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RESUMO

Nosso trabalho parte de um apanhado historico sobre o processo de implantagdo e formacgéo
da televisdo e da telenovela no Brasil. Posteriormente, discorremos sobre a importancia da
midia televisiva e do género ficcional na formacdo das identidades, tanto coletiva como
individualmente. A partir desta conceituacdo, discutimos o processo de constituicdo das
identidades na modernidade, tendo por base os estudos de autores filiados aos Estudos
Culturais, Interacionismo Simbolico e a Psicologia Social. Este debate é afunilado quando
abordamos a prisdo como uma instituicdo que reformula as identidades dos individuos que
nela se inserem. Consequente a esta discussdo, tecemos consideracdes sobre a estrutura da
telenovela “Insensato Coracdo” e as caracteristicas do seu autor, Gilberto Braga, que implanta
em suas historias a critica social. Tendo este panorama, apresentamos a metodologia utilizada,
a Andlise de Conteudo de Laurence Bardin. Explicitamos 0s objetivos, hipoteses e categorias
que balizam nossa analise, que pauta-se na trajetoria de personagem Norma Pimentel (Gloria
Pires), uma mulher que é enganada e presa injustamente. Ainda dentro do carcere, ela trama
uma vinganga nos moldes do romance francés “O Conde de Monte Cristo”, de Alexandre
Dumas, colocando-a em pratica no momento em que deixa a prisdo. Neste percurso ficcional,
Norma descortina diversas mazelas encontradas no claustro, revela o estigma que é anexado
ao individuo preso e como sua identidade é modificada.

Palavras-chave: Telenovela; Identidades; Representacdo; Mulher presa; Priséo.



ABSTRACT

Our work begins with a historical overview on the process of implementation and
development of television and telenovela in Brazil. Later, carry on about the importance of
television media and the fictional genre in the formation of identities, both collectively and
individually. From this concept, we discussed the process of constitution of identity in
modernity, based on the studies of authors affiliated to Cultural Studies, Symbolic Interaction
and Social Psychology. This debate is tapered when we approached the prison as an
institution recasting the identities of individuals who fall into it. Consequent to this
discussion, we consider the structure of the telenovela "Insensato Coragdo™ and the
characteristics of its author, Gilberto Braga, which deploys in his stories social criticism.
Having this background, we explain the methodology used, the Laurence Bardin Content
Analysis. We underline our objectives, assumptions and categories that guide our analysis,
which is guided in character trajectory Norma Pimentel (Gloria Pires), a woman who is
blinded and imprisoned unjustly. Still within the prison, she plot revenge along the lines of
the French novel "The Count of Monte Cristo" by Alexandre Dumas, putting it into practice
when leaving prison. In this fictional route, Norma reveals a variety of illnesses found in the
cloister, reveals the stigma that is attached to the individual arrested and how their identity is
modified.

Keywords: Telenovela; Identities; Representation; Woman trapped; Prison.
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INTRODUCAO

O aparelho televisor esta presente em mais de 95% dos lares brasileiros®, sendo
que 91% das residéncias recebem o sinal de TV aberta, a Gnica forma de recepcéo televisiva
para 67% dos brasileiros. E interessante salientar que, mesmo com a atual multiplicidade de
midias e plataformas (celulares, tablets, etc.), este ainda € o0 meio de comunicagdo com maior
penetracdo, cuja mensagem reverbera por toda a nacdo, por todas as faixas etarias e classes

sociais.

Através da tela pode-se ver a representacdo do lar e da rua, da escola e do
trabalho, do local e do global. E onde pessoas e grupos se reconhecem ou n&o. Os meios de
comunicacgdo, principalmente a televiséo, permitem o surgimento da ideia de nacdo, o que
Anderson (2008) chama de “nagdo imaginada”. Em um pais com dimensdes continentais
como € o Brasil, com regides tdo distantes fisica e culturalmente, € este aparato comunicativo
que ird dar a nocdo de pertencimento a um coletivo, o povo brasileiro. No pais, é a TV que
assume esta posicdo de consolidadora do espirito nacional. Wolton (1996) endossa nossas

palavras quando escreve que

[...] a forca da televisdo como lago social vem justamente do seu carater a0 mesmo
tempo ligeiramente restritivo, IGdico, livre e especular. E também nisso que ela se
mostra adequada a uma sociedade individualista de massa, caracterizada
simultaneamente por essa dupla valoriza¢do da liberdade individual e da busca de
uma coeséo social (WOLTON, 1996, p. 124).

A telenovela, sendo o principal produto desta midia, é para o Brasil uma espécie
de instituicdo nacional, um patriménio que, mesmo sofrendo criticas e ataques, continua
sendo o género televisivo mais assistido e que ainda, mesmo depois de décadas apds seu
surgimento, € capaz de mobilizar o pais. A telenovela é “um terreno estratégico da produgio e
reproducdo das imagens que paises fazem de si mesmos e com as quais se fazem reconhecer
aos demais” (Martin-Barbero, 1997, p. 364). Neste ponto de vista, essas producdes midiaticas

sdo mais uma ramificacdo do processo social que, dentre tantas outras, formam a(s)

YInstituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), 2011. Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios
(PNAD). Brasilia, Brasil.

“Secretaria de Comunicacdo Social da Presidéncia da Republica (SECOM), 2014. Pesquisa brasileira de midia
2014: habitos de consumo de midia pela populacéo brasileira. Brasilia, Brasil.
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identidade(s) do individuo ou até mesmo a nacional. Sdo matrizes culturais do povo latino-

americano e influenciam as identidades em seus mais variados aspectos.

A telenovela aparece como um ponto de entrecruzamento ndo sé de formas de
investigacdo sobre a cultura de massa, sendo de estados de reflexdo tedrica sobre as
relagdes entre a televisdo, os géneros “cultos” e “populares”. Através dela é possivel
identificar o lugar da ficcdo narrativa na constituicdo do imaginario social e, no caso
da telenovela brasileira, 0 que as diferencas regionais fazem a um produto que
atravessou fronteiras (LOPES, 2010, p.8).

Esse cruzar fronteiras pode ser entendido também como a capacidade que a
teleficcdo tem de penetrar em ambientes “isolados” da sociedade, como € o caso da prisdo,
uma instituicdo que, através de seus muros, grades, codigos e disciplinas, estabelece um
distanciamento para com a sociedade, mesmo sendo parte fundamental da estrutura social. A
telenovela “Insensato Coracdo”, ao narrar o cotidiano de uma prisdo feminina e das mulheres
presas, rompe com esse afastamento, ainda que de maneira ficcional. Deste modo,

consideramos importante analisar como se d& a representacao desta realidade.

Ter a chance de observar uma narrativa ficcional que retrata a vida no interior de
uma prisao e, a0 mesmo tempo, participar desta realidade, sabendo como ela se constitui de
fato, € uma oportunidade restrita a poucas pessoas, e foi 0 que me motivou a realizar esta
pesquisa. Por trabalhar em uma unidade prisional, tendo contato direto com a rotina desta
instituicdo, me senti provocado a refletir como se estabelece a representagdo da mulher presa
na telenovela, uma producdo televisiva com enorme abrangéncia e penetracdo na sociedade
brasileira. Na pesquisa gque realizamos, encontramos uma quantidade relativamente grande de
trabalhos académicos que analisam a questdo prisional no Brasil, estudos desenvolvidos
basicamente pelo campo das ciéncias sociais. Entretanto, descobrimos poucas pesquisas que
relacionam comunicacdo e o ambiente prisional, o que constituiu outro fator que motivou este

estudo.

Buscando entender melhor como se constitui a representacdo de um ambiente
tdo “hostil” em uma telenovela, procuramos evidenciar as caracteristicas da teleficcdo seriada
e do meio no qual ela se insere. Nosso objetivo foi o de constatar as permissdes e os limites
que este género ficcional tem como parametro. Deste modo, ndo tendo a pretensao de alcancar
a completude dos fatos, realizamos, no segundo capitulo, uma pesquisa sobre a historia da
televisdo e da telenovela no Brasil. Relatamos o pioneirismo de Assis Chateaubriand e o

“improvisado” surgimento da TV no inicio da década de 1950. Falamos também do processo
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de amadurecimento do veiculo e sua expansao para todo o territério nacional ocasionada pela
emergéncia do Governo militar, que via na TV a possibilidade de reunir todos em torno de um
projeto de integracdo nacional. Abordamos a penetracdo desta midia em camadas sociais
antes ndo alcancadas, a profissionalizagdo das redes de televisdo e a “renovagdo estética”
ocorrida na década de 1970, periodo no qual as emissoras passam a ser geridas como

empresas.

O carater das producdes na retomada da democracia € igualmente debatido nesta
etapa do trabalho, bem como os efeitos do processo de globalizacéo e internacionalizacdo das
producdes da deécada de 1990, além da transmidiacdo das produgdes ocorrida no decénio
seguinte. Sobre o papel da televisdo da atualidade, recorremos a pesquisadores que se
dedicam a analisar este veiculo, nosso intuito foi o de angariar subsidios tedricos que nos
possibilitassem perceber a televisdo como um veiculo de suma importancia na cultura
brasileira, um meio propagador das caracteristicas do povo, e pelo o qual, o Brasil se
reconhece, ainda que de forma parcial.

Também no segundo capitulo, observamos a trajetoria da telenovela no Brasil, seu
percurso desde a primeira producdo do género exibida pela TV Tupi, passando por sua
constituicdo como programa diario, pela adocdo da realidade urbana como uma de suas
principais caracteristicas e também forma de cativar o publico, a relacdo entre telenovela e o
Estado autoritario, a posicdo de lideranca alcancada pela Rede Globo na producédo
teleficcional, a dificil fase vivida da década de 1990 e as producgdes transmidiaticas do
decénio seguinte. Posteriormente, procuramos observar o que 0s estudiosos relatam sobre
participacdo da telenovela na cultura e identidade nacional, o que nos levou a constatar que a
teleficcdo seriada pode ser percebida como rica fonte por onde se reconhece 0s costumes, 0s
gostos, 0s desejos, esperangas e temores de um povo tio diverso. E a “narrativa da nagio”
(LOPES; FREIRE, 2008), meio pelo qual o brasileiro se identifica ou ndo com a
representacdo, confirma ou refuta uma visdo e que, juntamente a outras variantes, posiciona
0s sujeitos socialmente. Finalizando este capitulo, discorremos como a narracdo do cotidiano
¢ capaz de transportar o telespectador para dentro da trama, fazendo-o se reconhecer ou nédo

nas histérias contadas.

No capitulo seguinte falamos sobre as identidades na contemporaneidade. Tendo
por base autores como Stuart Hall, Erving Goffman, Serge Moscovici, entre outros,

procuramos analisar como as identidades sdo constituidas na atualidade e onde séo
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impactadas pelos meios de comunica¢do. Abordamos ainda a no¢do de que a identidade é
constituida sobre a percepcdo da diferenca, ou seja, o individuo edifica o entendimento sobre
si mesmo baseando-se no que percebe como exterior ao seu ser, assim, realiza uma
classificacdo onde enquadra o que é pertinente a sua identidade e o que deve recusar. Essa
discussdo abre margem para debatermos a prisdo como instituicdo que estabelece a diferenca

entre os individuos, uma tematica que esmiugamos no capitulo seguinte.

A quarta parte deste trabalho estabelece uma discussdo teorica, pautada
principalmente nos trabalhos de Michel Foucault e Erving Goffman, sobre como funciona a
I6gica de uma instituicdo total, mais especificamente a prisdo. Nosso objetivo é desvelar de
quais formas esta instituicdo impacta as identidades dos que nela se inserem e de que maneira
cria exclusdo e a segregacdo social, fisica e simbolicamente. Para chegarmos a este
entendimento, analisamos a prisdo e seus mecanismos disciplinares e as relacfes de poder que
se estabelecem neste ambiente. As disciplinas, no interior de uma priséo, seriam meios para se
alcangar a sua finalidade: eliminar a “esséncia” criminosa presente no homem e; devolvé-lo
corrigido a sociedade, ou seja, manipular, reestruturar sua identidade. Também falamos sobre
o0 processo de mutilacdo identitaria ao qual o sujeito estd exposto, um aspecto caracteristico
das instituicOes totais. Nas prisdes existem a¢des, intencionais ou ndo, que perturbam a ordem
intima dos individuos, procedimentos que sdo completamente diferentes aos que sdo
encontrados na sociedade livre. A prisdo, na tentativa de reformular os presos, cria e impde
mecanismos padronizados de controle que objetivam facilitar a tarefa de gestdo do
comportamento, eliminando aspectos indesejaveis. Neste processo, 0s tragos de identidade, de

individualidade, devem desaparecer em meio as regras e procedimentos.

Outra abordagem deste capitulo diz respeito aos estigmas que o carcere imputa
aos internos, marcas simbolicas que desabonam as relacGes sociais que este possa vir a
estabelecer. Uma forma de punicdo que extrapola os muros da prisdo e que acompanha o
sujeito ao longo de sua vida. Estigma é um termo adotado por Goffman para designar as
marcas virtuais, simbolicas que estdo atreladas as identidades dos individuos que sao
percebidos como “seres inferiores”, estando incluidas neste grupo as pessoas que passam por
uma instituicdo penal. E uma maneira de se identificar e categorizar simbolicamente as
pessoas “diferentes”, as que fogem ao padrio estabelecido como sendo o correto, perfeito e
aceitavel. Por dltimo, abordamos situacdo das mulheres presas, um grupo que corresponde a
aproximadamente 6% do total de sentenciados no Brasil, mas que vem crescendo

exponencialmente nos Gltimos anos. Discutimos como a diferenciacdo de género acarreta a
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mulher apenada um duplo processo de estigmatizacdo, pois ela é recriminada por ter desviado

das normas sociais e do papel que Ihe € atribuido, o de ser mée, esposa, docil, submissa etc.

No quinto capitulo trazemos observagdes sobre a telenovela “Insensato Coragdo”
e a intertextualidade presente na narrativa, a estrutura da trama e o direcionamento que é dado
pelos autores. Discutimos ainda as caracteristicas que marcam as obras de Gilberto Braga tais
como as criticas sociais que norteiam suas histdrias e o papel central das mulheres em seu
enredo. Usamos exemplos de outras telenovelas escritas pelo autor para demonstrar como o
novelista estimula o debate sobre temas considerados tabus, que, as vezes, sdo apresentados
de forma muito contundente. Discorremos também sobre como o folhetim literario, original
dos jornais franceses do século XIX, chega as telenovelas como conhecemos hoje. Nosso
intuito com isso € o de criarmos uma ponte entre um dos maiores romances-folhetinescos, “O
Conde de Monte Cristo”, escrito por Alexandre Dumas (1844), com a trama da personagem

Norma Pimentel, apresentada em “Insensato Coragao”.

No sexto capitulo falamos sobre a perspectiva metodoldgica que norteia nossa
pesquisa, a Analise de Contetdo proposta por Laurence Bardin. Nele também estdo expostos
nossos objetivos, hipdteses e as categorias que vao subsidiar nossa analise, essas categorias

estdo ancoradas no debate teérico que desenvolvemos ao longo dos capitulos 3 e 4.

Desenvolvemos a analise da representacdo da mulher presa no sétimo capitulo.
Nossas observacGes se baseiam na trajetoria da personagem Norma Pimentel, interpretada
pela atriz Gldria Pires, uma mulher que € presa injustamente, acusada de um crime cometido
pelo homem que amava. A personagem se constitui como uma mulher simples, que de repente
se vé inserida em uma prisdo, um ambiente totalmente avesso a sua realidade. Ao longo do
tempo, diante das inUmeras perturbacdes identitarias ocasionadas pela logica da instituicdo,
sua identidade vai se modificando. De uma pacata enfermeira, Norma, aos poucos, se
transforma em uma mulher vingativa, fria e que ndo mede esforcos para conseguir o que
deseja. A medida que vamos narrando a historia da personagem, estabelecemos paralelos com
0 romance escrito por Alexandre Dumas, expomos as agdes encontradas dentro do carcere e
realizamos inferéncias, sempre pautadas nos conceitos tedricos que expusemos ao longo do
trabalho.
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2. TELEVISAO E TELENOVELA: HISTORIA E IMPORTANCIA

Analisar um meio de comunicagdo, seja ele qual for, é sempre uma tarefa
complexa, uma vez que as midias estdo intimamente ligadas a configuracdo da sociedade que,
na modernidade, estd sempre em movimento, apresentando novos contornos em um curto
espaco de tempo. No Brasil, a televisdo € o meio comunicacional mais influente, suas
mensagens alcancam quase a totalidade do territério nacional e, impactam, direta e
indiretamente, praticamente todos os individuos. Entretanto, como veremos neste capitulo, a
TV brasileira é moldada, também, pela prépria sociedade, através de seus anseios, temores,
cédigos morais, éticos etc. A relagdo “intima” entre TV e publico afeta ambos os lados,

realizando, assim, um processo ciclico de mudancas.

Da mesma maneira, isso ocorre com a telenovela, um género ficcional que esta
imbricado nas préaticas socioculturais brasileiras. A teleficcéo influencia e se deixa influenciar
pelas experiéncias sociais, pois sua formatacdo exige que ela capte o cotidiano da sociedade,
reelaborando-o para, posteriormente, devolvé-lo ao telespectador. Como nos esclarece Kehl
(1986, p.289), a televiséo

[...] precisa apontar para a realidade, reintegrar continuamente em seus sistemas de
espetaculos as modificagBes sofridas pelo publico ao qual se dirige, avangar sobre
novos fenbmenos sociais, interpretando-os segundo uma versdo segura antes que sua
significacdo concreta tome rumos imprevistos e descontrolados. A televisdo bem-
sucedida ndo pode ser estritamente conservadora. Ela se alimenta do novo, do
progressista, do que surge a partir de algumas vanguardas culturais e também a
partir de manifestacdes das classes oprimidas. A telenovela, cotidiana e doméstica,
transformou-se [...] na principal forma de producdo da imagem ideal do homem
brasileiro. [...] o papel de oferecer [uma imagem] ao brasileiro desenraizado [...]
funcionou como elemento conformador de uma nova identidade, identidade
brasileira [...].

Neste capitulo discutiremos o papel da televisdo e da telenovela nas praticas
socioculturais, analisando como impactam a vivéncia e a identidade dos individuos. Por isso,
consideramos pertinente a realizagdo de um breve apanhado histérico capaz de subsidiar o

entendimento da posi¢do que ocupa a TV e a ficcdo seriada na contemporaneidade.
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2.1 ARICA HISTORIA DA TV BRASILEIRA CONTADA EM POUCAS PAGINAS

Ao se estudar um fendmeno social, seja ele qual for, é sempre importante dar um
passo atras e olhar o passado para uma melhor compreensdo do processo de formacdo, de
estruturacdo e articulacdo de tal fato. Isso ndo proporciona uma visdo completa dos
acontecimentos, ndo permite uma descrigdo fiel e definitiva do objeto, que estard sempre
passivel de ser observado por outros angulos, pois, por menor que seja, sempre € complexo.
Mas, comecar uma analise a partir da historia permite que observador tenha um panorama,
dando lhe condicdes de alocar melhor um estudo no presente, em plena efervescéncia das
acbes. E por este motivo que optamos em realizar neste trabalho um breve resgate da
trajetdria da televisdo, e posteriormente da telenovela. Consideramos que isso permitird uma
melhor compreensdo da posicdo e funcdo que meio e género tém hoje na sociedade brasileira.

Esse apanhado histérico se justifica também porque,

[...] as telenovelas, no Brasil, apresentam especificidades que Ihes sdo inerentes e
ndo podem ser desvinculadas dos processos de modernizagdo da cultura brasileira,
dos mecanismos de producdo e histéria da inddstria cultural®, dos deslocamentos
narrativos e adaptacdes na textualidade do género e, finalmente, do perfil do publico
receptor (BORRELLI et. al, 2000, p. 21).

E buscando evidenciar as “forcas” que atuam sobre a produ¢do da teleficcao
brasileira que oferecemos aqui um breve relato do percurso ndo sé da telenovela, mas também
da televisdo. Desta forma, iniciamos nossa explanacdo relatando a chegada da televisdo no
Brasil no principio da década de 1950. Nas palavras de Matos (1990), o inicio da televisdo
brasileira foi marcado pelo improviso. Barbosa (2010) corrobora com esta afirmacdo e a
exemplifica ao relatar que Assis Chateaubriand, em seu pioneirismo, ndo dispunha de
materiais basicos para uma transmissdo, chegando ao ponto de ndo ter aparelhos receptores
para um publico ainda em formacdo. A primeira emissora, a recém-fundada TV Tupi,
propriedade de Chateaubriand, carente em recursos financeiros para subsidiar os caros
equipamentos, recorreu as grandes empresas nacionais, vendendo a elas espagos publicitarios.
Essa parceria com 0s anunciantes viabilizou a emergéncia de um sonho, “construir a mais
subversiva maquina de influir opinides — uma maquina que da asa a fantasia mais caprichosa e
podera juntar os grupos humanos mais afastados” (CHATEAUBRIAND apud. BARBOSA,

2010, p. 19). O interessante nesta frase ndo é tanto a primeira parte na qual a televisdo é

*T. W. Adorno, Theodor W. Adorno. G. Cohn (org.) S&o Paulo, Atica, 1986. (Nota dos autores)
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colocada como “maquina de influir opinides”, pois, como diz Barbosa (2010), isso demonstra
o pensamento do “inventor da televisdo brasileira” na época. Complementando, podemos
dizer que tal pensamento ainda é compartilhado nos dias atuais por alguns grupos. Porém, o
que chama a atencgdo, e ¢ relevante neste trabalho, ¢ o entendimento da TV como “maquina de
juntar os grupos humanos mais afastados”. A televisdo brasileira, desde seu nascimento, ja
apresentava, pelo menos por parte de seus idealizadores, um carater unificador. Como iremos

ver, esta caracteristica sera profundamente trabalhada na década seguinte.

Mas a realidade ndo correspondeu aos ideais dos administradores midiaticos. A
televisdo, até o seu terceiro quinquenério, ndo se transformou na grande “maquina” que se
esperava, ndo conseguiu juntar grupos, ao contrario, falava somente para um deles, a elite, a
Unica fracdo da sociedade que conseguia arcar com o alto custo dos aparelhos televisores, que
na verdade eram mais simbolos de status do que de entretenimento. A TV como grande meio
massivo, que fala para todos, que aproxima as pessoas em torno de um ideério ou efeito

comum, sé viria a se concretizar anos depois com a ascendéncia do Governo militar.

Neste meio tempo, a televisdo foi construindo a sua programacéo, inspirando-se
basicamente no radio, sendo considerada uma “herdeira” da midia que a antecedeu. Na
realidade, devido as limitagdes das imagens da época, a TV era tida como “uma espécie de
radio com visor” (BARBOSA, 2010, p. 28). Os artistas que antes emprestavam somente suas
vozes a imaginacdo do publico, agora tém sua imagem “materializada”, muitas vezes
decepcionando o telespectador que imaginava seus idolos de outra forma (BARBOSA, 2010).
Mas aos poucos, com relativa pendria, a televisdo vai conquistando novos adeptos. Muito
disso se deve ao teleteatro, género introduzido de maneira incipiente pela TV Tupi. Segundo
Brandéo (2010, p. 38), em seu primeiro ano, a emissora se aproximou mais de um modelo de
televisdo cultural, ao invés do comercial, quando optou por acompanhar as manifestacdes
culturais paulistanas. “Esse fato foi decisivo para a ascensdo do teleteatro no meio televisivo.
A dramaturgia, aliada a estética cinematografica, ird constituir-se num laboratorio permanente
de experiéncias televisivas durante toda a década da TV ao vivo”. Este € o comeco da

teledramaturgia.

A TV Tupi tinha residéncia nas duas maiores cidades da época: S&o Paulo e Rio
de Janeiro, e nelas procurava, de acordo com Branddo (2010), se firmar como veiculo
propagador de uma cultura elitista. Surgia um pensamento de que a televiséo poderia ser uma

transmissora da arte, muito pelo fato de que o meio adaptava ao seu formato dramaturgico
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grandes obras literarias. “O teleteatro, de certa forma, carregou consigo uma tendéncia que
ainda persiste na nossa televisdo, qual seja, a de fazer a simbiose entre as obras primas da
literatura ou do teatro a comogio de maiores e heterogéneas plateias” (BRANDAO, 2010, p.
41). Essa introjecdo do teatro, aliado as técnicas do cinema e do radio permitiu o
desenvolvimento da televisdo. O teleteatro foi se tornando um género “popular”, caindo nas
gracas do publico. Revistas como a Radiolandia, especializadas no mundo do radio, passaram
a noticiar também os acontecimentos da TV. Possivelmente, tem-se ai 0 inicio de uma

caracteristica ainda atual do meio televisivo, a capacidade de pautar outras midias.

O género perde importancia em meados da década de 1960. O teleteatro era uma
producdo dispendiosa e relativamente demorada. Gradativamente, outro formato ficcional
ganha forca, a telenovela, que em seu comecgo se assemelhava muito as radionovelas, talvez
por ser produzida por profissionais do radio, ou por ainda ndo ter um formato proprio.
“Durante os primeiros dez anos de TV sdo apresentadas inimeras novelas que iam ao ar duas
vezes por semana, com uma duracdo média de vinte minutos por capitulo. As novelas ndo
eram frequentes na programa¢io” (BRANDAO, 2010, p. 49). Como nos mostram Martin-
Barbero e Rey (2004, p. 141):

Se, nos anos 1950, o teleteatro significa um género que impulsiona a modernidade
cultural, diante do conservadorismo estético e politico das elites, nos anos 1960, a
telenovela, como género em ascensdo, representa a nascente massificacdo das
narrativas, o protagonismo cultural da classe média, as exigéncias de representa¢do
feitas pelos novos habitantes urbanos e as pressdes modernizadoras que chegam
também com as midias, como a televis&o.

A década seguinte representou uma virada no papel da televisao, principalmente a
partir de 1964. Ortiz (1998) diz que é neste momento que a televisdo brasileira se concretiza
com veiculo de massa. Completando, Bergamo (2010, p. 59) relata que “€ nesse periodo que
se consolidam certas praticas de “como fazer televisdo”, assim como outras sdo abandonadas,
esquecidas ou profundamente transformadas”. Ortiz (1991) reafirma esta mudanga e a atribui
ao surgimento de uma visdo moderna, composta pelo desenvolvimento técnico,
organizacional e empresarial das emissoras. A dramaturgia também sente 0s impactos,
adquirindo novos contornos, assumindo cada vez mais um formato televisivo. Essa é uma
questdo fundamental na televisdo brasileira, mas optamos em explora-la separadamente no

capitulo seguinte, dedicado a histéria da telenovela.
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O principal avanco técnico-instrumental vem com a chegada da tecnologia do
videoteipe* que, de acordo com Priolli (2000), é um dos eventos que proporcionam o
surgimento das grandes redes de TV. Com este recurso, a “fabricacdo” televisiva, que
permaneceu regional por uma década, se expande para além do municipio®. De certa forma,
esta tecnologia contribui para uma concentracdo da producéo nas duas maiores capitais, algo
que preocupava os “homens da TV”. Tavola (1996, p. 77) demonstra essa preocupacao ao
transcrever as palavras do escritor e diretor Geraldo Vietri: “Aqui termina a televisao
brasileira. [...] 0 ator ndo precisa mais de ter talento para interpretar, pode ser fabricado... E,
mais... aqui termina o mercado de trabalho na televisdo brasileira. O sul vai acabar, vai acabar
o Norte, e vai acabar Belo Horizonte; ficardo apenas Sao Paulo e Rio de Janeiro”. De fato,
esta tecnologia propiciou a concentragdo da “industria televisiva” nestas duas cidades, mas

também contribuiu com o desenvolvimento do meio.

Ortiz (1998) fala que o crescimento da TV brasileira pode ser atribuido em parte a
nova conjuntura politica surgida a partir da “criacdo” do Estado militar. Ele recorda a
presenca da censura, da repressdo, das prisdes e dos exilios, mas também observa que ha

outro ponto menos lembrado. Nas palavras do autor,

[...] o Estado militar aprofunda medidas econdmicas tomadas no governo Juscelino,
as quais os economistas se referem como “a segunda revolugéo industrial” no Brasil.
Certamente os militares ndo inventaram o capitalismo, mas 64 é um momento de
reorganizacdo da economia brasileira que cada vez mais se insere no processo de
internacionalizagdo do capital; o Estado autoritario permite consolidar no Brasil o
“capitalismo tardio”. Em termos culturais essa reorientacdo econdmica traz
consequéncias imediatas, pois, paralelamente de bens materiais, fortalece-se o
parque industrial de producdo de cultura e o mercado de bens culturais (ORTIZ,
1998, p. 113).

Mattos apud. Martins reforca este entendimento e atribui outra caracteristica a

este processo.

[...] 1) a escolha das politicas de desenvolvimento econdmico, as quais baseavam-se
num processo de industrializacao rapido e centrado nas grandes cidades brasileiras.
[...] 0 que contribuiu para facilitar a distribuicdo e circulagdo da midia impressa e
para maior penetracdo da midia eletronica, aumentando o faturamento total desses

* O videoteipe permite a gravacdo e o transporte das producdes televisivas. O equipamento, que resolveu o
problema de registro das imagens de TV, fora langado em 1956, nos Estados Unidos. Carissimo, chegou ao
Brasil apenas no inicio de 1960, por forca de uma necessidade incontrolavel: cobrir as festas de inauguracéo da
nova capital, Brasilia, que ficava longe do eixo Rio-Séo Paulo e ndo permitia o televisionamento direto.

® O sinal das antenas de TV ndo alcancavam mais do que 100 km de distancia. As pessoas viam na tela o que
acontecia em suas cidades, em seu cotidiano. Com o videoteipe, as produgdes, em sua maioria concentradas no
Rio de Janeiro e em S&o Paulo, passam a ser comercializadas para outras regiGes.
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veiculos com as verbas publicitarias provenientes das inddstrias de consumo; 2) a
construcdo de novas rodovias e aeroportos, a modernizacdo dos servicos de correios
de telégrafos e do sistema de telecomunicacgdes [...] contribuindo para o crescimento
dos veiculos pela abertura de novos canais de distribuigdo, tanto para a midia
impressa quanto para a eletronica. (MATTOS, 2002, p. 58-59 apud. MARTINS,
2011, p. 65).

Em 1965 o Regime militar cria a EMBRATEL, e d& inicio a uma politica
modernizadora das telecomunicacGes. Aliado a isto, o Brasil ingressa no sistema de
transmisséo via satélite e posteriormente cria o Ministério das Comunica¢des. Um conjunto
de medidas que visa viabilizar o projeto de integracdo nacional. Bucci (1996, p. 16) menciona
as politicas “atrapalhadas” do Governo militar, mas ressalta que na area das telecomunicagdes
o “Estado militarizado conseguiu o que pretendia. Espetou antenas em todo o territorio
brasileiro (logo depois, em meados dos anos 80, viriam os satélites) e ofereceu a infra-
estrutura para que o pais fosse integrado”. A partir deste momento a televiséo se torna uma
peca-chave no projeto de integracio. E a principal responsavel em criar uma unidade
nacional, em fazer o Brasil se reconhecer como tal. E também neste instante da historia que a
TV se posiciona (ou € posicionada) como um ator politico, ainda que um ator coadjuvante,

submisso, mas nem sempre passivo®.

Esta ampliacdo permitiu o surgimento de uma televisdo menos apoiada no capital
politico, ou advindo também de outras midias e empresas jornalisticas, como fazia
Chateaubriand com Os Diarios Associados (SODRE, 1994). Abre-se espaco para que a
publicidade emerja como principal fonte de manutencdo e renda do meio. O publico se
expande e a televisdo passa a ter a familia como objetivo. Com base na TV produzida no Rio
de Janeiro, se consolida a “ideia de que o ‘fazer televisdo’ é fazer programas ‘ajustados a
rotina de horéarios de trabalho e de lazer de uma casa’. Dai que o “publico” por exceléncia da
televisdo ¢ a ‘familia’” (BERGAMO, 2010, p. 64). Surge, com isso, ao longo da década de

1960, a estrutura de grade de programacéo.

Os anos 60 foram os de implantacdo de uma consciéncia profissional na tevé. Por
consciéncia profissional ndo se entenda apenas a nocdo de responsabilidade
profissional. Envolve também entrosamento adequado entre os diversos setores que
colocam um programa no ar; conhecimento técnico das fungdes especificas; sentido
de administracdo de uma atividade empresarial entdo nova e sem tradicdo; dominio

® Muitos autores apontam que as emissoras de televisio eram subordinadas ao Estado militar, seja por press&o, ou
por favorecimento, complacéncia. Mas essa subordinagdo ndo necessariamente significa a auséncia de contetidos
provocantes, questionadores ou simplesmente outsiders. Por isso, pode-se perceber uma ndo passividade.
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de técnicas publicitarias em suas inter-relaces com a tevé; técnicas necessarias ao
estudo do mercado telespectador, seu comportamento e variaveis; utilizacdo de
padrdes encontrados pelo autodidatismo de nossa televisdo; encontro de uma
linguagem especifica do meio e muito mais conhecimentos (TAVOLA, 1996, p 79).

Podemos dizer que os anos 1970 representam o aprimoramento da televisdo
brasileira, eles trazem outra realidade, uma “renovag¢do estética” (RIBEIRO;
SACRAMENTO, 2000). A TV, talvez no intuito de se afirmar como meio, ao longo da
década de 1960, passou a oferecer ao publico programas cada vez mais “popularescos”. Os
criticos, que muito se baseavam da televisdo “promotora da cultura” da década de 1950,
desabonavam a “banalidade” das producgdes. Exerciam pressdo, acao que foi fundamental para
a mudanca de perfil da televiséo brasileira nos anos 1970 (RIBEIRO; SACRAMENTO,
2010). O jeito de fazer televisdo também se reelaborou. O meio comecou a ser entendido
como negdcio e gerido como empresa. A Excelsior e a Globo foram pioneiras neste quesito. A
reestruturacdo alcanca os telejornais, um género importante nos planos de criar uma rede
nacional de TV. Essa reelaboracdo visa afastar os noticiarios televisivos de um modelo
narrado, formato herdado do radio. Por isso, hd uma competicdo entre as emissoras neste

segmento.

O “Jornal Nacional” foi langado para competir com o “Repérter Esso”, da TV Tupi,
e fazia parte do ambicioso projeto de Walter Clark e Boni de transformar a TV
Globo na primeira rede de televisdo do Brasil. Isso s6 foi possivel porque o governo
ja havia preparado a infraestrutura tecnolégica necesséria (RIBEIRO;
SACRAMENTO, 2010, p. 114).

O “Jornal Nacional” apresenta uma nova linguagem, trabalha com mais
dinamicidade, da voz aos entrevistados e 0s mostra na tela, faz uso de equipamentos
modernos que ddo vantagem a emissora frente as demais. Isso da mais credibilidade ao
jornalismo feito pela Rede Globo. Segundo Ribeiro e Sacramento (2010), essa acdo confirma
a capacidade da TV Globo de integrar a nacdo pela noticia. A partir deste processo
integralizante surge a preocupacdo com a sobreposicdo da cultura do Sudeste, mais
especificamente a do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, as demais culturas do pais, principalmente
das regides mais afastadas. Vale salientar que essa ainda é uma problematica constante nos
atuais estudos sobre a televisdo. Na ideia de integracdo residiam dois tipos de interesses que
se convergiam. Como expressa Ortiz (1998), os homens da midia viam na integracdo a
possibilidade de criar um mercado consumidor integrado. Ja os militares tinham o objetivo de

unificar as consciéncias em torno de uma politica nacionalista.
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Mas a convergéncia de interesses ndo significa auséncia de conflitos. O Estado
militar, regido por uma moral (politica e cultural) (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010) via
problemas na programacéo das emissoras. A competicao entre as empresas de comunicacao as
vezes suscitava, como nos dias atuais, o apelo a programas e atragfes que despertam
desconfianca e indignagdo, tanto do publico como de institui¢cdes. Surge entdo a orientacdo do

Estado de que

[...] a televisdo em rede nacional ndo poderia ser mais dominada [...] por programas
considerados grotescos e de baixo nivel. Era preciso a uma programacdo que
formasse o cidaddo segundo a doutrina da Seguranca Nacional, [...] para isso, a
televisdo deveria ‘“higienizar” toda a sua programacdo para que ela pudesse
representar o Brasil para os brasileiros, como o “Jornal Nacional” comegava a fazer
(RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 116).

Comec¢a um movimento de mudanga, um “processo de construgdo de um Novo
padrao estético” (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 119). Programas que antes eram
importantes nas grades das emissoras, ou até mesmo lideres de audiéncia, sdo substituidos. A
Rede Globo € a primeira a iniciar essa transformacdo, implantando uma nova perspectiva
sobre o “modo de fazer”. Essa nova visdo ira marcar a televisao brasileira ¢ sera um dos
fatores que levard a Globo a confirmar sua posi¢do de liderancga. Surge o “padrdo Globo de
qualidade”, e a emissora passa a ser referéncia brasileira na produgdo de determinados
programas, sendo um deles a telenovela. Esmiucaremos melhor este fato no subcapitulo 2.1.2,

no qual abordaremos o papel da emissora na histéria da televisao.

No final da década de 1970 o Estado militar vai perdendo a sua forca e ja é
possivel avistar o surgimento de uma politica mais democratica, ainda que distante. Ndo por
acaso, em 1979, estreia na TV Tupi um programa que traz no nome um desejo das emissoras,
dos profissionais da TV e do publico. A atragdo ¢ intitulada “Abertura”, uma revista de
variedades. Nela estavam presentes “intelectuais, artistas e jornalistas, para promover um
dialogo inteligente e divertido sobre as questdes nacionais. [...] Uma das coisas mais evidentes
no programa € a descoberta da televisdo como possivel instrumento da democracia” (MOTA,
2010, p. 138).

De acordo com Ortiz (1998), as décadas de 1960 e 1970, devido ao volume e a
dimensdo que ganhou o mercado de bens culturais, diferentemente dos anos de 1950, nos
quais as producfes eram restritas e ndo atingiam um grande publico, sdo marcadas pela

diversidade de producdes e pelo alcance de uma massa consumidora. Ortiz (1998, p. 128)



25

ainda menciona que “o que melhor caracteriza o advento e a consolidagdo da industria
cultural no Brasil é o desenvolvimento da televisdao”. Mattos (1990) classifica o decénio entre
1965 a 1975 como a fase populista da TV. Um periodo onde a televisdo realmente comecou a

ser um veiculo de massa.

A democracia retorna ao Brasil na década de 1980. Neste periodo h&a uma abertura
em diversas areas. Na televisdo, com o abrandamento da repressdo e supervisdo imprimida
pelos militares, comegcam a retornar a tela os programas populares, alvos de critica na década
anterior. Em um momento dificil para a maioria das redes de televisdo, detentoras de prestigio
no passado e que agora estavam fechando suas portas, surge a emissora comandada por Silvio
Santos, a TVS, que mais tarde se tornaria SBT. O apresentador-empresario “juntou os cacos”
que restaram da recém-falida Tupi, pleiteou e conseguiu uma concessao para fundar seu canal.
Para estabelecer uma programacdo, foi atrds de personagens, artistas, apresentadores e
programas que fizeram sucesso no passado. Segundo Mira (2010), a televisdo feita por Silvio
Santos tinha a pecha de ser “popularesca”, no sentido negativo da palavra. O SBT preencheu
um espaco deixado pela Globo, gque tinha a sua programacao voltada para os publicos A e B.
Mas, ao entrar neste nicho, o Sistema Brasileiro de Televisao “errou” ao apelar, como diziam
0s criticos, para o “sensacionalismo”. A emissora ndo conseguia captar verba dos anunciantes,
que ndo queriam associar suas marcas a empresa de comunicacdo. O homem-do-bad buscou
auxilio de profissionais de marketing e da publicidade para reposicionar o canal, para mudar
sua imagem. Como bem destaca Mira (2010), este foi um processo parecido ao implementado
pela Globo ao criar o seu “padrdo de qualidade”. O novo diretor artistico contratado por Silvio
Santos, e também apresentador da “A Praga ¢ Nossa”, Carlos Alberto de Nobrega, que
trabalhara por 12 anos no canal de Roberto Marinho, trouxe a visdo de que as producdes
precisavam ser mais elaboradas, mais presas aos detalhes. Na fala dele: “é isso o que da o
‘padrdo Globo’” (MIRA, 2010, p. 168). E possivel notar ai a influéncia da “nova estética”

desenvolvida na década anterior.

Depois de passar por alguns percalgos, 0 SBT se mostra renovado. As produgdes
se tornam mais elaboradas, abandona-se o “ar de improviso”. Os programas de auditorio
voltam com forga na nova programacgdo. Aos poucos, a TV de Silvio Santos vai ganhando
terreno em relacdo a audiéncia e passa a captar uma parcela do publico da Rede Globo. Algo
totalmente novo, um feito que faz com que a emissora carioca busque se “popularizar”,
trazendo para sua grade os produtos que, quando no SBT, eram vistos como “popularescos”.

Com isso, ha uma espécie de “guerra” pela audiéncia, o que refletird no contetido dos
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programas. Nesta batalha, travada enquanto ha a ampliacdo do publico promovida pelo maior
acesso ao aparelho televisor, ressurgem os programas apelativos, segundo Roxo (2010), é a
volta do “mundo ci0”’ na TV. Era a retomada da televisdo que fora combatida na década de
1970. O jornalismo é bastante afetado com essa virada rumo ao espetaculo. Os telejornais
ficam cada vez mais dramatizados, inclinando-se para o lado do sensacionalismo e do

grotesco.

No final da década, os programas de auditério sdo lugares de constante disputa
entre Globo e SBT. Esse tipo de entretenimento passa a ser ao vivo, uma maneira de controlar
a audiéncia em tempo real, veiculando conteldos polémicos quando necessario, evitando
assim a fuga do publico. “De certa forma, a receita dos programas de auditério, cujos
ingredientes basicos sdo improvisacao e descontracdo, preparam o caminho para 0 que seria a
televisao dos anos 1990” (MIRA, 2010, p.171).

