
exemplo, na oposi¢ao /masculinidade/ e a /feminilidade/, a existéncia do primeiro termo
pressupde a existéncia do segundo e vice-versa. Aplicando-se uma operagdo de negagdo a esses
termos surge uma relac¢do de contradigdo /ndo-masculinidade/ ¢ a /ndo-feminilidade/. A relagdo de
complementaridade ocorre porque cada um dos termos contraditorios implica o termo contrario
daquele que ¢ contraditorio, /ndo-masculinidade — feminilidade/ e /ndo-feminilidade —
masculinidade/. Para representar essas oposigdes semanticas ¢ utilizado o quadrado semiético.
Ele configura-se da seguinte maneira.

sl s2
Masculinidade -----------=---———-—- Feminilidade
sl 52
Nao-Masculinidade -----------==--——--- Nao- Feminilidade

—————————————————— = termos contrarios
«—> = termos contraditorios
e = termos complementares

O modelo apresentado esta baseado no livro da Prof* Diana Luz P. de Barros, Teoria do discurso
— Fundamentos semidticos, p. 21. 28



Para Helena:
7~ Natureza
Transgressao

Euforico

<

Nao-cultura
Nio-Integragao

Integragao

/

Nao-transgressao

Cultura

Disférico

nao-natureza

(. J
Para Hilda e Heloisa:
\
Natureza Cultura
Transgressao Integracado
Disférico < \ > Euférico
Nao-cultura nado-natureza
Nao-Integragdo Nao-transgressao
\~ J

A oposi¢do entre sujeito e anti-sujeitos ¢ manifestada em varios momentos:

Helena Hilda e Heloisa
Natureza Cultura

Transgressao Integracao

- Eu nao amo! Como nao ama, Helena?

- Pois ¢ disso (vida calma e elegante) que
eu estou cansada.
- Helena totalmente absorvida em

suas lembrancas
- Eu fiquei mexida, eu/
- Tive noticias e agora ele ndo me sai da
cabega!

Vocé tém uma vida calma e elegante.

- O que ¢ que vocé estd inventando,
Helena?

- Sinal de que vocé deve cair fora, apagar
essa historia, que isso td me cheirando a
problema!
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Em sintese, em nivel fundamental o sujeito Helena respalda-se pelas categorias
/natureza vs cultura/ e /transgressdo vs integracdo/. O texto, do ponto de vista dessa
personagem, euforiza os termos natureza e transgressao. Do ponto de vista de Hilda e
Heloisa, euforiza os termos cultura e integracdo. Analisaremos, a seguir, a conversao
das categorias do nivel fundamental em propriedades do nivel narrativo.

A camera da um close em Helena, que diz “Eu ndo amo!”. Esse enunciado
desencadeia os percursos narrativos'* da personagem. A negagdo do amor estabelece
uma relagcdo disjunta do sujeito (Helena) com o objeto- valor (felicidade amorosa).
Assim, instaura-se no texto o sujeito-actante’> em disjun¢do com seu objeto- valor.
Helena, ao pronunciar sua frase, desestabiliza as expectativas dos seus destinatarios e

logo ¢ questionada.

14. O texto possibilitara uma ou varias sucessdes de enunciados de fazer, articulando novos
enunciados de estado. Esse movimento no seu interior chama-se programa narrativo.
A sucessdo dos programas narrativos estabelece um percurso narrativo, como explica
Greimas
(...) um percurso narrativo é uma seqliéncia hipotaxica de programas narrativos
(abreviados em PNs), simples ou complexos, isto &, um encadeamento l6gico em que cada
PN é pressuposto por outro PN. (Greimas & Courtes, 1986: 300)

A noc¢do de encadeamento de PN, possibilita afirmar que o texto ¢ uma narrativa
complexa, na qual estdo em jogo trés tipos de percursos.

Percurso da manipulagao percurso da agdo percurso da sangao
Competéncia Performance

1) O percurso da manipulacdo ¢ aquele em que um sujeito tenta persuadir o outro a querer e
dever fazer uma determinada coisa para entrar em conjungdo com um objeto valor.
Existem quatro tipos basicos de manipulagdo: a tentagdo, a intimidacéo, a sedugdo ea
provocacao.

2) O percurso da acdo pressupde duas fases: competéncia e performance.

A competéncia ¢ a atribui¢do de um poder e um saber fazer ao sujeito manipulado para que
esse realize a agdo esperada. A performance ¢é o ato da transformacgdo, ou seja, aquele
momento em que 0s sujeitos entram em conjungdo ou disjungdo com um objeto valor.

3) O percurso da san¢do ¢ o momento da constatacdo da realiza¢do ou ndo da performance
esperada. Este ¢ o momento de punir os que ndo realizaram a performance desejada e de
premiar os que cumpriram o seu papel.

Porém, na hora da analise textual é preciso ter consciéncia de que nem sempre 0s
percursos narrativos se apresentam hierarquizados numa ordem de sucessividade, muitas vezes
eles aparecem intercalados, e até mesmo existem narrativas centradas em um tnico percurso, ou da
manipulacdo, ou da acdo, ou da sangdo.

15. Também € necessario saber que sujeito e objeto ndo correspondem a pessoas € coisas. Ao
contrario, eles sdo papéis narrativos. Os objetos sdo investidos de valor, caracterizando-se de

duas formas: objeto modal e objeto valor. No objeto modal estio investidos os valores do

querer, dever, saber e poder fazer, portanto a aquisi¢do de um objeto modal possibilita a 30
realizag@o de uma performance. O objeto valor é aquele com o qual o sujeito deseja entrar em
conjuncgdo, depois de realizar a performance.



HILDA  — Como nio ama, Helena?

HELOISA — Meu Deus do céu, fiquei até arrepiada — olha — diante
dessa sua afirmagdo: (IMITANDO) Eu ndo amo!

O questionamento acontece porque as irmds tinham um simulacro construido
com relacao aos sentimentos de Helena e esse simulacro quebrou-se. Elas mantinham a
idéia de que Helena era uma mulher feliz e realizada. Em outras palavras, existia um
contrato fiduciario'® entre as trés irmés, por conseguinte, Hilda e Heloisa acreditavam
conhecer os sentimentos da irma mais velha.

A quebra desse contrato instaura na narrativa uma dimensdao polémica com
relacdo aos sentimentos da protagonista. A polémica € sustentada pelo efeito de sentido
de espanto das irmas e por seus questionamentos.

Ainda ha nessa cena um contraste entre o verbal e o visual. No
enunciado visual, o luxo, o requinte ¢ a espontaneidade do

ambiente onde as irmas conversam, deixam pressuposta uma

manuten¢do da felicidade, do bem-estar e da alegria propiciada por bens materiais.
Helena, ao enunciar sua disjungdo com o objeto felicidade amorosa,
desestabiliza as expectativas de satisfacao e alegria sugeridas pelo ambiente de requinte
e luxo apresentados na cena. Ora, a felicidade ¢ mantida nas aparéncias. Helena parece
ser feliz, mas, na realidade, ndo é. Existe, portanto, uma mentira circunscrevendo a vida
dela.
A dimensao polémica instaurada no enunciado pressupde um percurso narrativo
anterior a essa conversa. Nesse percurso, Helena encontra-se em conjungdo, pelo menos

no modo da aparéncia, com a felicidade amorosa. Hilda e Heloisa confiavam nesse

16. O contrato fiduciario deve ser entendido como um fazer persuasivo do destinador, com
vista a conseguir a adesdo do seu destinatario. Lembrando Barros, o destinador “pretende
fazer com que o destinatario, ao exercer o fazer interpretativo que lhe cabe, creia ser
verdadeiro o objeto apresentado, o discurso do outro e o proprio destinador. Ha estreita
vinculagdo entre a confianca e a crenga, o que permite falar em contrato fiduciario. A
confianga entre os homens fundamenta a confianga nas palavras deles sobre as coisas ¢ o
mundo e, finalmente, a confianga ou a crencga nas coisas ¢ no mundo”. (2001, p. 37)
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simulacro e julgavam parecer ¢ ser verdadeiro'’ o sentimento de amor e felicidade dessa
mulher. Por isso, ao dizer que ndo ama, ela ndo s6 desmonta um pré-simulacro como
constroi um simulacro novo para seus destinatarios.

O espanto das irmas desvela uma tentativa de persuasdo dos destinatarios
telespectadores, pois eles, ao perceberem que, no enunciado, um contrato quebrou-se,
comecam a ficar, cognitivamente, mais atentos para o efeito de segredo que envolve a
vida de Helena.

Hilda pergunta se Helena esta infeliz com o marido. Esse questionamento

demonstra que Helena estd em conjun¢do com o matrimonio. Porém, sua resposta
(“Helena — (HESITA) Nao... ndo é bem assim. Eu me sinto feliz... Mas me sinto feliz sem ... felicidade.”)

nao foi nem positiva, nem negativa. Dizer que sente-se “feliz sem felicidade” construiu
uma contradi¢do e ressalta a imagem de um sujeito em falta.

Assim, ¢ possivel apreender um sujeito motivado por dois estados diferentes.
Enquanto esposa, ela esta por definicdo em conjun¢do com o objeto matrimdnio, porém
investe nesse objeto os valores disforicos da morte dos seus sentimentos e da
continuidade. Logo, apresenta uma paixao de desprendimento com relag@o a esse objeto
e demonstra um /querer-nao-ser/ conjunto com ele.

Por outro lado, ela exprime uma paixao modalizada pelo /querer-ser/, isto €, um
desejo de estar em conjuncdo com uma relagdo amorosa investida do valor euférico da
intensidade e da ruptura. Entretanto, esse objeto estd fora do seu meio social e familiar.

Dessa forma, projeta no texto a imagem da mulher motivada pelo estado
emocional do /querer-ser/, e, conseqiientemente, suscita o PN de base, que conduzira

sua histéria no decorrer da novela. O PN de base'® dessa personagem tem a fungdo de

17. A categoria da veridiccdo é constituida, percebe-se, pela colocag@o em relago de dois
esquemas: o esquema parecer/ ndo parecer ¢ chamado de manifestagdo, o do ser/néo ser, de
imanéncia. E entre essas duas dimensdes da existéncia que atua o ‘jogo da verdade’: estabelecer,
a partir da manifestagdo, a existéncia da imanéncia, é decidir sobre o ser do ser.

A categoria da veridic¢do apresenta-se, assim, como o quadrado em cujo interior se exerce a
atividade cognitiva de natureza epistémica que, com o auxilio de diferentes programas modais,
visa a atingir uma posicao veridictoria, suscetivel de ser sancionada por um juizo epistémico
definido. (Greimas & Courtés, 1986: 488)

18. Os programas sdo, em geral, complexos, constituidos por mais de um programa,
hierarquizados: um programa narrativo de base, que exige a realizacdo prévia de outros
programas, pressupostos, denominados programas narrativos de uso e cujo numero depende da
maior ou menor complexidade da tarefa a ser executada. O programa de uso pode ser realizado
pelo mesmo sujeito que cumpre o programa principal ou por um sujeito do fazer delegado.

(Barros, 2001: 33)
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transformar seu estado de disjungdo com a felicidade amorosa em um estado de
conjungao.

PN base [(s1(Helena) U O(felicidade amorosa) — sl(Helena) N O (felicidade
amorosa)]|

Hilda, ao dizer “Essa ¢ muito boa!”, ndo entende ou ndo quer entender a irma,

motivo pelo qual Helena retoma a palavra e explica-se:

HELENA — Eu explico: estou amando sem fantasia e sem alegria. Nao
¢ mais aquele amor que leva a gente pra cozinha depois de uma noite
(MALICIOSA) quente, pra fazer uma comidinha, tomar um copo de
vinho. Que da vontade de cantar debaixo do chuveiro, que nos da bom
humor no dia seguinte, que melhora a pele do rosto. Entendem? Estou
vivendo um casamento rotineiro demais. Sem brigas, sem ciumes, sem
lagrimas. Mas também sem tesdo.

Na explicacao de Helena, o amor deveria leva-la a querer ter pequenos prazeres,
tais como fazer uma comidinha, tomar um copo de vinho, cantar embaixo do chuveiro.
Como seus sentimentos nao desencadeiam esses desejos, a sua relagdo com o amor ¢
disférica. Ela demonstra sentir um estado de privagdo dos seus desejos mais intimos e,
portanto, questiona sua relacdo e almeja uma outra forma de viver. Verificamos, na fala
da personagem, que seu relacionamento perdeu a magia de uma relacdo intensa, forte,
de um amor caloroso.

As irmas apresentam um certo espanto: “Hilda —Nossa senhora!”, “Heloisa — Adoro
esses assuntos!”; mas Helena continua sua argumentacdo montando o perfil de homem

com quem gostaria de relacionar-se e expressa o que gostaria de sentir.

HELENA — Queria me apaixonar outra vez. Pelo homem errado, de preferéncia,
que esses me parecem mais interessantes que os certinhos, os bem
comportados. Queria sentir meu casamento perigar de vez em quando.
Ficar insegura, chorar, espernear, dar e receber alguns tapas na cara. Essas
brigas que acabam sempre na cama, os dois pedindo desculpas ¢ se
amando. (RINDO AO LEMBRAR-SE) Vocés sabem que eu ando tendo
sonhos eroticos?

A pergunta sobre sonho erotico, no final da sua argumentacdo, ¢ mais uma
forma de tentar demonstrar sua disjuncdo com a felicidade amorosa, pois Helena nao
espera das irmas uma resposta nem positiva nem negativa. Na realidade, ela projeta um
simulacro a partir da idéia de que “Estdo vendo, eu estou tao insatisfeita que ando tendo

sonhos eroéticos.”

33



Contudo, a resposta das duas quebra qualquer possibilidade de manipulagao,
uma vez que ao dizer “(JUNTAS) Eu também tenho!”, elas colocam-se em um patamar de
igualdade com Helena, o que equivale a dizer “as mulheres tém sonhos eroticos quando
estdo felizes ou ndo nos seus relacionamentos”. Ao construir esse simulacro de
igualdade das trés, abre-se um espago para que elas exponham um pouco da sua

intimidade.

Helena conta: “— Eu ja sonhei até com o meu vizinho de baixo, um homem grosso

que mal me cumprimenta! Acontecia tudo no elevador, que parava entre dois andares!”

Esse relato tem o objetivo de conseguir a adesdo das irmas as suas idéias de
insatisfacdo amorosa. Helena usa a expressao “ja sonhei até com” , esse sintagma tem o
valor de inclusdo daquele que se supde excluido. Assim, Helena insere no seu universo

de valores a imagem de um homem que nao seria, a principio, desejavel.

O sonho erotico de Helena ressalta a imagem de um homem errado, projetado
por ela para investir os valores da natureza e da transgressdo. Assim, esse homem

figurativiza o objeto de valor que ela busca.

Hilda n3o estd, a primeira vista, comovida com o relato da irma e, nesse
momento, revela que sonhou com o marido de Heloisa. Essa revelagdo, ¢ claro, ndo
agrada a Heloisa. Essa histdoria ndo se desenvolve; representa, unicamente, um programa
narrativo adjunto para a manutencao da cena, e entdo elas retornam para o foco central,

que ¢ Helena.

Hilda tenta extrair de Helena um motivo para o seu estado de insatisfacdo. A
paixdo da insatisfacdo estd modalizada por um /ndo-querer-ser/, ou seja, pela

disforiza¢dao da conjun¢ao com o matrimdnio.

HILDA — (CORTA) Mas por que tudo isso, Helena? Sua vida ¢é calma, elegante.
Parece um minueto, uma valsa.

HELENA — Pois ¢ disso que eu estou cansada. Desse minueto, dessa valsa! Eu
queria que a minha vida fosse um bolero, um tango!

A fala dos dois sujeitos, Hilda e Helena, mostra uma euforizacdo de valores
diferentes. Hilda considera o casamento e, conseqlientemente, a vida de Helena como
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bons porque possuem o valor da integracdo, enquanto Helena disforiza esse valor e
euforiza objetos investidos dos valor /transgressao/, uma vez que demonstra o desejo de
que sua vida fosse como um bolero e um tango.

Trataremos melhor das figuras “minueto/ valsa” e “bolero/ tango” mais adiante.
Agora, resta-nos concluir que Helena ¢ um sujeito insatisfeito com a sua relagao
amorosa, deixando, assim, entrever a necessidade de PNs de uso, que lhe possibilitem
entrar em conjungdo com o objeto valor (felicidade amorosa).

A cena dois projetou a imagem de um sujeito sonhador, que deseja vivenciar
experiéncias diferentes daquelas que fazem parte do seu universo familiar, porém esse
sujeito ndo se apresentou como competente, como quem possui um saber ou poder
fazer.

Na cena quarenta e seis, Helena, ao conversar com sua enteada Luciana, tem
alterado o seu percurso narrativo, porque acaba por descobrir que seu antigo namorado,
César Andrade de Melo, ficou vitivo e também mora no Rio de Janeiro. Essa noticia
transforma, no modo da aparéncia, o estado do sujeito que quer-fazer uma mudanga,
porém nao-sabe-fazer.

Trata-se de um programa de atribui¢do de competéncia, para que o sujeito que
/quer-fazer/ igualmente /saiba- fazer/. Logo, essa cena ¢ um programa narrativo de uso,
que possibilita a Helena o contato com um saber e altera sua competéncia para realizar o
programa de base, projetado na cena dois.

Nesse programa de uso, ocorre uma aquisi¢do de competéncia por doagao, pois
Luciana doa, inconscientemente, um saber e desperta, no imaginario de Helena, a idéia
de que viverd o romance tao desejado, se reencontrar seu antigo namorado. Helena ndo
recebe apenas um saber, mas também um poder, visto que a filha de César estuda na
escola onde Helena também trabalha.

Gragas a Luciana, Helena tornou-se um sujeito competente, que sabe-fazer. Pois,
agora que César ficou viuvo, nada impede que eles se reencontrem. Da mesma forma,
ela adquiriu a liberdade de buscar seu objeto, ou seja, o /poder-fazer/ lhe foi concedido.
Quando ela descobre que estd proxima da filha de César, na realidade, ela passa a
conhecer o caminho que devera percorrer para realizar seu PN de base. Nessa cena,
Helena cria a expectativa de poder transformar seu estado de disjuncao com a felicidade

amorosa em conjungao.
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Trés fatos caracterizam a possibilidade de mudanga para Helena: o primeiro ¢
saber que César mora na mesma cidade que ela; o segundo, e o principal, ¢ o fato de ele
estar viivo; o terceiro fato, que colabora para a aproximacgdo deles, ¢ que a filha dele
estuda na escola onde ela trabalha. Esse ultimo fato desencadeia, para Helena, a
constru¢do de um simulacro aproximativo entre as duas. Assim, cria-se um efeito de
sentido de ligacdo desses dois sujeitos por intermédio da filha.

O actante do enunciado, Helena, ao perguntar o nome da menina “-Jura, como ela
se chama?”, parte do pressuposto de que ela serd a conexdo para um potencial encontro
com o seu objeto. Luciana ndo sabe o nome, mas diz que a professora Santana conhece
a menina e estava no enterro representando a escola. Dessa maneira, instaura o possivel
percurso que Helena deve seguir a fim de atingir seu objetivo.

No inicio da cena quarenta e seis, 0 nome “César Andrade de Melo” causou um
forte impacto em Helena e a deixou visivelmente abalada. Para reforcar esse estado do
sujeito, o autor, no script , faz o seguinte comentario “Helena impressionadissima” e

mostra, no texto visual, a imagem dela alterada.

Para continuar demonstrando a alteracdo de Helena, o observador mostra, na
cena cinqiienta e dois, belas imagens do helicoptero e da fazenda que sobrevoa,
focalizando Helena absorvida em suas lembrancas. Toda essa cena vem acompanhada

da musica “Don’t Know why” e no script existe o seguinte comentario:

Téo sorri, feliz. Vistas lindas. Lucas deslumbrado. Luciana cochilando. Mas o que nos interessa ¢
Helena, que ja ndo pensa em mais nada a ndo ser em César. Musica linda. Agora vemos a fazenda 14
embaixo. Téo aponta. Lucas estd ansioso, muito feliz. E Téo comeca a descer para pousar. Musica

marcando.

O enunciado visual ¢ uma manipulagdo da novela para que o telespectador ndo

s6 perceba a mudanca de Helena, mas a0 mesmo tempo, envolva-se no universo
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cognitivo dessa personagem, conseguindo, de antemao, prever um programa narrativo
de reencontro entre ela e César, nos proximos capitulos. A novela também ressalta a
posicao social dessa mulher e enfatiza que ela esta casada com um homem rico.

Na cena cingiienta e sete, Helena conta para as suas irmas sobre César Andrade
de Melo. No inicio da cena, ela prepara seus destinatdrios para receberem uma grande

novidade.

HELENA — Agora sentem-se para ndo cairem duras pra tras.

A fala de Helena desencadeia um percurso narrativo de manipulagdo que instiga
seus destinatarios a quererem saber a grande noticia. A manipulagdo ¢ bem sucedida e
os destinatarios manifestam, lingiiisticamente, o desejo de querer saber qual ¢ a grande
novidade ao dizerem: “Hilda — O que foi que aconteceu!; Heloisa — Se ¢ fofoca de
marido e mulher, me conta!”

Os destinatarios aceitam a manipulagdo porque créem que o destinador contard
algo que ¢ no minimo interessante. Helena manipula as irmas por tentagdo, pois, ao
dizer: “-Agora sentem-se para ndo cairem duras pra trds.” - estd demonstrando que sabe
uma historia que desconhecem e este saber ¢ muito importante.

Helena conta as irmas a respeito de César, porém elas ndo se lembram quem ele
¢. Entdo, Helena explica que César Andrade de Melo foi seu namorado antes de Téo.
Até agora, o texto narrou as reagdes de Helena ao ter noticias desse homem, porém nao
sabiamos quem era ele e por qual razdo a abalava, entretanto, nesse momento, podemos
recuperar por catalise um percurso narrativo anterior, que talvez justificasse as emogoes
dessa mulher.

No passado, Helena conheceu César, eles tiveram um relacionamento e por
algum motivo desconhecido essa historia acabou. Nesse interim, ela conheceu Téo, com
quem casou-se € vive até o presente momento. A partir desse percurso narrativo
algumas questdes surgem. Por exemplo: Por que Helena e César ndo ficaram juntos?
Helena conheceu Téo antes ou depois de terminar com César? Serd que Helena ama

César e por essa razao se sente infeliz em seu casamento?
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Nao temos, neste momento, respostas para essas perguntas, no entanto, elas
emergem como desencadeadoras do efeito de sentido de envolvimento entre Helena e
César.

Helena conta que a mulher de César morreu e confessa que ficou mexida com

essa historia. A sua confissdo desencadeia uma sancao negativa por parte de Hilda.

HILDA — (CORTA, PREOCUPADA) O que ¢ que vocé esta inventando,
Helena?

Dizer que Hilda corta Helena preocupada ¢ o primeiro indicio de que aquela esta
sancionando negativamente a postura da irma. Hilda fica preocupada ao perceber na
enunciagdo de Helena o despertar de um querer algo diferente.

Helena tenta manipular as irmas a compreenderem seus sentimentos, para isto
relembra que naquele mesmo dia falou que estava cansada da sua felicidade, a qual
todos invejam, e que ela mesma nao agiienta mais. Logo nesse dia, César reaparece em
sua vida, e vitivo. Helena quer convencer as irmas de que existe uma ligagdo entre as
suas insatisfacdes e as noticias recebidas. Porém, os destinatarios ndo compartilham o
mesmo valor de seu destinador e continuam argumentando na tentativa de destruir as

ilusoes criadas.

HILDA — Espera ai! Ele ndo reapareceu na sua vida. Vocé€ apenas teve noticias
dele, que ndo tinha ha muito tempo.

Hilda coloca-se como destinador-julgador dos pensamentos de Helena e mostra
que no modo do parecer César estd de volta, mas que isto ndo ¢ uma verdade, quer
dizer, este fato ¢ uma mentira, /parece, mas ndo ¢/. A verdade ¢ que Helena teve noticias
de César, que ha muito tempo ndo tinha. Assim, ela sanciona negativamente as
expectativas que Helena construiu.

Concluimos, na andlise dessa cena, que Helena pressupds que as noticias
recebidas atribuiam-lhe uma competéncia modal, tornando-a um sujeito competente que
quer, sabe e pode fazer uma mudanga na propria vida. Entretanto, essa competéncia ¢
virtual, ela existe somente no imaginario da personagem. Helena conta, euforicamente,

a suas irmds que estd mexida porque soube que seu antigo namorado estd no Rio de
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Janeiro, todavia Hilda ndo alimenta suas ilusdes e tenta fazé-la ver que foi apenas uma
coincidéncia.

Na cena sessenta, Helena conduz um Programa narrativo de uso com o objetivo
de conseguir informacdes a respeito da filha de César. Ela manipula Santana para falar
sobre a menina. Primeiro, Helena comenta “- Vocé esteve num enterro hoje, a Luciana me
falou.” Santana confirma e diz que foi representando a escola e que a Prof* Adelaide
também estava la.

Helena ndo obteve a resposta desejada, por isso realiza outra tentativa mais
direta: “E, eu sei, ela me contou. Me disse também que a menina estuda 14 na escola.
Quem €?” Dessa vez ela descobre que a filha de César chama-se Marcinha Andrade de
Melo e ja& foi sua aluna. Exatamente nesse instante, Téo, o marido de Helena,
interrompe a conversa e ela ¢ obrigada a acompanha-lo sem obter mais informagoes.

Analisamos primeiro as relacdes do nivel fundamental, depois como se
desenvolveu o percurso narrativo de Helena e agora vamos retomar o texto e analisar
alguns elementos do nivel discursivo'’.

O texto da telenovela Mulheres Apaixonadas inicia-se, na primeira cena, com
uma debreagem enunciva. A saber, aparece a cidade do Rio de Janeiro como o espago
do alhures, onde se desenvolvera a narrativa, as pessoas que moram nessa cidade sdo os
atores dessa histdria e o tempo estd marcado como um entdo e figurativizado como uma
manha de sabado, por volta das dez horas. Esse recurso (debreagem enunciva) cria um
efeito de sentido de identificacdo entre os atores do enunciado e os destinatarios/
telespectadores, pois o destinador do mesmo modo ressalta o efeito de sentido de
verossimilhanca entre a vida de uns e outros, os da “fic¢ao” e os da “realidade”.

J4 na cena dois subverte-se esse mecanismo e instaura-se uma debreagem
enunciativa de segundo grau®’, ou seja, os actantes do enunciado conversam em
discurso direto. O texto deixa de transitar no espaco publico, as praias e as ruas do Rio

de Janeiro, e focaliza o espago privado do apartamento de Helena. Aquela manha de

19. O nivel discursivo € o ultimo patamar do percurso gerativo de sentido. Nesse nivel, o sujeito
da enunciagdo assume a responsabilidade pelo discurso e a analise adquire uma complexidade e
uma concretude maior, pois serdo observadas as categorias de pessoa, tempo e espago, assim
como as escolhas tematicas e figurativas que materializam o texto. Esses mecanismos convertem
os valores do nivel narrativo, e, por conseguinte, trazem a tona a ideologia sobre a qual o texto se
firma.
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sabado torna-se, nesse instante, um agora € marca uma concomitancia entre o tempo da
enunciacdo e o tempo do enunciado.

A transi¢do do sistema enuncivo para o sistema enunciativo ocorre por meio de
uma direcionalidade do olhar do observador, que mostra as imagens do Rio de Janeiro
(F 1), em seguida, uma vista aérea dos prédios (F 2/3) para, entdo, entrar no espago
privado do apartamento de Helena (F 4). Essa passagem também ¢ acompanhada por
uma banda sonora que no inicio da novela era um som de cuica e uma bateria eletronica.
Quando vemos as irmas ao redor da mesa, ndo ouvimos mais o som da cuica; agora o
som ¢ de um piano que comegou no final da cena um e se estende durante as primeiras

falas das trés.

(F2) (F4

A articulagdo espacial sucedeu-se conforme descrito acima, contudo a
articulagdo actorial apresenta-se de forma diferente. Enquanto observamos os actantes
do enunciado, o “eles” (trabalhadores, transeuntes), na sua rotina didria, ouvimos a
conversa de trés sujeitos que estdo em um espaco diferente deste que o enunciador nos
mostra com o enfoque da camera, isto €, os actantes dos dois sistemas enuncivo e
enunciativo de segundo grau encontram-se concomitantes na cena um.

A articulagdo temporal apresenta-se como um “entdo” e estd marcada no
enunciado como o tempo em que os actantes do enunciado praticam suas atividades,

manha de sébado por volta das dez horas. Ao instalar os atores do enunciado

20. A enunciagdo € a instancia pressuposta por todo enunciado e configura-se a partir do
principio do eu, aqui e agora do sujeito da enunciac@o. Partindo desse principio o sujeito da
enunciagdo pode ou ndo disseminar marcas da enuncia¢do no enunciado. Para isso utiliza um
mecanismo chamado “debreagem” (ou “desembreagem”), que se manifesta em dois tipos:
debreagem enunciativa ou debreagem enunciva. A primeira estratégia enunciativa mencionada
(debreagem enunciativa) instala no enunciado os actantes da enunciagao - eu/tu; o tempo da
enunciagdo - agora; ¢ o espaco da enunciagdo — aqui; e cria uma enuncia¢do enunciada. A
segunda (debreagem enunciva) instala os actantes do enunciado — ele; o tempo do enunciado —
entdo; e o espago do enunciado — alhures/ algures; dando origem a um enunciado enunciado (sem
marcas da enunciacdo). O objetivo desses dois recursos ¢ criar dois grandes efeitos de sentido: a
subjetividade e a objetividade. Também pode ocorrer uma debreagem de 2° grau quando o
narrador cede a palavra aos actantes do enunciado, que transformam-se em interlocutores do
discurso direto.
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conversando em discurso direto, o tempo subverte-se num agora, concomitante ao
momento em que esses sujeitos se pronunciam.

Percebemos que ¢ muito sutil a passagem de um sistema para o outro e quando
ela acontece o destinatario/ telespectador se encontra familiarizado com o ambiente
onde transcorrerd a novela. Alias, cria-se um efeito de sentido de reconhecimento
espacial. Pois, enquanto as irmas falam acerca das varias formas de concretizacdo do
amor, as imagens transcorrem no espaco publico, dado pela ordem de um “mundo
natural”. Sdo naturais as figuras das pessoas, da praia cheia, do ir e vir na multiddo; o
que falta agora € entrar no universo particular dos atores do enunciado.

Como dito anteriormente, de repente o observador afasta-se do espago publico
que ¢ de todos e mostra a cidade vista de cima para baixo, o espaco publico fica para
trds e o observador aproxima-se do espaco privado e intimo em que as trés irmas
(Helena, Hilda e Heloisa) conversam, sentadas a volta de uma bela mesa de café da
manha.

Elas falam sobre a vida amorosa de Helena. Esta revela que ndo ama e
imediatamente ¢ questionada por seus destinatarios, a respeito dessa afirmacao e do seu
casamento. Ela responde que ¢ uma pessoa “feliz, mas sem felicidade” e explica o tipo
de vida amorosa que gostaria de viver.

Na andlise do nivel narrativo, concluimos que Helena ¢ um sujeito em disjungao
com o objeto felicidade amorosa. A seguir, analisaremos de que maneira essa relagdo se

concretiza no nivel discursivo. Pois, ao ser questionada, Helena responde:

HELENA — Eu explico: estou amando sem fantasia e sem alegria. Nao ¢ mais
aquele amor que leva a gente pra cozinha depois de uma noite
(MALICIOSA) quente, pra fazer uma comidinha, tomar um copo de
vinho. Que da vontade de cantar debaixo do chuveiro, que nos da bom
humor no dia seguinte, que melhora a pele do rosto. Entendem? Estou
vivendo um casamento rotineiro demais. Sem brigas, sem ciumes, sem
lagrimas. Mas também sem tesdo.

Na argumentacdo de Helena encontramos um grande investimento de figuras
discursivas que possuem um trago comum que denominaremos de negatividade,
segundo o senso comum (chorar, espernear, dar e receber tapas na cara). E interessante
observar que essas figuras, apesar de possuirem um traco de valor negativo, efetivam os

valores desejados pela personagem.
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Constatamos, entdo, que Helena ndo esta satisfeita com o seu relacionamento.
Para entender a base desse sentimento, selecionamos os termos em oposi¢ao no discurso
e observamos a existéncia de duas situagdes diferentes. A primeira ¢ o casamento

vivido, a segunda diz respeito a vida que ela gostaria de viver.

O casamento vivido é: O que gostaria de viver é:

Rotineiro; Gostaria de sentir o casamento perigar;
Sem brigas; Brigar, dar e receber alguns tapas na cara;
Sem ciumes; Sentir inseguranca;

Sem lagrimas; Chorar, espernear;

Sem tesdo. Pedir desculpas e acabar se amando.

O primeiro grupo de elementos possui um trago de positividade, de acordo com
os valores do senso comum, contudo, o ultimo termo, “sem tesdo”, anula os outros
elementos. Desse modo, a personagem atribui um valor disférico aos elementos que
caracterizam seu relacionamento.

Os elementos do segundo grupo, como relatado anteriormente, possuem um
traco comum de negatividade, mas no nivel discursivo sdo eles que concretizam os
valores desejados pelo sujeito.

A partir dos dois grupos podemos retomar algumas oposi¢des semanticas do
nivel fundamental, tais como /continuidade vs ruptura/; /morte vs vida/; /estaticidade vs
dinamicidade/. Essas categorias, investidas no quadrado semidtico, dinamizam as

relagdes que o sujeito mantém com os objetos.
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\_ Néo-dinamicidade Nao- estaticidade
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O casamento representa a morte dos sentimentos calorosos, a continuidade ¢ a
estaticidade de uma relagao concretizada. Portanto, o casamento tem um valor disforico
e gera em Helena o sentimento de frustragdo.

Uma nova relacdo, homologada a paixao erdtica, representa uma vida emocional
diferente, uma ruptura com o conhecido e, assim, a dinamicidade de novos
acontecimentos. A idéia de algo diferente daquilo que ela conhece ¢ euforizada e suscita

no seu imaginario o simulacro da realizagdo e do sentimento de felicidade. Ela explica:

HELENA — Queria me apaixonar outra vez. Pelo homem errado, de preferéncia,
que esses me parecem mais interessantes que os certinhos, os bem
comportados. Queria sentir meu casamento perigar de vez em quando.
Ficar insegura, chorar, espernear, dar e receber alguns tapas na cara. Essas
brigas que acabam sempre na cama, os dois pedindo desculpas e se
amando. (RINDO AO LEMBRAR-SE) Vocés sabem que eu ando tendo
sonhos eroticos?

Uma vez que Helena busca valores diferentes daqueles oferecidos pelo seu
casamento, explica o que quer descrevendo o tipo de homem que procura. Ele ¢ inserido
no discurso por meio das figuras do “homem errado” ¢ do “homem certinho”. A
personagem elege o “homem errado” como mais interessante que os “certinhos” e “bem
comportados”; ou seja, aquele € eleito para ser o detentor dos valores desejados.

Helena mantém uma relacao disforica com a estaticidade matrimonial. Ela é um
sujeito disjunto com todos os sentimentos amorosos ligados ao aqui e agora do
enunciado. Por isso, projeta os valores do amor intenso e dindmico em uma relagao

virtual.
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Na realidade, ela ndo quer um homem totalmente sem qualidades, mas um
homem que lhe propicie o contato com o novo, com um relacionamento dinamico, com
relagdes que fujam da trivialidade e da rotina diaria. Também existe o desejo de
vivenciar uma paixao erdtica. Esse desejo destaca-se no transcorrer da conversa, quando
Helena diz estar tendo sonhos erdticos.

Ela comenta ja ter sonhado até com seu vizinho do andar de baixo, um homem
grosso que mal a cumprimentava. Acontecia tudo no elevador, que parava entre dois
andares. Na sua fala, dois pontos merecem destaque:

Primeiro, o sintagma “ja sonhei até com...” cria um efeito de sentido de
recorréncia dos sonhos erdticos que se liga ao querer viver uma nova experiéncia. O
segundo ponto ¢ o tipo de homem com quem ela sonhou, “um homem grosso que mal
me cumprimenta”, a figura desse homem estd de acordo com o perfil de “homem
errado”, com quem ela gostaria de viver um romance. Logo, percebemos que a isotopia
tematica®' do “desejo de viver outro modelo de relagio” no se rompe no transcorrer do
discurso; o ator projeta a imagem de um homem, figurativizado como “o homem
errado”, no qual investe os valores do ndo convencional e no decorrer do seu discurso
reitera essa imagem na figura do “homem grosseiro”, particularizando- a no vizinho do
andar de baixo.

Hilda interrompe a irma e faz um Ultimo questionamento.
HILDA — (CORTA) Mas por que tudo isso, Helena? Sua vida é calma, elegante.
Parece um minueto, uma valsa.

HELENA — Pois ¢ disso que eu estou cansada. Desse minueto, dessa valsa! Eu
queria que a minha vida fosse um bolero, um tango!

21. Os desenvolvimentos da teoria semiotica, sobretudo quanto a distingdo de niveis de analise
e a concepgdo de percurso gerativo, permitem que o conceito de isotopia seja reinterpretado no
quadro de uma teoria geral do discurso, mais precisamente , do seu componente semantico.
Assim recuperada, a nogdo de isotopia conserva a idéia de recorréncia de elementos
lingiiisticos, redundancia que assegura a linha sintagmatica do discurso e responde por sua
coeréncia semantica. Distinguem-se dois tipos de isotopia, segundo as unidades semanticas
reiteradas: isotopia tematica e isotopia figurativa. (Barros, 2001, p. 124) A isotopia tematica
surge da recorréncia de unidades semanticas abstratas em um mesmo percurso tematico. A
isotopia figurativa caracteriza os discursos que se deixam recobrir totalmente por um ou mais
percursos figurativos. A redundéncia de tragos figurativos, a associagdo de figuras aparentadas
atribui ao discurso uma imagem organizada e completa de realidade ou cria a iluso total do
irreal, a que ja se fizeram muitas referéncias. Assegura-se, assim, a coeréncia figurativa do
discurso. (Barros, 2001: 125)
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Helena e Hilda jogam com as figuras minueto/ valsa vs bolero/ tango, o
contraste entre essas figuras as posiciona de maneira diferente com relacdo a
valorizacao da vida. O minueto e a valsa sdo dancas de caracteristicas mais refinadas e
requintadas, com um ritmo pausado e passos bem marcados, representam uma vida
centrada, que apresenta uma estabilidade e um compasso bem definido. Ja o bolero e o
tango, menos requintados e mais francamente “populares”, sdo dancas de passo mais
rapido, mais sensuais e picantes, suscitando o simulacro de uma vida mais intensa.

Helena expressa o desejo de viver a vida como um bolero e um tango, essas
figuras concretizam os ideais e aspiracdes da mulher esvaziada de projeto préprio de
vida, que vive num mundo de sonhos.

O percurso gerativo de sentido, que subsidia a imagem final de Helena, pode ser

sistematizado no seguinte quadro.

O vivenciado O desejado
Nivel fundamental Disfoérico Euforico
Relagdes semanticas Morte Vida
Estaticidade Dinamicidade
Continuidade Ruptura
Cultura Natureza
Integracao transgressao
Nivel Narrativo S1 (Helena) U O |S1 (Helena) n o
Relagdes juntivas (felicidade amorosa) (felicidade amorosa)
Nivel discursivo O casamento O romance
figuras O minueto O bolero
A valsa O tango

Até o presente momento, articula-se a imagem da protagonista da novela, mas
na cena quarenta e seis, sobressai a figura do Doutor César Andrade de Melo.

Helena para subitamente ao ouvir o nome do médico; por
conseguinte, o importante ¢ saber o que o nome César representa,

pois desperta nela uma reagdo imediata, que visivelmente

transforma seu estado de alma. Ela estava, supostamente,
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tranqiiila, conversando com sua enteada Luciana e ¢ pega de surpresa por noticias desse
homem. A parada repentina ¢ uma manifestante emocional e soméatica do seu estado
passional, porque demonstra seu estado de choque.

Luciana contara sobre o enterro da esposa de César, porém, a cena esta centrada
na figura deste ultimo personagem. Os episddios do cemitério (a historia do filho
mandar abrir o caixdo e o filho acusar o pai pela morte da mae) sdo fatos que ndo
representam o foco central dessa cena. Eles servem apenas para a manutencdo do
didlogo e fazem parte de uma cena anterior, analisada em outro momento.

O enunciado traz a narragao de fatos relacionados a vida de César e a enunciagao
evidencia a alteragdo do ator Helena que, abalada, pergunta: “Tem certeza do nome
desse médico? Nao serd outro César?”

O ato perlocutdrio de Helena desperta a atengdo do telespectador para a figura
desses dois atores, Helena e César. Trata-se de manipular o telespectador, para que ele
perceba o interesse de Helena e queira saber o que existe de importante com relagao a
César.

Entende-se que “a perlocu¢do ndo estd diretamente ligada ao contetido proprio
do enunciado, nem a sua forma lingiiistica: trata-se de um efeito segundo,.. a perlocugao
produz um efeito (sobre o interlocutor ou o interlocutario) pelo fato de dizer.” (Greimas
e Courtés, 1983: 331). Depreende-se, entdo, nesse ato um mecanismo produtor do efeito
de sentido de curiosidade a respeito da figura de César. Assim, ele se materializa com
alto grau de relevancia e uma presumivel ligacdo a Helena.

Observemos como Luciana refere-se ao médico:

LUCIANA — Ah, o poderoso chefao, o invencivel, o insensivel, o intocavel Doutor
César Andrade de Melo ficou mudo, ndo disse uma palavra!

Ao ouvir o nome do médico, Helena tem um choque e para subitamente.
Reacgao.

Muisica marcando forte. Luciana continua, sem perceber de imediato.

Luciana, em suas palavras, constroi a imagem de César como um sujeito
especial, colocando-o num grau de elevagdo superior a outros médicos; cria-se esse
efeito de superioridade gracas aos adjetivos escolhidos para qualificar o médico.

Montou-se um percurso figurativo crescente: “poderoso chefao, invencivel,

insensivel, intocavel”, assim, a imagem de superioridade desse sujeito ¢ refor¢ada, ou
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seja, o homem que abalou a estabilidade de Helena ndo ¢ um homem qualquer, um
homem comum, ao contrario, sua imagem ¢ fortalecida e intensificada por Luciana, que
0 v€ em um outro patamar profissional e pessoal. Para firmar ainda mais a idéia de que

ele ¢ um homem superior, Helena pergunta o nome do médico e Luciana responde:

LUCIANA — Ele trabalha 14, no mesmo hospital que eu trabalho. E o méximo, o rei,
o maior do mundo! (E REPETE, FRISANDO) César Andrade de Melo!
Por qué?

As figuras qualificativas, 0 maximo, o rei, o0 maior do mundo, reafirmam o efeito
de sentido de superioridade de César.

Podemos concluir que Helena ¢ uma mulher em busca de emogdes e por isso
deseja relacionar-se com um homem diferente; na cena analisada anteriormente, ela se
corporificou como sonhadora e submissa ao outro, enquanto César ¢ fortalecido por um
simulacro de elevagdo e superioridade, que configura a imagem daquele que dispde de
autoridade para controlar os outros. Logo, entrevemos o encontro virtual de duas
personalidades distintas: uma sonhadora e enfraquecida; o outro, supervalorizado e
capaz de submeter qualquer sujeito ao seu dominio.

Na cena cinqlienta e dois, vemos a figura de Helena pensativa, dentro do
helicoptero. Essa imagem ¢, mais uma vez, um recurso de manipulacdo para que o
telespectador perceba que o nome de César realmente mexeu com Helena e reforca a
construcdo de um simulacro de ligacdo entre eles. A figura do helicoptero também
demarca no enunciado uma posicao social, pois esse meio de transporte revela que
Helena ¢ uma mulher rica. O enunciador, ao mostrar a mesa de café da manha, na cena
dois, deixa entrever o bom padrdo de sua vida e novamente reafirma essa posi¢ao nas
belas imagens do helicoptero sobrevoando a fazenda, para onde ela e sua familia se
dirigem. Com isso, ele destaca que a insatisfagdo desse ator ndo esta ligada ao dinheiro,

ou a bens materiais, sendo, portanto, uma questdo emocional e afetiva.
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Capitulo 2

Como a telenovela atenua as fronteiras

economicas e intensifica os lacos afetivos
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2. Como a telenovela atenua as fronteiras econdmicas e
intensifica os lacgos afetivos

2.1 Script —cenas 2, 3,4, 5,17, 20,25 e 40

FINAL DA CENA 02. APTO. DE HELENA. SALA. INTERIOR. DIA.

JEREMIAS/ HELENA/ HILDA/ HELOISA

JEREMIAS — Dona Helena, Dona Helena, a Sonia ta tendo a crianga, t4 14 se torcendo toda!

HELENA

HELENA

— Téa bom, ja t6 indo 14 vé, calma!
As trés se levantam.

—Acho que de hoje ndo passa mesmo.

CENA 03. APTO. DE HELENA. QUARTO DE EMPREGADA. INTERIOR. DIA.

SONIA / MARIA / HELENA / JEREMIAS

O corte ja pega a cena em andamento. Sonia esta sentada na cama, suando, nervosa, com a cozinheira
Maria ao lado e Helena falando:

(Rl

HELENA

MARIA

HELENA — Calma, Sonia, calma que assim vocé me deixa
nervosa € eu ndo posso te ajudar!

SONIA  — Como ¢ que eu vou ter calma Dona Helena se eu sinto
que o meu filho vai me escorrer pelas pernas!?

MARIA  — Que coisa mais maluca, menina!

— Vamos 14 pra dentro. Vamos gente, que aqui esta muito apertado. E
quente, também! Cadé aquele ventilador que eu comprei pra vocés?
Vocés ndo estdo usando, ndo é?

— Deu um curto, o Jeremias vai arrumar.

Falaram isso ja saindo em direcéo a cozinha.

CORTE SEM INTERRUPGAO DE AUDIO

CENA 04. APTO. DE HELENA. COZINHA. INTERIOR. DIA.

HELENA / SONIA / MARIA / JEREMIAS

Elas passam pela cozinha. Jeremias muito agitado.

JEREMIAS — E melhor eu ir tirando o carro da garagem!

HELENA —Fica ai, Jeremias, para com essa agitagdo vocé também,
que so6 atrapalha!

JEREMIAS — Sim senhora.
SONIA  — (GRITA) A, que agora ta saindo, eu t sentindo!
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E passam a sala.

CORTE SEM INTERRUPCAO DE AUDIO

CENA 05. APTO. DE HELENA. LIVING. INTERIOR. DIA.

OS MESMOS e mais LUCAS

Helena vai levando Sonia para o Sofa.

SONIA
HELENA
MARIA

— Eu t6 sentindo as contragdes!
— Desde que horas?

— Ah, desde cedo, de madrugada. Eu quase ndo consegui dormir.

Sonia comeca a dar gritinhos nervosos, sem saber se senta ou levanta do sofd. Ela segura a barriga
imensa, como se fosse estourar. E amparada pelos demais, numa cena corrida, nervosa e com seu lado
comico. O didlogo é com as frases acavaladas umas nas outras, apressadas, confusas. Lucas aparece junto
a porta, com olhos arregalados, e acompanha a cena com um sorriso nos labios, como se estivesse
assistindo a um espetaculo de teatro. Aos poucos ele vai se acomodando. De vez em quando ri, torce,

vibra.

HELENA

— Olha pra mim, So6nia, olha bem pra mim e escuta o que eu vou dizer!

Sonia olha, mas esta confusa, aflita, chorosa, dando gritinhos.

HELENA

SONIA
HELENA
MARIA
JEREMIAS
HELENA
SONIA
HELENA
MARIA
SONIA

— Vocé quer que o seu filho nasg¢a com algum problema, quer? (SONIA
FAZ QUE NAO) Quer que ele ja venha ao mundo achando que a mie é
uma chata. (SONIA FAZ QUE NAO) Entio confia em mim, que eu me
troco num minuto e te levo vocé pra maternidade! Deve estar mesmo
chegando a hora.

— (NUMA SUPLICA) Mas eu sinto que nio vai dar tempo!

— Vai sim senhora!

— Deixa de ser teimosa, menina! Dona Helena sabe o que t4 falando!
— Sera que eu nado posso fazer nada?

— Pode, pode ficar quietinho no seu cantinho - que ja ajuda muito!
— Eu vou morrer!

— (IMPACIENTE) Ah, meu Deus!

— Assim vocé deixa todo mundo louco!

— Tenho medo que o bebé pule pra fora, caia no chao! Aconteceu com a
comadre da minha mée! A crianga quase caiu dentro da privada!

Jeremias faz o sinal da cruz. Lucas ri.

HELENA

— (RINDO) Aconteceu uma coisa parecida com a Lorena, minha
cunhada. Sabe o que que o médico disse pra ela? “Feche as pernas!”

E ri. Sonia nio sabe se ri ou se chora, mas Lucas ri outra vez.

HELENA
JEREMIAS

HELENA

— Olha 14 — até o Lucas esta rindo de vocés.

— (APAVORADO) Meu medo ¢ o engarrafamento pra gente chegar no
hospital!

— Oh, que casal teimoso! Eu me troco num minuto e a gente vai!
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JEREMIAS — O transito anda uma merda! (CORTA) Desculpe, dona Helena!

HELENA — (NEM Al) E bota merda nisso! (LUCAS RI OUTRA VEZ) Ontem eu
demorei uma hora de Copacabana até aqui em casa!

MARIA — A senhora tem o casamento 14 na fazenda! Vai se atrasar!
SONIA — E por minha culpa!
HELENA —Jeremias: segura a mao da tua mulher! Maria, pega um copo d’agua pra

ela! Lucas: liga pro papai, diz que eu estou indo pra maternidade com a
Sénia, mas ja estou levando a roupa do casamento! E s6 ele ligar pro
celular, que a gente pega a estrada!

Lucas vai para o telefone, fazendo de toda essa atividade um exercicio engragado, como se fosse uma
brincadeira. Helena vai saindo para o seu quarto, enquanto Sonia ¢ amparada pelo marido e Maria sai para
pegar um copo d’agua. Durante essa movimentagdo, ja se escuta o som do sax de Téo no préoximo
cenario, acompanhando a voz de Pérola.

CENA 17. APTO. DE HELENA. LIVING. INTERIOR. DIA.

HELENA / SONIA / LUCAS / JEREMIAS / MARIA

Helena entra na sala, pronta para sair ¢ com uma roupa pendurada no cabide. Esta falando no celular com
Luciana. Sonia estd deitada no sofa, ainda chorosa, com Jeremias segurando a mao dela ¢ Maria
colocando na mesa um sanduiche e um suco de frutas para Lucas. O menino continua olhando e ouvindo
tudo com curiosidade.

HELENA — Onde ¢ que vocé esta? (ADMIRADA) Num veldrio, ainda? Ai, meu
Deus do céu! Entdo, vocé ndo vai no casamento? Seu pai td vindo pra
casa!

LUCAS — (CORTA FELIZ) A gente vamos de helicoptero, mae!

HELENA — O Lucas esta dizendo que a gente vai de helicoptero, mas mesmo

assim... Queria chegar um pouco mais cedo 14, ajudar um pouquinho. A
Lorena pediu tanto! E dar uma relaxada, também, né!

SONIA — (LA DO SOFA) Olhai! Culpa minha! EU t6 atrapalhando a senhora!
Helena faz um gesto impaciente para Sonia e continua sem se interromper:

HELENA — Estou levando a Sonia pra Maternidade, ¢ mas o seu pai ainda vai
querer tomar banho, fazer a barba — e sabe como ecle ¢ devagar...
(CORTA) Pronto, Sonia, ja vamos sair. Jeremias, tira o carro da garagem
e espera 14 embaixo.

JEREMIAS — E pra ja! Calma, amorzinho, a gente ja ta indo!
Jeremias sai do apartamento, apressado € nervoso.

HELENA — (QUE NAO SE INTERROMPEU) Isso eu te ligo quando a gente tiver
saindo, combinamos e vamos todos juntos! Beijos!(DESLIGA E FALA
PARA O FILHO) Liga outra vez pro seu pai! Ele vem parando pelo
caminho, falando com todo mundo, tomando um chopinho! E ai ja viu,
né?

E o menino vai para o telefone.
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CORTA PARA:

CENA 20. ANDAR DE HELENA. HALL DE EL EVADORES. INTERIOR. DIA.
HELENA / SONIA / MARIA / LUCAS / TEO

A porta do elevador se abre e Téo sai, quase trombando com Sonia e Helena que estdo entrando no
elevador. Lucas e Maria estdo olhando a cena, juntos a porta aberta do apartamento.

TEO — Opa!

HELENA — (VENDO O MARIDO TODO MOLHADO) Nossa! Ta chovendo
assim?

TEO — Aumentou agora, mas vai passar logo!

HELENA — Entdo vamos embora, que o Jeremias esta esperando 14 embaixo!

TEO — E ai, menina, essa crianga nasce ou ndo nasce?

SONIA — Ah, por mim ja tinha nascido ha muito tempo!

HELENA — A gente vai atrasar pro casamento! T4 sabendo?

TEO — Deixa comigo, mamae! A gente vai voando!

SONIA — (NOVAMENTE SE LAMENTANDO) Por minha culpa!

HELENA — Outra vez, Sonia?

SONIA — (FRAGILIZADA) Ah, fica ai, dona Helena, eu me viro sozinha com o
Jeremias!

HELENA — Nem pensar! Eu prometi que ia assistir a esse parto! E vou assistir!

LUCAS — Ah, eu também queria ver, mae!

Todos riem e as duas mulheres vao entrando no elevador.

SONIA — E se ndo nascer agora, se demorar?

HELENA — Ah, eu te esgano!Vamos embora. (CORTA) Olha, eu falei com a
Luciana. Ela estd num velério!

TEO — T6 sabendo! To sabendo!

Téo fecha a porta do elevador que desce com as duas mulheres.

LUCAS — O que ¢é veldrio, pai?
Téo olha, vai falar alguma coisa, hesita, depois diz:

TEO — Eu te explico, depois. Vamos la. Tchau, boa sorte.!
E vao entrando no apartamento.

CORTA PARA:
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CENA 25. RUA DO RIO. EXTERIOR. DIA.
HELENA / SONIA / JEREMIAS

Planos da rua, agora com sol. Jeremias dirige, nervoso. No banco de tras, Helena ampara Sonia, que esta
suando.

JEREMIAS — Mas que Diabo de transito sem vergonha!

Jeremias buzina, da uma cortada, esbraveja.

HELENA — Calma!

Fusdes rapidas e sucessivas do carro entrando e saindo de ruas. Até que se deparam com uma parada pela
paz, que inclui um grupo Hare Krishna, com suas roupas coloridas e exoticas.

JEREMIAS — Ainda bem que a chuva parou.
HELENA — Chuva de verdao ¢ assim mesmo. Sabe que eu tive um tio que dizia:
chuvas de verdo: depressa vém, depressa vao!
JEREMIAS — Mais essa agora pra atrapalhar!
HELENA — Passeata pela paz, Jeremias! Tem que respeitar!

Sonia sente as dores e comeca a entrar em panico, com Helena procurando acalma-la.

SONIA — (ESCANDALOSA) Vai nascer! Agora vai! T6 sentindo! Ai, meu
Deus!

Jeremias coloca a mdo na buzina e vai querendo furar a passeata que bloqueia parte da rua. Um sujeito se
aborrece com isso € xinga. Jeremias grita com a cabega pra fora do carro:

JEREMIAS — Sai da frente, que eu t6 com a minha mulher parindo aqui dentro do
carro, po!

E vai buzinando, quase atropelando todo mundo. Gente saltando, xingando, fazendo gestos obscenos.
Helena cuidando de Sonia e também preocupada com Jeremias.

CORTA PARA:

CENA 40. MATERNIDADE. SALA DE PARTO. INTERIOR. DIA.
HELENA / SONIA / MEDICO OBSTETRA e EQUIPE

Helena entrando na sala, ja paramentada para assistir ao parto. Sonia estd ja em trabalho de parto, a
equipe se movimentando. Ela troca um olhar com Helena. Esta suando, agitada. Helena anima-a com os
olhos, bem solidaria. Anestesia peridural.
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SONIA — Me da a sua mao, dona Helena.

HELENA — Fica calma, eu estou aqui. Ndo prometi que ia ficar até ver meu
afilhado nascer? Entao! So saio daqui quando ele estiver do lado de ¢4, do
nosso lado, do lado deste mundo maluco, mas que é o nosso mundo, néo
¢? (SONIA SORRI, NERVOSA) Fecha os olhos, pensa nesse
homenzinho que vocé esta carregando... Ja decidiu, escolheu o nome ou
ainda esta na davida?

SONIA — Ja escolhi. (PAUSA) Francisco.

HELENA — Oh, que maravilha, Sonia! Nao pode ter nome mais lindo, ndo ¢? Eo
meu santo predileto.

SONIA — Meu também.

Helena fica comovida.

HELENA — Uma linda escolha. Parabéns. Francisco. Lindo! Entdo! Fecha os olhos,
pensa no Francisco... que ele ja esta chegando...

Sonia se debate.
MEDICO — Mas por que tanta ansiedade, Sonia? Vai ver como ¢ facil nascer.

E iniciam o parto. A crianga nasce. Fazer bem realista. A crianga chora. Helena com lagrimas nos olhos.
Muita emog¢do. Seguem as instrugdes de praxe, desde a limpeza do bebé — até que ele seja colocado sobre
o peito de Sonia.

Apoés a introducdo do nucleo da personagem Helena, inicia-se a histéria do
segundo nucleo dessa novela, o qual desenvolvera no transcorrer das cenas 03, 04, 05,
17, 20, 25 e 40 o tema da maternidade. Helena também faz parte dessa historia, porém o
ator principal ¢ a sua empregada Sonia que estd em trabalho de parto. Ela ocupa, agora,
o papel da boa patroa e ajuda seus empregados Sonia e Jeremias com a chegada do seu
primeiro filho. Observaremos por meio da analise como se projetam as relacdes de
ambito impessoal (econdmico e profissional) e as relacdes de ambito pessoal (de
parentesco e afetivas). Também verificaremos qual dessas relagdes o texto privilegia.

A histéria desse nticleo comeca quando Jeremias, ainda no final da cena dois,

interrompe o café das trés irmas.
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F 01 JEREMIAS — Dona Helena, Dona Helena, a Sonia t4 tendo a crianca, ta
14 se torcendo toda!

HELENA - T4 bom, ja t6 indo 1 v€, calma!
As trés se levantam.

HELENA — (PARA AS IRMAS) Acho que de hoje niio passa mesmo.

A fala de Jeremias constroi a imagem de Sonia antes mesmo que o telespectador
a veja. Assim, ficamos sabendo que ela esta em trabalho de parto. Essa informagao
marca no enunciado um direcionamento para o tema da “maternidade”, pois ele esta
subsidiado por um simulacro a respeito do final da gestacdo. Como cita Barros “Os
simulacros sdo objetos imaginarios que ndo tém fundamento intersubjetivo, mas,
mesmo assim, determinam as relagdes intersubjetivas.” (2001: 64) Ou seja, a maneira
com que Jeremias interrompe as trés, seu nervosismo e a sua agitagdo, bem como a sua

exclamacao, projetam para o texto o percurso do pré-parto até o nascimento do bebé.

A novela Mulheres Apaixonadas se propoe a falar das mulheres e suas paixoes
e, sem duvida alguma, a maternidade ¢ um dos sentimentos afetivos que mais marcam a
maioria das mulheres por isso o texto enfatiza visualmente a performance de Sonia para
se tornar mae pela primeira vez. O texto, formado pelo conjunto dessas sete cenas,
relata a chegada de um bebé ao mundo e as relacdes de sentido estdo articuladas nos
primeiros didlogos pela categoria semantica /vida vs morte/ . SOnia e Jeremias
aguardam o nascimento do seu bebé e portanto euforizam a vida. Eles estdo euforicos
para entrar em conjun¢ao com um objeto investido do valor vida, contudo eles t€ém

medo de que esta conjunc¢do nao se realize.

SONIA — Tenho medo que o bebé pule pra fora, caia no chdo! Aconteceu com a
comadre da minha mae! A crianca quase caiu dentro da privada!

JEREMIAS — (APAVORADO) Meu medo ¢ o engarrafamento pra gente chegar no
hospital!

Nessas passagens percebemos que a categoria /vida vs morte/ orienta a narrativa
e o estado dos sujeitos, mas devemos considerar que o estado deles ndo se altera até o
final da cena quarenta. Eles ja estdo em conjun¢do com o objeto no qual estd investido o
valor vida e que ¢ figurativizado pelo bebé, desde a primeira cena até a ultima. Trata-se
de perceber que a categoria /vida/ ¢ a base da historia e os sujeitos ndo transitam em

nenhum momento para o eixo da /ndo- vida/ ou da /morte/. Por isso, retornamos ao
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texto e verificamos que as relacdes de sentido, na verdade, sdo estabelecidas pelas

categorias /natureza vs cultura/.

Existe, portanto, duas categorias organizando o desenvolvimento da historia. A
primeira ¢ virtual pois estrutura os simulacros dos actantes do enunciado e projeta o

seguinte quadrado semidtico:

~ sl s2 ~N
Vida Morte
Continuacao da continuagao Continuacao da parada
Eufc')rico< \ T >Disfc')rico
Nao- s2 Nao- sl
Nao- morte Nao- Vida
g Parada da parada Parada da continuagao )

A segunda categoria estd desenvolvida no termo sl do quadrado anterior e

articula seus termos contraditdrios, formulando o seguinte quadrado:

sl
VIDA
Continuag¢do da continuagao

s1(So6nia) N Ov (maternidade)

N

4 sl s2 ™
Natureza Cultura
Tenso relaxado
disforico < T > euforico
nao- s2 nao- sl
N3do- cultura Nao- natureza
\- Intenso Distenso -/

O texto comeca orientado pela categoria natureza ao apresentar SOnia em
trabalho de parto e sentindo as contracdes; logo em seguida se desloca para o eixo da

ndo-natureza, pois mostra Helena e Jeremias se preparando para acompanhar Sonia até a
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maternidade. Ao vermos Sonia no hospital a orientagao discursiva se estabelece no eixo
da cultura. Nesse momento, Sonia estd em conjun¢do com a tranqiiilidade de receber
seu bebé com todos os cuidados oferecidos pela medicina. Ela ndo apresenta mais
aquele medo de ter a crianca sem o auxilio dos médicos. Dessa forma, constatamos que
a deriva narrativa se orientou de um estado tenso para um distenso até¢ chegar a um

estado relaxado e confirmar a euforiza¢do da dé€ixis ndo- S1(ndo-natureza)/ S2 (cultura).

No nivel narrativo, depreendemos um programa de base que consiste na
passagem de um estado de disjuncdo com o objeto de valor figurativizado pelo filho,
para um estado de conjung¢@o com ele. Contudo, ressaltamos que essa proposta de PN de
base ¢ meramente didatica porque anteriormente ao parto, Sonia e seu bebé ja mantém
uma relacdo conjuntiva de um tipo diferente e que se transforma gradualmente com o
nascimento. Os dois, SOnia e seu bebé, formam um termo complexo, uma vez que “ele

faz parte do corpo dela”.

Também observamos que as relagdes do nivel fundamental projetam, ja no nivel
narrativo, um programa narrativo cuja funcao ¢ transformar o estado de disjun¢do com
um parto tranqiiilo em um estado de conjuncdo, por conseguinte, o texto relata a
performance de Sonia. Essa performance esta inserida dentro de um PN de base que

teve inicio quando ela engravidou.

manipulagdo competéncia performance sancao
Pressuposta Faz parte da | Parto Receber o bebé
gestagao

PN [s1(S6nia) U Ov (parto) --- s1(Sonia) N Ov (parto)]

O PN de base ja foi pré-realizado, pois Sonia encontra-se no ultimo estadgio do
seu percurso, isto ¢, ela estd no final da gestagdo. Assim, o objeto com o qual ela quer

entrar em conjuncao ¢ o ato de concepcao da vida, figurativizado pelo parto.

Ao sentir as dores pré-parto ela sabe que esta chegando a hora do nascimento do

seu filho e da conclusdo do percurso da gravidez. Esse saber gera um estado passional
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de medo. Sonia e Jeremias sabem e podem fazer o que ¢ necessario para que o parto
seja tranqiiilo, mas o sentimento do medo esta motivado pela idéia de que ndo se sabera
ou ndo se podera realizar com sucesso os PNs de uso que possibilitardo a chegada ao

hospital antes do bebé nascer.

Ja no nivel discursivo, os actantes - sujeito e objeto- serdo convertidos nos
atores” Sonia e seu bebé, Francisco. Também fazem parte dessa historia os atores
Helena e Jeremias. SOnia e Jeremias recobrem o papel figurativo dos pais e, durante o
trajeto de transformacdo para esse estado, eles evocaram o tema da “Ansiedade com o
nascimento do primeiro filho”. Verificamos na fala deles um grande nimero de figuras.

Sonia utiliza as seguintes figuras discursivas para demonstrar seus medos e receios:
- sinto que meu filho vai me escorrer pelas pernas;
- meu bebé vai cair no chio;
- tenho medo que o bebé pule pra fora;
- a crianga quase caiu dentro da privada.

Esse conjunto de figuras estd de acordo com uma série de historias do senso comum,
segundo as quais a crianga pode nascer antes da mae conseguir chegar ao hospital.
Logo, percebemos que o percurso figurativo colabora para criar o efeito de sentido de
realidade e perpetuar essas historias. Sonia reitera simulacros pré-concebidos e respalda

historias populares que o telespectador ja ouviu ou conhece, por meio, até mesmo, da
propria TV. Quem nunca ouviu historias de criangas que nascem em casa ou dentro de
viaturas que ndo conseguiram chegar ao hospital?

A énfase nessas historias populares se da na fala de Helena “— (RINDO) Com
a Lorena, minha cunhada, aconteceu uma historia parecida! Sabe o que o médico falou

pra ela? “Feche as pernas!” Ao relatar que a sua cunhada passou por uma situagao

22. O actante pertence a sintaxe narrativa e define-se pelos papéis actanciais que engloba: o
actante Sujeito subsume, entre outros, os papéis de sujeito do querer, de sujeito competente, de
sujeito realizador. Na instancia do discurso, o actante converte-se em ator, ao receber
investimento semantico, tematico e/ou figurativo. O ator resulta, assim, da combinagéo de papéis
da sintaxe narrativa com um recheio tematico e/ou figurativo da semantica do discurso. (Barros,
2001, p. 80)
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especial na hora do parto, Helena, que ocupa o papel figurativo da boa patroa, instaura
um argumento de testemunho e demonstra que essas histérias sdo “reais”, pois ja
aconteceu com um membro da sua familia. Esse comentario reafirma o efeito de sentido

de verossimilhanga entre ficgdo ¢ realidade.

Outro tema que atravessa esse discurso € “O problema do transito urbano”. Esse

assunto ¢ suscitado por Jeremias, que se vé assombrado pelo medo de ndo conseguir

chegar ao hospital. Existem trés figuras que recobrem esse problema: “engarrafamento”,
“o transito anda uma merda”, “fiquei uma hora de Copacabana até aqui em casa”. Falar
do transito ¢ uma maneira que a novela encontrou para estabelecer um efeito de sentido
de reconhecimento com seu destinatario/ telespectador, uma vez que o problema do
transito na vida cotidiana ¢ uma rotina. Assim, a novela faz- crer que os personagens

enfrentam os mesmos problemas que os telespectadores.

Também perpassa o discurso desse nilicleo o tema da “Violéncia das grandes
cidades”. O enunciador aborda essa questdo através da passeata pela paz. O percurso
figurativo composto pelo grupo Hare Krishna, as pessoas vestindo roupas coloridas e as
faixas com dizeres de paz, buscam chamar a aten¢do do telespectador para perceber que
a violéncia ¢ um problema social que atinge a todos. Ou seja, a partir do momento em

que nascem, os sujeitos estdo expostos a violéncia e aos perigos do mundo natural.

Helena recobre o papel figurativo da boa patroa e sustenta o tema da “amizade e
carinho da patroa pela empregada”, atenuando- se, assim, as fronteiras sociais e
econdmicas que as separam. Em nenhum momento Helena desvia-se dessa posi¢do, ao
contrario, seu papel ¢ reforcado durante todo o texto. Diriamos que depois da
maternidade essa ¢ a segunda temdtica mais reiterada ao longo desse discurso. A
imagem da boa patroa aparece na primeira cena deste nucleo e alcanga, como veremos

logo mais, seu apice na sala de parto.

Salientamos que essa forte amizade entre patroa e empregada ¢ uma
caracteristica da nossa cultura. Roberto DaMatta, um famoso antropdlogo brasileiro,
em seu livro “O que faz o brasil, Brasil?” estabelece um paralelo entre a casa, a rua e o
trabalho e comenta que a rua é o lugar do trabalho enquanto na casa ndo deve haver

trabalho, por isso, curiosamente, o trabalho na casa ¢ visto como “servi¢o” doméstico.
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Essa mudanga de nomenclatura ¢ uma forma de camuflagem, pois o brasileiro vé o
trabalho como algo duro e penoso, enquanto o “servi¢o” parece algo mais ameno. Com
isso “No nosso sistema, tdo fortemente marcado pelo trabalho escravo, as relagdes entre
patrdes e empregados ficavam definitivamente confundidas.” (1986: 32) Essa confusdo
entre 0 que ¢ uma relacdo econdmica ou afetiva marca a convivéncia entre Helena e
Sonia.

Tanto que T¢o, marido de Helena, seguindo o mesmo percurso que sua mulher,
evidencia o papel figurativo do bom patrdo pela maneira carinhosa e brincalhona de
falar com Sonia “E ai, menina, essa crian¢a nasce ou nao nasce?”. A enunciagdo da
pergunta sustenta o efeito de sentido de carinho pela empregada, bem como o desejo de
que tudo ocorra bem. O substantivo “menina” ¢ uma marca deixada no enunciado para
comprovar a liberdade e familiaridade deles, também reforcando o efeito de sentido de
intimidade respeitosa entre patrao e empregada. Quanto a Helena, seu carinho e amizade
sao demonstrados tanto pelo fato de acompanhar Sonia a maternidade como no

transcorrer da seguinte conversa:

Cena 20: HELENA — A gente vai atrasar pro casamento! T4 sabendo?

TEO — Deixa comigo, mamae! A gente vai voando!

SONIA — (NOVAMENTE SE LAMENTANDO) Por minha culpa!
HELENA — Outra vez, S6nia?

SONIA — (FRAGILIZADA) Ah, fica ai, Dona Helena, eu me viro sozinha

com o Jeremias!

HELENA — Nem pensar! Eu prometi que ia assistir a esse parto! E vou assistir!

Soénia mais uma vez lamenta por atrapalhar a patroa, mas Helena demonstra nao
gostar dessas lamentagdes, dizendo que prometeu assistir ao parto e assistird. O ato
perlocucional da promessa e o desejo de cumpri- 14 ¢ uma maneira de mostrar seu afeto
e carinho. Assim, Helena faz crer que SoOnia ocupa, muito além da posicdo de
empregada, a posicdo de amiga, e, por isso, ela sente-se na responsabilidade de ajuda-la
com o mesmo afeto que daria a um membro de sua familia. Esse carinho que patrdes e
empregados manifestam uns pelos outros, se consagra na sala de parto, quando Helena
revela que o filho de Sonia serd seu afilhado “Nao prometi que ia ficar até ver meu

afilhado nascer?”
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O parto, na cena quarenta, conclui a historia desse nicleo. Observamos que nela
a amizade e o carinho que Helena sente por Sonia sdo ressaltados ao méximo, tanto nos
didlogos como visualmente. Quando Helena entra na sala de parto, ela e Sonia travam o
seguinte didlogo.

SONIA — Me da a sua mao, Dona Helena.

HELENA — Fica calma, eu estou aqui. Ndo prometi que ia ficar até ver meu
afilhado nascer? Entdo! S6 saio daqui quando ele estiver do lado de ¢4, do
nosso lado, do lado deste mundo maluco, mas que é o nosso mundo, néo
¢? (SONIA SORRI, NERVOSA) Fecha os olhos, pensa nesse
homenzinho que vocé esta carregando... Ja decidiu, escolheu o nome ou
ainda esta na davida?

SONIA — Ja escolhi. (PAUSA) Francisco.

A cena quarenta ndo s6 conclui a historia desse nicleo, bem como ¢ o0 momento
de realizagdo da performance principal e da san¢do do sujeito. Por ser o momento de
conclusao do PN de base, em que Sonia recebera em seus bracos seu primeiro filho,

essa cena ¢ muito trabalhada visualmente, merecendo portanto uma atencao especial.

Primeiramente, a camera focaliza a mao de Sonia segurando a cama (F 01),
depois se movimenta em direcdo a sua barriga com Helena atras entrando na sala de
parto (F 02), por fim, focaliza o rosto de S6nia com duas maos ao redor da sua cabeca
(F 03). Sonia, com a mao estendida, pede para Helena lhe dar a mao (F 04) e Helena,

atendendo ao pedido, d4 a mao para ela (F 05, 06, 07).

F 01 F 02 F 03
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Depois, Helena e Sonia trocam um rapido didlogo, que serda analisado mais
adiante, e assistimos as imagens de Sonia dando a luz. Esta performance do sujeito ¢
focalizada de véarios angulos: vemos o rosto de Sonia demonstrando as dores das
contragdes (F 08); Jeremias, olhando para Soénia (F 09) e o médico, que tentando

acalma-la ( F 10), diz:

MEDICO — Mas por que tanta ansiedade, Sonia? Vai ver como ¢ fécil nascer.

A camera focaliza Sonia chorando e Helena segurando sua cabeca (F 11),
apreendendo, entdo, os olhos de Helena cheios de lagrimas (F 12). Sonia agitada e
chorando d4 um grito (F 13). Logo em seguida, ouvimos o choro do bebé e a cadmera

abre seu angulo em plongée (F 14); por fim, vemos o bebé que acabou de nascer (F 15).

A camera se volta para Sénia (F 16), mais uma vez para Helena observando o
corte do corddo umbilical (F 17), para Jeremias olhando seu filho (F 18), vemos a
repeticdo de uma imagem que ja apareceu no comeco desta cena, as maos dadas das
duas mulheres (F 19). Por fim, S6nia abre um sorriso (F 20); Helena mais uma vez

chora (F 21), enquanto a enfermeira limpa o bebé (F 22) e o entrega para a mae (F 23).
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Nesse momento, a camera apreende a imagem de todos (F 24) e vai fechando o close

em Sonia (F 25), que encerra a cena com um beijo no filho (F 26).

F 17

oy

Todo esse jogo de camera, ¢ claro, tem por objetivo criar o efeito de sentido de

maxima realidade e tornar a cena o mais emocionante possivel. Por si s6 0 nascimento
j& produz uma carga emocional forte, mas nessa cena, ao apreender as imagens angulo a
angulo, o observador alimenta e ressalta o efeito de sentido de emocao, tanto da mae da

crianga, quanto de Helena que foi focalizada com uma lagrima no rosto (F 21).

A cena do parto é amplamente dominada pelo efeito passional™. O recurso de

aproximacao da camera intensifica a passionalidade e quando a cAmera se afasta ¢ a

23. Ainda na instancia narrativa trata-se das paixdes dos sujeitos, que sdo analisadas como
arranjos modais, e organizam-se de acordo com a combinatéria das modalidades do querer,
dever, poder, saber e crer. Existem as paixdes simples (ou paixdes de objeto) decorrentes de uma
relagdo entre sujeito e objeto motivada pelo /querer-ser/, tal qual o desejo, a avareza, o medo, etc;
e existem as paixdes complexas que derivam, a partir de um estado inicial de espera do sujeito
apaixonado, que /quer-ser/ e /crer/ que um outro sujeito vai coloca-lo em conjungdo. Dessa
espera, que é um simulacro construido pelo sujeito e que muitas vezes o outro sujeito
desconhece, resultam combinagdes que ddo origem a paixdes como angustia, afli¢do, etc. Essas
paixdes podem desencadear o percurso da vinganga. Os arranjos modais, ndo so, deixam entrever
os estados de alma dos sujeitos bem como desencadeiam os efeitos passionais.
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dimensao global que ganha sentido. Isso quer dizer que o afastamento da cadmera

fornece ao telespectador uma visdo geral e uma identificacdo cognitiva do que esta

acontecendo.

Na fala de Sonia, existe o pedido para que Helena lhe dé a mao, o que demonstra

que Sonia esta feliz e também se sente segura ao lado dela. Essa importancia dada para

Helena ndo esta apenas no pedido de Sonia, como também ¢ reiterada pelas inumeras
vezes que Helena ¢ focalizada. Fazem parte dessa cena Sonia, Helena, Jeremias e a
equipe médica. Helena ¢ focalizada diversas vezes, e o observador faz questdo de se
deter nela. Ela aparece auxiliando Sonia (F 27), emocionada e com lagrimas nos olhos
(F 28), olhando nitidamente o médico cortar o corddo umbilical (F 29), e em varias
outras cenas. Enquanto isso, Jeremias aparece apenas trés vezes (F 30, 31, 32) e sempre
rapidamente. Isso comprova uma escolha enunciativa que privilegiou Helena em
detrimento do proprio marido.

F 27
\_g A

Assim, comprovamos que o importante ndo sdo os empregados em si, mas a
posicdo de Helena com relacdo a eles. Na realidade, a constru¢do da imagem de Helena
¢ 0 que se reitera diversas vezes no discurso. A novela quer ressaltar sua imagem, o que
ja vinha acontecendo ao longo do texto cada vez que Sonia se lamentava por estar

atrapalhando a patroa e Helena, entdo, gentilmente a repreendia.

Cena 05 MARIA — A senhora tem o casamento 14 na fazenda! Vai se
atrasar!
SONIA  — E por minha culpa!
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Cena 17 SONIA  — (LA DO SOFA) Olhai! Culpa minha! EU t6 atrapalhando
a senhora!

Helena faz um gesto impaciente para Sonia e continua sem se interromper:

Cena 20 SONIA — (NOVAMENTE SE LAMENTANDO) Por minha culpa!
HELENA — Outra vez, Sonia?

Lembrando mais uma vez Roberto DaMatta, essa aparente amizade entre patrdo

e empregado ¢ uma caracteristica da nossa cultura, pois

... até hoje misturamos uma relacdo puramente econémica com lagos pessoais
de simpatia e amizade, o que confunde o empregado e permite ao patrdo exercer
duplo controle da situagdo... O caso mais tipico e mais claro dessa problematica
— muito complexa e a meu ver ainda pouco estudada — é o das chamadas
‘empregadas domésticas’, as quais sdo pessoas que vivendo nas casas dos seus
patrdes, realizam aquilo que, em casa, esta banido por defini¢cdo: o trabalho.
Nessa situacdo, elas repetem a mesma situacdo dos escravos da casa de
antigamente, permitindo confundir relagcbes morais de intimidade e simpatia
com uma relagdo puramente econémica, quase sempre criando um conjunto de
dramas que estdo associados a esse tipo de relacdo de trabalho onde o
econdmico esta subordinado ao politico e ao moral, ou neles embebido. (1986:
32-33)

No instante em que Sonia pede para Helena lhe dar a mdo, a cdmera focaliza o
aperto de maos das duas (F 33), e depois que Sonia tem seu beb&, novamente aparece
um aperto de maos (F 34). Ou seja, a imagem das maos abre e fecha a historia desse
nucleo e representa a forga, a unido e o companheirismo de Helena com relagdo a sua
empregada Sonia, privilegiando no enunciado, as relagdes de ambito pessoal, de

parentesco e de afeto.

65



Também existe uma oposicdo cromatica entre as cores das peles. As maos
brancas sdo da patroa e as maos negras sdo da empregada. Escolher uma negra para o
papel da empregada e uma branca para o papel da patroa, determina um posicionamento
ideologico™, considerando-se que o telespectador aceitara essas duas figuras como

representantes da sua “realidade”. O texto ndo pretende romper nenhum paradigma ou

criar nenhum tipo de conflito; ao contrario, ele reitera, ao longo das imagens, papéis

sociais que considera estereotipados na cultura brasileira.

O close-up na imagem das maos apaga a relagdo entre as grandezas do superior e
do inferior: o que prevalece ¢ uma operagao de mistura produzindo o efeito de sentido
de igualdade entre as duas mulheres. Essa imagem produz um efeito de emog¢ao muito

forte e atenua a desigualdade das classes sociais.

. .. ~ 25 . .

O texto escolhe o regime de participagdo™ para construir a imagem das duas
mulheres. O percurso que elas desenvolvem ao longo do discurso segue um continuo
que nao se quebra, pois em nenhum momento acontece qualquer ruptura no trajeto que

elas seguiram juntas.

Ao mesmo tempo que o percurso delas é continuo, a intensidade projetada na
relacdo que as une também ¢ muito forte, o que faz parecer “natural” essa amizade. A
ligacdo entre esses dois sujeitos se estabelece por uma representacdo de familiaridade,
explorando-se nesse discurso a idéia de que Helena e Sonia se consideram como
membros de uma mesma familia. E a relagdo de ambito econémico, que ¢ o lago de
unido entre patrdo ¢ empregado, se apaga da historia apresentada ao telespectador.
Tanto que a patroa ocupa o papel de madrinha e o filho da empregada de afilhado. Com

esses papéis elas passam, no modo do parecer, a fazer parte de uma mesma familia.

24. Ideologia esta sendo empregado aqui com o mesmo sentido que Barros utiliza no seu livro,
“Ideologia esta sendo entendida como visdo de mundo. Néo se ignora, porém, a outra concepgao,
igualmente fundamental, de ideologia, como falsa consciéncia, isto é, como criacdo de ilusdo ou
como ocultamento da realidade social.” (Barros, 2001: 148)

25. Segundo Zilberberg e Fontanille , o discurso pode escolher operar com dois principios: o
principio de participag@o e o principio de exclusdo. Eles explicam que “O regime de excluséo
tem por operador a triagem e, se 0 processo atinge seu termo, leva a confrontacdo contensiva
do exclusivo e do excluido e,... O regime de participagdo tem por operador a mistura e produz
a confrontagdo distensiva do igual e do desigual.”
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Capitulo 3

O matrimoéonio —

Qual a razao de ser ou nao ser?
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3. O matrimoénio - Qual a razao de ser ou nao ser?

3.1 Script — cenas 8, 16, 31, 32, 33, 34, 35, 47, 36, 37, 55, 38, 39,
53, 54, 63 e 64

OBOLO
CENA 08. HOTEL. LOBBY. INTERIOR. DIA.

ATAULFO / TEO / PEROLA / VIDINHA / LEILA / RAFAEL / ANTONIO / ROBSON /
FIGURANTES

Eles aparecem no lobby, ao mesmo tempo que Vidinha cruza acompanhada por dois figurantes
que carregam um lindo e enorme bolo de casamento, protegido por uma armacao coberta. Movimentagdo
habitual. Antonio é um dos recepcionistas e Robson ¢é o ascensorista. Figurantes empregados, figurantes
héspedes. Um entra e sai de gente, malas, elevadores que se abrem, que se fecham.

-
|
!

VIDINHA — Oi, tio! (PARA PEROLA) Oi, madrinha!

TEO — Oi madrinha, eu sou seu padrinho, sabia também?

VIDINHA — Padrinho e madrinha! Quer que peca a benga agora?

Brincadeirinhas, cumprimentos informais, intimos, com beijocas, carinho.
TEO — Deus te abengoe, pensei que vocé ja estava 14 na fazenda.

VIDINHA — Estamos indo! (CORTA) Apressa meu pai, Antonio! (CORTA) Ah!
Olha s6 o bolo nao ficou uma beleza, hum!

Descobre parcialmente o bolo. Eles olham, exclamagoes ad-libitum.

PEROLA — Mas isso vai assim, Vidinha? Esse bolo ndo vai desmontar
nao?
VIDINHA — Nao, ta super calgado e eles vao atras, segurando no carro, niao é!
(CORTA) Meu pai, Antonio!
PEROLA — Ta bom, a gente se vé 1a! Tchau! Até ja!
TEO — Atéjal
VIDINHA — Meu pai, Antonio!
ANTONIO — Avisei! Ele vem descendo!

Rafael aparece, vestido esportivamente.

VIDINHA — Pail!!
TEO — Olha ai, olha ele aji!!
VIDINHA — Pai assim a gente vai chegar atrasado!
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RAFAEL — Estava trocando de roupa! Nao vou pegar uma estrada de paletd e

gravata!
TEO — Eu nunca te vejo assim!
RAFAEL — Mas é como eu gostaria de andar sempre!
VIDINHA — Vamos 1a, a gente tem que acomodar direitinho no carro! Tchau, pessoal!
TEO — Vai minha filha, vai, vai, vai,!
VIDINHA — Tchau!
RAFAEL — Um buraco na estrada e ja viu, ndo ¢? Esse bolo desabal!

Os dois figurantes vao saindo com o bolo, acompanhados de Vidinha.

TEO — Quieto cara! Quieto cara! E ai, t4 emocionado com o casamento do filho?

RAFAEL — Ah, olha se fosse a Vidinha eu ia levar até um cardiologista, viu mas filho
homem... e o0 Diogo ainda mais, sempre cheio de gatinhas... eu ja estou acostumado!

TEO — E isso ai, vocé tem razdo, eu to contigo! Filha mulher é fogo!

VIDINHA — (DISTANTE, CENSURANDO) Pai!!!

RAFAEL — Vai entrando no carro, que eu t6 indo.

VIDINHA — Naéo demora!

TEO — Vai 14, vai 1a! A gente se vé!

RAFAEL — Até mais!

TEO — Olha esse bolo ai, eu to passando!

E Vidinha desaparece atras dos figurantes, preocupada com a integridade do bolo. Téo, Pérola e
Ataulfo também saem do hotel. Rafael vai até onde estd Leila, a telefonista. Olham-se sempre com
cumplicidade, pois t€ém um “caso”. Ele aguarda que ela passe uma ligagao.

LEILA — (NO TELEFONE) Um momento s6, por favor, que eu vou passar a ligagdo..
(PASSANDO A LIGACAO) Dona Maria Elza — dona Leonor no telefone. De nada.

E desliga.

RAFAEL — Lelé, estou indo.

LEILA — Ah, ¢é divirta-se!

RAFAEL — Que é, vocé esta zangada comigo? Vocé acha que eu podia deixar de ir no
casamento do meu filho?

LEILA — Nao, claro que ndo, mas vocé acha que eu fico feliz de passar sozinha um
sabado e um domingo?

RAFAEL — Depois a gente desconta, Lele! E eu te pago este fim de semana com juros e
corre¢do monetaria!

LEILA — Quero s6 ver!

RAFAEL — Ta fazendo charminho, nédo é?
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LEILA — E vé se ndo bebe demais, ta!
RAFAEL — Pode deixar.

Toca o telefone.

LEILA — Vai, se manda, que eu td trabalhando!

Ele d4 uma piscadela maliciosa, manda um beijinho de longe e sai, enquanto ela atende o
telefone.

LEILA — Hotel Praia do Leblon, boa tarde. Leila as suas ordens.
CORTA PARA:

CENA 16. ESTRADA PARA VASSOURAS. EXTERIOR. DIA.
RAFAEL / VIDINHA / OS 2 FIGURANTES

O corte ¢ feito para pai e filha cantando enquanto ele dirige a perua. Cantam “Tarde de Tapua”,
de Vinicius de Moraes ¢ Toquinho. Para ficar uma cena rica musicalmente, eles devem estar cantando
junto com o som do CD ou do radio, que esta tocando essa cangdo. A melhor gravacdo ¢ a de Vinicius,
Toquinho e Marilia Medalha. Pai e filha bem integrados. Na parte de tras do carro, os dois figurantes,
numa posi¢ao incomoda, ndo achando a menor graca naquilo. Eles escoram o lindo bolo de casamento.

CENA 31. FAZENDA. BANHEIRO DE LORENA. INTERIOR. DIA.
LORENA / EXPEDITO / ARGEMIRO / TELMA

O contraste é absoluto: do cemitério para o banheiro de Lorena. Argemiro e Expedito recolocam
a porta no lugar. Lorena continua dentro da banheira, agora falando no celular, a0 mesmo tempo em que
fala com pai e filho. Expedito sempre timido, esfor¢a-se para ndo olhar aquela mulher dentro da banheira.
Argemiro nem liga, acostumado que estd com as excentricidades da patroa. Texto em curso.

LORENA — (NO TELEFONE) Eu queria que vocé me visse agora! (RINDO) Eu t6
enfiado numa banheira, sem poder sair, eu tenho dois homens no
banheiro, consertando a porta! (CORTA) Falando em porta, Argemiro
vamos embora, eu preciso sair do banho. (CORTA) Vocé acredita que o
noivo ainda ndo apareceu. Vocé ndo conhece meu filho! Saiu pra festejar,
despedida de solteiro com os amigos ontem a noite ¢ ainda ndo apareceu,
juro! Deve ter ficado na casa de alguém, dormindo. Alids, gente vamos
embora com esse conserto, eu preciso sair do banho. Eu tenho tanta pena
da Marina, sabe! Logico, eu acho que ela vai sofrer se o Diogo nao criar
juizo!
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Nesse momento, Telma entra no banheiro como um furacdo, quase derrubando a porta em cima de
Argemiro e Expedito. Lorena leva um susto.

TELMA — Ai, Lorena! Lorena, a Vidinha ligou da estrada, disse que o carro
quebrou, comegou a chover e o bolo esta desmoronando!

LORENA — Que aconteceu???

Instantaneamente, esquecendo-se de que esta nua, Lorena levanta-se, fica de pé dentro da banheira, ainda
deixando cair na agua o celular. E exclama:

LORENA — Eu disse pra Vidinha nao trazer o bolo pela estrada!

E da-se conta — s6 agora — de que estd de pé, nua. Expedito olha para ela, boquiaberto. Argemiro vira-se
de costas e Telma nem sabe o que pensar!

CORTA PARA:

CENA 32. ESTRADA PARA VASSOURAS. EXTERIOR. DIA.
RAFAEL / VIDINHA / 2 FIGURANTES / GAIATOS

Chove. Aquela chuva de verdo mesmo, em meio ao sol. O carro estd com um pneu furado,
percebendo-se que deu uma derrapada e acabou mal colocado no acostamento. Rafael e um dos figurantes
olham desolados. Dentro do veiculo, Vidinha e o outro figurante tentam, desajeitadamente, dar uma
arrumada no grande bolo, que ja estd meio troncho, quase desabando. O texto ja estad em curso quando
abre a cena.

RAFAEL — Ah! Pneu furado logo agora, isso ndo podia ter acontecido. (CORTA)
Vidinha!

VIDINHA — (GRITA DE LA) Fala!

RAFAEL — O que foi que sua mae falou?

VIDINHA — Eu dei o recado pra Telma!

RAFAEL — Tinha que ter falado com a sua mae!

Vidinha sai do carro e se aproxima, ja espirrando.

VIDINHA — Ah! Por que néo fala vocé?

RAFAEL — Porque se eu falo, eu brigo. E hoje ¢ um dia especial, eu quero paz.

VIDINHA — Ah! Eu também. (ESPIRRA)

RAFAEL — Sai, sai! Vem pra ca! Fica dentro do carro. (CORTA) Se a chuva continuar,
como ¢ que vai ser com a festa? Ao ar livre?

VIDINHA — O pior € o bolo. Nao vai dar tempo de providenciar outro, ndo!

RAFAEL — O bolo ¢ o de menos! O problema ¢ a festa. A fazenda t4 forrada de comida.

(ELA ESPIRRA E ELE GRITA) Sai dessa chuva menina, vocé vai pegar uma pneumonia, eu ja falei!
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VIDINHA — Para de implicar comigo, pai! Olha ! Eu adoro chuva! O problema ¢ o bolo,
que a mamde fala nele ha mais de um més! E o pior: pediu mil vezes pra eu ndo trazer no carro, mas
deixar isso por conta da Hilda, que tem pratica, tem gente especializada pra transportar um bolo desse
tamanho! (TEM UM ESTALO) A Hilda! Ela que fez o bolo, quem sabe tem uma solug@o? Pai!

RAFAEL — Entdo, liga pra ela!

Vidinha vai para dentro do carro, pegando o celular. Um carro se aproxima, com alguns rapazes
e mocas. Buzina, diminui a marcha, como quem vai oferecer ajuda. Quando chega bem perto, um dos
gaiatos grita:

GAIATO — Ai tio, providencia o enterro — que esse carro ja morreu!

E aceleram, as gargalhadas e buzinando com estardalhago. Rafael faz aquele gesto obsceno,
erguendo o dedo médio.

CORTA PARA:

CENA 33. APTO. DE HILDA. COZINHA. INTERIOR. DIA.
HILDA / ODETE i I_ '

Alternando com

CENA 34. ESTRADA PARA VASSOURAS. EXTERIOR. DIA.
VIDINHA / RAFAEL / OS 2 FIGURANTES

Hilda fala no telefone com Vidinha. Ela estd decorando um lindo bolo de aniversario .auxiliada
por Odete, a empregadinha da casa. Ela veste um quimono, bem a vontade. Vidinha dentro do carro, no
banco da frente, enquanto Rafael e os figurantes — no banco de tras - ainda tentam manter o bolo de pé.

HILDA — (ADMIRADA) Mas como ¢ que o bolo foi desmoronar?

VIDINHA —(ESFORCANDO-SE PARA SER PACIENTE) Chovendo! O pneu furou! O
papai freou, a gente derrapou! Que bolo ia agiientar isso sem desmoronar, Hilda?

HILDA — Bom... eu ndo tenho, ndo tenho uma solug@o. Eu fiquei mais de seis horas fazendo e
decorando esse bolo! (CORTA PARA ODETE) Odete, Bate esse creme aqui, se ndo vai passar do ponto!
(RETOMANDO COM VIDINHA) Olha, meu amor, eu lamento, eu lamento muito, mas eu ndo tenho
uma solugdo. Nao assim, de repente. Um bolo de casamento é um bolo de casamento, ndo é!

VIDINHA — Ah! Mas ndo tem nenhum outro bolo pra substituir, Hilda?
HILDA — Ta brincando! As pessoas estdo se separando muito mais do que casando!
VIDINHA — Nao tem nenhuma idéia, nenhuma solugdo, nada?