Podemos dizer que a globalizacdo é uma das marcas dos anos 1990. Esse é um
tempo de novos desdobramentos politicos, sociais e econdmicos. A comunicacao, sendo uma
parte integrante do processo globalizante, também passa por intensas modificacGes. Mattos
(1990, p. 20), escrevendo sobre o que notava naquela “fase de desenvolvimento da televiséo
brasileira, [reflete que,] o que se observa € uma maior competitividade entre as grandes redes,
um continuo avanco em dire¢do ao mercado internacional, com a Rede Globo planejando,
desde 1985, sua expansdo sistematica no exterior”. Podemos dizer que essa empreitada para
além das fronteiras nacionais é um sinal da emergéncia de uma cultura mundial. Brittos e
Simdes (2010, p. 220) relatam esse cenario quando dizem que “os anos 90 do século XX
constituiram-se como momento destacado da fragilizacdo da percepcao sobre as fronteiras

nacionais, resultante dos movimentos de globalizacao capitalista”.

E destacavel o papel do Plano Real ndo so na area econdmica, mas também no
setor midiatico. A estabilizacdo monetéaria propiciou uma mudanca efetiva na vida das
pessoas. O poder de consumo se ampliou, possibilitando que mais individuos tivessem acesso
ao aparelho televisor. Outro fator é a ampliacdo da relacdo entre telecomunicacbes e
informatica (BRITTOS; SIMOES, 2010) que proporcionou a criacdo de novos produtos e a

otimizacdo dos ja existentes. Ha uma propagacao das TV’s por assinatura, ainda que 0s canais

" Mundo c#o é um termo utilizado pelo apresentador de TV Jacinto Figueira Junior para designar as producdes que

davam contornos melodramaticos as a¢@es tipicamente policiais na televisdo. Nestes programas eram exibidas
brigas de casais, casos de roubo, de mendicancia etc.
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pagos ja estivessem no Brasil desde a década anterior, mas ndo alcancavam um publico
grande devido ao seu alto custo. A expansdo deste modelo de televisdo ameacgou, segundo
Brittos e Simdes (2010, p. 225), a TV aberta, que teve como alternativa “popularizar a
programacdo como contraponto a diferenciagdo, com o intuito de atingir o pablico com menos
condicBes econdmicas de consumir outros meios. Proliferam tragédias, dramas de toda ordem
e sexo de forma apelativa, banalizando sentimentos e situagdes”. Um exemplo disso é usado
por Mendoncga (2010) ao falar do programa “Linha Direta”, um hibrido entre jornalismo e
telenovela. Este produto televisivo expde um movimento da Rede Globo em direcdo a uma
linguagem “controversa”. Segundo o autor, este “abandono do padrdo Globo de qualidade”

coincide com um periodo em que a emissora perdia, gradativamente, audiéncia.

Os processos de alinhamento entre as midias “tradicionais” com as digitais, e o de
transnacionalizacdo das producdes, incluindo as telenovelas, se ampliam nos anos 2000. A
internet, no inicio desta década, é usada como um espaco complementar das producdes
televisivas. Comeca a haver o processo de transmidiacdo, que hoje € um dos principais
objetos de estudos do campo da comunicacdo. Neste decénio, no relato de Fechine e Figueirda
(2010), ha uma retomada da produgdo cinematografica no Brasil. Parte deste “revigoramento”
se deve a Globo Filmes, uma empresa criada inicialmente “para acumular as fungdes de
coprodutora e distribuidora de longas-metragens nacionais” (FECHINE; FIGUEIROA, 2010,
p. 290). Esse braco da Rede Globo ira facilitar a conversacdo entre cinema e TV. Desta forma,
producdes gque sdo sucesso nas salas de exibicdo séo retrabalhas na televisdo, muitas vezes no
formato de séries ou minisséries. O caminho contrario também passa a ser uma constante.

Programas televisivos e personagens de telenovelas se tornam longas-metragens.

Esta década é marcada também pelo surgimento e rapida propagacéo dos reality
shows, um fendbmeno que ndo se restringe somente & TV brasileira. Em todo o mundo,
programas com este formato se tornam lideres de audiéncia. Esta € outra situacdo onde néo
faltam criticas as emissoras, em parte devido ao entendimento de que essas producdes nédo
passam de entretenimento barato e raso. Mas este é um fildo de audiéncia que ndo pode ser
facilmente descartado. Atualmente, pode-se dizer que houve um esgotamento do género, mas
ISS0 ndo simboliza seu fim, pelo contrario, os “realities” imbricaram-Se Nos programas de

auditorio, nas atracdes de variedades, no jornalismo e até mesmo na telenovela.

Em todo o percurso da televisdo brasileira, a telenovela esta presente, desde a

timida participacdo nos primeiros anos, até chegar aos dias de hoje com a relevancia que tem
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na cultura nacional, passando, € claro, pelos seus tempos aureos onde alcancava picos de
audiéncia inimaginaveis nos dias atuais. Por este motivo, achamos pertinente relatarmos o
caminho percorrido por este importante género televisivo. Acreditamos também que relatar
este percurso é, de certa maneira, entender o papel e a configuracdo que a telenovela tem

atualmente na sociedade brasileira.

2.1.1 ATRAJETORIA DA TELENOVELA BRASILEIRA

A primeira telenovela, “Sua vida me pertence”, ¢ exibida pouco tempo depois da
chegada da TV ao Brasil, estreando em 1951, na TV Tupi. Essa producéo simboliza o inicio
do formato que pode ser considerado o mais popular, controverso, querido e odiado da
televisdo brasileira. Os primeiros anos ndo foram promissores para a telenovela, isso porque,
seguindo as condi¢cBes da producdo televisiva da época, existia uma precariedade muito
grande que, de certa forma, afetava as narrativas. Este tipo de obra demandava uma maior
estrutura, capital e técnica para ser executada, requisitos escassos na “época da TV
improvisada”. Ortiz (1991) exemplifica este fato ao descrever o relato de uma atriz que dizia
trazer de casa as roupas que seriam usadas nas cenas. Essa era “uma televisdo marcada pela
improvisagdo, pelas dificuldades econdmicas e cuja gestdo se fazia nos moldes dos ‘capitdes
industriais’, com Chateaubriand, e ndo segundo os pardmetros de uma administragdo racional

e moderna” &

(ORTIZ, 1991, p. 33). Uma visdo empresarial, que permitiria a criacdo de
funcOes especializadas, tais como os departamentos de figurino, viria mais tarde com a TV

Excelsior.

A representacao era ao Vvivo, 0 recurso da gravacao ainda ndo se fazia presente na
tecnologia da época. Por isso, segundo Ortiz (1991), os atores dispunham de pouco tempo,
muitas vezes eram obrigados a vestir varios figurinos, um por cima do outro. Os cenarios
também constituiam outra problematica, ja que eram reaproveitados e improvisados. As
locagbes, sempre pequenas, limitavam a criagdo de novos ambientes. Com esses, dentre
outros dificultadores, tais como a impossibilidade de se filmar fora dos estudios, o “texto

[tinha] uma primazia sobre a imagem” (Idem, p. 35). Nas primeiras produgdes, onde o enredo

® Ver Simdes, Inim4. TV a Chateaubriand, Costa, Alcir. TV Rio: 22 anos no ar. In: Maria Rita Kehl, A. Costa, I.
Sim@es. Um pais no ar — A historia da TV em trés canais. Sdo Paulo, Brasilienses, 1986. (Nota do autor)
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dramatico imperava, a fala é o elemento mais importante. Tanto que a figura do narrador é um
artificio estruturante da narrativa (Ortiz, 1991). A telenovela, assim como a televisdo daquele
periodo, era constituida em grande parte por profissionais vindos do radio. Na construcédo dos
roteiros para a telefic¢do, a radionovela era uma forte referéncia. Isso impactou a “identidade”
da teleficcdo naqueles anos, 0 melodrama, muito presente na novela narrada, foi transportado

para a tela.

Nas tematicas, o drama efusivo, as vezes extremado, carregado de sentimentos,
oriundo das narrativas cubanas que norteavam as radionovelas, aparece também nas
transposicdes de historias populares. Esses romances conhecidos e reconhecidos
internacionalmente também sdo melodramaticos. Naquela época os autores das telenovelas
trabalhavam “muito com adaptagdes de grandes romances, a maioria universais como Ana
Karenina, Adeus as armas, Doutor Givago, Os trés Mosqueteiros, O Conde de Monte Cristo,
[..]” (BRANDAO, 2010, p. 52). Destacamos que estas adapta¢des ainda podem ser
observadas atualmente. Obviamente, as proporc¢des sdo outras, a qualidade é superior, as
técnicas se diferem, o contexto e alguns elementos também, mas a esséncia dessas historias
frequentemente se faz presente na trama de uma telenovela, como é o caso de “Insensato
Coracdo ”. Como veremos a seguir, a telenovela, a partir dos anos 1970, passou a representar a
realidade brasileira, entretanto, em certos casos, elementos dessas narrativas universais
compdem a trama central, em outros estdo no que podemos chamar de tramas periféricas,

como é o caso da personagem que analisamos neste trabalho.

Ortiz (1991) ressalta que o cinema americano influenciou a maneira de fazer a
televisdo na década de 1950. Hollywood, naqueles tempos, adaptava varias obras, destacando
as de Alexandre Dumas. Desta forma, adaptar um filme, ja era, em parte, sindbnimo de
sucesso. Outra facilidade se reconhecia nos scripts originais das adaptacdes, uma vez que oS
autores das telenovelas, quando tinham acesso a eles, os utilizavam, otimizando o trabalho.
Como veremos mais a frente, Gilberto Braga, além de alocar o classico literario “O Conde de
Monte Cristo” (Le Comte de Monte-Cristo) em “Insensato Coracao”, também faz referéncia a

producdes cinematograficas.

Se lembrarmos que houve no Brasil uma interrupcdo da tradicdo folhetinesca,
observa-se que é somente em meados dos anos 50 que se fazem as primeiras
adaptacBes de certos textos para a telenovela [...]. Porém, ndo nos parece que isso
seja pura e simplesmente uma retomada do romance-folhetim. De fato, a tradicdo
escolhida é anteriormente decantada pelo imaginario cinematografico americano.
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Dito de outra forma, o folhetim é redescoberto através do cinema americano
(ORTIZ, 1991, p. 37).

Na época em que a producdo televisiva engatinhava no Brasil, onde ndo existiam
referéncias para os primeiros trabalhos, “o radio oferecia aos iniciantes um passado
exclusivamente sonoro, [restando] ao cinema cumprir o papel de modelo imagético” (ldem,
p.40). Deste modo, “o que se escondia por tras dessa estratégia de adaptagdo de romances
estrangeiros consagrados [...] era a tentativa de imprimir ao género uma posicao intelectual

superior” (Idem, p. 45).

A auséncia da realidade nacional, nas tematicas das telenovelas, como uma
dependéncia da sociedade brasileira dentro de um contexto internacional, ou seja, 0s
“enlatados” serviam como modelos, ¢ isso impedia 0 espelhamento do cotidiano brasileiro na
teleficcdo (ORTIZ, 1991), um fenbmeno observavel em outras areas da cultura. Fechando a
andlise que faz da telenovela entre os anos de 1951 a 1963, Renato Ortiz (1991) classifica o
periodo como o da “telenovela ndo-diaria”, indaga sobre a posi¢do da novela dentro da
producdo televisiva brasileira. Referente a este questionamento, o autor diz que, ao longo
destes doze anos, a telenovela experimentou um declinio, ndo de audiéncia, mas de producéo,
mais precisamente a partir de 1958. Parte deste ocorrido pode ser atribuida as séries
americanas, que invadem o cenario nacional. Branddo (2005) reforca essa percepcdo ao
afirma que o teleteatro experimenta uma retracdo neste periodo, fato ocasionado pela
importacdo de filmes e séries que, em relacdo ao conteudo produzido pelas emissoras
nacionais, custavam a metade, além da possibilidade de reprise. Financeiramente, as
producdes estrangeiras eram mais viaveis. Sobre isso Branddo (2005, p.55-56) expbe o
depoimento de Cassiano Gabus Mendes:

Eu acho que o filme americano é muito mais pratico para a televisdo. Primeiro, mais
barato; segundo, ndo d& trabalho; terceiro, ndo tem chateagdo nenhuma com vinculo
empregaticio, encargos sociais e tal. Entdo, evidentemente, que os donos das
estacdes preferem muito mais botar um filme do que fazer um teleteatro. O diretor
artistico de um certo canal deu uma entrevista dizendo: “A minha programagio
agora vai ser assim, assado”. E tudo filme. Entdo eu acho que o que matou o
teleteatro, por ser mais barato, foi o filme americano, a série filmada para a
televiséo.

Mas, para Ortiz (1991), isso por si s6 ndo explica a baixa producdo novelistica,
ainda mais quando comparada ao teleteatro, que ascende no decorrer do tempo, enquanto a

telenovela percorre um caminho erratico e com oscilagfes. Portanto, conclui Ortiz (1991, p.
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53), “ndo ¢ simplesmente a concorréncia com as séries americanas que explica o declinio da
telenovela. Na realidade ela nunca desfrutou de grande prestigio no interior da esfera da
producdo televisiva brasileira [...]”. Se a telenovela ndo desfruta da importancia e participacdo
conquistada por outros géneros no inicio da televisdo brasileira, ou ainda é incipiente na acdo
de representar o cotidiano do povo e do pais, este ndo mais sera o quadro vivido na década
seguinte. “Se em meados dos anos 50, o teleteatro tem maior apelo junto a audiéncia, os sinais

comecam agora a se inverter % (ORTIZ, 1991, p. 53).

Uma realidade que se transforma radicalmente na virada da década. Conforme nos
relata Ortiz (1991, p. 49), “acompanhando o clima politico e nacionalista que perpassa toda a
sociedade brasileira, ha uma reorientacdo da producdo cultural que se volta para a questao
nacional”. Essa virada no dmbito da cultura, que esta intimamente ligada a atmosfera politica
da época, que tem como epicentro a construcdo de Brasilia, 0s governos de Juscelino e Jango
e 0s movimentos sécio-politicos, ira afetar também a televisdo. Um clima de transformacéo
pode ser observado no surgimento da TV Excelsior, emissora fortemente nacionalista, que
procura desenvolver um projeto brasileiro para a televisdo. O teleteatro ja fazia este
movimento, a telenovela, consequentemente, segue a mesma direcdo. E um novo momento
para a televisdo brasileira, e a produgdo novelistica sentird o impacto das mudancas,
provocadas, de inicio, pela expansdo do acesso a TV. Uma nova audiéncia comega a se
formar e novas camadas da sociedade passam a ter acesso a midia televisiva. Segundo
Brandao (2010, p. 54), “a novela seria responsavel pela elevagdo dos indices de audiéncia de
televisdo e atingiria o horario nobre. Iria superar os demais programas das emissoras como
telejornais, shows de variedades, inclusive os de auditério como Hebe Camargo, Dercy
Gongalves, Moacyr Franco e Chacrinha”.

O videoteipe chega em 1962 e d& mais dinamicidade as producdes televisivas, um
recurso essencial para teleficcdo. Mas, paralelamente a isso, outros aspectos vao surgindo e
ajudando a transformar a realidade da teleficcdo. Nas palavras do Walter Durst, é nos anos
1960 que a “producéo de telenovela comeca a considerar a reacdo dos receptores (audiéncia) e

anunciantes para a duragdo e desenvolvimento da trama narrativa desta” (MARQUES;

Pode-se ter uma ideia da relagdo entre novela, teatro e teleteatro, quando se consulta a se¢do “TermOmetro de
Audiéncia” da revista 7 dias na TV. E, fevereiro de 1962 temos 0 seguinte quadro: Senhora (novela) — 21,8%;
“Grande teatro Tupi” — 19,45%; “TV de vanguarda” — 16,10%; “Teatro Brastemp” — 16%; “Studium 4” —
14,25%; “Teatro 9” — 11,3%; Grandes esperancas (novela) — 9,3%; “Grande teatro” — 8%; A fugitiva (novela) —
5,5%; A muralha (novela) — 4,75%. (Nota do autor).
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LISBOA FILHO, 2012, p. 75). Esses, dentre outros acontecimentos, promoveram “uma nova
fase da ficcdo televisiva” (BRANDAO, 2010). Neste mesmo periodo o alcance do sinal é
ampliado consideravelmente. Outras capitais, além de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Belo
Horizonte e Porto Alegre, passam a contar com a programacao da televisao brasileira. Os
programas agora sdo vendidos e distribuidos por uma rede de pequenas emissoras espalhadas
pelo pais, isso gracas a portabilidade dos contetdos promovida pelo videoteipe. Até 1963 as
telenovelas tinham somente de dois a trés capitulos por semana. O formato conhecido hoje, o
de capitulos diarios, surge naquele ano com ‘“2-5499 Ocupado”, novela exibida pela TV

Excelsior.

Naqueles anos, as telenovelas ndo eram exibidas seguidamente. Apareciam na
programagdo vez ou outra e permaneciam no ar durante trés ou quatro meses no
méaximo, e quando terminava o Ultimo capitulo, a emissora colocava naquele horario
outro tipo de programa, ndo necessariamente uma novela (BRANDAO, 2010, p. 49).

De acordo com Borelli e Ramos (1991, p.56), “a televisdo comeca a se implantar
como um veiculo de massa, transformacdo que implica numa reorientacdo de seu
financiamento”. Como j& mencionamos, a TV Excelsior imprime-se como empresa, com
direito a logotipo e slogan. Ela “se apresentava para o publico e para 0 mercado publicitario
como uma marca, uma griffe” (BORELLI; RAMOS, 1991, p.57). A emissora do grupo
Simonsen segue na direcdo de uma racionalizacdo, tanto da programacdo, deixando-a
horizontal, ou seja, programas passam a ser exibidos todos os dias no mesmo horario, e
vertical, com uma programacdo diversificada ao longo do dia, quanto mercadoldgica, na qual
a empresa investe em sua imagem. Essa légica chega também aos departamentos
especializados, ou melhor, cria-0s, como, por exemplo, o de figurino. Com esta configuracéo,
a TV Excelsior tem condicGes de estabelecer uma telenovela diaria, e assim o faz com a
exibi¢do de “2-5499 Ocupado”. Chama atencdo a estratégia de mercado a qual a veiculagao
desta novela esta ligada. A TV comandada por Simonsen ndo alcangava os niveis de audiéncia
da TV Tupi e Record, mesmo promovendo contetdos tidos como sofisticados, parecidos com
os de suas concorrentes. Por isso a ordem era mudar a diregdo, a “filosofia” ¢ buscar novas
formas de captar a audiéncia. “Todo um esfor¢o é desenvolvido neste sentido, com a
introducdo ou reformulacdo de apresentacbes com um maior apelo popular: os shows de
auditorio (Bibi Ferreira, Moacyr Franco) e as telenovelas” (BORELLI; RAMOS, 1991, p. 59).
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E interessante a participagio das “fabricas de sabio™'°

na producéo de telenovelas
e na constituicdo destas como um género televisivo importante no pais. Essas ndo
financiavam somente a produgdo, elas “gerenciavam” também a histdria a ser narrada, bem
como o autor, o diretor, os atores. As empresas definiam tudo. Isso demonstra uma
caracteristica marcante das telenovelas, que pode ser observada ainda hoje, 0 compromisso
com a audiéncia e como 0s anunciantes. Ndo fazemos aqui um julgamento de valor, apenas
atentamos para este fato, pois consideramo-lo pertinente e digno de ser evidenciado, tendo em
vista que este é um fator relevante quando se analisa a representagdo de um tipo tdo

controverso como é o individuo preso.

Com o passar do tempo, a configuragdo proposta pela TV Excelsior se firma no
gosto popular, bem como a telenovela diaria. As pessoas agora sabiam o horario de seu
programa preferido. J& em 1964, a novela exibida de segunda-feira a sabado tinha virado uma
“mania nacional”. Comegava ali uma “mudanca de habito que se enraizava nas diversas
camadas da sociedade brasileira” (BORELLI; RAMOS, 1991, p. 62). A telenovela, devido ao
protagonismo que adquire dentro das emissoras, passa a ter espaco dento do horario nobre, na
faixa prime-time. Borelli e Ramos (1991) apontam dados que confirmam que em 1965 as
telenovelas ja sdo os programas de maior audiéncia, atingindo indices na casa dos 29 a 32%.
Esse periodo é tido também como uma fase de experimentacdo do género, pois ndo se tinha
certeza do publico que era atingido, as produc@es ndo tinham um padrao de duracdo, variavam
entre novelas de 30 a 596 capitulos. Essas e outras questdes serdo trabalhadas quando o setor
televisivo passa a se espelhar no Sistema Globo de Televisdo (BORELLI; RAMOS, 1991).

O melodrama, que havia declinado na década anterior, agora faz 0 movimento
inverso. Os grandes romances ainda fazem parte das producdes teledramatdrgicas, e
Alexandre Dumas ainda ¢ um dos autores preferidos dos roteiristas. Porém, a telenovela

melodramatica comeca a se adaptar a realidade brasileira, havendo uma diferenca entre as

19 Borelli e Ramos (1991) designam assim as empresas como a Colgate-Palmolive, Gessy Lever e Kolynos, que
passaram a investir na teleficgdo seriada assim como faziam com as radionovelas. E dai que surge o nome soap-
opera, traduzindo, Operas de sabdo. Roberta Andrade (2003, p. 110) define as soap-operas como sendo,
“diferentemente das telenovelas/radionovelas latino-americanas, narrativas de ficcdo compostas por segmentos
ndo lineares, isto é, sem uma historia principal que funcione como condutora da trama. A estrutura narrativa das
soap-operas se caracteriza por apresentar uma comunidade de personagens fixados em determinado lugar,
vivendo diferentes dramas e acgdes diversificadas. Nela, ndo existe, portanto, uma histéria, mas uma
multiplicidade de nucleos que tém como base um elenco mais ou menos fixo. Contrariamente as
telenovelas/radionovelas que se organizam em “préximos capitulos”, indicadores do desfecho final da trama, as
soap-operas possuem um ndcleo que se desenrola indefinidamente, sem ter realmente um fim, podendo, assim
perdurar durante décadas”.
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obras escritas por autores brasileiros, que se preocupam cada vez mais em retratar o cotidiano
das pessoas. Os patrocinadores, as “fabricas de sabao”, veem nesse direcionamento uma
oportunidade, j& que as adaptacdes eram dispendiosas e geralmente curtas. Nao havia uma boa
relacdo custo-beneficio. A realidade brasileira, do homem brasileiro, que ja havia sido
trabalhada nas fotonovelas e radionovelas, agora alcanga a narrativa televisiva. Os herais,
geralmente estrangeiros, possuidores de titulos de nobreza, séo agora pessoas do dia a dia, ndo
mais retratados como aristocratas. “Os principes e condes cedem lugar aos industriais,
homens de negdcio e membros das profissées liberais. [...] Os textos latino-americanos devem
se aclimatar ao gosto do publico brasileiro” (BORELLI; RAMOS, 1991, p. 75). Chamamos
mais uma vez a atencgdo para “Insensato Coragdo” que, mesmo tendo por base uma historia de
condes, aristocratas, tesouros e aventuras como é O Conde de Monte Cristo, consegue dar ares

de realidade, de brasilidade a narrativa.

No final da década de 1960, surge a telenovela “Beto Rockfeller” (1968-1969), de
Braulio Pedroso e veiculada pela TV Tupi, considerada por muitos estudiosos do género
como um marco por apresentar uma nova configuracao, utilizando um estilo que passaria a
caracterizar a telenovela brasileira. Essa producdo leva o cotidiano das pessoas a tela,
expressa a “linguagem do povo”, com suas girias, seus termos proprios, seu modo de ser e
agir. Segundo Tavola (1996, p. 93), essa produgao “conseguiu superar o esticamento artificial
e mudancas de horério e apontou o caminho para a telenovela: a atualizacdo dos temas, o

cotidiano da populacdo, impasses e esperancas da sociedade real”. Existiam muit0s

Elementos em Beto Rockfeller que se poderia interpretar, tanto como marcas de
época, como infiltragcbes da visdo de mundo da contracultura dentro da ideologia
oficial (expressdo de Bakhtin), comumente expressada pelas telenovelas do periodo
militar. A comecar pelas roupas, principalmente as de Beto, cortes de cabelo,
penteados, o uso de perucas, a ambientacdo, passando pela linguagem descontraida
que inclui girias nas falas, mostrando um “Brasil Jovem”, moderno; assim como
faziam os tropicalistas, 0s personagens de Beto Rockfeller mostravam o estilo de
vida dos jovens das grandes cidades da nossa sociedade. Mais que isso, eram
pessoas comuns que entravam na tela; desapareceram os cenarios exaéticos de paises
e épocas distantes, os titulos de nobreza, os vampiros, os ciganos e o foco exclusivo
ao fio melodramético que acompanha a trajetoria de luta de um casal que, apenas no
ultimo capitulo, recebera a sentenca de “felizes para sempre”. Esta novidade rompe
com a construgdo maniqueista das personagens e situagfes, bem como com o
modelo de telenovela que se fazia na época, totalmente colado ao melodrama
(JAKUBASZKO, 2002, p. 6).

No entanto, Borelli e Ramos (1991) dizem que esta novela é simbdlica, mas nao
foi a primeira a empregar essa nova linguagem. Outras ja haviam tentado, mas ndo

conseguiram cativar 0 publico, que ainda ndo estava preparado para “si ver” na “telinha”.
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Com o fim do teleteatro, seus autores, que ja exibiam nele as caracteristicas do povo
brasileiro, entram no meio telenovelistico levando esta bagagem, o que faz com que a
telenovela experimente esse novo caminho. Ribeiro e Sacramento (2010, p. 124) dizem que
neste momento ocorre o que alguns autores chamam de “abrasileiramento” da telenovela,
“caracterizado pela nacionaliza¢do dos textos, das tematicas e dos procedimentos de

linguagem televisiva”. Isso nos revela que,

Se a novela, no inicio da década, constituia uma producdo cultural afastada das
propostas de cultura brasileira, que fundiam arte-cultura-projeto politico, temos
agora uma aproximacdo com a atmosfera cultural do final dos anos 60. Num
momento em que as propostas anteriores entram em crise apds o golpe 64, e que o
processo de modernizacdo da sociedade se intensifica, assistimos a rupturas e
reorientacdes em varios campos (BORELLI: RAMOS, 1991, p. 79).

No Brasil, surgiam movimentos sociais e culturais que influenciaram a época,
como é o caso do Tropicalismo. “Anti-herdi, cotidiano urbano, musicas de sucesso
direcionadas para o publico jovem, 0s mesmos tracos que encontramos em Beto Rockefeller,
conectando a telenovela ao ambiente cultural do momento” (BORELLI; RAMOS, 1991, p.
80). Podemos perceber nesta Gltima exposi¢cdo que a caracteristica de inserir o contexto social,
o zeitgeist ', dentro das narrativas, é algo que se inicia neste periodo e passa a ser um atributo

do género.

A partir dos anos 1970 a telenovela se encontra imersa no processo cultural, que é
influenciado pela modernizacdo e pelo poder coercitivo do Estado autoritario. Como ja
mencionamos, este também é um momento da consolidagio da televisdo como induastria. “A
época serd de busca de padrdes de exceléncia no campo empresarial, de estabilizacdo da
programacdo, e também de qualificacdo da ficcdo televisiva (centrada na telenovela). Neste
panorama, a TV Globo emerge como uma emissora exemplar” (BORELLI: RAMOS, 1991, p.
81). E o surgimento do “padrio Globo de qualidade” que sem duvida afetard também a
teledramaturgia. Assim como fizemos no capitulo anterior, optamos aqui por falar da Rede

Globo em um capitulo a parte.

O Governo militar via nos meios de comunicagédo uma oportunidade de trabalhar a
“identidade nacional”. A produgdo televisiva importada era vista com maus olhos, na opinido

dos militares, isso favoreceria a um “colonialismo cultural”. A preocupac¢do do governo com o

11 Zeitgeist € um termo alemao que simboliza o clima intelectual e cultural do mundo, numa certa época, ou as
caracteristicas genéricas de um determinado periodo de tempo.
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“nivel”, ou melhor, o “baixo nivel” da televisdo brasileira vai refletir também na producao das
telenovelas. Ramos e Borelli nos oferecem um relato elucidativo proferido por Dias Gomes a

respeito do “pensar a televisdao” naquela época.

O nivel da televisdo brasileira é realmente baixo, mas ndo podemos acusa-la ou aos
seus homens. Ndo podemos imputar-lhes toda a culpa, pois este é um problema que
transcende a televisdo. Ela ndo é uma ilha isolada no meio da cultura nacional. N&o
se pode julga-la sem julgar toda a cultura brasileira. Nds ndo temos uma grande
televisdo, mas temos por acaso um grande teatro, ou mesmo uma grande literatura?
Ha obras de excecédo, e isso, com boa vontade, talvez se encontre também na
televisdo... Acho que as experiéncias feitas ultimamente, principalmente no campo
da telenovela, merecem respeito (DIAS GOMES, 1971, apud. BORELLI; RAMOS,
1991, p. 86).

Este depoimento nos interessa por dois motivos. Primeiro porque expressa 0
entendimento de que a televisdo faz parte de uma cultura maior e, assim sendo, reflete o que
nela esta inscrito. O segundo é um aspecto que dialoga com uma ideia exposta por Arlindo
Machado, no qual o autor diz que a producéo televisiva é vista sempre como inferior, mas que
ao contrario do que muitos pensam (ou conseguem ver), a televisdo tem produtos dignos de
serem reconhecidos no mesmo patamar de prestigio que muitas obras cinematogréaficas ou
teatrais tm. Este € um entendimento relevante dentro deste trabalho, por isso retornaremos a

ele quando falamos do papel da TV no cotidiano.

Com a exigéncia, por parte das autoridades, de se veicular no horéario nobre as
producdes de “cunho edificante”, as telenovelas passam a trazer temas educativos e com certo
enfoque nacionalista. Desta forma, “a telenovela funde-se [...] com uma proposta simplista
que concebe a fic¢do televisiva como servigo de utilidade publica” (BORELLI; RAMOS,
1991, p. 88). Entretanto, como ja relatamos, ha colisdes de interesses, e as novelas sofreram
com isso. O Estado entendia a teleficcdo brasileira como um meio capaz de promover a
educacdo, mas também um aparato que poderia ser usado para a degeneracdo dos valores da
sociedade. Assim, sem nenhuma amarra legal que delimitasse os espacos, as possibilidades da
narrativa, pois nelas poderiam se desenvolver temas “espinhosos” ou ‘“degradantes”,
estabelece-se que os textos das novelas seriam submetidos ao crivo da censura. O censor era
guem definia se determinada caracteristica, fala ou gestual de um personagem era condizente
com a moral que deveria haver na TV. Como falaremos em outro capitulo, Gilberto Braga
inicia sua carreira como autor de telenovelas adaptando classicos da literatura nacional, uma

forma de dar mais credibilidade e prestigio a teleficcao.
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As histdrias das telenovelas aumentam em duracdo neste periodo, acarretando
uma diminuicdo no numero de producbes, o que ndo deve ser entendido como uma
minimizacdo da importancia da teleficcdo, muito pelo contrario. Em meados dos anos 1970
tem-se mais ou menos uma definicdo da duracdo ideal deste género, uma média de 155
capitulos, segundo Lemos (1986, apud. BORELLI; RAMOS, 1991). Isso, somado a definicao
dos horéarios de exibicdo (as 19:00, 20:00 e 22:00 horas) ird levar a telenovela a dominar
programacdo nacional. No final da década, a Globo, quase ja sem sua principal concorrente, a
TV Tupi, e com uma necessidade minima de mostrar legitimidade cultural para o Estado,
extingue a telenovela de seu horario de menor audiéncia, o das 22 horas. “A partir de entao,
sem concorrente a altura, ela passa a ter a hegemonia do espaco ficcional da televisdo
brasileira” (BORELLI; RAMOS, 1991, p. 91).

Segundo o texto de Borelli e Ramos (1991), podemos dizer que esta € a época da
“telenovela realista”. A descoberta da cidade como espago a ser narrado, a reivindicacdo do
publico por histérias mais “reais”, a entrada, no ambito da telenovela, de escritores mais
engajados e a existéncia de um Estado que impele as produc¢des nesta direcdo, sdo fatores que
contribuem para uma sensacdo de uma teleficcdo seriada mais realista. Aliada a isto esta a
mudanca do padrdo do publico. Antes, as telenovelas eram percebidas como programas para
as mulheres, uma percep¢do que vinha das radionovelas. Nos anos de 1970 ha uma maior
recepcdo do publico masculino frente a teleficcdo. As proporcdes se equilibram, os homens
passam a formar 40% do publico das telenovelas (BORELLI; RAMOS, 1991). Estes mesmos
autores chamam a atencdo para o fato de que sdo as telenovelas mais “realistas” as
responsaveis por ampliar este publico. Ha também uma “masculiniza¢do” das narrativas,
centradas em valores como orgulho, luta e ousadia, tudo isso envolto em clima de agdo como,
por exemplo, “Irmaos Coragem” (1970), novela de Janete Clair exibida pela Rede Globo.
Mesmo com este contexto, os temas ligados as mulheres encontram mais espago na producao

teledramaturgica.

Porém, se a temética mais feminina se impde, ela vem retrabalhada, ajustando-se as
demandas de um mundo que se moderniza. Como observa Gilberto Braga, “Dancing
Days é uma estoria sobre a posi¢do confusa da mulher nos dias de hoje”, isto ¢, num
momento em que transformacdes importantes ocorreram no papel da mulher dentro
da sociedade, e que inclusive se encontravam agucadas nas discussdes de
movimentos feministas da época (BORELLI; RAMOS, 1991, p. 106).

Sobre isso, Gilberto Braga, em entrevista em 1978/79, ano de veiculagdo de
“Dancin’ Days”, revela que aloca papel da mulher dentro das demandas e possibilidades
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contemporaneas a novela. Deste modo, isso nos habilita dizer que, possivelmente, a
personagem Norma, de “Insensato Coragdo”, também se encontra sob esta perspectiva. Este é

outro aspecto que retornaremos a diante.

Em nossa pesquisa, observamos que, a partir deste momento, a trajetoria da
telenovela no Brasil se confunde com a da Rede Globo, muito por esta ter se tornado a grande
produtora nacional neste segmento. Desta forma, passa a ser uma tarefa dificil separar o
avanco do género, do progresso da emissora. Por este motivo, optamos por fundir em uma sé

analise este dois hemisférios observaveis.

2.1.2 A VENUS PLATINADA

A Rede Globo ¢ chamada de “Hollywood brasileira” por muitos estudiosos,
criticos, comunicadores e pessoas ligadas ao meio comunicacional, isto por sua alta
capacidade de producdo cultural, uma industria, que como a norte-americana, € dotada de
competéncia técnica, administrativa e comercial. O termo “Vénus platinada”, frequentemente
conferido a emissora, se deve justamente a sua semelhanca com industria cinematografica
estadunidense, que é capaz de transformar pessoas em estrelas, em entidades intocaveis,
inalcancaveis. A Rede Globo alcancou este status devido a vérios fatores, alguns ja
mencionamos anteriormente como, por exemplo, o seu alinhamento com o Governo militar.
Mas a posicao obtida pela emissora ndo se deve somente a este fato, ela é fruto também de sua
competéncia gerencial e visdo empresarial refletida em suas producdes/produtos. Neste
cenario, a telenovela surge como uma das forgcas motrizes, se ndo a principal, deste processo

de ascensdo e conquista da hegemonia no setor de telecomunicacdes.

O canal de Roberto Marinho comeca sua trajetoria na década de 1950, mas inicia
suas atividades somente em 1965, depois de se associar ao grupo Time-Life, que tinha
interesses em entrar no mercado latino-americano. Em 1966, a Rede Globo se expande para
Sdo Paulo, mas a real expansdo acontece em 1969 com o sistema de telecomunicacdes da
Embratel. A parceria com 0 grupo americano proporciona uma modernizagdo técnica e
mercadologica na emissora, criando “as bases para uma perfeita producdo de cultura

industrializada, unindo planejamento e estrutura organizacional vertical e centralizada”
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(BORELLI; RAMOS, 1991, p. 82). A Globo se beneficia da nova fase do capitalismo

brasileiro, e

[...] seu grande salto rumo a consolidacdo da audiéncia, dar-se-ia num contexto de

juncdo da modernizagdo tecnolégica das comunicagdes, do impacto de um periodo
de estabilizacdo e da, por assim dizer, nacionalizacdo da emissora. Essa
nacionalizacio efetiva-se realmente em 1969, quando Roberto Marinho vé-se
forcado a romper sociedade com o capital estrangeiro (BORELLI et al. 2000, p.53).

A entrada do grupo norte-americano de comunicagédo era inconstitucional, j& que a
legislacdo vigente ndo permitia a participacdo de empresas estrangeiras nos setores de
telecomunicagdes. O contrato entre Globo e Time-Life chega ao fim em 1969, mas os anos de
sua vigéncia foram cruciais para o avango da emissora brasileira. O Governo militar “fechou
os olhos” em relacdo a esta parceria, que algou a Rede Globo a lideranca de audiéncia no final
da década de 1960 (SOUSA, 1999); (KEHL, 1986). As concorrentes ndo conseguiram
acompanhar sua capacidade financeira e técnica, e acabaram fechando suas portas. Com isso,
“nos anos 70, a Globo era, na prética, a rede de televisdo do regime. Os militares investiram
ndo s6 na expansdo da sua rede como lhe deram o privilégio de receber a publicidade
institucional do regime” (SOUSA, 1999, p. 9).

O percurso do Jornal Nacional, a “grande joia” do projeto de integragdo,
exemplifica bem o contexto do qual a Globo fazia parte. Borelli (et al. 2000, p. 54) traz um
relato que demonstra o papel do maior jornal televisivo do pais, nele € dito que: “Na década
de 70, o telejornal chegou a ter 80 pontos de audiéncia. Um massacre. 1sso se explica pelas
doces condicdes em que a Rede Globo cresceu durante os anos 70, transformando-se numa
empresa quase monopolista”. O Jornal Nacional passaria a ser o “produto” de maior audiéncia
do canal. Estabeleceria o horario nobre, ou prime-time, e viria “ensanduichado” entre duas
telenovelas. Esse € um dos fatores que ajudaram no estabelecimento do habito de se assistir
TV em familia. Com um quadro fixo de programas e horarios, permitia-se a fidelizacdo e um
aumento exponencial dos indices de audiéncia (BORELLI et al. 2000), um “palimpsesto
rigido” (BALOGH, 2002). Devido a isto, “nos vinte anos subsequentes: alguns acompanham
a primeira telenovela, enquanto esperam o telejornal e outros assistem ao telejornal, enquanto
aguardam a proxima telenovela” (BORELLI et al. 2000, p. 20). A novela, a partir dos anos de
1970, vive a sua época de ouro, colocando a Rede Globo em um patamar praticamente
inalcancavel em termos de audiéncia e produgdo, “praticamente uma ‘Hollywood dos

tropicos’” (ALENCAR, 2002).
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Muito da eficacia na area ficcional do canal se deve ao “padrdo Globo de
qualidade”, que se constituia em um conjunto de medidas que pretendiam uma maior eficacia
empresarial e qualidade dos produtos. Um “padrao” que se caracterizava “[...] por certa
opuléncia das produc@es, pelo apuro visual e pelo cuidado técnico com as imagens, que
passaram a ser transmitidas em cores” (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 132). E a fase
de modernizacdo, que esta profundamente ligada a estrutura empresarial constituida pela
emissora, algo que lhe conferiu uma capacidade financeira e técnica inigualavel (ALENCAR,
2002). Este é um periodo marcado pela inovagdo que, ndo por acaso, coincidia com a
necessidade, ou uma exigéncia por parte do publico, de haver uma maior representacdo da
realidade brasileira. A Globo, provavelmente percebendo a necessidade de captar as

demandas dos receptores, cria em 1971 o seu Departamento de Analise e Pesquisa (DAP).

Sob a direcdo do panamenho Homero Icaza Sanchez, a area era responsavel por
analisar e interpretar — com base em métodos sociol6gicos — os nimeros do Ibope.
Seus dados serviam como padrdo de medida para o departamento comercial
desenvolver e justificar suas tabelas de preco e também alimentavam a éarea
responsdvel pela programacdo com sugestdes tanto para a criacdo de novos
programas quanto para a alteracdo dos ja existentes (RIBEIRO; SACRAMENTO,
2010, p. 129)

E possivel que neste ponto tenha se consolidado o conceito da telenovela como
obra aberta, passivel de mudancas, ao longo de seu percurso, de acordo a(s) resposta(s)
dada(s) pelo publico. Para Alencar (2002, p. 95), escutar o publico “talvez seja um detalhe
importante dessa formula magica que torna irresistivel o fascinio da telenovela brasileira”.
Um aspecto intrinseco a teleficcdo, no qual o Departamento de Analise e Pesquisa foi (e ainda
¢) crucial, pois “tramas foram mudadas e tendéncias reforcadas a partir de suas analises. Essa
inciativa demonstra claramente o conjunto de a¢des que a emissora estava realizando para
poder se tornar uma moderna industria de produgdo cultural” (RIBEIRO; SACRAMENTO,
2010, p. 129). O DAP foi fundamental na “reestilizacdo” das telenovelas globais. De acordo
com Simdfes (1986), esse setor foi o responsavel por detectar o esgotamento da férmula

anterior, onde o melodrama intenso de Gléria Magadan® tinha espaco. E a receptividade

12 Maria Magdalena lturrioz y Placencia, mais conhecida como Gléria Magadan, nome adotado por ela mesma, é um
novelista natural de Cuba, que no ano de 1964 vem para o Brasil, contratada pela Colgate-Palmolive. Em 1965
comeca a escrever telenovela para a TV tupi e posteriormente para a Rede Globo. Em seu estilo prevalecia o
género melodramética e as tramas de capa e espada, incluindo uma adaptacdo de O Conde de Monte Cristo, de
Alexandre Dumas. Para mais informacdes, ver Meméria Globo:
<http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/gloria-magadan.htm> Acesso em janeiro de 2015.
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alcangada por “Beto Rockfeller”, na TV Tupi, descortinou um modo de narrar que estava
latente. Com isso, a Globo alinhou toda a sua producéo telenovelistica para ir ao encontro do
gosto popular. Para Kehl (1986), este € um setor-chave, que funciona mais no plano tatico do
que no estratégico, pois ele indica tendéncias a serem mantidas, mas ndo propée mudancas a

estrutura vigente.