HILDA — (HESITA) Nao... ndo me ocorre nada assim... que possa resolver... Tenho um bolo
de aniversério pra entregar amanhi, que nos estamos acabando de decorar. E bonito, mas nada que se
compare a esse ai, claro. (CORTA PARA ODETE) Odete, ponha as estrelinhas e pegue aquele confeito
prateado ali!
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VIDINHA — (QUE NAO SE INTERROMPEU) Traz esse bolo, Hilda, quando vocé vier
pro casamento. Antes um bolo simples do que nenhum!

Rafael se aproxima, rindo muito do que vai anunciar:
RAFAEL — O bolo desabou de vez!

E cai na gargalhada. Vidinha acaba rindo também.
Comentario musical.

CORTA PARA:

2° INTERVALO COMERCIAL

CENA 35. FAZENDA. QUARTO DE LORENA. INTERIOR. DIA.
LORENA / TELMA / CLEIDE

O corte ¢ feito para Lorena, enfiada num roupdo, enxugando os cabelos e andando de um lado
para outro. O texto ja em curso.

LORENA — E ainda por cima derrubei o maldito celular dentro da banheira! Me
empresta aqui o seu., Telma. Vou falar com a Vidinha. (TELMA EMPRESTA E ELA VAI
DISCANDO)) Aposto que o telefone dela estd na caixa-postal! Deve estar morrendo de medo de falar
comigo! Quer ver? (CONSTATANDO) Caixa-postal! Néo falei! Falei! (CORTA) Falei mais de um
milhdo de vezes com ela: “Deixa o problema do bolo com a Hilda, que ¢ uma profissional!” Ela ndo,
teimou, teimou - at¢é me convencer que seria capaz! Meu Deus do céu, onde eu estava com a cabeca
quando botei o nome da minha filha de Vida? Morte seria o nome ideal pra ela, pois € isso que ela esta
fazendo, ela td4 me matando com esse maldito génio que ela tem, igualzinho ao meu! Minha Santa Rita,
olha: eu me agiiento, mas agiientar uma pessoa com o meu génio ¢ demais! (CORTA) E a chuva?

TELMA — Ainda ndo chegou por aqui, Lorena!
LORENA — E se ela chegar?
TELMA — Calma, a gente vai por em acdo o plano B, que ¢ arrumar a festa aqui dentro,

usando o alpendre, o saldo, enfim a casa toda!

LORENA — O alpendre, o saldo, a casa toda, inclusive o meu quarto, com as pessoas
sentadas em cima da minha cama! Ah, ndo, ndo! Isso é demais ¢ muita pobreza (CORTA,
PREOCUPADA) Hoje acordei mal, viu. Tive um pesadelo, desastre de carro com uma moga morta,
vestida de noiva.

TELMA — Ai, pelo amor de Deus, Lorena!

LORENA — Verdade, ainda por cima agora dois homens me vendo pelada no banheiro,
me vendo pelada! Que coisa de mais excitante pode me acontecer, me diz?

Telma ali, meio vendida. Cleide entra, sempre assustada e com medo da patroa.

LORENA — E que foi? Qual ¢ a desgraca que vocé vem me anunciar, agora?
CLEIDE — A Vidinha ligou e/
LORENA — (CORTA) Quero falar com ela!
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CLEIDE — Pois ¢, mas ela... ela falou que ndo precisava falar, que era s6 um recado,
que/

LORENA — Naéo precisa falar, era s6 um recado. Vocé ta vendo, ta vendo que ela ta com
medo de mim, ndo quer falar comigo, ndo quer assumir a burrada que ela fez. E o que foi que ela disse,
desembucha?

CLEIDE — Que ta tudo bem... que ela ja resolveu o problema, que ja vem vindo.
Pausa. Olham-se todos.

LORENA — Ah! Resolveu o problema como? Ela reconstruiu o bolo? Ah, este dia que
ndo acabar nunca! Cadé€ o noivo, cadé o meu filho, que nio voltou até agora da despedida de solteiro? So6
falta ele ndo aparecer pro casamento!

CENA 47. FAZENDA. UMA SALA. INTERIOR. DIA.
HILDA / CLEIDE / EXPEDITO / LORENA

O corte ¢ feito para o bolo de aniversario que Hilda colocou sobre a mesa. E um bolo bonito,
mas realmente ndo se compara ao que vimos no inicio do capitulo, que era o do casamento. Lorena fala
em cima do corte. Ao lado deste bolo, vemos o bolo do casamento, quase todo desmoronado.

LORENA — Ah! Que tristeza, que tristeza, Hilda! Passei um més, um més escolhendo o
bolo mais caro, mais lindo, mais rico do seu catidlogo! Eu espalhei pra todo mundo, elogiei, falei
maravilhas do bolo, eu disse que jamais ninguém veria um bolo tdo fantastico! E agora eu apresento isso.

HILDA — Lorena, assim vocé até me ofende!
LORENA — Ah! Desculpa!

HILDA — Nao é maravilhoso, mas é muito digno! Eu vou tirar as estrelas e colocar os
noivinhos em cima! (CORTA) Vamos fazer uma coisa: colocamos este bolo no centro. E em volta,
cortado em fatias, o que sobrou desse. Quem ¢é que vai saber? Fatiado, da pra salvar uns 70%!

LORENA — Vocé acha, pode ser uma boa idéia! Pelo menos da chuva nos vemos livres,
ja imaginou se chove, eu me mato.

Expedito entra, timidamente. Lorena para o que estd falando e olha o rapaz. Cleide também.
Cada uma a sua maneira de cobigar. O telefone esta fora do gancho, aguardando.

LORENA — Uh?

EXPEDITO  — A senhora da licenga?. E que minha irmi ta no telefone, querendo falar
comigo.

LORENA — Claro, ta bom, pode atender.

Ele atende. Ela ainda olha pra ele por um segundo e depois encerra o assunto:

LORENA — Bom, vamos a luta que a vida continua. Minha querida Hilda: da uma geral
pra mim que eu vou me enfiar num vestido de mae do noivo! Cleide, ndo fica com esse ar embasbacado
ndo, querida! Eu quero todo mundo esperto, muito esperto!

HILDA — Vamos 14, Cleide. Sabe onde tem uma espatula?

Hilda e Cleide saem, levando o bolo.. Lorena faz uma saida falsa, mas logo volta e fica olhando
Expedito falar no telefone com a irma. Ele esta de costas para ela.
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EXPEDITO — A festa nem comegou, mas ta tudo muito bonito. (BEM, INGENUO) E tem
comida de todo jeito, vocé tem que ver! S6 de olhar da 4gua na boca! Os doces entdo? Uhh!! De tudo
quanto ¢é jeito!

Lorena sorri e s agora sai.

CORTA PARA:

O NOIVO
CENA 36. QUARTO DE MOTEL. INTERIOR. DIA.
DIOGO / DANIELE

O corte ¢ feito para Diogo abrindo os olhos e dando de cara com uma moga bonita dormindo ao
seu lado. Procura lembra-se de onde esta e o que aconteceu. Ergue-se na cama e olha o reldgio. Esta nu.
Levanta-se, vai para o banheiro e abre o chuveiro, retornando. A moca bonita acorda e se espreguica,
gostosa. —

DANIELE — Vai sair sem falar comigo?
DIOGO — Oi! Eu to atrasado pro meu casamento!
DANIELE — Vocé tinha que me lembrar, né?

Levanta-se, também nua, e abraga Diogo, querendo trazé-lo de volta a cama, enquanto o texto
segue sem interrupgao.

DANIELE — Mas ndo importa! Hoje vocé ainda ¢ solteiro e depois casar nao é morrer...
E ri, enlagando-o, ele querendo se desvencilhar, protestando.

DIOGO — Pois ¢, Luiza, mas eu preciso ir, pois é!

Ela bate no rosto dele, de brincadeirinha, fazendo charme.

DANIELE — Luiza eu sou Daniele. A Luiza ficou com seu amigo, deve estar ai no quarto
ao lado.

DIOGO — Eu sei, me desculpa Daniele, eu to p6, a minha cabega esta explodindo, eu
to de ressaca, agora eu preciso tomar um banhozinho agora, ta.

Desvencilha-se e vai para o banheiro. Ela vai atras.

CORTA PARA:

CENA 37. BANHEIRO DE MOTEL. INTERIOR. DIA.

DIOGO / DANIELE

Ele entra no chuveiro, ela entra atrds. Ficam naquele jogo, ele
querendo se apressar, ela ndo deixando. Beijam-se finalmente,
enlacam-se, amam-se. Agua correndo pelos dois corpos, cena linda,
sem vulgaridade, como sempre fazemos.

CORTA PARA:
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CENA 55. FAZENDA. UM QUARTO. INTERIOR. DIA.
DIOGO / ESTELA / ELISA / DORIS / IRENE

Ele entra. As trés estdo de calcinha e sutid. Uma se maquiando, outra pegando a roupa para
vestir.. Enfim, bem a vontade. Ndo reagem escandalosamente, nem se incomodam com o flagrante. Ao
contrario: acham divertidissimo.

DIOGO — Desculpa, desculpa gente, eu/
E olha as trés demorada e maliciosamente.

DIOGO — Posso entrar?

Estela olha as duas e responde com mais malicia ainda:

ESTELA — O problema Diogo, ndo ¢ a gente deixar vocé entrar, ¢ a gente deixar vocé
sair depois!

E as trés caem na gargalhada. Antes que Diogo fale alguma coisa, Irene pede passagem,
entrando como um furacdo, ja vestida.

DIOGO — Muito bem, eu entrei.

IRENE — Com licenga, com licenga! Meninas, ta todo mundo descendo. (CORTA) E
vocé, 0 noivo, ainda esta assim?

DIOGO — Nio vamos, eu sou rapido, eu sou rapido. (PARA AS TRES) Vocés vio

ficar me devendo, viu!? As trés.
E sai. Elas riem.
IRENE — Vocés, ndo tém a menor graga, vamos.

TODAS JUNTAS — Calma, calma.

A NOIVA
CENA 38. APTO. DE AFRANIO. QUARTO DE MARINA.INTERIOR.DIA
MARINA / SILVIA / COSTUREIRA / AUXILIAR

Diante de um grande espelho, Marina esta enfiada em seu vestido de noiva. Apenas a parte de
baixo, sem os apetrechos todos, sem revelar o vestido propriamente dito. A costureira esta dando voltas
em torno dela, uma auxiliar aguardando. Silvia, mae de Marina, olhando com impaciéncia e ja falando
assim que abre a cena.

MARINA — Droga! Eu to gorda, gorda, gorda!!

SILVIA — Marina, deixa de ser boba! esse vestido esta 6timo! Vocé vai ficar linda!
COSTUREIRA — A gente experimentou tem menos de uma semana!

MARINA — Ta mas eu engordei, eu sei que eu engordei. Eu to sentindo!

SILVIA — Vocé ndo engordou, minha filha. Vocé estd gravida, ¢ diferente. Ninguém
percebe!
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MARINA — Eu percebo, mae! Eu percebo!
SILVIA — Tabom, e 0 que é que vocé quer que eu faga? Me diz?

MARINA — Nada, nada, ndo quero que vocé faca nada. Ta legal. Eu s6 ndo quero casar
gorda! (CORTA PARA A COSTUREIRA) Vem aqui, por favor! Olha bem aqui na cintura, isso aqui ta
franzido.

COSTUREIRA — (VERIFICANDO) Nao, ndo esta franzido, o modelo que vocé escolheu tem
mesmo esse franzidozinho. Mas se ta te incomodando, se ta te pegando, ndo esta confortavel pra vocé,
ndo tem problema! Eu posso soltar um pouquinho. Faco isso em menos de meia hora!

MARINA — (INFELIZ) Solta, solta, solta, por que na ultima vez que eu experimentei
esse vestido, ele ndo tinha um franzidinho!

COSTUREIRA — Tinha sim, minha filha, ndo tinha, Silvia?
Silvia vai responder, mas desiste, impaciente.

SILVIA — Ah! Eu desisto!

Vai saindo. Volta-se, olha o reldgio e diz:.

SILVIA — Olha aqui, minha filha. Eu queria lembrar que vocé se casa dentro de poucas
horas. Falta cabelo, maquiagem, tudo isso!

E sai.

MARINA — Vocé nio da a minima, ndo é? Pra vocé tanto faz se eu me caso gorda, se eu
me caso magra! Eu to uma baleia!

COSTUREIRA — Té nao minha filha, ta linda! Ta linda! Vamos solta um pouquinho.
MARINA — Ah! Faz alguma coisa!

CORTA PARA:

CENA 39. APTO. DE AFRANIO. SALA. INTERIOR. DIA.
AFRANIO / SILVIA / SHIRLEY

Quando Silvia aparece na sala, o marido esta preparando um drinque. Shirley, a criadinha, esta
trazendo o balde de gelo. Silvia ja entra falando.

SILVIA — Sua filha té 1a dentro, choramingando, se sentindo gorda, querendo alargar o
vestido!

AFRANIO — Toda garota, hoje em dia, se sente gorda, Silvia! Isso esta na moda!

SILVIA — Pode até ser, Afranio. Mas eu ndo tenho estrutura pra agilientar esse tipo de

capricho! Vocé mimou, vocé cuida! Eu vou arrumar minha roupa pra gente pegar a estrada! Se vocés dois
se atrasarem, eu vou sozinha!

E vai saindo.
AFRANIO — Fago um drinque pra vocé?
Mas Silvia ja desapareceu. Afranio olha para Shirley, sorri, d4 de ombros.

E bebe seu drinque.
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FUSAO COM PASSAGEM DE TEMPO

A OPINIAO DAS MAES
CENA 53. FAZENDA. QUARTO DE LORENA. INTERIOR. DIA. OK
LORENA / DIOGO / VIDINHA / RAFAEL / HELOISA

Lorena esta se arrumando para a cerimdnia. Diogo e Vidinha estdo ouvindo o sermio com
aquelas caras. Texto em curso.

LORENA — Poupem-me, por favor, poupem me. Estou cansada. Tenho que fazer tudo,
dirigir tudo, pensar em tudo — porque ninguém me ajuda. Diogo: vocé se casa hoje, pensa nisso. Pare de
ficar pulando de galho em galho como se fosse um passarinho. (CORTA) Chegou em casa cheirando a
perfume barato. Onde é que vocé esteve até agora? Onde ¢ que vocé esteve enfiado? (ELE VAI FALAR,
MAS ELA CORTA) Nao responde, ndo quero saber vocé vai mentir, como todos os filhos mentem!
Diogo vocé vai se casar, meu filho. Vocé vai ser pai. D4 pra mudar de vida? (CORTA) Sabe o que a sua
futura sogra me falou ontem, pelo telefone? Ela me disse o seguinte: que se a Marina ndo estivesse
gravida, vocés ndo se casariam, pelo menos ndo por enquanto, porque cla mesma ndo acredita nesse
casamento!

DIOGO — Vocé disse o que?

LORENA — Eu disse que eu também ndo acredito!

DIOGO — E porque diabo eu vou me casar, entdo, se vocé nao acredita, se a mae dela
ndo acredita e se eu também ndo acredito?

LORENA — Porque vocé engravidou a moga, meu filho! vocé tem que arcar com as
conseqiiéncias, por isso!

VIDINHA — Mas que coisa mais careta! Ninguém mais casa por causa disso, hoje em
dia!

LORENA — S6 se for na sua cabecinha vazia e ndo na cabega dos pais da moga! Ndo me

provoca, nao me faz perder a paciéncia, que eu me lembro do bolo que vocé estragalhou!

Batidas na porta.

HELOISA — Boa tarde, Lorena.

A porta se abre e entra Heloisa. Saudagdes informais.

LORENA — Ah! Finalmente vocés chegaram!

HELOISA — O Téo e a Helena também. Vieram de helicoptero!

LORENA — Ah, isso ¢ pra quem pode!

Um subito siléncio.

HELOISA — (OLHANDO TODOS A SUA VOLTA) Estou atrapalhando a reunido
familiar?

VIDINHA — Nao, vocé esta nos salvando de uma reunifo familiar!

LORENA — Vidinha, faz um favor pra sua mamae. Vai se aprontar ¢ me dé uma folga de
pelo menos 24 horas!

VIDINHA — Claro!

78



Vidinha desaparece.
DIOGO — (ESCAPANDO) Eu também, folga pra mamae!
E sai, sob protestos da mae, que ainda diz:

LORENA — E, é... vocé também! Volta aqui, quando se vestir eu quero ver a sua roupa!
Se ndo for por vocé, pelo menos pra mim, pra ndo passar vergonha!

Diogo sai, suspirando de impaciéncia. Lorena esta cansada e Heloisa se diverte.
HELOISA — Calma, Lorena!
LORENA — Esta ¢ a minha familia! Se fosse uma empresa, ja estaria falida!

Rafael entra. Cumprimentos informais, beijocas em Heloisa.

LORENA — Oi, Rafa!

RAFAEL — Com licenga. Oi, Heloisa!

HELOISA — Como vai? Eu estou por aqui, se precisarem de alguma ajuda

LORENA — Obrigada, obrigada!

Sai. Ficam Rafael e Lorena. Olham-se.

LORENA — A festa nem comegou e eu ndo vejo a hora de acabar.

RAFAEL — Vocé se estressa o tempo todo. Vocé quer ser a mae do mundo.

LORENA — Nao quero, ndo quero ndo! Preciso ser. (CORTA) Vocé ndo vai aparecer na
frente dos outros com essa roupa de parente pobre, vai?

RAFAEL — (OLHA-SE) Porque, estou feio?

Ela se aproxima dele. Beijinho rapido, mas carinhoso.

LORENA — Nao, ndo, feio vocé ndo estd, porque vocé ndo €. Mas acontece que vocé € o
pai do noivo!

Acabam rindo. Olham-se. Se entendem.

LORENA — Desculpe, Nos ja estamos separados ha cinco anos e eu ainda me sinto sua
mulher sabia? Sabe o que eu tava pensando outro dia. Que daqui a alguns anos, quando ja estivermos bem
velhinhos, cansados desses amores passageiros que temos, quem sabe a gente nio volta a se casar, hum?

RAFAEL — E vocé acha que eu ainda seria capaz de te agiientar?
LORENA — (RINDO, LEVE) Ih! Seu bobo! Eu que te agiientei vinte anos, eu!

E se abragam, carinhosos e divertidos. Musica marcando.

OS PRIMOS
CENA 54. FAZENDA. UM CORREDOR. INTERIOR. DIA.
DIOGO / LUCIANA / SERGIO / SILVIA

Diogo agarra o brago de Luciana, quando ela passa por ele. Ela leva um susto e d4 um
gritinho.

LUCIANA — Ah! Que susto, Diogo! Quer me matar, é?

DIOGO — Quero te matar! Vem aqui comigo, no meu quarto, vem!
LUCIANA — Téalouco? Sua noiva ta ai, vocé€ vai se casar!
DIOGO — Entdo! Nossa despedida de solteiro!
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Ela demonstra o ressentimento.

LUCIANA — Nossa por que? Eu vou continuar solteira, meu caro. E aproveitando muito
bem a minha liberdade, ta! Quem diria, em Diogo! Finalmente fisgado, né!

E ri, debochada. Ele segura o braco dela com forga.
DIOGO— Fisgado, mas ndo td6 morto!
LUCIANA — N&o me meto com homens casados!

D4 um safando e desvencilha-se dele. Ele vai correr atras, mas ouve os
passos de alguém que se aproxima. E Sérgio. Diogo disfarca.

SERGIO — Vocé viu minha mulher por aqui?
DIOGO — Ela ta 1a no quarto da minha mae!

— Té casando hoje e ja estd com cara de quem estd fazendo Bodas
de Prata! Animo, rapaz. No comego doi, mas depois... vocé se
acostuma!

DIOGO— Piadinha nova, hein?

E Sérgio desaparece, rindo. Diogo faz cara frustrada, caminha pelo corredor. De uma porta sai
Silvia, ja pronta para o casamento. Ele vai entrar, mas ela barra. Tem antipatia por ele.

SILVIA — Que ¢ isso, que € isso. Ndo pode entrar aqui néo!
A Marina esta acabando de se arrumar. Vocé nio sabe, Diogo, que o
noivo ndo pode ver a noiva antes do casamento?!

DIOGO — Naio, eu ndo sabia, desculpa!

SILVIA — Ela ta uma noiva linda. Eu s6 ndo sei se vocé
merece!

E segue caminho. Diogo também aqui faz cara de desapontamento. Segue adiante e abre a porta
de um dos quartos.

CENA 63. FAZENDA. CORREDOR. INTERIOR. DIA.
DIOGO / LUCIANA

O corte pega Luciana dando uma corridinha por um corredor, com Diogo atrés, perseguindo-a.
Ambos ja vestidos para a festa. A perseguicdo ¢ pra valer, mas sem ruido, para ndo chamar a atencdo de
ninguém. Ele agarra a prima, ela se debate, mas meio na base da brincadeira, sem agressividade. E mais
um desafio dos dois, que j4 namoraram, ja transaram, mas que depois tudo acabou.

LUCIANA — Me solta!.
DIOGO — Agora te peguei! (TENTA BEIJA-LA)
LUCIANA — Me larga, Diogo. Para!

Mas ele pega Luciana pela mao e entra num dos aposentos que tem a porta aberta.

CORTA PARA:
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CENA 64. FAZENDA. QUARTO DA NOIVA. INTERIOR. DIA.
DIOGO / LUCIANA / MARINA / SILVIA / COSTUREIRA

Eles entram e ele encosta a prima na parede, prendendo-a com o corpo e procurando beija-la.

LUCIANA — Diogo, para. Ja falei que ndo quero mais nada com vocé! Chega! Acabou!
Vocé ndo percebeu ndo?

DIOGO — Amor de primo ¢é pra sempre Luciana! Nao acaba nunca!

E beija a prima com vontade. Obviamente, ela acaba embarcando. Escutamos o cair de uma
tesoura no chdo. Com o ruido, Diogo e Luciana se separam e olham. S6 agora a cdmera revela Marina,
vestida de noiva, ao lado da mae e da costureira, olhando a cena. Ela estd com o buqué nas maos.
Escancara os olhos. Silvia e a Costureira estdo boquiabertas. Todos se encaram, estarrecidos. Marina
esta petrificada de 6dio.

LUCIANA — Meu Deus!

3.2 Considerac0es iniciais

No primeiro capitulo, o tema do matriménio se desenvolve no dia do casamento
de Diogo e Marina, mas ndo se limita a uma Unica narrativa, ou historia. Esse assunto
perpassa varias cenas e esta sempre respaldado por uma figura que compde o espetaculo
da cerimdnia matrimonial. Analisando as dezessete cenas (cenas 08, 16, 31, 32, 33, 34,
35, 36, 37, 38, 39, 48, 54, 55, 56, 64 ¢ 65) que desenvolvem a historia dos personagens
desse nucleo tematico — figurativo, observamos a existéncia de figuras ou temas
centrais, que sdo assim distribuidos: o bolo de casamento nas cenas 08, 16, 31, 32, 33,
34, 35 e 48; a figura do noivo nas cenas 36, 37 e 56; a figura da noiva nas cenas 38 e 39;
a opinido das maes na cena 54, e o relacionamento dos primos nas cenas 55, 64 ¢ 65.

Logo, para estudarmos esse nucleo, abordaremos as cenas utilizando um critério
de sucessividade a partir da figura ou tema que aparece primeiramente. Por exemplo,

comecaremos pelo percurso do bolo, pois ¢ a figura que introduz o assunto do
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casamento nesse capitulo da novela; em seguida, observaremos as duas figuras centrais
do casamento, 0 noivo e a noiva; eles sdo apresentados ao publico um apds o outro ( 0
noivo, cenas 36, 37 ¢ a noiva, cenas 38, 39). Desta forma, conhecendo os noivos,
passaremos a analisar a opinido das maes sobre esse enlace matrimonial, e, por fim,

pesquisaremos a historia amorosa do noivo com sua prima Luciana.

3.3 A figura do bolo de casamento

O tema do matrimdnio se desenvolve através da descrigdo do dia do casamento
de Diogo e Marina. Tudo comeca com Vidinha, a irma do noivo, transportando o bolo
de casamento para o local da festa. O que instaura o seguinte PN de base.

PN base — F: (o bolo deve chegar inteiro na festa de casamento)

S1(Vidinha) — S2 (Vidinha) N Ov (responsabilidade pelo bolo)

Nas imagens, percebemos que Vidinha contratou dois homens para carregarem
o bolo no banco de tras do carro (F 01) e, aparentemente, tudo esta de acordo com o
esperado. A cena dezesseis mostra que ¢ um dia ensolarado; todos viajam
tranquilamente e, no banco da frente, Vidinha e seu pai cantarolam, acompanhando o
som do radio (F 02, 03), a musica “Tarde de Itapud”, de Vinicius de Moraes e

Toquinho.

F 02

A importancia dessa cena, em que vemos os quatro viajando, é reforcada pelas

belas imagens, pelo carro na rodovia e pela banda sonora.

Até esse momento, o programa narrativo operado por Vidinha mantém-se
tranqiiilo. No entanto, durante a viagem comegca a chover e o carro derrapa; com isso o
bolo acaba desmoronando. Esse acontecimento muda o curso da histéria, uma vez que
desvela a incapacidade da menina de garantir a seguranga do bolo. Ela parecia capaz de
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realizar com sucesso o transporte, todavia ndo foi competente o suficiente para garantir
a integralidade do bolo.

Vidinha precisa comunicar a2 mae sobre o acidente, mas a conhecendo bem
prefere deixar um recado com Telma, ao invés de falar diretamente.

Quando Lorena recebe a noticia, toma consciéncia de que cometeu um erro
permitindo que a filha transportasse o bolo e que foi um terrivel engano trazer o bolo no

carro. Observa-se, logo, um percurso de variacdo tensiva.

Felicidade Infelicidade Afli¢ao
(relaxamento) (intensao) (tensdo)
Querer-ser — Querer ser —» | querer — ser
Saber-poder ser Saber nao poder ser saber poder nao ser

Podemos descrever o percurso do relaxamento a tensdo, da seguinte maneira:
Lorena esta relaxada e feliz tomando banho de banheira (F 04); ela quer que seja tudo
perfeito na festa de casamento do seu filho e cré que tudo estard perfeito, porque
acredita ter delegado as tarefas a sujeitos competentes. No momento em que Telma fala
sobre o bolo, Lorena desloca-se para o eixo da infelicidade (F 05), pois ela continua a
querer, porém, passa a saber que as coisas ndo poderao ser da forma que planejou. O
desenvolvimento da narrativa a direciona para um estado de tensdo e afli¢ao (F 06). Ela
continua a querer que tudo ocorra conforme o idealizado; contudo sabe ndo ser mais
como sonhou, uma vez que o bolo ndo pode ser reconstruido. Esse percurso tensivo

instaura na narrativa as mudancas de estado de alma®® do sujeito e cria um efeito de

26. “A combinatoria de desejos, necessidades, possibilidades, conhecimentos ou crengas em
relagdo as mudancgas produz um efeito de sentido chamado estado de alma ou paixdo” (Fiorin,
2003: 269)
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sentido de suspense em torno do problema do bolo de casamento.

Enquanto Lorena encontra-se aflita com a situagdo, Vidinha pensa em uma
forma de solucionar o problema. A menina liga para Hilda na expectativa de uma
solugdo e pergunta: “-Nao tem um outro ai pra substituir?... Nao tem uma solu¢io, uma
sugestdo, qualquer coisa?”. Na realidade, existe nessas duas perguntas de Vidinha uma
tentativa de manipulacdo. O que estd implicito ¢ “Vocé ndo tem uma sugestdo, porque
eu sei que vocé € capaz de resolver o problema.”

Hilda ndo possui competéncia para substituir o bolo desmoronado por um outro
do mesmo porte, porém, pode contornar a situacdo e substituir o bolo por outro mais
simples.

A substituicdo do bolo atribui a Vidinha, no modo da aparéncia, uma
competéncia para dizer que solucionou o problema do bolo de casamento. A sangdo ¢
pressuposta como positiva, uma vez que o bolo sera substituido.

Enquanto isso, Lorena esta na fazenda e encontra-se aflita, andando de um lado

para o outro. Ela se culpa por ter permitido que a filha trouxesse o bolo no carro.

LORENA - (...) Nao falei! Falei! (CORTA) Falei mais de um milhdo de vezes com ela:
“Deixa o problema do bolo com a Hilda, que ¢ uma profissional!” Ela ndo, teimou, teimou - at¢ me
convencer que seria capaz! Meu Deus do céu, onde eu estava com a cabega quando botei o nome da
minha filha de Vida? Morte seria o nome ideal pra ela, pois € isso que ela esta fazendo, ela t4 me matando
com esse maldito génio que ela tem, igualzinho ao meu! Minha Santa Rita, olha: eu me agiiento, mas
agiientar uma pessoa com o meu génio ¢ demais! (CORTA) E a chuva?

Lorena ndo esta preocupada apenas com o bolo, a chuva também estimula sua
aflicdo. Telma, na tentativa de acalma-la, explica que se chover colocard em agdo o
plano B, que ¢ organizar a festa dentro de casa. Essa explicagdo, ao contrario de acalmar

Lorena, a deixa ainda mais nervosa, como comprova o seguinte comentario:

LORENA — O alpendre, o saldo, a casa toda, inclusive o meu quarto, com as pessoas
sentadas em cima da minha cama! Ah, ndo, ndo! Isso ¢ demais, ¢ muita pobreza (CORTA,
PREOCUPADA) Hoje acordei mal, viu. Tive um pesadelo, desastre de carro com uma moga morta,
vestida de noiva.

Esse enunciado confirma o estado de tensao de Lorena. Como ressaltado
anteriormente, ela espera que o casamento se concretize de forma satisfatoria, todavia,
os acontecimentos, o bolo que desmoronou ¢ a chuva que estad se aproximando,
mostram-lhe que a festa do casamento pode nao se realizar da forma planejada. Essa
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consciéncia de que as coisas nao serdo da maneira esperada desencadeia o sentimento
do medo. Logo, percebemos que o sonho dela (“sonhei com um desastre de carro, uma
moga morta, vestida de noiva”) € a representacdo e a confirmagdo do estado passional
do medo.

Lorena fica sabendo que Vidinha resolveu o problema do bolo, mas questiona:
“Resolveu o problema como? Reconstruiu o bolo?” A resposta a essas perguntas so lhe
sdo apresentadas na cena quarenta e oito, quando a vemos com Hilda diante do bolo de

aniversario e do bolo desmoronado. As duas mulheres trocam o seguinte didlogo.

LORENA — Ah! Que tristeza, que tristeza, Hilda! Passei um més, um més escolhendo o
bolo mais caro, mais lindo, mais rico do seu catalogo! Eu espalhei pra todo mundo, elogiei, falei
maravilhas do bolo, eu disse que jamais ninguém veria um bolo tdo fantastico! E agora eu apresento isso.

Nessa cena, apesar do descontentamento de Lorena, acontece o reequilibrio dos
seus sentimentos, pois, o percurso de variagdo tensiva, anteriormente relatado

[felicidade/ relaxamento—y infelicidade/ intensdo 3 aflicdo/ tensao],
instaurado com o acidente do bolo ¢ interrompido quando o bolo substituto chega e o

perigo da chuva desaparece.

3.4 A imagem do noivo

Na cena trinta e seis aparece pela primeira vez Diogo. Essa cena instaura um PN
de base voltado para a figura dele. Ele deveria seguir um percurso que descrevesse a sua
transformagdo de disjuncdo com o matriménio, em um estado de conjun¢do. Essa
performance esta pressuposta pelo papel temdtico de noivo que ele ocupa na historia.

PN de base — [s1(noivo) U Ov (matriménio) --- s2 (noivo) N Ov (matrimonio)]

Entretanto, o noivo aparece na narrativa dentro de um quarto de motel, deitado
ao lado de uma jovem. Ambos estdo nus e o ambiente possui um “clima” de aventura
amorosa. Trata-se, nessa cena, da despedida de solteiro dele.

Essa cena parece ndo estar de acordo com o papel que o personagem ocupa, no
entanto, mostrar o noivo dentro de um quarto de motel reforca a imagem que ja se vinha
construindo ao longo do primeiro capitulo, antes mesmo de ele aparecer. Foi comentado

sobre o0 noivo em varias passagens. Na cena oito, que abre a historia desse nucleo, Téo
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(o tio do noivo) pergunta para Rafael (o pai do noivo) se ele estava emocionado com o
casamento do filho, e Rafael responde: “Ah, se fosse a Vidinha eu ia ter que levar
comigo o cardiologista, mas filho homem... e ainda mais o Diogo, sempre cheio de
gatinhas... eu ja me acostumei!” Nessa fala, o pai deixa entrever que seu filho ¢ um
rapaz que gosta de estar rodeado de mulheres. Em outra cena, Lorena (a mae do noivo)
esta conversando no celular e comenta “As vezes tenho pena da Marina, coitadinha! Vai
sofrer muito se o Diogo ndo criar juizo!” Nessa fala da mae, a imagem do noivo
apresenta um valor negativo ao ponto de poder fazer a noiva infeliz se ele ndo mudar,
ou seja, mais uma vez ele ¢ citado como um rapaz que nio estd muito preocupado com
seu casamento. Na cena trinta e cinco, Lorena pergunta sobre o filho “Cadé o noivo, o
meu filho, que até agora nao voltou da despedida de solteiro? E capaz de nem aparecer
pro casamento!” Nesse ultimo comentario, que antecede a cena que estamos analisando,
Lorena mais uma vez ressalta a imagem do filho como um homem que ndo estd
comprometido com o seu papel de noivo.

Voltando para a histéria do noivo no quarto de motel: o objetivo dessa cena ¢
confirmar a imagem que se vinha construindo de Diogo. A cena colabora para mostrar
que ele ¢ um sujeito que /ndo-parece e ndo- estd/ comprometido com o seu papel
tematico de noivo e, portanto, exercé-lo-4 com falsidade e descompromisso.
Entendemos o estado de falsidade articulada a modalidade ética /nao-crer-dever-fazer/
que respalda a imagem do sujeito indiferente e ndo engajado com o papel que lhe ¢

atribuido na historia.

3.5 A postura da noiva

O texto ndo articula um PN de base para a noiva; ao invés disso, instaura um
sintagma passional a partir de suas atitudes. Ela aparece na narrativa como uma pessoa
nervosa ¢ irritada. Ela quer parecer uma noiva magra, porém nao se sente assim.
Percebemos, através de suas atitudes e da sua implicancia com o vestido de noiva, um
estado de descontentamento. Ela reclama que o vestido esta franzido, que estd gorda; e,
ao realizar essa reclamacdo, usa um tom de voz alterado e tem atitudes incontidas. A
costureira explica que o franzidinho ¢ do modelo do vestido, mas que, se esta

incomodando, ela consegue afrouxar — esse argumento, todavia, ndo funciona.
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A cena comegou com Silvia, a mae da noiva, dizendo: “Deixa de ser boba,
menina! O vestido estd 6timo.” E Marina argumenta: “T4 apertado aqui na cintura.

'9,

(INFELIZ) Eu engordei, claro, s6 pode ser isso!” Entdo, a mae responde: “Vocé nio
engordou, Marina, vocé esta gravida. E diferente. E é de um més! Ninguém percebe!”

Nessa introducao da cena, a mae revela ao telespectador que sua filha casara
porque esta gravida. Nesse momento, ficamos sabendo que o casamento nao ¢ motivado
pelo amor dos noivos, e sim pela situacdo em que eles se encontram.

Marina teria varios motivos para estar nervosa, como por exemplo: a gravidez, a
cerimoOnia que esta para acontecer, a realizagdo do sonho de casar, ou qualquer outro.
No entanto, o que a preocupa e a faz montar uma cena de histeria ¢ um franzidinho no

vestido. Isso ¢ uma preocupacdo tdo irrelevante, no nivel do enunciado, que a mae a

qualifica como boba, e, perdendo a paciéncia, sai do quarto. Ao chegar a sala, diz para o

marido

SILVIA — Sua filha t4 14 dentro, choramingando, se sentindo gorda, querendo alargar o
vestido!

AFRANIO — Toda garota, hoje em dia, se sente gorda, Silvia! Isso estd na moda!

SILVIA — Pode até ser, Afranio. Mas eu ndo tenho estrutura pra agiientar esse tipo de

capricho! Vocé mimou, vocé cuida! Eu vou arrumar minha roupa pra gente pegar a estrada! Se vocés dois
se atrasarem, eu vou sozinha!

Ao comentar com o marido sobre as atitudes da filha, ele argumenta que isso ¢é
normal hoje em dia, ou seja, que essa atitude ¢ compativel com o comportamento das
mogas do inicio do século XXI. A mae se mostra irritada com essa posi¢do e sai da sala
dizendo que se eles se atrasarem, ird sozinha para o casamento.

Na fala do pai, ocorreu uma aceitacdo natural dos fatos. Isso colabora para
firmar a imagem de Marina como um sujeito que age segundo os valores que
prescrevem um ideal de beleza estética. Ao buscar os valores ditados por esse ideal
estético, desconsidera sua conjungdo com a maternidade e mostra-se como um sujeito
assujeitado pelo “outro”, entendendo “o outro” como o ndo-eu, como a “sociedade”.
Afinal, ela ndo se mostra preocupada com os valores do matrimdnio nem da gravidez.

A noiva deixa entrever um estado de alma de descontentamento, que pode ser
explicado pela organizagdo sintagmatica querer-ser, saber nao-poder- ser. A mae

qualifica as atitudes da filha como “caprichos” e a caracteriza como “mimada”.
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Os dois adjetivos que expressam as qualidades de Marina e das suas atitudes
mostram que ela ¢ pautada pelo simulacro da realizacdo plena, ou seja, todas as suas
vontades e desejos deverdo ser realizados. Ela cré que todas as pessoas agirdo conforme
ela deseja e todas as coisas serdo como ela sonha. Mas, quando isso ndao ocorre ela
torna-se uma pessoa descontrolada. Afirma-se, desse modo, a imagem de um sujeito que
vive em funcdo do outro, que estd esvaziado do saber-fazer, que deposita suas
realizacdes na figura do outro.

Temos a imagem de uma mulher sem projeto proprio, que conduz a vida
conforme os ideais e aspiracdes cristalizados na sociedade. Ela esta preocupada com
futilidades, ndo apresenta criticidade, ndo percebe a importancia dos acontecimentos a
sua volta e ndo se valoriza. Ela estd subordinada aos valores e padrdes de beleza
impostos pela sociedade contemporanea e, portanto, ¢ um sujeito assujeitado a todos os
paradigmas do senso comum. Dessa forma, ndo se rompe, nem se instaura um novo
sintagma para a rela¢ao eu/outro.

O sujeito estd enraizado no paradigma do “eu”, porém, este paradigma estd
recoberto pela valéncia social imposta pelo outro, a cultura. Parece que sdo os meus
desejos, no entanto, ¢ uma mentira, sdo os desejos impostos pelo outro, por um “padrio

estético”. O estado de liberdade e independéncia de escolha do sujeito € negado.

3.6 A opinido das maes

Na cena cinqiienta e quatro, Lorena estd no seu quarto com Diogo e Vidinha. A
cenografia desse texto ¢ de um sermdo familiar e instaura o PN da mae, cuja funcdo ¢
transformar Diogo em conjun¢do com o objeto orientacdo materna. Ela comecga o texto

com o seguinte discurso:

LORENA — Poupem-me, por favor, poupem me. Estou cansada. Tenho que fazer tudo,
dirigir tudo, pensar em tudo — porque ninguém me ajuda. Diogo: vocé se casa hoje, pensa nisso. Pare de
ficar pulando de galho em galho como se fosse um passarinho. (CORTA) Chegou em casa cheirando a
perfume barato. Onde é que vocé esteve até agora? Onde é que vocé esteve enfiado? (ELE VAI FALAR,
MAS ELA CORTA) Nao responde, ndo quero saber, vocé vai mentir, como todos os filhos mentem!
Diogo vocé vai se casar, meu filho. Vocé vai ser pai. Da pra mudar de vida? (CORTA)
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A fala dela instaura um PN de base e insere no interior desse PN de base alguns

PNs de uso para determinar como seus filhos devem agir.

PN de base
F [ S1(mae) — S2 (filhos) N Ov (conhecimento a respeito de determinados

comportamentos)

/\
- Y

manipulacdo competéncia performance Sancao

pressuposta a mae sabe e pode Lorena conversa ~ --------
com os filhos

l

PN de uso 01

/\
/ N

Manipulacéo competéncia Performance Sancao
S1 - S2 N Om esta pressuposta nao é realizada a negativa
Lorena os filhos dever agir contento

De acordo com
Determinados

Valores
PN de uso 02
A
-~ N
Manipulacéo competéncia Performance Sancéao
S1 --S2 N Om pressuposta esta projetada @ --------
Mae filho  dever - fazer para o futuro

Diogo obrigacéo
Querer- fazer
Vontade

Lorena assume o papel tematico de mae e acredita que sabe e deve ditar formas
de comportamento aos filhos. Exercendo seu papel, desencadeia sua performance e

tenta manipular seus filhos.
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Como destinador-manipulador ela quer firmar um contrato com eles a partir do
seguinte simulacro: Ela coloca-se no lugar de vitima, daquele que ¢ sobrecarregado pela
obrigacdo de pensar e de cuidar de tudo. A constru¢do desse simulacro projeta uma
imagem negativa dos filhos. Nesse momento, a manipulacdo ndo desencadeou nenhuma
reacdo de Diogo e Vidinha, porém, orientada por comportamentos anteriores, Lorena
sanciona negativamente as atitudes dos seus filhos. A san¢do fica evidente quando a
mae fala para Diogo agir segundo os valores que a sociedade prescreve para o papel
tematico de marido e pai: “Tem que parar com essa vida! Vai casar, vai ser pai.” Essa
fala demonstra que Diogo , apresentando uma vida segundo o papel tematico de jovem
solteiro, estd disjunto com as obrigagdes que seu novo papel lhe atribui. A mae sanciona
negativamente as atitudes do filho, considerando a nova mudanca de papel.

O jogo de significados ¢ construido contrastando o querer-fazer de Diogo e o
ndo-poder-fazer. Trata-se de combinar a vontade com a ndo-liberdade. Ele deseja ser
livre para desfrutar sua vida, mas perdeu essa liberdade ao engravidar Marina.

A conversa continua e estabelece as posi¢des que pais e filhos tém sobre o tema

casamento. Observe:

LORENA — (...) Sabe o que a sua futura sogra me falou ontem, pelo telefone? Ela me
disse o seguinte: que se a Marina ndo estivesse gravida, vocés ndo se casariam, pelo menos nio por
enquanto, porque ela mesma nao acredita nesse casamento!

DIOGO — Vocé disse o que?

LORENA — Eu disse que eu também néo acredito!

DIOGO — E porque diabo eu vou me casar, entdo, se vocé ndo acredita, se a mae dela
ndo acredita e se eu também ndo acredito?

LORENA — Porque vocé engravidou a moca, meu filho! vocé tem que arcar com as
conseqiiéncias, por isso!

VIDINHA — Mas que coisa mais careta! Ninguém mais casa por causa disso, hoje em
dia!

LORENA — S0 se for na sua cabecinha vazia e ndo na cabeca dos pais da moga! Ndo me

provoca, ndo me faz perder a paciéncia, que eu me lembro do bolo que vocé estragalhou!

Ao dizerem que ndo acreditam na unido dos dois jovens, fica evidente a crenca
das maes de que seus filhos ndo-parecem estar e nao-estdo preparados para assumir o
compromisso do casamento, ou seja, o casamento ¢ “aparentemente” falso. Agora,
Diogo expressa verbalmente que ndo quer se casar. Ele se coloca como um sujeito
modalizado eticamente pelo ndo-crer-dever-casar, por isso, se mostra indiferente aos

valores matrimoniais.
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Nessa conversa, também ¢ interessante que o casamento dos dois jovens sofreu
uma sancdo negativa, no entanto, ele continua a ser modalizado pelo dever ser, por
causa da gravidez de Marina.

Podemos explicar o percurso do casamento da seguinte forma: Os valores do
senso comum veiculados na sociedade brasileira determinam as agdes dos personagens
e os colocam em uma situacdo de dever casar para ndo serem discriminados pelos
membros dessa mesma sociedade.

Na realidade, trata-se da afirma¢ao do simulacro da vergonha, construido pela
sociedade. Esse simulacro tem seu poder, na medida em que refor¢a cognitivamente a
imagem negativa do ato de engravidar antes de casar. Ou seja, € uma “vergonha” para a
familia e para a moga “ser mae solteira”. Logo, para reparar esse estado, os dois jovens
serdo obrigados a viver juntos. Existe, portanto, um /dever-fazer/ que eles terdo de
cumprir € um /nao-poder-nao-fazer/ que é o ato do casamento. O casamento apresenta-
se como a forma de reequilibrar o sentimento de vergonha ao qual os pais da noiva
estdo expostos.

Nesse caso, a vergonha torna-se responsavel pela manutencdo do tabu®’ e
possibilita reproduzir estereotipos sobre a imagem da mulher que se encontra numa
gravidez indesejada.

No texto, que estamos analisando, o casamento acontecera porque Diogo e
Marina estdo inseridos num grupo onde hé algum sentimento da vergonha. Por isso, a
manipulacdo cognitiva se realiza e eles entram em conjun¢do com esse dever casar.

Existe no texto um momento em que Diogo questiona a mae sobre o motivo que

o obriga a casar, ja que ninguém acredita nesse casamento. Observemos essa conversa.

DIOGO — E porque diabo eu vou me casar, entdo, se vocé ndo acredita, se a mae dela
ndo acredita e se eu também ndo acredito?

LORENA — Porque vocé engravidou a mocga, meu filho! vocé tem que arcar com as
conseqiiéncias, por isso!

VIDINHA — Mas que coisa mais careta! Ninguém mais casa por causa disso, hoje em
dia!

LORENA — S0 se for na sua cabecinha vazia e ndo na cabeca dos pais da moca! Nao me

provoca, ndo me faz perder a paciéncia, que eu me lembro do bolo que vocé estragalhou!

27. Tabu: s.m. 1. proibigdo religiosa, social ou cultural de certo comportamento, gesto ou
linguagem (t. sexual, lingiiistico) 2. o que ¢é objeto dessa proibigao.
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A conversa entre a mae e os filhos confirma a configuracao do casamento como
possibilidade de solucdo para as conseqiiéncias da gravidez. Todavia, a filha ndo
compartilha os mesmos valores que os outros sujeitos e diz que esse tipo de pensamento
¢ “careta e ninguém mais casa por causa disso”, s6 que a opinido dela nido tem
expressividade nesse discurso, assim o que ela diz ¢ desconsiderado e sua opinido ¢

abafada, prevalecendo o tabu.

3.7 A relacdo do noivo com a prima

Em um primeiro momento, vemos Diogo tentando agarrar e beijar sua prima
Luciana. No entanto, ela ndo entra no jogo dele e escapa. A cena que estamos

descrevendo é composta pelo seguinte dialogo:

LUCIANA — Ah! Que susto, Diogo! Quer me matar, é?
DIOGO — Quero te matar! Vem aqui comigo, no meu quarto, vem!
LUCIANA — T4 louco? Sua noiva ta ai, vocé vai se casar!
DIOGO — Entéo! Nossa despedida de solteiro!
LUCIANA — Nossa por que? Eu vou continuar solteira, meu caro. E aproveitando muito

bem a minha liberdade, ta! Quem diria, em Diogo! Finalmente fisgado, né!
DIOGO— Fisgado, mas ndo t6 morto!