Dito isso, € importante notar que ha limites na obra aberta. O movimento de
encurtar e esticar a narrativa pode gerar uma série de problemas e provocar prejuizos, pois “ha
um aumento significativo do grau de redundancia; o autor, com 0s acréscimos, perde a
autonomia; a trama e o enredo ficam privados de coeréncia; e 0s personagens cessam de ter
consisténcia”. (BORELLI et al. 2000, p. 27). Essas perdas podem acarretar o distanciamento
das matrizes originarias e dos tipos que caracterizam o melodrama como género popular.
Consequentemente, pode haver a ndo identificagdo por parte do publico, “que cobra o
principio basico de sustentagdo da narrativa popular de massa: o critério de verossimilhanca,
mobilizador dos mecanismos de projecao e identificacdo” (BORELLI et al. 2000, p. 27). Um
efeito que motivara criticas a teleficcdo seriada, principalmente a partir dos anos 1990. Mas,
na década de 1970, a Rede Globo e seu carro-chefe, a telenovela, ndo padeciam deste

problema, dado seus indices de audiéncia.

O Departamento de Andlise e Pesquisa visa a contencdo de erros, busca o risco
minimo nas producGes. Realidade de todos os produtos da emissora, segundo depoimento de
Gabriel Romeiro (apud. KEHL, 1986, p. 179), na Globo “nunca houve espago para
improvisagdes. Existiam modelos a serem aplicados e transformados em ‘principios de
televisdo’. Nao ha espago para criatividade nos ‘baixos escaldes’: ndo se pode correr o risco”.
Ja Kehl (1986) considera que a emissora corre 0s riscos que sao previstos e calculados por
seus dirigentes, o que faz parte de um planejamento estratégico de implantacdo/ampliacéo.

De acordo com Ribeiro e Sacramento (2010), na segunda metade da década de
1970 consolida-se, na TV Globo, a grade de programacdo. Naquela altura, o esquema de
horérios ja estava estabelecido na rotina do publico. Em toda casa, esperava-se por uma
novela as 18, 19, 20 e 22:00 horas. Ter essa disposic¢ao permitiu a emissora um melhor arranjo
das tematicas das novelas. No primeiro horario concentravam as adaptacfes dos classicos
literarios. Ja os temas leves, salpicados com humor e com togue contemporaneo, apareciam as
19 horas. O contetido mais denso e as grandes questdes nacionais ficavam restritos aos dois

ultimos horéarios, mas, nas telenovelas das 22 horas, encontravam-se as abordagens mais
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polémicas e ousadas. Um exemplo desta ousadia é a “bombastica” “Gabriela” (1975), novela
adaptada por Walter Durst do romance homoénimo escrito por Jorge Amado (ALENCAR,
2002). A producdo trouxe a nudez, a erotizacdo e a critica politica a tela. A tolerancia com
tamanho “atrevimento” talvez se deva a percepcdo de uma aura cultural, ja que a novela

baseava-se numa obra literaria.

Dentre as inimeras novelas produzidas na década, destacamos duas, que
entendemos como representantes de um novo horizonte para a teleficcdo da TV Globo. A
primeira ¢ “A Escrava Isaura”, uma producdo que trata da luta entre opressor e oprimido, uma
teméatica quase que universal. Carregando o0 mesmo titulo do romance de Bernardo
Guimarées, e adaptada por Gilberto Braga, a telenovela foi exibida em mais de cem paises
(ALENCAR, 2002). Isso simboliza o potencial de internacionalizacdo da emissora e de seus
produtos. Ja “Dancin’ Days”, primeira telenovela de Gilberto Braga no horério das oito, é

marcante por seu didlogo com atualidade dos anos de 1970.

A novela procurava representar plenamente a atualidade, se imbricando com as
transformagdes socioculturais do final dos anos 1970. Luzes, cores, neon, formas,
roupas, musicas e objetos estavam em perfeita sintonia com a urbanizag&o brasileira,
marcada pela ampliacdo de espagos privados de consumo e lazer, como 0s
shoppings, as discotecas e os supermercados. Diferente de outras telenovelas que

criticavam a modernidade capitalista, “Dancin’ Days” comemorava a sua
consolidacdo (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010, p. 132).

Essa telenovela mostra também capacidade do autor de trabalhar com aspectos da
realidade, inserindo-os com relativa competéncia na narrativa, uma caracteristica que ira
perpassar suas obras, estando muito presente em “Insensato Corac¢do”. Balogh (2002) relata
que Gilberto Braga ¢ um representante de uma década (1980) onde é forte a presenca das
narrativas urbanas. Citando “Vale Tudo”, ela diz que a propria abertura da telenovela, onde
Gal Costa canta “Brasil, mostra a sua cara...” ja coloca em xeque os valores da sociedade

brasileira.

Tavola (1996) classifica como “periodo mercadoldgico” a década de 1980. Em
sua observacdo, ele entende que a telenovela, apds conseguir altos indices de audiéncia,
nacional e internacionalmente, passa a ser e fazer parte de uma estrutura onde € o mercado
quem orienta a producdo, onde o carater autoral dos primeiros anos é, relativamente,
eliminado. Obviamente, isso tem relacdo com os processos iniciados na década passada, e que

levavam o meio televisivo e 0 género teledramatdrgico a outros niveis de producéo, técnica,
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distribuicdo e consumo. Coincidéncia ou ndo, as novelas literarias, percebidas como mais
culturais, vdo perdendo espaco na Rede Globo a medida que o Governo militar vai dando
lugar a uma politica mais democratica. 1sso talvez se deva ao abrandamento das “exigéncias”
do regime, ou por uma nova demanda do publico. Borelli e Ramos (1991, p. 99), de certa
forma, confirmam isso ao falaram que, a partir deste momento, as novelas literérias, quando
exibidas “vém se marcadas por novas caracteristicas. Como o clima cultural é outro, as
adaptagdes sdao agora mais livres”. Tal liberdade pode ser percebida nos dias atuais, e este € o
caso de “Insensato Coragdo”, onde estdo presentes algumas obras, tanto da literatura, quanto
do cinema. Como no processo iniciado na década aqui relatada, Gilberto Braga faz

modifica¢des, coloca a sua “marca”.

Nos anos de 1980, houve o fechamento de algumas emissoras e, em contrapartida,
a instituicdo de outras como o SBT e a Manchete. A principio, este fato ndo representa uma
ameaca a teledramaturgia da Globo, hegemdnica e praticamente inalcancavel, imbativel.
Porém, a posi¢ao da lider é colocada a prova quando, em 1986, a Manchete exibe “Dona
Beija” novela que obtém 42 pontos de audiéncia no Rio de Janeiro. A emissora voltaria a
alcangar essa pontuacdo quatro anos mais tarde, em Sdo Paulo, com a telenovela “Pantanal”
(BORELLI et al., 2000), uma producdo que traz uma nova estética que influenciaria a
teleficcdo dos anos de 1990, uma década que serve de palco para grandes mudangas na
televisao brasileira. Mudancas que ndo poupam nem a TV Globo, alids, devido a sua posicéo,
ela talvez seja a grande impactada pela emergéncia dos canais pagos (a cabo), pela queda da
audiéncia, incluindo as telenovelas, e pelo crescimento de programas “popularescos” em suas
concorrentes. Em relacdo a telenovela, que aqui é nosso foco, podemos dizer que os anos de

1990 marcam uma queda na procura do publico por essas producdes.

Os altos niveis e a fidelidade de audiéncia que resultaram de um projeto que
articulou, com sucesso, durante duas décadas, dimensfes administrativas,
econdmicas e tecnoldgicas em torno de um padrdo de qualidade, aliados a uma
historica e bem-sucedida matriz cultural de narrativa popular, parecem enfrentar
sérios problemas na década de 1990. Nao so as telenovelas, mas também o prime-
time e a programacdo geral da Rede Globo de Televisdo estdo mergulhados no
paradoxo dos indices de audiéncia que enfrentam preocupantes curvas descendentes,
desde o inicio dos anos 90 (BORELLI et al, 2000, p. 33)

E valido ressaltar que isso ndo significa a perda de importancia do género e nem
tdo pouco inibiu o sucesso de algumas producdes como “Rainha da Sucata”, “Renascer”,

“Mulheres de Areia”, “A Indomada”, “A Proxima Vitima”, “Por Amor”, e tantas outras,
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incluindo “Pantanal” da Manchete. Esta telenovela, de Benedito Ruy Barbosa, com direcao de
Jayme Monjardim, traz uma “nova estética para a teledramaturgia: a natureza como elemento
fundamental na trama. E claro que isso s6 foi possivel gracas a uma tematica totalmente nova
no universo da TV — contar a vida dos habitantes do Pantanal mato-grossense com toques de
realismo magico” (ALENCAR, 2002, p. 156). Ja Balogh (2002) lamenta o desaparecimento
da Rede Manchete que, com essa telenovela, conseguiu trazer alternativas dramatdrgicas

promissoras, capazes de modificar a programacao da TV Globo.

Borelli (et al., 2000) diz que 0 ano do 1991 marca o declive dos nimeros, antes
favordveis & Rede Globo. Usando o caso da novela “O Dono do Mundo” como exemplo,
menciona que seu baixo indice de audiéncia, 0 menor dos ultimos anos, se explica pela
veiculagdo da telenovela “Rosa Selvagem” do SBT, e também pela mudanga de rumo de
alguns autores da TV Globo, que introduzem “personagens, tramas e relagdes ndo
propriamente usuais ao modelo teledramaturgico de sustentacdo das telenovelas da 20h”
(BORELLI et al., 2000, p. 35). O publico se posiciona contra o que entende como realista

demais, enxergando a narrativa como muito violenta.

Borelli (et al. 2000, p.36) destaca uma realidade iniciada naquela década e que

perdura até a atualidade:

A partir de 1991, a oscilagdo dos indices de audiéncia da Globo ndo saiu mais do
cenario da imprensa e da televisdo brasileira e as telenovelas constituiram-se em
espacos privilegiados no interior do qual o debate se desdobrou. Afinal, pela
primeira vez, ap6s décadas de quase monopolio, a Globo teve de equacionar
conflitos que até entdo tinham ficado reservados as outras emissoras. E o que mais
chama a atencdo é que a disputa reflete-se tanto interna quanto externamente: as
telenovelas da Globo, em luta, entre si, pela superacdo de seus préprios indices; e as
telenovelas e o prime-time como um todo, na briga pela preponderancia da audiéncia
por outras emissoras.

Fernandes (2012) fala que a partir da década de 1990 a telenovela apresentou
muito pouca renovacao estética, salvo algumas excec¢des como “Pantanal”. O cotidiano
passou a ser mais representativo na teleficcdo brasileira. Hamburger (2005, apud.
BRANDAO; FERNANDES, 2012) destaca outro ponto que passa a caracterizar as producdes
da década, a proposta do merchandising social. Para a autora, algumas novelas realizaram
grandes campanhas. Fernandes (2012) menciona um papel politico destas novelas, capazes de
mobilizar a sociedade de tal forma que, a partir de determinadas historias, surgiram politicas

publicas ou até mesmo leis, como € o caso da Lei Maria da Penha.
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Por fim, a Ultima década que relatamos neste trabalho, traz uma marca especifica,
e que talvez seja a tendéncia para o futuro da teleficcdo de modo geral, especialmente a
telenovela. Sdo as narrativas transmidiaticas. Jenkins (2008) utiliza este termo para denominar
as narrativas que perpassam, que trafegam por dois ou mais meios de comunicacdo ou
plataformas (celular, tablets etc.) e ttm em comum uma histéria, que recebe diversos
desdobramentos em cada midia, mas que confluem em uma Unica narracdo. Podemos dizer
que o primeiro exemplo mais expressivo desta nova forma de narrar se materializou na novela
“Viver a Vida” (2009), de Manoel Carlos.

Ja apontamos que com aplicacdo de uma nova moeda e a estabilizacdo da
economia, uma consideravel fracdo da populacdo brasileira teve acesso a televisdo. Neves e
Carvalho (2013) apontam que no decénio seguinte (2000) foi o computador quem teve uma
maior penetracdo. Atentas a essa nova configuracdo, as emissoras passaram a investir na
producdo de conteudos para a internet, e as telenovelas ndo poderiam negar este novo espaco.
Ainda de acordo com as autoras, “em 2010, a Rede Globo cria o Departamento Transmidia,
responsavel pela acdo dos produtos da emissora a outras midias, entre elas a internet. Apds a
criacdo desse Departamento houve a intensificacdo do dialogo entre as telenovelas da
emissora e o ciberespaco” (NEVES; CARVALHO, 2013, p.5).

A estratégia de estender a teleficcdo a outros meios se consolida justamente
quando a TV perde espaco para a internet e para os canais por assinatura (MEDOLA;
REDONDO, 2010). Os autores também dizem que h& uma estrutura de comercializacdo que
sustenta a teleficcdo e que, com a expansdo destes conteldos para outras midias e com a
participacdo do publico que com elas interage, ganhou novas possibilidades de expor e vender
seus produtos. “Em ultima instincia, a estratégia de promover entre 0s telespectadores o
habito de interagir resulta na diversificacdo do leque de produtos comercializaveis,
favorecendo o aumento da receita” (MEDOLA; REDONDO, 2010, p.318). Com isso, as
producdes teleficcionais podem ser acessadas a qualquer hora, mas sempre com algum custo,

completam os autores.

Nesta nova configuracdo, a telenovela tangencia foruns e listas de discusséo,

chats, jogos, galerias de fotos etc. A novela também é apropriada pelos individuos, que

5913

passam a atuar como “interatores” ", pessoas que interagem e modificam os contetdos

13 \Ver mais em: MURRAY, Janet H. Hamlet no holodeck: o futuro da narrativa no ciberespaco. S&o Paulo: Itad
Cultural: Unesp, 2003.
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originais. Em suas redes sociais online, como o Facebook, por exemplo, o publico cria novos
desdobramentos para as historias e personagens das tramas. Médola e Redondo (2010)
destacam a estratégia da Rede Globo de disponibilizar na web contedos referentes as suas
telenovelas, criando um portal eletronico para cada produgéo. “Insensato Coragao” ndo foge a
essa formula, em seu site é possivel rever algumas cenas, ver o perfil dos personagens, ler
comentarios e ter acesso as fotos. “[...] a TV Globo esta sintonizada com as novas tendéncias
no consumo de midia que oferece certa autonomia a audiéncia, principalmente, entre o
plblico jovem, como é possivel observar na soap opera ‘Malhagio’” (MEDOLA;
REDONDO, 2010, p.324). Porém, o autores ressaltam que ndo se pode deixar de observar
que, por baixo dessa aparente democratizacdo do conteudo, existe um disputa pelo lucrativo
segmento que cresce e vem se consolidando, o da participacdo do consumidor nas narrativas

ficcionais.

2.2 0 ESPACO DA TELEVISAO NA SOCIEDADE BRASILEIRA

N&o ha, na sociedade brasileira, meio de comunicacdo mais representativo que a
televisdo. Sua importancia se manifesta fisicamente através de sua penetracdo, pois como
menciona Hamburger (1998, p. 440), a TV se faz presente na “paisagem urbana e rural, nas
paginas de revistas, na profusdo de aparelhos nos interiores das casas, nas mansdes de alto
luxo, nos barracos das favelas das cidades grandes, nas casas modestas e nas pracas publicas
das cidades pequenas”. Ela também mostra sua for¢a ao estar intimamente ligada a politica,
por ser parte da cultura e por ter forca econdmica. A televisdo esta engendrada na vida do
pais, e imprime sua sombra sobre mais remotas e particulares praticas do cotidiano. Ela esta

nas rotinas.

As producbes e produtos que compdem este meio norteiam, ou melhor,
tangenciam a vivéncia junto ou distante do aparelho televisor. A publicidade, um componente
chave da TV, é uma constante. Fazendo uma analogia com 0s “classicos” comerciais de
margarina, esta sempre presente na mesa do café. No almogo e no jantar os noticiarios
compdem parte do cardapio. A noticia deve ser “devorada” quando possivel, pois, nesta

sociedade midiatizada, a informacao se constitui como uma necessidade basica. Na maciez do
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leito, no espaco de repouso e descontracdo estdo presentes as telenovelas. A TV estd
“prioritariamente no lar, ela preenche um espago doméstico como possibilidade de lazer e
descanso: a televisdo distrai, descansa, alivia as tensdes do trabalho e das diversas relagdes”
(FRANCA, 2006, p.25). Ou seja, o contetdo da TV, seja ele qual for, perpassa o cotidiano
das pessoas. Chega até a sua intimidade. Mesmo quando ndo se assiste, sente-se 0 seu poder.
O meio televisivo é capaz de langar modas, tendéncias e sugerir comportamentos, até mesmo
o0s sexuais. Nesta capacidade de ir tdo fundo na vida das institui¢des e dos sujeitos, ela mostra

[P

a sua presenga, “as vezes silenciosa e invisivel, mas permanente, portanto, uma onipresencga”

(Idem, p. 24).

A televisdo e espelho da sociedade na qual se insere, e no caso brasileiro, ela é
marcada pelo “contraste, riqueza e pobreza, modernidade e arcaismo, sul e norte, litoral e
interior etc.” (HAMBURGER, 1998, p. 441). A autora ainda menciona 0 fato de que a
televisdo, através de seus programas, reforca, por omissdo, as distingdes presentes na
sociedade, ajudando a perpetuar discriminagdes como, por exemplo, a racial. Mas ressalta que
a penetracdo da TV é proveniente da capacidade que ela tem de transparecer justamente o
contrario, ou seja, o meio televisivo “capta, expressa e constantemente atualiza representactes
de uma comunidade nacional imaginaria” (Idem). Em posi¢do oposta, sendo mais otimista,
Domenique Wolton considera a televisdo como um elemento amalgamante das questdes
nacionais. Para ele existe a emergéncia de um novo nacionalismo, que é o antagbnico ao
praticado outrora, pois ele ndo causa a exclusdo ou o ddio, ao contrario, € um fator de
integracdo, e o “papel da televisio é o de destacar esse espago de identidades e de
comunicacdo mais do que nega-las” (WOLTON, 1996, p. 13). Deste modo, a TV condensaria,
em um Unico espaco, as inimeras nuances do povo brasileiro, criando um sentido de coeséo,

ainda que virtual.

Na visdo do autor, TV ¢ sinénimo de comunicagdo, € “comunicagdo €

integracio™*.

De fato, em um pais gigantesco territorialmente e repleto de diferencas
culturais, sociais e econdmicas, é 0 processo comunicacional que permitird que as pessoas se
sintam pertencentes a uma nagao. Neste cendrio, ¢ a televisdo que surge como “um poderoso
instrumento de difusdo desse sentimento nacional, que articula incluidos e excluidos em torno
de uma certa ideia bésica de Brasil, e existe a0 mesmo tempo como unidade e diversidade”

(PRIOLLI, 2000, p. 15). A propria ideia de nagédo é oriunda da interacdo entre um modo de

0 autor revela este entendimento ao citar um frase de Empresa Brasileira de Telecomunicaces onde se diz que
“Comunicagao ¢ integracao”.
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producdo e de relagOes de producdo, o capitalismo, uma tecnologia de comunicacdo, que no
inicio era a imprensa e hoje se expande por todo o campo midiatico, e a multiplicidade dos
idiomas, das linguas, que acabam por separar as comunidades (ANDERSON, 2008). E
importante, antes de prosseguirmos, esclarecermos o sentido de nacdo aqui discutido.
Anderson (2008, p. 32) classifica nagdo como sendo uma “comunidade politica imaginada — e
imaginada como sendo intrinsicamente limitada, a0 mesmo tempo, soberana”. Ele completa
dizendo que “ela ¢ imaginada porque mesmo os membros da mais mintuscula das nagdes
jamais conhecerdo, encontrardo, ou sequer ouvirdo falar da maioria de seus companheiros,
embora todos tenham em mente a imagem viva da comunhdo entre eles” ™ (Idem).
Woodward (2014, p. 24) também aponta nesta dire¢cdo ao dizer que “a diferenga entre as
diversas identidades nacionais reside, portanto, nas diferentes formas pelas quais elas sdo
imaginadas”. Logo, a na¢do é uma construgio humana. E fruto das tensdes e inquietaces que

os individuos, no interior de um territorio, experimentam.

A naco se apresentava assim como um espaco dotado de autonomia capaz de
ordenar a sociedade nacional de acordo com sua historicidade, suas forcas
econdmico-sociais, enfim, suas contradigdes internas. [...] O Estado-nacdo ndo é
apenas uma entidade politico-administrativa, ele € uma instancia de producgdo de
sentido. A identidade nacional galvaniza as inquietagGes que se exprimem em sua
territorialidade (ORTI1Z, 2005, p.3 apud. TENORIO e RUBIM, 2009, p. 66).

Logicamente, ndo é somente a televisdo quem compde de forma solitaria o quadro
de referéncias para a formagao de uma “identidade brasileira”. A propria lingua, o folclore, a
religido, a historia, a memdria, a politica sdo, entre tantas outras, instancias presentes nesta
construcdo. Mas em um pais tdo heterogéneo € a televisao que, em grande parte, ira oferecer
uma liga, um elo, uma costura entre as diferencas desta sociedade. Uma “instituigdo” que
abarca e coloca em exposicéo os costumes, conflitos, crencas e perspectivas da sociedade. Um
braco do campo midiatico que “(constr6i) um passado comum e (sedimenta) uma identidade
que pode ser etéria, grupal, nacional” (MUNGIOLI, 2008, p.5). J& Wolton (1996) fala que a

televisdo aberta (que ele chama de geralista) oferece as pessoas um “lago social”.

A televisdo brasileira ilustra quase a perfeicdo a minha tese sobre o papel essencial
da televisdo geralista. Nela encontramos, com efeito, o sucesso e o papel nacional de
uma grande televisédo, assistida por todos 0s meios sociais, e que pela diversidade de
seus programas constitui um poderoso fator de integracdo social. Ela contribui

15 Cf. Seton-Watson, Nations and states, p. 5: “A tnica coisa que posso dizer ¢ que uma nagio existe quando pessoas
em ndmero significativo de uma comunidade se considerem formando uma nagéo, ou se comportam como se
formassem uma”. Podemos traduzir “se consideram” por “se imaginam”. Nota do autor.
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também para valorizar a identidade nacional, o que constitui uma das funcdes da
televisdo geralista. (WOLTON, 1996, p. 153).

E importante lembrar que no Brasil existem mdltiplas identidades, mas que nem
todas passam na TV (PRIOLLI, 2000), mesmo sendo essa uma TV geralista. Desta forma,
algumas caracteristicas especificas de determinado lugar, cultura ou povo, podem ser (e
geralmente séo) esquecidas e outras eleitas como representaces do todo, 0 que comumente
resvala em estereotipos. Este € um ponto nevralgico quando tratamos da televisao brasileira,
marcada pelo fechamento e pela polarizagao. Isso porque ela, “assim como o préprio pais, €
controlada por uma elite majoritariamente branca, radicada na regido Sudeste mais exdgena”
(PRIOLLI, 2000, p. 15) localidade que produz e distribui majoritariamente a producéo
televisiva brasileira. Com este arranjo, a “‘identidade nacional’ [...] passou a ser mediada

fortemente pelo ponto de vista das duas maiores metropoles” (PRIOLLI, 2000, p. 19).

Com esta representacdo, passam a existir dois paises dentro de um so. E o que
Priolli (2000) chama de Brasil oficial, o que é imaginario, unido, com caracteristicas
compartilhadas por todos, e outro que é real, das ruas, das desigualdades, das feiuras, dos
guetos. Essa disparidade entre um e outro tornar-se tdo intensa e presente que Bucci e Kehl
(2004, p. 31 apud. TENORIO; RUBIM, P. 69) dizem que “as vezes, [tem-Se] a sensacdo de
que, se tirdssemos a TV de dentro do Brasil, o Brasil desapareceria. A televisdo se tornou, a
partir da década de 1960, o suporte do discurso ou dos discursos que identificam o Brasil para
o Brasil”. Desde modo, a mensagem veiculada pela televisdo passa a participar ativamente da
vida cotidiana, em escala individual e coletiva. Bucci (1996) menciona que sem a presenca da
TV torna-se invidvel a comunicacao e quase impossivel o entendimento nacional. Para grande
parte da populacdo, 0 meio televisivo é a principal, quando ndo a Unica, fonte de informacéo
e, ndo muito raro, também de entretenimento, mesmo em uma época marcada pela forte
presenca da internet. Para muitos “o mundo existe na medida em que passe pela televisao”
(HOINEFF, 1991, p. 23). Este fato se verifica na tendéncia de midiatizacdo ou
“telerealizacio” das relagdes humanas presente na sociedade contemporanea (SODRE, 2002).
Sendo assim, cabe a midiatizagdo uma restruturacdo da vida a sua maneira, o que implica em
“[...] um novo modo de presenga do sujeito no mundo ou, pensando-se na classificacdo
aristotélica das formas de vida, um bios especifico” (SODRE, 2002, p. 23), um bios midiatico,
“forma de vida em estreita simbiose com a forma simples e abstrata do mercado,

tecnologicamente organizada para a neutralizacdo do conflito social, para a imunizagéo
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individual e coletiva contra tudo 0 que possa representar tensdo e ambivaléncia comunitarias”.
(SODRE, 2002, p. 219).

A televisdo oferece uma nova ambiéncia, um local que passa a compor o cotidiano
do individuo. “A telerrealidade coexiste com o “real” e o supera, devido a instantaneidade, ao
imediatismo e ao sentimento de proximidade que proporciona” (TENORIO; RUBIM, 2009, P.
69). Este meio ajuda a cristalizar uma ideia de identidade brasileira ao apresentar os fatos do
cotidiano nos telejornais, ao narrar as vicissitudes do Brasil nas telenovelas, ao “vender”
imagens e caracteristicas do pais através da publicidade. No conjunto da obra, tém-se toda
uma constru¢do imaginaria da nacdo. Bucci (1996, p. 12) menciona que “o modelo de
televisdo que vingou no Brasil soube unificar o pais no plano imaginario por cima do alicerce
(o plano real) marcado por desencontros, rupturas, abismos sociais”. Ainda segundo o autor,
talvez seja pouco provavel que se encontre na realidade o Brasil que a TV exibe. “O jeito
préprio que a televisdo inventou de ver o mundo, de ver o pais, contaminou 0 modo de olhar
dos cidadaos” (BUCCI, 1996, p. 16).

De acordo com Bucci (1996), existe um esquema que baliza a construgdo que a
televisdo faz do Brasil, nele hd o que o autor chama de “leis ndo escritas da televisdo
brasileira”. Seriam cinco constantes ° que, juntas, auxiliam na “missao historicamente dada”
ao meio, integrar a nacdo. Mas, generalizar toda a producdo televisiva e colocar a TV como
um processo fixo, com regras e normas, ndo permite ver sua complexidade. Segundo Franca
(2006, p. 26), “[...] cumprindo suas fung¢des, ofertando produtos variados € marcada por usos e

leituras distintas, a televisdo deve ser sempre pensada no plural — as muitas televisdes, que

18 A primeira seria a estruturacdo do telejornalismo como melodrama. Para se obter a comoc&o, a surpresa, para
chamar a atencéo do publico, ndo basta somente informar, é preciso envolver o telespectador no jogo, na trama
narrada pelo repérter, na imagem mostrada pela cdmera. O telejornal tem de ser dindmico, langar méo de todos
0S recursos para entreter o publico. Por isso a imagem é tdo importante, ela por si s6 ja revela parte do
acontecimento, prende e surpreende que olhe para a tela. A segunda constante esta ligada as novelas, “que
precisam propor uma sintese do Brasil” (BUCCI, 1996, p. 31). O objetivo aqui seria o de oferecer uma ligagdo
do Brasil que seria o real, o que individuo experimenta na pratica, com a ficgdo que ele vé na TV. A telenovela
“trabalha com tramas ficticias, por certo, mas alimentando-as, movendo-as estdo as tens@es reais vividas pelo
telespectador” (Ibdem). A terceira caracteristica pode ser percebida na reproducdo da exclusdo social e do
preconceito de classe quando a televisdo mostra o Brasil, pois ha ali uma falsificagdo que esconde o que
realmente o compde. Renega uma parte a escuriddo e ilumina-se outra. A quarta constante depende dos eventos
que mexem com o0 sentimento patridtico, que tém a patria como objeto. “O veiculo parece ter uma obsessédo por
afirmar-se diariamente como o mestre de ceriménias da integracéo da nacionalidade. Tudo aquilo que clame pela
confraternizacdo, pelo congragamento, pela unido da patria € vital na programagao” (BUCCI, 1996, p. 34). A
Gltima constante seria a transgressao dos proprios limites. A televisdo precisa ir além, depende de conquistar
territérios ainda inexplorados. O que jé faz parte do seu repertério tornar-se comum, ndo leva a lugar algum. A
TV procura espagos intocados, quando ndo os encontra, fabrica-os. Com essa logica, este meio “vive de chocar
0s telespectadores mais velhos, e de chocé-los outra vez e mais outra. Chocando-os, fascina-os [...]” (BUCCI,
2000, p. 34).
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devem ser investigadas com cuidado, em si préprias e nas diferentes relacdes que estabelecem
[...]”. Franca (1996) diz que importante pensar e indagar sobre qual a funcdo da TV. Ela

mesma responde dizendo que:

Uma resposta marxista ortodoxa aponta para a reproducdo da estrutura de classes: a
televisdo cumpre uma funcdo ideoldgica, mantendo a alienacdo e assegurando o
processo de dominagdo. Concordando com o papel politico-ideoldgico da TV (as
formas discursivas permeadas pela vida e pelas contradicBes sociais, sao
ideoldgicas), é preciso desconfiar, no entanto, das visdes monoliticas, e reagir a uma
visdo puramente instrumental da TV. Sua inser¢do na vida social é antes polivalente:
a televisdio é um veiculo de informagdo e de socializagdo, estabelecendo um
repertorio coletivo (tanto no que diz respeito a temas como vocabulario, formas
expressivas, representacdes e imagens) e estendendo o mundo comum. A metafora
da aldeia global de McLuhan é bem apropriada para dar conta do grau de trocas e
compartilhamentos alcancado na era televisiva. A televiséo torna o mundo (ou um
certo mundo) acessivel e conhecido por todos e fornece os assuntos que povoam as
conversas cotidianas. Suspendendo, por ora, uma apreciacdo valorativa, é preciso
dizer que nenhum meio disponibiliza tanto e tdo rapidamente informagdes como a
TV (as novidades vém através dela — o jornal impresso e mesmo o radio vém a
reboque) (FRANCA, 2006, p. 25).

Machado (2000) também destaca a multiplicidade inerente a televisdo, mas se
posiciona mais centralmente. Ele menciona que é fundamental pensar a televisdo além do

Maniqueismo tradicional que a coloca como “boa” ou “ma”.

[...] é preciso (também) pensar a televisdo como conjunto dos trabalhos audiovisuais
(variados, desiguais, contraditérios) que a constituem, assim como o cinema é o
conjunto de todos os filmes produzidos e literatura o conjunto de todas as obras
literarias escritas ou oralizadas, mas, sobretudo, daquelas obras que a discussdo
publica qualificada destacou para fora também contam, € claro, mas eles ndo
explicam nada se ndo estiverem referidos aquilo que mobiliza tanto produtores
quanto telespectadores: as imagens e os sons que constituem a ‘“mensagem”
televisual (MACHADO, 2000, p. 19)

O tedrico chama atencdo para o uso do termo televisdao, que ele considera muito
amplo, uma terminologia que abarca uma vasta gama de produc@es, de modos de distribuicédo
e de consumo das imagens e sons. Deste modo, quando se fala de televisdo (ou a critica), é
preciso delimitar um corpus de anélise. E o que fazemos de certo modo a partir deste
momento, onde procuramos destacar a telenovela como a fragéo a ser debatida. Assim sendo,
falaremos no capitulo seguinte da importancia da telenovela no cotidiano do pais. Buscaremos
mostrar como ela se organiza como uma forga dentro do campo cultural brasileiro, forga essa
gue extrapola seus limites, tocando outras areas, 0 que a posiciona como proficuo objeto de

estudos.
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2.3 A TELEFICCAO SERIADA NO BRASIL

A producdo, a recepcdo e o conteldo da telenovela brasileira, bem como em
grande parte da América Latina, é algo que desperta interesse de pesquisadores e estudiosos
(LOPES; FREIRE, 2008). O motivo dessa atencdo se da pela quantidade e qualidade dos
produtos ofertados, pelo grande publico que € atingido, pela participagdo dessas produgdes na
vida dos brasileiros e sua importancia na cultura nacional. Junqueira (2009, p. 4) reforca esta
conceituac¢do quando diz que as telenovelas sdo “produtos culturais caracteristicos da América
Latina e do Brasil, mantém uma forte e constante comunicacdo com o publico, a qual nédo

pode mais ser limitada as fungdes de entretenimento e de dominagao ideologica”.

A telenovela é para o Brasil uma rica fonte por onde se reconhece os costumes, 0s
gostos, 0s desejos, esperangas e temores de um povo tio diverso. E a “narrativa da nagio”
(LOPES; FREIRE, 2008), meio pelo qual o brasileiro se identifica ou ndo com a
representacdo, confirma ou refuta uma visdo e que, juntamente a outras variantes, posiciona
os sujeitos socialmente. Assim, “as culturas nacionais, ao produzir sentidos (...) com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas histérias
que sdo contadas sobre a nacdo, memdrias que conectam seu presente com seu passado e

imagens que dela sdo construidas” (HALL, 2006, p. 51).

Na visdo de Hall (2006) a nacdo ndo é apenas uma entidade politica, mas ente
produtor de sentidos, “um sistema de representagdo cultural”. As pessoas ndo sdo apenas
integrantes de uma nacgao no aspecto legal, elas s@o ativas participantes da ideia de nacdo tal
como é representada em sua cultura nacional. Por este motivo, pode-se crer que a telenovela
se constitui como “um terreno estratégico da produgdo e reproducgdo das imagens que paises
fazem de si mesmos e com as quais se fazem reconhecer aos demais” (MARTfN-BARBERO,
1997, p. 364). Neste ponto de vista, essas producdes midiaticas sao mais uma ramificacdo do
processo social que, dentre tantas outras, formam a(s) identidade(s) do individuo ou até
mesmo a nacional. Sdo matrizes culturais do povo latino-americano e influenciam as
identidades em seus mais variados aspectos. Completando, Hall (2006) acredita que este
sistema de representa¢des forma uma ideia, um discurso, um modo de “construir sentidos que

influencia e organiza tanto nossas acdes quanto a concepcao que temos de nds mesmos”
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(HALL, 2006, p.51), ou seja, uma “narrativa da nagdo” que conecta individuos com um “ser”

nacional, que preexiste e sobrevive a sua existéncia.

Lopes (2010, p.7) diz que “as identidades coletivas sdo sistemas de
reconhecimento e diferenciacdo simbolicos das classes e dos grupos sociais, e a comunicacao
emerge como espago-chave na construcio/reconstrucao dessas identidades”. E no caso latino-
americano, especialmente no Brasil, as telenovelas constituem um campo onde a identidade
nacional é narrada, construida e reconstruida. 1sso é algo que coloca a narrativa teleficcional
em uma posicdo em que ndo podemos desassocia-la dos processos vividos pela sociedade,

para o bem ou para o0 mal.

Andrade (2003) diz que as telenovelas sdo um ritual coletivo que se realiza no
esforgo para expressar, refletir e celebrar as crengas compartilhadas por determinada cultura,
numa narragdo repetitiva e ritualizada de simbolos, normas e valores que nos inspiram para o
cotidiano. A autora completa seu raciocinio dizendo que telenovela “transforma o ndo familiar
em familiar, afastando o nosso medo do caos, estabelecendo solidariedades sociais e criando
um sentido fora do panico causado pelo desconhecido, pelo risco, pela ansiedade e pelo
questionamento” (ANDRADE, 2003, p. 96). O desconhecido ¢ tema constante nas
telenovelas, que apresentam fatos, objetos e praticas ndo reconhecidas pelo publico como, por
exemplo, a representacdo de culturas distantes e de seus povos, ou ainda as descobertas da
medicina e todas as questdes morais, afetuosas ou sociais que elas trazem consigo. Seria,
relativamente, a logica televisiva exposta por Bucci (1996), na qual a TV precisa “chocar” o
seu publico. Esta caracteristica ndo estaria necessariamente relacionada ao grotesco ou
escatologico, e sim ao inesperado, ao inexplorado e ao ndo discutido. Essa colocacdo é de
extrema relevancia neste trabalho, pois como falaremos mais a frente, o universo narrado (a
prisdo) e a personagem construida (uma presa) por Gilberto Braga sdo inquietacfes e
“temores” latentes, presentes no imaginario coletivo e individual, mas que ndo encontram
uma “materialidade”, uma visualiza¢do, devido ao fechamento da instituigdo. Ou Seja, por ndo
terem contato com esta realidade, as pessoas ndo a conhecem, mas sabem que existe. Desta
forma, é atraves da televisao que grande parte do publico passa a ter um esquema de como se
constitui o carcere e como sao e agem os individuos que nele habitam, principalmente através

das producdes ficcionais®’.

7 Neste caso, os telejornais também apresentam uma narragio sobre o ambiente carcerario, mas geralmente se
restringem a acompanhar fatos pontuais e que, via de regra, estdo ligados as rebelides, fugas ou fazem referéncia
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As telenovelas permitem, enfim, a sociedade usar fatual ou ficcionalmente eventos
ndo familiares para fazé-los ter sentido. [...] Elas auxiliam a ordenar o visivel e o
oculto do cotidiano, em sua significacdo espaco-temporal, em sua inser¢cdo em
pautas e habitos corriqueiros como fatores que contribuem para a nossa seguranga
ontolégica. (ANDRADE, 2003, p. 97).

Hamburger (1998) apresenta um olhar mais critico, ela diz que a novela representa
uma sociedade mais rica e mais branca que a brasileira, mas essa sociedade idealizada é
reconhecida como real, e 0s assuntos originarios dela podem vir a pautar o debate publico e

vice-versa.

A novela é como um fio invisivel do qual poucos se orgulham, mas que perpassa a
sociedade e aponta um universo de segredos intimos compartilhados. Ela oferece
para o publico amplo do horério nobre a visdo indiscreta do cotidiano de uma certa
classe alta, urbana, moderna, glamourosa e idealizada, tal como vista de fora por um
estranho ou excluido. E aquilo que € uma construcéo relativamente arbitraria, um
reflexo caricatural dos gostos e preocupacdes das classes médias urbanas, ganha
estatuto de realidade [...] (HAMBURGER, 1998, p. 484).

De fato, ha uma idealizacdo de certos aspectos da sociedade, uma
supervalorizacdo de caracteristicas da classe média, e da regido sudeste (Rio de Janeiro e Sdo
Paulo mais especificamente), mas existe também o que Costa (2000) chama de ambiguidades
na representagdo que a telenovela faz da vida em sociedade. A autora cita a novela “O Rei do
Gado”, de Benedito Rui Barbosa, onde sdo narradas as questdes que envolvem a reforma
agraria no Brasil. Nesta representacdo, as injusticas presentes na politica nacional sdo
“camufladas” pela idealizacdo, mascarando a realidade tanto do contexto, quanto dos
personagens. Ndo se mostra a vida dura do campo e as mazelas da populacdo que dele
depende. Mas Costa (2000) ressalta que, no fim da trama, os sem-terra continuam na situacédo
em que sempre estiveram, enquanto os fazendeiros se conciliam, fundindo seus patriménios.

Esses sdo aspectos existentes no real, que a novela evidencia, ainda que de forma ambigua.

Essa mesma ambiguidade em relagdo & maneira como revela e esconde, mostra e
idealiza a realidade social, a telenovela exibe na construgdo de suas personagens —
os vildes sdo humanizados e os her6is fraquejam. Contra 0 maniqueismo
sobejamente utilizado no formato latino-americano, a telenovela brasileira aproxima,
concilia e relativiza o bem o mal (COSTA, 2000, p. 158).

a infraestrutura do local. Essas formas narrativas dificilmente entram na rotina da instituicdo e das pessoas que
nela “habitam”.
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Essa caracteristica, muito particular a telenovela brasileira, pode ser entendida
como resultado das inimeras forcas que atuam sobre ela. Sendo uma obra aberta, a teleficcéo
seriada estd sujeita a interferéncias, tanto dos atores, da emissora, dos anunciantes, de
instituicGes sociais e principalmente do pablico. Tavola (1996, p. 33) diz que “a telenovela
faz-se & medida que consulta 0 mercado. E um dos raros campos da criagio dramatica em que
o feedback opera e influi concomitantemente a criacdo. Ajustar-se as respostas do publico é

sua instigante caracteristica”. Costa (2000) aponta para a mesma dire¢do ao dizer:

O julgo do Ibope [ou do Departamento de Analise e Pesquisa], aferindo a satisfacdo
do publico, é elemento importante nesse processo de infidelidade. [...] O resultado
das pesquisas de audiéncia é capaz de fazer com que a emissora contrate outro autor
para auxiliar ou substituir aquele que, contratado, ndo consegue bons resultados
junto aos espectadores. N&o existe, portanto, sequer fidelidade ao autor ou ao
adaptador. A Unica fidelidade que a telenovela exprime €, na verdade, em relacdo a
interagdo comunicativa e ao compromisso com seu publico (COSTA, 2000, p. 163).