LUCIANA — Nao me meto com homens casados!

Nessa cena, Diogo ocupa o papel actancial de sujeito do fazer e a prima ocupa o
papel actancial de objeto desejado. Diogo propde a ela uma despedida de solteiro com
ele. A manipulacdo ndo ¢ bem sucedida, pois Luciana, aparentemente, ndo compartilha
os mesmos valores que ele e mostra-se decepcionada com o casamento do primo. Entdo,
ela se desvencilha e sai.

Quando Luciana sai do corredor, Sérgio aparece, impossibilitando Diogo de ir
atras da prima, o que retarda a realizacdo do PN que ele projetou. Ainda existe na fala
de Sérgio um tom de ironia e deboche que se refor¢a na piada sem graca que ele faz
com Diogo: “Ta casando hoje e ja esta com cara de quem estd fazendo Bodas de Prata!
Animo, rapaz. No comego doi, mas depois... vocé acostuma!”

Sérgio vai embora, Diogo abre a porta de um dos quartos e di de cara com sua

sogra. Ela impede ele de entrar e afirma, na sua frase, o dito popular de que o noivo nao
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pode ver a noiva antes do casamento que da azar e utiliza esse argumento para afasta-lo
do quarto. O que ela desconhece ¢ que Diogo ndo estd interessado na noiva e sim na
prima.

No breve didlogo entre sogra e genro, ela diz: “Sé ndo sei se vocé a merece!”
Com essa frase, Silvia ndo somente expressa seu descontentamento com relagao ao
genro, mas ressalta, na sua enunciacao, a forma como enxerga o carater dele.

Nas cenas sessenta e quatro e sessenta e cinco, o PN de Diogo volta a ser
recuperado. Nesse novo momento, ele agarra a prima e os dois entram em um dos
quartos, ele a beija e ela acaba retribuindo. Escutamos uma tesoura cair no chdo e so6
depois nos ¢ revelada a presenca da noiva Marina, da sua mae e da costureira. As cenas
descritas revelam que Diogo conseguiu realizar o PN que havia projetado
anteriormente. Contudo, ele estd realizando um ato que ndo estd de acordo com o seu
papel tematico de noivo.

Com esse episddio termina o primeiro capitulo da novela e essa cena servird
como mais um subsidio para a releitura de todos os percursos narrativos instaurados no

nucleo do casamento, onde esta projetada a performance do enlace matrimonial.

3.8 Finalizando

Analisando o nicleo do matrimonio, a partir do entrelagamento das figuras que o
compdem (o bolo, o noivo, a noiva, as maes, a prima), percebemos que elas estruturam
uma narrativa da sang¢do, onde cada um desses elementos traz a tona um valor negativo
relacionado a unido dos jovens, Diogo e Marina.

Ou seja, o telespectador vé imagens de uma bela festa sendo preparada e observa
que se trata de pessoas ricas. Porém, ele também ¢ conscientizado de que esse
casamento ¢ uma relagdo de mentira, pois durante todo o texto, em nenhum momento
apareceram indicios de que os noivos se gostavam. Logo, a gravidez que poderia ser
desencadeadora da unido de dois jovens apaixonados, nada mais ¢ do que o motivo que
obriga dois jovens imaturos a se casarem, para desta forma reparar uma suposta

vergonha da familia da moga.
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A gravidez possibilita que o tabu da maternidade fora do casamento, que parece
ultrapassado na sociedade contemporanea, seja expressado nessa historia e mostra que o
conservadorismo sobre esse fato ainda motiva a unido de muitos jovens.

Analisando todos os elementos que compdem esse nucleo, concluimos que o
texto coloca uma sanc¢do negativa a esse tipo de casamento e deixa prever o fracasso
dessa unido. Pois, desde 0 momento em que o assunto do casamento foi introduzido, ja
se percebe o negativismo com relagcdo a unido desses jovens.

Os diversos percursos narrativos desenvolvidos nesse nucleo deixam ver uma
modalizagdo epistémica das maes pela modalidade do crer-ser, ou seja, elas possuiam a
certeza de que seus filhos ndo deveriam se casar. Contudo, elas ndo se colocaram contra
0 casamento porque a noiva estava gravida.

Entrelacando os acontecimentos da ultima cena e a opinido das maes,
verificamos que o bolo desmoronado ¢ um simbolo da unido fracassada. Ele deixou de
ser o simbolo da unido feliz entre duas pessoas que desejam casar de livre e espontanea
vontade por se amarem. Quando o bolo desaba e ¢ substituido por um bolo mais
simples, o glamour do casamento, que estava representado na figura do bolo, se
desmorona junto com ele. O outro bolo representa um arranjo.

Trata-se da representacgao, pela figura do bolo, de uma transformacao narrativa.

[S1(Os noivos) U Ov (casamento Desejado) ---- S1(os noivos) N Ov (casamento coagido)]
[S1(os noivos) U Ov (bolo desejado) ---- S1(o0s noivos) N Ov (bolo arranjado)

A noiva e sua preocupagdo com o franzido do vestido demonstram, em ultima
instancia, o despreparo dessa jovem para o compromisso que esta assumindo. O
percurso do noivo descrevendo sua despedida de solteiro revela que ele também nao
tem preocupagdo com o casamento.

Em outras palavras, relendo o texto, percebemos que todas as figuras se inserem
no percurso da san¢do negativa ao tabu de que “engravidou, tem que casar”. No entanto,
ndo se rompe com esse paradigma e quem assistiu a novela viu que eles se casam e a
sangdo prevista, j& no primeiro capitulo, se concretiza. Assim, a unido desse casal

fracassa, mas essa historia ¢ para quem acompanhou o desenrolar dos capitulos.
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Capitulo 4

A suspeita de traicdo: construindo o
efeito de ligacao entre os quatro
personagens —

Teo, Fernanda, Lucas e Salete
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4. A suspeita de traicdo: construindo o efeito de ligacao
entre os quatro personagens - Téo, Fernanda, Lucas e

Salete

4.1 Script—cenas 6, 7, 18, 26 e 27

CENA 06. RIO DE JANEIRO. VISTA AEREA. EXTERIOR. DIA.

Novamente vista aérea da zona sul, a cdmera em movimento, ja se aproximando do edificio do hotel. A
voz de Pérola, o sax de Téo, todo o som do conjunto musical vai se fazendo mais presente, até que a
camera entra pela janela do bar do hotel.

CORTE SEM INTERRUPCAO DE AUDIO

CENA 07. HOTEL. BAR. INTERIOR. DIA.
TEO / PEROLA / ATAULFO / ALCIDES (BARMAN) / MUSICOS / FIGURANTES

O bar estd vazio para o ensaio. Alguns empregados arrumam as mesas, cruzam, etc., num trabalho
rotineiro. O corte pega os ultimos acordes da cang@o que o conjunto ensaia, o telefone celular de Téo
vibrando em cima do piano. O nimero acaba. Téo pega o celular e fala com o filho e com o pessoal do
conjunto a0 mesmo tempo.

TEO — Fala, filho! (CORTA) Gente, vamos ter que parar porque eles tém que abrir o bar!

(CORTA) Té te ouvindo, Lucas. Eu sei! (CORTA) O maestro vamos ter que brincar melhor
com essa musica, sei 14, esse nimero novo ta faltando... o que? Swing, balangar, balancar!
(CORTA) Ta certo, eu sei ta certo. T6 te ouvindo, filho, eu sei querido antes o papai tem que
passar em casa, tomar banho, pede pra sua mae se acalmar, tem que fazer a barba também!
(CORTA) Gente, quem quiser ir embora pode ir, segunda a gente se vé, falo, falé! (CORTA)
Vocé me espera ai, filho. E, ail, paciéncia, filho! (OLHA O RELOGIO) Se a gente se atrasar
vamos de helicoptero! Papai aqui pilotando! (CORTA, RINDO)

O Lucas ja ficou todo feliz! Adora voar!

CORTA PARA:
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CENA 18. RUAS DO LEBLON. EXTERIOR. DIA.
TEO / FERNANDA / SALETE / TAXISTA / GAROTA / FIGURANTES

Téo pelas ruas do Leblon, carregando seu sax. Acena para algumas pessoas, faz uma brincadeira com
alguém, olha as pernas de uma garota bonita que passa a caminho da praia. E um tipo popular no bairro.
O telefone toca.

— Fala filho, ja to indo meu filho, ta tudo bem! Nao, manda a mamae ter
calma, meu filho. To sabendo. Papai ainda tem que chegar em casa e fazer
a barba. Ta bom vai dar tempo, filho. A gente vai voando. Deixa a
mamde sossegar. Espera ai, ta dando um pingo aqui, vai chover. Tchau!
Tchau! Vai chover. Tudo bem! Tchau, papai ta indo.

Comeca uma chuva de verio.

Desliga. A chuva aperta e algumas pessoas correm para se abrigar. Uma garota bonita vem voltando da
praia.

TEO — Perdeu a praia, gatinha?
GAROTA — Falta de sorte, né?!
TEO — (DIVERTIDO E GALANTE) E Chuva de verdo! So pra refrescar! Ja

jé eu vou mandar parar s6 pra vocé voltar pra praia!

A garota sorri, d4& um adeus e se abriga em algum lugar. Nesse momento, Téo escuta uma buzina
insistente. Olha. Um taxi para junto ao meio-fio e Fernanda chama de dentro do carro. Ele faz cara
aborrecida e se aproxima, mas ndo muito. Olha para os lados, desconfiado.

FERNANDA — Téo, Téo, entra Téo. Preciso falar com vocé.
TEO — Agora nio da.
FERNANDA — Dois minutinhos, po6.
TEO — Fala t6 ouvindo!
FERNANDA — Téa chovendo!
TEO — O que que ¢ isso, a gente tinha combinado que vocé nunca
ia aparecer assim, sem avisar — ¢ quase na esquina da minha casa!
FERNANDA — (SERIA) T6 com um problema.
TEO — Naéo, vocé ndo ta com Um problema. Vocé € um problema!
O problema!
Pausa, Olham-se. Ela é muito terna e ele tem o coragdo mole.
TEO — Quanto?
FERNANDA — Olha.
TEO — Olha o qué?
FERNANDA — Olha!
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S6 ai ele vé Salete, que esta ao lado dela, embrulhadinha numa coberta, carinha doente. Ele esta perplexo.

TEO

— O que é que essa menina esta fazendo aqui, dessa maneira?
(CARINHOSO) Salete, O Salete, o que que aconteceu com vocé?

A menina sorri para ele, mas estad com febre, fraca.

FERNANDA

TEO

FERNANDA

TEO

FERNANDA

TEO

FERNANDA

— Téa doente, ta assim ha dois dias. Tosse, dor de cabega... T6 faltando no
servigo por causa disso, Téo.

— (PONDO A MAO NA TESTA DA MENINA) Essa menina ta
fervendo!

— Essa madrugada ela teve 40 graus, Téo!

— Vocé ndo devia ter saido com ela dessa maneira. Devia ter ido no
médico saber o que que ela tem. Sabia, ta dando meningite outra vez, tem
a historia da dengue também!

— (CORTA) Eu levei no Posto de Saude. Levei no posto de satde,
peguei uma fila enorme, desisti. Levei num médico particular. A minha
maée, vocé sabe, s aparece na minha casa pra brigar!

— (CORTA. IMPACIENTE E PREOCUPADO) Nao to querendo saber
da tua mée, esquece a tua mae. Vocé tem que cuidar da menina!

— Me arruma mil reais. Eu aproveito ¢ d6 um pulo no supermercado,
esse dinheiro também fica pro remédio. Com essa historia toda, eu to sem
nada em que casa.

Pausa. Olham-se. A chuva continua 14 fora.

TEO

— (PARA O MOTORISTA) O meu senhor, faz um favor pra mim. Toca
o carro ai, daqui a pouco vou pedir pro senhor Entrar a esquerda, ai tem
um posto, o senhor para 1a por favor.

O motorista obedece, Téo vai orientando até que ele para num caixa eletronico. Ele deixa o sax no taxi e
da uma corrida até o caixa. O motorista olha pelo retrovisor. Fernanda desabafa com simplicidade:

FERNANDA

— T4 tudo tdo caro, né mogo: remédios, comida... Com filho entdo, ndo
da pra agiientar! Sabe que o miseravel do dono do apartamento onde eu
moro ta atras de mim pra aumentar o aluguel, aumentar o aluguel!
Aumentar ndo ele quer dobrar o aluguel! O senhor ja viu uma coisa
assim? Me atormenta todo dia. E olha que ¢ um apartamento pequeno,
deste tamanho, em Copacabana. P6 dobrar o aluguel!

O motorista sorri, indulgente. Téo volta e entra no taxi, com o dinheiro.

TEO

FERNANDA

— Pronto, toma ai. V& se toma juizo, Fernanda. Vocé ta saindo a noite,
deixando a sua filha sozinha?

— Nao, ndo, juro! Eu s6 saio quando tem alguém pra ficar com ela! Ai,
de dia quando ela ta na escola, eu vou pro trabalho!

—Entdo vai embora, vai embora que eu tenho o casamento de um
sobrinho ainda hoje e ¢ fora do Rio ¢ eu ja estou atrasado. (TERNO)
Salete: o titio aqui, na semana que vem vai te vé, viu? E eu vou levar uma
boneca bonita e dai a gente sai um pouquinho pra tomar um sorvete! Pode
me esperar!

E beija a menina. Fernanda olha para ele com ternura, mas sem que ele veja.

FERNANDA
TEO
FERNANDA

— E o Lucas, como ¢é que ta?
— (INCOMODADO) T4, ta tudo bem!

— Semana passada saiu uma foto sua com ele na revista, vocé viu?
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TEO — E, vi.

FERNANDA — (FELIZ) Recortei e botei num porta-retrato.
Ele sorri, sem graga. Pausa.
TEO — Tb indo.
FERNANDA — Téa chovendo. Te deixo em casa!
TEO — (ENTRE PREOCUPADO E DIVERTIDO) Perto dessa chuva, vocé ¢é
uma tempestade!
FERNANDA — (RAPIDA) Téo, ndo tenho dinheiro pro taxi, to sem trocado!

Ele pega 3 notas de 10 reais e pde na mdo dela. D4 um beijo em Salete e sai do taxi, carregando o sax e
dizendo a sério:

TEO — Vocé? Fernanda, Fernanda! Com certeza isso aqui vai da. Toma juizo
e cuida da sua filha, Tchau!

E bate a porta. Ela acena, sorri e o taxi arranca. Téo ainda fica olhando o carro se afastar por alguns
segundo e depois retoma seu caminho, em meio a chuva.

CORTA PARA:

CENA 26. APTO DE HELENA.BANHEIRO. INTERIOR. DIA.
TEO / LUCAS

Téo faz a barba enquanto conversa com Lucas, que esta sentado num banquinho, deslumbrado. Ambos
estdo com uma toalha presa a cintura. Texto ja em curso.

TEO — O talento ¢ importante, mas ndo é tudo. Vocé sabe o que ¢ talento, ndo
sabe? (O MENINO FAZ QUE SIM) Lucas? Sabe mesmo?

LUCAS — Vocé me explicou. (LENTAMENTE, ESCOLHENDO AS
PALAVRADS) E saber fazer uma coisa sem ter aprendido.

TEO — (HESITA) E... ¢ isso, mais ou menos isso... (CORTA) Pega essa toalha

de rosto pro pai. (PEGA, PASSA NO ROSTO E RETOMA) Entdo:
Obrigada, se vocé sabe, se faz alguma coisa, assim, naturalmente, sem ter
aprendido, quando vocé aprende, quando vocé estuda, Vocé fica sabendo
ainda mais. Estd me entendendo? (LUCAS CONFIRMA. CORTA) Na
préoxima encarnagdo vou pedir pra nascer sem barba!

LUCAS — O que ¢ encarnagio, pai?

TEO —Vocé ta querendo saber muita coisa, deixa um pouquinho pra amanha
(RETOMA) Ah, e tem um detalhe muito importante: vocé pode ter talento
e ndo ter vocagdo. Nédo ter nascido pra fazer aquilo que faz, mesmo tendo
talento pra fazer, sacou? (CORTA, CONFUSO) Ah,esquece, eu to
falando com vocé como se vocé tivesse 20 anos! Esquece essa ultima
parte, esquece! Vamos 14, to terminando aqui. Escamando, nada desse
lado, nada desse, pronto, acabei!

LUCAS — Quando ¢ que eu vou ter barba, pai?
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LUCAS

— Quando ¢ que vocé vai ter barba? Olha filho, isso ainda vai demorar
um pouco! Esquece, vai demorar um pouquinho. Olha s6, nada aqui. (Téo
faz um barulho com a boca) Ao chuveiro, tira essa cueca e entra no
chuveiro com o pai! Pra dgua rapaz, pra agua! Olha o cabeldo aqui, vamos
bota esse xampu. Tem que escovar!

— Eball!

Desenrolam as toalhas. Téo abre a torneira e entra com o filho debaixo do chuveiro. Musica marca a boa
camaradagem entre os dois. Cantam, brincam, se divertem.

CORTA PARA:

CENA 27. APTO. DE FERNANDA. INTERIOR. DIA.

FERNANDA / SALETE / INES

O corte ¢ feito para Fernanda entrando apressadamente no seu apartamento. E um modesto quarto e sala
em Copacabana. Ela entra ainda um pouco molhada da chuva, protegendo Salete, que esta no colo,
embrulhada. Num dos moéveis da sala, em destaque, vemos um porta-retrato com a foto grande e colorida
de Téo com o filho Lucas. Téo segura o sax ¢ ambos estdo muito bonitos e sorridentes. Trata-se de uma
foto bem recente, cortada de uma revista de variedades. Ela ja entra falando com Salete.

FERNANDA

— Olha aqui, Salete! Presta atencdo! Deita aqui com a mae, deita. Oh,
vocé vai ficar aqui, quietinha, enquanto a mamae vai até a farmacia
comprar um remédio pra vocé, ta bom? Eu levo a chave e vocé néo abre a
porta pra ninguém, ta bom?

Salete faz que sim. Nesse momento, Inés aparece, vinda do quarto.

FERNANDA
INES
FERNANDA

INES

FERNANDA

INES

Fernanda faz uma pausa.
FERNANDA
INES

— Oi, mae, ndo sabia que a senhora estava ai.
— (SECA, FRIA) Ja estou de saida.

— Mae, mae, fica um pouquinho com a Salete, enquanto eu dou um
pulinho na farmacia, pra comprar o remédio.

— Nao da. Tenho que voltar pra Niter6i. Ta toda hora chovendo e eu ndo
posso me atrasar.

—(JA CONHECENDO A MAE) Nio tem problema, ela fica sozinha e
me espera.

— Onde ¢ que vocé conseguiu dinheiro? Fez vale no servigo outra vez?
Assim, no fim do més néo vai ter nada pra receber!

— O Téo. O Téo me deu mil reais.

— (IRONICA) Vocé tem mais sorte do que merece. Estou indo.

E vai saindo, sem mesmo olhar para a neta. Para junto a porta.

INES

— O Dono do apartamento voltou pra falar com vocé, esse homem ¢
perigoso, vai acabar botando vocé pra fora daqui, e ai eu quero ver como
¢ que vai se arranjar. Na minha casa ndo tem lugar, vocé sabe.
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FERNANDA — Eu sei.

Inés pensa falar mais alguma coisa, mas acaba indo embora, batendo a porta. Fernanda fica em siléncio.
Salete olha para ela, sorri. Ela abraga a filha.

FERNANDA — Vocé, vocé vai ficar boa. Vocé vai crescer. E vocé vai ser ainda muito
feliz, muito feliz! Em?.

E beija a menina, amorosa e comovida.

CORTA PARA:

O nucleo que analisaremos agora se desenvolve no transcorrer das cenas sete,
dezoito, vinte e seis e vinte e sete do primeiro capitulo. Nele observaremos a relacdo de
quatro sujeitos — Téo e seu filho Lucas, Fernanda e sua filha Salete. O nosso objetivo ¢
verificar os efeitos de sentido que envolvem o relacionamento desses quatro
personagens e também como Téo e Fernanda, que durante a novela escondem um
segredo, foram apresentados ao publico telespectador.

Téo aparece pela primeira vez na cena sete, o observador faz questdo de
percorrer o bar onde ele trabalha, assim, percebemos tratar-se de um ambiente
requintado, onde prevalecem o luxo e a sofisticacao propiciada pelo dinheiro. Trata-se
de uma delimitacdo espacial que constroi a imagem dele como um homem inserido em
um ambiente da classe rica, uma vez que ele ¢ musico e toca na banda desse bar.

Os elementos figurativos que constroem a cena de introducio desse personagem
produzem o efeito de sentido de que ele ¢ uma pessoa rica. O observador, antes de
chegar ao local onde Téo trabalha, percorre as belas imagens das praias do Rio de
Janeiro ao som da melodia da musica que sera tocada no bar; depois, mostra um chefe
de cozinha preparando um prato ex6tico em uma cozinha muito bonita. Também vemos
varios garcons andando pelo restaurante que fica ao lado do bar, até que um deles se
destaca e entra no bar onde a banda estad ensaiando. Nesse momento, Téo aparece
tocando seu sax e ¢ interrompido pelo celular.

Ao atender o telefone celular e conversar com seu filho, ocorre a apresentacdo
oficial de Téo para o publico telespectador. No curso da conversa Téo diz para o filho
que eles irdo a festa de casamento de helicoptero: “Se a gente se atrasar, vamos de

helicoptero! Papai aqui pilotando!” Assim, a isotopia que se desenvolveu ao longo do
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texto e subsidiou a imagem dele como um homem economicamente bem posicionado se
afirma no mais alto grau com essa fala.

Na cena dezoito, Téo estd conversando com seu filho Lucas pelo celular, mas
comeca a chover e ele precisa desligar o telefone (F 01). Essa chuva interrompe o
percurso tranqiiilo que o personagem estava fazendo, porém nao tira dele o bom humor,

tanto que ele vé uma garota voltando da praia e faz uma brincadeira, uma piadinha (F

02, 03, 04).

F 01

TEO — Perdeu a praia, gatinha?
GAROTA — Falta de sorte, né?!
TEO — (DIVERTIDO E GALANTE) E Chuva de verdo! S6 pra refrescar! Ja

ja eu vou mandar parar so pra vocé voltar pra praia!

Percebemos nessa conversa que Téo estd totalmente descontraido. Seus gestos e
seu tom de voz colaboram para construir esse efeito de sentido de descontragdo. Porém,
logo em seguida a narrativa se altera com o aparecimento de Fernanda (F 05). Agora, a
chuva esta mais forte (F 06 ) e de dentro de um téxi a moga o chama. Imediatamente ele
muda de fisionomia e fica irritado (F 07, 08, 09). Ele ndo quer falar com ela, mas
Fernanda ¢ insistente e com um tom de voz alterado, diz: “Dois minutinho, p6!” (F10)
Ele estd visivelmente contrariado, contudo se aproxima do tdxi e acaba entrando no
carro (F 11, 12, 13, 14).

F 05

F 08
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Essa seqiiéncia de imagens mostra uma transformacdo no estado passional do
personagem Téo. Ele estava tranqiiilo e descontraido, nas primeiras imagens. Quando
Fernanda aparece, ele automaticamente muda seu comportamento. Essa transformagao ¢
percebida pelo publico ndo sé pela recusa verbal em falar com a moga, como também

pela alterag¢ao da sua fisionomia. Lembrando Greimas, em Semiotica das Paixdes:

E pela mediag&o do corpo que percebe que o mundo transforma-se em sentido —
em lingua-, que as figuras exteroceptivas interiorizam-se e que a figuratividade
pode entdo ser concebida como modo de pensamento do sujeito. (Greimas,
1993: 13)

Olhar para Téo ¢ perceber, através do seu corpo e por meio dos seus gestos, sua
transfiguragdo passional, caracterizada por um desejo de ndo-conjungdo com a outra
personagem. E possivel observar que nela estdo investidos valores indesejados para ele.
Apresentar Fernanda ao publico, juntamente com um personagem (Téo) que se mostra
irritado em vé-la, de certa forma, desqualifica e constrdi sua imagem como uma mulher
que ndo tem o mesmo prestigio que as outras personagens femininas. Esse fato somado
a outros elementos, posiciona Fernanda fora do mundo dele e cria um efeito de sentido
de que a ligacdo deles ¢ proibida; por isso, eles ndo podem ser vistos juntos. Assim, ela
¢ colocada, no modo do parecer, no papel de amante. Para reforcar a carga emocional
dessa cena, ocorre um aumento de intensidade gragas a maneira com que ele a recebe.

A tensdo se estende durante todo o tempo que eles permanecerem juntos.
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Se atentarmos bem, outra maneira de construir a imagem de Fernanda como um
sujeito indesejado ¢ a figurativizagdo da chuva forte. Trata-se de uma oposi¢ao entre o
sol que iluminava o caminho tranqiiilo de Téo no cal¢caddo da praia e a chuva que, de
repente, comeca a cair, a0 mesmo tempo em que Fernanda aparece. A camera focaliza a
chuva forte do lado de fora do carro, enquanto ele, irritadissimo, declara que eles
tinham um acordo e ela o rompeu ao aparecer sem avisar. Ao falar isso, Téo demonstra
que existia um contrato fiduciério e acreditava que ela nunca o quebraria; o fato de ela

ndo ter honrado o trato deles é o motivo de sua irritagao.

TEO — O que que ¢ isso, a gente tinha combinado que vocé nunca ia aparecer
assim, sem avisar — e quase na esquina da minha casa!

Essa frase do personagem assinala que Fernanda nao faz parte da sua vida e do
seu mundo. Logo, constrdi sua imagem como alguém que ndo pode de forma alguma
ser vista com ele. Nesse instante, Téo estd modalizado pelo ndo- poder estar junto dela e
pelo querer— ndo- estar nessa condicdo . Ele deixa claro por meio de suas atitudes e
palavras que estd desagradado em vé-la (F15, 16, 17). Como ja salientado
anteriormente, ele diz que existia um contrato entre eles, e o fato de ela ter rompido esse
acordo ¢ um dos fatores que alteram seu estado passional. Dizem Fontanille e

Zilberberg:

O nascimento e a morte de uma paixao- muitas vezes tdo incompreensiveis um
guanto outro- tomariam a forma, do ponto de vista do sujeito, de crises
fiduciarias, tanto umas quanto as outras assegurando ou ndo a continuidade
passional. (2001: 277)
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Os elementos figurativos e lingiiisticos que se articulam até o presente instante
determinam a posi¢do que essa mulher ocupa para Téo, ou seja, o telespectador fica
com a sensacdo de que os dois t€ém uma relacdo proibida, um romance. Fernanda
aparece no enunciado como alguém que precisa estar escondida, portanto ela ¢
apresentada no papel de amante. Nao ¢ possivel determinar se ela ¢ ou foi amante dele,
mas esté claro que esse ¢ o efeito de sentido que se pretende criar para o telespectador.

A conversa continua com ela afirmando que estd com um problema e Téo
argumenta que ela ndo estd com um problema, ao contrario: “Vocé ¢ um problema, o
problema!” O artigo definido 0 na frente do substantivo problema e o tom de voz de
Téo novamente enfatizam que ele vé Fernanda como uma pessoa indesejada e que ela

ndo lhe traz coisas boas, representando, portanto, um perigo. Mesmo assim, ele pergunta

de quanto dinheiro ela esta precisando (F 18).

F 18

Ela responde dizendo: “Olha! Olha!” e sinalizando para o lado mostra sua filha
doente enrolada em um cobertor (F 19). Quando Téo v€ a menina, sua fisionomia se
altera e presenciamos a preocupacdo dele com a crianga (F 20). Entdo, ele questiona
Fernanda (F 21):

F 19

TEO — O que ¢ que essa menina estd fazendo aqui, dessa maneira?
(CARINHOSO) Salete, O Salete, o que que aconteceu com vocé?

FERNANDA — Téa doente, ta assim ha dois dias. Tosse, dor de cabeca... T6 faltando no
servigo por causa disso, Téo.

TEO — (PONDO A MAO NA TESTA DA MENINA) Essa menina ta
fervendo!
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Notamos nitidamente que ele se preocupa com a garotinha, expressando isso

fisicamente, na sua fisionomia; gestualmente, colocando a mao em Salete para verificar

se ela estd com febre; e verbalmente, questionando Fernanda. Essa preocupagdo

desperta no telespectador uma série de suposi¢des, como por exemplo: a menina deve

ser filha dele e por esse motivo ele estd dando tanta atengdo para Fernanda.

Ele demonstra sentir-se tdo responsavel pela menina que Fernanda lhe pede mil

reais para comprar remédio e ir ao supermercado; apesar de um certo descontentamento,

por estar sendo aparentemente explorado, ndo nega o pedido e lhe dd o dinheiro. Eles

vao até um caixa eletronico e Téo desce para pegar o dinheiro; enquanto isso, Fernanda

desabafa com o taxista (F 22, 23, 24)

F 22

FERNANDA

— Ta tudo tdo caro, né mogo: remédios, comida... Com filho entdo, nio
da pra agiientar! Sabe que o miseravel do dono do apartamento onde eu
moro ta atras de mim pra aumentar o aluguel, aumentar o aluguel!
Aumentar ndo, ele quer dobrar o aluguel! O senhor ja viu uma coisa
assim? Me atormenta todo dia. E olha que ¢ um apartamento pequeno,
deste tamanho, em Copacabana. P6, dobrar o aluguel!

Essa fala da personagem marca no enunciado duas posi¢cdes: Téo/ rico vs

Fernanda/ pobre; temos, entdo, uma tensdao entre os dois sujeitos pelas seguintes

oposigoes:

Nivel narrativo S N Ov (estabilidade | S U Ov (dificuldade
financeira) financeira)
Modos de | Modos de
Nivel discursivo figurativizagao da | figurativizag¢ao da
riqueza pobreza
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Téo Fernanda

Lucas Salete
Saude Doenga
Dinheiro Aluguel/ despejo

O telespectador, algumas cenas antes, soube que Téo ird para a fazenda de
helicoptero, € a moca que lhe pede ajuda financeira, nesse momento, nem consegue
pagar o aluguel do apartamento onde mora e nem mesmo tem dinheiro para comprar os
remédios da filha. Esses fatos constroem um efeito de distanciamento, separando assim
o mundo desses dois sujeitos.

Depois de entregar o dinheiro para Fernanda, Téo pergunta se ela estd cuidando

bem da menina; ela responde que sim, ele se vira para Salete e diz (25):

F 25

TEO  — Salete: o titio aqui, na semana que vem vai te vé, viu? E eu
vou levar uma boneca bonita e dai a gente sai um pouquinho pra tomar
um sorvete! Pode me esperar!

Com essa fala, Téo promete visita-la e mais uma vez demonstra que tem apego e
preocupagdo com relagdo a menina. Ou seja, serda que ele ¢ o pai de Salete? Essa
pergunta fica sem resposta, contudo ele assumiu um compromisso moral com a
garotinha, o que significa que eles se encontrardo, apesar de ele ndo se colocar como
pai, pois carinhosamente usou a palavra “titio”.

Quando Téo termina de falar com Salete, Fernanda pergunta sobre Lucas e conta
que recortou a foto deles dois, publicada em uma revista, e colocou em um porta retrato.
Desse fato surge uma outra pergunta para a qual ndo ha resposta: Por que o interesse de
Fernanda em Lucas? Depreende- se essa questdo na maneira carinhosa como ela fala
sobre 0 menino, pois deixa entrever, sutilmente, um afeto por Lucas.

Em resumo, a cena dezoito descreve a transformag¢do do sujeito Fernanda, que
ndo conseguia cuidar bem da sua filha e que, gragas a ajuda de Téo, acabara

conseguindo. Esta nitido que ele ndo se sentiu confortdvel em encontrd—la. Mesmo

assim, ndo teve coragem de lhe negar ajuda. Quando o percurso narrativo ¢ executado
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por completo, Téo quer retomar seu caminho. Fernanda lhe oferece carona
argumentando que estd chovendo, entdo ele diz: “Perto dessa chuva vocé ¢ uma
tempestade!”

A figura da tempestade como ultimo elemento caracterizador dessa mulher lhe
atribui e intensifica um traco de negatividade, ajudando, dessa forma, a reforcar a idéia
que se desenvolveu ao longo dessa cena. A chuva, que ndo para em nenhum momento,
caracteriza Fernanda como um problema para ele. Na enunciacdo e no enunciado fica
claro que ela ¢ um sujeito com quem ele ndo deseja estar conjunto. Mas a figura da
menina representa o laco que os une.

F 26 Quando T¢éo sai do carro, a camera o focaliza parado e a chuva esta

muito forte (F 26). Essa imagem ¢ apreendida durante alguns

instantes para, mais uma vez, refor¢ar a isotopia que permeou

esse texto, sendo a tempestade uma forma metaférica e
intensamente forte de representacao da posicao de Fernanda como
alguém que oferece perigo para T¢€o, considerando que ele j& foi apresentado em outros
momentos do primeiro capitulo como um homem que tem esposa e filho.

Na cena vinte e seis, vemos Téo e Lucas conversando no banheiro, enquanto
Téo faz a barba. Ao terminar de se barbear, os dois tomam banho juntos. Aparentemente
essa cena ndo tem nada de muito especial - expde apenas a relagdo entre pai e filho. No
entanto, a cena vinte e sete, que vem logo em seguida, mostra Fernanda e Salete
chegando em casa.

Colocando as duas cenas uma apos a outra, estabelece-se um paralelo entre elas.
Pois, relembrando que a imagem de T¢€o se constroi a partir da riqueza e a imagem de
Fernanda se marca pela pobreza, agora teremos no enunciado os espagos em que cada
um esta inserido, juntamente com seus filhos.

Na cena vinte e seis, o telespectador vé apenas o banheiro do apartamento de
Téo. Porém, nesse espaco temos as figuras das toalhas brancas, uma grande banheira,
uma parede de tijolos de vidro, ducha e um grande espaco. Essas figuras caracterizam
esse ambiente como um lugar gostoso, uma vez que sendo o banheiro grande, espagoso,

limpo, permite aos dois ficarem ali desenvolvendo um agradavel didlogo (F 27, 28, 29).
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F29

A conversa entre pai e filho gira em torno de um assunto banal, mas possibilita
ao telespectador perceber a existéncia de uma relagdo equilibrada e uma forte amizade
entre os dois, a0 mesmo tempo que estabelece o efeito de sentido de harmonia familiar,
pois tanto o pai como o filho estdo alegres e felizes conversando e terminam a historia
dessa cena tomando banho juntos.

Em contrapartida, na cena vinte e sete as coisas sdo diferentes. O telespectador
vé€ Fernanda chegando em casa com a filha doente (F 30). Em seguida, Inés, a mae dela,
entra na sala ( 31, 32). Imediatamente, Fernanda lhe pede para ficar um pouco com a
menina para ela ir a farmdacia, mas Inés se recusa e alega que precisa ir embora porque

toda hora chove e ndo pode se atrasar.

Nesse instante, Inés se direciona para a porta e a camera focaliza Fernanda, que
acabou ficando de costas para a mae. Inés para na porta, olha para a filha que esta de

costas e pergunta onde ela conseguiu dinheiro (F 33, 34).
F 34

INES — Onde € que vocé conseguiu dinheiro? Fez vale no servigo outra vez?
Assim, no fim do més néo vai ter nada pra receber!

Fernanda faz uma pausa.
FERNANDA — O Téo. O Téo me deu mil reais.

INES — (IRONICA) Vocé tem mais sorte do que merece. Estou indo.
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Quando Inés faz a primeira pergunta, visualizamos no semblante de Fernanda (F
35) todo seu descontentamento. Esse descontentamento se mostra na maneira com que
ela levanta a cabeca (F36), na forma de mexer os ombros e na sua fisionomia ao virar de
frente para a mae (F 37, 38, 39, 40). Contudo, Fernanda ndo ¢ estipida com a mae e
responde a sua pergunta. Inés, entdo, diz que “Fernanda tem mais sorte do que
merece!”. Tal comentdrio mostra que ela ndo tem carinho pela filha e ndo estd
preocupada nem com Fernanda nem com a neta. A enunciacdo da mae também

evidencia todo seu desafeto ¢ sua falta de consideragao com relagdo a Fernanda.

F 37

Antes de sair, Inés também diz que o dono do apartamento esteve 14 cobrando o
aluguel e que se a filha for despejada, ndo tem lugar na sua casa. Ao sair, In€s para na
porta e olha para Fernanda como quem deseja dizer mais alguma coisa, entretanto nao
fala nada. Inés finalmente fecha a porta e vai embora. Essa cena marca no enunciado a
desestruturacdo familiar de Fernanda. O enunciador cria o efeito de sentido de que
Fernanda ¢ uma mulher sozinha, tem uma filha para criar e seu unico apoio ¢ T¢éo.

Logo apds a saida de Inés, Fernanda conversa com Salete e, com uma voz muito
carinhosa, diz & menina que ela ficard boa, ird crescer e serd uma pessoa muito feliz.
Enquanto Fernanda conversa com Salete, a cdmera se movimenta e mostra o porta-
retrato com a foto de Téo e seu filho Lucas.

Finalizando a historia deles, desenvolve-se um jogo de cameras que enfatiza a
ligacdo entre esses quatro sujeitos. Ao mesmo tempo em que Fernanda esta conversando

com a filha, o observador apreende a imagem das duas tendo ao meio a presenca de Téo
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no porta-retrato (F 41). Com isso, o texto privilegia a relagao das duas com ele, visto
que a cabeca de Fernanda cobre a imagem de Lucas. Depois de apreender e se fixar
nessa posicdo, a cdmera se movimenta e o observador apreende Téo, Lucas e Fernanda.
Agora, a imagem de Salete estd encoberta pela mao de Fernanda (42). Essa
movimentagdo da camera cria o efeito de que existe uma ligagao de Téo com as duas,
mas também existe o inverso, uma ligacdo de Fernanda com Téo e Lucas. Essas
imagens encerram a apresentacdo, no primeiro capitulo, desses quatro sujeitos,
intensificando a idéia de que existe uma ligagdo entre eles, porém, fica implicito para
quem estiver interessado ou curioso, o convite de assistir a novela e descobrir o segredo

que os une.
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Capitulo 5

Dr. César Andrade de Melo,

a imagem do todo poderoso
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5. Dr. César Andrade de Melo, a imagem do todo poderoso

5.1 Script — cenas 10, 11, 12, 19, 24, 28, 29, 30, 41, 42, 43, 44 ¢
61

CENA 10. RIO DE JANEIRO. VISTA AEREA.EXTERIOR. DIA.

Novos planos aéreos da cidade, particularizando Botafogo. Camera em movimento, ja se aproximando de
uma das ruas dos arredores do Cemitério S. Jodo Batista. Buzinas. Engarrafamento. Ja se comeca a ouvir
o didlogo que vem de um dos carros presos no congestionamento:

CESAR — (IRRITADO) Vé se consegue passar pra faixa da esquerda, que esta
aqui esta parada até 14 na frente!

NESTOR — O transito t4 cada vez pior, doutor! E esse infeliz ai ndo ta me
deixando passar!

Tenta forgar a passagem.

CESAR — (CORTANDO) Tudo bem, deixa. Vai por aqui mesmo! Ja estamos
perto.

A camera vai se aproximando de uma fila de carros parados no transito, até entrar pela janela do carro de
Cesar.

CORTE SEM INTERRUPCAO DE AUDIO

CENA 11. RUA. CARRO DE CESAR. EXTERIOR. DIA.
CESAR / MARCINHA / MATILDE / NESTOR (motorista de César)

Clima pesado, de morte. Oculos escuros para disfarcar o abatimento geral. As duas mulheres atras.
Matilde acarinhando a neta Marcinha, que deixa escapar um solugo de vez em quando, além de
demonstrar irritacdo. César exausto. Nestor dirigindo, sério, d4 agora algumas buzinadas.

CESAR — (IRRITADO) Nio adianta buzinar.

MARCINHA — (IRRITADA E CHOROSA) Vamos chegar depois do corpo.

CESAR — O que ¢ que eu posso fazer?

MARCINHA — (MORTIFICADA) Eu disse que queria vir mais cedo.

CESAR — Nao ia adiantar nada, Marcinha. Nao tem que se mortificar. O pior ja
aconteceu.

MARCINHA — (SEMPRE IRRITADA E CHOROSA) Vocé ndo me chamou ontem,
quando ela ligou do hospital e queria falar comigo!

CESAR — Vocé tava dormindo. (COM DIFICULDADE) E eu ndo sabia.... ndo
sabia... Como ¢ que eu ia saber que ela ia... que ela ia morrer de
madrugada?

MARCINHA — Mas ela sabia, devia saber, por isso mandou ligar, porque queria se

despec}ir de mim! (CHORANDO, NERVOSA, UM POUCO
HISTERICA) Vocé tinha que me chamar! Eu falei, pedi pra vocé me
chamar, se ela ligasse!
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Matilde consola, tenta contemporizar, faz a avd carinhosa. César estd mortificado e tenta conter sua
irritacao.
CESAR — Tudo bem, fiz mal, me desculpe. (PAUSA. CONTENDO-SE) Me
desculpe.
Marcinha chora, a cabega enfiada no colo da avo.

CORTA PARA:

CENA 12. CEMITERIO S. JOAO BATISTA. EXTERIOR. DIA.
SANTANA / LUCIANA / FIGURANTES

O corte ¢ feito para a professora Santana lendo as faixas das coroas de flores na porta do cemitério:

SANTANA — Homenagem eterna dos colegas da Escola Ribeiro Alves. (PASSA
PARA UMA TERCEIRA) Homenagem da Diretoria da Clinica Dr.
Angelo Moretti...

Ela escuta a voz de Luciana chamando:
LUCIANA — Professora!
SANTANA — Oi! Tudo bom?

Santana procura pela voz e Luciana se aproxima. Beijocas.
LUCIANA — Peguei um transito infernal!

SANTANA — Também acabei de chegar. Tava até dando uma olhada
aqui quem mandou as coroas. Cada uma dessas deve ter custado uma
nota!

LUCIANA —E sai do bolso da gente! Olha aqui: (LE UMA OUTRA
FAIXA) Carinhoso adeus dos colegas da Clinica Dr. Angelo Moretti.
(CORTA) Dei vinte reais nessa lista. Ele nem sabe que eu existo!

SANTANA — Ele quem?

LUCIANA — O doutor César! Ele ¢ médico 14 na clinica onde eu estou fazendo
residéncia.

SANTANA — Ta aqui por causa do viuvo, ¢? Eu to aqui por causa da filha dele, ela ¢
minha aluna, estuda 14 na escola!

LUCIANA — Naio vai entrar, ndo?

SANTANA — O corpo ainda ndo chegou! Eu acho que a gente poderia tomar um

cafezinho e comer alguma coisa que (BAIXO, ANSIOSA) estou com o
estomago vazio! Eu quero me esbaldar no casamento!

LUCIANA — (FELIZ) Ah! Vocé vai?

SANTANA — Mas claro que eu vou! Vocé acha que eu vou perder uma boca livre
dessas? To de dieta trés dias! Fala que vai ser uma orgia de comida e de
bebida!

LUCIANA — Vai sim, porque a tia Lorena...

E véo para o interior do Cemitério, em meio a0 movimento.

CORTA PARA:

114



CENA 19. CEMITERIO S. JOAQ BATISTA. CAFE. INTERIOR. DIA.
SANTANA / LUCIANA / TEREZA / FIGURANTES

Andar superior do cemitério, onde estda o Café. Figurantes cruzando, subindo e descendo a escada.
Santana e Luciana estdo tomando café no barzinho que existe ali. Santana come um sanduiche. O texto ja
estd em curso. Luciana cumprimenta informalmente varias pessoas que estdo por ali. Alguns médicos,
ainda de jaleco, colegas de Cesar, também aparecem.

LUCIANA — Ela tinha uma fortuna de familia! Deixou tudo pra ele e pros filhos!

SANTANA — Ela estava mal ha mais de um ano!

LUCIANA — Essa doenga ¢ fogo!

SANTANA — Eu néo falo nem o nome!

LUCIANA — Imagina eu entdo eu, que vivo dentro de um hospital? Ontem mesmo
morreu uma moga que estava padecendo com a doenca a quatro anos!

SANTANA — Deus me livre! Se é pra morrer, que morra rapido!

LUCIANA — Ah! Isso ndo ¢é a gente que escolhe!

SANTANA — Ah, mas Deus vai ser bonzinho comigo, quando chegar a minha hora!

(CORTA) E vocé, entdao que escolheu logo ser médica! Tanto sofrimento!
Mas que coragem!

LUCIANA — Oh! E professora? Néo precisa de coragem também?
Riem discretamente.
Luciana faz sinais e sorri para colegas seus que cruzam.. Tereza aproxima-se.
TEREZA — Oj, Lu!

LUCIANA — Oi, Tg, pensei que vocé ndo viesse. (APRESENTA) Professora
Santana — Tereza.

Cumprimentos informais.

TEREZA — Oi!! Ainda fui no supermercado. (CORTA) Vocé esqueceu o gas do
aquecedor ligado, Lu. Ja falei: é um perigo!

LUCIANA — Ah! Eu sai correndo!

TEREZA — (CORTA) Menina! A Clinica veio em peso! (CORTA) E Ele chegou?

LUCIANA — Néo vi, mas acho que ndo.

Tereza acena para outra colega, que se aproxima. Ficam as duas falando sem que se ouga, enquanto
Santana e Luciana conversam.

SANTANA — Simpatica essa menina!

LUCIANA — Ah! E um amor! A gente divide um apartamento, trabalhamos juntas 14
na clinica. Outra corajosa!

Nesse momento, funciondrios da Santa Casa sobem a escada carregando o
caixdo, indo em direcdo a uma das salas de veldorio. Movimentagao.
Tereza reaproxima-se das duas.

TEREZA — Lu, ta chegando!
Santana faz o sinal da cruz e movimenta-se com ansiedade.

SANTANA — Uh! Vamos que em veldrio eu ndo gosto de perder nada! Mogo veja a
continha aqui pra mim!
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Viao indo em direcdo a sala onde o corpo de Isabel serd velado. (SANTANA SE VOLTA PARA PAGAR
O CAFE) D4 a conta, ndo precisa do troco ndo, toma.

Nesse momento aparece Adelaide, outra professora. Ela e Santana trocam
uma beijoca.

ADELAIDE — E ai, como ¢é que estdo as coisas?

SANTANA — Vocé chegou junto com o corpo. Vamos entrando.
ADELAIDE — Deixa pelo menos eu tomar um cafezinho!
SANTANA — Vai, vai sim. Mas toma rapido.

E vao indo em direcdo ao Café.

CORTA PARA:

CENA 24. CEMITERIO S. JOAQO BATISTA. VELORIO. INTERIOR. DIA.

LUCIANA / TEREZA / CESAR / SANTANA / ADELAIDE / MARCINHA / ISABEL (a defunta) /
MATILDE / LAURA / ONOFRE / MARTA / FIGURANTES

Sala do velodrio. O caix@o aberto. O movimento habitual. César vai entrando na sala do veldrio, com
Marcinha ¢ Matilde vindo um pouco atras. Luciana, Tereza, Adelaide e Santana formam um grupinho.
Falam baixinho, quase sussurram, como ¢ habitual nos velorios.

LUCIANA — (ANSIOSA) Ele chegou!
SANTANA — Hum... viavo bonito e solto na praga!

LUCIANA — Nio, ja estavam praticamente separados, mas continuavam
vivendo juntos!