Nos dias atuais essa capacidade de “delimitacdo” da producao televisiva, por parte
do publico, faz com que a telenovela penetre cada vez mais em zonas antes inexploradas.
Podemos observar, nas recentes producdes, uma busca por retratar o que faz parte das rotinas
de um publico que antes ficava praticamente oculto na narrativa. Ndo por acaso, as
telenovelas contemporaneas destacam (ao ponto de serem protagonistas) classes profissionais
que antes eram insignificantes na narrativa, tem como cenarios favelas e subdrbios 2, mesmo
apresentando-os de forma “maquiada”, “glamorosa” ou “elitista”, como alguns preferem
classificar. Nelas ainda prevalece o retrato da regido Sudeste, como se essa parte do pais
representasse o todo, mas ndo se pode negar, seja por qual motivo for, que a telenovela
brasileira continua seu processo tentar refletir o que se vé no cotidiano das cidades. Por meio
da captacdo das expectativas do publico, a telenovela, de certa maneira, interage e dialoga
com o receptor. Como nos mostra Wolton:

[...] as novelas integram os desenvolvimentos inventados pelo publico, fazendo
assim da televisdo brasileira a primeira televisédo de massa interativa do mundo. E
isso muito antes das novas tecnologias! Todos conversam sobre as novelas, o que
mostra a perfeigdo a tese do lago social que é a televisdo. (WOLTON, 1996, p.163,
grifo do autor).

8 Como exemplo do que dissemos, podemos citar as telenovelas: “Avenida Brasil”, que, utilizando-se de um
bairro/municipio ficticio, retrata o suburbio da cidade do Rio de Janeiro; “Salve Jorge”, que mostra o cotidiano
dos moradores do Complexo de Alemao e; “Cheias de Charme”, novela que narra as vicissitudes de trés
empregadas domésticas.
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Hamburger também aponta nesta dire¢&o:

Quando uma novela galvaniza o pais, ela se torna um dos assuntos principais das
conversas de todo dia, alimentadas pelos comentarios da imprensa escrita, de
programas radiofonicos e televisivos, em fendmeno descrito por alguns como
“catartico”.”® Nesses momentos a novela atualiza seu potencial de sintetizar uma
comunidade imaginaria, cuja representacdo, ainda que distorcida e sujeita a uma
determinada de interpretacdes, é verossimil, vista e apropriada como real e legitima
(HAMBURGER, 1998, p. 484).

Desta forma, podemos perceber que a representacao que a telenovela faz do pais é
marcada pela inconstancia, pela ndo linearidade, muito devido a sua identidade, a sua
estruturacdo e objetivo. Ela é atravessada por inimeras variantes que, ao longo da trama, véo
construindo-a. Como foi dito anteriormente, o reflexo da sociedade dentro da narrativa é
composto por ambiguidades, pode ser visto também como fruto da trajetoria da TV, das
mudancas politicas, econdmicas e sociais, das novas tecnologias, dos novos formatos etc.
Como ja expusemos antes, a televisdo é impactada por mdltiplas forcas, consequentemente a

telenovela também o é.

2.4 TELENOVELAS E IDENTIDADES

Como veremos no capitulo seguinte, a constituicdo da identidade, seja ela
individual ou grupal, se baseia no reconhecimento do “outro”, ou seja, nas praticas e
caracteristicas percebidas como diferentes e exteriores ao individuo. Lopes, Borelli e Resende
(2002) dizem que uma das formas de se observar a estreita relagdo entre o telespectador e a
televisdo incide em percebé-la como lugar onde é construida a relagdo com o “outro”.
Baseadas nos estudos da psicanalise, as autoras expdem que o “outro” representa mais do que
simplesmente uma pessoa ou objeto, ele seria o principio instaurador da identidade humana.

Ainda de acordo com as pesquisadoras:

A televisdo, como equipamento tecnoldgico de informacdo e de comunicagéo,
diferencia-se dos demais objetos de utilidades domésticas por ocupar um espago
significativo no cotidiano dos receptores. Ndo se pode estabelecer, com ela, assim
como com nenhum outro meio de comunicagdo, uma relacdo unilateral. Ela exp6e
modelos, reproduz a realidade, sem deixar muito claro o limite de suas intervencdes,
operando em esferas importantes da sensibilidade humana, como a percepcdo e a
emogdo. Funciona como um outro, uma vez que qualifica intercAmbios sociais,

19 Acervo Iconographia, Sdo Paulo (Nota da autora).
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embora o nivel semantico de seu discurso, seu significado imediato, ndo seja o
mesmo para todas as pessoas: depende do reservatorio de cada um, de suas
experiéncias e historia de vida (LOPES; BORELLI; RESENDE, 2002, p.190, grifo
das autoras).

A televisdo auxilia na composicdo de um imaginario que permite ao individuo
elaborar sua experiéncia com o seu “eu” e 0 “ndo-eu”, o “outro”. E a telenovela quem oferece
uma rara oportunidade ao sujeito de sentir-se como o protagonista, de se identificar com 0s
atores, experimentar sensacdes de uma situacao-limite sem estar exposto as dores ou prazeres
que possam lhe trazer culpa (LOPES; BORELLI; RESENDE, 2002). “Nesse sentido, a
televisao funciona como o outro, a referéncia na qual é possivel espelhar-se, buscar modelos e
parametros para conformar agdes, escolhas ¢ condutas” (Idem, p.192), mas, a0 mesmo tempo,
ndo é um outro imediato como as pessoas do cotidiano, com as quais a interacdo baseia-se em
regras claras de definidas. “E o outro cuja intervencdo na realidade ora cria, ora destroi

modelos” (Idem).

Através da telenovela, dos dispositivos de producdo subjetiva, mobilizam-se as
questdes de legitimidade do eu, um processo no qual o telespectador pode ser chamado a
rever e/ou atualizar seus valores, em diferentes dimensoes, tais como os ligados a sexualidade,
ao casamento, a relacdo com a autoridade, hierarquia etc. “Ele se permite hesitar, na hesitagdo
de um personagem, entre dois empregos, entre duas paixdes ou entre dois estilos de vida”
(Idem, p.198). Baseado nos estudo de Thomas Tufte (1992, 2004), Fernandes (2012) explana
que a telenovela brasileira, ao expor fatos do cotidiano, permite que o publico reflita sobre

determinado assunto atraves da ficcao.

Edgar Morin (1984) chama de projecdo o “mergulho psicologico” que o
espectador realiza na narrativa. Analisando o cinema, o autor diz que este espectador rompe
com as circunstancias e penetra na historia, vivendo-a. Entretanto, Morin (1984) menciona
que esta acdo ndo encontra na televisdo as condicGes favoraveis, pois sua assisténcia se realiza
concomitantemente a outras ac¢des. Por outro lado, Pignatari (1989) fala que a cotidianizagéo
da narrativa, que mistura o real com o imagindrio, € que vai fazer o telespectador “mergulhar”
na historia narrada. O autor chama de cotidianizagdo da narrativa o paralelo que se cria —
atraves da televiséo — entre o mundo ficcional e o real, ele “julga este aspecto como a esséncia
da telenovela, que faz dela mais do que um simples entrar e sair de personagens num cenario

de troca de dialogos, muitas vezes desprovidos de importancia. Ele transforma a telenovela
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num encontro de desconhecidos, em que um espia a vida do outro” (PIGNATARI, 1989,
p.62).

Tufte (2004, apud. FERNANDES, 2012) analisa a telenovela como um elemento
capaz de promover mudancas sociais e culturais. Observa ainda que esta producao televisiva
consegue gerar articulagdes entre uma diversidade de sentimentos e identidades, o que faz
com que o processo de identificagdo leve uma mistura entre realidade e ficgdo. Tufte (2004,
p.298 apud. FERNANDES, 2012, p.129) menciona que “a ‘vida real’ das personagens das
telenovelas valida a vida diaria dos espectadores, fazendo com que eles reconhecam a si
mesmos como atores em suas historias didrias”. Tavola (1996) expde que, diante aos impasses
e conflitos da vida, o telespectador busca na telenovela uma forma de sana-los externamente,
projetando-se nas tramas que a narrativa apresenta. Para o autor, a telenovela é como um
mecanismo confortador, pois o enredo apresenta os dilemas cotidianos e, geralmente,
demonstra também que eles sdo resolviveis e que tudo ficard bem, ou o contrario, que 0s
problemas séo inerentes a experiéncia humana e que as vezes sao insollveis, até mesmo para
0 “her6i” da historia. Para ele, o que orienta a 16gica da TV, e de seus produtos, ndo ¢ o nivel

cognitivo, e sim o afetivo.

Andrade (2003) confirma essa visdo ao relatar que a telenovela dispde da
capacidade de trabalhar com as emoces pelo fato dela ser uma dramatizacdo e representacao

da vida cotidiana, com seus problemas, conflitos, resolugdes e comportamentos.

Essa nogdo de que se trata de uma narrativa que conta “como a vida é”, atua como
um fator que minimiza a distancia entre a personagem e o ator, criando a ilusdo de
que se trata de uma historia real. [...] Nesse sentido, somente quando a experiéncia
da ficcdo é vista como genuina, existe o envolvimento ou o engajamento emaocional
(ANDRADE, 2003, p.58).

Maia (2007, p.11), analisando o papel da telenovela na formagdo da identidade
contemporanea, onde 0 processo identitario € marcado pela instabilidade e efemeridade, diz
que as telenovelas servem como “artificio necessario para manutencdo dos processos de

identificacdo”, pois,

a cada novo folhetim, vemos revigorados os modelos ja conhecidos, mas
apresentados em nova histéria e interpretados por diferente ator. S&o rotulagdes
socioculturais, formulas fixas, receitas prontas que ndo exigem esforco intelectual e
das quais usam e abusam em producdo massiva 0s géneros televisivos, muitas vezes
copiando o cinema, meio precursor da TV [...] (MAIA, 2007, p. 11-12)
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A autora assevera sua anélise dizendo que,

Dado que os meios de comunica¢do massivos, em especial a televisdo, sdo agentes
significantes, fabricantes de sentidos que ndo apenas reproduzem a realidade, mas
também a definem, encontramos na telenovela uma estrutura formal propulsora de
identidades. Trabalhando com a experiéncia do telespectador, os folhetins
apresentam personagens que ratificam valores e conceitos. Sendo a sociedade um
produto humano e o homem um produto social, num ciclico processo de
exteriorizacdo — interiorizacdo indicado por Berger (1985), a televisdo tem seu papel
de destaque neste sistema ao capturar idéias e imagens latentes no cenario social,
apropriar-se temporariamente delas, molda-las e devolve-as para os individuos, que
prontamente as re-absorvem (MAIA, 2007, p. 12).

Neste processo de absorgéo, reelaboracdo e exposicdo da realidade, “a novela
expde os espectadores a mundos e situagdes por vezes muito distintos daquilo que eles vivem,
como eles proprios reconhecem, mas ao fazer isso os familiariza com esses mundos que
parecem ser de inicio tdo distantes dos seus” (ALMEIDA, 2003, p. 209 apud. FERNANDES,
2012, p.134). Da mesma forma que Fernandes (2012), acreditamos que a telenovela insere
debates na agenda social, formulando questdes a serem observadas e analisadas pelo o publico
e que, em algum grau, resultam em modificacdes, seja na constituicdo da esfera publica ou no

estabelecimento das identidades.
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3. AIDENTIDADE NA CONTEMPORANEIDADE

A concepgdo da identidade como algo rigido, estabelecida pelo individuo e ndo
influencidvel por forcas exteriores se alterou. Hoje, os estudos que se debrucam sobre a
questdo da identidade ndo tratam de uma, mas sim de multiplas identidades, que nao séo fixas,
pelo contrario, sdo passiveis de mudanca, formam-se nas relacdes sociais e atraves das
experiéncias simbdlicas, sdo também resultados e, a0 mesmo tempo, atuantes no processo de
mediacdo. A identidade na atualidade é movedica, fluida como classifica Hall (2006). E
justamente a este autor que recorremos para dar inicio as consideracGes a respeito da

identidade na contemporaneidade.

Dentro da perspectiva dos Estudos Culturais, Hall (2006) mostra que a concepcao
da identidade passou, ao longo do tempo, por modificagdes que se dividem em trés diferentes
formacbes: o sujeito do lluminismo; o sujeito socioldgico e; o sujeito pds-moderno. O
primeiro, como o préprio nome transparece, esta ligado ao pensamento iluminista que via o
homem como o seu préprio senhor, dotado de razdo, consciente de sua posicdo e de sua
capacidade de agir sobre 0 mundo. O sujeito do Iluminismo se via de uma perspectiva
autossuficiente, ou seja, sua vida era regida de acordo com suas vontades, pois ele estava no
controle de sua existéncia. O centro do “eu” era a identidade, centro este que estava ligado ao

individuo desde o nascimento, permanecendo o mesmo ao longo de sua vivéncia.

Hall (2006), na continuidade de seu raciocinio, demonstra que o0 sujeito
sociologico se vé envolto na complexidade da modernidade e, diante dela, sua percepcdo se
modifica, passando a entender-se ndo mais como auténomo, e sim como fruto de sua
interacdo com outros individuos, instituicdes, culturas etc. Ele compreende que sua identidade
é uma construcdo oriunda das mediagcdes que estabelece com as pessoas e a sociedade. “O
sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que ¢ o “eu real”, mas este ¢ formado e
modificado num didlogo continuo com os mundos culturais “exteriores” e as identidades que

esses mundos oferecem” (Idem, p. 11).

Em relagdo ao terceiro sujeito, o pos-moderno, Hall (2006) acredita que este
simboliza o tipo mais presente na atualidade. Nesta visdo, supBe-se que ndo ha mais uma
identidade fixa, rigida e imutavel. No atual contexto existem identidades, multiplas,
cambiaveis e, as vezes, incompletas, que sdo assumidas pelo individuo de acordo com o

momento, lugar ou relacdo interpessoal que este venha a ter. Elas ndo estariam mais



61

unificadas ao redor de um “eu”, ndo seriam esséncia, tdo pouco uma defini¢do natural,
bioldgica. A identidade pds-moderna forma-se dentro e pelos acontecimentos histéricos na
vida do individuo. Ela “torna-se uma ‘celebragdo movel’: formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL, 1987 apud. 2006, p.13), uma visdo proxima a de

Bourdieu (2007), que discutiremos no final deste capitulo.

Ainda de acordo com o Hall (2006), sdo cincos acontecimentos na teoria social 0s
responsaveis por deslocar o entendimento sobre o sujeito moderno, acabando por
descentralizar seu “eu”. O primeiro descentramento surge com o pensamento marxista, no
qual o individuo ndo pode ser entendido como construtor de sua histéria, e consequentemente
de sua identidade, jA que ela se baseia na bagagem material e cultural herdada de seus
antecessores. A “queda da Razdo” seria o segundo elemento descentralizante. Para Hall
(2006), o descobrimento do inconsciente por Freud fez com que a racionalidade e a
consciéncia perdessem o seu status de edificadores da identidade. O autor destaca a Teoria do
Espelho, citada por Lacan, na qual entende-se que a “[...] imagem do eu como inteiro e
unificado € algo que a crianca aprende apenas gradualmente, parcialmente, e com grande
dificuldade. Ela ndo se desenvolve naturalmente a partir do interior do nicleo do ser crianca,
mas ¢ formada em relagdo com os outros [...]” (Idem, p.38) e com o sistema simbodlico que a
envolve, algo que perdurard por toda a sua vida. Isso significa que o sujeito se encontra
sempre em mudanca, com uma identidade “aberta”. “Entretanto, embora o sujeito esteja
sempre partido ou dividido, ele vivencia sua prépria identidade como se ela estivesse reunida
e “resolvida”, ou unificada, como resultado da fantasia de si mesmo como uma “pessoa”

unificada que ele formou na fase do espelho” (Idem, p.38).

Outro ponto de descentramento da identidade, na perspectiva de Hall (2006),
encontra-se no trabalho de Saussure, que argumenta que nds, seres humanos, podemos usar
nossa lingua para produzir significados apenas dentro dos limites da mesma, dentro das
fronteiras de signos inscritos em nossa cultura. Sendo assim, “ndés ndo somos, em nenhum
sentido, os “autores” das afirmacdes que fazemos ou dos significados que expressamos na
lingua [...], [que] é um sistema social e ndo um sistema individual. Ela preexiste a n6s” (Idem,
p.40). Por isso, falar uma lingua significa fazer uso dos significados embutidos nela e em

Nossos sistemas culturais.
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E no trabalho de Foucault que Stuart Hall (2006) vé o quarto descentramento,
ocasionado pelo “poder disciplinar”, que objetiva, primeiramente, regular a espécie humana,
ou suas populacgdes, e, posteriormente, disciplinar o individuo. O intuito é manter a vida sob
controle e vigilancia, amparando-se em um conjunto de técnicas especializadas, baseadas em
procedimentos administrativos e cientificos. Tanto que os locais das disciplinas “sdo aquelas
novas instituigdes que se desenvolveram ao longo do século XIX e que “policiam” e
disciplinam as populacGes modernas — oficinas, quarteis, escolas, prisdes, hospitais, clinicas e
assim por diante” (Idem, p.42). Claramente, esta “fase” de descentramento da identidade é

nuclear neste trabalho, e por isso retornaremos a ela, dando-lhe mais atencéo.

O ultimo descentramento descrito diz respeito ao impacto gerado pelo feminismo,
tanto como critica tedrica, como também movimento social. Hall (2006) esclarece que sua
presenca questionou a dicotomia entre “privado” e “publico”. Abriu novos espacos de
discussdo, trazendo a tona questionamentos em relacdo a familia, sexualidade, o trabalho
domestico etc. O feminismo “também enfatizou, como uma questéo politica e social, o tema
da forma como somos formados e produzidos como sujeitos generificados” (Idem, p.42). O
gue comegou como instrumento de contestacdo da posicdo das mulheres na sociedade
expandiu-se e tomou para si a discussédo sobre a formacdo das identidades sexuais e de
género. Questionou também a nocdo de que homens e mulheres partilham uma mesma
identidade.

Somada a estes descentramentos esta a globalizacdo, que impde uma ruptura na
configuracdo da sociedade (HALL, 2006). O global passou a predominar sobre o local. O
autor, acompanhando Giddens, afirma que o passado era venerado e os simbolos eram
valorizados, o que se desfez no processo de globalizacdo. Ainda segundo este autor, "[...] a
medida em que areas diferentes do globo sdo postas em interconexdo umas com as outras,
ondas de transformacdo social atingem virtualmente toda a superficie da Terra" (GIDDENS,
1990, p.6, apud. HALL, 2006, p.15).

Woodward (2014, p. 20) escreve que “a globalizagdo envolve uma interagdo entre
fatores econdmicos e culturais, causando mudancas nos padrdes de producdo e consumo, as
quais, por sua vez, produzem identidades novas e globalizadas”. A identidade, na
modernidade, esta atravessada por inumeros elementos que a “contaminam”, tornando-a
sempre inconstante, metamorfica, e colocando-a muitas vezes em conflito com outras

identidades possiveis.
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No entendimento de Woodward (2014), que € préximo ao de Hall (2006), a
identidade € algo relacional, sempre marcada pela diferenca. Ou seja, € também construida na
negacdo de certos aspectos percebidos nos outros. O sujeito, sob esta Gtica, é fruto da negativa
daquilo que enxerga como nao pertencente ao seu “eu”. De certa forma, pode-se dizer que ele
é tudo aquilo que ndo é, ou tudo o que ndo enxerga em si. A confirmacdo desta diferenca
ocorre no sistema de representacdo e devido a exclusdo social. “A identidade, pois, ndo ¢ o
oposto da diferenca: a identidade depende da diferenca. Nas relagGes sociais essas formas de
diferengas — a simbolica e a social — sdo estabelecidas, ao menos em parte, por meio de
sistemas classificatorios” (WOODWARD, 2014, p. 40), que ddo “sentido a experiéncia das
divisbes e desigualdades sociais e aos meios pelos quais alguns grupos sao excluidos e

estigmatizados” (Idem, p. 20). Observando este contexto, Silva (2014, p.76) explana:

A identidade e a diferenca tém que ser ativamente produzidas. Elas ndo sdo criaturas
do mundo natural ou de um transcendental, mas do mundo cultural e social. Somos
nos que as fabricamos, no contexto de relagBes culturais e sociais. A identidade e a
diferenca séo criacGes sociais e culturais.

As identidades, ao longo de sua historia, podem se fundamentar como pontos de
identificacdo apenas devido a sua capacidade de excluir o diferente, de transforma-lo em
externo, aquilo que esta longe. “Toda identidade tem necessidade daquilo que lhe “falta” —
mesmo que esse outro que lhe falta seja um outro silenciado e inarticulado” (HALL, 2014, p.

110). Como coloca o autor, a identidade é constituida através de um ato de poder,

pois se uma identidade consegue se afirmar é apenas por meio da representacdo
daquilo que a ameaga. Derrida mostrou como a constitui¢do de uma identidade esta
sempre baseada no ato de excluir algo e de estabelecer uma violenta hierarquia entre
os dois polos resultantes — homem/mulher etc. Aquilo que é peculiar ao segundo
termo é assim reduzido — em oposicéo a essencialidade do primeiro — a fungdo de
um acidente. Ocorre a mesma coisa com a relagdo negro/branco, na qual o branco &,
obviamente, equivalente a “ser humano”. “Mulher” e “negro” sdo, assim, “marcas”
(isto é, termos marcados) em contraste com os termos ndo marcados dos “homens” e
“branco”. (LACLAU, 1990, p.3 apud. HALL, 2014, p. 110).

Hall (2014) e Silva (2014) dizem que a identidade e a diferencga séo o resultado de
uma produgdo simbdlica e discursiva. E se assim sdo, consequentemente ndo Sdo naturais,
coisas que sdo simplesmente existentes no mundo ¢ que estdo “a espera de serem reveladas ou
descobertas, respeitadas e toleradas” (SILVA, 2014, p.76). A identidade e a diferenca tém de

ser produzidas, e é por meio de atos de fala que elas sdo construidas. Silva (2014) baseia-se
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nas reflexdes de Saussure para mostrar que os elementos que constituem a lingua, 0s signos,
ndo representam coisa alguma quando colocados em isolamento. Dito de outra maneira, uma
determinada palavra s6 faz sentido quando inserida em uma estrutura que comporte tantas
outras palavras que significam justamente o contrario, ou objetos e coisas diferentes. Por
exemplo, a palavra “vaca” s6 simboliza o animal como o conhecemos porque existem tantos
outros signos para denominar os outros animais. Se assim nao fosse, “vaca” poderia
representar um “cachorro”. Deste modo, “vaca” significa tudo o que nao ¢ “cachorro”, “gato”,
“papagaio” etc. Funciona como uma espécie de “atalho” linguistico baseado em um sistema

de diferenciagdo, pois, “em outras palavras, a lingua ndo passa de um sistema de diferencas”

(Ibdem, p. 78).

Porém, Silva (2014), citando Derrida, coloca a linguagem como uma estrutura
instavel, uma vez que o conceito contido em um signo nunca estd fechado, ja que ele nédo
basta por si s6, sempre depende da diferenca. Entdo, se é verdade que somos, de certa
maneira, regidos pela linguagem, é proporcionalmente real o fato de que esta ndo é uma
estrutura segura, diz Silva (2014). E essa caracteristica “tem consequéncias importantes para a
questdo da diferenca e da identidade culturais. Na medida em que sdo definidas, em parte, por
meio da linguagem, a identidade e a diferenca ndo podem deixar de ser marcadas, também,

pela indeterminagao e pela instabilidade” (Idem, p.80).

A identidade, tal como a diferenca, é uma relacdo social. E sendo assim, ela esta
sujeita as relacdes de poder que a tangenciam. Identidade e diferenca ndo sdo ocasionalmente
definidas, sdo frutos de imposi¢cdes. Ndo convivem em equilibrio e igualdade, e sim em
disputa. “A afirmagdo da identidade e a enunciacdo da diferenga traduzem o desejo dos
diferentes grupos sociais, assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos
bens sociais. [...] A identidade ¢ a diferenga ndo sdo, nunca, inocentes” (ldem, p.81).
Completando, “podemos dizer que onde existe diferenciagdo — ou seja, identidade e diferencga
— ai esta presente o poder” (SILVA, 2014, p. 81), que se manifesta na possibilidade de:
“incluir/excluir (‘estes pertencem, aqueles ndo’); de demarcar fronteiras (‘nos’ e ‘eles’);
classificar (‘bons e maus’; ‘puros e impuros’; ‘desenvolvidos e primitivos’; ‘racionais e
irracionais’); normatizar (‘n6s somos normais; eles sdo anormais’)” (ldem, p.81-82). E a
divisdo binaria do mundo, estando “nos” de um lado e “eles” do outro. Entendemos, como
Silva (2014), que isso significa classificar. Uma acdo que, neste contexto, é também
hierarquizar. Deter este poder é ter a condi¢do de atribuir diferentes valores a determinados

grupos.
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Neste jogo, estabelecer aspectos de normalidade, ou melhor, criar uma identidade
“normal”, ¢ uma das formas de hierarquizar as identidades e as diferencas. Normalizar é
atribuir todas as caracteristicas positivas possiveis a uma determinada identidade, fazendo
com que as demais sejam avaliadas a partir do nimero destas caracteristicas ausentes. Diante
desta conjuntura de diferenciagdo, o anormal ¢é inteiramente constituido do normal. “Assim
como a definicdo da identidade depende da diferenca, a definicdo do normal depende da
definicdo do anormal. [...]. A identidade hegemdnica € sempre assombrada pelo seu Outro,

sem cuja existéncia ela ndo faria sentido” (SILVA, 2014, p. 84).

A identidade tende a fixacdo, mas oscila entre processos que visam fixa-la e
outros que acabam a desestabilizando. As identidades nacionais sdo exemplos de recursos de
fixacdo. Em sua constituicdo, € comum a existéncia de mitos fundadores nos quais as
identidades buscam ancoras como, por exemplo, a nocdo do que é ser brasileiro e, a partir
dela, sentir-se como tal. Mas a identidade se desestabiliza, igualmente, quando essa mesma
identidade nacional é impactada por processos migratrios, pelo fluxo de viajantes
(cosmopolismo), nas trocas de bens materiais ou simbolicos (HALL, 2006). Ha cada vez mais
um processo de hibridizacdo cultural, fenbmeno que dilui as demarcacdes fronteiricas e
“confunde a suposta pureza e insolubilidade dos grupos que se reinem sob as diferentes
identidades nacionais, raciais, ou étnicas” (SILVA, 2014, p.86). A hibridizacdo confunde a

estabilidade da identidade e, de alguma forma, acaba afetando o poder.

De certo modo, afirma Silva (2014), é o que a teoria feminista e a teoria queer
fazem ao desconstruir a visdo binaria homem/mulher e heterossexual/homossexual, locais
onde se encontram a fixacdo para as identidades de género e sexuais, respectivamente. 1sso
demonstra o aparecimento de posi¢des indefinidas, ambiguas, que ndo sdo classificaveis
dentro deste binarismo. E a possibilidade de “cruzar a fronteira”, é “estar na fronteira” (Idem).
Esse “transito” entre os polos que marcam a identidade, e as ambiguidades que surgem deste
processo, sdo poderosas estratégias politicas de contestacdo das operacbes de fixacdo das

identidades.

A identidade e a diferenca, estando estritamente ligadas a sistemas de

significacdo, estariam tambeém imersas em um sistema de representacao que:

[...] inclui as préticas de significacdo e os sistemas simbdlicos por meio dos quais 0s
significados sdo produzidos, posicionando-nos como sujeito. E por meio dos
significados produzidos pelas representacfes que damos sentido a nossa experiéncia
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e aquilo que somos. Podemos inclusive sugerir que esses sistemas simbolicos
tornam possivel aquilo que somos e aquilo no qual podemos nos tronar. A
representagdo, compreendida como um processo cultural, estabelece identidades
individuais e coletivas e os sistemas simbdlicos nos quais ela se baseia fornecem
possiveis respostas as questfes: Quem eu sou? O que eu poderia ser? Quem eu quero
ser? Os discursos e o0s sistemas de representacdo constroem os lugares a partir dos
quais os individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar.
(WOODWARD, 2014, p. 17-18).

Assim, “a representacdo, compreendida como um processo cultural estabelece
identidades individuais e coletivas, ¢ os sistemas simbodlicos nos quais ela se baseia”
(WOODWARD, 2014, p.16). Completamos com a fala de Hall (2006, p.35) na qual descreve
a representacdo como uma pratica essencial que associa 0s processos culturais. Ela € o

momento chave no “circuito da cultura® %

, que liga representacdo, identidade, producéo,
consumo e regulagdo. A cultura é articulada por todos esses elementos e esté relacionada a
significados partilhados, pois é através da linguagem que os significados sdo compartilhados
por todos. “Linguagem ¢ o meio através do qual pensamentos, ideias e sentimentos sdo
representados na cultura. A linguagem é, portanto, central no processo pelo qual os
significados sdo produzidos” (HALL, 1997, p.01 apud. BORATO, 2012, p.35). As
representagdes ndo sdo criadas por um individuo isolado. Uma vez que elas sdo criadas, elas
tomam vida propria, circulam, se encontram, se atraem, se repelem e deixam que outras
representacdes nas¢cam, enquanto outras morrem (MOSCOVICI, 2009). Do ponto de vista do
autor, as representacGes tém como natureza a substituicdo, pois representar é apresentar de
novo algo na sociedade. Segundo Borato (2012, p.36), “esta relagcdo de correspondéncia entre
0 ‘representante social’ e 0 ‘representado real’ ndo se da de forma transparente, mas sim
através de uma construcdo simbdlica. Deste modo, compreender uma representacdo € um

processo complexo, que inclui percepcdes, julgamentos, reconhecimentos e classificagdes”.

Woodward (2014) expGe que a midia é capaz de fornecer posi¢des-de-sujeito das
quais se pode fazer uso, apropriando-se, por exemplo, da representagdo do homem de
“sucesso”, do adolescente “esperto” ou da mulher “sedutora”. Citando Gledhill (1997) e
Nixon (1997), a autora explana que a narrativa das telenovelas e a semidtica da publicidade
ajudariam a compor certas identidades de género. Franca (apud. Borato, 2012) destaca que a

comunicacdo € o espaco onde as representacdes sao atualizadas, substituidas, produzidas no

% Como explica Tomaz Tadeu da Silva, ao falar de “circuito da cultura”, Kathryn Wooward (2014) faz referéncia ao
esquema desenvolvido por Paul du gay, Stuart Hall, Linda James, Hugh Mackay e Keth Negus (1997), extraido
do livro Identity and différence.
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interior das relagOes sociais. Fernandes (2012) reforca este entendimento ao afunilar a
observacao. Ele aponta que a telenovela pode ser entendida como um desses lugares relatados
por Woodward (2014). “O texto teledramatargico ¢ um local privilegiado para o
posicionamento de individuos a partir de algum personagem ou tema polémico”
(FERNANDES, 2012, p. 59). Assim, os atores seriam canais, porta-vozes de determinada
parcela da populacdo que ndo encontra canal para expressar suas vicissitudes sendo por meio
daqueles personagens (FERNANDES, 2012). O autor menciona ainda que grupos
marginalizados®’, no caso de seu estudo, os homossexuais, encontram na narrativa
teleficcional um mecanismo capaz de obter uma maior aceitacdo social em consequéncia a
emocdo, comicidade e sua empatia com o telespectador. O individuo preso pode ser

considerado igualmente marginalizado, por isso essa perspectiva nos € valiosa.

O “descobrimento” de outras categorias identitarias, que ndo estavam, ou nao
eram percebidas no circuito das analises, é resultado da queda dos aspectos rigidos que regiam
as identidades de antes como, por exemplo, raca, género, classe, sexualidade. As marcacoes
que definiam as possibilidades do sujeito e do seu “eu” ruiram-se na modernidade, ficaram
liguidas (BAUMAN, 2001), consequentemente gerando uma “crise de identidade”
(GIDDENS, 2002) ?*. Na modernidade pode-se criar e recriar identidades a medida que as
possibilidades da vida se expandem e se contraem. Contudo, a modernidade também trouxe a
ingeréncia do outro, pois com mais possibilidades identitarias, é preciso obter reconhecimento
para assumir uma identidade socialmente valida (KELLNER, 2001). Sobre as mudancas na

estrutura social, Giddens explana:

As instituicbes modernas diferem de todas as formas anteriores de ordem social
quanto ao seu dinamismo, ao grau em que interferem com habitos e costumes
tradicionais, e a seu impacto global. No entanto, essas ndo sdo apenas
transformacdes em extensdo: a modernidade altera radicalmente a natureza da vida
social cotidiana e afeta os aspectos mais pessoais de nossa existéncia (GIDDENS,
2002, p. 9).

2! Entendemos, assim com Fernandes (2012, p. 60), que o individuo marginalizado é aquele que no esta inserido

22

em uma cultura hegemdnica e nem faz parte de uma cultura de resisténcia, ou contra hegemonica, empregada por
seu grupo. Entdo, podem ser entendidos como marginalizados os homossexuais, 0s negros, as mulheres, 0s
individuos presos, enfim, praticamente todos 0s que ndo se encaixam no modelo: “homem jovem, casado, pai de
familia, branco, urbano, do Norte [no caso brasileiro do Sudeste], heterossexual, protestante, de educacéo
universitaria, bem empregado, de bom aspecto, bom peso, boa altura e com um sucesso recente [...]”
(GOFFMAN, 1988, p.109).

De acordo com Anthony Giddens, a modernidade traz consigo inquietacGes e ansiedades que perpassam a
experiéncia cotidiana dos individuos. Isso é fruto das mudancas, rapidas e as vezes profundas, que tornam a
narrativa de auto-identidade fragil. O sujeito se vé envolto em uma nuvem de elementos desconhecidos. “A vida
passa a ser estruturada em torno de "limiares abertos de experiéncia”, e ndo mais de passagens ritualizadas”
(GIDDENS, 2002, p. 138).
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Kellner (2001) como Giddens, vé o individuo moderno tomado por uma ansiedade
que se explica justamente na possibilidade de mudanca, pois o sujeito carrega a nocao de que
pode mudar sua identidade a qualquer momento, mas nunca sabe se fez a escolha correta, ele
vive um eterno “e se”. E certo que identidade encontra-se em movimento dentro do processo
de globalizacdo, fendmeno regido basicamente pela auséncia de territorio, seja na cultura, na
economia ¢ at¢é mesmo na politica. Para Bauman (2001), o Estado, “encarregado” da
definicdo, classificacdo, segregacdo, separacdo e selecionamento das tradicdes, dialetos, leis,
consensos e modos de vida que ddo um sentido de unicidade, que formam uma comunidade
nacional, tem perdido o seu poder de estabelecer uma unido sélida e inabaldvel com a nacéo.
Assim, a identidade foge as amarras, cabendo ao sujeito orienta-la. As identidades rigidas,

inegociaveis funcionam muito pouco, ou nada, nessa nova estrutura.

Os modos de vida colocados em acdo pela modernidade nos livram, de uma forma
bastante inédita, de todos os tipos tradicionais de ordem social. Tanto em extensao,
quanto em intensidade, as transformagdes envolvidas na modernidade sdo mais
profundas do que a maioria das mudancas caracteristicas dos periodos anteriores
(GIDDENS, 2002, p. 20).

Este cenario exige a adocdo de distintas identidades, “mas essas diferentes
identidades podem estar em conflito. Podemos viver, em nossas vidas pessoais, tensdes entre
diferentes identidades quando aquilo que € exigido por uma identidade interfere com as
exigéncias de uma outra” (WOODWARD, 2007, p.31-32). A autora entende que em cada
ocasido o individuo representa, assim como no teatro, um papel de si, escolhendo o
“personagem” que julga mais adequado ao momento. O conflito surge quando uma identidade
choca-se, em algum aspecto, com outra. A pessoa assume multiplas “faces” em seu cotidiano,
apresentando um comportamento no ambiente profissional, outro no &mbito familiar, e assim
por diante. Essa troca de papéis apresenta outra dimensdo quando falamos de pessoas que
experimentaram a internacdo em uma instituicdo prisional, pois este individuo é assombrado
pelo estigma, pela identidade que a prisdo o confere; a de pessoa “contaminada” e,
consequentemente, todas as suas demais identidades podem entrar em conflito com esta

“identidade deteriorada” %°.

2 Goffman (1988) diz que certos individuos, por ndo estarem inseridos nos padrdes sociais reconhecidos como
“corretos”, sdo percebidos como seres inferiores, uma classe ndo completamente humana, menos digna. O
estigma acompanha estes individuos e os impede de conquistar a plena vivéncia social, eles sdo alijados de
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Dentro de outra vertente tedrica, o Interacionismo Simbélico, Goffman (2004)
emprega em seu trabalho a perspectiva de representacdo teatral, na qual ha trés elementos
interligados: o ator, aquele que representa sua identidade; o cenario, local onde se realizam as

simulagdes, as representagdes ¢; a plateia, o “outro” para quem o ator dirige sua atuagao.

Quando um individuo desempenha um papel, implicitamente solicita de seus
observadores que levem a sério a impressao sustentada perante eles. Pede-lhes para
acreditarem que 0 personagem que veem no momento possui 0s atributos que
aparenta possuir, que o papel que representa tera as consequéncias implicitamente
pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas Sd0 0 que parecem Ser.
Concordando com isso, hd o ponto de vista popular de que o individuo faz sua
representacdo e da seu espetdculo “para beneficio de outro”. Serd conveniente
comecar o estudo das representacfes invertendo a questdo e examinando a prépria
crenga do individuo na impressdo de realidade que tenta dar aqueles entre 0s quais
se encontra (GOFFMAN, 2004, p. 25).

Segundo Goffman (2004), o ator ird desempenhar seu papel seguindo o
cenario que se apresenta, ou seja, empregard a identidade que condiz com o local, com a
situagdo vigente, como uma festa, reunido, confraternizacdo familiar etc. A “representago ¢
‘socializada’, moldada e modificada para se ajustar a compreensdo e as expectativas da
sociedade em que ¢ apresentada” (GOFFMAN, 2004, p. 40). No caso da pessoa presa,
dependendo da ocasido, esse ajustamento ocorre no intuito de camuflar, ou até mesmo
esconder, sua “identidade deteriorada”. Em casos opostos, o individuo pode também
reivindicar certo status conferido a ele pelo motivo de ter passado por uma prisdo. Neste caso,
estariamos falando do sujeito que tem uma vida criminosa e, para este, o estabelecimento

apresenta-se como um rito de passagem (MONES, 1997).

Outro ponto levantado por Goffman, referente a representagao, ¢ a “fachada”,

[...] parte do desempenho do individuo que funciona regularmente de forma geral e
fixa com o fim de definir a situacdo para os que observam a representacdo. Fachada,
portanto, € 0 equipamento expressivo de tipo padronizado intencional ou
inconscientemente empregado pelo individuo durante sua representacdo
(GOFFMAN, 2004, p. 29).

Seguindo as explanagdes do autor, o “equipamento”, contido na representagao,

encontra-se primeiramente no cenario, ja que o individuo usa o local como um “instrumento”

determinados processos politicos, econdmicos, culturais e sociais. Cria-se, com isso, uma identidade menor,
estigmatizada, deteriorada, que acompanha seu hospedeiro. O portado desta pecha faz o possivel para que ela
nunca venha a tona, o que macularia suas outras identidades.
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caracterizante de sua representacdo. Outro ponto da representacéo ¢ a “fachada pessoal”, um
termo que € “relativo aos outros itens de equipamento expressivo, aqueles que de modo mais
intimo identificamos com proprio ator, e que naturalmente esperamos que 0 sigam onde quer
que va” (GOFFMAN, 2004, p.31).

A “fachada pessoal” pode ser dividida em duas instancias, a “aparéncia” e a
“maneira”. Sob a primeira veem-se 0s estimulos que servem para a identificacdo do status
social do ator. Também servem para identificarmos a pratica, o ritual temporéario exercido
pelo sujeito. Isso quer dizer, por exemplo, que dependendo de sua vestimenta, conseguimos
perceber em qual tipo de atividade ele estd empenhado, se é profissional ou recreativa, se
exerce uma profissdo na area de saude ou da construgdo civil. J& a “maneira” pode ser
entendida como os estimulos “que funcionam no momento para nos informar sobre o papel de
interagdo que o ator espera desempenhar na situacdo que se aproxima” (GOFFMAN, 2004,
p.31). Exemplificando, Goffman (2004) diz que uma pessoa arrogante, ao iniciar uma relacéo
verbal, da indicios que ela sera a condutora da situacdo. Ja a pessoa passiva, que expressa uma
feicdo de acuamento, transmite a ideia que esta pronta para seguir o comando de outros, ou

que pode ser levado a tal acéo.

Nas relacBes sociais, espera-se compatibilidade e coeréncia entre estes dois
aspectos. Mas, evidentemente, “maneira” e “aparéncia” podem se contradizer, quando, por
exemplo, uma pessoa dotada de estimulos que auferem a ela um status “mais elevado”, age de
forma igualitaria com sua plateia (GOFFMAN, 2004). Nestas situacdes cotidianas, ao nos
depararmos com representacfes, mesmo quando somos espectadores do ato, interpretamos a
“cena”, decodificamos os estimulos e enquadramos os seus portadores dentro de modelos ja
introduzidos em nosso “mapa” de significados. Isso quer dizer que classificamos os sujeitos
de acordo com nossas possibilidades interpretativas. Neste caso, usamos também as
preconcepcdes, alguns preconceitos e esteredtipos quando este “mapa” encontra-Se

incompleto. Na visdo de Fernandes (2012, p. 63),

Ao observar a aparéncia e a maneira do individuo, automaticamente o enquadramos
de acordo com os estere6tipos que conhecemos. Mesmo na posi¢do de observador
inferimos caracteristicas e comportamentos que julgamos fazer parte do repertorio
daquele individuo, isto é, deduzimos sua identidade.