SANTANA— Vocé sabe?
LUCIANA — Naquele clinica todo mundo sabe de tudo e de todos!

Marcinha soluga alto e abraga a avo.

SANTANA — Coitada da Marcinha!

ADELAIDE — Ela me falou que tinha um irmao! Nao estou vendo!

SANTANA — Ele estuda em Sao Paulo, mas ja devem ter mandado chamar, ndo é?
Marcinha me disse que ele ndo se d4 muito bem com o pai.

ADELAIDE — Tive esse problema na minha casa, quando eu era crianca, mas meus
pais eram separados.

SANTANA — Numa separagdo quem sofre sdo os filhos!

ADELAIDE — Mas quando pai e mae ndo se amam... ai entdo os filhos sofrem mais!

SANTANA — Ele tem a cara meio fechada, ndo é?

ADELAIDE — Acaba de ficar viavo, coitado!

TEREZA — A Flavinha, lembra dela, ndo é, Lu? A Flavinha foi instrumentadora
dele. Me falou que o homem ¢ uma fera!

LUCIANA — To sabendo!

SANTANA — Bravo?

TEREZA — Bravissimo!
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LUCIANA
SANTANA
LUCIANA
Riem disfar¢adamente.

TEREZA

LUCIANA
SANTANA
LUCIANA

LUCIANA
TEREZA
CORTA PARA:

Nesse momento entra Laura, vestida de preto. Muito discretamente, ela se
coloca atras da familia.

— Chegou a Sombra! Tava demorando!
— Quem ¢é?

— Sombra dele! Olha, se ele se distrai, acaba pisando nela quando anda!

— Agora o caminho ficou livre. Ela vai agarrar o vitivo!
— Nas minhas maos ¢ que ele tinha que cair!

— Que ¢ isso, menina! Ele é muito velho pra vocé!

— Estou cansada de garotdo! Quero aprender, ndo ensinar!

E riem, sempre disfarcadamente. Agora quem entra ¢ Onofre e Marta
Moretti. Vao até César, abracando-o e dizendo palavras de consolo que
ndo conseguimos ouvir.

— Olha o patrdo. Ele ¢ o dono da clinica!

— Prestigio ¢é prestigio!

CENA 28. CEMITERIO S. JOAQO BATISTA. CAFE. INTERIOR. DIA.

LUCIANA / PAULINHA / TEREZA / FIGURANTES

Luciana perto do Café. Paulinha se aproxima. A movimentagdo aumentou bastante, com gente subindo e
descendo a escada. Elas estdo no andar superior.

LUCIANA
PAULINHA
LUCIANA

PAULINHA
Tereza sai da sala do veldrio.
TEREZA
LUCIANA
TEREZA
LUCIANA

PAULINHA — Oi! Oi, pessoal.

LUCIANA — Oi!

PAULINHA — S0 deu pra chegar agora!

LUCIANA — Calma, calma que s6 esta comegando!
PAULINHA — Sera que tem muita gente da escola, ai?

— Eu s6 vi as professoras! A Santana e a Adelaide!
— Como ¢ que ela ta? A Marcinha?

— Ah, ta daquele jeito, né? Quer dizer, eu s6 vi de longe, eu nem
conhego. Vim por causa do pai dela, que ¢ médico 14 no hospital.

— Que barra, hein?

— L4, Acho que eu vou indo. Esse cheiro de flor me enjoa!
— Nao, fica mais um pouco.
— Muita gente, tudo abafado! Vocé vai esperar o enterro?

— Vou, né! —ja estou aqui!

Nesse momento, Rafaela ¢ Clara sobem a escada, procurando com os olhos.

PAULINHA
LUCIANA

— Essas duas ndo se largam!

— Séao 14 da escola?
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PAULINHA — Nao na minha sala! gracas a Deus! (RI) A gente chama elas de unha e
carne! (MALICIOSA) Sei nao!

Clara e Rafaela passam direto para a sala do velorio.

CORTA PARA:

CENA 29. CEMITERIO. SALA DO VELORIO. INTERIOR. DIA.
Os mesmos da cena 14 e mais RAFAELA e CLARA

As duas jovens entram discretamente e vdo em direcdo a Marcinha. Abracam-se, compungidas, aquele
clima habitual. Afastam-se um pouco do caix@o. Marcinha assoando o nariz, procurando controlar-se.

CLARA — Oi, Marcinha! Oi!
RAFAELA — Forca, Marcinha!
CLARA — A gente s0 ficou sabendo agora hé pouco.

MARCINHA — (ENTRE LAGRIMAS E SOLUCOS) Ela ligou ontem a
noite, do hospital, queria falar comigo, mas meu pai disse que eu estava
dormindo, ndo quis me acordar...

E chora. Mais abragos, mais carinho.

MARCINHA — Ela sabia, devia saber que ia... que ia... Por isso mandou ligar, queria
se despedir de mim.

RAFAELA — Eu sei, as maes sentem mesmo, sacam tudo.

CLARA — Olha, vamos sair, vamos 14 fora, t4 meio abafado aqui dentro.

RAFAELA — vamos, toma um pouco d’agua, viu, a gente fica com voceé.

Marcinha hesita, mas as colegas vao saindo com ela, lentamente. Quando ela passa pelo pai, ele olha,
preocupado e penalizado. Tenta tocar no brago dela, carinhoso, mas ela afasta o braco, raivosa, e sai da
sala. Fle procura controlar-se. Matilde pede calma com os olhos. Gente entrando, gente saindo.
Cumprimentos e pésames de praxe.

CESAR — Minha filha!!
CORTA PARA:

CENA 30. CEMITERIO. CAFE. INTERIOR. DIA.
MARCINHA / CLARA / RAFAELA / TEREZA / LUCIANA / PAULINHA / FIGURANTES

Marcinha toma um copo de agua, as duas amigas ao lado.

MARCINHA — Tenho medo do meu irmao, quando chegar!
CLARA — Fu pensei que ele estivesse ai.
MARCINHA  — Naio, ta em Séo Paulo, ninguém conseguia encontrar, mas depois avisaram.

Minha mae com ele, olha — assim! (JUNTA OS DEDOS, MOSTRANDO
PROXIMIDADE) Mais do que comigo! Ele deve estar arrasado!

Paulinha se aproxima das trés, aquela expressdo compungida.

PAULINHA — Marcinha, meu bem. Eu sinto muito. Olha, o que vocé precisar, t0 aqui,
pode contar.

Clara e Rafaela trocam um olhar e torcem o nariz. Nao suportam Paulinha e a
reciproca ¢ verdadeira. Marcinha agradece, abragam-se, aquele clima.
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CORTA RAPIDO PARA:

CENA 41. CEMITERIO . ALAMEDAS. EXTERIOR. DIA.

CESAR / MARCINHA / ADELAIDE / SANTANA / LUCIANA / TEREZA / PAULINHA / RAFAELA
/ CLARA / MATILDE / LAURA / ONOFRE / MARTA / RODRIGO / PADRE / COVEIROS /
FIGURANTES

Do nascimento fundir para o cortejo finebre, que inicia a caminhada rumo ao jazigo da familia. O Padre
segue a frente, com César e Matilde logo atras. Em seguida estdo Marcinha, entre Clara e Rafaela. Atras
destas caminham os outros personagens. Laura segue sozinha, discreta.

SANTANA — O filho acabou nio aparecendo.

PAULINHA — Mas foi avisado, né?

ADELAIDE — Tinham que esperar o rapaz! E a mie dele!
PAULINHA — Néo deu pra esperar mais, ja tinha passado da hora.

Continuam a caminhada. Comega a chover, também aqui uma chuva de verdo, em meio ao sol, mas bem
forte. Aquela pancada. Algumas pessoas se protegem com guarda-chuvas, outras com um jornal, etc.

LUCIANA — Gente, essa chuva vai atrapalhar tudo!
TEREZA — A, ja ta acabando!
LUCIANA — Nao, eu t0 pensando no casamento! Vocé ja imaginou? Ao ar livre,

uma big festa que a minha tia esta preparando e sonhando ha um tempao!
E chove? Ah, vocé vai comigo, ndo vai?

TEREZA — Claro!

Agora favorecemos o casal Marta e Afranio.

MARTA — Nao tenho a menor vontade de ir a esse casamento!

AFRANIO — Somos padrinhos, Marta. E depois, cla ¢ sua sobrinha, sua irma néo ia
te perdoar!

MARTA — Depois de um enterro, um casamento!

Chegam diante do jazigo, onde se 1&: JAZIGO PERPETUO DA FAMILIA ANDRADE DE
MELO. O Padre se destaca do grupo. Ficam todos a volta com as flores
nas maos. A chuva continua. Alguém cobre o padre com um guarda-
chuva.

PADRE — Irmaos e irmas: a Igreja une-se neste momento a familia enlutada de
Isabel. Boa esposa, boa mae, boa filha, boa crista... Nestas horas todos
nds nos sentimos frageis em nossa condicdo humana, e ficamos a mercé
da misericordia de Deus. So Ele, o Todo Poderoso, pode nos confortar, sd
Ele pode nos dar a certeza de que o amor é mais forte do que a morte.
Com o Salmo 40 rezamos assim: “O Senhor colocou os meus pés sobre a
rocha e firmou os meus passos. Feliz ¢ aquele que confia no Senhor.

TODOS — Amém.

PADRE — Todos nés queremos a vida. E a morte nos preocupa ¢ nos entristece.
Mas para os que créem, a vida ndo ¢ tirada, mas transformada. Em Deus e
em Cristo, filho de Deus, depositaremos nossa Fé e¢ toda a nossa
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TODOS

MARCINHA

Esperanga. Rezemos juntos um Pai Nosso e uma Ave-Maria, em nome da
nossa querida irma Isabel.

— Pai nosso que estais nos céus, santificado seja o vosso nome; venha a
nds 0 vosso reino, seja feita a vossa vontade, assim na terra como no céu;
0 pao nosso de cada dia nos dai hoje; perdoai as nossas ofensas, assim
como nés perdoamos a quem nos tem ofendido; e ndo nos deixeis cair em
tentagdo, mas livrai-nos do mal, amém.

Assim que comegam o Pai Nosso, Rodrigo surge inesperadamente, a
fisionomia transtornada, olhos vermelhos. Matilde cutuca César
discretamente. Ele olha e fica preocupado, procurando Marcinha com os
olhos. Marcinha vé€ o irmdo e se aflige.

— Meu irméo!

As amigas olham, o Padre Nosso continua. Comega a Ave-Maria. E quando Rodrigo se aproxima e reza
junto com os outros, mas num tom mais alto, de chamar a atencdo.

TODOS

— Ave-Maria, cheia de graga, o senhor ¢ convosco, bendita sois vos entre
as mulheres, e bendito é o fruto do vosso ventre, Jesus.

TODOS MAIS RODRIGO — Santa Maria, Mae de Deus, rogai por nés, pecadores, agora ¢ na

hora de nossa morte, amém.

Os coveiros preparam-se para baixar o caixdo. E quando Rodrigo interrompe a ceriménia.

RODRIGO

— Abre esse caixao!

Murmurios. César se movimenta, meio zonzo. Marcinha se apavora, todos se inquietam. Laura atenta. A

chuva continua.

CORTA PARA:

3° INTERVALO COMERCIAL

CENA 42. CEMITERIO. JAZIGO DA FAMILIA. INTERIOR. DIA.

OS MESMOS DA CENA ANTERIOR

Continuacdo imediata da cena anterior. Aquele clima. E a chuva, para piorar tudo.

RODRIGO

CESAR

RODRIGO

— (ENCARANDO O PAI) Por que a pressa, hein? Ndo queria esperar
por mim, ndo é?

— (BAIXO, QUERENDO SER DISCRETO) Nos esperamos esse tempo
todo, mas ja estava passando da hora. Nao sabiamos se vocé ia chegar ou
nao.

— Mentira! Mentira! Tem pressa de enterrar, acabar logo com isso, pra
ficar livre de uma vez, € ou ndo é?

A essa altura, a perplexidade ¢ total. Marcinha chora e abraga as amigas. Matilde tenta aproxima-se do
neto, querendo acalma-lo, mas ele a repele. César esta para morrer.

CESAR
RODRIGO

— Voc¢ esta nervoso, ndo sabe o que esta dizendo!

— Eu quero me despedir da minha mae! Abre o caix@o! Abre esse caixao!

Os coveiros ndo sabem o que fazer. O Padre tenta apaziguar:
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PADRE — Calma jovem, Deus sabe o que faz.

Mas Rodrigo da um empurrfo no Padre e tenta abrir o caixdo. Aquele clima. César resolve atender o
filho, para que tudo aquilo acabe depressa. Faz um sinal para os coveiros, consentindo que o caixdo seja
aberto. Os coveiros obedecem, colocando o caix@o de novo no carrinho. Todos se acotovelam, querendo
ver a cena imperdivel. O caix@o ¢ aberto ¢ Rodrigo aproxima o seu rosto do rosto da mde morta. As
lagrimas rolam abundantemente. Chove sobre ele ¢ sobre o rosto da méde. Rodrigo vira-se depois para o

pai:

RODRIGO — Esta feliz agora? Conseguiu o que queria, em?

César fecha os olhos. Aquele siléncio verdadeiramente sepulcral em todos os rostos. Ouve-se apenas um
toque de sino. Lento, espagado, plangente. E o sino que toca na hora do sepultamento. Existe um toque
para sepultamento de homem, de mulher, de crianga. Todos diferentes.

RODRIGO — Eu sabia, eu sabia que isso ia acontecer quando eu ndo estivesse aqui,
porque se eu estivesse.. eu ndo ia deixar vocé fazer com ela o andava
fazendo! Nao ia!

Olhares. César em siléncio. Aquela situagdo incrivel. O Padre se aproxima, pde a mao no ombro de
Rodrigo, carinhosamente.

PADRE — Deixa ela descansar, meu filho. Ela esta bem, ela estd com Deus, no
reino dos céus.

Vai tirando Rodrigo, com muito jeito, mas o rapaz volta ao caixdo e ai beija o rosto da mae,
demoradamente. Emoc¢do. Sempre siléncio. O sino apenas. HA um tempo. A chuva caindo. Até que
Matilde consegue afastar o neto. Ai os coveiros pegam novamente o caixdo, fecham e voltam a sepultura
da familia. Desce o caixdo. As pessoas jogam flores. Comegam a sair.

FUSOES SUCESSIVAS COM PEQUENAS PASSAGENS DE TEMPO

Mostrando todos os figurantes saindo, dando pequenas corridas por causa da chuva que persiste, até que
so fiquem: Rodrigo, César, Marcinha, Matilde e Santana. Apds mais um pequeno tempo, Santana abraca
Marcinha e faz com que ela a acompanhe. As duas vao saindo também. César faz sinal para Matilde — e
ela sai também. Ficam apenas pai e filho. Rodrigo junto ao timulo j& fechado, com coroas sobre a laje de
marmore. E César olhando, imdvel, de uma pequena distancia. Tempo.

CESAR — Pronto, Rodrigo, vamos pra casa.

RODRIGO — Eu ndo quero saber de conversa com vocé.

CESAR — Esta sendo infantil.

RODRIGO — Nao fala comigo!

CESAR — Sua mae estava doente e vocé sabia disso. Fizemos tudo, tudo que

podiamos, tudo que era possivel fazer/

RODRIGO — Fez €7 O que ¢ que vocé fez? Nao deu amor, ndo deu carinho pra ela —
nem antes ¢ nem depois que ela ficou doente!

CESAR — Tinhamos problemas, mas eu a tratei sempre bem, com atencdo, e fiz
tudo que estava ao meu alcance/
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RODRIGO — (EXPLODE) Cinico! Que ateng¢do vocé deu, se ficava dois, trés dias
fora de casa, dormindo sei la onde — dando desculpas esfarrapas, cretinas!
Quem ¢é que vocé pensou que estava enganando? Hein?

César suspira. Quer acaba logo com aquilo.

CESAR — Tudo bem, vamos pra casa, conversamos la. Vamos sair dessa chuva,
vem.
RODRIGO — Eu ndo vou a lugar nenhum! Quero distancia de vocé!

Rodrigo beija a laje de marmore e sai andando pelo cemitério, a esmo, por entre os timulos. César olha,
faz um esforgo para conseguir paciéncia e sai andando atras do filho. Rodrigo para ao lado de uma cova
rasa (no chdo), que esta a espera de um defunto que ainda se encontra no veldrio. Dois coveiros, com pas
nas maos e protegendo-se da chuva, acabam de completar o trabalho. Rodrigo volta a enfrentar o pai.

RODRIGO — Todo mundo precisava saber quem vocé ¢ de verdade. O monstro que
vocé é! Eu vou cuidar disso! Eu vou contar como vocé ¢ cruel, sempre
foi! Acabou matando a minha mie de desgosto, de falta de amor e de
carinho!

Os coveiros olhando. César perde a paciéncia e avanga para o filho, segurando-o pelo brago.

CESAR — Cala essa boca, vocé ja passou da medida, minha paciéncia acabou!

RODRIGO — Me larga!

CESAR — (MANTENDO-O SEGURO) Vocé deu mais desgostos & sua mae em
dois anos, do que eu em vinte anos de casado!

RODRIGO — Me larga! Eu odeio vocé!

CESAR — Vocé ndo tem o direito de me acusar, nem de acusar ninguém, porque

sempre foi um marginal, que ndo quer nada nem com trabalho, nem com
estudo! E isso acabou com a sua mae também, porque eu vi, eu fui
testemunha do sofrimento dela, sempre preocupada, sempre aflita com
voce!

RODRIGO — Te odeio!

Rodrigo desvencilha-se com violéncia e cospe em dire¢do ao pai. César
vai para cima dele, Rodrigo escorrega e cai dentro da cova aberta, para
susto dos coveiros. Nesse momento, o cortejo finebre do defunto que sera
enterrado ali, aproxima-se. Guarda-chuvas protegendo algumas cabegas.
Trata-se de um enterro pobre, com gente humilde.

COVEIRO — Sai dai, rapaz, que falta de respeito ¢ essa?

César, que parou a beira da cova, assim que o filho escorregou, procura
controlar-se ¢ sai a passos largos. Um dos coveiros da a mio a Rodrigo,
que sai da cova, sujo de terra e lama, e ainda grita para o pai que se
afasta:

RODRIGO — Odeio vocé! Eu quero que vocé€ morra!

O cortejo que ja estd bem perto, para — todos assustados com aquilo. César continua sem se voltar, até
desaparecer. Rodrigo nem se d4 conta de nada e também vai andando, por entre os timulos. O sino volta
a repicar lentamente, anunciando o sepultamento.

CORTA PARA:
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CENA 43. CEMITERIO. SAIDA. EXTERIOR. DIA.
CESAR / LAURA

César aparece, totalmente molhado, mas a chuva vai parando agora. Ele olha para os lados, a procura de
um taxi. E quando Laura se aproxima, dirigindo seu carro e para ao seu lado, fazendo sinal. Ele abre a
porta e entra. César esta exausto, confuso e também indignado. Laura sé olha.

LAURA — O motorista levou a Marcinha ¢ a dona Matilde pra casa. (TEMPO)
Vocé esta ensopado. (TEMPO) Isso vai passar, César. Ele esta nervoso, ¢
muito jovem/

CESAR — Me deixa em casa, por favor.

E respira fundo. Laura arranca com o carro. Musica marca.

CORTA PARA:

CENA 44. CEMITERIO.ALAMEDAS.EXTERIOR.DIA
RODRIGO

Ele esta sentado num timulo qualquer, sujo, as lagrimas rolando pelo seu rosto.

CORTA PARA:

CENA 61. CASA DE CESAR. JARDIM. EXTERIOR. DIA.
CESAR / MARCINHA / RODRIGO

César sentado no jardim, pensativo. Muito siléncio. Plantas imidas da chuva. Ap6s um tempo, Marcinha
se aproxima, sem ruido, e senta-se ao lado dele, bem préxima, carente. Tempo. Ele abraga a filha, ela
desaba, chorando.

MARCINHA — Desculpe, pai. Briguei, fiquei com raiva, mas nao concordo com o
Rodrigo, ndo acho que ele esta certo, ndo podia ter feito o que fez 1a no
cemitério, perto de todo mundo.

CESAR— J4 passou. Esquega isso. (SOFRENDO) Eu fico pensando... que realmente devia ter
chamado vocé ontem, quando sua mée ligou, mas é que eu, de verdade, ndo imaginei que ela poderia
estar morrendo... e querendo falar com vocé, pra se despedir. . Pensei que ela fosse ainda... resistir mais,
viver um tempo ainda. Mas me enganei.

E abragam-se com mais forga. De algum lugar da casa, que pode ser uma janela, Rodrigo olha os dois,
sem ser visto. Olhar forte, de rancor.

CORTA PARA:

KTEAKKEAAKAEAAAAAAAAAAAKAAAXAAAAAAXAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAhhhkhhhkhhhkhhhihhiiiii
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5.2 Consideracdes iniciais

A historia desse nucleo € muito complexa porque perfaz um grande numero de
cenas: 10,11,12,19,24,28,29,30,41,42,43,44 e 61. Apesar de existir uma continuagdo do
mesmo assunto no transcorrer dessas cenas, ocorre uma mudanga no foco narrativo com
o propdsito de orientar o publico telespectador para varios temas e assuntos.

Por exemplo: O Dr. César Andrade de Melo ¢ apresentado ao telespectador nas
cenas 10 e 11 de forma negativa porque a filha estd muito chateada com ele; quando
entra a cena 12, o foco deixa de ser o médico e passa a ser o cemitério Sao Jodo Batista,
no Rio de Janeiro, onde estdo a médica Luciana e a professora Santana. Elas trocam um
breve didlogo e a cena se interrompe. A cena 19 traz novamente as duas mulheres da
cena 12 e mostra outra médica, a Dr. Tereza, e outra professora, Adelaide.

O Dr. César reaparece na cena 24, ja no veldrio da sua esposa. Nessa cena,
teremos a presenca do médico contrastando com a opinido que as quatro mulheres tém a
respeito dele. Também aparecera a Dr. Laura, assistente do Dr. César e sua suposta
“amante” Logo em seguida, conheceremos o Dono da Clinica onde eles trabalham, o Sr.
Onofre junto com a sua esposa Marta Moretti.

Nas cenas 28, 29 e 30 saberemos um pouco sobre Marcinha, a filha do médico,
suas colegas da escola Paulinha, Clara e Rafaela, e sobre Rodrigo, irmao de Marcinha e
filho de César. As cenas 41,42,43 e 44 descrevem o momento do enterro, quando
teremos instantes de muita tensdo porque Rodrigo aparece e briga com o pai na frente
de todas as pessoas e faz abrir o caixdo. Por fim, a cena 61 mostra a reconciliagdo de

César com sua filha, enquanto Rodrigo esta na outra ponta como o grande rival do pai.

Poderiamos, entdo, esquematizar a historia desse nucleo da seguinte forma.
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Cenas 10/ 11 12 19
Desenvo | Apresentacao de | Apresentacdo dos dois | Continua a isotopia referente
lvimento | César para o publico; | universos profissionais | as duas profissdes: medicina e
narrativo | A filha e o pai em | e espaciais onde a | magistério.
conflito; historia da novela se | O comentario que Luciana faz
Sentimento de raiva, | desenvolve. Para isso | no inicio da cena “Ela tinha
odio e decepcgao. acontece o encontro da | uma fortuna de familia!
médica Luciana com a | Deixou tudo pra ele e pros
professora Santana. filhos!” marca no enunciado a
posi¢ao de César com relagao
a sua mulher.
24 28/29/30 41/42/43/44 61
A construcdo da | Nessas cenas, as amigas | Cena do enterro; Reequilibrio
imagem de César; | consolam Marcinha. | Revolta de Rodrigo; | Entre César e a
Apresentagdo de | Percebemos a irritacdo | Briga entre César e | filha;

Laura e dos

Donos da clinica

a partir dos
comentarios das
médicas e das
professoras.

dela com relagdo ao pai e
ficamos sabendo que seu

irmao era muito apegado

a sua mae.
OBS: também acontece
nessa cena uma

amostragem da relagdo
entre Paulinha, Rafaela e
Clara, porém esse fato
ndo nos interessa neste
momento e falaremos

sobre ele mais adiante.

Rodrigo;

Reaparecimento de

Laura;

Marca da rivalidade
entre  Rodrigo e

César.
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Observamos, com essa esquematizagdo, que sete pontos diferentes marcaram a
historia desse nucleo e, portanto, faremos, para uma maior clareza, a analise de acordo
com esses acontecimentos textuais. Dessa forma, salientamos os seguintes topicos:

1. A apresentacao do Dr® César Andrade de Melo (Cenas 10, 11);

2. Medicina e magistério, uma oposi¢ao ou uma similitude? Conhecendo os dois

principais universos profissionais dessa novela (cenas 12, 19);
3. A figura da amante e o interesse de Luciana pelo médico (Cena 24,43);

4. A relagdo entre pai e filho (Cenas 28, 29, 30, 41, 42, 44, 61);

A seguir realizaremos a analise do texto considerando esses quatro topicos, pois
nos parecem os mais interessantes entre aqueles possiveis de serem depreendidos

nesse nucleo.

5.3 A apresentacdo do Dr° Cesar Andrade de Melo
(cenas 10 e 11)

César A. de Melo ¢ um dos personagens principais dessa novela, ¢ um médico
famoso e muito respeitado no seu ambiente de trabalho. Analisaremos como sua
imagem se apresenta ao publico telespectador e como ¢ seu universo familiar e
profissional, no primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas. A historia dele se
desenvolve a partir da morte da sua esposa e todos os acontecimentos giram em torno
do enterro dela. Temos, entdo, uma familia sem um membro, ou seja, a figura da mae
ndo esta mais presente nesse nucleo. Porém, veremos mais adiante que o foco da
historia ndo ¢ a morte dessa mulher. Sem duvida, a isotopia da dor e do sofrimento
causado pela morte de uma mae permeia esse texto, mas o objetivo da historia que se
desenvolvera ao longo de todas as cenas € apresentar César ao publico telespectador.

A historia comeca carregada por uma carga tensiva muito grande e essa tensao €
produzida esteticamente ja pela forma de iniciar o texto. O observador, na cena 10,
focaliza em plongée as imagens do cemitério Sdo Jodao Batista (F 01); a0 mesmo tempo

que apreendemos esse espaco, ouvimos um som de buzinas. O barulho das buzinas
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prepara o telespectador para as imagens que vém a seguir: poderiamos dizer que esse
som ¢ um orientador espacial porque introduz as imagens do engarrafamento (F 02, 03 )
onde os personagens desenvolverdo sua narrativa.

FO01 F 03

A camera se movimentou em cima do cemitério (F 01) e, aos poucos, desceu,
direcionando-se para a rua, onde vemos muitos carros parados, os motoristas saindo dos
carros e ouvimos o barulho das buzinas (F 02, 03). As imagens ndo apresentam uma
nitidez. Isso cria o efeito de sentido de que estd muito calor, de que ¢ um dia muito
quente. A figuratividade dessa cena apresenta uma intensidade tonica que abre a cena e
permeara toda a sua extensao. Tanto que, ainda nesse ambiente pesado que aparece na
tela, ja4 ouvimos a seguinte conversa:

CESAR — (IRRITADO) Vé se consegue passar pra faixa da

esquerda, que esta aqui esta parada até 14 na frente!

NESTOR — O transito ta cada vez pior, doutor! E esse infeliz ai ndo ta
me deixando passar!

Tenta forgar a passagem.

CESAR — (CORTANDO) Tudo bem, deixa. Vai por aqui mesmo! Ja

estamos perto.

Esse rapido didlogo aparentemente sem grandes informagdes demonstra o estado
tensivo dos personagens. Pelo tom da voz € possivel perceber um nervosismo no ar,
tipico daqueles que precisam chegar rapido em algum lugar e sdo impossibilitados pelo
transito das grandes metropoles.

Essa situag@o desperta nos personagens estados de alma de irritagdo,
nervosismo e agitacdo, que foram verbalizados no didlogo. Além do mais, nessa
pequena cena tivemos um direcionamento, uma localizacdo espacial, o reflexo de uma
intensidade tonica e a proje¢ao dos estados de alma dos personagens.

Ao mostrar as imagens do cemitério, o observador abre o caminho de
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introducdo para a tematica da morte, direcionando o olhar do telespectador para o lugar
onde a narrativa principal se desenvolverd mais adiante. As imagens do cemitério Sao
Jodo Batista confirmam o assunto que foi anteriormente abordado pelos personagens

Téo, Pérola e Ataulfo, no final da cena anterior.

PEROLA — A Luciana vai com vocés?

TEO — Nao combinamos nada nado! Ela tinha um velorio

ATAULFO — Ei, que programao prum sabado!

PEROLA — Velério de quem?

TEO — Da mulher de um médico 14 da clinica onde ela ta
trabalhando.

PEROLA — Ah, claro, t6 sabendo! E um figurdo ai. (PARA

ATAULFO) Lembra que ela falou pro Donato marcar uma
consulta? E médico de cabecal!

TEO — A gente se v€, vamos embora!

A rapida conversa entre Pérola e Téo ndo faz parte das cenas que compdem o
nicleo no qual se desenvolve a tematica da morte, entretanto possibilita ao publico
adquirir um conhecimento prévio que lhe servira como referéncia na decodificacao das
imagens do cemitério, pois passa-se a saber que alguém morreu e a qualquer momento,
isso sera abordado na historia do primeiro capitulo. Quando o observador sobrevoa o
cemitério e aos poucos se aproxima de uma das ruas nos arredores do cemitério, o
publico ja sabe que ¢ uma introdugdo ao assunto da morte.

Agora, a cdmera sem se interromper entra no carro de César; primeiro, focaliza a
imagem do motorista pelo retrovisor de dentro (F 04), depois, ele buzina varias vezes
impacientemente (F 05) prenunciando o clima pesado de morte. Entdo, a camera se
movimenta para o lado e César ¢ mostrado ao publico por meio da sua imagem refletida
no retrovisor esquerdo do carro (F 06). Nesse momento, ele diz para o motorista: “Nao
adianta buzinar”. Logo em seguida a cdmera entra para o interior do carro e mostra

César, sua filha Marcinha e sua mae (F 07) e comega a seguinte conversa:
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F 05

CESAR — (IRRITADO) Nao adianta buzinar.

MARCINHA — (IRRITADA E CHOROSA)Vamos chegar depois do corpo.

CESAR — O que ¢ que eu posso fazer?

MARCINHA — (MORTIFICADA) Eu disse que queria vir mais cedo.

CESAR — Nao ia adiantar nada, Marcinha. Nao tem que se mortificar. O pior ja
aconteceu.

MARCINHA — (SEMPRE IRRITADA E CHOROSA) Vocé ndo me chamou ontem,
quando ela ligou do hospital e queria falar comigo!

CESAR — Vocé tava dormindo. (COM DIFICULDADE) E eu nio sabia.... ndo
sabia... Como ¢ que eu ia saber que ela ia... que ela ia morrer de
madrugada?

MARCINHA — Mas cla sabia, devia saber, por isso mandou ligar, porque queria se

despe(’iir de mim! (CHORANDO, NERVOSA, UM POUCO
HISTERICA) Vocé tinha que me chamar! Eu falei, pedi pra vocé me
chamar, se ela ligasse!

Matilde consola, tenta contemporizar, faz a avd carinhosa. César esta mortificado e tenta conter sua
irritacdo.

CESAR — Tudo bem, fiz mal, me desculpe. (PAUSA. CONTENDO-SE) Me
desculpe.

A conversa entre pai e filha mostra um desajuste entre eles. A menina esta com
raiva do pai, porque ele ndo a chamou quando a mae ligou do hospital. Isso deixa ver
uma alteracdo no estado emocional deles. Existe uma desarmonia familiar causada pelo
que aconteceu na noite anterior. A menina demonstra uma magoa muito grande, no
entanto nada nos possibilita afirma que ela odeia o pai. Seus sentimentos estdo
motivados pelos acontecimentos recentes que abalaram essa familia.

Enquanto eles conversam ocorre um jogo de cameras e o telespectador vé a
imagem de César pela primeira vez refletida no retrovisor do carro, o que, de certa
forma, distancia-o do publico. A imagem refletida no espelho o transporta para o espago
do “I4” e, com isso, cria o efeito de sentido de que ele €, apesar das circunstancias, uma

pessoa importante € que ndo estd no mesmo patamar dos outros personagens.
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A primeira imagem que vemos de César ¢ de um homem sério, cara fechada e
aparentemente sisudo (F 08). Claro que essa imagem estd de acordo com o contexto em
que ele se encontra, mas também reforca a imagem que sera construida sobre sua pessoa
no primeiro capitulo. A filha estd no banco de tras e é confortada pela avo (F 09).
Todavia ndo deixa de exprimir sua dor em nao ter conversado com a mae pela ultima

vez na noite anterior (F 10).

A voz de César, ao responder para a filha, ¢ sempre firme e demonstra uma
postura comedida, pois, apesar de ter cometido o erro de ndo chama-la quando a mae
ligou na noite anterior, ele demonstra que ndo fez isso por mal e, por isso, lhe pede
varias vezes desculpas (F 11). A filha mesmo irritada apresenta uma certa ponderagdo e

discute com o pai sem realizar grandes gestos, o que lhe atribui um trago de delicadeza,

e confirma que ¢ uma moca fina e educada (F 12).

F11 F 12

Assim apareceu César Andrade de Melo, preso dentro de um carro, no meio de
um engarrafamento, no meio de um clima pesado de dor e sofrimento, porém com uma
postura séria e de dominador da situacdo, caracteristicas que serdo os tracos marcantes

do seu personagem.

130



5.4 Medicina e magistério, uma o0posicdo ou uma
similitude? Conhecendo o0s dois principais universos

profissionais dessa novela (cenas 12 e 19)

A cena doze comega com a professora Santana na entrada do cemitério Sdo Jodo

Batista, no Rio de Janeiro, lendo em voz alta as faixas das coroas de flores (F 13).

SANTANA — Homenagem eterna dos colegas da Escola Ribeiro Alves.
(PASASA PARA UMA TERCEIRA) Homenagem da Diretoria da Clinica
Dr. Angelo Moretti...

Essa rapida leitura que a professora realiza parece algo banal, no entanto traz
uma demarcacdo e uma localizagdo espacial para o telespectador que neste momento foi
informado a respeito de dois espacos distintos: a escola Ribeiro Alves e a clinica Dr.
Angelo Moretti. Ou seja, aquilo que em um primeiro momento era uma leitura sem
importancia, observado agora com mais aten¢do, na realidade, ¢ a demarcacdo de dois
espacos profissionais muito importantes, tanto para a novela como para o Dr. César
Andrade de Melo.

Logo em seguida, ocorre o encontro entre a professora Santana, que estava lendo
as faixas, e a Dr* Luciana que acabou de chegar (F 14). Assim se estabelece a relagdo
entre os personagens dos dois espacos descritos anteriormente. Para aproximar esses

espacos, as duas personagens demonstram uma familiaridade e um carinho muito

grande uma pela outra, por meio de um forte abrago (F 15).

F 14 F 15

Luciana reclama do “ transito infernal”, fato que o telespectador ja conhece, pois
minutos antes viu a familia Andrade de Melo presa no engarrafamento. Santana diz que
estava lendo as coroas de flores e cada uma deve ter custado uma nota; entdo, Luciana

volta- se para a professora e comenta:
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LUCIANA —E sai do bolso da gente! Olha aqui: (L]AEA UMA OUTRA FAIXA)
Carinhoso adeus dos colegas da Clinica Dr. Angelo Moretti. (CORTA)
Dei vinte reais nessa lista. Ele nem sabe que eu existo!

A ultima frase de Luciana ¢ interessante “E ele nem sabe que eu existo!” Nao
apenas pelo dito, mas pela maneira de dizer. A enunciacdo constrdi um efeito de sentido
de interesse pelo médico, pois vem acompanhada de um suspiro e de uma gestualidade

que produzem esse efeito (F 16).

A professora indaga: “- Ele quem?” e Luciana responde “- O Dr° César! Ele ¢
médico 14 no hospital onde estou fazendo residéncia.” So6 agora, com essa fala de
Luciana, o telespectador descobriu o nome do médico que apareceu no carro junto com
as duas mulheres, bem como ficou sabendo que Dr. César ndo ¢ o nome que aparece na
faixa, “Clinica Dr. Angelo Moretti”. Isso quer dizer que ele deve trabalhar na clinica,
todavia ndo parece ser o dono.

Apo6s descobrir que Luciana esta 14 por causa do médico, ouvimos a professora
explicar que foi ao enterro por causa da filha dele, que ¢ sua aluna. Assim podemos
montar um esquema bastante simples, estabelecendo, a partir da amizade entre a
professora e a médica, um entrelagamento entre os dois nticleos profissionais, a clinica
de um lado e a escola de outro. Mais adiante, o texto mostrara que a diretora da escola
Ribeiro Alves ¢ Helena, uma antiga namorada de César, e, com essa descoberta,
teremos um entrelagamento dos personagens da seguinte forma:

César - Luciana - Santana  --- Marcinha ---  Helena

A conversa entre a professora e a médica parecia sem muita importancia,
contudo permite ao telespectador a reconhecer os personagens pertencentes ao nucleo
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de César e aqueles que pertencem ao nucleo de Helena, também possibilita perceber que
eles se cruzardo no transcorrer da novela.

A cena dezenove retoma a isotopia profissional que permeou a cena doze; aqui,
vemos Luciana e Santana tomando um cafezinho na cantina do cemitério (F 17).
Durante a conversa ficamos sabendo que a mulher de César ja estava doente ha mais de
um ano, e, ao morrer, deixou uma fortuna de familia para ele e os filhos. Ou seja,

provavelmente a mulher de César era mais rica que ele, mas sua morte foi,

provavelmente, uma morte natural, ndo decorrendo, portanto, de nenhum tipo de crime.

F 17

Continuando a conversa aparece o seguinte comentario:

SANTANA — Ah, mas Deus vai ser bonzinho comigo, quando chegar a
minha hora! (CORTA) E vocé, entdo que escolheu logo ser
médica! Tanto sofrimento! Mas que coragem!

LUCIANA — Oh! E professora? Nao precisa de coragem também?

Com esses comentarios se estabelece uma comparacao de igualdade, ou seja, o
texto ndo privilegia uma profissdo em detrimento da outra, ao contrario lhes agrega o
mesmo valor de importancia, pois tanto ¢ necessario coragem para ser médico como
para ser professor. Essa relacdo de igualdade permeia o texto, tanto que aparece Tereza,
uma médica amiga de Luciana (F 18), como também aparece Adelaide, uma professora
amiga de Santana (F 19). E serd o grupinho formado por essas quatro mulheres que, na

cena vinte e quatro, tecera os comentarios sobre a vida de César.
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5.5 A figura da amante e o interesse de Luciana pelo
médico (Cenas 24 e 43)

A cena vinte e quatro mostra a chegada do Dr° César ao veldrio da sua esposa.
Ele entra na sala andando sozinho atras da sua mae e da sua filha que caminham de
bragos dados na sua frente (F 20). O médico entra sozinho na sala do velorio porque a
filha esta amparada por sua mae, no entanto, esse isolamento colabora para figurativiza-
lo como um sujeito independente, Unico, senhor de si. Ou seja, ¢ uma construgao

figurativa da imagem dele. Na sala, eles rodeiam o caixdo e demonstram visualmente

seus sentimentos de dor (F 21, 22)

F 20

A camera apreende as quatro mulheres observando os acontecimentos (F23, 24,
25,26).

F23 F 25

Elas olham para o médico e desenvolvem todos os didlogos dessa cena. Santana
comenta que “tem viavo bonito solto na praca!” e Luciana afirma que ele e a mulher “ja
estavam praticamente separados, mas continuavam vivendo juntos!” Esse ultimo
comentario mostra que César ndo ficou disponivel com o falecimento da sua mulher.
Ele se encontrava nessa situacdo antes mesmo da morte dela, provavelmente, ele tinha
amantes, pois, segundo os comentarios, seu casamento era de aparéncias e, além do
mais, ja tinha acabado ha muito tempo.

Naquele momento, as mulheres também trouxeram a tona a figura do filho de

César, que ndo estava presente no veldrio. E acrescentaram a esse comentario o fato de
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ele morar em Sao Paulo e ndo se dar bem com o pai. Foi assim que o telespectador se
informou sobre uma relagdo turbulenta entre pai e filho.

Mais adiante aparecem, na fala dessas mulheres, as figuras: cara muito fechada,
o homem ¢ uma fera, bravo, bravissimo. Essas figuras sdo usadas para se referir ao
médico e servem para construir sua imagem como alguém de dificil acesso, ndo sendo
facil conviver com ele.

Depois desses comentarios, entra Laura, vestida de preto (F 27). Ela
cumprimenta as quatro discretamente (F 28) e se dirige até o caixdo. As quatro fazem o

seguinte comentario.

LUCIANA — Chegou a Sombra! Tava demorando!
SANTANA — Quem ¢&?
LUCIANA — Sombra dele! Olha, se ele se distrai, acaba pisando nela quando anda!

Riem disfar¢adamente.

TEREZA — Agora o caminho ficou livre. Ela vai agarrar o vitivo!

O tom de voz usado pelas quatro demonstra um certo ar de deboche e sarcasmo
com relacdo a mulher que chegou; os comentarios insinuam que essa mulher tem muito
interesse em César e fica perto dele o tempo todo. A risadinha que elas dao estd
carregada de uma certa malicia, sugerindo uma liga¢cdo entre a mulher que chegou e o
médico. Tereza enfatiza o interesse que Laura tem por César ao dizer que agora o
caminho ficou livre e ela podera, finalmente, se envolver com ele sem nenhum
empecilho.

Apoés esses comentarios ocorre um jogo de cdmera que também colabora para
realcar a possivel ligacdo entre os dois. Laura olha César discretamente (F 29), em
seguida o médico observa sua esposa no caixao (F 30) e volta a olhar para Laura (F 31).
Discretamente, ele se afasta do caix3o e quando chega perto da mae e da filha
observamos mais uma vez o rancor da menina (F 32 ). Novamente, o observador

focaliza Laura que olha fixamente para a defunta (F 33).
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Enquanto isso as médicas continuam seus comentdrios (F 34, 35), e Luciana

demonstra interesse por César.

LUCIANA — Nas minhas méos ¢ que ele tinha que cair!
SANTANA — Que ¢ isso, menina! Ele é muito velho pra vocé!
LUCIANA — Estou cansada de garotdo! Quero aprender, ndo ensinar!

E riem, sempre disfarcadamente. Agora quem entra ¢ Onofre e Marta Moretti. Vao até César, abragando-
o e dizendo palavras de consolo que ndo conseguimos ouvir.

Esses comentarios de Luciana vém ao encontro dos que ela fez na cena doze,
quando se encontrou com a professora Santana na porta do cemitério. Naquele
momento, ela havia comentado que, na verdade, estava no velorio por causa do médico
que trabalhava na mesma clinica que ela; falou também que colaborou com vinte reais
na lista da coroa de flores e ele nem sabia da sua existéncia. Durante a fala de Luciana,
transparece seu interesse pelo médico gracas aos seus suspiros e gestos - 0 que agora,
mais uma vez, acontece. Logo concluimos que ela esta entre as mulheres que se
envolverao com ele.

O observador se volta para Laura, agora de um angulo interessante, mostrando

primeiramente a sua mao batendo no caixdo (F 36). Vagarosamente a camera se
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movimenta e desvela seu rosto, sem nenhum trago de sentimento (F 37), entdo ela olha
César (F 38) que retribui o olhar (F 39); novamente ela volta a olhar o caixdo (F 40) e,

por alguns segundos, se fixa nele (F 41). Essa seqiiéncia marca no enunciado a posi¢ao

que ela ocupa perante a defunta, pois, ja sabemos que ela ndo fica longe de César.

F 36

P38

Assim como o fato de eles ndao trocarem nenhuma palavra e nem sequer se
cumprimentarem, o jogo de camera descrito refor¢a a idéia de ligacdo entre os dois
personagens. O siléncio ¢ uma marca forte da cumplicidade e da relagdo dos dois. A
imagem de Laura tocando o caix@o cria um efeito de falsidade e faz parecer que
realmente ela tem um envolvimento com ele. A cara fechada e o fato de ndo expressar
nenhum sentimento a caracteriza nessa cena como uma mulher fria e aparentemente
falsa e calculista.

Outro fato que reforga a idéia de que ela é amante de César é o encontro deles na
saida do cemitério, na cena quarenta e trés. Esse ¢ o Unico momento em que eles
conversam, porém ela demonstra muito compadecimento com as dores que ele esta
sentindo e procura ser muito amiga e companheira. Primeiro, César ¢ visto saindo
sozinho do cemitério (F 42); apods alguns segundos, uma carro se aproxima (F 43),

César entra (F 44) e s6 entdo vemos que se trata de Laura (F 45). Ela toda sorridente

tenta conforta-lo dizendo:

F 42 F 43 F45
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LAURA — O motorista levou a Marcinha e a dona Matilde pra casa. (TEMPO)
Vocé esta ensopado. (TEMPO) Isso vai passar César. Ele esta nervoso, é
muito jovem/

CESAR — Me deixa em casa, por favor.

A conversa deles ndo ¢ importante. O mais significativo sdo os sorrisos e a
maneira como Laura fala, pois s3o esses pontos que nos fazem crer, mais uma vez, que

os dois sdo “amantes”

5.6 A relacao entre pai e filho (Cenas 29, 30, 41, 42, 44 e 60)

A relagao entre César e seus dois filhos, Marcinha e Rodrigo, esta demarcada de
duas formas no texto. Primeiramente, ficamos sabendo que Marcinha estd magoada com
0 pai, fato este expresso na cena treze e retomado ao longo de outras cenas. Nas cenas
vinte e nove e trinta, mais uma vez ela dd demonstracdo desse sentimento quando esta
saindo da sala do velério com as amigas e empurra o pai que tenta se aproximar. O
segundo ponto diz respeito a Rodrigo. Ouvimos a professora Santana comentando que
ele ndo se da bem com César e, na cena trinta, Marcinha confessa as amigas que esta
preocupada com o irmdo porque ele era muito apegado a sua mae. Saber que Rodrigo
tem problemas de relacionamento com o pai e gostava muito da mae nos antecipa
cognitivamente que o rapaz deve estar muito abalado com o falecimento dela. No
entanto, ele s6 aparecerd para o publico na cena quatro, no enterro, e serd 14 que
avaliaremos o tamanho da sua dor e seus reais sentimentos com relagdo ao pai.

A historia do enterro estd circunscrita as cenas 41, 42, 43 e¢ 44. O observador
inicia a cena mostrando o cemitério em plongée (de cima para baixo) (F 46), e, durante
alguns instantes, percorre o cemitério acompanhado por um som de piano. Essa
movimentagdo da cdmera constrdi um efeito de calma e serenidade, e a musica que
ouvimos da mesma forma colabora para esse efeito. Aos poucos a camera se direciona
para baixo, até vermos o cortejo funebre (F 47), com César de um lado do caixdo e o
padre do outro. A camera aos poucos o focaliza andando sozinho (F 48) e Marcinha

amparada pelas amigas, Rafaela e Clara (F 49)
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F 46 F 47 F 49

César e sua familia parecem abatidos diante da dor de perder um ente querido,
contudo mantém uma certa tranqiiilidade, demonstrando saber lidar com a situagdo. De
repente, a cdmera apreende Santana, Paulinha e Adelaide conversando (F 50):

F 50

SANTANA — O filho acabou ndo aparecendo.