Provavelmente o individuo nunca conhecerd e nem dominara todos os estimulos

possiveis. Em sua vivéncia ele sempre ira se deparar com estimulos novos, que demandarao
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novas representacfes e interpretacbes. Pode-se inferir que na atualidade, onde h& uma
sociedade cada vez mais cosmopolita, globalizada, na qual as identidades ndo obedecem a
uma fixacao, essa falta de enquadramento é cada vez mais recorrente, pois o0 sujeito choca-se
com o “novo” com maior frequéncia. Desta forma, acaba recorrendo a estereétipos, a
construgdes pré-estabelecidas que lhe ddo amparo, ajudando-Ihe a classificar determinado ator
ou situacdo. Podemos citar, a titulo de exemplo, o caso do Islamismo, uma religido que tem
no Brasil uma comunidade relativamente pequena. O individuo, que ndo conheca a crenca e
seus costumes, pode enquadrar 0s seus adeptos dentro de estere6tipos aos quais tenha contato,
0 que se torna possivel, geralmente, através dos meios de comunicagdo que, ndo muito raro,
caracterizam “eles” como radicais, intolerantes e violentos, o oposto de “nos”. E o que, de
certa forma, mostra-nos Moscovici, pautado na teoria das representacdes sociais, ao esclarecer

que,

[...] nossas reacBes aos acontecimentos, nossas respostas aos estimulos, estdo
relacionadas a determinada defini¢do, comum a todos os membros de uma
comunidade a qual noés pertencemos. Se, ao dirigirmos pela estrada, nés
encontramos um carro tombado, uma pessoa ferida e um policial fazendo um
relatério, nds presumimos que houve um acidente. N6s lemos diariamente sobre
colisdes e acidentes nos jornais a respeito disso. Mas esses sao apenas “acidentes”
porque nés definimos assim qualquer interrupcéo involuntaria no andamento de um
carro que tem consequéncias mais ou menos tragicas. [...] notamos a intervencdo de
representagdes que tanto nos orientam em dire¢do ao que é visivel, como aquilo a
que nés temos de responder; ou que relacionam a aparéncia a realidade; ou de novo
aquilo que define essa realidade. [...] essas representacfes sdo tudo que nds temos,
aquilo a que nossos sistemas perceptivos, como cognitivos, estdo ajustados
(MOSCOQVICI, 2009, p.31-32).

Nas palavras do autor, as pessoas comuns tendem a considerar e analisar o mundo
de uma maneira semelhante, especialmente quando este é totalmente social. 1sso significa que
nos nunca obtemos nenhuma informacgdo que ndo tenha sido distorcida por representacfes
“superimpostas” aos objetos e as pessoas que apresentam certa vaguidade ou que se fazem
parcialmente inacessiveis. Moscovici (2009) se aproxima da nocdo de heranca, apresentada
por Hall (2006) quando cita a obra de Marx, ao dizer:

Quando contemplamos esses individuos e objetos, nossa predisposicdo genética
herdada, as imagens e habitos que nds ja aprendemos, as suas recordacdes que nos
preservamos e nossas categorias culturais, tudo isso se junta para fazé-las tais como
vemos. Assim, em Ultima andlise, elas sdo apenas um elemento de uma cadeia de
reacdo de percepcOes, opinides, nocBes e mesmo vidas, organizadas em uma
determinada sequéncia (MOSCOVICI, 2009, p.33).
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Sendo a prisdo uma instituicdo fechada, que apresenta certo grau de
distanciamento em relacdo & sociedade®®, podemos crer que as representacdes a seu respeito
sdo, na maioria das vezes, herdadas, estabelecidas por outrem. Consequentemente, é plausivel
a compreensdo de que as identidades dos individuos que I& se inserem também sdo percebidas
sobre uma determinada dtica “superimposta”. Na verdade, a prisdo estabelece a diferenca
quando separa e classifica os individuos entre “livres” e “presos”, “excluidos” e “incluidos”,
“cidadaos” e “bandidos”. A prisdo marca um desnivelamento entre os sujeitos. Bauman
(1989) esclarece que, para uma pessoa ser considerada livre, é preciso haver pelo menos dois
individuos em posicdes desiguais, pois ter liberdade significa que alguém nédo a tem, ou seja,
uma relacdo assimétrica. Trazendo esta discussdo para 0 nosso campo de analise, podemos
dizer que, paradoxalmente, a liberdade € fruto da prisdo. Deste modo, podemos pensar esta
instituicdo como uma produtora de identidades. Mas, para chegarmos a tal conclusdo, é

preciso que aprofundemos mais nesta discussao, o que iremos fazer no capitulo seguinte.

2 Sobre o fechamento da instituicdo, ver William C. Gongalves (2013): Instituicdo estigmatizada: A comunicacao e
0 marketing como ferramentas de mudanca cultural.
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4. PRISAO E IDENTIDADES

As leis, os codigos morais e éticos, sdo elementos que orientam a vida em
sociedade, pois estabelecem limites, garantem direitos e prescrevem deveres. Sem eles,
possivelmente, o convivio social seria impossivel, visto que cada individuo agiria de acordo
com sua prépria vontade, em um individualismo ameacador a evolugdo social, politica,
econbmica, cultural e, dessa forma, a acdo sem normatizacdo afetaria 0os mais variados
aspectos da experiéncia coletiva. Entretanto, esses codigos e regras sdo virtuais, simbdlicos, e,
por si s6, ndo fazem com que 0s sujeitos cumpram o que neles estd determinado, ou seja, a
existéncia de uma lei ndo garante que sua definicdo seja cumprida. Para isso, € preciso que
existam instituicGes e mecanismos que “forcem”, fisica ou psiquicamente, 0s individuos a

seguirem as normais sociais e, assim, tais regulamentos ganham uma “materialidade”.

A priséo pode ser pensada como uma forma de garantir que determinadas leis
sejam seguidas. Inserir um individuo em uma instituicdo prisional é a maneira de puni-lo por
ter desviado dos principios estabelecidos como corretos. Todavia, retirar a liberdade de
alguém serve como um ‘“aviso” aos demais integrantes da sociedade, pois, como relata
Bauman (1989, p.22-23),

A sociedade moderna difere das suas predecessoras pela sua atitude para consigo
propria, mais individualista do que coletivista. V& a manutencdo da ordem social
(isto &, a contengdo da conduta humana dentro de certos pardmetros, e a
previsibilidade do comportamento dentro desses pardmetros) como um “fim”: algo a
ser mantido na ordem do dia, a ser considerado, discutido, cuidado, tratado,
resolvido. A sociedade moderna ndo acredita que possa estar em seguranga sem,
consciente ou inconscientemente, tomar medidas para salvaguardar essa seguranca.
Estas medidas significam, antes de mais, a orientacdo e a vigilancia da conduta
humana: significam controle social.

Este capitulo tem como objetivo expor consideracdes acerca do papel da prisdo na
sociedade moderna, explicitar como ela se estrutura e de que formas consegue influenciar as
identidades, tanto dos individuos que nela se inserem, como também das pessoas que estdo
vivendo na sociedade mais ampla (livre). Para isso, utilizamos principalmente os trabalhos de
Michel Foucault e Erving Goffman para nos subsidiar na conceituagdo das préticas e rotinas

desta instituicdo.
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4.1 0 ENTENDIMENTO SOBRE A PRISAO

Na atualidade, a prisd0® é uma instituicido presente em praticamente todas as
sociedades civilizadas. Sua criacdo vem da necessidade de substituir os suplicios, os castigos
vexatorios, as torturas e até mesmo a morte como formas de puni¢éo aplicadas, no passado, a
guem desviasse das condutas morais e legais. Pimentel (1972) menciona que com a abolicdo
dos castigos corporais, inovagdes foram sendo paulatinamente adotadas. Uma forma de
atribuir mais “humanidade” ao sistema penal como nos mostra Foucault (1987). O autor
demarca essa mudancga ao evidenciar que “o sofrimento fisico, a dor do corpo, ndo sdo mais
os elementos constitutivos da pena. O castigo passou de uma arte das sensacfes insuportaveis
a uma economia dos direitos suspensos” (FOUCAULT, 1987, p.15). Um formato de
penalidade que tem inicio no Século XIX. A partir deste periodo, a prisdo é constituida como
local onde os individuos tém uma condicdo de vida restrita, limitada. Isso pode ser observado
no impedimento em relagdo ao uso de determinados bens materiais, na proibi¢do de certos
aspectos comportamentais, no bloqueio de relacbes exteriores e na restricdo de direitos
politicos e sociais. “A prisdo ¢ a forma ultima e mais radical de confinamento espacial.
Também parece ser a maior preocupacdo e foco de atencdo governamental da elite politica na
linha de frente da “compressao espago-temporal” contemporanea” (BAUMAN, 1999, p. 114).
Teoricamente, 0 objetivo central neste formato punitivo é o de reeducar a pessoa, devolvendo-

a “pronta” para viver em coletividade.

O modelo prisdo-punicdo, ja em seus primeiros anos, se viu profundamente ligado ao
funcionamento da sociedade, fato que relegou ao esquecimento outras perspectivas de
punicdo pensadas no século anterior. Um modelo baseado, segundo Foucault (1987), na
obviedade da “privacdo de liberdade”, obviedade esta, que, ao longo do tempo, nao deixou de
existir, transformou-se. Deste modo, a reclusdo passou a ser entendida como uma maneira
“simples e igualitaria” de punir, pois ndo hd nada mais comum a todos os homens, mais
universal, do que a ideia de liberdade. Embutido na puni¢do existe a intencdo de reparar o
dano, o dolo. Para isso, realiza-se uma graduacdo dos crimes, atribuindo-lhes um equivalente

em tempo que deve ser proporcional ao mal cometido.

% Usamos o termo “prisio” para referenciar o conjunto de estabelecimentos que comp&em o Sistema Prisional.
Deste modo, podemos englobar nesta termologia as cadeias publicas, presidios, penitenciarias ou qualquer outra
instituicdo que esteja, parcial ou integramente, sob a égide do Estado, e que seja incumbida de acautelar
determinado sujeito, ainda que por um periodo especifico do dia, como € o caso das casas de albergados.
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[...] a prisdo parece traduzir concretamente a ideia de que a infragdo lesou, mais
além da vitima, a sociedade inteira. Obviedade econdmico-moral de uma penalidade
que contabiliza os castigos em dias, em meses, em anos e estabelece equivaléncias
quantitativas delitos-duracéo. Dai a expresséo tdo freqliente, e que esta tdo de acordo
com o funcionamento das punicdes, se bem que contraria a teoria estrita do direito
penal, de que a pessoa esta na prisdo para “pagar sua divida”. A prisdo é “natural”
como ¢ “natural” na nossa sociedade o uso do tempo para medir as trocas?®
(FOUCAULT, 1987, p. 261).

John (2014) relata que o Brasil foi o primeiro pais da América Latina a construir um
estabelecimento penal que seguisse 0 modelo das politicas judiciarias estabelecidas na Europa
e na América do Norte no século XIX. Diz ainda que a primeira prisao brasileira, a “Casa de
Corre¢do”, foi inaugurada em 1850. Sua constru¢do ¢ fruto de uma demanda por novas

formas de punicéo, como explica Pedroso (1997, p.122-123 apud. JOHN, 2014, p.30):

Seguindo os rumos da jurisprudéncia em todo mundo, a implantacdo de um sistema
prisional se fazia necessaria no Brasil. A assimilacdo da nova modalidade penal se
fez pela constituicdo de 1824 que estipulou as prisdes adaptadas ao trabalho e
separagdo dos réus, pelo Cddigo Criminal de 1830 que regularizou a pena de
trabalho e da prisdo simples, e pelo Ato Adicional de 12 de agosto de 1834, de
importancia fundamental, que deu as Assembléias Legislativas providenciais o
direito sobre a construcdo de casas de prisdo, trabalho, correcéo e seus respectivos
regimes.

O Brasil foi um dos primeiros paises a ter uma legislacdo que atribuisse um carater
correcional e ressocializador a pena. A lei 3.274, de 02 de Outubro de 1957, estabelecia, no
artigo 22, que “toda a educacdo do sentenciado deveria ser orientada na escolha de uma
profissdo util, objetivando sua readaptacdo ao meio social, esta orientacdo, além do aspecto
profissional envolvia ainda a educacdo intelectual, artistica, profissional e fisica”
(CARVALHO, 2004, p.9 apud. JOHN, 2014, p. 31). A pesquisadora segue seu raciocinio
dizendo que somente a partir de 1984, com a promulgacéo da lei 7.210, a Lei de ExecugOes
Penais (LEP), o pais teve uma efetiva regulamentacdo penitenciaria. A LEP teoriza, logo em
seu primeiro artigo, que tem por objetivo “efetivar as disposi¢des de sentenga ou decisdo
criminal e proporcionar condigdes para a harmdnica integragdo social do condenado e do
internado”. Com isso, podemos entender que a lei estabelece os parametros para que a
punicdo seja exitosa naquilo a que se propde, ou seja, modificar o individuo em dissonéncia

com as regras sociais.

%0 jogo entre as duas “naturezas” da prisdo ainda ¢ constante. Ha alguns dias o chefe da Nagdo lembrou o
“principio” de que a deteng@o sO devia ser uma “privagdo de liberdade” — a pura esséncia do encarceramento
libertado da realidade da prisdo; e acrescentou que a prisdo s6 se podia justificar por seus efeitos “corretivos” ou
readaptadores. (Nota do autor)
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Foucault (1987) revela que a aceitagcdo da prisdo deve-se ao seu papel, suposto ou
exigido, de reformulagdo dos individuos. “Como ndo seria a prisdo imediatamente aceita, pois
se s6 0 que ela faz, ao encarcerar, ao retreinar, ao tornar décil, é reproduzir, podendo sempre
acentua-los um pouco, todos 0s mecanismos que encontramos no corpo social?”
(FOUCAULT, 1987, p. 262). Woodward (2014), ao falar das identidades nacionais, nos
oferece elementos para compreender a prisdo. Ela argumenta que é por meio de diversos
processos de distingdo que a ordem social é produzida e mantida. No caso da prisdo, um de
seus papéis ¢ o de demarcar a divisdo entre “certo” e “errado”. Este mecanismo “constroi a
ideia de povo como sujeito moral, ou seja, separado dos delinquentes e criminosos. A prépria
localizagdo das penitenciarias, sempre afastadas dos centros urbanos, mostra geograficamente
essa exclusdo e segregacio” (TRETIN, 2011, p.70). E por meio de sua presenca que se cria a

oposigdo entre “livres” e “presos”.

Separar, purificar, demarcar e punir transgressdes tém como sua principal funcéo
impor algum tipo de sistema a uma experiéncia inerentemente desordenada. E
apenas exagerando a diferenga entre o que estd dentro e o que esta fora, acima e
abaixo, homem e mulher, a favor e contra, que se cria a aparéncia de alguma ordem.
(DOUGLAS apud. WOOODWARD, 2014, p.46).

Woodward (2014) sugere que a ordem social € mantida por meio de oposicao binaria,
ou seja, a contraposicdo entre “locais” (insiders) e “forasteiros” (outsiders). Criam-se
categorias nas quais os “forasteiros” sao enquadrados, diferenciando-0s. Isso, de acordo com
o0 sistema vigente, garante certo controle social. Deste modo, a classificacdo simbdlica estaria
relacionada a ordem que rege a coletividade. A autora exemplifica dizendo que o criminoso €
um “forasteiro” cuja transgressao o exclui da sociedade convencional. Sua identidade passa a
ser associada a transgressdo da lei, vincula-se a ela a nocdo de perigo, em consequéncia, ela é
separada e marginalizada. “[...] as distingdes entre “forasteiro” e “locais”, sdo produtos de
sistemas culturais de classificagdo cujo objetivo € a criagdo de ordem”. O que acontece € que,
neste maniqueismo, um dos lados é sempre colocado como inferior ou menor, um
desequilibrio necessario entre as partes (DERRIDA apud. WOODWARD, 2014, p. 51).
Seguindo a légica da diferenciacdo, a identidade do individuo preso tem como referéncia a

identidade do sujeito livre, e vice-versa.

A prisdo se coloca como limiar entre dois mundos, dos quais se originam identidades
dicotdmicas. Fora da instituicdo existem os “livres”, cujas identidades se formam na — e da —

multiplicidade de relagBes e experiéncias. A essas identidades sdo atribuidas caracteristicas
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positivas, tais como honestidade, benevoléncia, retiddo moral etc. J& no interior da priséo
estdo os sujeitos transgressores da ordem, degenerados, que tiveram sua liberdade cacada.
Atras das grades as identidades ndo comportam estas caracteristicas “boas”, ou pelo menos
ndo a maioria delas, e por isso precisam ser (re)formuladas através das “disciplinas”,
“métodos que permitem o controle minucioso das operac¢fes do corpo, que realizam a sujeicdo
constante de suas forcas e lhes impdem uma relacdo de docilidade-utilidade” (FOUCAULT,
1987, p. 164). O autor relata que as “disciplinas” surgem como meio de dominacdo dos
corpos. Aqui percebemos a nogdo de poder da qual Hall (2006) fala ao citar a obra de
Foucault (1979), que analisa o poder como algo que circula em cadeia. Para o autor, o poder
nunca esta localizado em determinado lugar, ninguém o detém, ndo é cumulavel como riqueza
ou um bem. O poder funciona e se exerce em rede. “Nas suas malhas os individuos ndo so6
circulam, mas estdo sempre em posicdo de exercer este poder e de sofrer sua acdo; nunca sao
0 alvo inerte ou consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o
poder ndo se aplica aos individuos, passa por eles” (FOUCAULT, 1979, p.183).

A priséo se estabelece como um importante mecanismo na estrutura de poder da classe
dominante, pois, uma “classe criminosa” serviria “como um alibi continuo para endurecer o
controle da sociedade” (FOUCAULT, 1987 p.157). Essa “fabrica de delinquentes” que ¢ a
prisdo serviria ou para fabricar criminosos ou para afundar ainda mais as pessoas na
criminalidade. Esse projeto se mostra valido para as classes dominantes, na medida em que 0s
delinquentes sao “ateis, tanto no dominio econdémico como no dominio politico” (ldem,
p.162). Para o autor, a prisdo profissionaliza o criminoso na criminalidade, em um momento
que, depois de ter passado pela prisdo, 0 sujeito passa a ser um sujeito infame, imoral,
esgotando a possibilidade de ele voltar a fazer aquilo que fazia antes do ingresso na instituicdo
penal. Além desse mecanismo criar a criminalidade, ele constroi a ideia de povo como sujeito

moral, ou seja, separado dos delinquentes e criminosos.

A instituicdo total € um hibrido social, parcialmente comunidade residencial,
parcialmente organizacdo formal; ai reside seu especial interesse socioldgico. Ha
também outros motivos que suscitam nosso interesse por esses estabelecimentos.
Em nossa sociedade, sdo as estufas para mudar pessoas; cada uma é um experimento
natural sobre o que se pode fazer ao eu (GOFFMAN, 1974, p.22).

Pode-se entender que a normatizagdo do comportamento humano e a adequagéo do
preso a vida social sdo os objetivos das institui¢fes totais. A identidade, neste caso, seria o

objeto a ser moldado. A manipulagdo dessa identidade se da atraves do conjunto de
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disciplinas instauradas em um sistema panoptico. Foucault (1987, p.227) descreve o
pandptico como sendo “um local privilegiado para tornar possivel a experiéncia com homens,
e para analisar com toda certeza as transformacgdes que se pode obter neles”. Ele se apropria
do projeto arquitetdnico de John Bentham para explicar a vigilancia imposta aos individuos,
ndo s6 na prisdo, mas em praticamente toda a sociedade. O panoptico seria uma estrutura
predial onde no centro encontra-se uma torre circulada por vidros escurecidos por onde a
administracdo pode observar, sem ser observada, todos os internos que estdo nas celas ao
redor. Isso garante aos gestores controle, classificacdo e punicdo das agOes empreendidas
pelos presos, uma forma eficiente de estabelecer as disciplinas.

O estudioso ainda nos mostra que a sujeicdo aos codigos disciplinares da prisdo se
diferem de outros, como os da escraviddo, que visam & apropriacdo dos corpos. E diferente
também da vassalidade, que € altamente codificada e se refere mais aos produtos do trabalho
do que propriamente aos corpos. Distingue-se ainda da domesticidade e do ascetismo, ou
disciplinas monasticas. O primeiro ¢ marcado pela “relacdo de dominagao constante, global,
macica, ndo analitica, ilimitada e estabelecida sob a forma da vontade singular do patrdo, seu
“capricho”™” (FOUCAULT, 1987, p. 164). Ja o segundo diz respeito as abdicacdes,
provenientes da obediéncia a outrem, e que tem por finalidade o aumento do controle do ser

sobre ele proprio.

As disciplinas as vezes exigem cercas, espacos determinados reservados a alocagdo
dos individuos. Porém, a clausura ndo é indispensavel, nem totalmente eficaz, pois as acGes
mais sutis ndo sdo esquadrinhadas, interpretadas e modificadas somente por barreiras fisicas.

E preciso

[...] estabelecer as presencas e as auséncias, saber onde e como encontrar 0S
individuos, instaurar as comunicagfes Uteis, interromper as outras, poder a cada
instante vigiar o comportamento de cada um, aprecid-lo, sanciona-lo, medir as
qualidades ou os méritos. Procedimento, portanto, para conhecer, dominar e utilizar.
A disciplina organiza um espago analitico (FOUCAULT, 1987, p.169).

As anélises foucaultianas apontam a fun¢do normalizadora das disciplinas, sendo: 1) a
capacidade de cada instituicdo funcionar como um pequeno tribunal, onde se julgam, com
suas proprias leis, seus delitos especificados e suas formas particulares de punicdo. As
disciplinas agem nos espagos deixados pelos grandes sistemas de castigo; 2) “Mas a disciplina

traz consigo uma maneira especifica de punir, e que é apenas um modelo reduzido do tribunal.
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O que pertence a penalidade disciplinar é a inobservancia, tudo o que esta inadequado a regra,
tudo o que se afasta dela, os desvios” (FOUCAULT, 1987, p. 203); 3) Tendo a funcdo de
reduzir o desvio, o castigo disciplinar deve ser essencialmente corretivo; 4) A punicao
disciplinar ndo passa de um sistema de recompensa e castigo, um sistema que permite
classificar as agBes entre boas ou mas, hierarquizando o comportamento de determinado
grupo; 5) “A divisdo segundo as classificacdes ou os graus tem um duplo papel: marcar os
desvios, hierarquizar as qualidades, as competéncias e as aptiddes, mas também castigar e
recompensar” (FOUCAULT, 1987, p.206).

Essa estrutura das disciplinas permite o “exame”, um processo ritualizado que se
configura como um controle normalizante, vigilancia que permite qualificar, classificar e
punir. O exame, no centro do processo disciplinar, “manifesta a sujeicdo dos que sédo
percebidos como objetos e a objetivacdo dos que se sujeitam. A superposicdo das relacfes de

poder e das de saber assume no exame todo o seu brilho visivel” (FOUCAULT, 1987, p. 209).

As disciplinas, no interior de uma prisdo, seriam meios para se alcancar a sua
finalidade: eliminar a “esséncia” criminosa presente no homem e; devolvé-lo corrigido a
sociedade?’. Sdo técnicas, que servem a estas “institui¢des completas e austeras” (BALTARD,
1929 apud. FOUCAULT, 1987, p. 264), ou “institui¢des totais”, como as classifica Goffman
(1974). Para este autor, toda instituicdo apresenta uma tendéncia ao “fechamento”. Elas
requerem atencdo e envolvimento de seus participantes e, em troca, lhes dao algum retorno.
Mas Goffman (1974) observa que, nas sociedades ocidentais modernas, algumas instituicoes
apresentam um isolamento, uma delimitacdo rigida entre o interno e o externo. Expdem um
“carater total [que] é simbolizado pela barreira a relacdo social com o mundo externo e por
proibicdes a saida que muitas vezes estdo incluidas no esquema fisico - por exemplo, portas
fechadas, paredes altas, arame farpado, fossos, agua, florestas ou pantanos” (GOFFMAN,

1974, p.16). A estes estabelecimentos, o0 autor da 0 nome de “instituigdes totais”?.

2" Como relatado por Foucault (1987), estes seriam 0s objetivos inscritos na criacdo da priséo. Porém, segundo
autores como Garland (1995) e Wacquant (1999; 2012), na atualidade, a finalidade reeducadora s6 existe no
campo do discurso. Na pratica, ela deu lugar a ideia de aprisionamento e isolamento dos individuos, geralmente
0s que estdo em situacdo de “inferioridade” social, os pobres. Nesta logica, ¢ importante afastar o sujeito
desviante do convivio social pelo maximo de tempo possivel. A ressocializacdo ndo seria mais o objetivo central.

%8 A categoria de instituicBes totais foi indicada, diversas vezes, na literatura sociolégica, sob diferentes nomes, e
algumas das caracteristicas da classe foram também sugeridas, e isso talvez tenha sido feito de maneira mais
notavel num esquecido artigo de HOWARD ROWLAND, "Segregated Cornmunities and Mental Health", em
Mental Health Publications of the American Assoaanon tor the Advancement of Science, N° 9, organizado por F.
R. MOULTON, 1939. Uma apresentacédo preliminar deste artigo ¢ feita em Group Processes, Transactions of the
Third Conference (1956), organizada por BERTRAM SCHAFFNER, New York, Josiah Macy, Jr. Foundation,
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Estas instituicbes, segundo Goffman (1974), podem ser classificadas em cinco tipos.
Em primeiro estdo as que se destinam ao amparo as pessoas — que se julga serem — incapazes,
e a0 mesmo tempo inocentes como, por exemplo, cegos, orfdos e velhos. Em segundo, estdo
os locais onde sd8o acomodadas as pessoas indbeis em cuidar de si mesmas e que oferecem
risco a sociedade, mesmo que de maneira ndo intencional, como os possuidores de moléstias
do corpo. Em terceiro encontra-se 0 tipo que mais nos interessa, as instituicdes onde sdo
“depositados” os sujeitos que podem prejudicar a sociedade de alguma forma. Essas sao as
prisdes, penitenciarias, campos de prisioneiros de guerra etc. No interior desses locais “o
bem-estar das pessoas assim isoladas ndo constitui o problema imediato” (GOFFMAN, 1974,
p.17). O quarto tipo é referido como locais de trabalho que por suas caracteristicas, séo
fechados, tendo como exemplo os quartéis, colégios internos, navios, entre outros. O Gltimo
sdo os refugios do mundo, identificados como sendo 0s mosteiros, conventos e outros

claustros.

A vida na sociedade moderna é marcada pela divisdo entre o trabalho, o descanso e o
lazer, atividades realizadas em diferentes lugares, com distintos atores, sob diversos niveis de
autoridade e sem uma esquematizacéo fixa (GOFFMAN, 1974). E na quebra destas divisdes

que fica evidente a caracteristica principal das instituicdes totais.

Em primeiro lugar, todos os aspectos da vida sdo realizados no mesmo local e sob
uma Unica autoridade. Em segundo lugar, cada fase da atividade diaria do
participante é realizada na companhia imediata de um grupo relativamente grande de
outras pessoas, todas elas tratadas da mesma forma e obrigadas a fazer as mesmas
coisas em conjunto. Em terceiro lugar, todas as atividades diarias sdo rigorosamente
estabelecidas em horérios, pois uma atividade leva, em tempo predeterminado, a
seguinte, e toda a sequéncia de atividades é imposta de cima, por um sistema de
regras formais explicitas e um grupo de funcionéarios. Finalmente, as varias
atividades obrigatorias sdo reunidas num plano racional Unico, supostamente
planejado para atender aos objetivos oficiais da instituicio (GOFFMAN, 1974, p.
18).

Ao dispor de tal estrutura, a prisdo gera impacto na identidade do individuo, pois ha
um abismo entre o antes (o ambiente ao qual pertencia) e o agora (quando se faz presente a
realidade do claustro). Ao observarmos a caracterizagdo da personagem Norma Pimentel
(Gloria Pires) em “Insensato Coragdo”, entendemos que a possivel mudanca em sua

identidade € atribuida ao papel transformador do cércere. Nesta representagdo ocorre algo

1957. O termo "total" foi também usado, no contexto aqui aceito, por AMITAI ETZIONI, The Organizational
Structure of "Closed" Educational Institutions in Israel, Harvard Educational Review, XXVII (1957, p. 115).
(Nota do autor)
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parecido ao que Goffman (1974) relata sobre as identidades dos internos. A institui¢gdo impde
profanacdes ao seu “eu”, o que resulta na “modificacao” de sua identidade. Sdo estas

caracteristicas que abordaremos a seguir.

4.2 PROFANACOES E MORTIFICACOES DO EU

Ja mencionamos anteriormente, através das palavras de Goffman (1974), que o bem-
estar das pessoas presas ndo constitui uma das principais preocupacbes da prisdo. E
justamente o contrario, “o interno é coagido, num ambiente que tende a despersonaliza-lo
constantemente e a degrada-lo continuamente, levando-o para niveis infra-humanos [...]”
(MONES, 1997, p. 21). Sdo intimeras as observacdes possiveis sobre as “violagdes” impostas
ao individuo neste ambiente. Baseamo-nos no trabalho de Goffman para explorar este
universo, mas € valido salientar que, em sua analise, o autor retrata a vida ndo somente na
prisdo. Ele cita outras instituicdes totais e usa de exemplos especificos delas para explanar
melhor suas ideias. No entanto, buscaremos nos apropriar de tais conceitos e observacoes

sempre levando em conta nosso objeto que é a priséo.

A instituicdo, na tentativa de reformular os presos, cria e impde mecanismos
padronizados de controle que objetivam facilitar a tarefa de gestdo do comportamento,
eliminando aspectos indesejaveis. Neste processo, 0s tracos de identidade, de individualidade,
devem desaparecer em meio as regras e procedimentos. Ao entrar na prisao o individuo é
despido de aspectos fisicos e bens materiais que constituiam, quando em liberdade, parte de
sua identidade. O preso poderé ter em sua posse apenas 0 que € oferecido ou tolerado pela
instituicdo. Neste caso, suas roupas sao substituidas por um uniforme. Aderecos como
corddes, brincos e anéis sdo retirados e guardados pela instituicdo, que os acautela até quando
o interno for libertado ou transferido. Os homens devem ter a barba feita, cabelo raspado em
um formato mais ou menos padréo, e manter as suas roupas, cela e corpos sempre limpos. O
mesmo vale para as mulheres, que podem manter os cabelos longos, mas que devem estar
sempre amarrados. Goffman (1974) diz que estes, entre outros aspectos, tém relacdo muito

forte com o eu, com a identidade.

A pessoa geralmente espera ter certo controle da maneira de apresentar-se diante dos
outras. Para isso precisa de cosméticos e roupas, instrumentos para usa-los, ou
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conserta-los, bem como de um local seguro para guardar esses objetos e
instrumentos - em resumo, o individuo precisa de um "estojo de identidade" para o
controle de uma aparéncia pessoal (GOFFMAN, 1974, p. 28).

Como menciona o autor, a prisao inviabiliza a possibilidade de vincular caracteristicas
fisicas, instrumentos, materiais ou produtos a identidade. Pode-se entender que essa agdo
prejudica ou limita os papéis que o sujeito venha a assumir, “danificando” as representacdes
das quais haviamos falado. Quaisquer aspectos que difiram um individuo do outro sdo
eliminados ou reduzidos ao maximo. A proibicdo aos bens de consumo € apenas a primeira
etapa do processo de “mortificacdo do eu” ao qual o sentenciado estd exposto. Para Goffman
(1974), “mortificacdo do eu” ¢ como uma desfragmentacdo de uma identidade constituida
previamente ao carcere. A prisdo cria uma barreira que impede o contato do individuo com o
exterior, agao que ocasiona uma “desculturacdo” e um “destreinamento” para a vida em
liberdade?. Tal agdo faz parte da admissdo do individuo pela instituicdo, e é onde a separacio
entre 0 mundo interno e o externo comeca a se definir. Para demarcar a fronteira entre o
“dentro” e o “fora” rompe-se com préaticas profundamente enraizadas na sociedade livre, uma
delas € o consumo, em todos os seus aspectos, do fisico ao simbdlico. Como analisa Canclini
(2005), o consumo constitui uma das bases centrais na edificacdo da identidade nas
sociedades modernas. Podemos chamar esse procedimento, que é um, entre muitos presentes
na prisdo, de “profanacdes do eu”, um fendomeno que Goffman (1974) classifica como uma

violacdo do ser, fisica e psicologicamente.

O individuo preso é ainda passivel de outras perturbacGes identitarias, essas mais
profundas e significativas no nosso entendimento. Goffman (1974, p.31) diz que, a partir da

admissdo em uma priséo,

[...] ocorre uma espécie de exposicdo contaminadora. No mundo externo, o
individuo pode manter objetos que se ligam aos seus sentimentos do eu — por
exemplo, seu corpo, suas agdes imediatas, seus pensamentos e alguns de seus bens -
fora de contato com coisas estranhas e contaminadoras. No entanto, nas instituicbes
totais esses territérios do eu sdo violados; a fronteira que o individuo estabelece
entre seu ser e 0 ambiente é invadida e as encarnacdes do eu séo profanadas.

% Um bom exemplo do processo de “mortificagio do eu” pode ser encontrado em uma cena do filme “The
Shawshank Redemption” (Um sonho de Liberdade), de 1994. Nela, um preso enforca-se dias depois de ser
libertado. Apds passar décadas na prisdo, perdendo o contato com 0 ambiente externo, ele ndo compreende mais
0 que vé& ao cruzar os portdes. Tudo esta diferente, os carros, as roupas, a cultura, o comportamento das pessoas,
nada é como o que ele conhecia. A descontextualizagdo é retratada como uma consequéncia da liberdade pos-
claustro. O personagem ndo se reconhece como pertencente aquele mundo, aquele grupo de pessoas. Sua
identidade ficou “congelada” no instante da priséo e o elo que tinha com a sociedade foi rompido.
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Uma primeira violacdo®® a qual o sujeito é submetido é a coleta de informages
pessoais. Uma catalogacdo de aspectos fisicos como, por exemplo, tatuagens, cicatrizes, cor
dos olhos e dos cabelos. Verifica-se também neste levantamento a condicdo social, a
escolaridade, a renda e/ou crimes anteriores, quando praticados, enfim, e tragado um perfil do
sujeito. Realiza-se também a exposi¢cdo das atividades dos internos. Praticas geralmente
privadas como, por exemplo, o banho, sdo monitoradas e realizadas em grupo. “[...] O
internado nunca esta inteiramente sozinho; esta sempre em posicdo em que possa ser Visto e
muitas vezes ouvido por alguém, ainda que apenas pelos colegas de internamento®. As celas
de prisdo com barras de metal como paredes permitem essa exposi¢édo” (GOFFMAN, 1974, p.
32). Existem também as violacdes relacionadas as condi¢bes de higiene do local e a
incapacidade de se realizar uma melhora. Os corpos e 0s objetos dos sentenciados estariam
limitados a configuragdo disponivel e ndo a desejada por eles. Ou seja, mesmo que haja a
percepcdo que o ambiente favorece a insalubridade e que se deve fazer algo para mudar este

quadro, os presos nada podem fazer. Apenas tém de conviver com o que Ihes é imposto.

Ha também a violagdo do espago pessoal, do limite entre o “eu” e o “outro”. Isto
acontece quando individuos sao obrigados a compartilhar pequenos espacos, abrindo méo da
intimidade. Este cenario é facilmente enxergado nas prisdes, onde 0s internos vivem em
pequenas celas, com muitos outros presos. Eles sé&o obrigados, pela falta de espaco, a
dormirem juntos e amontoados. Neste lugar perde-se o controle das barreiras do corpo. O
toque e o contato é inevitavel, mesmo quando ndo se deseja. Goffman (1974) também
descreve a violacdo causada pela obrigacdo de se alimentar ou tomar remédios, procedimentos
que quando negados pelo preso, podem ser aplicados através da forca, sdo as “indignidade

fisicas”, assim classificadas pelo autor.

O contato interpessoal pode ser também um modo de viola¢do quando dois individuos
sdo divergentes em determinadas posicoes, sejam elas religiosas, sexuais, raciais, politicas etc.

Para exemplificar, transcrevemos o caso de um homem, que quando preso, foi algemado a um

% Ao invés de usarmos o termo contaminacéo, cunhado por Goffman, preferimos adotar a terminologia violacdes,
também usada pelo autor, que remete a mesma questdo, mas de forma alocada as questBes de identidade.
Consideramos isso propicio, pois, em determinados trechos, a palavra contaminacdo é usada tanto para designar
a interferéncia da estrutura prisional (sujeira e degradacdo estrutural) na identidade do interno, como também os
contatos indesejados com outras pessoas que este possa vir a ter. Neste Gltimo, entendemos que o termo torna-se
pejorativo e ndo expressa um sentido adequado.

31 Por exemplo, KOGON, op. cit., p. 128; HASSLER, op, cit., p. 16. Para a situacdo numa instituicéo religiosa, ver
HULME, op. cit., p. 48. A autora também descreve uma auséncia de intimidade auditiva, pois a Unica porta
fechada das celas individuais é formada por finas cortinas de algodao (p. 20). (Nota do autor)
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judeu. “Outro guarda apareceu com um par de algemas e me ligou ao pequeno judeu, que se
lamentava humildemente [...]. De repente, tive o pensamento horrivel de que poderia ser
obrigado a compartilhar uma cela com o pequeno judeu e fiquei tomado pelo péanico”
(GOFFMAN, 1974, p. 34). O contato entre 0 preso e seus familiares também é alvo de
violagbes. Uma correspondéncia pode ser censurada por um funcionario antes mesmo que o
interno tenha acesso a ela. As visitas familiares sdo passiveis de vigilancia. Em alguns casos
sdo realizadas no interior das celas, mas geralmente este contato se estabelece nos patios ou

em lugares de féacil observacéo por parte da administragéo.

Goffman (1974) relata o impedimento na construgédo de relacdes de cooperagéo entre
0s internos das instituicdes totais. Nas prisdes, busca-se quebrar qualquer manifestacdo de
companheirismo entre os sentenciados. Tal acdo é entendida como uma ameaca, pois destas
relacbes podem surgir associacfes que tém como objetivo instaurar revoltas, motins e
rebelides. Os presos sdo desestimulados a reivindicar o cumprimento de seus direitos
previstos em lei. Algo que se choca com o que é manifesto na sociedade livre, onde o cidaddo
é incentivado a associar-se a sindicatos, partidos e instituicbes que representem 0s Sseus

interesses.

E importante destacar outros niveis de violagdes do “eu”. Sdo outras formas de
mortificacdo, ainda mais dificeis de detalhar: as perturbac6es na relacéo entre ator e seus atos.
Goffman (1974) ainda expde que surge deste ponto a ideia de “circuito”, onde uma acao do

interno praticada em outro lugar ou tempo pode surtir efeito futuro.

Na sociedade civil, quando um individuo precisa aceitar circunstancias e ordens que
ultrajem sua concepgdo do eu, tem certa margem de expressao de reacao para salvar
as aparéncias - mau humor, omissdo dos sinais comuns de deferéncia, palavrbes
resmungados, ou expressdes fugidias de desprezo, ironia e sarcasmo. Portanto, a
obediéncia tende a estar associada a uma atitude manifesta que ndo esta sujeita ao
mesmo grau de pressdo para obediéncia. Embora essa resposta expressiva de
autodefesa a exigéncias humilhantes ocorra nas institui¢des totais, a equipe diretora
pode castigar diretamente os internados por essa atividade, e citar 0 mau humor e a
insoléncia como bases para outros castigos (GOFFMAN, 1974, p. 40).

A “mortificacdo do eu” também se da quando o preso ¢ avaliado com base em suas
acdes como um todo. Parafraseando outro exemplo de Goffman (1974), na sociedade livre, 0
individuo pode agir rispidamente com um familiar sem que tal agdo impacte suas relagdes
profissionais. Ja nas prisdes isso ndo € possivel. Uma fala mais rude, escrita em uma carta

para 0 conjuge, pode desabonar a conduta do interno com os funcionarios. Ou seja, 0 preso é
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submetido a uma constante verifica¢do e julgamento de seus atos. O conceito de “panoptico”
¢ facilmente verificado neste ambiente. “[...] atraveés do processo de circuito, a reacdo do
internado a sua situacdo é levada de volta a situacdo, e ndo tem o direito de conservar a

segregacéo usual dessas fases de acdo” (GOFFMAN, 1974, p. 41).

Outro tipo de mortificacdo pode ser identificado quando h& uma tirania da instituicdo
sobre o status do interno como individuo. Mais uma vez citamos o eximio exemplo oferecido
por Goffman (1974, p.41-42):

Na sociedade civil, na época em que o individuo se torna adulto j& incorporou
padrdes socialmente aceitaveis para a realizacdo da maioria de suas atividades, de
forma que o problema da correcdo de suas acBes surge apenas em alguns pontos -
por exemplo, quando se julga sua produtividade. “Além disso, pode manter o seu
ritmo pessoal” ¥ Nio precisa estar constantemente preocupado com a possibilidade
de criticas ou outras san¢Bes. Além disso, muitas agdes serdo definidas como
questdes de gosto pessoal, e, especificamente, pode escolher dentro de certa
amplitude de possibilidades. Em muitas atividades, ndo é preciso considerar 0
julgamento e a ac¢éo da autoridade, e o individuo decide sozinho. Em tais condigdes,
a pessoa pode, com proveito global, organizar suas atividades para ajusta-las entre si
- uma espécie de "economia pessoal de a¢do" que ocorre, por exemplo, quando um
individuo atrasa a refeicdo por alguns minutos para terminar uma tarefa ou abandona
um pouco mais cedo um trabalho a fim de encontrar um amigo para o jantar. Numa
instituicdo total, no entanto, os menores segmentos da atividade de uma pessoa
podem estar sujeitos a regulamentos e julgamentos da equipe diretora; a vida do
internado é constantemente penetrada pela interacdo de sancdo vinda de cima,
sobretudo durante o periodo inicial de estada, antes de o internado aceitar o0s
regulamentos sem pensar no assunto. Cada especificagdo tira do individuo uma
oportunidade para equilibrar suas necessidades e seus objetivos de maneira
pessoalmente eficiente, e coloca suas agdes a mercé de sancOes, violenta-se a
autonomia do ato. Embora este processo de controle social atue em qualquer
sociedade organizada, tendemos a esquecer até que ponto pode tornar-se minucioso
e limitador numa instituicéo total.

Dentro das prisdes, acbes banais, que seriam de facil e independente realizacdo fora
dos muros, se tornam um ato de submissdo, pois estas ndo sdo prerrogativas do preso. Ha,
guase sempre, a necessidade de solicitar e obter a aprovacdo por parte da autoridade. Como
explana Goffman (1974), essa ¢ uma das maneiras mais eficazes de se perturbar a “economia”
da acdo de uma pessoa. Como ja dissemos, a vida do interno é regida por regras e

procedimentos que muitas vezes sao ligados a uma obrigacdo de realiza-los em consonancia

%2 O periodo de tempo que um empregado trabalha de maneira independente, sem supervisdo, pode ser considerado
como uma medida de seu ordenado e de seu status numa organizacdo, Ver ELUOT JAQUES, The Measurement
of Responsibility: A Study of Work, Payment, and Individual Capacity, Cambridge, Harvard University Press,
1956. E assim como "amplitude de tempo de responsabilidade” é um indice de posicdo, também um longo
periodo sem inspecdo € um prémio pela posicdo. (Nota do Autor)
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com o grupo. Assim, alguns presos procuram um afastamento, renunciando a alguns niveis de

sociabilidade com os demais internos.

[...] as instituicbes totais perturbam ou profanam exatamente as aces que na
sociedade civil tm o papel de atestar, ao ator e aos que estdo em sua presenca, que
tem certa autonomia no seu mundo - que é uma pessoa com decisfes "adultas",
autonomia e liberdade de acdo. A impossibilidade de manter esse tipo de
competéncia executiva adulta, ou, pelo menos, os seus simbolos, pode provocar no
internado o horror de sentir-se radicalmente rebaixado no sistema de graduacdo de
idade (GOFFMAN, 1974, p. 46).

Vale ressaltar que tais perturbacdes podem ocasionar ao individuo preso, alem da
sensacdo de perda de autonomia e maturidade para compreender e relacionar-se com as
pessoas e com 0 mundo, a percepcdo de rebaixamento como ser humano, de néo ser visto
como individuo completo, em igualdade com os demais. Esse € um efeito apontado por
Goffman (1988) quando este trata dos efeitos estigmatizantes da prisdo. Mones (1997)
apresenta o entendimento de que, a partir da detencdo, a dimensdo humana percebida na
pessoa comeca a desaparecer, passando a ser entendida como objeto. O interno é muitas vezes
“colocado em posicdo tdo secundaria que ndo recebe sequer pequenos cumprimentos, para
ndo falar em atencdo ao que diz” (GOFFMAN, 1974, p. 47) ou, como ¢ relatado por Mones
(1997, p. 76) diz-se ao preso: ‘Cale essa boca, vocé é um preso, ndo discuta’. Seu status é tao

inferior que ndo ha constrangimento em té-lo como “experiéncia”.

A prisdo, assim como toda instituicdo total, se caracteriza como lugar onde se realiza

“experimentos identitarios”.

[...] o Pandptico pode ser utilizado como maquina de fazer experiéncias, modificar o
comportamento, treinar ou retreinar os individuos. Experimentar remédios e
verificar seus efeitos. Tentar diversas punigdes sobre os prisioneiros, segundo seus
crimes e temperamento, e procurar as mais eficazes. Ensinar simultaneamente
diversas técnicas aos operarios, estabelecer qual é a melhor. Tentar experiéncias
pedagogicas... (FOUCAULT, 1987, p.227).

Fica mais evidente, quando dito desta forma, a condicdo dos individuos presos,
pensados e tratados (quase) como coisas, ndo humanos. “Esse estereotipo de visualizar 0
preso como uma coisa presa [...] generalizou uma visdo descristianizada que impede de
aceitar o detento como um ser humano com dignidade, com uma indignidade indiscutivel”
(MONES, 1997, p.76). A estas pessoas atribui-se a pecha de homens e mulheres incompletos,
seres menores, descartaveis, ou quando retornam ao convivio social, persona non grata. Cria-

se a identidade estigmatizada.
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4.3 SOBRE A IDENTIDADE ESTIGMATIZADA

Para entendermos melhor a no¢do de estigma torna-se necessario um breve
regresso até a Grécia Antiga. Naquela civilizacdo, a palavra estigma era usada como
referéncia as marcas corporais feitas por meio do corte ou de queimaduras na pele, do mesmo
modo como se marca 0 gado. Os escravos, criminosos e traidores, pessoas percebidas como
indignas do convivio social, tinham seus corpos violados e maculados como simbolo de
degradacdo moral, social e humana. Um ritualismo com a finalidade de classificar,
diferenciar e separar os marcados dos demais habitantes, ou seja, delimitar a fronteira entre os
“locais” e os “forasteiros”, distinguir os “puros” dos “impuros”. Segundo Melo (1999, p. 1)
“era uma adverténcia, um sinal para se evitar contatos sociais, no contexto particular e,
principalmente, nas relacBes institucionais de carater publico, comprometendo relacGes
comerciais”. A no¢do de estigma trabalhada por Goffman (1988) trata justamente desta
divisdo. Porém, como ele mesmo salienta, na atualidade essas marcas sdo virtuais, simbolicas,
estando nas identidades dos individuos e ndo mais em seus corpos. ldentifica-se e categoriza-
se simbolicamente as pessoas “diferentes”, as que fogem ao padrio estabelecido como sendo
0 correto, perfeito e aceitavel. Os que ndo se enquadram estdo no desvio, sdo sujeitos
desviantes, uma nocdo sempre atrelada a aspectos negativos e que geralmente deprecia a

imagem da pessoa assim classificada. Pode-se dizer que o desvio é:

Criado e sobreposto ao atributo ou ao comportamento, quando a ndo conformidade
destes as expectativas normativas® n&o pode ser tolerada, sob pena de se criarem
situacBes que podem pdr em risco aspectos da vida coletiva normal. Pode-se dizer
que, desta maneira, um atributo ou comportamento deixa de ser apenas uma
diferenga, que eventualmente limita o funcionamento do individuo, para tornar-se
uma diferenca ofensiva, eventualmente até ameacadora, que leva a pessoa a ser
tratada de modo diferente pela coletividade. Essa diferenga passa a receber
interpretacdes especiais, sugerindo que se trata de algo a ser evitado por pessoas
comuns da coletividade (OMOTE, 2004, p. 291).

%Temos preferido utilizar o termo expectativas normativas, com Goffman (1963), a utilizar os termos normas e
padrdes, pois, nas relagdes sociais efetivas, ndo € o cumprimento de quaisquer normas ou padroes que € exigido.
Em vez disso, criam-se expectativas acerca de determinados atributos ou comportamentos em determinadas
situacdes, e 0 cumprimento dessas expectativas € exigido dos que fazem parte da coletividade. Essas
expectativas adquirem a forca de normas a serem cumpridas rigorosamente. (Nota do autor)
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Para Omote (2004), uma caracteristica pode ser considerada desvio ou nao
dependendo de “quem ¢ o ator e/ou quem ¢ a audiéncia e/ou as circunstancias nas quais

ocorre o julgamento” 3,

Na construcdo e legitimacdo de desvios, sdo criadas categorias e nomenclaturas.
Podem ser criados servicos especiais, de natureza terapéutica, educativa ou
assistencial, destinados aos desviantes, como séo referidos os individuos colocados
em uma categoria de desvio. Esses servigcos podem profissionalizar-se e especializar-
se cada vez mais, em busca de um modo de tratamento que possa ser considerado
préprio para tais desviantes e adequado a suas peculiaridades e necessidades
especificas (OMOTE, 2004, p. 292).

A categorizacdo do individuo desviante pode ser vista como um balizamento dos
limites sociais. “Um atributo que estigmatiza alguém pode confirmar a normalidade de
outrem, portanto ele ndo ¢, em si mesmo, nem horroroso nem desonroso” (GOFFMAN, 1988,
p. 6). Lembrado as palavras de Woodward (2014, p.40), “as identidades sdo fabricadas por
meio da marcacdo da diferenca. Essa marcacgdo da diferenca ocorre tanto por meio de sistemas
simbolicos de representacdo quanto por meio de formas de exclusdo social”. Essas
delimitag¢Ges sdo espagos onde os “normais” enxergam uns aos outros sem correrem o risco de
serem confundidos com os “ndo-normais”. “O resultado é a pessoa marcada socialmente
como inferior. Essa méacula social, que sinaliza a identidade social deteriorada da pessoa, com
a qual se deve evitar contato mais proximo, especialmente em locais publicos, € o estigma”

(OMOTE, 2004, p. 293).

A nocéo de estigma aparece em “Insensato Cora¢ao” logo no primeiro capitulo. Jonas
Brito (Tuca Andrada), antigo seguranca da familia Drumond, sai da prisdo alegando ser
inocente. Diz nunca ter participado da agdo criminosa da qual foi acusado, um roubo na casa
onde trabalhava. Em seu regresso a sociedade livre, descobre que sua familia o abandonou.
Ressentido, vai até a mansdo Drumond jurar vinganca a matriarca, Vitéria Drumond (Nathalia
Timberg) e a suas netas, Marina Drumond (Paola Oliveira) e Bibi Castelani (Maria Clara
Gueiros). J& no jardim da casa, novamente Jonas se diz inocente e, aos berros, grita — “ela

(Vitoria) acabou com minha vida”. Antes de ir embora, promete vinganca.

Ao passar um tempo vigiando a Marina e Bibi, Jonas embarca em um voo que as
mogcas fazem até Florianopolis. Dentro da aeronave, ele retira uma pequena lamina de seu

sapato e invade a cabine do aviao, ferindo um dos pilotos e fazendo o outro de refém. Através

%*Deve-se apontar que alguns atributos e comportamentos parecem ser quase universalmente abominados. S&o, por
exemplo, as deformidades cranio-faciais, infanticidio e incesto. (Nota do autor)
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do rédio, o sequestrador exige falar com Vitdria, que atende a sua solicitacdo. Na conversa
entre os dois, Jonas diz que derrubara o avido com suas duas netas a bordo, assim, Vitoria
sentird o que é perder tudo, como aconteceu com ele. A avé pede para que ele pense em todos
0s inocentes. Entdo Jonas retruca: “Eu é que era inocente e fiquei anos na cadeia. Passei o
diabo, paguei por um crime que eu nao cometi”’. Vitéria, em desespero, o reconhece como
inocente e promete reparar o dano causado ao homem. Porém, Jonas fala que ela ndo podera
trazer sua familia de volta, que ndo podera fazer o seu filho sentir orgulho do pai honesto.
Logo em seguida ele diz: “Eu fui marcado, minha vida acabou”. Com a ajuda de Marina,
Pedro Brand&o (Eriberto Le&o) — um piloto que viajava no mesmo voo — consegue entrar na

cabine e desarmar Jonas, que morre em decorréncia do ferimento causado por um dos pilotos.

A trajetoria de Jonas na trama € muito breve, mas expressa o que relatamos aqui.
Quando o personagem diz ter “passado o diabo na cadeia”, muito provavelmente ele se refere
as violagdes encontradas na prisdo, as profanagdes que causam a mortificagdo do seu “eu”.
Ainda mais significativa é a fala onde ele expressa o estigma, mostrando-se sabedor da
condicdo a qual a prisio o relegou, ou seja, a de pessoa marcada. A sua “identidade
deteriorada” desabonou suas outras identidades, a de marido, pai ¢ a de “homem honesto”.

Nao lhe sobrou nada, pois como ele mesmo diz: “Eu ndo tenho mais nada a perder”.

O estigma € a rotulacdo do desviante, é seu enquadramento em um determinado grupo

3

ou lugar. Goffman (1988, p.7) descreve estigma como “um tipo especial de relagdo entre

atributo e estereotipo”. Reforca esta ideia quando relata:

Enguanto o estranho est4 a nossa frente, podem surgir evidéncias de que ele tem um
atributo que o torna diferente de outros que se encontram numa categoria em que
pudesse ser incluido, sendo, até, de uma espécie menos desejavel - num caso
extremo, uma pessoa completamente méa, perigosa ou fraca. Assim, deixamos de
considera-lo criatura comum e total, reduzindo-o a uma pessoa estragada e
diminuida. Tal caracteristica é um estigma, especialmente quando o seu efeito de
descrédito € muito grande [...] (GOFFMAN, 1988, p.06)

Seguindo a mesma diregdo, Omote (2004, p. 294) expde que “na discussdo sobre a
questdo do estigma, frequentemente tem sido apontado como sendo estigma o atributo que
torna alguém diferente de pessoas comuns, com um profundo sentido depreciativo,

caracterizando-o como um ser inferior”. Goffman (1988) descreve o estigma em trés tipos:

Em primeiro lugar, h4 as abominagdes do corpo - as varias deformidades fisicas. Em
segundo, as culpas de carater individual, percebidas como vontade fraca, paixfes
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tiranicas ou ndo naturais, crencas falsas e rigidas, desonestidade, sendo essas
inferidas a partir de relatos conhecidos de, por exemplo, distirbio mental, prisao,
vicio, alcoolismo, homossexualismo, desemprego, tentativas de suicidio e
comportamento politico radical. Finalmente, ha os estigmas tribais de raga, nacao e
religido, que podem ser transmitidos através de linhagem e contaminar por igual
todos os membros de uma familia*® (GOFFMAN, 1988, p.7).

Para Goffman (1988), os individuos apresentam dois tipos de identidades, uma real e
outra virtual. O autor chama de identidade real os aspectos visiveis na apresentacdo de uma
pessoa, tais como vestimentas, as feicdes corporais etc. Essa identidade evidencia os atributos
“palpaveis”, sejam eles bons ou ruins. O segundo tipo baseia-se na nogdo do “eu”, ndo
estando, necessariamente, ligada a aspectos do corpo, mas sim a perspectiva que o individuo
tem de si mesmo e de como se assume para o “outro”. Para o autor, a sociedade define os
meios de categorizacdo dos sujeitos e a gama de atributos tidos como comuns e naturais aos
membros de cada categoria, 0s ambientes sociais formam as categorias de pessoas que tém a

probabilidade de serem encontradas nestes locais.

As rotinas de relacdo social em ambientes estabelecidos nos permitem um
relacionamento com "outras pessoas" previstas sem atengdo ou reflexdo particular.
Entdo, quando um estranho nos é apresentado, 0s primeiros aspectos nos permitem
prever a sua categoria e os seus atributos, a sua "identidade social” [...]. Baseando-
nos nessas pré-concepgdes, ndés as transformamos em expectativas normativas, em
exigéncias apresentadas de modo rigoroso. Caracteristicamente, ignoramos que
fizemos tais exigéncias ou o que elas significam até que surge uma questao efetiva.
Essas exigéncias sdo preenchidas? E nesse ponto, provavelmente, que percebemos
que durante todo o tempo estivemos fazendo algumas afirmativas em relagdo aquilo
que o individuo que estd & nossa frente deveria ser. Assim, as exigéncias que
fazemos poderiam ser mais adequadamente denominadas de demandas feitas
"efetivamente”, e o carater que imputamos ao individuo poderia ser encarado mais
como uma imputacdo feita por um retrospecto em potencial - uma caracterizacao
"efetiva”, uma identidade social virtual. A categoria e os atributos que ele, na
realidade, prova possuir, serdo chamados de sua identidade social real (GOFFMAN,
1988, p.5).

Esta concepcao cria dois tipos de individuos, o desacreditado e o desacreditavel.
No caso do primeiro, 0 estigma o antecede. Suas relagdes sociais provavelmente ja estardo
contaminadas por estereotipos e preconcepcdes antes mesmo de se estabelecer qualquer tipo

de contato. O segundo, o desacreditavel, é aquele cuja identidade virtual vigora sobre suas

%Na historia recente, especialmente na Inglaterra, o status de classe baixa funcionava como um importante estigma
tribal. O pecado dos pais, ou pelo menos seu ambiente, eram pagos pela crianga se ela ultrapassava, de maneira
inadequada, a sua condi¢do social inicial. A manipulacdo do estigma de classe €, naturalmente, um tema central
do romance inglés. (Nota do autor)
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relacbes sociais, mas que pode torna-se desacreditado caso seu estigma venha a tona. Esse
sujeito é, como qualquer outra pessoa, dotado de multiplas identidades, porém, uma encontra-
se “deteriorada”. Goffman (1988) diz que essa identidade é marcada por um ou mais atributos
que podem “contaminar” e “afastar aqueles que ele encontra, destruindo a possibilidade de
atengdo para outros atributos seus” (GOFFMAN, 1988 p. 7). No caso da diferenciagéo,
podemos dizer que ela € marcada, na verdade, pela auséncia de atributos estabelecidos como
inerentes a identidade padrdo, “cidada”. Isso coloca 0 sujeito em um processo de

gerenciamento de sua identidade.

A questdo que se coloca ndo é a da manipulacdo da tensdo gerada durante 0s
contatos sociais e, sim, da manipulacdo de informacdo sobre o seu defeito. Exibi-lo
ou ocultd-lo; contad-lo ou ndo conté-lo; reveld-lo ou escondé-lo; mentir ou néo
mentir; e, em cada caso, para quem, como, quando e onde (GOFFMAN, 1988, p.
38).

O estigma delimita determinados espacos em uma sociedade. Tal como na

antiguidade, estabelece a diferenca entre ser e ndo ser cidad&o.

O estigma provoca uma demarcacdo clara de espagos, hierarquizando as rela¢fes
através das praticas discursivas que o sustentam. Segundo Foucault (1999, p.164 cit.
in MATOS, 2004), “a formagdo dos discursos e a genealogia do saber devem ser
analisados a partir ndo dos tipos de consciéncia, das modalidades de percepcédo ou
das formas de ideologia, mas das taticas e estratégias de poder” (MATOS, 2004,
p.24).

Explanadas tais caracteristicas, podemos citar Silveira et. al (2011, p. 132) quando

dizem que a “estigmatizagdo pode ser compreendida como um processo dindmico e

contextual, produzido socialmente, moldado por forcas histdricas e sociais, moderado por

efeitos imediatos do contexto social e situacional sobre a perspectiva do estigmatizador,

estigmatizado e da interagdo entre os dois”, ou seja, um processo complexo, que € atravessado

por varias instancias que o influenciam. E também um processo que se movimenta, se

modifica de acordo com o tempo, cultura, politica, educacdo, enfim, todos os elementos que

constroem uma sociedade e sua historia. Essa perspectiva é valida, porém ndo alcanca a
dimensdo simbdlica. Segundo Bourdieu (2007 p. 201-202):

O principio unificador e gerador de todas as préaticas e, em particular, destas

orientagdes comumente descritas como “escolhas” da “vocacgdo”, e muitas vezes

consideradas efeitos da “tomada de consciéncia”, ndo é outra coisa sendo o habitus,

sistema de disposi¢des inconscientes que constitui o produto da interiorizacdo das
estruturas objetivas e que, enquanto lugar geométrico dos determinismos objetivos e
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de uma determinagdo, do futuro objetivo e das esperancas subjetivas, tende a
produzir préaticas e, por esta via, carreiras objetivamente ajustadas as estruturas
objetivas.

Para o0 autor, ndo sdo somente as estruturas sociais as responsaveis por elaborar e
reelaborar as praticas dos individuos e, consequentemente, suas identidades. As estruturas
simbolicas também impactam os sujeitos. Para o sociologo francés, as estruturas mentais ndo
seriam apenas consequéncias das estruturas sociais. O conceito abarca a dimenséo individual
e simbolica dos fendmenos sociais, neste entendimento o agente interage com a estrutura
social, ndo sendo passivo diante de suas determinagfes, porém, também ndo as determina.
Assim, as estruturas mentais dos individuos apresentam um condicionamento social. As
pessoas compartilham umas com as outras, categorias, percepcdes que orientam suas acdes e
que dao significado a elas. Esse € o habitus do qual o autor fala, um principio gerador das
praticas, das acGes em sociedade, base da regularidade de comportamentos estabelecidos

pelos sujeitos.

Assim, as condutas sdo orientadas em relacdo a determinados fins sem que este
Processo seja consciente ou que se constitua em uma submissdo incontestavel as regras. E
como se os individuos tivessem dentro de si a ideia de que estdo em um jogo, onde conhecem
as regras, mas ndo de maneira pré-estabelecida. O agente joga conhecendo o jogo, mas
também é capaz de improvisar, criar. Esta conceituacdo empregada pelo estudioso destaca o
lado ativo do agente que, apesar de internalizar as representacdes da estrutura social, consegue

agir sobre elas, ndo sendo apenas a sua réplica ou resultado das sujei¢6es sociais.

Tendo essa visualizacdo, Bourdieu (2007) destaca o papel do agente e suas
estratégias que utiliza dentro das relacdes que estabelece. Assim, o habitus é quem orienta 0s
comportamentos, fazendo com que determinadas formas de acdo sejam adotadas, relaciona-se
a volatilidade, ao mutavel e ndo tem origem explicita. O habitus estabelece modos que podem
ser seguidos, e ndo regras. Ele serve de base para a previsdo das condutas, pois se pode agir de
determinadas formas em determinadas circunstancias. Mas isso ndo significa que o individuo
faca sempre as mesmas coisas, da mesma forma, ja que sujeito pode elaborar novas formas de

acdo, pode improvisar, e, improvisando, muda a estruturas nas quais esta inserido.

Dito isto, podemos pensar as identidades como resultado de multiplos
processos, diversas matrizes culturais como revela Martin-Barbero (1997). O autor percebe o0

individuo inserido em uma rede de mediacOes, dentre as quais estdo 0s meios de
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comunicagdo. Ele classifica as matrizes culturais como elementos fixados na experiéncia
social dos individuos, que sdo requisitados nas interacdes sociais, um processo no qual séo
colocados juntos a novas experiéncias, novas agdes. Sdo atos na vida do sujeito, sejam estes
individuais ou coletivos. As matrizes sdo atualizadas no intercambio cultural, na interacdo
social, incluindo o contato com a midia. Neste constante procedimento, as matrizes culturais
se modificam, logo, sdo fruto das mediacbes sociais, e, a0 mesmo tempo, sdo elas que
mediam as a¢Oes dos sujeitos, constituindo sua identidade que, vista por esta perspectiva, esta

sempre em movimento.

Dentro da realidade brasileira a telenovela pode ser pensada como uma destas forcas,
pois, como dissemos anteriormente, ela € um canal onde as vicissitudes da nac¢do séo narradas,
representadas. Sendo assim, € possivel pensar as telenovelas como importantes instancias
onde os estigmas — ndo somente os relacionados a prisdo — sdo trabalhados. Nelas sdo
representados outros grupos estigmatizados como 0s homossexuais, 0s migrantes e
imigrantes, moradores de rua, profissionais do sexo, 0s usuarios de drogas etc. Em “Insensato
Coracao” pelo menos dois destes grupos estigmatizados estdo presentes nos debates centrais.
Um, obviamente, é estigma relacionado a prisdo. O outro diz respeito a identidades sexuais. A
discussdo sobre a homossexualidade e intolerancia envolve diretamente muitos personagens®,

ganhando uma participacao significativa na trama.

Também é consideravel o nimero de personagens que vivenciam em algum grau a
experiéncia prisional. Além de Jonas, cuja historia ja foi contada, passam pela prisdo: Pedro
Branddo (Eriberto Ledo), acusado injustamente de ser o responsavel pela queda do avido que
pilotava, ocasionando a morte de sua noiva; Horacio Cortez (Herson Capri), um banqueiro
que aplica golpes financeiros; Ismael (Juliano Cazarré), um motorista acusado de tramar
assaltos nas casas onde trabalha; Vinicius Amaral (Thiago Martins), jovem que pratica atos
violentos contra homossexuais e que € acusado pela morte de um garoto gay e; Leonardo

Branddo (Gabriel Braga Nunes), arrivista mau-carater, que comete varios crimes no decorrer

% Ao todo sdo dez personagens envolvidos diretamente com as questdes referentes & homossexualidade. No entanto,
no site oficial da telenovela ndo constam as personagens Gilvan e Kétia. A pagina eletrénica destaca somente
oito, sendo: o jornalista homofébico kléber Damasceno (Cassio Gabus Mendes); o promoter homossexual Roni
Fragonard (Leonardo Miggiorin); Araci (Cristiana Oliveira), um detenta considerada a “lider” da prisdo e que
mantém um relacionamento com Katia (Lidi Lisboa); Sueli Brito Aboim (Louise Cardoso), defensora dos diretos
homossexuais e mée de; Eduardo Aboim (Rodrigo Andrade) um jovem que se descobre gay ao iniciar um
relacionamento com; Hugo Abrantes (Marcos Damigo), professor na mesma faculdade onde estuda; Vinicius
Amaral (Thiago Martins), um Pit Boy responsavel pela morte de Gilvan (Miguel Roncato), funcionario de Sueli
e amigo de; Xicdo Madureira (Wendell Bendelack), também funcionério no quiosque que Sueli mantém na praia.
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da historia, inclusive o que motivou a prisao injusta de Norma Pimentel (Gloria Pires). A
entrada de Norma no carcere abre espagco para a representacdo do cotidiano de uma
penitenciaria feminina, nucleo no qual estdo presentes Araci (Cristiana Oliveira), Jandira
Mesquita (Cristina Galvéo) e Katia (Lidi Lisboa). E interessante observar a retratagio que €
feita da realidade das mulheres privadas de liberdade, um fato representativo, pois a histéria
de “Insensato Coragdo” rompe com o estereotipo da mulher como sendo um ser passivo, docil
e quase nunca relacionado a problemas legais. Ao relacionar tantas mulheres ao contexto
prisional, a novela traz a tona uma realidade praticamente ignorada, o encarceramento
feminino. Deste modo, torna-se necessario que abordemos como a identidade feminina se

insere no carcere.

4.4 A MULHER DENTRO DO CARCERE

As mulheres representam uma pequena fracdo da populacdo carceraria brasileira.
Segundo o Anuério Brasileiro de Seguranca Publica (2014), o sexo feminino corresponde a
6,1% do total de presos no Brasil. Esta porcentagem permanece relativamente estavel,
entretanto, o numero de mulheres encarceradas aumenta ano ap6s ano. Essa “falsa” impressao
de estabilizacdo ocorre porque o numero de homens presos também segue uma curvatura
ascendente. “Ainda que seja a minoria, a média de crescimento populacional carcerario
feminino, no altimo triénio, foi de 32,73%, enquanto a média de crescimento masculino no
mesmo periodo foi de 15,37%” (BRASIL/DEPEN, 2012, sem pagina apud. JHON, 2014, p.
34). Analisando os mesmos dados, Jhon (2014) diz que a maioria das mulheres presas é negra
ou parda (61%), e que 65% delas sdo analfabetas ou ndo tem ensino fundamental completo.

Praticamente um terco dessa populagédo é formada por jovens de 18 a 34 anos.

Goncalves (et. al, 2010) relata existirem esteredtipos que circundam as
identidades das mulheres presas. Isso porque a visao disseminada enxerga a prisdéo como um
local incompativel a identidade feminina. E como se a feminilidade anulasse na mulher as
caracteristicas “criminosas”. Isso ocasiona uma “invisibilidade” a mulher presa,
consequentemente, faz com que seus direitos sejam violados, pois existe, a efeito disso, uma

auséncia da perspectiva de género.
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No caso do encarceramento feminino, hd uma histérica omissdo dos poderes
pUblicos, manifesta na completa auséncia de quaisquer politicas publicas que
considerem a mulher encarcerada como sujeito de direitos inerentes a sua condicédo
de pessoa humana e, muito particularmente, as suas especificidades advindas das
questdes de género. Isso porque, como se vera no curso deste relatorio, ha toda uma
ordem de direitos das mulheres presas que séo violados de modo acentuado pelo
Estado brasileiro, que vao desde a desatencdo a direitos essenciais como a salde e,
em Ultima andlise, a vida, até aqueles implicados numa politica de reintegracao
social, como a educacéo, o trabalho e a preservacgéo de vinculos e relagBes familiares
(RELATORIO SOBRE AS MULHERES ENCARCERADAS NO BRASIL, 2007,

p. 5).

Cunha (2007) e Costa (apud. GONCALVES et al., 2010) mencionam que essa
“invisibilidade” gera reflexdes assexuadas. Os estudos, ao analisarem a vida na prisdo, o
fazem a partir da condicdo do homem preso, obviamente isso tem haver com a
desproporcionalidade do encarceramento de um sexo em relagdo ao outro, mas, ao
privilegiarem um género, tais estudos, relegam o outro as sombras. Acentuando esta questéo,
Oliveira (2009) diz que a invisibilidade ocasiona medidas direcionadas que possam dar mais
dignidade a mulher no cumprimento da pena. Uma prova disso € o ndmero infimo de
presidios projetados para as mulheres. Na maioria dos casos elas sdo encaminhadas a locais
improvisados, adaptados, e ndo destinados a elas. A autora exemplifica tal configuracdo ao
relatar o caso da jovem colocada em uma cela com vérios homens, sendo obrigada a manter

relacBes sexuais. Esse fato chamou a atencdo da opinido publica, porém,

[...] na maioria das vezes, as condi¢Bes sub-humanas vividas por mulheres e homens
encarcerados também ficam aprisionadas dentro das celas, longe dos olhos da
sociedade. Geralmente, ao abordarem a questdo relativa a prisdo no Brasil, 0os meios
de comunicacdo ndo questionam as bases multicausais da violéncia e nem o0s
problemas do sistema carcerario atual, como a falta de investimento, o sucateamento
e 0 desrespeito ao ser humano; ao contrario disso, estigmatizam ainda mais os ja
marginalizados (OLIVEIRA, 2009, p.392).

Na experiéncia social sdo atribuidos as mulheres alguns arquétipos, papéis
socialmente conferidos ao género feminino. Assim, a mulher é percebida como ser que
potencialmente desempenhara o papel de mée, dona de casa, esposa, avo etc. 1sso normatiza,
oferece uma ordem as identidades de género, pois, a0 homem séo estabelecidos outros papéis.
Segundo Pedro e Guedes (2010), a sociedade se estabeleceu como um patriarcado, modelo
social no qual cabe a mulher as tarefas domésticas e ao homem os simbolos de forca, o
trabalho, a “guerra”. Castells (2000) diz que o patriarcalismo € uma das instancias sobre as

quais se estabelecem todas as sociedades contemporaneas. Sua caracteristica é a autoridade,
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imposta institucionalmente, do homem sobre mulher e filhos. Completando, citamos Safiotti
(1988, p.8 apud. PEDRO; GUEDES, 2010, p.3) quando esta diz que “a sociedade delimita
com bastante precisdo, os campos em que pode operar a mulher, da mesma forma como

escolhe os terrenos em que pode atuar o homem”. Assim, a mulher normal

[...] apresentaria graves defeitos em proporgao superior aqueles do homem, porém
sua fraca inteligéncia, frigidez sexual, fraqueza das paixdes, dependéncia, unidos ao
sentimento maternal, mantinham-na como uma “semicriminaldide inofensiva”. Ao
contrario, aquelas dotadas de erotismo intenso, com sensibilidade sexual superior a
das mulheres normais, dotadas de forte inteligéncia, se revelavam extremamente
perigosas; eram as criminosas natas, cujas tendéncias para o mal eram mais
numerosas e variadas que as do homem, algumas prostitutas natas e as loucas
(SOHIET, 1989, p. 98, apud. OLIVEIRA, 2008, p. 35)

Porém, como ja dissemos, as identidades e diferencas estdo a prova, ndo sendo
mais fixas, inertes. As marcagdes identitarias apresentam contornos mais ténues, pois, na
contemporaneidade, tanto a mulher como 0 homem podem, por exemplo, ser o responsavel
pelo servico domeéstico e cuidar das criangas (sociedade familiar), ou ter a maior renda, o
“melhor” emprego (sociedade civil mais ampla). Bobbio (2002) diz que esta em marcha uma
lenta, mas inexoravel, atenuacdo das desigualdades entre o0s sexos, que estimula a caminhar
no sentido de equiparacdo dos desiguais. Analisar a condicdo da mulher presa é de certa

forma perceber o rompimento normativo de género atribuido a identidade feminina.

Cometer crimes, ser violenta, infringir a lei e as normas sociais ndo parecem ser
papéis compativeis ao género feminino, pois a cristalizacdo de discursos e
representacdes acerca da passividade, delicadeza, modelos de virtude e dos bons
costumes, foram muito recorrentes ao longo da histéria, no que tange a identidade
atribuida as mulheres. A assimetria existente entre o feminino e a criminalidade,
aponta mais uma vez a inexisténcia de uma identidade feminina Unica e estatica. O
que prevalece sdo as multiplas identidades femininas, e os atributos culturais que
exercem determinados significados e efeitos para algumas mulheres, ndo tem a
mesma importancia para outras (PRIORI, 2011, p.195).

Para Lembruger (1983 apud. Hermann, 2013) a mulher apenada sofre uma dupla
estigmatizacdo. O primeiro estigma € relacionado a prisao e a todo o processo que ja falamos.
O segundo ¢ devido a quebra que a mulher “criminosa” impde ao seu papel social esperado. A
mulher seria entdo uma dupla aviltadora da moral. Este peso que recai sobre sua identidade,
desestabiliza seus lagos sociais e atrapalha sua reentrada na sociedade. Hermann (2013)
expde que a prisdo, em sua tarefa de “suspender” o individuo do convivio social, traz um

efeito colateral quando suspende também as relacGes sociais, parenteais e familiares. Faz isso
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com ambos os sexos, porém a mulher evidentemente tem mais ligagdes com a familia, com os
filhos, pois é ela a encarregada disso na ordem social. A perturbacdo dos lacos sociais da
mulher se diferencia quando esta é “abandonada” pelo companheiro (Hermann, 2013). De um
modo geral, as mulheres recebem menos visitas, tanto de parceiros com também de amigos,
filhos, familiares etc. Hermann (2013, p.4) aponta uma série de fatores como causas para este

baixo indice de visitas, sendo:

As dificuldades financeiras dos familiares para se locomover até a unidade prisional,
pois, sendo em ndmero reduzido, as penitencidrias tendem a estar localizadas em
locais distantes das cidades de origem das mulheres presas; os dias e horarios de
visita, por vezes, sdo incompativeis com a disponibilidade dos familiares (acontecem
em dias (teis, quando os familiares trabalham); a manutencdo da pratica de revista
humilhante e invasiva, inclusive revista intima; o ambiente degradante da prisao,
considerado pelas prdprias presas como local inadequado para receber visitacdo dos
filhos e familiares.

Embora a priséo seja um lugar de suspensdo da vida pregressa, segundo Priori
(2011) esta instituicdo recria em seu interior uma “micro-sociedade” com referéncias e
normas especificas e uma dindmica social prépria, mas que ndo anulam tais aspectos do
mundo exterior. Alids, a estrutura da prisao tende a remontar a vida “comum”, por isso
encontramos, naquele universo, escolas, bibliotecas, postos de trabalho (servi¢o de limpeza,
costura, confeccdo de artesanato), familiares em visita, instituicbes religiosas etc. De acordo
com Priori (2011), nessa “reelaboragdo” também estdo presentes algumas marcacdes de
género. Ela cita o uniforme como exemplo, vestimenta que, além do intuito de igualar,
homogeneizar os individuos, expressaria ainda o sentido de que a mulher precisa ser recatada,
discreta e manter o pudor. O fato que descrevemos antes, quando falamos das violagdes do
“eu”, reforga o dito por Priori (2011), pois retirar os possiveis “aderecos da identidade

feminina” como as joias, os produtos de beleza ou proibir um penteado, significa

descaracteriza-la, impedir em algum grau a sua representacdo como mulher.

Espinoza (2004) relata que as prisdes femininas no Brasil surgiram através de
organizacOes religiosas. Essas prisdes eram localizadas em conventos onde se buscava
resgatar a feminilidade perdida. A finalidade era induzir as mulheres “desviadas™ a aderir aos
valores de submissdo e passividade. Atualmente o poder de “cuidar” dessas mulheres é
praticamente todo do Estado, porém, ressalta Espinoza (2004), permanece a necessidade de

transformacéo, pois,
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[...] subsiste o intuito de transforma-las e encaixa-las em modelos tradicionais,
entendidos de acordo com padr@es sexistas. Essa situacdo acentua a carater
reabilitador do tratamento, que busca "restabelecer a mulher em seu papel social de
mée, esposa, e guarda do lar e de fazé-la aderir aos valores da classe media",
naturalizando as atribuicdes de género e reproduzindo a desigualdade no tratamento
das presas (ESPINOZA, 2004, p.85-86).

Bourdieu (2012) sugere que as castas constitutivas da ordem social e, mais
precisamente, as relacGes sociais de dominacédo e de exploracdo que estdo estabelecidas entre
0S géneros se encontram, assim, progressivamente em duas classes de habitus distintos, sob a
forma de hexis®’ corporais opostos e complementares e de principios de visdo e de diviséo,
gerando uma classificacdo de todas as coisas no mundo e todas as préaticas segundo distin¢bes
redutiveis a oposicdo entre o masculino e o feminino. Butler (2003) indica que o género €
percebido como uma producdo dos corpos sexuados, colocado na perspectiva da
performatividade38, o género é, assim, coletivo e construido socialmente no discurso, “nesse
caso, nao a biologia, mas a cultura se torna o destino” (Idem, p. 26). Para a autora, género é
uma questdo politica que tenta estabelecer os parametros de como homens e mulheres devem
se comportar. Baseando-se nos trabalhos de Foucault, a autora diz que a definicdo dos
comportamentos tipicos a determinado género é um ato de poder. Bourdieu menciona que a
dominag¢do dos homens sobre as mulheres se estabelece através de uma “violéncia simbélica”

que:

[...] se institui por intermédio da adesdo que o dominado ndo pode deixar de
conceder ao dominante (e, portanto, a dominagdo) quando ele ndo disple, para
pensa-la e para se pensar, ou melhor, para pensar sua relagdo com ele, mais que de
instrumentos de conhecimento que ambos tém em comum e que, ndo sendo mais que
a forma incorporada da relacdo de dominacéo, fazem esta relacdo ser vista como
natural (BOURDIEU, 2007, p. 47)

O autor completa dizendo que para compreender esta forma de dominacdo é
preciso que se ultrapasse a perspectiva do poder exercido através da forca e ou da submisséo
voluntaria do dominado, ou seja, da coer¢cdo mecéanica e da submissdo consciente, livre

deliberada, ou até mesmo calculada. Para Bourdieu (2007, p.49-50):

37 0 termo hexis é originario do latim e refere-se a habitos e praticas corporais.

% A autora usa este termo para designar a repeticdo de atos, gestos e signos, do ambito cultural, que perpetuam e
reforcam a construcdo simbolica dos corpos masculinos e femininos da forma como estdo colocados na
sociedade.
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O efeito da dominagdo simbdlica (seja ela de etnia, de género, de cultura, de lingua
etc.) se exerce nao na légica pura das consciéncias cognoscentes, mas através dos
esquemas de percepcao, de avaliacdo e de acdo que sdo constitutivos dos habitus e
que fundamentam, aquém das decisdes da consciéncia e dos controles da vontade,
uma relagdo de conhecimento profundamente obscura a ela mesma. Assim, a logica
paradoxal da dominacdo masculina e da submisséo feminina, que se pode dizer ser,
ao mesmo tempo e sem contradicdo, espontanea e extorquida, s6 pode ser
compreendida se nos mantivermos atentos aos efeitos duradouros que a ordem social
exerce sobre as mulheres (e 0os homens), ou seja, as disposicdes espontaneamente
harmonizadas com esta ordem que as impde.

Assim, para Woodward, os individuos séo

[...] sujeitados ao discurso e devem, eles proprios, assumi-lo como individuos que,
dessa forma, se posicionam a si proprios. As posi¢des que assumimos e com as quais
nos identificamos constituem nossas identidades. A subjetividade inclui as
dimensdes inconscientes do eu, o que implica a existéncia de contradi¢Ges
(WOODWARD, 2014, p. 56).

Para a autora, as posic¢des de identidade sdo formadas pelas posi¢des que o sujeito
assume quando este se projeta em alguém ou em um discurso, um processo que pode
realizado de forma consciente ou inconsciente. Woodward (2014) ressalta que as pessoas,
muitas vezes, fazem escolhas que acreditam serem frutos de sua vontade, mas que na verdade

sdo produzidas de maneira ndo racionalizada, pelo inconsciente.

Fernandes (2012) destaca o papel da telenovela neste processo, pois, mesmo que
o individuo ndo tenha ciéncia, ele certamente estd projetando sua identidade em algum
personagem. “Os motivos podem ser muitos, como atributos fisicos ou psiquicos, dramas
familiares de seu cotidiano ou de conhecidos, posi¢do marginal etc.” (FERNANDES, 2012, p.
72). O autor completa dizendo que o desejo de modificar o destino de um personagem,
torcendo por sua felicidade ou infelicidade, diz mais do que a busca por verossimilhanca

narrativa, traduz a prépria identidade e, também a diferenca.