PAULINHA — Mas foi avisado, né?

ADELAIDE — Tinham que esperar o rapaz! E a mie dele!
PAULINHA — Naéo deu pra esperar mais, ja tinha passado da hora.

Essa conversa deixa claro que esta faltando um membro desse espetaculo, que ¢é
o filho da falecida. Algumas cenas antes, ficamos sabendo que ele era muito apegado a
mae e ndo se da bem com o pai; agora, descobrimos que ndo esperaram por ele para o
enterro.

Logo apos essa conversa, come¢a uma chuva muito forte. César olha para o alto
estranhando a tempestade que desaba (F 51), Luciana e Tereza comentam que a chuva
vai atrapalhar a festa de casamento (52), seguindo o mesmo assunto, aparece Marta
comentando com Afranio que ndo tem a menor vontade de ir ao casamento de Marina e

Diogo (F 53)
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Quando essa chuva comeca, tanto Luciana e Tereza, como Afranio e Marta,
comentam a respeito do casamento de Diogo e Marina. Luciana diz que a chuva
estragard a festa de casamento e Marta fala para o marido: “depois de um enterro, um
casamento.” Os comentdrios feitos sobre a festa e o casamento desencadeiam um
paralelo com a cena que estamos vendo. Observamos de um lado a relacdo que esta
acabando, e, do outro lado, temos uma relacdo que comeca junto com o inicio da novela
e com o casamento dos dois jovens. Isso marca no enunciado a projecdo do
desenvolvimento da vida, expresso em provérbios populares como “Enquanto um
morre, outro nasce!”. E mais que isso: demonstra que a telenovela da prioridade ao
tempo afetivo das pessoas, no universo familiar € ndo no universo da rua, que ¢ o do
trabalho e da cidadania.

Retomando a figura da chuva forte, poderiamos dizer que ela desestabiliza o
espetaculo do veldrio e funciona como um desencadeador do percurso narrativo que se
iniciard com a chegada de Rodrigo.

O rapaz aparece no momento em que o padre reza o pai nosso. Quem primeiro o
vé € sua avo, que imediatamente avisa César (F 54). Este olha na direcdo em que
Matilde apontou e vé o rapaz caminhando entre os timulos (F 55, 56), todo molhado
pela chuva forte. Rodrigo chega e reza com um tom de voz alterado, seu semblante esta
transfigurado. Nao conseguindo conter sua irritagdo, coloca sua mochila em cima do
caixdo e comega a discutir com o pai. Antes disso, observador mostra o rosto perplexo

de algumas pessoas que estdo no enterro (F 57, 58)
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Surpreendendo a todos, o rapaz grita “abra esse caixao!”. César, pego de
surpresa com essa ordem, se vé atordoado. A camera nesse instante alterna as imagens,
mostrando César (F 59) e Rodrigo (F 60). E um momento de muita tensdo, existe o
impasse se César autorizard ou ndo que o caixao seja aberto. Desse modo, aproveitando
o efeito de suspense que paira no ar, a novela ¢ interrompida pelo intervalo comercial.
Esse corte na cena ¢ o que se chama de gancho, e possibilita manter a audiéncia, pois as
imagens anteriores despertam a curiosidade do telespectador que ficard, com certeza,

aguardando o retorno da novela para saber o que acontecera.

ApOs o comercial, a proxima cena comeca com a imagem do cemitério visto do
alto. L4 embaixo, vemos parentes, amigos da familia e Rodrigo em volta do caixdo (F

61, 62). O mogo, entdo, comega a questionar o pai: “Por que a pressa, hein? Nao queria

esperar por mim, ndo ¢?” (F 63)

Fo6l F 62

Percebemos que Rodrigo estd transtornado com a morte da mae e também
demonstra ver o pai como o culpado pela morte dela. Ou seja, para ele, seu pai ocupa o
papel de anti-sujeito, sendo do seu ponto de vista o responsavel pela situagdo em que
eles se encontram. O observador se desloca da imagem de Rodrigo e a camera focaliza
alguns dos personagens, a fim de mostrar a apreensdo daqueles que observam
atentamente a explosdo de colera do rapaz. Essa movimentacdo da camera desperta o
interesse do telespectador para o desfecho da cena, demonstrando que a audiéncia deve
ficar atenta, assim como os personagens do enunciado, para momentos de muita tensao.

Poderiamos dizer que Rodrigo estd revoltado. Ele acredita que a pessoa que o

colocou nesse estado € seu pai, comegando, assim, a mostrar, nesse momento, o desejo
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de vinganga. Trata-se, portanto, da constru¢do de um PN de vinganga que serd

desenvolvido por Rodrigo ao longo da novela. Para demonstrar o motivo da sua revolta,

Rodrigo constrdi no texto a imagem que ele tem de César. Ele diversas vezes fala do pai

como um homem que nao tinha mais nenhum interesse pela esposa.

RODRIGO

RODRIGO

RODRIGO

RODRIGO

RODRIGO

— Mentira! Mentira! Tem pressa de enterrar, acabar logo com isso, pra
ficar livre de uma vez, é ou ndo é?

— Esta feliz agora? Conseguiu o que queria, em?

— Eu sabia, eu sabia que isso ia acontecer quando eu ndo estivesse aqui,
porque se eu estivesse.. eu ndo ia deixar vocé fazer com ela o que andava
fazendo! Nao ia!

— Fez é? O que ¢é que vocé fez? Nao deu amor, ndo deu carinho pra ela —
nem antes e nem depois que ela ficou doente!

— (EXPLODE) Cinico! Que atencdo vocé deu, se ficava dois, trés dias
fora de casa, dormindo sei 14 onde — dando desculpas esfarrapadas,
cretinas! Quem € que vocé pensou que estava enganando? Hein?

Essas falas enfatizam a idéia de que César ¢ um homem que tem amantes e vive

um casamento de aparéncia. O texto fala da trai¢do, assunto introduzido anteriormente,

na cena vinte e quatro, pelos comentarios da professora Santana (“Hum... viivo bonito

e solto na praca!”) e da médica Luciana (“Nao, ja estavam praticamente separados, mas

continuavam vivendo juntos!” ). Ainda na cena vinte e quatro, conhecemos Laura, uma

mulher bem vestida que chegou ao velodrio sozinha e parece ser uma possivel amante do

viavo.

Voltando para a cena 42, César ¢ Rodrigo discutem e César acusa o rapaz de nao

ser um bom filho:

CESAR
RODRIGO
CESAR

RODRIGO
CESAR

RODRIGO

— Cala essa boca, vocé ja passou da medida, minha paciéncia acabou!
— Me larga!

— (MANTENDO-O SEGURO) Vocé deu mais desgostos a sua mae em
dois anos, do que eu em vinte anos de casado!

— Me larga! Eu odeio vocé!

— Vocé ndo tem o direito de me acusar, nem de acusar ninguém, porque
sempre foi um marginal, que ndo quer nada nem com trabalho, nem com
estudo! E isso acabou com a sua mae também, porque eu vi, eu fui
testemunha do sofrimento dela, sempre preocupada, sempre aflita com
vocé!

— Te odeio!
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A conversa deixa claro uma rivalidade entre esses dois sujeitos, que se enxergam
negativamente, apontando os defeitos um do outro. Rodrigo aparece como um “bad
boy”, um rapaz irresponsdvel e descomprometido com os valores do estudo e do
trabalho. Para reforcar essa imagem, ele estd vestindo calga preta e jaqueta de couro (F
64). Ele coloca a mochila, que traz consigo, justamente em cima do caixdo (F 65), e,
ainda, joga-a no chdo, quando briga com o pai (F 66). Nesse sentido, parece-nos que tal
énfase na mochila ¢ uma forma de caracteriza-lo como um rapaz aventureiro. Os

cabelos molhados e despenteados, assim como os outros elementos, colaboram na

constru¢do da sua “cara de mau”.

F 64 F 66

O sentimento do 6dio entre os dois ¢ muito intenso e aflora ndo somente nas
palavras, mas principalmente na gestualidade. César segura o rapaz com forca e
imponéncia (F 67) e ele se desvencilha, cosindo no rosto do pai (F 68). César ndo se
contém e vai para cima do filho, porém Rodrigo escorrega e cai dentro de uma cova
aberta (F 69). Esse fato intensifica o sentimento de revolta do garoto, que apenas por
meio da sua fisionomia consegue demonstrar esse estado de alma (F 70).

F 67 F 68

Ao mesmo tempo em que Rodrigo sai do buraco, ¢ possivel ver o cortejo finebre
do defunto que sera enterrado ali. Observamos que se trata de um enterro pobre e de
pessoas humildes. Percebe-se isso pelo caixdo que esta no carrinho, que, se comparado
ao da mulher de César, apresenta diferencas visiveis. (F 71 vs F 72). As roupas e o
rosto das pessoas também caracterizam a posicao delas. Mas por que mostrar o enterro

de pessoas simples apos o enterro de uma pessoa rica?
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O texto nos informou sobre a morte de uma mulher muito rica que deixou uma
fortuna para o marido e os filhos. Entretanto, mesmo sendo ricos, os filhos estdo
abalados com a morte da mae e, além do mais, existe um conflito muito grande entre pai
e filho, pois, segundo o que tudo indica, o pai deve ter uma amante. Ao mostrar um
enterro simples, o texto constréi um paralelo entre valores que independem da classe
social, para serem vividos. Trata-se de uma intertextualidade com provérbios do tipo “o
dinheiro ndo compra tudo” ou “o dinheiro ndo traz felicidade”. Por isso existem coisas
que o pobre sente assim como o rico, um exemplo ¢ a dor de perder uma mae. O texto,
assim, enfatiza a seguinte idéia: “Olha, eles sdo ricos, mas veja o barraco que
aprontaram!”

Na cena 43, César sai do cemitério (F 73). J& ndo estd mais chovendo, e ele
entra em um carro preto que se aproxima rapidamente (F 74). S6 agora Laura aparece.
Ela diz que o motorista levou a Marcinha e a Dona Matilde e tenta confortad-lo dizendo:
“ vocé esta ensopado ...” (F 75) Ele esta visivelmente abatido e apenas diz: “Me deixa
em casa, ...” (F 76). Essa cena estd em contraste com a cena 44, que comega com as
imagens do cemitério em plongée (F 77). O observador aos poucos se aproxima dos
tamulos (F 78) e mostra Rodrigo sentado, de cabeca baixa, meio choroso (F 79),

movimentando-se e olhando para o alto (F 80 ), pensativo e visivelmente magoado.




A colocagdo da cena 43 e da cena 44, contrastou de um lado a relagdo de César e
Laura e do outro a revolta de Rodrigo. O jovem rapaz esta revoltado com o pai, portanto
existira um conflito entre eles. Essa briga envolve, basicamente os trés - César, Laura e

Rodrigo - pois, Marcinha que na cena 60 estava brigada com o pai , o procura no jardim

de sua casa ¢ eles se reconciliam (F 81, 82).

F 81

MARCINHA — Desculpe, pai. Briguei, fiquei com raiva, mas ndo concordo com o Rodrigo,
ndo acho que ele esta certo, ndo podia ter feito o que fez 14 no cemitério,
perto de todo mundo.

CESAR — Ja passou. Esquega isso. (SOFRENDO) Eu fico pensando... que realmente
devia ter chamado vocé ontem, quando sua mde ligou, mas ¢ que eu, de verdade, ndo imaginei que ela
poderia estar morrendo... ¢ querendo falar com vocé€, pra se despedir. . Pensei que ela fosse ainda...
resistir mais, viver um tempo ainda. Mas me enganei.

Enquanto Marcinha e César conversam e se abracam, demonstrando que a briga
deles foi apenas uma coisa momentanea, fruto do calor dos acontecimentos e que o
amor que eles sentem um pelo outro é mais forte (F83), Rodrigo anda na sacada da casa
e observa os dois no jardim. A imagem do rapaz ¢ marcante (F84), transmite
visualmente o sentimento de rancor e 6dio que ele sente pelo pai. E com essa imagem
que a historia deles termina no primeiro capitulo, deixando no ar a expectativa do
programa narrativo da vinganca.

F 83 F 84
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Capitulo 6

A postura da mulher mais velha quando

Interessada por um rapaz mais jovem
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6. A postura de uma mulher mais velha quando interessada

por um rapaz mais jovem

6.1 Script-cenas 13, 14, 15, 31, 46 e 47

CENA 13. VASSOURAS. FAZENDA. VISTA AEREA.EXTERIOR. DIA.

Planos aéreos, em movimento, se aproximando da fazenda de Vassouras. Em todo o espaco externo
podemos ver a arrumag@o que ja comecou. Mesas, cadeiras, toldos, tablado para o conjunto musical,
tablado para as pessoas dangarem. Movimento intenso de empregados, alguns em cima de escadas, outros
cuidando da decoragdo, outros ainda terminando o altar onde o sacerdote vai casar os noivos, etc., etc.
Enfim: aquela agitacdo que antecede as grandes festas. Ja se pode ouvir o didlogo que vem de uma das
salas da linda casa da fazenda.

TELMA — Mas que gente mais mole, S0 Argemiro!

ARGEMIRO — A senhora tem que entender que este pessoal aqui
ndo tem pratica dessas coisas. Eles fazem tudo direitinho, mas tem que ser
mandado.

TELMA  — Eu sei, mas podiam ser um pouco mais ligeiro.
Até que a camera entra pela janela.

CORTE SEM INTERRUPCAO DE AUDIO

CENA 14. FAZENDA. UMA SALA. INTERIOR. DIA.
TELMA / ARGEMIRO / EXPEDITO / CLEIDE

Telma com o celular na mesa, muitos papéis, listas, uma garrafa de agua, etc. Argemiro diante dela, o
texto ja em curso.

ARGEMIRO — (RINDO) A senhora pode pedir pra eles o que a senhora quiser, menos
pra correr. E gente do campo, descansada...

TELMA — Descansada ndo, cansada! Aquele rapaz que estava 14 com o senhor —
aquele ndo da! A gente fala com ele e ele fica olhando pro céu, parece que
vai voar, seu Argemiro!

ARGEMIRO — (NUMA BOA, RINDO) Ah, o Expedito! O Expedito sempre foi assim,
desde crianga! Ele é meu filho!

TELMA — (MEIO SEM GRACA) Desculpe, ndo sabia.

ARGEMIRO. — Tem nada, ndo, ele sempre foi assim! Vive com a cabega voando. Mas

¢ bom mog¢o, viu, pode confiar.

Expedito aparece, sorrindo timidamente. E um bonito jovem, bem interiorano.

ARGEMIRO — Falando nele, 6 o bitelo ai!

EXPEDITO — Ja fiz aquilo que a senhora me pediu, dona. Demorou um pouquinho,
mas saiu. E ficou bonito. Depois a senhora vai 1a vé se ta certo.

TELMA — Ta 6timo.

Toca o celular dela, ela atende, bem profissional, objetiva.
TELMA — Alb. Oi! Sandra, ta pode falar, t6 ouvindo.
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Enquanto fala, sem que se ouca, entra Cleide, empregadinha brejeira da fazenda, que vem com bandeja e
café para Telma. Cleide vai sempre olhar com malicia mal disfar¢ada para Expedito.

CLEIDE — (PARA ARGEMIRO) Tava mesmo procurando o senhor. Dona Lorena
ta uma fera 1a dentro!

ARGEMIRO — Comigo? O que que eu fiz?

CLEIDE — A porta do banheiro dela!

Argemiro lembra e poe a mdo na cabega.

ARGEMIRO — Minha Nossa Senhora, esqueci!

CLEIDE — Ela ta tomando banho sem a porta do banheiro! E pior: quase que cai
em cima dela!

ARGEMIRO — Hiii, t6 perdido! Que cabeca a minha! (PARA O FILHO) Agora ela

vai encher o meu saco. Filho, pega as ferramentas, vamos resolver isso
agora mesmo.

Argemiro e Expedito sai, enquanto Telma entra falando no celular.

TELMA — Ela marcou dez ¢ meia, ta muito atrasado, uma hora de atraso quando ¢é
que vai chegar.

CORTA PARA:

CENA 15. FAZENDA. BANHEIRO DE LORENA. INTERIOR. DIA.
LORENA / ARGEMIRO / CLEIDE / EXPEDITO / TELMA

Lorena esta numa ampla banheira cheia de espuma, como vemos as estrelas de cinema. A porta do
banheiro esta fora do batente, encostada a parede. E uma daquelas portas altas de fazenda. Ela escuta um
som gostoso num aparelho portatil. Cantarola, acompanhando a melodia, enquanto passa no corpo uma
esponja, suavemente. Cleide fala sem olhar.

CLEIDE — Dona Lorena, sou eu. Posso entrar?

LORENA — A porta esta aberta. Alids: ndo existe porta! Ja pedi mil
vezes pra aquela mula teimosa do Argemiro consertar

CLEIDE — (RI) Ele ta aqui!

LORENA — Ah, é? O mula teimosa, td me ouvindo?

Argemiro aparece junto a entrada do banheiro, também de forma discreta, sem olhar.

ARGEMIRO — (TOLERANTE, BONACHAO) T6 sim senhora!
LORENA — (CORTA) Pode entrar, to6 coberta de espuma até o pescogo!
ARGEMIRO — Eu ando meio zonzo por causa dessa festa e acabei esquecendo. Sera

que eu posso dar uma olhada agora ou a senhora prefere/
LORENA — Agora, Argemiro! Eu quero agora!

Argemiro pede licenga e entra no banheiro, sem olhar para a banheira. Percebe-se grande intimidade entre
ele e a patroa, mas ele € respeitoso.

ARGEMIRO — Cleide, apressa 1a o Expedito!

A jovem desaparece e Argemiro examina a porta, o texto seguindo sem interrupgao.
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ARGEMIRO — Essa porta aqui t4 empenada, eu tenho falado pra senhora, tem que dar
um jeito em todas elas, ndo € s nesta ndo. A senhora sabe: o tempo faz
isso. As portas estdo velhas...

LORENA — Argemiro, voc€ ¢ que estd empenando com a idade! Essas portas sdo
de madeira de lei, do século passado, nem existem mais, como ¢ que eu
vou trocar?

ARGEMIRO — Entdo tem pelo menos que dar um jeito, fazer uma reforma. Olha,
olha! As dobradigas, tudo enferrujada. Olha ai meu Deus! Tudo cheio de
cupins, Dona Lorena! Eu vou dar um jeito por hoje, pra quebrar o galho,
como se diz, e amanha eu dou uma geral!

Expedito aparece com a caixa de ferramentas na mao. Cleide ao lado, sempre um pouco saliente, mas
saliente de fazenda, ndo urbana.

ARGEMIRO — Filho, entra aqui, me dé a chave de parafuso ai!

Expedido entra e esbugalha os olhos diante daquele banheiro cinematografico. Depois fixa os olhos em
Lorena, que também olha o rapaz com curiosidade.

EXPEDITO — Era pra entrar... mesmo?

LORENA — Nao deu pra perceber que vocé ja entrou?
ARGEMIRO — Ele ¢ timido.

EXPEDITO — Entdo com licenga.

Entra e fica “vendido”, sem saber direito o que fazer, onde enfiar as maos, procurando ndo olhar Lorena
naquela banheira, mas sentindo uma atragdo irresistivel.

LORENA — Quem ¢ vocé?
EXPEDITO — (GAGUEIJA) Eu, ...
ARGEMIRO — E meu filho, ele chegou ontem de Juiz de Fora pra dar uma mio pra

gente, na festa. E t6 aproveitando pra matar as saudades, ndo ¢ filho?
(CORTA PARA O FILHO) Olha aqui, sua mae ligou do Rio, cobrando
sua presenga 14, sua irmad também. Elas tdo com saudades.

O rapaz sorri, sem graga. Durante todo esse tempo, Lorena avaliou ¢ mediu o rapaz.

LORENA — Puxa, nem me lembrava que vocé e a Ana tinham um filho homem.

ARGEMIRO —E, a gente tem ele e a menina. E que a senhora nio se lembra, mas ele
ja teve algum tempo aqui na fazenda.

LORENA — (SEM DESGRUDAR OS OLHOS DO RAPAZ) E mesmo?

ARGEMIRO —E!

LORENA — E, tenho uma vaga lembranga.

ARGEMIRO — E que ele cresceu muito, ndo é filho?.

LORENA — Se cresceu!

E faz aquela cara de admiragdo e também de avaliag@o. Depois corta:

LORENA — Cleide!

CLEIDE — Sim!

LORENA — Me avisa quando o bolo chegar, quero ver se fizeram direitinho, como
eu pedi!

CLEIDE — Sim senhora.

Cleide sai e Lorena volta a olhar Expedito, que esta ajudando o pai a dar um jeito na porta.
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LORENA

EXPEDITO
LORENA
EXPEDITO
LORENA

ARGEMIRO

LORENA

ARGEMIRO
LORENA

Agora ¢ Telma que aparece.

TELMA
LORENA

TELMA

LORENA

CORTA PARA:

— (MEIO PARA SI MESMA) Mas essa meninada cresce tdo depressa
hoje em dia, ndo é? Assim, de uma hora pra outra! Ontem era um
menino,. hoje € um rapagdo! Que idade vocé tem?

— (SORRINDO TIMIDO) Vinte e cinco!
— (AVALIANDO) Benza a Deus! (PAUSA) E como ¢ seu nome?
— Expedito.

— Por Santa Rita de Cassia, mas vocé ¢ complicado pra dar nome em
filho, Argemiro! A menina também, se ndo me engano tem um
nomezinho bem esquisitinho!

— (CORTA) Edwiges!

— E, mas ndo podia ter um nome mais simples, Cecilia, Isabel, Laura,
Alice?

— Foi promessa, né dona Lorena!

— Eu logo vi!

— Lorena, posso entrar?

— Querida, eu to com dois homens enfiados no meu banheiro, claro que
vocé pode entrar.

— E rapidinho! A Vidinha ligou, estd vendo com o Rafael — j& pegaram a
estrada. E me falou que o bolo esta lindo de morrer!

— Ah, gragas a Deus, uma boa noticia! (CORTA) Alids, sdo as minhas
duas tnicas preocupagdes do dia: o bolo de casamento e o tempo. Fiz uma
promessa pra Santa Rita, pra ndo chover!

CENA 31. FAZENDA. BANHEIRO DE LORENA. INTERIOR. DIA.

LORENA / EXPEDITO / ARGEMIRO / TELMA

O contraste ¢ absoluto: do cemitério para o banheiro de Lorena. Argemiro ¢ Expedito recolocam a porta
no lugar. Lorena continua dentro da banheira, agora falando no celular, a0 mesmo tempo em que fala com
pai e filho. Expedito sempre timido, esfor¢a-se para ndo olhar aquela mulher dentro da banheira.
Argemiro nem liga, acostumado que estd com as excentricidades da patroa. Texto em curso.

LORENA

— (NO TELEFONE) Eu queria que vocé me visse agora! (RINDO) Eu t6
enfiado numa banheira, sem poder sair, eu tenho dois homens no
banheiro, consertando a porta! (CORTA) Falando em porta, Argemiro
vamos embora, eu preciso sair do banho. (CORTA) Vocé acredita que o
noivo ainda ndo apareceu. Vocé ndo conhece meu filho! Saiu pra festejar,
despedida de solteiro com os amigos ontem a noite e ainda ndo apareceu,
juro! Deve ter ficado na casa de alguém, dormindo. Alias, gente vamos
embora com esse conserto, eu preciso sair do banho. Eu tenho tanta pena
da Marina, sabe! Logico, eu acho que ela vai sofrer se o Diogo ndo criar
juizo!

Nesse momento, Telma entra no banheiro como um furacdo, quase derrubando a porta em cima de
Argemiro e Expedito. Lorena leva um susto.

TELMA

LORENA

— Ai, Lorena! Lorena, a Vidinha ligou da estrada, disse que o carro
quebrou, comecou a chover e o bolo esta desmoronando!

— Que aconteceu???
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Instantaneamente, esquecendo-se de que esta nua, Lorena levanta-se, fica de pé dentro da banheira, ainda
deixando cair na agua o celular. E exclama:

LORENA — Eu disse pra Vidinha néo trazer o bolo pela estrada!

E da-se conta — s6 agora — de que esta de pé, nua. Expedito olha para ela, boquiaberto. Argemiro vira-se
de costas e Telma nem sabe o que pensar!

CORTA PARA:

CENA 46. FAZENDA. EXTERIOR. DIA.
EXPEDITO / ARGEMIRO / TELMA / FIGURANTES DE TODAS AS IDADES

Quase tudo pronto para o casamento. O altar montado, a decoragdo em seus ultimos retoques, o vai-e-
vem de empregados, garcons, gente uniformizada, além de criangas que correm, adolescentes que
conversam e namoram, gente bonita e vestida de acordo com um casamento no campo. Telma aponta, da
ordens aos empregados da fazenda, aos garcons, tudo sublinhado por musica. Expedito estd em cima de
uma escada, quando o pai chama com sinais. Ele desce e vai em sua diregao.

ARGEMIRO — Expedito!
EXPEDITO — Fala, pai!
ARGEMIRO — Sua irma no telefone. Vai, atende rapido que a
coitada ja ligou um monte de vezes.
EXPEDITO — Té certo!

ARGEMIRO — Ah! Fala baixinho, que a dona Lorena t4 uma onga por causa desse
maldito bolo!

EXPEDITO — Sim, Senhor!

CORTA PARA:

CENA 47. FAZENDA. UMA SALA. INTERIOR. DIA.
HILDA / CLEIDE / EXPEDITO / LORENA

O corte ¢ feito para o bolo de aniversario que Hilda colocou sobre a mesa. E um bolo bonito, mas
realmente ndo se compara ao que vimos no inicio do capitulo, que era o do casamento. Lorena fala em
cima do corte. Ao lado deste bolo, vemos o bolo do casamento, quase todo desmoronado.

LORENA — Ah! Que tristeza, que tristeza, Hilda! Passei um més, um
més escolhendo o bolo mais caro, mais lindo, mais rico do seu catdlogo! Eu
espalhei pra todo mundo, elogiei, falei maravilhas do bolo, eu disse que jamais
ninguém veria um bolo tdo fantastico! E agora eu apresento isso.

HILDA — Lorena, assim vocé até me ofende!
LORENA — Ah! Desculpa!

HILDA — Nao é maravilhoso, mas ¢ muito digno! Eu vou tirar as estrelas e colocar os
noivinhos em cima! (CORTA) Vamos fazer uma coisa: colocamos este bolo no centro. E em volta,
cortado em fatias, o que sobrou desse. Quem ¢é que vai saber? Fatiado, da pra salvar uns 70%!

LORENA — Vocé acha, pode ser uma boa idéia! Pelo menos da chuva nos vemos livres,
jé imaginou se chove, eu me mato.
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Expedito entra, timidamente. Lorena para o que estd falando e olha o rapaz. Cleide também.
Cada uma a sua maneira de cobigar. O telefone esta fora do gancho, aguardando.

LORENA — Uh?

EXPEDITO — A senhora da licen¢a?. E que minha irma ta no telefone, querendo falar
comigo.

LORENA — Claro, ta bom, pode atender.

Ele atende. Ela ainda olha pra ele por um segundo e depois encerra o assunto:

LORENA — Bom, vamos a luta que a vida continua. Minha querida Hilda: da uma geral
pra mim que eu vou me enfiar num vestido de mae do noivo! Cleide, ndo fica com esse ar embasbacado
nao, querida! Eu quero todo mundo esperto, muito esperto!

HILDA — Vamos 14, Cleide. Sabe onde tem uma espatula?

Hilda e Cleide saem, levando o bolo.. Lorena faz uma saida falsa, mas logo volta e fica olhando
Expedito falar no telefone com a irma. Ele esta de costas para ela.

EXPEDITO — A festa nem comegou, mas ta tudo muito bonito. (BEM, INGENUO) E tem
comida de todo jeito, vocé tem que ver! S6 de olhar da agua na boca! Os doces entdo? Uhh!! De tudo
quanto ¢ jeito!

Lorena sorri e s6 agora sai.

CORTA PARA:
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Analisaremos como a futura relacdo entre Lorena e Expedito se constréi no
primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas. Para tanto, selecionamos as cenas treze,
quatorze, quinze, trinta € um, quarenta e seis e quarenta e sete. Buscaremos enfocar o
percurso que eles percorrem. A histéria desses dois personagens se inicia com uma
conversa entre Argemiro, pai de Expedito, e Telma, a moga que esta organizando a festa
de casamento na fazenda de Lorena, na cena treze.

TELMA — Mas que gente mais mole, Se0 Argemiro!

ARGEMIRO — A senhora tem que entender que este pessoal aqui ndo tem pratica
dessas coisas. Eles fazem tudo direitinho, mas tem que ser mandado.

TELMA — FEu sei, mas podiam ser um pouco mais ligeiro.

Essa conversa acontece sem que vejamos os personagens que falam. As imagens
que acompanham esse didlogo sdo da fazenda e da casa de Lorena (F 01, 02), portanto,

essa conversa serve mais para orientar o publico para o ambiente em que a historia dos
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dois personagens principais, Lorena e Expedito, acontecera. Apds essa apresentacdo
espacial, o observador adentra na casa e, através de um rapido didlogo entre Argemiro e
Telma, constrdi a primeira imagem de Expedito, antes mesmo que possamos vé-lo (F

03).

ARGEMIRO — (RINDO) A senhora pode pedir pra eles o que a senhora quiser, menos
pra correr. E gente do campo, descansada...

TELMA — Descansada ndo, cansada! Aquele rapaz que estava 14 com o senhor —
aquele ndo da! A gente fala com ele e ele fica olhando pro céu, parece que
vai voar, seu Argemiro!

ARGEMIRO — (NUMA BOA, RINDO) Ah, o Expedito! O Expedito sempre foi assim,
desde crianga! Ele é meu filho!

TELMA — (MEIO SEM GRACA) Desculpe, nio sabia.

ARGEMIRO. — Tem nada nio, ele sempre foi assim! Vive com a cabeca voando. Mas

¢ bom moc¢o, viu, pode confiar.

Telma comenta que Expedito “fica olhando pro céu” enquanto ela fala. O
objetivo desse comentario ¢ despertar a atengdo para o perfil de Expedito como sendo
um rapaz timido e distraido. Ser apresentado ao telespectador como distraido significa,
aqui nesse contexto, caracteriza-lo como uma pessoa simples do interior, que nao se
apega aos detalhes e a correria de quem vive na cidade. Essa idéia sobre o rapaz
também ¢ reforcada no comentario do pai: “Té4 sempre com a cabeg¢a voando. Mas ¢
bom mocgo, pode confiar.” Apesar de ser uma pessoa distraida o pai faz questdo de
ressaltar o bom carater do rapaz.

Trata-se de perceber que o texto ja constrdi o perfil do personagem; ao realizar
essa construcdo, faz com que o telespectador veja Expedito como um rapaz simples do
campo. As qualidades do rapaz ndo sdo destacadas, ao contrario, ¢ de forma simples e
rapida que sua imagem se constroi. Logo, o texto transfere ao telespectador a
responsabilidade pela “real personalidade” de Expedito. Quando ele entra na sala vemos
que ¢ um jovem bonito, com um porte fisico bem definido e que chama a aten¢do pela

sua simplicidade (F 04, 05, 06).
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O texto continua e Cleide, a empregada da fazenda, avisa que Lorena estd “uma
fera” porque Argemiro esqueceu de arrumar a porta do banheiro, e ela estd tomando
banho sem a porta. Entdo, Argemiro manda o filho buscar as ferramentas, para
arrumarem a porta agora mesmo. Assim, todos saem e a cena muda.

Ouvimos uma musica e o observador (a cAmera) vai adentrando em um novo
ambiente, o banheiro onde Lorena esta tomando seu banho. Depois de alguns instantes,
veremos Lorena deitada dentro de uma banheira de espuma. O movimento da camera ao
entrar no banheiro ressalta a sofisticagdo desse ambiente e, com isso, destaca a posi¢ao
social da personagem. O observador escolhe comecar a cena mostrando um copo de
suco de laranja quase no final, um radio gravador e uma pilha de livros e cds (F 07);
logo em seguida, vemos uma grande almofada branca e¢ a banheira de marmore onde
Lorena estd tomando seu banho de espuma (F 08, 09). Esse percurso figurativo se
realiza vagarosamente, o que permite ao telespectador compor a imagem dessa mulher
relacionada a sua posi¢do social. Outro fato interessante € o texto mostrar a empregada
cruzando o quarto de Lorena (F 10). Isso nos possibilita conhecer um dos ambientes que
mais marcam a personalidade de uma pessoa, o quarto. Vemos que a decoragdao do
quarto ¢ toda em tom vermelho escuro com mdveis em madeira, o que contrasta ao

mesmo tempo com a sofisticacdo do banheiro em tons claros.

F 07 F 08 F 09

0 LIk
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A tranqiiilidade do ambiente ¢ rompida pela chegada dos empregados de Lorena,
Cleide e Argemiro, que sdo recebidos de maneira brincalhona e sorridente (F 11, 12,

13).

CLEIDE — Dona Lorena, sou eu. Posso entrar?

LORENA — A porta esta aberta. Alids: ndo existe porta! Ja pedi mil vezes pra
aquela mula teimosa do Argemiro consertar

CLEIDE — (RI) Ele ta aqui!

LORENA — Ah, ¢? O mula teimosa, t4 me ouvindo?

Argemiro aparece junto a entrada do banheiro, também de forma discreta, sem olhar.
ARGEMIRO — (TOLERANTE, BONACHAO) T6 sim senhora!
LORENA — (CORTA) Pode entrar, t6 coberta de espuma até o pescogo!

Esta passagem mostra a liberdade que existe entre a patroa, Lorena, e seu
empregado, Argemiro. Percebemos que existe uma relagdo de amizade respeitosa entre
os dois, pois cria-se o simulacro de que eles se conhecem ha muito tempo. O efeito de
sentido de intimidade respeitoso entre eles € obtido por meio do tratamento de Lorena.
“O mula teimosa, t4 me ouvindo?”, e também pela forma com que Argemiro recebe o
comentario da patroa: “T6 sim senhora! Ando mesmo meio zonzo com essa festa,
acabei esquecendo...” Argemiro ndo mostrou-se irritado ou magoado com a forma de
falar da patroa, em gesto de que ja esta acostumado com as atitudes dela.

A maneira de falar e o tom de voz de Lorena possibilitam a identificacdo da sua
personalidade. Logo, percebemos que o enunciado, tanto na primeira cena em que
Argemiro e Telma conversavam, quanto nesta ultima cena, onde Argemiro e Lorena
conversam agora, constroem o perfil desses dois personagens, Lorena ¢ Expedito. De
um lado temos a imagem de um sujeito jovem, com o perfil de um rapaz interiorano,
timido e ingénuo, do outro lado, estd a imagem de uma mulher decidida que ocupa uma
posicdo social demarcada pelo tom de voz enfatico: “Agora! Pode entrar, que eu estou
coberta de espuma até o pescogo!”

O texto continua com Lorena e Argemiro conversando durante alguns minutos:
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ARGEMIRO — Eu ando meio zonzo por causa dessa festa e acabei esquecendo. Sera
que eu posso dar uma olhada agora ou a senhora prefere/

LORENA — Agora, Argemiro! Eu quero agora!

Argemiro pede licenga e entra no banheiro, sem olhar para a banheira. Percebe-se grande intimidade entre
ele e a patroa, mas ele € respeitoso.

ARGEMIRO — Cleide, apressa la o Expedito!
A jovem desaparece e Argemiro examina a porta, o texto seguindo sem interrupgao.

ARGEMIRO — Essa porta aqui td empenada, eu tenho falado pra senhora, tem que dar
um jeito em todas elas, ndo ¢ s6 nesta ndo. A senhora sabe: o tempo faz
isso. As portas estdo velhas...

LORENA — Argemiro, vocé ¢ que estd empenando com a idade! Essas portas sdo
de madeira de lei, do século passado, nem existem mais, como € que eu
vou trocar?

ARGEMIRO — Entdo tem pelo menos que dar um jeito, fazer uma reforma. Olha,
olha! As dobradigas, tudo enferrujada. Olha ai meu Deus! Tudo cheio de
cupins, Dona Lorena! Eu vou dar um jeito por hoje, pra quebrar o galho,
como se diz, e amanha eu dou uma geral!

Durante esse rapido dialogo, Lorena e Argemiro estdo sozinhos, porém, depois
de alguns instantes, Expedito ¢ chamado pelo pai e aparece com a caixa de ferramentas
na mao (F 14). Cleide, durante todo o tempo, estd atrds dele (F 15). Expedito fica
visivelmente fascinado com o banheiro ¢ meio perplexo com a situagdo (F 16), olha
para Lorena perguntando se pode mesmo entrar. Enquanto isso, a cdmera se volta para

ela que demonstra grande curiosidade pelo rapaz, pois, o olha com os olhos arregalados

(17).

Toda a seqliéncia de imagens mostra que Expedito despertou o interesse de
Lorena, ela ndo apenas questiona sobre quem ¢ ele como também varias vezes ¢
focalizada demonstrando um ar de malicia. O efeito de malicia ¢ criado pela forma com
que ela o olha e pela gestualidade do seu rosto (F 18). Lorena chega a passar a lingua
nos labios (F 19), demonstrando com isso uma forte atracdo pelo rapaz e, envolvida
neste clima de interesse, questiona: “Quem ¢ vocé?” O rapaz ndo sabe o que responder,

entretanto seu pai intervém e explica:
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ARGEMIRO — E meu filho, ele chegou ontem de Juiz de Fora pra dar uma mao pra gente,
na festa. E t6 aproveitando pra matar as saudades, ndo ¢é filho? (CORTA PARA O FILHO) Olha aqui, sua
mée ligou do Rio, cobrando sua presenca 14, sua irma também. Elas tdo com saudades.

Lorena continua demonstrando seu interesse pelo rapaz por meio dos
questionamentos que faz, ela quer saber seu nome e sua idade. Enquanto isso, o
observador ora apreende a imagem dela observando o rapaz (F 20), ora ele observando-
a (F 21). Assim, o texto faz crer que existird uma futura ligagdo entre eles. Em varios
momentos a cdmera mostra Expedito olhando discretamente, mas sempre com um olhar

de interesse, aquela mulher dentro da banheira. Existe um momento em que o vemos

apertando um parafuso e a0 mesmo tempo olhando claramente para ela (F 22 )

F 20 F22

Os fatos ocorridos revelam uma transformacdo no estado dos dois sujeitos,
Lorena e Expedito, porque, até este momento, eles ainda ndo haviam se encontrado. Ela
se interessa pelo rapaz e comeca uma investigacdo a respeito dele. A conversa ¢
interrompida por Telma avisando que a Vidinha ligou pra dizer que ja esta a caminho
da fazenda e que o bolo esté lindo.

Até agora, tratamos do comportamento de Lorena e Expedito, no entanto, existe
mais um sujeito que, de outra forma, demonstra uma atragdo por Expedito, a empregada
de Lorena, Cleide. Revendo as cenas em que a moga aparece junto com
Expedito,percebemos que a postura dela diferencia-se da postura de Lorena. Todavia,
Cleide também estd encantada com o rapaz - esse interesse pode ser observado na
seqiiéncia de imagens (F 23, 24, 25). Em todas essas imagens ela estd observando

Expedito com um ar de profunda atragdo, deixando claro que ele lhe desperta algum
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tipo de sentimento, contudo em nenhum instante ocorre o inverso; em outras palavras,

ele ¢ indiferente a presenca da mocga.

F 23 F 24 F 25

Na cena trinta e um, Lorena ainda esta na banheira e conversa ao celular (F 26).
Enquanto isso, Expedito e Argemiro estdo recolocando a porta no lugar. De repente,
Telma entra no banheiro como um furacdo (F 27). Ela avisa que a Vidinha ligou e disse
que o bolo estd desmoronando. Essa noticia faz com que Lorena fique de pé dentro da
banheira e deixe cair o celular dentro da agua (F 28). O que nos importa, nessa
passagem, ¢ que Lorena fica nua na frente de Expedito (F 29) e cria-se, com isso, uma
situagdo inesperada na qual Expedito acaba vendo a patroa sem roupa. Argemiro fecha
os olhos, mas Expedito ndo tem a mesma atitude. Todo o restante da cena, circunscreve
o nucleo do casamento e ndo € pertinente para ressaltar a atragdo que Lorena demonstra
sentir pelo rapaz.

F29

s

Lorena e Expedito s6 se reencontrardo depois desse episodio na cena quarenta e

sete, ele entra na sala onde ela e Hilda estdo conversando sobre o bolo de casamento e

Lorena pergunta:

LORENA — Uh?

EXPEDITO — A senhora dé licenga? E que minha irma ta no telefone, querendo falar
comigo.

LORENA — Claro, ta bom, pode atender.

Apos autorizar o rapaz a atender o telefone, Lorena finaliza a conversa com Hilda

LORENA — Bom, vamos a luta que a vida continua. Minha querida Hilda: da uma geral
pra mim que eu vou me enfiar num vestido de mae do noivo! Cleide, ndo fica com esse ar embasbacado
ndo, querida! Eu quero todo mundo esperto, muito esperto!
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Nessa cena, Lorena encerra a conversa e faz uma saida falsa (F 30); logo em
seguida, Hilda e Cleide saem da sala. Mas Lorena, de cima da escada (F 31), olha
Expedito conversando ao telefone com a irma (F 32), ou seja, ela observa o rapaz sem
que ele perceba. Trata-se de uma demonstracdo do interesse que Lorena tem por ele,
pois a personagem constrdi um simulacro que desperta a ateng¢do do telespectador para
os desejos que sente, interesse que esta visivel nos sorrisos que d4 enquanto fica parada

na escada vendo-o de costas (F33, 34, 35).

No momento em que Expedito entra na sala, mais uma vez a empregada o
paquera. O observador faz questdo de mostra-la olhando atentamente para ele, e enfatiza
como ela se distrai ao vé-lo (F 36), tanto que ela foi repreendida pela patroa (F 37):
“Lorena: - Cleide, ndo fica com esse ar embasbacado ndo, querida! Eu quero todo

mundo esperto, muito esperto!” A frase confirma aquilo que o enunciado visual mostra,

que a moga estd encantada com o rapaz.

F 36

A andlise desse nlicleo mostrou que a postura da mulher mais velha ¢ diferente,
pois, a cenografia possibilita perceber ndo apenas o interesse de Lorena, além disso a

projeta como uma mulher decidida e de opinido forte, portanto serd ela quem dara as
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cartas na conquista do homem que despertou seu interesse. Na verdade, trata-se de uma
inversdo dos valores do senso-comum e a ideologia que estd em jogo ndo ¢ aquela
segundo a qual um homem mais jovem vai aproveitar-se da mulher mais velha. O texto,
quer fazer crer que os papéis se inverteram, sendo que quem esta com o poder é aquele
que esta em uma melhor posi¢ao social.

Uma vez que a imagem de Lorena ¢ articulada como a de uma mulher
estabilizada, que possui um perfil de dominadora das situagdes e que gosta de controlar,
ela apresenta-se como dona de seus sentimentos e vontades, criando-se, assim, o efeito
de sentido de que ela ¢ quem investira na conquista do rapaz mais jovem.

A maneira com que os personagens sdo colocados no enunciado articula uma
postura diferenciada para a mulher com mais idade que o rapaz. O texto ndo apenas
demonstra o interesse que ela tem por ele, mas sutilmente projeta a idéia de que eles
terdo algum tipo de relacionamento e quem dard as cartas para que essa conquista
amorosa comece serd Lorena. No texto vemos que a empregada, assim como a patroa,
estd interessada pelo rapaz, porém fica claro a diferenga entre as duas. Cleide se
apresenta como uma moca simples que ndo desperta a atengdo de Expedito, enquanto
Lorena apresenta os tracos de uma pessoa firme e decidida, tanto que varias vezes ele a

olha.
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Capitulo 7

Uma das posicoes que 0s 1dosos

ocupam na sociedade contemporanea

161



7. Uma das posicOes que os idosos ocupam na sociedade
contemporanea

7.1 Script — cenas 21, 22 e 23

CENA 21. EDIFICIO DE HELENA. ENTRADA. EXT. DIA

HELENA / SONIA / FLORA / LEOPOLDO / JEREMIAS / IRENE / DORIS / ENTREGADOR
CICLISTA

A chuva parou. Helena aparece a porta do edificio no mesmo momento em que Flora e Leopoldo vém da
praia, ela dando o brago ao marido, bem bonitinhos os dois.

HELENA — Oh! Flora, Leopoldo. Vocés ndo pegaram chuva?

FLORA  — Estavamos passeando. Quando a chuva comecou, nos
abrigamos na farmacia. (CORTA) Nossa, menina, mas como vocé esta

enorme! Vocé tem certeza que ¢ um bebé s6?

N
SONIA — Ah, por mim pode ser até trés, quatro — desde que nas¢a depressa, que

eu ja ndo agiiento mais!

Jeremias encosta, dando uma buzinadas.

HELENA — Depois a gente se fala, estamos indo pra maternidade. E hoje!!!
LEOPOLDO — Vai com Deus, minha filha.
FLORA — Que Deus te dé uma boa hora.

Helena e Sonia vdo entrando no carro, no mesmo momento em que Irene e Doris descem de um téaxi,
carregando algumas sacolas de supermercado. Elas travam um curto didlogo no meio da rua, bem popular

e descontraido:

IRENE e DORIS — Oi Helena!!

HELENA — T& levando a Sonia pra Maternidade!

IRENE — Me da noticia!

HELENA — Ué! Vocés ndo vao no casamento?

DORIS — Mas claro, Helena! Estamos sonhando com essa festa dia e noite, ta!
HELENA — A gente se fala mais tarde.

IRENE e DORIS — Tchau!!

Acenam e o carro de Helena desaparece. Simultaneamente, Leopoldo caminha na calgada em dire¢éo ao
meio-fio, para ajudar a neta Déris com seus embrulhos. Irene esta pagando o taxi e Flora espera junto a
porta do edificio. Sdo movimentos coordenados, simultaneos. Nesse momento, um rapaz passa, de
bicicleta, na calgada. E um desses entregadores de supermercado, tdo comuns nas nossas calcadas,
atropelando criangas e velhos. A uma distincia de 2 metros, ele grita:

LEOPOLDO — Pode deixar meus amores, eu ajudo!
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IRENE — Seu Leopoldo, obrigada. Cuidado!
ENTREGADOR — Sai da frente, vovo!

Leopoldo olha, assustado e hesitante, sem saber o que fazer. O rapaz ainda tenta se desviar, mas esbarra
com for¢ca em Leopoldo, que cai no chio. Flora e Irene gritam, algumas pessoas param, olhando. Doris
acaba deixando cair um dos embrulhos, esparramando compras no chao, inclusive uma caixa de ovos. O
rapaz se assusta:

LEOPOLDO — Aiii!

ENTREGADOR — Eu avisei, po!

FLORA — Meu Deus do céu, bandido. Socorro! Socorro!
DORIS — Véoo!!!

LEOPOLDO — Aj, aj, ai!l!

Amedrontado, ele pedala com forga, desaparecendo. As pessoas socorrem Leopoldo, que estd zonzo,
enrolando as palavras. Doris estda com raiva, mas ¢ de ter deixado as compras cairem, e Irene ajuda o
sogro no que pode. Flora aflita, sem saber direito o que fazer, choramingando, apavorada.