A natureza da comunicacdo que se estabelece entre o publico e as telenovelas
possibilita a emergéncia de elementos inconscientes determinantes dos
posicionamentos das pessoas. A linguagem da imagem e da emogdo utilizada pelas
telenovelas permite que aflorem identificacdes e projecbes com as personagens. (...).
[Além disso] ajuda a observar, através da analise das semelhangas e diferencas nas
leituras, a exigéncia de regularidades ou de certos habitus de interpretacdo
(JUNQUEIRA, 2009, p. 20 apud. FERNANDES, 2012, p.73).

De acordo com 0 que expusemos até aqui, podemos perceber que a telenovela

estrutura-se como um local onde possiveis parametros identitarios sdo produzidos e
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reproduzidos na tessitura das narrativas. Deste modo, torna-se pertinente verificar como é
representada a identidade da mulher presa, o cotidiano dentro de uma prisdo feminina e os

possiveis sentidos contidos na historia.
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5.0 AUTOR E SUA OBRA TELEFICCIONAL

Esther Hamburger (2000) menciona que a telenovela, apesar de um produto da
industria cultural, € um género capaz de provocar efeitos ndo sé na vida doméstica e privada,
mas também no ambito da politica e da vida publica. Cita, como exemplo, a novela “O Rei do
Gado”, exibida pela Rede Globo no ano de 1996, que inseriu na agenda social o debate a
respeito das questbes que envolvem a reforma agréria. Dito de outra forma, este género
ficcional, em seu formato narrativo que capta o cotidiano, suscita discussdes referentes as

demandas e dilemas latentes no interior de uma sociedade.

Ao tematizar assuntos como violéncia contra a mulher e a infidelidade feminina,
como O Rei do Gado, homossexualismo (Vale Tudo, A Préxima Vitima, entre
outras), inseminacdo artificial (Barriga de Aluguel) ou transplante de coracgdo (Corpo
a Corpo), os telespectadores demonstram que estdo conectados ao mundo exterior.
Mais do que simplesmente afirmar posicGes sobre assuntos polémicos, as novelas
provém um repertério por meio do qual telespectadores mobilizam seus repertorios
pessoais em termos que sdo reconheciveis publicamente. E se inteiram e posicionam
em relacdo ao que se configura como agenda do momento (HAMBURGER, 2000,
p.42)

Neste capitulo discorremos sobre algumas carateristicas da telenovela “Insensato
Coracao”, abordando as caracteristicas que Gilberto Braga impde a suas obras, nas quais
encontramos personagens femininos fortes e que, geralmente, estdo no centro das agdes. As
criticas sociais e a emergéncia de temas tabus também sdo outros aspectos empregados pelo
autor em suas tramas, exemplo disso é a abordagem sobre o aprisionamento feminino nesta
telenovela. Tematicas como essa proporcionam que o telespectador tome conhecimento sobre
uma realidade marginalizada e relegada ao esguecimento e proporcionam também uma
abertura para que se discuta essa questdo, acarretando possiveis desdobramentos politicos. Por
fim, falamos do romance-folhetinesco, fazendo uma ponte entre este género literario e as

telenovelas.
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5.1 BREVE VOO SOBRE INSENSATO CORACAO

A novela de Gilberto Braga e Ricardo Linhares® foi ao ar no dia 17 de janeiro de
2011, ocupando o horario das 21 horas até o dia 19 de agosto do mesmo ano. Logo no
primeiro capitulo, a narrativa apresenta como cenério um avido, o casal protagonista®®, um
terrorista (ex-presidiario), algumas mortes e muita a¢do. A novela comega “como um filme de
acdo”, assim classifica Mauricio Stycer™, critico de TV. Pallottini (1998) nos esclarece que o
primeiro capitulo de uma producdo teleficcional deve “agarrar” o publico e, para isso tem de
ser: interessante; movimentado e; informativo, tudo de uma vez sé. A autora fala também que
o capitulo inicial pode apresentar o contexto ao publico de duas maneiras, uma é exibindo o
maximo de tramas e subtramas possiveis e mostrar, paulatinamente, o tema que cada uma vai
desenvolver e, a outra forma, € expor, quase que exclusivamente, a tematica central, deixando
0 publico ciente do que a historia o reserva e 0 que dela ele pode esperar, estando “Insensato
Coracao” dentro deste segundo quadro. O capitulo inicial também expbde um elemento que iria
tangenciar a narrativa, a prisdo. Somente com Norma, a instituicdo se faz presente em 74
capitulos, ou seja, 40% da novela. Essa participacdo aumenta se levarmos em conta 0s outros
personagens que passaram pelo carcere, incluindo o protagonista Pedro Branddo (Eriberto

Ledo).

¥ Insensato Coragdo apresenta como autores a dupla Gilberto Braga e Ricardo Linhares, além de outros

colaboradores (Angela Carneiro, Fernando Rebello, Izabel de Oliveira, Jodo Ximenes Braga, Maria Helena
Nascimento e Nelson Nadotti), porém, como analisa Lisandro Nogueira (2002), nas telenovelas que Gilberto
Braga assina, mesmo havendo uma coautoria, é ele quem gerencia 0 processo, é quem escreve a histéria dos
personagens principais e que da “a palavra final”. “A revisdo, ou supervisdo de todo o processo, faz de Gilberto
Braga o lider de um grupo de escritores que escreve a telenovela. Os colaboradores tém um lider
supervisionando todo o processo de criacdo e atuando também como autor-produtor” (NOGUEIRA, 2002, p.
88). Por este motivo, ao analisarmos os aspectos que se ligam a autoria, citamos apenas Gilberto Braga como
referéncia.

0 Compartilhamos da conceituagdo exposta por José Roberto Sadek (2008, apud FERNANDES, 2012) na qual
considera protagonista como aquele personagem que é o principal motor da histéria, no qual se concentram as
acdes e, a partir dele, muitas delas sdo desencadeadas. Segundo o autor, este tipo de personagem pode ser “um
her6i, um trapalhdo, uma mulher sensual, um bandido, um solitario ou uma executiva” (SADEK, 2008, apud
FERNANDES, 2012). O protagonista tem uma historia prdpria, sua constitui¢cdo € mais esmerilhada, é criado e
preparado com profundidade. Fernandes (2012) destaque que nas novelas atuais o protagonismo estd cada vez
mais diluido entre os personagens. Em Insensato Coracdo, quando consultado o site da telenovela, pode-se
verificar uma lista onde aparecem os personagens em uma ordem que acreditamos ser baseada na “relevancia”
destes dentro da trama. Nesta listagem Norma Pimentel aparece em primeiro lugar, seguida por Leonardo
Branddo, Marina Drumond e Pedro Branddo.

* 0 jornalista e critico de TV do site UOL, Mauricio Stycer (2011) escreve que o primeiro capitulo de “Insensato
Coragdo” foi repleto de acdo, diferente do que comumente é feito, que segundo Stycer, ¢ “como exibi¢do de
colecdo em desfile de moda — uma rapida apresentagdo de todas as atragfes do mostruario sem forgar o publico a
fixar o olho em nenhuma”. Disponivel em: <http://televisao.uol.com.br/critica/2011/01/18/insensato-coracao-
comeca-como-filme-de-acao.jhtm>. Acesso em janeiro de 2015.
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A histéria de 185 capitulos tinha como casal protagonista os atores ja
mencionados Eriberto Le&o e Paola Oliveira, vivendo Marina Drumond. Os dois se conhecem
em um avido apos impedirem a tentativa de Jonas (Tuca Andrada) de derruba-lo. O ato
suicida é originado pela injusta condenacdo que este homem sofrera. O casal se apaixona ali
mesmo no avido, porém, vivem dias dificeis quando Pedro, que é piloto de uma companhia de
taxi-aéreo, é acusado de ser responsavel por uma queda onde era ele quem pilotava.
Entretanto, o acidente é criminoso, foi causado por uma sabotagem esquematizada por seu
irmdo, Leonardo Branddo (Gabriel Braga Nunes), um arrivista, que engana a solitaria
enfermeira Norma Pimentel (Gléria Pires). A histéria de “Insensato Coragdo” vai girar
basicamente em torno deste quarteto, onde o casal sofre todos os tipos de provacbes até
ficarem juntos, mas ndo antes de provarem a inocéncia de Pedro. Ja Leonardo circulara por
varios ndcleos em sua tentativa de ascensdo social de uma maneira ilicita. Norma, como
veremos na etapa de andlise, perseguird a sua vinganca desde 0 momento em que € presa,

sendo acusada de um crime que ndo cometeu.

Pretendendo aplicar um formato novo, Gilberto Braga e Ricardo Linhares empregam
uma dinamica diferente a telenovela, o que Mauricio Stycer (2011) classifica como um “ritmo
que lembrou seriados americanos”, onde se mantém um grupo de personagens fixos, orbitados

por outros que entram e saem da historia. Como o préprio Linhares relata:

Esta era a proposta da trama, a sinopse foi criada assim. Eu sempre quis escrever
uma novela em que personagens fixos contracenassem com participacGes. Como na
vida. Quantas pessoas passam por nos, convivem algum tempo, marcam ou nao
nossas vidas, e depois nunca mais as reencontramos? Por que na novela temos que
acompanhar todos os personagens do inicio ao fim? As vezes, a trama de um ntcleo
ja acabou, mas os atores ficam até o final, sem histéria. Eu e o Gilberto optamos por
fazer com que eles saissem da novela quando se esgotasse a sua fungdo. Nos
seriados americanos, esse recurso é super comum. Atores entram e participam de 2
ou 3 episddios e depois vao embora; alguns voltam 10 episoédios depois e somem
novamente. O publico entende a dindmica. Na novela, provocou polémica: houve
quem visse uma novidade, houve quem reclamasse que esse formato ndo dava
tempo de gerar empatia com 0s personagens novos. O nosso publico estd cada vez
mais conservador e imediatista, quer a trama mastigadinha para entender. Uma
novela ousada, inteligente e sensacional como “O Casardo”, do Lauro César Muniz,
que se passava em 3 épocas simultaneas, jamais poderia ser feita hoje. O espectador
ficaria confuso. Enfim, eu fiquei feliz por ter podido experimentar. E considero o
saldo positivo. Gilberto e eu nunca pretendemos revolucionar a telenovela. Acho
que isso ndo existe. Mas quisemos contar aquela trama desta maneira especifica. A
venda da novela para outros paises tem sido excelente (RICARDO LINHARES,
2011).
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Essa “experimentagdo” foi, talvez, responsavel pelos indices oscilantes durante a
trama*? como sendo uma das causas que impediriam a novela de obter nimeros melhores de

audiéncia. Como coloca a jornalista Patricia Kogut:

Gilberto Braga e Ricardo Linhares, anunciaram numerosas marés de participagdes.
Com isso, a historia receberia injecdes constantes de movimentacdo. Mexer na
estrutura de um folhetim é uma experimentacdo valida que, porém, até aqui ndo se
justificou. Passados mais de trés meses do langcamento, a impresséo que se tem néo é
de dinamismo. Falta respeitar o que é praticamente um axioma: toda novela tem de
ter uma histéria principal para prender a atencdo. Seja qual for a de "Insensato
coracgao”, ela ficou diluida neste entra e sai de subtramas tdo generalizadas que se
tornaram prevalentes (PATRICIA KOGUT, 2011).

Mas, como a propria jornalista aponta em uma matéria que publicara logo no inicio da
telenovela®, trata-se de experimentar novas formas de narrar. Falando sobre as mudancas na
estrutura da telenovela, Rocha e Silva (2012, p.202) dizem que “nem sempre essas praticas se
fazem notar de modo evidente e imediato. Mudangas socioculturais ndo acontecem ““da noite
para o dia”. Novos habitos surgem com novas gera¢des ¢ desafiam as TV’s a incorpora-los

em suas producdes”.

Outra caracteristica de “Insensato Coracdo” é a intertextualidade** contida na
narrativa. De acordo com Jenny (1976, apud BALOGH, 2002), o termo pode ser entendido
como um trabalho de modificacdo e absorcdo de varios textos organizados por um texto
centralizador que conserva a direcdo do sentido. Completando, pode-se dizer que “todo texto
é absorcdo e transformacéo de outro texto. Em lugar da nogédo de intersubjetividade, se instala
a de intertextualidade e a linguagem poética se 1€, pelo menos, como dupla” (KRISTEVA,
1969 apud ROCCA, 2014, p.56). Balogh (2002) observa que a terminologia ndo se aplica

2 A jornalista da revista VEJA, Carol Carvalho, na matéria intitulada “‘Insensato Corag¢do’: pane no realismo”,
descreve alguns motivos que explicariam a baixa audiéncia da telenovela. Um deles é a auséncia de um fio
condutor na historia dos personagens, que apresentariam uma trajetoria erratica. Para a jornalista, somente
Norma segue um trajeto coerente dentro da trama. Na mesma publicacdo a jornalista expde 0s nimeros do
IBOPE. Segunda ela, a novela de Gilberto Braga apresentou audiéncia menor que suas antecessoras: “Passione”
e “Viver a Vida”. A média dessas novelas era de 35 pontos, enquanto “Insensato Coragdo” oscilava entre 32 a 35
pontos. @] contetdo completo desta matéria esta disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/insensato-coracao-a-pane-do-realismo>. Acesso em janeiro de
2015

*® Em matéria “Critica: Insensato Coragdo e novelas em transformagio”, publicada em 13/02/2011, Patricia Kogut
comenta a organizacdo adotada por Gilberto Braga e Ricardo Linhares em Insensato Coracdo. Disponivel em:
<http://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/critica/noticia/2011/02/critica-insensato-coracao-novelas-em-
transformacao-362311.html>. Acesso em janeiro de 2015.

* Mikhail Bakhtin (1999) chama de dialogismo a referéncia, ou absorcéo, de um elemento discursivo por outra
obra. Tal fato acontece quando um autor referencia textos, imagens ou sons, de outros autores, ou até de si
mesmo, com o intuito de complementar ou agregar sentido ao que é expresso.
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somente aos textos, mas sim a varios géneros operando e friccionando no interior de uma
obra. A TV, com sua configuracdo, exprime bem este conceito, pois é capaz de cooptar e
transformar praticamente tudo o que se insere no campo cultural. Balogh (2002) menciona
que Gilberto Braga é habil em trabalhar com intertextualidade, termo correlato a adaptacéo,
citacdo, parddia e decalque. Como exemplo, cita a novela “Vale Tudo” onde o autor,
admirador da arte cinematografica, cria um alter ego na figura do mordomo da casa dos

Roitman e, através dele, cita varios filmes que ele utiliza como referéncia ao criar varias cenas

De acordo com Rocca (2014), os autores de “Insensato Coragdo” prometeram um
didlogo com outros géneros e obras, que seriam aplicados tanto na trama principal como nas
subtramas. O nome da telenovela, por exemplo, teria sido inspirado na mdsica “Sé louco”,
uma homenagem feita por Gilberto Braga a Dorival Caymmi. J& o site MDEMULHER e o
critico Mauricio Stycer destacam outros intertextos®. Um exemplo pode ser encontrado na
trama que envolve os personagens Teodoro Amaral (Tarcisio Meira) e Gisela (Angela Vieira).
O Casal se conhece no aeroporto e, entre as viagens que fazem, vai estabelecendo um
relacionamento que chega ao fim quando Teodoro decide visitar a casa da moca de surpresa e
acaba descobrindo que ela é casada. A referéncia vem do filme norte-americano “Up in the
Air” (Amor Sem Escalas) de 2009, com os atores George Clooney e Vera Farmiga. O
emprego de Ryan (George Clooney) é demitir os funcionérios das empresas que o contratam
e, em seu trabalho, ele cruza o pais rotineiramente, conhecendo a executiva Alex (Vera
Farmiga) em uma de suas viagens gue, assim como ele, passa quase todo o tempo viajando.
Os dois decldem estabelecer encontros casuais que acontecem quando estdo partindo ou
chegando a mesma cidade. Entretanto, Ryan resolve surpreender Alex indo a sua casa e
quando ela abre a porta, o rapaz constata que a mulher é casada e tem filhos, motivo que os

faz encerrar os fortuitos encontros. Rocca (2014) ressalta a ideia inicial dos autores de

* 0 sitt MDEMULHER lista trés filmes nos quais Gilberto Braga e Ricardo Linhares provavelmente buscaram
referéncias para algumas historias. A primeira producéo listada é (Up in the Air), que usamos como exemplo.
Outro filme citado é An Affair to Remember (Tarde demais para esquecer) de 1957. A novela teria feito uma
referéncia ao longa-metragem na trama de Pedro Branddo (Eriberto Ledo) e Marina Drumond (Paola Oliveira),
onde o rapaz, apresentando uma deficiéncia fisica, tem vergonha da amada. A Gltima producéo citada pelo site
seria Cactus Flower (Flor de Cactus) de 1969, adaptada na histdria de Dayse (Isabela Garcia) e Beto (Petrénio
Gontijo), na qual ele pede a sua secretaria, que 0 ama em segredo, que finja ser sua mulher. Disponivel em:
<http://mdemulher.abril.com.br/famosos-e-tv/minha-novela/tramas-romanticas-de-insensato-coracao-fazem-
releituras-de-classicos-do>. O blog do critico de televisdo Mauricio Stycer traz mais duas referéncias. A primeira
se encontraria na cena em que André Gurgel (Lazaro Ramos) descobre ter cancer nos testiculos depois de transar
com uma médica. Essa seria uma referéncia a série americana Queer as folk (Os Assumidos). Outra producao
identificada pelo jornalista/critico é a que Norma Pimentel confina Leonardo Branddo a um pequeno quarto onde
aplica a ele todo o tipo de humilhacdo. Uma citacdo ao filme argentino El Secreto de Sus Ojos (O segredo dos
seus olhos) de 2010. Disponivel em: <http://mauriciostycer.blogosfera.uol.com.br/tag/queer-as-folk/>. Acesso
em janeiro de 2015.
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“Insensato Coragdo”, que pensaram a novela de uma maneira na qual as diversas subtramas
fossem independentes, ou seja, seus enredos ndo dependeriam de outros para terem sentido e

continuidade.

Observa-se também em “Insensato Corac¢do” uma intertextualidade com pelo
menos uma obra literaria: “O Conde de Monte Cristo”, do romancista francés Alexandre
Dumas. Rocca (2014), em sua pesquisa, realizada no ambito da Literatura Comparada,
constata as proximidades entre o texto de Dumas e a subtrama de Norma. Entretanto, a
adaptacdo da obra do escritor francés tem uma particularidade, o romance-folhetinesco escrito
em 1844 ganha uma releitura em “Insensato Coragdo”. COmoO expusemos no primeiro
capitulo, a telenovela brasileira tem como uma de suas caracteristicas a busca por retratar a
realidade e, deste modo, os autores de “Insensato Coragdo” adequam a obra de Dumas a
sociedade brasileira contemporanea. Balogh (2002) nos ampara nessa constatacdo ao
mencionar que, além da transposi¢do do texto de um veiculo para o outro, ha também a
submissdo da obra as especificidades de cada meio. Isso também demanda uma detec¢do de
como tal transposicdo serd recepcionada. No caso, segundo Balogh (2002), pesquisa-se as

expectativas do publico sobre determinada historia adaptada a televisao.

Rocca (2014) classifica a fuga de Horacio Cortez (Herson Capri) como outro
ponto de intertextualidade em “Insensato Corac¢ao”, porém desta vez Gilberto Braga teria feito
uma mencdo a outra novela de sua autoria, “Vale Tudo”. O corrupto banqueiro vivido por
Capri, depois de ter sido acusado de varios crimes, embarca em um avido na tentativa de fugir
do pais. Estando prestes a decolar, Horacio dd uma “banana” para o pais, uma alusdo a mesma
cena realizada por Reginaldo Faria que interpretava outro banqueiro corrupto que foge do
Brasil apds ser considerado criminoso. A diferenca é que Horacio Cortez ndo obtém o mesmo
éxito, seu avido é parado na pista e ele vai preso. A intencdo de Gilberto Braga e Ricardo
Linhares era a de mostrar que a justica brasileira ndo € mais a mesma, nas palavras de

Linhares:

A situacdo é diferente. A intengdo é mostrar que o Brasil mudou e, agora, 0s
corruptos e ladrfes, mesmo sendo poderosos, ndo estdo mais impunes. Foi um gesto
emblematico, que entrou para a histéria da telenovela. E usamos aqui para mostrar o
amadurecimento politico do pais (RICARDO LINHARES, 2011)*.

Entrevista concedida por Ricardo Linhares ao jornal Extra em junho de 2011. Disponivel em:
<http://extra.globo.com/tv-e-lazer/insensato-coracao-ao-tentar-fugir-do-pais-cortez-repete-inesquecivel-banana-
feita-por-marco-aurelio-ao-sair-do-brasil-em-vale-tudo-1948855.html> Acesso em janeiro de 2015.
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Rocca (2014, p. 55), ao analisar a cena desenvolvida em “Insensato Coragdo”, diz
que “Gilberto Braga mantém o carater de denlncia e critica social, que costuma desenvolver
em suas tramas”, o autor fundamenta seu argumento na entrevista concedida pelo
teledramaturgo, na qual, ao ser indagado a respeito da novela abordar as mazelas sociais: “A
intencio ¢ esta sim, retratar a realidade, entretendo o publico”®’. (BRAGA, 2011, apud.
ROCCA, 2014, p. 55). As criticas sociais sdo umas das caracteristicas das obras de Gilberto

Braga, e é sobre isso que discorreremos no subcapitulo seguinte.

5.2 AS MULHERES E A CRITICA SOCIAL NA OBRA DE GILBERTO BRAGA

Gilberto Braga comecou sua trajetéria como novelista adaptando obras como
Helena, de Machado de Assis, Senhora, de José de Alencar e A escrava Isaura, de Bernardo
Guimarées. O novelista fazia parte de uma nova safra de autores e teve a incumbéncia de
escrever novelas que trouxessem prestigio ao género televisivo tido como menor. As
producdes obtiveram sucesso com altos indices de audiéncia (NOGUEIRA, 2002) (ORTIZ;
1998) e isso possibilitou que Braga alcasse voos mais altos, como escrever uma telenovela
para o horario nobre. Lisandro Nogueira (2002) escreve que a principal caracteristica da
primeira fase*® do autor sdo as adaptaces que ele faz da literatura, uma distincdo aprendida
com os mestres do oficio como Janete Clair. Outro ponto fundamental da obra do dramaturgo
sdo as suas personagens femininas. De acordo com Nogueira (2002), a partir de “Dancin’
days”, Gilberto Braga atualizou suas personagens femininas, visando adequé-las ao novo

contexto politico e cultural.

O que acontece é que, a maioria das telenovelas produzidas na América Latina,
conserva as mulheres numa posicdo subalterna, ndo se importando, ou ndo percebendo, um
processo de modernizacdo (NOGUEIRA, 2002). Sendo assim, Gilberto Braga é habil em

captar as transformacdes identitarias.

*" Trecho da entrevista concedida por Gilberto Braga a TV Globo, em 2011, cedida pelo CEDOC. (cf. anexo 1V)
(Nota do autor).
8 O autor Lisandro Nogueira (2002), ao discorrer sobre a histéria e particularidades de Gilberto Braga no livro O

autor na televisdo, considera os anos entre 1975 a 1978 a fase inicial do autor.
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O lastro renovador da personagem feminina na telenovela brasileira, vislumbrando
nos limites, é uma caracteristica que Gilberto Braga vai construir ao longo de sua
obra. Em seguida, vieram personagens femininas ainda mais buriladas, no intento de
mostrar a dualidade e assim reforcar e estimular novos comportamentos
(NOGUEIRA, 2002, p. 127).

Ainda de acordo com Nogueira (2002), na obra de Gilberto Braga, pode-se
perceber um “estilo”, que ¢ formado centralmente pela presenca de questdes ligadas a
identidade feminina e aos problemas de ética. O dramaturgo busca “inserir, corriqueiramente
em suas novelas, personagens que se debatem com a consciéncia moral” (NOGUEIRA,
2002). De certa forma, é o que acontece com a personagem Norma de “Insensato Coragdo”,
gue emprega questdes morais mesmo havendo em sua histdria elementos do melodrama. De
fato, as obras do novelista ndo os descartam, segundo o proprio Gilberto Braga, suas novelas
usam como base os clichés melodramaticos (NOGUEIRA, 2002), porém, “seus personagens
sdo divididos em cinicos e auténticos, atualizando o embate entre bons e maus, que se veem
oscilando numa turbuléncia de duvidas, medos e ansiedades diante das atitudes a tomar no seu
cotidiano” (NOGUEIRA, 2002, p. 133). Pallotini (1998) aponta a disputa entre ricos e pobres
nas novelas do autor, que nao foge ao binarismo, mas que também ndo deixa de se posicionar

criticamente.

Trazendo esse debate para o nosso trabalho, podemos dizer que a personagem
Norma Pimentel vive esse conflito entre o bem e mal. Mas, a0 mesmo tempo, em sua busca
por vinganca, se mostra complexa, com multiplos sentimentos e com o comportamento nao
fixado em nenhum destes polos. Arriscamos dizer que Gilberto Braga coloca a identidade de
Norma na “fronteira” (SILVA, 2014). O trabalho com personagens mais lapidados sé se torna
possivel quando a narrativa traz a baila temas considerados tabus, pois sdo estes personagens
0s porta-vozes dos comportamentos tabus e terminam estimulando o debate (NOGUEIRA,
2002). Em “Insensato Coragdo” dois temas mais “delicados” emergem com relativa
importancia: A homossexualidade e o encarceramento e suas consequéncias na vida dos
individuos. Gilberto Braga labora com essas teméaticas em um momento em que elas estdo no
centro dos debates sociais. Os representantes dos direitos homossexuais estdo empenhados na
luta pela igualdade, pela ndo violéncia contra a comunidade LGBTTT*, pela queda de
preconceitos etc. A sociedade brasileira tambem discute o que fazer com a quarta maior

populacdo carceraria do mundo, quais as medidas para reverter o processo de crescimento

* LGBTTT ¢ a sigla para: Lésbicas; Gays; Bissexuais; Travestis; Transexuais e; Transgéneros. Embora represente
somente seis, ela serve como referéncia a todas “orienta¢des sexuais” minoritarias.
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existente, principalmente entre as mulheres. Ora, se considerarmos que abordar a prisdo na
televisdo ja é algo dificil, exibir uma penitenciaria feminina e o cotidiano desta instituicdo é

com certeza uma a¢do muita mais arriscada.

Nogueira (2002, p.46) cita a novela “Corpo a Corpo” como exemplo da “mao” do
autor. Ele diz que a histdria “consolida o estilo de Gilberto Braga de trabalhar com o olhar
fixo na realidade social e suas rapidas mudancas e, a0 mesmo tempo, equilibrar suas historias
na estrutura basica do melodrama”. Porém, esta ¢ uma linha ténue ja que o publico pode nédo
assimilar bem as discussdes que 0s personagens trazem a tona. Na novela antes citada,
Gilberto Braga recebeu criticas pelo carater progressista da personagem Eloa (Débora
Duarte). Vérias cartas, escritas inclusive por mulheres, pediam que a personagem fosse
“contida”, e que para isso deveria surgir um “homem forte” capaz de tal agdo (NOGUEIRA,
2002). Assim como Nogueira (2002), pensamos que Gilberto Braga oferece, em sua obra,
uma atualizacdo do contexto sociocultural brasileiro, porém, parte do publico reage e
reivindica uma manutencdo dos padrdes vigentes. Outro exemplo de conservadorismo por
parte do publico pode ser verificado na novela “Corpo a Corpo”, na qual a audiéncia nao
recepcionou bem o relacionamento entre Snia Rangel (Zezé Mota), negra, e Claudio Dantas
(Marcos Paulo), branco, o que decepcionou 0 autor, que queria engendrar na sociedade
brasileira o debate sobre o racismo (NOGUEIRA, 2002).

No desafio de trazer para telenovela temas que ndo costumam visita-la, Gilberto
Braga encontrou em Dénis Carvalho um parceiro disposto a modernizar o género. O diretor

mostra seu posicionamento ao dar a seguinte entrevista:

Se o Gilberto mantém o seu estilo e procura acrescentar algumas novidades, em
termos de direcdo essa proposta se repete. Que a telenovela é feita em ritmo
industrial, todos sabem. Mas ndo ser& possivel introduzir novos elementos, mesmo
dentro dessa loucura diaria? (BOLETIM..., 1984 apud. NOGUEIRA, 2002, p. 48).

Dénis Carvalho, na mesma entrevista, fala que em seu trabalho pretende valorizar
mais o ator fazendo com que os personagens existam de verdade e, de acordo com Nogueira
(2002), valorizar a ator significa caminhar junto com Gilberto Braga na tentativa de amenizar
0s tipos estereotipados, comuns na telenovela. Olhando por determinado angulo, é o que a
dupla tenta fazer com a personagem Norma quando atribuem a ela uma personalidade que

muda ao decorrer da historia, uma identidade ambigua, que comega demarcada no polo da
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ética e ao longo da trama varia entre imoralidade, maldade, compaix&o, paixdo, amor, 6dio e

arrependimento.

Inserir questdes sociais nas telenovelas é também atentar para as caracteristicas de
um produto comercial. No caso de Gilberto Braga, trata-se de empregar determinados temas
sob a logica do veiculo (televisdo) e do género, buscando enquadra-los dentro das
expectativas do publico, mas oferecendo uma discussdo de fundo, onde “a modernidade e a
ousadia no tratamento de temas polémicos de nossa sociedade convive com uma revisdo
inteligente dos clichés de sempre” (BALOGH, 2002, p.175), Exemplificando com a
telenovela “Vale Tudo”, a autora diz que o tema central é a decadéncia geral dos valores e
costumes em todos os ambitos da sociedade, mas que a trama apresenta os chavdes da traicdo
amorosa e profissional, flagrantes de adultérios, a grande malvada etc. Sobre essa novela,
Gilberto Braga diz que teve a “inspiragdo” para cria-la em uma discussdo familiar, quando
alguns parentes criticaram seu tio, um delegado de policia, por ndo ter “aproveitado as
chances” de se tornar rico, pela via da corrupcdo. Braga relata que a telenovela surgiu da

subversdo dos valores contida nesta conversa de familia.

Ainda sobre “Vale Tudo”, fica visivel o conflito entre classes, e, principalmente, a
dominacdo dos ricos sobre os pobres, onde os primeiros sempre saem impunes das acoes
nefastas que praticam, restando aos perversos mais desvalidos a prisdo. Isso pode ser
verificado na emblematica cena em que Marcos Aurélio (Reginaldo Faria), depois de aplicar
golpes financeiros, foge dando “bananas” para o pais, em uma clara critica a formatacdo da
sociedade brasileira, onde quem tem dinheiro fica impune. O tema homossexualismo também
esteve presente nesta novela e, segundo Gilberto Braga, a discussao foi muito bem recebida.
Sua intencdo era debater a divisdo de bens quando, em uma relagdo homoafetiva, um dos
integrantes morre. Ainda segundo ele, as pessoas 0 paravam na rua para pedir que a
personagem lésbica ndo terminasse sozinha, e tivesse uma “namorada” (MEMORIA GLOBO,
2008).

Outra novela citada por Balogh (2002) é “O Dono do Mundo”, cuja abertura faz
referéncia a classica cena do filme “O Grande Ditador” (The Great Dictator) de Charles
Chaplin, na qual o ator manipula o globo terrestre como um brinquedo, dando margem a uma
série de associa¢Oes com obras que tratam das questdes mais instigantes ligadas ao poder.
Porém Gilberto Braga exagera nos tracos de mau-caratismo que d& ao seu personagem

protagonista, algo que incomoda a audiéncia.
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Ao que parece, 0 povo brasileiro j& estava completamente farto dos exemplos de
mau-caratismo, corrupcdo, desrespeito e negligéncia em sua prépria vida cotidiana,
para ter estdbmago suplementar para suportar a reiteracdo desse mundo na trama
ficcional. A contundéncia da telenovela trouxe um espelho demasiado indesejavel
dentro de uma realidade carregada de nuvens negras e dentro de uma disputa de
programacdo em que o SBT descobria o fildo barato das tramas mexicanas
(BALOGH, 2002, p.177-178).

Na entrevista que concede sobre sua trajetdria, o préprio Gilberto Braga admite o

“erro” contido na narrativa:

O Dono do Mundo foi uma confusdo danada. A primeira semana da novela foi a
melhor coisa que ja fiz na vida. Acho a histéria muito forte, embora totalmente
errada como novela de televisdo, porque era cruel, muito penosa para o
telespectador. Era uma histdria séria sobre luta de classes, pobre levando porrada e
ndo tendo como se defender. A audiéncia comegou a cair, e eu tive que mudar isso.
Ficou uma bela porcaria. Mais para frente, melhorei um pouquinho. Foi uma novela
problemética, que entrou com grande qualidade e sem nenhuma aceitagdo popular.
Eu perdia ponto para a novela mexicana Carrossel, exibida para 0 SBT (MEMORIA
GLOBO, 2008).

Gilberto Braga ainda analisa 0 motivo da rejeicdo por parte do publico e, em suas
palavras, a trama tinha como “vilao” o médico Felipe Barreto (Antonio Fagundes), que faz
uma aposta com um amigo de que tiraria a virgindade da namorada de um funcionério, a
“heroina” da historia, Marcia (Malu Mader), e uma semana depois consegue. A equipe fez
uma pesquisa na qual constatou a simpatia do publico das classes C e D pelo vildo e antipatia
pela “heroina”. Este telespectador acreditava que o médico estava em seu papel como homem,
e a moca estava errada por ter cedido as investidas de Felipe, ou seja, houve uma inversdo do
que Gilberto Braga tinha imaginado. Ele também menciona que o pano de fundo da novela
era crueldade da elite brasileira para com o povo, o que incomodou bastante o telespectador.
Perguntado se ha alguma ligacéo entre “Vale Tudo” e “O Dono do Mundo”, ele responde que
“sem davida. S6 acho que, em “O Dono do Mundo”, pesei a m&o na critica social e paguei por

isso. Em televisdo, é preciso pegar um pouco mais leve” (MEMORIA GLOBO, 2008).

Na visdo de Balogh (2002), além dos aspectos tematicos, de linguagem e de
producéo, a telenovela pode nos dar sinais sobre o que se passa no imaginario do publico. Em
relacdo aos temas complexos, um exemplo oposto pode ser encontrado na novela “O Rei do
Gado”, de Benedito Rui Barbosa, que conseguiu engendra-los na sociedade de forma
“agradavel”. A producgdo tratava das questdes ligadas a Reforma Agraria, uma tematica

espinhosa, que pululava nos debates politicos em meados da década de 1990 (ANDRADE,
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2003). A novela, por tratar das questbes ligadas ao campo, pode ser entendida como uma
alternativa a desilusdo, ao cansaco com as mazelas urbanas tdo retratadas no decénio anterior,
analisa Balogh (2002). Concomitantemente, instigou uma reflexdo sobre este problema

nacional, tendo grande responsabilidade na popularizagdo desta causa.

A telenovela e a ficgdo televisiva em geral (minissérie, seriado, caso especial,
também chamado unitario) estdo ai e, pelo proprio formato do género - figurativo
por exceléncia, conseguem, de maneira muito mais &gil, expor conceitos e caminhar
com éxito no sentido da persuasdo da populacdo em geral. Quem, depois de Rei do
Gado, ndo haverd de saber o que sdo terras devolutas, terras improdutivas etc.
(BACCEGA, 2007, p.8)

Com isso, podemos perceber que inserir determinadas questdes na telenovela é
um processo complexo. Como menciona Balogh (2002), o autor de telenovela esta
constantemente sobre o crivo de um permanente censor, o publico. A nosso ver, “Insensato
Coracao” arriscou em representar a realidade de uma prisdo feminina, ao trabalhar com as
questdes sobre a homossexualidade e as agressoes fisicas e morais que essa comunidade sofre
e também ao organizar a narrativa dentro de uma nova ldgica, com suas subtramas

independentes e dindmicas.

5.3 FOLHETIM: DOS JORNAIS A TELENOVELA

Segundo Marlyse Meyer (1996), o folhetim, ou le feuilleton, nasceu na Franga, no
ano de 1836. A “ficcao em fatias” ganha os rodapés das capas dos jornais, antes dedicadas a
maltiplos contetdos. Porém o género ainda ndo detém uma forma capaz de cativar o publico.
Mas, aos poucos, o folhetim vai se elaborando e em 1840 a “receita estd no ponto” de acordo
com a autora. Essa é a grande estratégia para conseguir novos assinantes e cativar os ja
estabelecidos. “Brotou assim, de puras necessidades jornalisticas, uma nova forma de fic¢éo,
um género novo de romance: o indigitado, nefando, perigoso, muito amado, indispensavel
folhetim ‘folhetinesco’ de Eugéne Sue, Alexandre Dumas pai, Soulié, Paul Féval, Ponson du
Terrail, Montépin etc.” (MEYER, 1996, p.59). De acordo com Costa (2000), o folhetim nasce
no alvorecer da industria cultural, no momento em que o capitalismo urbano se desenvolvia.
Sua forma essencialmente ficcional e seriada, baseada na acdo e no melodrama, € capaz de

prender a atencdo de inimeros leitores. O folhetim é dirigido para um puablico amplo e
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indiferenciado, que abarca pessoas de ambos os sexos, diferentes idades, classe social ou

poder aquisitivo.

Meyer (1996) relata que o folhetim apresenta trés periodos: A fase inicial (1836 a
1850), onde surgem o0s grandes romancistas e as histérias de aventuras que arrebatam o
publico; a segunda fase (1851 a 1870), na qual aparecem 0s personagens ciclicos, ou seja,
aqueles que voltam em novos romances, e o fait divers, o relato romanceado do cotidiano real
e; 0 ultimo periodo (1870 a 1914), que tem o naturalismo como marca. Os personagens
incriveis, as grandes aventuras vividas em cenarios deslumbrantes e longinquos, davam lugar

a narrativa do cotidiano comum, as vicissitudes das pessoas reais.

“[...] fechou-se um ciclo histérico e um modo de fazer folhetinesco que visto que o
romance-folhetim que ressurgiu das cinzas da guerra franco-alem&d ndo mais se
ocupou da miséria excessivamente escancarada, e nem de estripulias
exageradamente fantasiosa para esconder a realidade circundante, como também néo
deu espago para os herois, como Rodolfo, ou super-her6is como Rocambole. O
relatério tornou-se mais verossimil, e os personagens simples vitimas. Nas pegadas
do naturalismo que comecava a ser modo, o género aboliu o sobrenatural (apenas a
Providéncia era aceita) para dar lugar as cenas da vida ao natural (NADAF, 2002,
p.37).

Com essa nova estrutura, 0 género se manteve basicamente até a primeira década
do século XX, quando comegam a surgir novas midias que vao absorvé-lo, fazendo com que o
folhetim literario se esvaia. Segundo Meyer (1996), o melodrama e o folhetim invadem o
cinema e também vao constituir as matrizes da radionovela e, consequentemente, da
telenovela. A autora fala que “pela mediagdo da mesma radionovela, o folhetim é fundamento
da telenovela, essa grande criacdo narrativa da América Latina” (Idem, p. 386). Ela também
se pergunta se a telenovela nao seria a “traducdo” atualizada de um velho género recontada
através de novos veiculos? Meyer (1996) observa que este se constitui em um novo produto,
ndo mais aquele do cinema, dos jornais, do teatro, nem romance, mas no qual encontra-se o de

sempre.

A série, o fragmento, o tempo suspenso que reengata o tempo linear de uma
narrativa estilhagada em tramas multiplas, enganchadas no tronco principal,
compondo uma “urdidura alucinante”, aberta as mudangas segundo o gosto do
“fregués”, tdo aberta que o proprio intérprete, tal como na vida, nada sabe do destino
de seu personagem. Precioso fregués que precisa ficar amarrado de todo jeito,
amarrado por ganchos, chamadas, puxado por um suspense que as antecipagdes
anunciadas na imprensa especializada e até na cotidiana ndo comprometem, na
medida em que a curiosidade € atraida tanto pelo “como” quanto pela expectativa
dos diversos reconhecimentos que dinamizam as tramas (MEYER, 1996, p.387).
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E sempre, neste produto novo, se fazem presentes o0s antigos temas como gémeos,
trocas, usurpacdes de fortuna ou identidade, ou seja, tudo o que pode ser encontrado na
trajetoria do folhetim. “Até a sua distribuigdo em horarios diversos, correspondendo a
modalidades folhetinescas diferentes: aventura, comicidade, seriedade, realismo. Sempre de
modo a satisfazer o patrocinador” (MEYER, 1996, p. 387). A autora expde que no realismo
da terceira fase, encontramos o mesmo realismo presente na telenovela e, por isso,
localizamos em sua narrativa a representacdo de “ricos” e “pobres”, assim comO eram
retratados na realidade da Paris do final do século XIX, a mesma Paris que foi substituida nas
telenovelas pela Zona Sul do Rio de Janeiro e os Jardins de Sdo Paulo. “Displicéncia e
nonchalance que embelezam e escamoteiam os “vale-tudo”, mundo ideal, sonho de ascensao

social para os remediados e menos remediados que assistem a novela” (Idem, p. 388).

A autora completa seu raciocinio dizendo que falta ao folhetim de televisdo a
audacia dos velhos antepassados, onde, por mais adocicados que tentassem ser, a “moral”
nunca chegava a excluir “o escandalo de um cotidiano mal vivido por muitos,
escandalosamente presente entre os personagens” (Idem, p.388). Entretanto, segundo Meyer
(1996), nem por isso o perfil moderno da “novecentista ‘literatura industrial’, relida e
renarrada com os novos artificios da nova tecnologia e agora, plenamente massificada, com
seu publico de milhdes de pessoas de alto a baixo na escala social, deixa de pressupor velhos
modos narrativos” (Idem, p.388), ou seja, reconta-se a historia na fala adequada a um publico
acostumado a outros cddigos. De certa forma, é o que Gilberto Braga realiza ao adaptar o
romance de Alexandre Dumas a contemporaneidade. Deste modo, para entendermos como
Norma Pimentel pode ser considerada “A Condessa de Monte Cristo”, é necessario descrever

brevemente o conto escrito por Dumas.