CORTA PARA:

CENA 22. APTO DE IRENE. SALA. INTERIOR. DIA.
DORIS / LEOPOLDO / FLORA / IRENE / CARLAO / CARLINHOS

O corte ¢ feito para Daris irritada, brigando com o avd. Carlinhos na dele.

DORIS — Tem do6 também, né, v6? Sai andando sem olhar pra
frente, como se tivesse 20 anos de idade!

LEOPOLDO — (DEBILMENTE) Mas eu estava na calgada!

FLORA — (INDIGNADA, ACARINHANDO O MARIDO) Aquele
idiota ¢ que devia estar na rua!

DORIS — Ta certo, devia, mas as coisas ndo sdo assim. A rua, a calgada — seja la
o que for, ¢ sempre do mais forte, do mais jovem! O que é que ha? Vocés
estdo no Rio de Janeiro!

CARLINHOS — A1 v0, se eu tivesse 14, eu dava um pau nesse maluco e ainda destruia a
bicicleta dele!

Carlao vem da cozinha com dois copos de agua.

CARLAO — Pronto, papai, ta aqui a agua, toma. Vai fazer bem, pro senhor. A
senhora também, mamae, olha ai: ta tremendo!

Os dois velhos pegam os copos de agua com maos trémulas. Irene vem do quarto, vestindo um robe ¢ ja
falando.

IRENE — Perdemos uma caixa inteira de ovos!
DORIS — Aivo! Ta vendo, vo? Ainda deu prejuizo!
Leopoldo procura no bolso, as maos trémulas. Fala sem rancor, naturalmente:

LEOPOLDO — Eu dou o dinheiro pra comprar outra.!
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IRENE — Ah! Nio é s6 pelo dinheiro nio, Seu Leopoldo. E a trabalheira que da.
Eu néo vou voltar no supermercado!

DORIS — (PARA O PAI) Ah! Mas vocé vai papai!

CARLAO — Eu ndo? To6 atolado de trabalho! Vou passar hoje e amanhd
trabalhando!

IRENE — Como assim? Vocé ta dizendo que vocé ndo vai no casamento?

CARLAO — Sabe o que é, meu bem, aquele servigo/

IRENE — Ah, Carlao, pelo/ Vocé ndo tem dé de mim! Eu t6 sonhando com essa

festa faz um tempao! J4 compramos os vestidos. Acabei de falar com a
Helena que agente vai e tem mais: eu ndo tenho estrutura pra passar mais
um sabado dentro desse apartamento, comendo pizza e tomando cerveja!

CARLAO — Irene, trabalho ¢ trabalho. Ndo da pra perder!
IRENE — E festa é festa! Também ndo da! Vocé fica, eu vou com a Doris!
CARLAO — (RESIGNADO) Ok! Eu vou ao casamento.! (CORTA) Agora ao

supermercado eu ndo vou — isso ndo, né?

DORIS — (PARA O PAI) Ah! Tem que ir! O pai € seu! Se ele ndo estivesse na
rua, passeando, nada disso teria acontecido, pai!

Flora abraga o marido.

CORTA PARA:

CENA 23. APTO DE IRENE. QUARTO DOS VELHOS. INTERIOR. DIA.
LEOPOLDO / FLORA

Duas lagrimas brilham nos olhos perplexos de Leopoldo. Lagrimas silenciosas.
Flora beija os olhos do marido, enxugando suas lagrimas com os labios. Sem
palavras. SO o tema musical deles.

CORTA PARA:
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No primeiro capitulo aparece o nlicleo formado pela familia dos velhinhos, Seu
Leopoldo e Dona Flora. Esse ¢ um nucleo completo pois se constitui pelos avds, pais e
netos. Analisaremos como a imagem desses dois velhinhos ¢ projetada para o publico
telespectador, e para tanto nos apoiaremos nos trabalhos de Elizabeth Harkot-de-La-

Taille sobre o sentimento da vergonha.
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A histéria do Seu Leopoldo e da Dona Flora se desenvolve nas cenas vinte € um,
vinte e dois e vinte e trés, e comega com eles encontrando Helena e Sonia na entrada do
prédio onde moram (F 01, 02). As duas mulheres s3o muito simpaticas com o casal de
velhinhos e os quatro trocam um rapido didlogo. Até aqui o texto transcorre na maior
tranqiiilidade. Quando Helena e Sonia estdo entrando no seu carro, para um taxi, de
onde saem Irene e Doris (F 03). As duas conversam rapidamente com Helena, que logo
se despede e vai para a maternidade. Nesse instante, Irene e Doris comegam a tirar suas
compras do taxi (F 04) e seu Leopoldo, muito gentilmente, caminha em direcdo a elas
(F 05) e carinhosamente fala: “Minhas queridas, deixa que eu ajudo vocés!”. Irene,
muito amavelmente, responde: “Seu Leopoldo, obrigada!” e lhe entrega as compras (F

06).

Durante o trajeto de volta para o prédio com as compras, Seu Leopoldo ¢
atropelado pela bicicleta de um entregador que vem em alta velocidade gritando: “Sai
da frente, vovo!” (F 07, 08, 09). O rapaz atropela o velhinho e diz: “Eu avisei, pd!”,

fugindo sem prestar nenhum tipo de socorro (F 10 ).

F 09

Esse acontecimento marca uma transforma¢ao no estado narrativo do Seu

Leopoldo. Ele acreditava estar conjunto com o poder e saber ajudar as mulheres com as
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compras; ao ser atropelado o percurso narrativo do poder-fazer, ou melhor, a sua
performance se desconstroi avassaladoramente. Nao s6 as compras caem, como ele
também fica estirado na cal¢ada, enquanto Dona Flora, apavorada, grita “ — Meu Deus

do céu! Bandido! Socorro! Socorro! “ (F 11, 12).

F 12

Na realidade, a imagem do seu Leopoldo andando em dire¢do ao taxi para ajudar
com as compras expressa claramente seu sentimento de orgulho em poder ser 1til. Esse
sentimento esta evidente na forma descontraida de andar, nas suas expressoes faciais e

na sua fala. Segundo Elizabeth Harkot- de- La- Taille, o sentimento de orgulho ¢

... um tipo de antonimo da vergonha: o sujeito compartilha os valores de seu
grupo; experimenta um sentimento, sendo de superioridade, a0 menos de
elevacdo, devido a auto-imagem de que goza; e, finalmente, por meio da
possibilidade da exposicdo dessa imagem a um ““outro” legitimo para julgé-lo,
realimenta seu juizo ao préprio respeito. O orgulho caracteriza-se, entdo, por
um bem estar do sujeito em relacdo a imagem que o representa em sociedade.
(2004: 78- 79)

No nivel discursivo, esse /ndo poder fazer/ € revestido pela figura da velhice que
esta em oposicao, por exemplo, a juventude da neta Doris, pois ela, no momento em que
o avo foi atropelado, demonstrou fisicamente um desagrado (F 13, 14). Nessas imagens
vemos que a mocga estd irritada com o que aconteceu, ndo se mostrando compungida
com o fato do avo estar caido no chio. A possivel preocupagdo que ela sentiu ao gritar
“Vo60!”, pode ser desconsiderada ao vermos suas atitudes. O efeito de sentido que as
imagens (15, 16, 17) evidenciam ¢ de desafeto da neta com relacao ao avo, deixando

transparecer o sentimento de ira que ela sente por estar naquela situacao.
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Trata-se de um contraste entre duas imagens: a primeira ¢ do seu Leopoldo,
alegre e feliz, indo ajudar sua nora e sua neta ( 18); a segunda ¢ a imagem de Doris

observando o avd (F 20) depois do acidente (F 19).

1-F18 2-F19 3-F20
Sr. Leopoldo atropelamento neta

Velhice acidente juventude

Assim, observamos um paralelismo entre dois estados /a velhice e a juventude/ e
um posicionamento dos sujeitos de maneira distinta em relacao a esses estados. Seu
Leopoldo acreditava poder ajudar as mulheres e o acidente desconstréi esse simulacro.
Além disso, desvela que a neta ¢ intolerante com ele. Os gestos dela demonstram um
desrespeito com relagdo a ele, justamente por ser velho. A fisionomia da moga constroi
um efeito de sentido de que ela e os avos terdo problemas de convivéncia por causa da
diferenca de idade. Ela ja deixa entrever, nesse momento, uma falta de carinho com
relacdo ao velhinho.

A cena que estamos descrevendo, cena vinte € um, termina com as imagens de
Doris irritada recolhendo as compras (F 21, 22, 23) e se articula com a cena que vem a

seguir, na qual ela aparece dando um sermao nos avos ( F 24). A conversa confirma a
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altivez da menina em relacdo ao casal de idosos e sua intolerancia com eles, o que o

enunciado verbal ja tinha mostrado, no final da cena anterior.

F21 F 22 F 23

“DORIS — Tenha d6 também, né v6? Vocé fica passeando sem olhar pra frente, como se tivesse

vinte anos de idade!”

Enquanto Doris fala, vemos seu Leopoldo e Dona Flora sentados no sofd. Os
dois estdo visivelmente constrangidos e envergonhados pelo que aconteceu. Seu
Leopoldo esta de cabega baixa, com as maos entre as pernas ¢ Dona Flora estd sentada
ao seu lado. A imagem deles expressa o sentimento da vergonha que sentem por
estarem naquela situagdo constrangedora. Harkot-De -La-Taille fala que o sujeito sente-
se envergonhado porque projeta uma “imagem de si” e se vé€ em uma situagdo na qual
nao pode corresponder a essa imagem, ou seja, a vergonha esta intimamente ligada ao

que ela chama de simulacro existencial.

. 0 sujeito tem um simulacro existencial, isto é, faz projecbes de si num
imaginario de confianca e relaxamento; dentro de seu simulacro existencial, ele
constroi para si uma imagem que considera representa-lo, uma imagem com a
qual se identifica e se confunde. Desliza, portanto, do parecer para o Sser,
imagem e sujeito constituindo um mesmo e Unico valor. Ter uma imagem de si
nado significa ter um modelo fixo a imitar, ..., mas um conjunto de proje¢des do
sujeito negociadas em funcdo da sua interacdo com seu micro universo
socioletal, num constante reformular de seu simulacro existencial.

De posse de uma imagem de si, uma circunstancia inesperada, caracterizada
como um evento disforico, vem arrancar o sujeito de seu estado de confianca
relaxada: percebe que o modo como se vé (a imagem que acreditava representa-
lo, ou o valor que a ela atribuia) mostra-se em desajuste com 0 modo como se vé

visto (sua imagem para o0s outros, seu papel desempenhado). Como imagem e
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sujeito se confundem, o sujeito reconhece ser ou ndo ser o0 que pensava Ser e
teme o juizo dos outros, uma vez que sua nova e desejada representacdo é a
imagem que os outros tém ou podem vir a ter de si. Estd formada a base para a
vergonha. (Harkot-de-La-Taille, 1999: 20 )

O sentimento da vergonha se configura aqui, nesta situagdo, porque os velhinhos
sdo tratados como se fossem duas criancas que cometeram uma travessura e estdo
levando uma bronca da mae, porém eles sdo dois idosos que tém todas as dificuldades
acarretadas pela idade e quem esta falando é sua neta que utiliza o mais alto tom de
repreensao.A menina usa um tom de voz autoritario € ouvimos sua voz antes mesmo de
vé-la. A primeira frase “Tem d6 também, né, v6?” coloca seu Leopoldo no lugar de
culpado pelo atropelamento. Ocorre, portanto, uma inversdo dos papéis. O atropelado
passa do papel de vitima para o papel de responsavel pelo acidente. Doris quer fazer
crer que o acidente s6 aconteceu porque o avo ¢ uma pessoa de idade, incapaz de se
orientar na rua. Para argumentar a respeito dessa idéia que est4 implicita na sua fala, ela
continua “Vocé fica passeando sem olhar pra frente, como se tivesse vinte anos de
idade™! Nessa frase, a neta desconsidera o fato de que o avo foi ajuda-la e que o rapaz
da bicicleta estava na calgada, um lugar que ndo era o dele e, mais que isso, ndo estava

prestando ateng@o nos pedestres. Seu Leopoldo e Dona Flora tentam se defender.

LEOPOLDO - (Debilmente) Mas eu estava na calgada!

FLORA — (Indignada, acarinhando o marido) Aquele idiota ¢ quem devia estar na rua.

Os dois velhinhos sabem que o rapaz era quem estava no lugar errado e nao eles,
quer dizer, eles tém consciéncia de que o acidente aconteceu nao por culpa deles, mas

do outro. Contudo, isso ndo comovera a menina, que responde aos avos.
DORIS — Ta certo, devia, mas vocés sabem que ndo ¢é assim. A rua, a calgada — seja 14 o que

for, ¢ sempre do mais forte, do mais jovem! O que ¢ que ha? Estdo no Rio de Janeiro!

Lembrando Zilberberg, quando fala sobre os regimes de triagem e mistura:
Os dois regimes de valéncia..., o principio de exclusdo e o principio de

participacdo, realizam-se localmente na cadeia convocando os valores dois a
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dois, e cada um apresenta suas proprias particularidades sintagmaticas. O
regime de exclusdo tem por operador a triagem e, se 0 processo atinge seu
termo, leva a confrontacéo contensiva do exclusivo e do excluido e, ... O regime
de participacao tem por operador a mistura e produz a confrontacéo distensiva
do igual e do desigual: no caso da igualdade, as grandezas sdo intercambiaveis,
enquanto no da desigualdade, as grandezas se opbem como “‘superior” e
“inferior”. (2001: 28- 29)

Observamos que Doris realiza uma operagdo de triagem e constroéi seus
conceitos por meio da exclusdo. Ela exclui do mundo atual as pessoas idosas,
concedendo espago apenas para os jovens e mais fortes. Esse discurso nos mostra a
construcao de espagos diferentes para pessoas que dividirdo os mesmos espagos fisicos
e isso nos possibilita prever um conflito de geracdes, que sera articulado pelas idéias da
menina, pois ela se julga superior em relacdo aos avos, que do seu ponto de vista ja
viveram a vida e, por conseguinte, devem ficar em casa para nao atrapalhar.

Agora, vemos entrar na sala Carldo oferecendo agua para seus pais (F 25) que
estdo tremendo; logo atras, entra Irene reclamando que perdeu uma caixa inteira de ovos
(F 26). Esses comentarios introduzem a seguinte questdo: “O que ¢ mais importante em
uma familia?” A nora ndo demonstra preocupag¢do com os velhos, ela poderia dizer
“Que bom que o senhor estd bem.” Ou “Ainda bem que ndo aconteceu nada.” Da
mesma forma, poderia defender o velhinho, mas sua preocupacdo sdo com 0s OVoOs.

Quando seu Leopoldo oferece o dinheiro para compra-los, ela reclama da trabalheira

que dé ir ao supermercado.

F 24

No meio dessa conversa surge um outro tema: “O desrespeito dos filhos com os
pais”, pois Doris ndo s6 acusa o avd de ter dado prejuizo como ainda se volta para o pai,
Carlao, e diz “Voceé vai!” Logo apds uma rapida conversa entre Carldo e Irene, Doris se
levanta, vai em dire¢do ao pai e fala: “Tem que ir (ao supermercado)! O pai ¢ seu! Se

ele ndo tivesse na rua “passeando”, isso ndo teria acontecido!” (F 26, 27, 28)
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F 26

Doris duas vezes disse ao pai o que ele deve fazer. Se ele fard ou ndo ¢ outra
historia, o que nos interessa ¢ a petulancia da moca em querer mostrar ao pai que ele ¢
responsavel pelos velhos e por isso, serd obrigado a compensar o “prejuizo” dos ovos.
Ela ¢ tdo ousada que, na segunda fala, levanta-se da cadeira e fica de igual com o pai.
Quando fala “passeando” gesticula o sinal das aspas, querendo com esse gesto enfatizar
a suposta responsabilidade de Carlao com relacdo a seus avos.

Carlao sente-se indignado com a atitude da filha e demonstra isso visualmente
ao olhar para a esposa (F 29) que, ao invés de demonstrar o mesmo sentimento, balanca
os ombros (F 30) num sinal de aprovacdao da atitude da moca. Com isso ja fica

demarcado no enunciado que a mae apoia a filha.

F29 F 30

Apo6s a reunido familiar em que Doris constrangeu os avos e o pai, finalizada
com a imagem dos dois velhinhos (avos) sentados no sofa (F 32), temos a cena vinte e
trés. Essa cena come¢a com uma oposicao entre a juventude e a velhice. A camera
focaliza uma foto do seu Leopoldo quando ele ainda era jovem F 31). Aos poucos o
observador se direciona da imagem no porta-retrato para seu Leopoldo que esta de pé,
pega o quadro na mao e olha demoradamente para sua foto (F 33). Essa acdo do
personagem demarca visualmente a dor que ele sente. Trata-se da representagdo do
sofrimento que seu Leopoldo estd sentindo. Nessa cena, o telespectador visualiza mais
que o sofrimento do personagem, percebemos que ele passard por dificuldades

acarretadas pela idade.
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Essa cena ndo ¢ acompanhada por didlogos, sendo o enunciado visual e a
sonoplastia os grandes criadores de efeito de sentido. As imagens produzem um efeito
de sentido de emoc¢dao muito forte, elas demonstram uma transformacao no estado do
actante que um dia esteve em conjuncao com o objeto de valor juventude e agora esta
em disjun¢do com esse objeto. Ao pegar a foto, olha-la nitidamente e apertar o porta-
retrato com forga contra o peito (F 34, 35), o personagem mostra que o seu sofrimento ¢

causado por esse estado de disjungao.

F 34

Estar em disjun¢do com a juventude produz nele o sentimento da tristeza, pois a
velhice ¢ um estado irreversivel. O texto enfatiza o contraste entre juventude e velhice,
uma vez que o observador se detém na fotografia do seu Leopoldo jovem, depois mostra
ele olhando nitidamente para a foto e, por fim, mostra sua imagem atual. O texto
também demarca por meio dessas imagens o percurso da vida como uma transi¢ao
rapida entre o ontem e o hoje, o que cria o efeito de sentido de brevidade temporal, pois,
ontem a pessoa era jovem e hoje ela ja estd velha. Assim, o dilema humano em lidar
com a passagem do tempo ¢ retomado pela seqiiéncia de imagens em que seu Leopoldo
novamente olha para o porta retrato e o aperta contra o peito. Esse ato demonstra o
desejo de conjungdo com algo que ndo ¢ mais possivel recuperar, a juventude de
outrora.

Dona Flora entra no quarto, caminha até onde est4d o marido, senta-se ao seu lado
e, sem dizer nenhuma palavra, o olha (F 36, 37, 38), porém ¢ possivel perceber que a

mulher estd muito mais do que compadecida com a dor do marido seus gestos produzem
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um efeito de sentido de cumplicidade entre eles, como se ela pudesse “ler mentalmente”

tudo o que ele pensa e sente.

Essa cena busca estabelecer o vinculo entre esses personagens e o telespectador
que compartilha os valores do respeito pelos idosos. O texto trabalha, por meio da dor
dos personagens, a paixao do compadecimento, tentando fazer os telespectadores
aderirem ao sofrimento deles e “quase sentir” a dor que eles sentem. O texto visual
transmite a seguinte mensagem: “Olha como os velhos sofrem porque sdo rejeitados e
incompreendidos pelos mais jovens” e “vejam como a vida passa depressa.”

Outra tematica que perpassa esse discurso ¢ “O ciclo da vida”. Na primeira vez
que seu Leopoldo e Dona Flora aparecem, eles estdo conversando com Helena e Sonia
que esta para ter um filho. Nessas imagens, temos os dois extremos da vida, o

nascimento e a velhice (F 39, 40 ); e, quando a familia estd na sala, existe um encontro

de geracgdes, demarcado pelas trés mulheres e os trés homens, da seguinte maneira.

Flora Irene Doris

Leopoldo Carlao Carlinhos

Avos Pais Filhos

Tém experiéncia; Tém paciéncia; Nao tém experiéncia;

Nao tém vitalidade; Estdo no transcurso da vida | Tém vitalidade; tém
prepoténcia
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Ou seja, o texto introduz um nucleo formado por trés geracdes: pais, filhos e
netos, mostrando a existéncia dos conflitos entre a primeira geracdo, os pais/ avds, com
a terceira, a neta. A cena vinte e trés mostra a ultima fase da vida, marcada pela
dependéncia, pela incompreensdo e pelo sofrimento, sendo a incompreensao e o
sofrimento o que se destacaram nesse texto como possivel fio condutor da historia

desses personagens. Isso ¢ demarcado pela tltima imagem deles sentados tristemente na

cama (41, 42)

F41 F 42
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Parte ||
O texto visual de

Mulheres Apaixonadas
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Capitulo 8

Observando o texto visual de

Mulheres Apaixonadas
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8. Observando o texto visual de Mulheres Apaixonadas

A telenovela ¢ um texto sincrético que pode ser associado a seguinte colocacao
de Greimas: “(...), serdo consideradas como sincréticas as semidticas que — como a
Opera ou o cinema — acionam varias linguagens de manifestacao;(...)” (Greimas, 1983:
426). A novela utiliza dois grandes “canais”, o visual e o sonoro. Dentro de cada um, ha
uma variedade de componentes. Assim, no canal sonoro, ¢ costume reconhecer, pelo
menos, trés grandes componentes: a fala, a misica de fundo e os ruidos.

Mesmo consciente do sincretismo implicado na constru¢do de um texto
televisivo, realizaremos, dado ao tipo de trabalho que pretendemos desenvolver, uma
separa¢do metodoldgica entre a imagem e o verbal.

Roland Barthes, no seu livro “O 6bvio e o obtuso”, explica:

... a palavra pode exercer duas funcdes em relacdo a imagem: de ancoragem e

de etapa. Quando as palavras explicam o que se passa nas imagens, como nas

legendas jornalisticas, o verbal cumpre a fungdo de ancoragem; quando entre
palavra e imagem h& uma relacdo complementar, que se resolve na totalidade
da mensagem, como nos dialogos das historias em quadrinhos, o verbal cumpre

a funcéo de etapa.” (Barthes, 1984: 32 -33)

De acordo com esses conceitos de Barthes, podemos dizer que na telenovela a
palavra exerce uma fungdo de etapa, pois o discurso verbal ndo explica as imagens que
o telespectador vé. Portanto, pesquisaremos a existéncia de uma relagao semi-simbolica
apenas no plano visual. Nossa hipotese de trabalho ¢ a existéncia de uma rede de
relacdes entre plano do conteido e o componente visual do plano de expressado,
constituindo na totalidade do texto relagdes semi-simbolicas. Pois:

... "Os sistemas semi-simbdlicos sdo sistemas significantes e caracterizam-se,
ndo pela conformidade entre unidades do plano da expressdo e do plano do
conteudo, mas pela correlagdo entre categorias pertencentes aos dois planos”

(Greimas & Courtés, 1986: 203)**

28. Texto original: “... les systémes semi-symboliques sont des systems signifiants et sont
caractérisés non pas par la conformité entre des unites du plan de I’expression e du plan du 177
contenu, mais par la corrélation entre dés catégories relevant dés deux plans.” (Greimas &

Coutes, 1986: 203)



O primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas perfaz 1h30min. de exposicéo,
sendo mais extenso que os demais, que na média duram 00:45 minutos. Para realizar a
analise se fez necessario congelar as cenas em quadros; esse trabalho formou um corpus
visual de, aproximadamente, oitocentas imagens. A totalidade das imagens, sempre
orientadas pela gravagdo, constituiu para n6s um unico texto, entendendo que
O texto €, em principio, um signo, o que quer dizer que possui um significado,
um conteddo veiculado por meio de uma expressao, que pode ser verbal, visual,
entre outros tipos. [...] No texto visual, temos as idéias expressas num conjunto
formado pelas combinacdes de cores, distribuicdo de formas, jogos de linhas e
volumes, unidades todas encadeadas no espaco da tela, do papel, da madeira,
etc. (Discini, 2005: 29)

O plano de expressao que nos primordios da semidtica ndo tinha sido abordado,
hoje estd incorporado a esse campo de estudo. Essa introdugao ¢ realizada por varios
pesquisadores, entre os quais sobressai a figura de Jean-Marie Floch, que analisou
objetos de artes plasticas, publicidade, arquitetura, histérias em quadrinhos, entre
outros. Considerando a importancia desse estudioso, utilizaremos, conjuntamente com
as teorias de Greimas, seus trabalhos para realizar nossa analise.

Motivado pelos estudos de Floch, Antonio Vicente Pietroforte, professor da
Universidade de Sao Paulo, introduz no Programa de Pds- Graduagdo em semiotica e
Lingiiistica- Geral, o curso Os sistemas semi-simbdlicos — Topicos da Semidtica Visual.
E também, publica seu livro Semidtica Visual — os percursos do olhar, 2004. Nesse
livro, temos o prazer de encontrar, em lingua portuguesa, os conceitos que
fundamentam as relagdes semi-simbolicas, aos mesmo tempo que temos contato com a
analise de diferentes objetos da semidtica plastica. Na introdug@o do livro, Pietroforte

expoe uma série de pontos importantes, entre os quais:

Colocado de lado em um primeiro momento do desenvolvimento tedrico da
semiotica, o plano de expressdo passa a ser tomado como objeto de estudo
quando uma categoria do significado se relaciona a uma categoria do
significante, ou seja, quando ha uma relac@o entre uma forma da expresséo e
uma forma do contetdo. (Pietroforte, 2004: 8)
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Mais adiante, o autor também demonstra como se estabelece uma relagao semi
simbolica:

Essa relacdo entre expressdo e conteudo € chamada semi-simbdlica. Ela ¢
arbitraria porque é fixada em determinado contexto, mas é motivada pela
relacdo estabelecida entre os dois planos da linguagem. Assim, partindo dos
conceitos de signo e simbolo de F. de Saussure, define-se o semi-simbolismo
entre o arbitrario de signo e o motivado de simbolo.[Saussure, sd: 84]
(Pietroforte, 2004: 8-9)

Pietroforte ainda explicard que Floch “define a semiotica semi-simbolica dentro
dos dominios da semidtica poética.” (2004: 9) Esta (a semidtica poética) ¢ baseada nas
defini¢des de fungdo poética da linguagem, de Roman Jakobson, a qual, por sua vez,
corresponde a projecao do eixo paradigmatico no sintagmatico. Isso significa que

Quando no plano de expressdo de um texto verbal ha uma rima, as relacGes

paradigmaticas estabelecidas entre significantes semelhantes sdo projetadas no

eixo sintagmatico; e quando no plano de conteddo ha uma metafora, sao
projetadas as relagdes paradigmaticas estabelecidas entre significados.

(Pietroforte, 2004: 9)

No entanto, isso ndo significa que havendo poeticidade ha semi-simbolismo.
Este s6 ¢ produzido por uma relag@o entre as categorias da expressao e as do contetdo,
como demonstra Pietroforte:
Se em uma pintura, por exemplo, as cores quentes sdo relacionadas a contetdos
do sagrado, e as cores frias, do profano, em seu texto h4 uma projecéo no eixo
sintagmatico da relacdo entre os paradigmas que formam a categoria de
expressao cor quente vs cor fria e a categoria de conteldo sagrado vs profano.
Assim, toda relagdo semi-simbolica é poética, mas nem toda relacdo poética é
semi-simbdlica. (Pietroforte, 2004: 9-10)

Pietroforte também fala que nem todo semi-simbolismo ¢ do ambito da
semidtica plastica, pois essa relagdo ¢ passivel de acontecer com objetos que ndo sdo

plasticos. Entretanto, toda semiotica plastica serd semi-simbolica quando uma categoria
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pléastica mantiver relagcdo com uma categoria semantica, produzindo- se, dessa forma,
efeito de poeticidade.

Agora que ja explanamos em linhas gerais como acontece a formagdo de
relacdes semi-simbolicas, passaremos a analise do nosso texto. Sendo o texto composto
por um vasto nimero de imagens, vamos expd-las no transcorrer da analise. Porém,

organizamos a seguir um conjunto com algumas das fotos que serdo utilizadas como

exemplificagdo das analises, durante esse trabalho.
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9. As relacfes tematicas em Mulheres Apaixonadas

O texto de Mulheres Apaixonadas apresenta uma organizagdo subsidiada por
diferentes eixos temadticos, que orientam globalmente o desenvolvimento da narrativa,
sdo eles: /pobreza/ vs /riqueza/, /publico/ vs /privado/ e /coletivo/ vs /individual/. Para
melhor entender como eles estabelecem relagdes de sentido no transcorrer da filmagem,

analisaremos cada eixo tematico separadamente.

a) O eixo tematico da /Pobreza/ vs /riqueza/

A pobreza e a riqueza sdo temas depreendidos a partir das relagdes dos
personagens com objetos de valor que compdem o ambiente onde elas vivem. Existe a
organizagdo de cenarios para o desenvolvimento da histdria e neles os atores ocupam
lugares e papéis diferenciados, que influenciam de alguma forma no direcionamento do
olhar de quem assiste a novela. Tentaremos aqui, observar como isto acontece, ou
melhor, como se articulam valores sociais por meio destes temas.

Considerando que os termos /pobreza/ vs /riqueza/ sdo categorias aplicaveis no
quadrado semiotico e que se desdobram em /ndo- pobreza/ vs / ndo- riqueza/, existem
quatro estados dos sujeitos, articulados pelas relagdes juntivas com os objetos, sdo eles
pobreza, ndo-pobreza, riqueza € ndo-riqueza.

Esses estados criam efeitos de sentido variados, para em Ultima instdncia marcar
as posigdes sociais dos individuos na sociedade; assim, articulando as proposicdes
levantadas no quadrado semiético, teriamos:

sl s2
pobreza riqueza

Efeito de sentido de que tem poucas posses efeito de sentido de abundancia

nao-s2 nao- sl
nao-riqueza nao-pobreza

efeito de sentido de simplicidade efeito de sentido de mediania
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E interessante observar, no texto visual da novela, que as relagdes projetas pelo
quadrado acontecem da seguinte maneira: ocorre uma euforizagdo dos termos /riqueza/
e /ndo- pobreza/, pois as imagens mostram os personagens em lugares pautados pelo
efeito de sentido de abundancia ou pelo menos de mediania, enquanto, a categoria / nao-
riqueza/ aparece projetada pelos personagens dentro da dé€ixis s2 e ndo-sl, como sera
possivel observar na andlise do nivel narrativo, por fim, ndo aparecerd elementos da

categoria da pobreza, ou seja o tema da pobreza ndo serd abordado nesse texto.

b) O eixo tematico do Publico vs Privado
A categoria /publico/ vs /privado/ articula um quadrado semidtico que também
prevé as categorias /ndo-publico/ vs /ndo-privado/. No transcorrer do texto visual, do
primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas, percebemos que todas as categorias
previstas sdo realizadas. Essas categorias sdo reconhecidas da seguinte maneira:
sl s2
PUBLICO <_———™=  PRIVADO

Espaco externo Espaco interno
Sem personagens definidos Com personagens definidos
nao-s2 nao-sl

NAO- PRIVADO ——————~—_  NAOPUBLICO

L
i\

Espaco interno Espaco externo
Sem personagens definidos Com personagens definidos
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As categorias semanticas /publico/, /privado/, ndo-publico/ e /ndo-privado/ sdo
orientadas pelos semas de interioridade e exterioridade. Para que uma imagem seja
considerada /publica/ ou /ndo-publica/ ela precisa acontecer em um ambiente exterior e
para ser considerada /privada/ ou /ndo-privada/ ela precisa ocorrer em um ambiente
interno.

Entretanto, a diferenca na classificacdo dos espacos se realiza por meio da
projecdo dos personagens que neles circulam, por exemplo: no espaco publico os
personagens ndo sdo definidos como atores do discurso da telenovela, ou até mesmo
eles nem aparecem (F 1), jA4 o espaco /ndo-publico/ permite definir com clareza as
pessoas que aparecem como sendo os mesmos personagens da telenovela (F 2).

F1 F2

Publico N3ao- Publico

O espago /privado/ ndo s6 € um espaco fechado, nele também ¢ preciso definir
com nitidez os atores do enunciado como sendo os mesmos da historia da novela (F 3).
O espago /ndo-privado/ ¢ um espago fechado, todavia, os atores que nele estdo ndo sao
necessariamente reconhecidos como os mesmos da trama (F 4).

F3 F 4

Privado N3ao-Privado
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Podemos, entdo, organizar o seguinte quadrado semidtico:

sl s2
PUBLICO PRIVADO
Espaco exterior Espaco interior

Atores do enunciado # atores da trama atores do enunciado = atores da

trama
Nao-s2 Nao-sl
NAO - PRIVADO NAO-PUBLICO
Espaco interior Espaco exterior

Atores do enunciado # atores da trama atores do enunciado = atores da trama

No desenrolar do primeiro capitulo, o texto desenvolve sua narrativa
considerando a transi¢do entre os espagos demarcados por uma das quatro categorias do
quadrado semidtico; contudo serd eufdrico no texto o eixo do /ndo-publico/ e do
/privado/, pois € nesses dois eixos que os atores do enunciado realizam seus didlogos e

transmitem ao telespectador as informagdes verbais.

> Euforico
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¢) A categoria coletivo vs individual

A deriva narrativa também ¢ orientada pela categoria semantica /coletivo/ vs
/individual/, que, como as duas categorias anteriores, aplicada no quadrado semidtico
gerara os termos contraditorios /nao-coletivo/ vs /nao-individual/. Essas categorias se
projetam de acordo com uma posicdo do observador em relacdo aos actantes do
enunciado e a forma com que ele deseja encaminhar a narrativa e o discurso. Assim, 0s
personagens as vezes sdo apreendidos a distancia e outras vezes aproximados.

Nilton Hernandes, no seu artigo, Duelo: a publicidade da tartaruga da Brahma
na copa do mundo, esquematiza a divisdo dos planos de camera utilizados no cinema.
Esses planos sdo considerados de acordo com o posicionamento da cdmera em relagdo a
um objeto (geralmente um ser humano). Sao eles,

Close up, se a camera focalizar bem o rosto da pessoa;

Plano proximo, se a camera focalizar do ombro para cima;

Plano médio, se a camera focalizar da cintura para cima;

Plano americano, se a camera focalizar do joelho para cima;

Plano de conjunto, se focalizar o corpo todo;

Plano geral, se a camera abre seu angulo e focaliza a pessoa em um grande
espago.

Para embasar nosso trabalho, utilizaremos a no¢do de aproximagdo para os
conceitos de close up, plano préoximo e plano médio, e a no¢do de distanciamento para
os planos americano, de conjunto e geral.

Assim, quando a imagem ¢ vista a distancia, apreendendo um conjunto de coisas
localizaveis em um determinado espago, havendo nessa mesma imagem um conjunto de
pessoas, ou seja, mais de dois sujeitos, a categoria que organizara a cena € a coletiva,

Se a imagem for apreendida ainda a distancia mostrando um conjunto de coisas
localizdveis em um determinado espaco, mas apresentando apenas um sujeito, a
categoria semantica passa a ser nao-coletiva.

Quando a imagem ¢ apreendida de perto, delimitando um espago ¢ a0 mesmo
tempo apreendendo um unico sujeito, a categoria semantica ¢ individual.

Por fim, se a imagem for enquadrada de perto, delimitando um espago, porém

nele existir mais de um sujeito, a categoria semantica ¢ ndo-individual.
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O quadrado organizado pelas categorias coletivo vs individual ¢ concebido da

seguinte forma:

sl s2
Coletivo Individual
distanciamento aproximacao
Mais de um ator no enunciado um ator no enunciado

nao-si
Nao-individual Nao-coletivo
aproximacao distanciamento

Mais de um ator no enunciado um ator no enunciado

Com relagdo a essas categorias ndo ¢ possivel determinar o que seja euférico ou
disforico, pois apreender os sujeitos coletivamente, ndo-coletivamente, individualmente
ou ndo-individualmente ¢ uma escolha do enunciador com vistas a produzir
determinados efeitos de sentido no telespectador, com o proposito de promover a

aceitacdo do texto.
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10. A relacao dos personagens com a pobreza e a riqueza

O nivel narrativo mostra os objetos de valor com os quais os actantes do
enunciado estdo ou ndo em conjung¢do e demarca o desenvolvimento das transformagdes
projetadas pelos programas narrativos, porém nao faria sentido querer depreender os
percursos narrativos e seus desdobramentos na escala microscopica das oitocentas
imagens; por conseguinte, analisaremos apenas como ¢ articulada, visualmente, uma
rede de relagdes juntivas que ja estdo previstas pela rede de relagdes tematicas pobreza
Vs riqueza.

Verificamos que o texto ¢ orientado pela categoria semantica /pobreza/ vs /
riqueza/, e esta, aplicada no quadrado semidtico, organizou seus termos contraditérios
/ndo-pobreza/ vs /ndo-riqueza/.

Tomamos como base que:

- a/pobreza/ seria um estado dos sujeitos em disjungdo com bens materiais;

- a /ndo-pobreza/ seria um estado dos sujeitos de conjungdo com os bens materiais
basicos;

- a /riqueza/ seria um estado dos sujeitos em conjun¢do com bens materiais que definem
um padrdo de alto conforto e exuberancia;

- a /ndo-riqueza/ seria um estado dos sujeitos em conjuncdo com bens materiais de um
valor mediano.

Logo, a conjungdo com objetos investidos de valores diferentes coloca o actante
do enunciado posicionado dentro da narrativa segundo uma divisdo de classes sociais.
Conforme a relagdao que o sujeito tem com alguns objetos ele pertencera a classe pobre,
a classe remediada, a classe rica ou a classe média.

Também salientamos a existéncia de personagens que nao se encaixam, neste
momento especifico da novela, em nenhuma das categorias levantadas. Na realidade,
esses personagens constituem-se de uma forma neutra, segundo esse critério, porque
ndo ¢ possivel determinar suas relagdes juntivas e suas posi¢des sociais.

A partir das proposicdes levantadas, nosso objetivo ¢ verificar os enunciados
elementares que constituem o texto visual de Mulheres Apaixonadas e, por fim, mostrar

quem s3o0 0s personagens, bem como os valores com os quais eles se relacionam. Pois,
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existe no texto um jogo de conjuncdo e disjuncdo que determinara a posicdo dos
sujeitos, refletindo os lugares que eles parecem ocupar na sociedade.

No primeiro capitulo, trés dos quatro termos do quadrado semidtico sdo
realizados. Sao eles a riqueza, a ndo-riqueza ¢ a ndo-pobreza, enquanto o termo pobreza
¢ apagado, uma vez que nao se apresenta na narrativa dessa historia. Vamos remontar o

quadrado semiotico para melhor entender como os sujeitos se apresentam dentro da

narrativa.
sl s2
pobreza riqueza
efeito de sentido de que tem poucas posses efeito de sentido de abundancia
Efeito de classe pobre Efeito de classe rica
nao s2 nao sl
nao- riqueza nao- pobreza
Efeito de sentido de simplicidade Efeito de sentido de mediania
Efeito de classe simples Efeito de classe média

Percebemos, durante a pesquisa, que os personagens transitam apenas em dois
espacos, o da classe rica e o da classe média. Assim, ndo existe no texto um espaco dos
sujeitos que estejam em conjungdo com a /ndo-riqueza/. Em outras palavras, ndo existe
um espaco da classe simples. A auséncia desse espaco ja € um jogo persuasivo do
enunciador com o intuito de camuflar a existéncia dos mais simples, privilegiando os
mais abastados. No entanto, se faz necessaria a presenca de personagens da classe
simples, pois sdo eles que trabalham para a classe rica. Para depreender a posicao dos
personagens ¢ preciso definir os valores investidos nos objetos da seguinte maneira:

- para ser rico o sujeito precisa estar em conjun¢do com objetos investidos do valor
fartura, exuberancia, abundancia e/ou luxo;

- para ser mediano o sujeito precisa estar em conjun¢do com objetos investidos do valor
fartura e conforto, porém nao demonstrando o valor de exuberancia;

- para ser simples o sujeito precisa estar em conjun¢do com objetos investidos do valor

trabalho e simplicidade.
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A partir dessas consideragdes o efeito de sentido de classes sociais ¢ construido
pelas relagdes dos sujeitos com seus objetos:
Classe rica: sl N Oy (fartura, exuberancia, abundancia e/ou luxo);
Classe média: s1 N Ov (fartura e conforto)
sl U Ov (exuberancia);

Classe simples: s1 N Ov ( trabalho e simplicidade).

Utilizando a organizagdo dos valores investidos nos objetos determinaremos a
posicao dos personagens. Para tanto, escolhemos no texto visual algumas imagens.
( FO1) as trés irmas Helena, Hilda e Heloisa, (F02.) Pérola no seu ambiente de

tomando café da manha. Trabalho.

As quatro imagens (F 01, 02, 03, 04) demonstram as conjungdes dos sujeitos
com seus objetos, todos eles investidos do valor fartura, exuberancia, abundancia e ou
luxo.

Em FO1 os valores sdo figurativizados pela mesa de café¢ da manha e a sala com escadas
para um outro andar; FO2 mostra o ambiente de trabalho de Pérola e Téo, onde esta
investido o valor da exuberancia e do luxo, nas figuras da banda e das cortinas no fundo
do palco; Em FO3 a banheira de marmore, o banheiro com espreguicadeira e almofadas,
assim como o banho de espuma de Lorena, demarcam a sua conjun¢do com o valor
exuberancia e luxo; Em F04 as figuras de uma enorme mansao ¢ um vasto jardim atras

de César confirmam a sua conjun¢do com valores que exacerbam a riqueza.
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As imagens FO05, 06, 07 mostram os sujeitos em conjun¢do com objetos
investidos do valor fartura e/ou conforto, mas sem exuberdncia. Em F05 vemos a
familia de Carldo e Irene em seu apartamento; em F06, Fernanda entra no seu
apartamento com a filha nos bragos; e em F07, Silvia e Afranio estdo na sua sala de
estar. Os trés ambientes apresentam um padrao de conforto, porém em nenhum deles
existe uma ostentag¢ao do luxo, ao contrario, eles sao nitidamente de uma classe média.

FO8 Soénia, Jeremias e Maria F 09 Leila

Os personagens que estdo em conjuncdo com objetos investidos do valor
trabalho e simplicidade sdo aqueles que aparecem como empregados, nas imagens F 08,
09, 10 e 11. Na imagem F08 vemos Sonia, Jeremias e Maria no apartamento de Helena.
Em F09 conhecemos Leila, a recepcionista e namorada do dono do Hotel Praia do
Leblon. Na imagem F10 aparecem Argemiro, seu filho Expedito e Cleide conversando
na sala da fazenda onde trabalham. Na cena F11 encontram- se os funcionarios da
Escola Ribeiro Alves: Oswaldo, Edwiges e Ana. O fato de os personagens estarem nos
seus locais de trabalho é uma caracteristica comum a todas essas imagens, o que apaga

suas posigoes sociais e enfatiza seus papéis profissionais.
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Consideramos em uma classe neutra aqueles personagens que durante o
transcorrer do primeiro capitulo ndo se apresentaram em conjungdo com objetos capazes
de definirem suas posi¢des sociais. Eles aparecem circulados nas imagens F 12, 13, 14 ¢
15. Na primeira imagem (F12), as duas mogas em destaque, Estela e Elisa, estdo em um
quarto da fazenda de Lorena, e nada permite determinar os valores com os quais elas
estardo ou ndo em conjuncdo nesse capitulo da novela, pois elas ndo estdo em um
ambiente de sua propriedade. Na segunda imagem (13), Raquel esta conversando com
Edwiges e também nada nos permite determinar suas posses. Na terceira imagem (F14),
Santana e Adelaide estdo conversando e atras delas uma adolescente, Paulinha, caminha
sozinha; novamente, ndo ha pistas sobre suas vidas. Na ultima imagem (15), duas
jovens, Clara e Rafaela, conversam com Marcinha. Elas, assim como todos os
personagens anteriores, nao estabelecem relagdes que marquem suas posigdes sociais.
Salientamos que os personagens nao destacados na seqiiéncia das quatro cenas
enumeradas, aparecem em outras estabelecendo relacdes com objetos de valor que

determinam suas posigdes sociais.
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11. Manipulando o telespectador por meio da espacializacao

As categorias publico vs privado orientam as relagdes entre sujeitos da
enunciacdo que sdo denominados enunciador, enunciatario e objeto discurso. Nao
estamos mais nos ocupando so6 dos actantes do enunciado; agora analisaremos como a
relagdo dos actantes da enunciacdo com o discurso telenovela se altera no transcorrer
das imagens. Em outras palavras, o que nos interessa ¢ olhar como a apreensdo das
imagens e as constantes movimentagdes da camera alteram as relagdes do telespectador
com o texto recebido.

A escolha em transitar de um espago publico para um espaco privado ou vice-
versa ¢ uma opg¢ao do enunciador com vistas a produzir determinados efeitos de sentido
e garantir a adesao do seu destinatario, o publico telespectador. Por isso, observaremos
quais sdo os valores relacionados a cada categoria semantica e ademais como esses
valores relacionam-se com os telespectadores.

O termo puUblico demarca no texto uma localizagdo espacial generalizada, um
espago onde ndo ¢ possivel reconhecer os actantes do enunciado. Entretanto, ele tem
duas fung¢des na narrativa: a primeira ¢ deixar o destinatario perceber que esta havendo a
transi¢do de uma cena para outra. A segunda fun¢do ¢ familiarizar o destinatario com
um espaco que ele ainda ndo conhece.

Analisando as oitocentas imagens selecionadas, que compdem o primeiro
capitulo da novela, notamos que o enfoque do espago publico traz um espaco que ndo
era conhecido pelo telespectador, ou seja, ocorreu uma transformagao do telespectador.
Ele passou de um estado de disjuncdo com o conhecimento de um espago para um
estado de conjungdo com o mesmo. Logo, o valor investido no objeto novela, quando
orientado pelo termo publico ¢ o de /novo conhecimento espacial/ e cria o efeito de
sentido de entrada ou transposi¢dao de cena, em fun¢do da mudanca de um lugar para
outro.

O termo privado cria o efeito de sentido de mais proximidade entre o
telespectador e os personagens, pois mostra a vida privada e o que acontece no interior

das casas. Apreender um espaco privado ¢ uma maneira de alterar o estado do
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telespectador que nesse momento entra em conjungdo com um novo objeto, investido do
valor /poder-saber/ a respeito da conversa e da intimidade dos actantes do enunciado.

A alteragdo na competéncia do destinatario, que passou de /ndo poder saber/ para
/poder saber/ gragas ao enquadramento aproximado, ¢ reforcada pela manutengdo da
cena durante alguns minutos, ou seja, durante o tempo em que os personagens atuam.

O que demarca a mudanga de um espago publico para um espago ndo-publico ¢é
que neste instauram-se actantes do enunciado, contudo conserva-se o aspecto de
exterioridade. Assim como o espago privado, o espago ndo-publico ¢ um espaco de
manuten¢do de didlogos, e propicia ao telespectador a conjungdo com o objeto modal
/poder saber/ sobre as conversas dos sujeitos e a respeito de suas intimidades.

O termo nao-privado ¢é reservado para um espago interior onde os actantes do
enunciado ndo sdo reconhecidos, na sua maioria, como atores do discurso dessa novela.
Nesse espaco, também nao se instauram dialogos porque ¢ um espaco de transi¢do de
um ambiente para outro; no entanto, essa transi¢ao diferencia-se daquela do espaco
publico, porque estd restrita a passagem de um lugar fechado para outro também
fechado.

Concluimos, que a relagdo com os espagos demarcados pelos termos publico,
privado, ndo-publico e nado-privado baliza no decorrer das imagens o estado de
conjunc¢do do telespectador com os ambientes da histéria e os valores do saber. Além
disso, a narrativa ndo segue uma linearidade na transposi¢ao dos espacos. O que se
apresenta na filmagem é uma alternancia entre os espagos, ¢ esta pode ser prevista de
dezesseis formas.

Para orientar as possibilidades de transicdo dos espagos levaremos em
consideracdo as fungdes dos mesmos. O espago publico e o espaco ndo-privado sdo de
transicdo e de direcionamento dos acontecimentos, enquanto o espago privado e nao-
publico sdo de manutencao e desenvolvimento dos acontecimentos.

Assim sendo, o enunciador pode seqiienciar as narrativas selecionando as cenas

de acordo com as seguintes combinagdes:
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1. publico > Privado > publico :

Transicao/ direcao > manutenc¢ao/ acontecimentos > transicao/ direcao

s 7 J 4

Nessa seqiiéncia o telespectador tomou conhecimento do espaco da cidade onde
os personagens moram, depois foi para o espaco privado do apartamento de Helena
onde transcorre uma série de acontecimentos e, por fim, o texto volta para um espaco de

transicao em direcao a outra cena.

2. Publico > nao-publico

Transi¢ao/ direcionamento > manuten¢do/ acontecimentos

Nessa seqiiéncia, o observador mostra o espago publico da frente do prédio de

Helena e ao mesmo tempo direciona a narrativa para desenvolver-se no espago nao-

publico.
3. Publico > Nao-privado
Transicao/ direcionamento > Transicao/ direcionamento
4. Publico > Publico
Transi¢ao/ direcionamento > Transi¢ao/ direcionamento

Nao se realiza no texto a passagem de um espaco de transicdo para outro
também de transi¢do; portanto nenhuma das duas ultimas combinagdes, trés e quatro,

ocorre.

5. Privado > Publico > Privado

Manuteng¢ao/ acontecimento >

— gy




Essa seqiiéncia apresenta-se varias vezes no enunciado. Escolhemos aqui uma
onde o telespectador vé Helena e Lucas conversando, em seguida o observador mostra o
espaco da costa litoranea do Rio de Janeiro e chega ao espago privado onde Téo e
Pérola trabalham; dessa forma, esse espago publico possibilita a conjungdo do

telespectador com um saber a respeito das imediacdes do local onde a proxima cena

acontecera.
6. Privado > nao-privado > Privado
Manuteng¢ao/ acontecimentos > transi¢ao > manutencao/ acontecimentos

Quando tratamos de espago ndo-privado estamos nos referindo a um espago
fechado onde ndo se reconhecem os personagens como sendo os mesmos atores do
discurso. Também ¢ preciso que esse espago seja de transicdo de uma cena para outra,
no entanto o direcionamento ¢ diferente daquele do espago publico porque esta restrito
pelo sema interioridade.

A seqiiéncia escolhida para demonstrar esse esquema ¢ do actante do enunciado
Téo conversando ao telefone. Em seguida, as imagens transitam pelo hall de entrada do
Hotel onde ele trabalha e aos poucos se aproximam dos actantes do enunciado que estao
desenvolvendo a proxima narrativa. Com esse jogo privado > ndo-privado > privado, o

telespectador passa a conhecer um ambiente que ele ainda ndo tinha visualizado.

7. Privado > Nao-publico

Manuteng¢ao/ acontecimento >  manuten¢ao/ acontecimento

Vil A

A passagem de um espaco privado para um espago ndo-publico acontece quando

o destinador ndo estd preocupado em chamar a atengdo do telespectador. Assim, ele
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entra em conjuncdo com os acontecimentos da histéria com uma certa naturalidade. O
efeito de sentido de naturalidade ¢ observado na alternancia de cena entre o espago
privado, em que Oswaldo, Ana e Edwiges conversam e a passagem para o espago nao-

publico onde, em seguida, Edwiges atende Raquel.

8. Privado > Privado

Manuteng¢ao/ acontecimento > manutenc¢ao/ acontecimento

Quando o telespectador estd em conjung¢do com uma cena que acontece em um
espaco privado e sua relagdo com o objeto novela ¢ alterada para uma conjungdo com
uma nova cena em um espago igualmente privado, cria-se o efeito de naturalidade dos
acontecimentos. Essa seqiiéncia deixa entrever a existéncia de uma relagdo entre a cena
anterior e a proxima, porém essa relacdo ¢ muito sutil, sendo uma forma da novela
manipular cognitivamente o telespectador a estabelecer ligagdes entre os personagens.

Existe na historia desse capitulo uma suposta ligacao entre Téo e Fernanda, por
isso, quando assistimos Téo e seu filho Lucas conversando no banheiro e, logo em
seguida, visualizamos Fernanda e sua filha Salete no apartamento. Essas imagens ndo
apenas mostram o que acontece na vida de cada um deles, como, principalmente,

ressaltam o envolvimento entre os quatro.

9. Nao-publico > Privado
> manuteng¢do/ acontecimento

K

Na seqiiéncia nao-publico > privado, o telespectador entra em conjungdo com
uma cena que aconteceu em um espago aberto e posteriormente os personagens ja estao

em outra cena, em um espago privado.
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10. Nao- publico > Publico

Manuteng¢ao/ acontecimento > direcionamento

A sequencializagdo de um espago nao-publico para outro publico ocorre no
texto, entretanto ela acontece sempre dentro de uma mesma cena; dessa forma, o espago
publico perde sua caracteristica de transicdo, pois o espaco ndao muda, ele ¢ apenas
fixado do alto, em plongée. Um dos exemplos dessa situagdo ¢ a seqiiéncia de imagens
do enterro da mulher de César. Nesse episddio existem momentos que o espaco €
demarcado pelo trago ndo-publico e, assim, o telespectador identifica os personagens. Ja
em outros momentos o mesmo espago ¢ apreendido de forma publica. Esse foi um

mecanismo que a novela encontrou para mostrar o grande nimeros de pessoas que

fazem parte da cena e sustentar o efeito de tensdo que demarca esse episddio.

11. Nao-publico > nao-publico

Manuteng¢ao/ acontecimento > manutenc¢ao/ acontecimento

Essa seqiiéncia ocorre quando vemos dois acontecimentos desenvolvidos em
espacos abertos, um apds o outro, como nas duas imagens acima. Primeiramente,
Helena e Luciana conversam no caminho para o helicoptero; a posteriori, Argemiro

circula no espaco da festa de casamento de Diogo e Marina, na fazenda de Lorena.
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12. Nao-publico > Publico > nao-publico

Manuteng¢ao/ acontecimento > transicao/ direcionamento > manuten¢ao/acontecimento

Uma ultima possibilidade de sequenciar as cenas, partindo de um espago nao-
publico € /nao-publico > publico > ndo-publico/. O interessante ¢ que o espaco publico
ndo direcionou a narrativa para um lugar que o destinatario desconhecia; ao contrario,
ele retorna ao primeiro espaco. Essa seqliéncia aconteceu da seguinte maneira: primeiro,
Raquel e Edwiges estavam no portdo da escola (um espago nao-publico) conversando,
de repente, elas simulam sair desse lugar, e entram em cena as imagens de Helena,
Luciana, Téo e Lucas viajando de Helicoptero para a fazenda; repentinamente,

aparecem, mais uma vez, Raquel e Edwiges no espaco nao-publico.

13. Nao-privado > Privado

Transi¢do/ diregdo > manuten¢ao/ acontecimento

Essa seqiiéncia faz parte de outra que ja foi mostrada, aquela que transita do

privado > ndo-privado > privado. Logo ndo vemos a necessidade de repeti-la.

14. Nao-privado > nao-publico
Transicao/ direcionamento > manutenc¢ao/ acontecimento
15. Nao-privado > Publico
Transicao/ direcionamento > transicao/ direcionamento
16. Nao- privado > Nao- privado
Transi¢ao/ direcionamento > transi¢do/ direcionamento

As trés ultimas seqiiéncias 14,15 e 16, ndo se realizam no texto, pois ndo existe

em nenhum momento a colocag@o desses espagos um apos o outro.
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A organizacao das dezesseis possibilidades de apreensao dos espacos demonstra
que a cada mudanca espacial a telenovela altera a percepcdo do telespectador e o faz
aceita-la com um novo saber, uma vez que a mudanga espacial atribui a cada instante
um novo valor para o objeto. Em um determinado momento o valor ¢ uma novidade, no
momento seguinte ¢ a manutengdo do conhecido, em outro € criar a familiarizagdo do
telespectador com os personagens.

Essa mudanca incessante da focalizacdo no transcorrer da narrativa ¢ um
mecanismo de manipulagdo, para que o telespectador queira manter sua conjungdo com
a novela sempre na expectativa de algo novo. Logo, ndo existe uma seqiiéncia fixa que
torne o texto cansativo e monotono, pois estamos em constante contato com um

posicionamento novo, o que ora deixa o texto mais dindmico, ora mais lento.
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Capitulo 12

As categorias do plano de expressao

e as relaces semi-simbodlicas
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12. As categorias do plano de expressdao e as relacoes

semi-simbodlicas

Durante o primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas ¢é possivel depreender, no
plano de expressdo, uma rede fundamental de relacdes que permeiam as imagens. As
principais categorias sdo topoldgicas e perpetuam-se ao longo da filmagem. Elas podem
ser classificadas como: Alto vs baixo; superior vs inferior; vertical vs horizontal e
aproximacao vs distanciamento.

Apesar de todas essas categorias estabelecerem relagcdes semi-simbolicas, vamos
deixar para mais adiante a categoria de aproximagdo e distanciamento € vamos nos
ocupar em explicar as outras.

Ap6s alguns minutos de filmagem aparece no video a imagem da cidade do Rio
de Janeiro; essa imagem ¢ focada do alto e durante alguns segundos o observador
transita nesse espaco, até que ¢ focalizado o rosto de Helena, a protagonista, que ainda
ndo tinha aparecido na novela. Ou seja, ocorreu uma mudang¢a do foco narrativo, pela
transicdo de um espaco aberto e apreendido de um angulo superior para um espago
fechado e mostrado em um angulo inferior.

O que acontece nesse jogo de imagens n° 1 também ocorre em outros momentos
ao longo do texto, como por exemplo no jogo de imagens (n°2), quando o observador
mostra as praias do Rio de Janeiro por um angulo superior € em seguida entra no espago
em que Téo e Pérola, entre outros, trabalham, focalizando-os de um angulo inferior.

No jogo de imagens n° 3, encontramos a mesma situagdo, pois o observador
mostra as imagens do cemitério Sdo Jodo Batista, no Rio de Janeiro, e focaliza, em
seguida, o rosto de César e sua familia dentro do carro.

Nas imagens n°® 4, vemos a fazenda e depois de alguns segundos entramos na

sala onde Argemiro e Telma conversam.
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Jogos de imagens:
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Todas essas imagens t€ém a mesma caracteristica; o observador focaliza um
determinado espaco do alto e transita por ele durante alguns segundos, depois focaliza
um ponto desse espaco mais geral; quando isso acontece, aparece um personagem que
ainda ndo havia participado da histéria. Isso permite a conclusdo - ndo generalizante

porque ndo se aplica a cem por cento das imagens - de que ao mostrar uma imagem do
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alto o observador quer induzir o telespectador ao reconhecimento do lugar de
ambientacao da historia e, assim, fazer com que ele se familiarize com os personagens
que ainda nao conhecia.

Essa recorréncia na constru¢do do plano de expressdo permite homologar as
categorias alto/angulo superior vs baixo/ angulo inferior com as categorias do plano de
conteudo publico vs privado, pois percebemos que as imagens apreendidas do alto
demarcam um espaco publico e as imagens apreendidas embaixo demarcam um espago

privado. Com isso se estabelece uma relagdo semi-simbolica, assim:

Plano de conteudo: publico privado

Plano de expressao: vertical horizontal
angulo Superior  angulo inferior

Alto baixo

Relembrando que a categoria publico vs privado ¢ estabelecida de acordo com
os dois semas /exterioridade vs interioridade/ e, também considerando a identificagdo
dos personagens como sendo os mesmos atores da trama da novela, montamos o

seguinte quadrado semidtico no plano do contetido:

Publico Privado
Exterior interior
Atores do enunciado # atores da trama atores do enunciado = atores da trama
Nao- privado nao-publico
Interior exterior
Atores do enunciado # atores da trama Atores do enunciado = atores da trama

Resta-nos, agora, verificar se existe relacdo semi-simbdlica entre as categorias

nao-publico vs ndo-privado. Para tanto, vamos ver algumas imagens:
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As imagens mostram que o espago ndo- privado ¢ apreendido do alto e de um

angulo superior, enquanto o espago ndo- publico ¢ visto no baixo, de um angulo

inferior. Isso permite homologar a categoria ndo-privado do plano de conteudo com as

categorias alto/ superior, assim como a categoria ndo-publico com as categorias baixo/

inferior. Isso comprova, portanto, que existe uma relacdo semi-simbolica, nesse

particular, entre os dois planos da linguagem, o plano de conteido e o plano de

expressao.

Plano do conteudo

Publico

privado

N3do- Privado

Nao-publico

Plano de Expressao

Alto

Baixo

angulo superior

angulo inferior

vertical

horizontal
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Capitulo 13

Semi-simbolismo
e

analise narrativa
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13. Semi-simbolismo e analise narrativa

As relagdes estabelecidas até agora dizem respeito ao nivel fundamental do
plano de expressdo, porém, apropriando-se do conceito de ritmo explicado pelo Prof®
Antonio Vicente Pietroforte, no seu livro Semiética visual — os percursos do olhar, onde
ele escreve:

em um sistema cujo plano de expressdo € uma forma que se realiza como uma

duracdo, ou seja, durante um tempo, como é o caso dos sistemas semioticos

verbal e musical, é na extensdo desse tempo que o ritmo interfere como uma
marcacdo. Uma batida qualquer, com sua forma de acentuacdo, tem seu
andamento interrompido quando é repetida por muitas vezes durante 0 mesmo
intervalo de tempo. Assim, batida e andamento podem ser definidos em uma
relacdo entre acentos tonicos e atonos. Desse modo, ritmo € definido ndo em
termos de género musical e velocidade de execucdo, mas em termos de
tonicidade. (Pietroforte, 2004: 108)

Ap0s definir ritmo em termos de tonicidade, ele continua explicando
Dependendo de como o suporte ritmico da batida e seu andamento sdo
recortados em outras subdivisdes ténicas, ha o efeito de sentido de aceleracéo e
desaceleracdo do ritmo em uma mesma batida e em um mesmo andamento.
(Pietroforte, 2004: 108)

Convertendo esse conceito de ritmo para a expressao plastica, Pietroforte
demonstra em duas telas de Mondrian, A composicdo com tracos cinzentos e a
composi¢ao com dois tracos, como a primeira tela , que tem mais marcagdes, ¢ uma tela
acelerada e com mais ritmo, enquanto a segunda tela, tendo menos marcagdes, ¢ uma
tela desacelerada e mais “melddica”.

Considerando que as imagens da telenovela constituem um sistema semiotico
visual que se realiza durante algum tempo, podemos aplicar o conceito de ritmo ao
plano de expressao desse texto.

No plano de expressao encontramos duas situagdes:
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1°. Quando aparece a cena de um espago privado
ou ndo-publico, esses precisam ter pelo menos

um ator do enunciado. A presenca de atores do
enunciado direciona o olhar do enunciatério para a
acao que eles estdo realizando, portanto, o ponto de
foco na imagem converge para esses atores, que
geralmente variam de um a quatro personagens por
imagem. Uma vez que o telespectador direcionara
seu olhar para os actantes do enunciado, esses
tornam-se o ponto de interesse na cena.

Como esses actantes sdo limitados, podemos
considerar que em um espago privado ou ndo
publico o plano de expressdo terd poucos pontos.
Por outro lado, a cena de um espago publico ou
ndo-privado mostra visualmente a imagem de uma

paisagem ou de um ambiente fechado onde nao

precisa haver actantes do enunciado, ou onde
aparece um grande niumero de pessoas. Logo, o telespectador ndo tem um centro para
focar o olhar, e, assim, a imagem passa a ter varios pontos. Essa mudanca na
perspectiva do foco torna a cena de um espaco publico ou ndo-privado mais pontuada
que a dos outros dois espacos.

Assim, podemos determinar que nos espagos privados e ndo-publicos existem
menos acentos. Isso suscita um efeito de sentido de desaceleracdo das imagens e faz
com que elas pare¢gam mais “melddicas” e mais pausadas.

Por outro lado, os espagos publicos € ndo-privados tém mais acentos tonicos na
extensdo da cena e com isso criam o efeito de sentido de aceleragdo da imagem, da
mesma forma que adquirem mais “ritmo”.

Agora, verificaremos a narratividade no plano do contetdo, porque “Ha, pelo
menos, duas possibilidades de realizacdo desse semi-simbolismo narrativo: ou
expressao e conteddo tém o mesmo ritmo, ou tém ritmos contrarios.” (Pietroforte, 2004:
112)
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A anélise do nivel narrativo demonstrou que as categorias do plano de conteudo
determinavam as relagdes entre os sujeitos da enunciacdo - destinador, destinatario e
objeto discurso-telenovela. Quando a novela apresentava o espaco publico ou nao-
privado estava direcionando o telespectador para entrar em conjungdo com uma nova
cena; o espago privado e nao-publico, por seu turno, era utilizado com o objetivo de
desenvolvimento das cenas.

Podemos considerar que os espagos publicos e ndo-privados apresentam no nivel
narrativo uma continuidade espacial que determina a transi¢do de um lugar a outro a fim
de alterar a relagdo do telespectador com seu objeto de valor. Também trazemos como
resultado que os espagos privados e nao-publicos sdo espagos de desenvolvimento e
realizacdo dos acontecimentos, pois possuem uma descontinuidade espacial, onde uma
sucessdo de programas narrativos de uso terdo de se realizar.

Logo, no plano de conteudo, o espaco publico e ndo-privado ¢ mais
desacelerado e mais “melodico” enquanto o espago privado e ndo-publico ¢ mais
acelerado e mais ritmico, uma vez que nesses espagos acontecem as acdes dos
personagens. Essas consideragdes deixam entrever uma relagdo semi-simbdlica entre

expressao e conteudo, assim:

Espacos Publico Privado
Nao-privado Nao-publico
Plano do contetido - melddico; - ritmico;
- espago de transi¢do; - espago de acontecimentos;

- mais pontos tdnicos,

-menos pontos tonicos, pois | marcados pelos programas

nao acontecem | narrativos;

transformagdes narrativas; | - marcado pela
- marcado pela continuidade | descontinuidade das
das imagens; imagens;

- acontecem alteracdes
- ndo héd mudanga figurativa | figurativas ao longo do

discurso.
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- o conteudo se transforma
gragas as agdes dos actantes

do enunciado;

Plano de expressao

- Ritmico,
- acelerado;
- mais pontos, marcados
pela descentralizacdo do

olhar do destinatario;

- melddico;

- desacelerado, marcado
pela centralizagdo do olhar
do destinatdrio para os

actantes do enunciado

Em uma das passagens do seu livro, Pietroforte alerta:

No plano de contetddo, propBe-se que o ritmo é realizado, em termos de uma

continuidade passional, pontuada por acentos tonicos, manifestados nos fazeres

orientados por essa paixao. (Pietroforte, 2004: 117)

Quando o texto transita por um espago privado, aciona o estado passional do

destinatario, que age motivado por um /querer-saber/. Motivado por um desejo de

curiosidade a respeito dos personagens, o telespectador encontra-se diante de uma

expressdo melodica e desacelerada que lhe propicia acompanhar com atengdo as

mudancgas que ocorrem num ritmo acelerado no conteudo.

J4 no momento de transi¢do de uma cena para outra o telespectador vé que as

imagens no plano de expressdo sdo mais aceleradas e ritmicas, porém isso ndo altera a

sua relagdo com os personagens, o que origina no plano de conteudo desaceleracio das

informacdes. Assim, as transformacdes narrativas do sujeito da enunciagdo com seu

objeto- telenovela realizam-se por intermédio de uma correlagdo semi-simbolica inversa

entre expressao e conteudo.
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Capitulo 14

Construindo o efeito de intimidade
entre o destinatario/ telespectador e

0s actantes do enunciado/ personagens
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14. Construindo o efeito de intimidade entre o destinatario/ telespectador e

0s actantes do enunciado/ personagens

A relagao coletivo vs individual é desenvolvida de acordo com a colocacao dos
personagens em cena. Assim, ¢ possivel concluir que essa relacdo se realiza no ambito
dos espagos privados ou ndo-publicos, uma vez que sdo nesses espagos que se realizam
os dialogos e conseqiientemente os personagens podem ser apreendidos coletiva ou
individualmente. Essa relagdao ¢, também, uma escolha do enunciador com vistas a
produzir o efeito de sentido de maior ou menor intimidade entre personagens e
telespectadores.

Analisando a rede fundamental de relagdes coletivo vs individual, percebemos
que o texto também realizou as categorias nao-coletivo vs nao-individual, e todas elas
definem uma relagdo entre destinador, destinatirio e o objeto telenovela. Por
conseguinte, serd essa relacdo que analisaremos no nivel narrativo.

Quando o observador apreende os personagens considerando a categoria
coletivo, ele foca os mesmos com uma certa distancia; esse mecanismo cria um efeito de
sentido de distanciamento entre eles (o telespectador e os personagens).

No momento em que os personagens sao apreendidos individualmente, o foco ¢
aproximado e, com isso, cria-se o efeito de sentido de aproximagao entre o telespectador
€ 0S personagens.

A categoria ndo-coletiva estd vinculada ao processo de focaliza¢do do sujeito a
distancia e cria o efeito de sentido de distanciamento entre eles.

Por fim, a categoria ndo-individual ¢ responsavel pela apreensdo de mais de um
personagem de perto e cria o efeito de sentido de aproximagao entre o telespectador e os
personagens.

Considerando os dois efeitos de sentido, aproximacao e distanciamento, comum
aos quatro termos do quadrado semidtico que regulam a posicdo dos actantes do
enunciado, concluimos que no nivel narrativo s3o estabelecidos dois tipos de relagdes
entre o destinatario/ telespectador e os actantes do enunciado/ personagens.

Em um determinado momento os personagens sdo focalizados a distancia.
Quando isso acontece o telespectador entra em conjuncdo com o objeto-novela

investido do valor generalizacdo. Colocando o publico distanciado dos personagens o
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texto afirma, do mesmo modo, um efeito de sentido de ficcionalidade, além de demarcar
enunciativamente dois espagos, o aqui do telespectador e o 14 dos personagens.

No entanto, a focalizagdo pode ser realizada em close, ou seja, os personagens
podem ser apreendidos de perto. Esse mecanismo altera a relagdo do telespectador com
seu objeto, uma vez que ele passa a investir mais intimidade na relagdo com seu texto.
Dessa forma o telespectador e os personagens parecem colocados quase frente a frente;
esse simulacro construido pelo jogo de apreensdo das imagens cria o efeito de sentido
de intimidade entre os dois sujeitos, do enunciado e da enunciagdo e atenua a fronteira
entre realidade e ficgdo, na medida em que o telespectador é convocado a prestar mais
atencao no texto.

O jogo de aproximagao e distanciamento da camera, dentro de uma mesma cena,
altera constantemente a relagdo do telespectador com o objeto telenovela. Quando os
personagens sao apreendidos individualmente ou ndo - individualmente cria-se o efeito
de sentido de aproximagdo, com isso o objeto telenovela, muito sutilmente, ressalta o
valor de intimidade entre os sujeitos. No momento seguinte, o distanciamento
generaliza os acontecimentos e faz com que o telespectador entre em conjun¢do com um
texto investido do valor ficgdo.

Enunciar de perto e de longe também possibilita a conjungdo com os ambientes
onde se desenvolvem a narrativa; cria-se nesse caso a ilusdo de que a ficcdo ¢
representante da realidade e vice-versa. Os dois conjuntos de imagens abaixo
demonstram como esse mecanismo se configura no texto.

N°O01. _Invidual qoletivo

individual
' 3 ——

b

N° 02. Coletivo ndo- individual

17 W

Os dois conjuntos de cenas, nimero um e dois, marcam fatos que ocorrem no

apartamento de Helena. Enquanto os acontecimentos se desenvolvem, o enunciador
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com um jogo de cameras ora da um close nos actantes do enunciado, ora distancia e
mostra o apartamento. Trata-se de uma alternancia na apreensdo do objeto, que ora
generaliza as imagens e no instante seguinte individualiza. Podemos organizar dois
enunciados elementares:
1. s1 (destinatério/ telespectador) N Obj.valor descritivo (individual/ ndo-individual)
sl (destinatario/ telespectador) M Obj. valor modal (poder saber da intimidade e da
individualidade dos actantes do enunciado)
2. s1 (destinatario/ telespectador) N Obj. valor descritivo (coletivo/ ndo coletivo)
sl (destinatario/ telespectador) M Obj. valor modal (dever saber reconhecer a

cenografia do texto)

Mudar a focalizagdo das imagens promove uma conjun¢do do telespectador com
objetos distintos. A relacao individual e ndo- individual produz o efeito de subjetividade
entre telenovela e telespectador, enquanto a relacdo coletivo e nao-coletivo ¢ pautada
pela objetividade, pois o telespectador ¢ manipulado a reconhecer e se familiarizar com

0S espacos em que 0s personagens transitam.
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Capitulo 15

A apreensao da imagem,

uma questao de semi-simbolismo
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15. A apreensao da imagem, uma questao de semi-simbolismo

Aproximagdo e distanciamento sdo as grandes propriedades que organizam a
enunciacdo, no plano de contetido. No entanto, essas categorias também se apresentam
na expressdo de um texto visual. Seja ela uma pintura, um quadro, uma fotografia ou
uma filmagem, o enunciador pode escolher entre focalizar a imagem de perto ou de
longe.

No transcorrer de uma novela esse mecanismo, de aproximag¢do ou
distanciamento, ¢ utilizado com grande regularidade e a todo instante o foco se altera.
Os produtores desse texto denominam, no espaco de produgio e criagdo, “dolly in*
para a aproximac¢ao da camera e “dolly out” para o afastamento da camera. Utilizando
esses termos para denominar as categorias do plano de expressdo da telenovela,
teriamos, entdo, “dolly in”, imagem aproximada, vs “dolly out”, imagem afastada.

No item anterior depreendemos as categorias do plano de conteudo /coletivo vs

individual/ e agora podemos homologar essas com as categorias /dolly in vs dolly out/,

assim, estabelecendo a relagdo semi-simbolica entre expressdo e contetido:

Figuras:
Plano de conteudo: individual coletivo_
Plano de expressao: dolly in dolly out

Esse movimento de aproximacdo e distanciamento no plano de expressdo ¢
responsavel pelo efeito de sentido de naturalidade da filmagem, pois propicia ao
destinatario/ telespectador o prazer de acompanhar, visualmente, o direcionamento dos
personagens no transcorrer das cenas.

Outro ponto importante, os termos contraditdrios do contetido /ndo-individual e

nao-coletivo/ sdo homologaveis as categorias do plano de expressdo. Comparando as

29. Esses termos estdo no livro “O que ¢ telenovela”, escrito por Rose Calza, autora-roteirista,
doutora em Comunicagdes e Semiotica, e também professora de “Roteiro” (publicidade) e de

“Cultura e Cidadania” (Filosofia), na PUC-SP. 218



imagens ndo-individual e ndo-coletiva, verificamos que seus planos de expressao

apresentam-se orientados pelas mesmas categorias do plano de expressdo “dolly in” e

“dolly out”.
Figuras:
Plano de contetdo: nao-individual nao-coletivo
Plano de expressao: dolly in dolly out

Observamos que o que se nega nas categorias ndo-individual e ndo-coletiva nao
¢ a aproximagao ou o distanciamento da camera no plano de expressao, mas a presenga
de um ou mais actantes do enunciado na cena, portanto, o conteiido nao implica em uma
negacdo das categorias da expressdo; ao contrario, existe uma correlagdo entre as
categorias dolly in/ aproximagao (no plano de expressdo) com as categorias individual e
nao-individual (no plano de contetdo), da mesma forma que as categorias dolly out/
distanciamento (do plano de expressdo) se relaciona com as categorias coletivo e ndo-

coletivo(do plano de conteudo)

Figuras:
Plano de conteudo: individual nao-individual coletivo nao-coletivo
Plano de expressao: Dolly in/ aproximagao Dolly out/ distanciamento
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Articulando imagens aos

temas e figuras do discurso
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16. Articulando imagens aos temas e figuras do discurso

No texto visual, do primeiro capitulo de Mulheres Apaixonadas, foram
depreendidas as categorias semanticas /pobreza vs riqueza/, /publico vs privado/ e
/coletivo vs individual/. No nivel narrativo as relagdes entre pobreza e riqueza foram
pesquisadas considerando as relagdes dos actantes do enunciado/ personagens com seus
objetos de valor, enquanto as categorias /publico vs privado/ e /coletivo vs individual/
regulamentaram as relagdes entre destinatario/telespectador e o objeto telenovela.

Agora, no nivel discursivo buscaremos a mediacdo entre as estruturas narrativas
e discursivas, tarefa que depende da instdncia da enunciagdo (actorializagdo,
temporalizacdo e espacializa¢do), e também do desenvolvimento tematico e figurativo
do texto.

Denis Bertrand, em seu livro Caminhos da semiética literaria, escreve trés
capitulos dedicados a figuratividade, dos quais vamos retirar algumas colocagdes

importantes para entender esses mecanismos discursivos. O autor explica que:

A figuratividade se define como todo contetdo de um sistema de representacgao,
verbal, visual, auditivo ou misto, que entra em correlagdo com uma figura
significante do mundo percebido, quando ocorre sua assun¢do pelo discurso.
(Bertrand, 2003: 157)

Enquanto que:

A tematizacdo consiste em dotar uma sequéncia figurativa de significacdes mais
abstratas que tém por funcéo alicergar os seus elementos e uni-los, indicar sua
orientacdo e finalidade, ou inseri-los num campo de valores cognitivos ou
passionais. (Bertrand, 2003: 213)

Ou seja, figurativizar um texto ¢ recobri-lo com figuras que o destinatério
reconhecerd como existentes no mundo natural, enquanto os temas organizam o mundo

de forma mais abstrata e conceitual recobrindo as figuras que estdo disseminadas no
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texto. Assim, disseminar temas e figuras € uma forma especifica de buscar a adesao do
enunciatario para um determinado discurso, que em ultima instincia instaura os valores
que se desejam transmitir.

O tema que circunscreve a trama de Mulheres Apaixonadas corresponde aos
“acontecimentos afetivos que envolvem o universo feminino. Essa novela foi
desenvolvida para tratar de assuntos que estivessem relacionados ao mundo da mulher,
segundo comentarios do proprio autor, na época da estréia da novela. Uma vez
perguntaram a Manuel Carlos (o autor) como surgiu o tema Mulheres Apaixonadas e ele
respondeu: “resolvi montar um painel de mulheres e suas paixdes”.

Partindo desse conhecimento a respeito do objetivo do autor, analisaremos um
conjunto de temas relacionados ao tema principal proposto para a histéria. Entretanto,
antes de tratarmos desses temas verificaremos, por meio das figuras do discurso, o tipo
de mulher que participara dessa trama.

Existe no primeiro capitulo a presenga de trinta e sete mulheres, entre as quais
estdo as protagonistas da historia e algumas com uma participagao especial. Observando
as imagens dessas mulheres depreendemos um perfil estético caracteristico a todas as
personagens principais.

A caracteristica comum a todas ¢ o perfil esguio que estd de acordo com o
estereotipo de mulher magra desenvolvido pela ideologia do culto a beleza. Essa
ideologia do culto a beleza ja ¢ vista na primeira aparicdo das trés irmas, quando
Heloisa veste uma roupa de ginastica (F 01).

A manutencao do estereotipo de mulher esguia se mantém durante todo o texto.

Observe-se no transcorrer de algumas imagens:
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Todas as mulheres dessas imagens, assim como todas as outras do texto, estdo de
acordo com um perfil de beleza magra, independente da idade ou papel que elas ocupam
na historia. Portanto, existe uma delimitagdo visual do tipo de mulher que o texto
pretende retratar.

O texto se propde a falar de “varias mulheres e suas paixdes”, mas, além disso,
ha uma escolha que exclui dessa historia as mulheres que ndo se encaixam no perfil
estético da magreza. Também ocorre uma escolha de padrdo social pois os espacos
apresentados ao telespectador ¢ de um mundo da classe média ou rica.

No nivel narrativo demonstramos que 0s personagens estavam em conjunc¢ao
com trés tipos de objetos. O primeiro investido do valor fartura, exuberancia,
abundancia e/ou luxo; o segundo investido do valor fartura e conforto sem exuberancia;
no terceiro objeto esta investido o valor do trabalho e da simplicidade.

No nivel discursivo os valores do nivel narrativo sdo revestidos por figuras, da

seguinte forma:

Nivel narrativo: | Fartura, Fartura e conforto, | Trabalho e
objeto exuberancia, sem exuberancia simplicidade
valor abundancia e/ ou
luxo
Nivel discursivo: | Grandes Apartamento Empregados:
figuras propriedades; simples; Fazendo consertos;
Carros importados; | As salas sdao | Atendendo ordem
motorista particular; | menores; do patrao;
empregados; Atores do | Realizando faxina;
ambientes de | enunciado andam de | Dirigindo os carros.
trabalho taxi;
sofisticados;
casas luxuosas e
espagosas;
fazenda;
helicoptero;
banho de espuma
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em banheira de

marmore.

A diferenciacdo do valor investido nos objetos nos possibilita perceber uma
divisdo de classes dentro da narrativa; assim, temos a figurativizacdo da classe rica, da
classe média e da classe simples. Porém, o enunciador ndo apresenta o espaco da classe
simples, essa ¢ reconhecida pela forca do seu trabalho, o que concretiza no discurso um
apagamento do espago onde as pessoas dessa classe vivem. Ocorre, portanto, mais uma
escolha do enunciador com vista a privilegiar o espago dos sujeitos ja privilegiados
economicamente.

Com estas duas escolhas, de perfil e de posi¢do social, a telenovela estabelece
um contrato fiducidrio com seu publico, acordando que o texto falard a respeito das
figuras femininas que servem de modelo estético para as mulheres brasileiras e também
sobre dramas e conflitos que atingem o mundo da classe média e alta. Mesmo que uma
determinada situacdo de dificuldade atinja um personagem da classe simples, a ajuda
para resolver o problema vira de um ator da classe média ou alta, como ¢ o exemplo de
Sonia, amparada pela patroa, Helena.

Ap6s reconhecer o contrato fiducidrio, fundado entre o enunciador e
enunciatario do texto, retomemos o tema proposto para desenvolver a novela® os
acontecimentos que envolvem o universo feminino das mulheres da classe média e
alta”. Vamos depreender as figuras que concretizam o conjunto de temas relacionados a
esse tema principal.

No decorrer do discurso visual existem pelo menos nove percursos figurativos.
Entre eles estdo os relacionados com: a cumplicidade feminina, a maternidade, a dor de
perder uma mae, a traicao, o matrimonio, a fidelidade, a dificuldade imposta pela idade
e os direitos dos idosos.

O tema da cumplicidade feminina desenvolve-se por meio das figuras das trés
irmas - Helena, Hilda e Heloisa- tomando café da manha e conversando animadamente;
esse tema também ¢ reafirmado nas imagens das trés mulheres conversando sozinhas na
fazenda. Essas duas cenas demonstram visualmente a existéncia de uma relacao de

amizade e cumplicidade que envolve o universo delas.
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O tema da maternidade estd circunscrito a importancia dada ao percurso
figurativo de Sonia e Helena. Esse percurso inicia-se no apartamento de Helena,
prossegue durante o trajeto até a maternidade e s6 ¢ concluido com o nascimento do
bebé. As figuras da mae sentindo as dores pré-parto, do transito congestionado a
caminho do hospital, do preparo para a cirurgia e do momento do nascimento do nené
mostram como ¢ complexo a chegada de uma crianca..

O tema da morte de uma mae ¢ subsidiado pelas figuras do velodrio de Isabel, do
cemitério, da imagem de Rodrigo abracando sua mae morta, a briga de César com seu
filho Rodrigo, apds o enterro. Essas figuras demonstram como ¢ dificil para um jovem
aceitar a morte de sua mae. Assim como, deixam entrever que entre pai e filho existem
problemas. No percurso desses sujeitos aparecem, ainda, a figura de Laura. Ela esta
sempre distante de César, porém o enunciador diversas vezes d4 um close-up nela,
sugerindo visualmente existéncia de uma ligag@o entre os dois personagens. No final do
enterro, Laura espera César na porta do cemitério e eles saem juntos. Essa cena constroi
o simulacro de um relacionamento extraconjugal e introduz no discurso o tema da
traicdo.

Junto com o tema do matrimonio aparece o tema da fidelidade, uma vez que o
percurso figurativo do casamento ¢ composto pelas seguintes figuras: o bolo de
casamento; o bolo desmoronando; a preparagdo da festa ao ar livre; uma chuva na
estrada até a fazenda; o noivo em uma cama de hotel com uma linda jovem ao seu lado;
a noiva visivelmente irritada enquanto se prepara para a cerimonia; o noivo agarrando a
prima nos corredores da fazenda; a noiva vendo o noivo e a prima aos beijos em um
sof; a tesoura que cai. Esse percurso, que perpassa a historia do primeiro capitulo,
sugere a existéncia de problemas nessa futura relagdo matrimonial. Ao aparecer em
pedagos, o bolo, simbolo da unido do casal, demonstra, através de uma relacdo
metonimica, que da mesma forma que ele ndo conseguiu se manter intacto até o
momento da cerimodnia, a unido do casal esta fadada a ndo ser bem sucedida.

O ultimo tema abordado ¢ das dificuldades e dos direitos dos idosos, esse é
concretizado nas figuras dos atores do enunciado seu Leopoldo e dona Flora; o percurso
que eles preconizam ¢ composto das figuras dos dois conversando em frente ao prédio
com Helena e Sonia; seu Leopoldo caminhando para ajudar a nora Irene a retirar as

compras do taxi; o atropelamento do seu Leopoldo por uma bicicleta; o rapaz fugindo
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sem prestar socorro; dona Flora nervosa e aflita vendo o marido estirado no chao; o
olhar de 6dio da neta Doéris pegando as compras do chdo; seu Leopoldo e sua familia no
apartamento; a neta Doris falando como se estivesse repreendendo o avd; os dois
velhinhos no quarto; seu Leopoldo com uma foto de quando era jovem e uma lagrima
escorrendo dos seus olhos.

Esse percurso discursiviza tanto sobre as dificuldades impostas pela idade
quanto sobre o desrespeito para com os idosos. A imagem da neta, enquanto pega as
compras que o avo deixou cair, simboliza a intolerancia dos jovens com os mais velhos;
também a imagem de seu Leopoldo agarrado a um retrato chorando silenciosamente
mostra o sentimento de dor e tristeza que envolve o universo dos velhos.

Muitas coisas poderiam ser ditas a respeito da figuratividade e da tematizacao,
no entanto, deixaremos isso para outro trabalho, por enquanto nos contentaremos em
afirmar que existe uma coeréncia figurativa que permeia todo o texto e visualmente
deixa entrever um conjunto de temas que serdo desenvolvidos pela historia dessa
novela.

Além do mais, as imagens comprovam uma iconizagao figurativa que garante ao
telespectador perceber as figuras, assim como os temas, como existentes no mundo
natural e relaciond-los com seu cotidiano. Isso demonstra que a disseminagao de temas
e figuras, nesse discurso, ndo € inocente ou ingénua, como ndo ¢ em nenhum outro
discurso, e para além da aparéncia do dito ou mostrado existe a veiculagdo de idéias e

valores que s3o, em ultima instancia, subsidiadas pela ideologia de grupos sociais.

226



Consideracoes finais
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Consideracoes finais

A analise do primeiro capitulo demonstrou que Mulheres Apaixonadas, durante
seus oito meses de exibi¢do didria, desenvolveria tematicas que se identificam com
aquelas vividas por muitos dos seus telespectadores, procurando recriar na ficgdo a
realidade que est4d no imaginario da populagdo. A novela também propde indiretamente
um dialogo e uma reflexao sobre a posi¢ao da mulher na sociedade contemporanea, ja
que traz tematicas que ainda causam polémica no inicio do século XXI.

As relagdes estabelecidas no inicio do primeiro capitulo mostram um jogo de
construcdo de sentido voltado para a cultura brasileira. Relembrando, o texto comeca
com as imagens de vultos surgindo na agua do mar, acompanhadas pelo som de uma
bateria eletronica e de uma cuica. Ainda sem a apari¢ao dos personagens, Helena inicia
um didlogo com suas irmas parafraseando imperfeitamente Vinicius de Moraes ao dizer:

'79

“- Eu concordo com o poeta, que diz que o amor ¢ infinito enquanto dura!” Essa
construgdo discursiva que introduz a historia de Mulheres Apaixonadas, remete a dois
elementos da nossa cultura que sempre tiveram como inspiracdo o universo feminino,
de um lado a musica, mais especificamente o samba, de outro, a literatura. A unido
dessas duas artes atribui a teledramaturgia o papel de mais um representante dos valores
do nosso povo. Ao mesmo tempo, elege o Rio de Janeiro como inspiragao.

Os programas e percursos previsiveis para os personagens manipulam quem
assiste ao primeiro capitulo a querer cada vez mais acompanhar a trama. O sujeito da
enunciacdo deixa lacunas a serem preenchidas no imaginario do publico telespectador
que, buscando divertimento, vai aderir, quase inconsciente, a necessidade de
acompanhar os proximos capitulos. Entdo, a curiosidade de ver o desenrolar da
narrativa, segundo uma pré-captacio dos fatos, ¢ a condicdo essencial para se
multiplicar e propagar o amor a essa historia que esta apenas comegando.

Observando a organizagao figurativa, lembramos Denis Bertrand:

“Os efeitos figurativos sdo responsaveis por nossas impressdes referenciais e
nos nos entregamos a eles espontaneamente enquanto lemos: leitura ingénua. O
leitor do romance deixa-se absorver por uma espécie de segunda visao, deixa-se
levar com plena confianca, age e sofre com as personagens, quer a continuacao
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e se apressa em direcdo ao fim, consente em aderir a sua alucinacéo

momentanea e, ao crer nela, ele se cré dentro dela.” (2003: 407)

Esses comentarios sdo para a literatura, porém, concluimos que o mesmo
acontece com quem assiste a nossa novela. Os recursos figurativos e tematicos criam o
efeito de realidade e asseguram que as imagens dos personagens sejam vistas como
existentes no mundo natural, possuindo uma historia passada, um presente acontecendo
e projecdes para o futuro. Assim, preso no enredo o telespectador se apaixona pela
trama e a vivéncia.

A capacidade de imbricar varios temas dentro do capitulo faz com que diversas
narrativas acontecam simultaneamente, logo a curiosidade de quem assiste ¢ agucada e
o interesse de acompanhar uma histéria cujo desfecho mais ou menos ja se prevé
mantém o telespectador atento. As tramas apresentam uma logica narrativa muito bem
organizada e, utilizando o recurso de pressuposi¢cdo, nao requerem de quem assiste um
esfor¢o muito grande para serem compreendidas. Esse fato, ao contrario de desvalorizar
o texto, demonstra que ele ¢ muito bem redigido porque ndo apresenta incoeréncias
textuais.

As estratégias de figurativizacdo se apresentam como um ponto interessante,
sabemos que a televisdo e também a telenovela constroem modelos que, querendo ou
ndo, acabam sendo incorporados pela populagdo como padrdes a serem seguidos. Por
conseguinte, ao mostrar um perfil estético de mulher — magra, elegante e bonita — na
totalidade do texto e s figurativizar uma classe média e alta da sociedade, refletem-se
valores que estdo distantes de uma grande parte da audiéncia, com isso Mulheres
Apaixonadas escolhe retratar os dramas de uma classe média ¢ alta do Rio de Janeiro.

Mesmo assim, quantas mulheres ndo se sentem como Helena, desejosas de
comegar de novo e viver novas experiéncias amorosas, porém, mesmo querendo se dar
uma chance esbarram nos seus proprios preconceitos. Através de Helena e Sonia a
amizade entre patrdes e empregados, tdo freqlientemente observada em nossa sociedade,
aparece retratada e mostra que a fronteira do econdomico ¢ sombreada pelas relagdes
afetivas e familiares. A questdo da gravidez ndo planejada, tdo comum no universo
feminino, principalmente, entre as adolescentes, aparece quando sabemos que o

casamento de Diogo e Marina acontecerd porque ela esta gravida. Modernas e ocupando
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novos papéis, as mulheres se colocam em posicoes diferentes, sao capazes de cuidar da
propria vida, elas realizando escolhas e assumindo o que querem. Isso ¢ o que mostra
Lorena ao deixar transparecer sua atracao por Expedito. Seu posicionamento acendera a
polémica discussdo sobre mulheres que assumem relacionamentos com rapazes mais
jovens. Todas as dificuldades acarretadas pela idade parecem fazer parte da historia do
casal de velhinhos, Seu Leopoldo e Dona Flora, e mais que isso, o desafeto e o
desrespeito da neta Doris estd claro desde a primeira vez que os vemos todos juntos.

A sociedade atual esta em constante processo de mudanca, as mulheres de hoje
encaram uma realidade bem diferente daquelas vividas por suas maes e avos. Ocupando
um novo espago no mercado de trabalho e assumindo cada vez mais responsabilidades,
a mulher se mostra mais determinada a alcancar o que deseja. Tanto essas mudancas
quanto alguns valores ja cristalizados subsidiam os temas do primeiro capitulo de
Mulheres Apaixonadas.

Com relacao ao texto visual, observamos, por meio da analise, que o enunciador
escolheu variar entre as possibilidades de apreensdo da camera. Manipulando ou
brincando com as categorias de aproximag¢do e distanciamento criou o efeito de
naturalidade no desenrolar das cenas. Ora apreendendo os personagens de perto ora
distanciados, estabeleceu uma relagdo de familiaridade entre aqueles sujeitos que
aparecem na tela da televisdo, os personagens, € o telespectador.

As escolhas temadticas e figurativas que perpassam esse discurso constroem o
simulacro de um mundo ficcional, que no modo do parecer, iguala-se ao “mundo
natural” dos enunciatarios desse texto. Assim, identificando-se e identificado com a
historia que estd no ar, o publico acompanha a narrativa e reafirma o contrato fiduciario
com seu enunciador de que estardo juntos durante toda a exibicao da novela.

Por fim, ha muita coisa ainda para se pesquisar e falar a respeito dos textos da
telenovela e, com certeza, a semiotica nos oferece instrumentos para desvelar alguns
dos mistérios que os envolvem. Apesar de ser considerada por muitas pessoas uma
narrativa de historias ingénuas, na verdade, ela ¢ hoje importante veiculo de expressao e
direcionamento da cultura e dos habitos do povo brasileiro, merecendo, portanto, nao
apenas sua ja alcancada notoriedade popular, como também a atencao dos estudiosos
para com seus procedimentos especificos de linguagem e sua atuacdo nessa mesma

cultura.
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