O romance, publicado inicialmente em meados de 1844, no jornal Le Siecle, traz a
histéria do jovem marinheiro Edmond Dantés, acusado falsamente de ter recebido uma carta
de Napoledo, quando este estava no exilio. Apontado como conspirador, € encaminhado ao
Castelo D’If, uma prisdo encrustada numa arida ilha na costa francesa. No carcere, conhece
um padre, homem culto que Ihe ensina diversas ciéncias, idiomas e as artes do combate. No
leito de morte, 0 mestre de Dantés o diz onde esta escondido um tesouro inestimavel. Ansioso
para por seu plano de vinganga em andamento, o marinheiro foge do claustro, retornando

triunfante como o Conde de Monte Cristo, um homem misterioso que arquiteta uma elaborada
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trama de vinganga. Conforme Antonio Candido (1978, s/p), na histéria de Dumas, a vendeta é

a grande personagem:

[...] o ponto de partida é um rapaz honesto, bom profissional, bom empregado, bom
filho, bom noivo, bom amigo. Situagdo de equilibrio que repugna a arte romantica de
tal forma, que o escritor se apressa em providenciar a triplice felonia que vai rompé-
la e abrir perspectivas a agitacdo incessante da peripécia. Seguem-se 0s anos de
calabougo, o encontro co m o padre sabio, o0 esclarecimento da sua prisdo, a
aquisicdo da ciéncia. Depois, a liberdade, a riqueza, o desempenho do mando e a
mais larga experiéncia de vida. Alguns anos de mistério sdo necessarios para o
Conde emergir do marinheiro, e do Conde a vinganca.

Obviamente, nossa descri¢do ndo alcanca a complexidade existente na historia de
Edmond Dantes, também ndo permite que visualizemos os possiveis paralelos com a trama da
personagem Norma, por isso, ao realizarmos a Analise de Contetdo, faremos algumas
comparagOes entre o romance-folhetinesco de Dumas e telenovela de Gilberto Braga e

Ricardo Linhares.
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6. ANALISE DE CONTEUDO PELA PERSPECTIVA DE BARDIN

Por detras dos textos, do discurso, “aparente geralmente simbolico e polissémico
esconde-se um sentido que convém desvendar” (BARDIN, 1977, p. 14). Nesta tarefa a
Andlise de Conteddo é uma ferramenta valiosa, sendo por meio dela que pretendemos
perceber como se concretiza a representacdo da mulher presa na novela “Insensato Coragao”.
Desta forma, é importante que expliquemos como se estrutura tal procedimento metodoldgico

e como pretendemos utiliza-lo em nossa pesquisa.

A Andlise de Conteldo proposta por Bardin (1977) é caracterizada por um
conjunto de instrumentos metodoldgicos que se aplicam a discursos (contetudos e continentes)
extremamente diversificados, pois se estabelece como “conjunto de técnicas de analise das
comunicagOes [que visa] obter, por procedimentos, sistematicos e objetivos de descri¢cdo do
contetdo das mensagens, indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a interferéncia de
conhecimentos relativos as condi¢cdes de producao/recepcdo (variaveis indeferidas) destas
mensagens” (BARDIN, 1977, p. 23). Completando, Cappelle e Gongalves (2011) nos dizem:

[...] a anélise de contetdo oscila entre os dois pdlos que envolvem a investigagao
cientifica: o rigor da objetividade e a fecundidade da subjetividade, resultando na
elaboracdo de indicadores quantitativos e/ou qualitativos que devem levar o
pesquisador a uma segunda leitura da comunicagdo, baseando na deducdo e
inferéncia.

De acordo com a Bardin (1977), existem trés fases estruturantes da Andlise de
Conteudo, sendo elas:

A) Pré-analise: Nesta parte do trabalho é realizada a organizacdo e sistematizacdo
do material a ser estudado. Aqui se retoma as hipéteses e objetivos iniciais a fim de elaborar
indicadores que orientardo na interpretacdo final. Esta ainda pode ser dividida em quatro
segmentos nos quais se realiza uma leitura flutuante, momento de contato exaustivo com o
material, onde ha a constitui¢do do corpus que consiste em organizar o material para que este
responda a critérios de exaustividade, representatividade, homogeneidade e pertinéncia. 1sso
permite a formulag&o de hipoteses que dardo subsidio a emergéncia de conjecturas a partir dos
processos exploratorios. Por fim, temos referenciacdo dos indices, o que permite a elaboragédo

dos indicadores a serem usados, e a preparacdo do material;
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B) A exploracio do material: E a fase em que os dados brutos sio codificados
para que se chegue ao nucleo do texto. Estes dados séo recortados, classificados e contados.

Tudo isso levando em conta as regras previamente formuladas;

C) Tratamento dos resultados e interpretacdo: Nesta etapa os dados brutos séo
submetidos a operagdes estatisticas para que sejam substanciais e para que tenham validade.
Posteriormente o pesquisador realiza suas inferéncias pautando-se no material tedrico e nos

objetivos propostos. Assim, podem surgir confirmacdes de hipoteses ou a refutacao delas.

Na fase de pré-analise optamos por realizar um olhar panoramico® dos 185
capitulos de “Insensato Coragdo”, nossa intencdo era rememorar a historia e verificar se
realmente a tematica prisional era significante na trama da telenovela. Resultante deste
processo, percebemos que a prisdo tem uma significativa participacdo no enredo desta ficcéo.
O discurso sobre a instituicdo total se mostra logo no primeiro capitulo, acentuando-se com o
encarceramento da personagem Norma Pimentel (Gloria Pires), que passa setenta e quatro

capitulos na prisdo, o que corresponde 40% da histéria.

Desta forma, estabelecemos como nosso objetivo principal perceber a
representacédo da relagéo entre a mulher presa e a instituigdo correcional dentro da narrativa de
“Insensato Coragdo”. A partir deste ponto central, definimos como objetivos especificos: (1)
Perceber as mudancas que a prisdo impde sobre a identidade da mulher presa; (2) Observar
como os aspectos relacionados ao carcere sao interpretados pela personagem, incluindo as
acOes degradantes e as relagdes de poder e; (3) Analisar a representacdo da vida pds-
instituicdo total.

Com base nas leituras preliminares sobre tematica prisional e com a visualizagédo
prévia das cenas, elaboramos as hipéteses de que: (a) A prisdo passa a ser um elemento
central na vida de Norma; (b) A representacao da identidade da personagem ndo se encontra
marcada no binarismo bom/ruim, certo/errado; (c) As questdes ligadas a estigmatizacao se
tornam uma constante na trajetoria da personagem apods essa se desligar da instituicdo

prisional.

%0 Nesta etapa realizamos uma assisténcia superficial da telenovela. Para isso escolhemos assistir o primeiro bloco
de cada capitulo, pois, segundo Pallottini (1998), neles estdo condensados 0s momentos mais representativos
do(s) capitulo(s) anterior(es). Obviamente, assistimos completamente apenas o primeiro e Gltimo capitulo.
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Na etapa de preparacdo recorremos as gravages que tinhamos de todos 0s
capitulos da telenovela. Devido ao tamanho do material, optamos por compilar todas as cenas
onde Norma estivesse presente, incluindo os flashbacks. Esses fragmentos da narrativa foram
unidos, resultando, para nossa surpresa, em uma espécie de filme com total coeréncia e ritmo.
Na exploracdo do material transcrevemos as falas de acordo com as categorias estipuladas.
Para Bardin (1977, p. 117), “a categorizacdo ¢ uma operagao de classificagdo de elementos
constitutivos de um conjunto, por diferenciacdo e, seguidamente, por reagrupamento segundo
género (analogia), com os critérios previamente definidos”. Em outras palavras, as categorias
seriam pontos de alocagéo de elementos que tém um sentido comum, aspectos que os ligam

em algum grau, uma medida que € estipulada pelo analista.

Bardin (1977) também menciona que as categorias podem ser definidas de dois
modos: O primeiro € o de “caixa”, onde se insere o que ¢ analisado em uma categoria definida
previamente; o segundo modo é o de “milha”, neste a recorréncia dos elementos da
comunicacdo € que ird definir a teméatica das categorias. Em nosso estudo optamos pelo
primeiro método. Bardin (1977) ainda nos mostra que a analise categorial pode ser estruturada
para responder a critérios semanticos, sintaticos, lexicais ou expressivos. No nosso caso,
optamos por lancar mdo da seméantica como base para a classificagdo. Na fase de tratamento
do material preferimos recontar sucintamente a trajetoria da personagem Norma Pimentel ao
mesmo tempo em que enquadramos as falas nas categorias estipuladas e, concomitantemente,

realizamos as inferéncias que constituem parte da analise.

6.1 CATEGORIAS TEMATICAS UTILIZADAS

As categorias de analise que utilizamos para este estudo foram construidas com
base na discussao teorica desenvolvida no terceiro capitulo (Prisdo e Identidades), pois, como
Goffman (1974) sugere, as instituices totais manipulam as atividades dos sujeitos em uma
espécie de maquinaria comportamental. Com sua presenca intensa, suas rotinas meticulosas e
invasdo dos limites da mente e do corpo, passam a constituir parte da identidade do individuo.
Foucault (1987) reforga esta ideia a0 mencionar que o objetivo da prisdo é reformular o ser,
colocando-o dentro de um molde, um formato que deve lhe tornar tdo Gtil quanto décil. Desta
forma, entendemos que observar os elementos ligados a vida na prisdo é também analisar o

que constitui parte da identidade da pessoa que nela se insere.
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Tendo isto em vista, nossa proposta é a de analisar a representacdo da mulher
presa a partir de quatro categorias que consideramos adequadas para captar como a vivéncia
nesta instituicdo total interfere no entendimento que o sujeito tem dele mesmo. Assim, nossas
categorias sdo: 1) Disciplinas e Poder; 2) Mortificagdes do Eu; 3) Estigmas e; 4) Marcagdes
de Género. Destacamos que mesmo tendo desenvolvido algumas discussdes conceituais sobre
determinados aspectos encontrados dentro destas categorias, retomaremos a elas,
completando-as em alguns pontos da analise, com o objetivo de embasar as percepcdes e
inferéncias que realizamos. Ressaltamos também que as categorias se aplicam somente as
cenas que Norma participa, ainda que de forma indireta, ou seja, quando estd em cena mais
ndo dialoga ou interage com os demais atores. A seguir, apresentamos 0s elementos que
constituem nossas categorias e que buscaremos identificar nos dialogos estabelecidos dentro

da trajetdria da personagem analisada.

6.2 DISCIPLINAS E PODER

Esta categoria engloba as disciplinas, as manifestaces de poder tipicas das
instituicOes austeras (FOUCAULT, 1987), mas que ndo se restringem somente ao seu espago
fisico. As disciplinas estdo presentes por toda a estrutura social, entretanto, nestas instituicées,
adquirem que uma visibilidade. Foucault (1979) menciona que o poder é essencialmente
repressivo, é 0 que reprime a natureza, os individuos, os instintos, uma classe. O autor destaca
que o melhor exemplo deste dominio sdo os érgdos de repressdo, assim, analisar o poder é
essencialmente realizar uma andlise dos mecanismos repressivos. Nas prisdes, essa forca se
exerce através de processos de vigilancia e controle, nas leis e regras do aparato cerceador e,
principalmente, se faz presente nas punicdes. As disciplinas permitem o dominio dos

individuos e de seus corpos, delimitam espacgos, comportamentos, falas e gestos.

O momento histérico das disciplinas € 0 momento em que nasce uma arte do corpo
humano, que visa ndo unicamente o aumento de suas habilidades, nem tampouco
aprofundar sua sujeicao, mas a formacdo de uma relagdo que no mesmo mecanismo
o torna tanto mais obediente quanto é mais (til, e inversamente. Forma se entdo uma
politica das coercdes que sdo um trabalho sobre o corpo, uma manipulagdo calculada
de seus elementos, de seus gestos, de seus comportamentos (Foucault, 1987, p.164).
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O autor diz que o poder pode ser analisado a partir de dois esquemas. O primeiro
e 0 que utilizaremos aqui € o contrato-opressao, que estd no campo juridico, portanto é o que
rege as sociedades modernas, ja 0 segundo, seria 0 esquema dominagao-opressdo, que se
enquadra nas relagdes de guerra, ndo sendo 0 nosso caso. Foucault (1979) menciona que o
campo juridico se preocupa em saber como, a partir da variedade dos individuos e de suas
vontades, € possivel formar uma vontade singular, um corpo Unico, movido por uma alma que
seria a soberania. Citando Hobbes, o autor diz que este esquema visa estabelecer um
“espirito” nacional, o objetivo do Estado que ¢ a coesdo entre os seus integrantes. Porém, o
poder nao pode ser observado como “um fendmeno de dominagdo maci¢o e homogéneo de
um individuo sobre os outros, de um grupo sobre os outros, de uma classe sobre as outras”
(FOUCAULT, 1987, p.103), o poder deve ser percebido como algo difuso, espalhado, que €é
exercido nas relagdes que se venha a estabelecer.

Dentro da l6gica econémica, o poder serve para garantir a produtividade do corpo
humano, como exemplo, Foucault (1979) cita que a sociedade traca o destino do individuo
portador da loucura, encaminhando-o para instituicbes encarregadas de segregar e, quando
possivel, remodelar seu comportamento para torna-lo produtivo. A prisao, da mesma forma,
serve para separar os “inuteis” e transforma-los em forca utilizavel, assim estabelece-se o
dominio sobre 0 homem, e a instituicdo passa a funcionar como instancia simbdlica de poder,

ou seja, a prisdo passa a balizar o comportamento dos integrantes de uma sociedade.

[...] com toda a tecnologia corretiva de que se acompanha deve ser recolocada ai: no
ponto em que se faz a torsdo do poder codificado de punir, em um poder disciplinar
de vigiar; no ponto que os castigos universais das leis vém aplicar-se seletivamente a
certos individuos e sempre aos mesmos; no ponto em que a requalificacdo do sujeito
de direito pela pena se torna treinamento Gtil do criminoso; no ponto em que o
direito se inverte e passa para fora de si mesmo, e em que o contra direito se torna o
contelido efetivo e institucionalizado das formas juridicas. O que generaliza entdo o
poder de punir ndo € a consciéncia universal da lei em cada um dos sujeitos de
direito, é a extensdo regular, é a trama infinitamente cerrada dos processos panéptico
(FOUCAULT, 1987, p. 246).

Consideramos que essa categoria seja uma constante no periodo em que a
personagem que analisamos encontra-se presa. Espera-se que, na representacao, as falas que

reivindicam a prisdo como centro de poder e punicdo cessem apos Norma obter sua liberdade.
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6.3 MORTIFICACOES DO EU

Habitar uma instituicdo total é estar exposto a uma série de ac¢des, intencionais ou
ndo, que interferem na concep¢do do individuo como sujeito autdbnomo, individual e
completo. A essas a agdes Goffman (1974) dd o nome de “profanacdes do eu”, violagdes
psiquicas e fisicas que a prisdo lanca sobre a pessoa. O autor diz que sdo seis o0s tipos de
“profanagdes” que podem agir sobre o interno que, submetido a uma ou mais, pode
experimentar a “mortificacdo do seu eu”, um processo que desconfigura a identidade
estabelecida previamente a entrada na instituicdo total. S&o estes aspectos que irdo nortear o
enquadramento das falas dentro desta categoria. Sendo assim, fardo parte de nossas

observagdes as seguintes “profanacdes do eu’:

(1) Barreiras com o mundo externo, simbolizadas pelos limites fisicos inerentes a
instituicdo; (2) Despojamento dos papéis, a perda das funcbes que desempenhava
anteriormente ao carcere e a incapacidade de retoma-las ao voltar ao convivio social; (3)
Admissdo, quando o individuo € despido dos elementos que o diferenciam, que compdem sua
identidade; (4) Indignidades, posturas humilhante exigidas aos internos, (5) Exposicéo
contaminadora, o individuo sofre exposi¢fes ou mantém contatos indesejados e; (6) Fontes de
mortificacdo menos diretas, quando o sujeito é proibido de realizar atividades ligadas a si

como, por exemplo, se expressar.

Diferentemente da categoria anterior, esperamos que as falas que se enquadrem na
classificacdo permanecam mesmo depois da personagem deixar a prisdo, iSO porque
acreditamos que o despreparo para a vida em sociedade sera um dos debates levantados pela

telenovela.

6.4 ESTIGMAS

Os individuos, quando no interior de uma instituicdo total, ndo se veem como
estigmatizados devido a estarem em um mesmo patamar de percepcdo e de autopercepcao
(Goffman, 1988), pois ali estdo os que desempenham o mesmo papel, ou seja, o de preso. O
sujeito para sentir-se diferente, precisa de um “outro” que esteja enquadrado em um modelo

diferente do seu. Assim, o estigmatizado, para ser reconhecido e reconhecer-se como
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diferente, precisa estar em contraposi¢do ao “normal”, neste caso as pessoas livres. Dito isso,
acreditamos que essa categoria so se revelara nas falas de Norma ou das personagens com

qguem ela interaja, quando o cenario prisional ndo se fizer mais presente.

Baseando-nos na discussdo conceitual sobre o que constitui a identidade
estigmatizada, que tecemos no capitulo Prisdo e Identidades, estabelecemos que, nesta
categoria, serdo enquadrados os dialogos que sugerem uma diferenciacao entre as pessoas que

passaram pela prisdo e os que sdo “imaculados”. Sobre isso, Goffman (1988, p.8) nos diz:

Por definicdo, é claro, acreditamos que alguém com um estigma nao seja
completamente humano. Com base nisso, fazemos Varios tipos de discriminaces,
através das quais efetivamente, e muitas vezes sem pensar, reduzimos suas chances
de vida: Construimos uma teoria do estigma; uma ideologia para explicar a sua
inferioridade e dar conta do perigo que ela representa, racionalizando algumas vezes
uma animosidade baseada em outras diferencas, tais como as de classe social.
Utilizamos termos especificos de estigma como aleijado, bastardo, retardado, em
nosso discurso diario como fonte de metafora e representacdo, de maneira
caracteristica, sem pensar no seu significado original.

Nas inferéncias que formos realizando ao longo de nossa categorizacdo, iremos
recorrendo aos autores que nos subsidiam, com o intuito de embasar a nosso ponto de vista

sobre determinadas situagoes.

6.5 MARCACOES DE GENERO

A (ltima categoria diz respeito a condicdo da mulher presa ou egressa. Como
mencionamos no subcapitulo A Mulher Dentro do Carcere, o entendimento da sociedade em
relacdo as mulheres apenadas é de que elas cometeram uma dupla violacdo, pois
transgrediram as leis e o seu papel como mulheres, que tem outras caracteristicas que ndo o
desvio, o delito. Assim, buscaremos perceber como é representada a posi¢do da mulher dentro
e apos o carcere, como se estabelecem as diferengas entre 0 género masculino e feminino,
onde talvez existam possiveis “niveis inferiores” nos quais suas identidades podem ser
relegadas. Para Butler (2003), assim como outras categorias, 0 género € uma forma de poder
social, pois a dualidade do género é instituida. O masculino e o feminino sdo naturalizados e,
por isso, operam como estruturas de poder e repressdo. Desta forma, para analisar as falas

dentro desta categoria, recorremos novamente ao conceito exposto por Foucault (1979), de
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que o poder encontra-se disperso na sociedade, cabendo aos individuos o reivindicar em
determinadas situacdes. Descrevendo o estatuto da dominacdo masculina, Bourdieu (2012,

p.34) escreve que,

Inscrita nas coisas, a ordem masculina se inscreve também nos corpos através de
injuncdes tacitas, implicitas nas rotinas da divisdo do trabalho ou dos rituais
coletivos ou privados (basta lembrarmos, por exemplo, as condutas de
marginalizacdo impostas as mulheres com sua exclusdo dos lugares masculinos). As
regularidades da ordem fisica e da ordem social imp&em e inculcam as medidas que
excluem as mulheres das tarefas mais nobres [...], assinalando-lhes lugares inferiores
[...], ensinando-lhes a postura correta do corpo (por exemplo, curvadas, com 0s
bracos fechados sobre o peito, diante de homens respeitaveis), atribuindo-lhes
tarefas penosas, baixas e mesquinhas [...], enfim, em geral tirando partido, no
sentido dos pressupostos fundamentais, das diferencas bioldgicas que parecem assim
estar a base das diferencas sociais.

Ainda de acordo com o autor, os discursos miticos sobre os papéis professam
posicdes, simbolicamente eficazes, sobre uma série de operacBes de distingcdo visando
destacar, no homem ou mulher, “os signos exteriores mais imediatamente conformes a
definicdo social de sua distincdo sexual, ou a estimular as praticas que convém a seu Sexo,
proibindo ou desencorajando as condutas impréprias, sobretudo na relagdo com o outro sexo”
(BOURDIEU, 2012, p. 35). E essa binaridade, essa separacio entre papéis, que buscaremos
reconhecer e alocar dentro desta categoria. Observamos que, embora possa haver tais
distingdes em varias situacbes em gue a personagem se envolva, tentaremos destacar somente

as que apresentem algum nivel de relacdo a condicdo da mulher presa.
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7. CATEGORIZACAO DA TRAJETORIA DA PERSONAGEM NORMA

[...] uma vinganca em grande estilo parece uma cacada a cavalo, isto é, uma
peregrinacdo variada passando por muitos lugares, revistando muitas pessoas.
Compreende-se deste modo uma das razdes pelas quais a vinganca pode, no
Romantismo, desempenhar fungdo mais ou menos analoga a das viagens no
romance picaresco ou de tradicdo picaresca: a viagem era a possibilidade de
constatar a unidade do homem na diversidade dos lugares; a vinganca foi
uma das possibilidades de verificar a complexidade do homem e da
sociedade, permitindo circular de alto a baixo na escala social. Vinganga
estreitamente ligada a perseguicdo e ao mistério — que podem, alias, por si,
desempenhar a mesma funcdo investigadora. Lembremos a longa perseguicédo
que é a vida de Jean Valjean, ou 0 mistério que cerca a personalidade de
Vautrin — ocasides de analise da sociedade e do homem. Em Vitor Hugo, em
Balzac, em Eugéne Sue, em Dumas, a vinganga é passaporte com que o
romancista circula livremente pela sociedade, ligando as camadas e
desvendando conexdes obscuras. (CANDIDO, 1978, s/p).

Sabemos que ndo é de praxe utilizar uma citacdo antes de apresentarmos 0 n0SsO
texto, porém, consideramos que a fala de Anténio Candido é extremamente representativa,
sintetiza parte do que trataremos aqui, ou seja, como uma narrativa ficcional é capaz de
embrenhar em nichos e institui¢des sociais “relegadas” ao ostracismo. Gilberto Braga e
Ricardo Linhares, ao narrarem a jornada épica de Norma Pimentel (Gléria Pires), a sua
vendeta, fazem um percurso pelo “submundo” da sociedade. A personagem segue uma
marcha de autoconhecimento, mas também se envolve em tramas de amor e ddio, de prisao e
liberdade. Pelas intemperes que passa, Norma revela muito de mundos menos visiveis. Como
na histdria do Conde de Monte Cristo, ela é um vislumbre do ser humano entendido como
aberto, incerto e moldavel por varias forcas. Gilberto Braga soma a isso sua caracteristica de
criticar a sociedade, a estrutura social NOGUEIRA, 2002), pois “o ombro-a-ombro motivado
pela vinganga nivela a alta sociedade ao bas-fond, revolvendo na sua marcha, como um arado

espectral, as consciéncias e os niveis sociais” (CANDIDO, 1978, s/p).

Como Edmond Dantés, Norma é apresentada como uma pessoa comum:
Enfermeira (acompanhante), dedicada, de meia idade, simples, discreta, simpatica,
trabalhadora e que leva uma vida tranquila em Floriandpolis. Assim podemos definir o perfil
da personagem que aparece no 8° capitulo da novela. Seu oficio é cuidar diariamente de
Olegario Silveira (Hugo Carvana), um idoso com problemas de saude que, em determinada
noite, passa mal e tem de ser levado ao hospital. O senhor é colocado em um leito ao lado do

de Wanda Branddo (Natalia Lage) que teve uma queda de pressao ao saber do acidente aéreo
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de seu filho Pedro Brandao (Eriberto Ledo), irmdo de Leonardo (Léo) Branddo (Gabriel Braga
Nunes), que a acompanha. Estando proximo, Léo escuta Silveira pedindo a Norma para que
entre em contato com seu advogado, pois precisa dizé-lo onde estdo escondidos os seus $80
mil dolares. Planejando roubar o dinheiro Leonardo se aproxima de Norma usando o falso

nome de Armando.

Imagem 1: Leonardo e Norma no hospital

Fonte: Gshow/globo.com

Mais jovem do que Norma, Léo é sedutor e tem desenvoltura na fala, por isso
consegue fazer a mesma lhe dar seu numero de telefone. No inicio ela hesita um pouco,
mostra timidez e despreparo com questdes amorosas, mas acaba cedendo e decide se
encontrar com Leonardo. Na primeira conversa 0 rapaz comenta que estd se recuperando de
uma tragédia, relata sua historia e, inventando os fatos para impressionar a moga, conta que ha
um ano sua familia foi vitima de um deslizamento, no qual, perdeu seus pais e a noiva. Como
se fosse amor a primeira vista ele se declara dizendo que Norma € a Unica pessoa capaz de
fazé-lo achar que a vida tem sentido e, constrangida, ela muda de assunto e reflete sobre sua
prépria vida, considerando sua “biografia muito sem graga, pois leva um dia a dia comum”.

Leonardo, por outro lado, s6 a elogia:

Leonardo: Eu sei que vocé é uma mulher generosa, digna, correta, feminina, bonita
e solitéria. (Insensato Coracgéo, cap. 09)
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Logo em seguida, Léo diz precisar de Norma para “superar tudo”. Ela acalma 0s
animos alegando necessitar de um tempo para compreender a situacdo, pois ndo estd
habituada com este tipo de ocasido. No encontro seguinte os dois se beijam e a cena

transparece que ali se inicia um relacionamento.

“Alguns dias depois”, na primeira cena em que surge, Norma estd com os cabelos
soltos, trajes coloridos e casuais, além de acessérios (brincos, colar) e batom, em contraste
com as cenas anteriores, nas quais, a personagem sé havia se apresentado com os cabelos
presos e com o uniforme branco de enfermeira. Nesta mesma cena Leonardo relata o seu
desejo em “ter Norma por inteiro”, dando o sentido de ansiar por relagdes mais intimas e a
enfermeira se mostra insegura, relutante e temerosa, pois ela vive sua viuvez ha muitos anos.
Léo, entdo, a entende e ndo quer forca-la a nada, porém, depois de um divertido passeio de
moto, ela se deixa levar pelos encantos do jovem e aceita encontra-lo no quarto de hotel onde
Leonardo se hospeda, mas, quando ele se aproxima, ela refuta suas investidas se dizendo
despreparada. Ele, muito paciente, compreende a situacdo e, quando Norma pede para ir
embora, solicitamente se prontifica a leva-la e, ao chegarem ao sitio de Silveira, onde a
enfermeira mora e trabalha, Léo tenta, através de chantagem emocional, fazer com que ela o
convide a entrar. Eles entram escondidos, pois “seu” Silveira ndo pode vé-lo e, ja no quarto de
Norma, beijam-se e consumam a relacéo sexual. Posteriormente, devido ao medo de que o seu
patrdo acorde e perceba que hd mais alguém na casa, ela pede que Leonardo va embora
durante a madrugada e, ja planejando roubar o dinheiro, ele finge ir, mas regressa para
procurar os délares escondidos, tentativa mal sucedida, uma vez que Norma acorda para

medicar seu paciente.

Tempos depois, Leonardo esta determinado a conseguir o dinheiro e por isso
decide tentar novamente entrar na casa a convite de Norma. Ele simula uma queda de moto,
na qual machuca o joelho e, preocupada, a enfermeira o leva para o interior da casa onde
trabalha, mas, novamente, como medo do patrdo, ela pede que seu amado va embora. Léo
atende ao pedido, entretanto, volta como fez da outra vez e revira o escritorio de Silveira até
que encontra atras de uma parede, a maleta com ddlares e vai para a cozinha, onde coloca
todo o dinheiro dentro de um saco. Neste exato momento “seu” Silveira acorda e chama por
Norma, que levanta para buscar dgua para 0 patrdo e, na cozinha, depara-se com a maleta
aberta sobre a mesa. Sem saber do que se trata, vai até o quarto de Olegéario pergunta-lo de
onde surgiu aquele objeto e, ao reconhecer a maleta, o senhor grita taxativamente: “Vocé

roubou os meus dolares, sua ladra”. Norma, sem ter tempo de negar, ouve o barulho de motor
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e corre para a janela, chegando a tempo de ver Leonardo fugindo. Desesperada, ela ndo
explica nada para o patrdo e sai atrds de Leo, o encontrando no quarto do hotel onde ele estava
hospedado. Enguanto isso, Silveira liga para o seu advogado acusando a acompanhante,

porém, abalado com os acontecimentos, sofre um ataque cardiaco e morre.

No hotel, 0 mundo de Norma comeca a ruir. Ao pedir explicacdes a Leonardo é
humilhada, sendo chamada de “burra, feia e velha”. Entdo, em prantos, a enfermeira tenta
refletir sobre a situacdo, negando-se a acreditar que namorado tenha se aproximado dela

somente para usa-la.

Norma: Vocé mexeu com meus sentimentos mais profundos. Isso ndo ta certo.
Leonardo: Se olha no espelho. Vocé achou mesmo que eu me apaixonei
desesperadamente por vocé? Tipo, amor a primeira vista? Por que burrice  tem
limite. (Insensato Coracdo, cap. 20)

Sem se importar com 0s sentimentos da moca, o golpista vai embora, mas nédo
antes de chama-la de “imbecil” e confessar nunca ter sentido nada por ela. Ao voltar para a
casa onde trabalha Norma é surpreendida pela policia e pelo advogado de Silveira e tenta
explicar o ocorrido, sem éxito, sendo acusada de roubo pelo referido advogado. Ao mesmo
tempo, as evidéncias contradizem a enfermeira que recebe voz de prisdo e é encaminhada a
delegacia, onde presta depoimento, € fichada e levada para a carceragem e ali fica aguardando

0 seguimento da investigacao.

Imagem 2: Norma vai para a delegacia.

Fonte: Gshow/globo.com
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Norma é destinada a uma cela, local que ndo apresenta boas condi¢des de higiene,
um ambiente de penumbra, com paredes sujas e roupas penduradas por varias partes. A
personagem, entdo, ao entrar neste espaco, € interpelada por uma das internas sobre o motivo
pelo qual foi presa. A injusticada, extremamente desconfortavel, reafirma sua inocéncia e €

retrucada com ares de deboche pelas outras detentas.

Norma: Sou inocente.
Presa: (Rindo) Todas aqui somos inocentes. N&o é meninas?
Todas as presas da cela: E! (Insensato Coragdo, cap. 21)

Norma, quando na companhia dos policiais, se mostra sempre na posi¢ao passiva,
ao contrario dos mesmos, gque se portam justamente na forma impositiva, demonstrando o seu
“poder” diante da acusada, exemplificando, em tal cena, o que Goffman (2004) entende como
“maneiras” ao falar das representacdes. Os policiais supracitados vao ao hotel onde Léo
estava hospedado, mas ndo encontram nenhuma prova, nada que sugira a veracidade dos fatos
narrados por Norma, ndo havendo indicios sequer da existéncia de Leonardo, ou neste caso,
Armando. A enfermeira entra em contato com uma antiga e Unica amiga, Dalva (Suzana
Ribeiro), que se prontifica a ajuda-la indicando um advogado, mas tudo ndo passa de mais um
golpe, no qual, Dalva e o advogado Tavares, que na verdade € um impostor, roubam as
economias de Norma e debocham da inocéncia da acusada. Por fim, Dalva também é

enganada e acaba sendo assassinada pelo comparsa.

Norma ao ficar sabendo do ocorrido se sente traida novamente e, com a
fisionomia expressando raiva, diz que ‘“as coisas vao mudar, porque ela mudard”. A
enfermeira ndo demonstra sinais de compaixdo com a morte da falsa amiga, considerando ser
bem-feito o ocorrido e afirma estar tomada por 0dio, 0 que é evidenciado na seguinte fala da
personagem: “Irdo pagar por tudo o que fizeram comigo”. Nao por acaso, naquela noite, ela

tem um sonho, no qual, assassina Leonardo com varios tiros.
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Imagem 3: Norma corre atras do carro de Léo.

Fonte: Gshow/globo.com

Na continuag&o da historia, Norma é convocada a reconhecer o corpo de Dalva no
Instituto Medico Legal (IML). Ao sair do local, vé Leonardo dentro de um carro e, enquanto
ele foge, ela corre atras do veiculo, mas ndo o alcanca. De volta a delegacia, passa a placa do
carro aos policiais, mas ndo ha provas de existéncia do homem que a enganou. Diante disso, é
também acusada de tentar fugir. Passando-se semanas, Norma tem noticias de que seu pedido
de liberdade provisoria, protocolado por um defensor publico, foi negado.

A personagem, ao regressar a sua cela, inicia um dialogo com Florinda (Tamara

Taxman), sua companheira. Elas conversam sobre a audiéncia com o juiz:

Norma: Té cansada de repetir a mesma “lenga lenga”.

Florinda: Mas escuta... Eu t6 sabendo que € assim, mas ele marcou a audiéncia
pelo menos?

Norma: Marcou.

Florinda: Ahm?

Norma: Daqui a um més! Um més inteirinho neste lugar aonde o tempo néo
passa. Nesse lugar que arranca até o que a gente sente. Ndo sinto mais nada
Florinda. Nem d&dio, nem raiva, nem esperanca. Me sinto uma morta viva.
Queria pelo menos dormir. Nao consigo dormir e esquecer desse lugar. Onde o
tempo parece que parou. Ai, a minha cabeca ta louca. Nem meu corpo eu sinto
mais. (Insensato Coracdo, cap. 34)

Norma, ao dizer “Nesse lugar que arranca até o que a gente sente. Nao sinto
mais nada [..]. Nem d&dio, nem raiva, nem esperanga. [...]”, expressa sentimentos que
podemos enquadrar na categoria “Mortifica¢ées do Eu”. Ha, ali, elementos que remetem as
perturbagdes que a instituicdo impde aos individuos. A monotonia dos dias e a certeza de que

pouca coisa muda dentro das celas trazem uma percepcao de tempo perversa. Mones (1997)
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diz que a morosidade com que transitam os processos no judicidrio faz com os individuos
vivam um estado de interminavel angustia e injustica. Ele completa dizendo que “[...] os
estabelecimentos institucionalizados de presos provisérios e de condenados, e 0 tratamento
utilizado, sdo quase sempre ofensivos ao respeito que merece a dignidade do ser humano”

(MONES, 1997, p.50).

Apods esta cena, Norma fica “ausente” da novela durante dez capitulos. Ao
retornar a enfermeira conversa com seu defensor que, diante da auséncia de evidéncias que
podem comprovar a existéncia de Armando (Leonardo), sugere que Norma se declare
culpada, o que a faz ficar indignada e, novamente reiterar sua inocéncia. Ao retornar para sua
cela, inicia uma conversa com Florinda e discute com a amiga sobre a proposta do advogado,
que poderia ser uma alternativa para conseguir sair “daquele lugar” e, elas travam o seguinte

dialogo:

Florinda: Qué dizer que vocé vai declarar que vocé é culpada para diminuir a
sua pena. E isso?

Norma: Eu néo sei. Eu néo sei. Eu no sei.

Norma: Ai meu Deus. Eu queria tanto, tanto que esse pesadelo acabasse de uma
vez, sabe? Pelo menos eu acho que para vocé ele acaba amanha né.

Florinda: Cé acha mesmo?

Norma: Claro. Vocé tem um monte de gente pra contar pro juiz que seu marido
era um drogado... Que te atacou... Sua familia... Seus vizinhos. Todo mundo ja
falou isso em depoimento Florinda. Legitima defesa minha filha. Tenho certeza
que vocé vai ser libertada!

Florinda: Mas eu ndo sei ndo Norma. Eu tenho pra mim que eu vou ser
condenada. Eu ja fui parar num delegacia por causa de um rolo num bar. Eu sou
fichada. Mulher fichada é mal vista... E... O mundo é dos homens. Aquele
cretino que ndo prestava, me maltratava, batia em mim, mas era homem.
(Insensato Coracéo, cap. 45)

Nesta outra fala, “Mulher fichada é mal vista... E... O mundo ¢ dos homens [...]” a
personagem Florinda expressa uma diferenciacdo entre homens e mulheres, evidenciando o
carater discriminatdrio que a pena imputa ao género feminino, tornando a mulher um ser
duplamente estigmatizado. O homem na prisdo é visto como preso, j& a mulher, € uma

mulher-presa. Sendo assim, atribuimos esta fala a categoria “Marcagdes de Género”.

Florinda comparece a audiéncia e é inocentada, e, entdo, regressa a delegacia para
rever Norma e contar sobre o julgamento. Na conversa entre elas surge o assunto sobre
liberdade:
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Norma: Como é que é? Como é que é ficar livre? Eu ja num me lembro mais,
cé acredita?

Florinda: Ah! Tirando sadde, ndo tem nada que valha mais nessa vida do que a
li/ber/da/de! (Transcrevemos desta forma com o intuito de preservar as pausas
que a personagem emprega, dando énfase ao termo).

Norma: Eu tenho tanto medo de ndo saber mais o que é isso Florinda. N&do
poder mais ir para onde eu quero, fazer o que eu bem entender, trabalhar, andar
nas ruas, tenho medo de nunca mais... (Insensato Coracao, cap. 46)

Mones (1997) considera que a liberdade é inerente a condi¢cdo humana. Bobbio
(2002) aprofunda essa ideia ao observar que liberdade e igualdade sdo aspectos atrelados a
percepcdo do homem como pessoa. Ambos pertencem a concepc¢do da pessoa humana como
ser que se distingue ou pretende se distinguir dos outros seres vivos. Assim, liberdade indica
um estado; igualdade, uma relagdo. O homem como pessoa — ou para ser considerado como
tal — deve ser livre. Enquanto ser social deve apresentar uma relacdo de igualdade com os
demais individuos. Desta forma, a prisdo, para os autores, mina a constitui¢cdo do sujeito como
pessoa e como ser social, pois retira a liberdade e imputa uma desigualdade que extrapola os
muros e irrompe a vida do individuo. Se a liberdade constituia o ser, o “eu”, perdé-la causa
uma profunda comoc¢do (MONES, 1997). Analisando especificamente as institui¢fes totais,
Goffman (1974) considera que o processo de “mortificagdo do eu” tem inicio no momento em
que o individuo é internado em um destes lugares e impedido de usufruir dos espagos internos
e, principalmente, dos externos. Portanto, estar “dentro dos muros” ja constitui ter o seu “eu”
profanado. “A barreira que as institui¢des totais colocam entre o internado e o mundo exterior
assinala a primeira mutilagdo do eu” (GOFFMAN, 1974, p. 24). Isso justifica enquadrar estas

falas na categoria “Mortifica¢ées do Eu”

Passa-se um dia e é a vez de Norma ir a julgamento. Na audiéncia, o advogado
de Silveira reconta o que sabe e acusa a enfermeira de ter roubado o dinheiro. O policial
também presta depoimento e diz que Norma é colaborativa, mas que tentou fugir quando foi
reconhecer o corpo de Dalva no IML. O defensor a aconselha mais uma vez a confessar-se
culpada para diminuir a pena. Porém, quando Norma é indaga pelo juiz sobre sua participacao
no crime, reforca o que havia dito todo o tempo. Deste modo, o juiz a entende como culpada e
a condena a seis anos de prisdo em regime fechado® e também lhe é negado o direito de
recorrer em liberdade. “Apds viver a experiéncia de ter permanecido empilhado numa

delegacia de policia, o ser humano detido é levado perante os responsaveis da Lei. Nesta hora

51 No regime fechado, a execucdo da pena deve ser em estabelecimento de seguranga méxima ou média. Neste caso,
a cela deve ter no minimo 6 m2. Nesse regime ndo ha a previséo de liberacéo para o trabalho externo e nem a
possibilidade de saidas temporarias, que é quando o preso pode visitar a familia por curtos periodos (5 a 7 dias).
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acredita que sera ouvido, que recuperard a sua dignidade, que voltara a ser pessoa. Uma fugaz
ilusdo. Na maioria dos casos o juiz de instru¢do ndo o vé como pessoa, e sim mais um simples
processo” (MONES, 1997, p. 47).

Imagem 4: Norma sendo conduzida a cela.

Fonte: Gshow/globo.com

Norma chega a prisdo (penitenciaria) no 49° capitulo. Essa sera, como 0
Castelo d’If foi para Dantés, o repositorio de sua velha “alma” e o local da ascensdo de uma
nova. No interior do estabelecimento ela é acompanhada por agentes prisionais femininas,
todas vestidas de preto e, neste momento, fica em um ambiente separado das celas, mas de
onde é possivel vé-las. Neste local hd uma funcionaria atrds de Norma a vigiando, e outra a

sua frente, com um recipiente, onde ela deposita os seus pertences (brincos, colar, cinto etc.).

As pessoas “[...] devem possuir condigdes de viver e fazer historia, e ha de se
considerar que para viver é preciso antes de tudo comer, beber, ter habitacdo, vestir-se e
algumas coisas mais” (MARX; ENGELS, 1979, p. 39). Douglas e Isherwood (2009)
aprofundam neste tema dizendo que os bens s&o como marcadores do posicionamento que 0
sujeito tem socialmente. “O homem precisa de bens para comunicar-Se COm 0S outros e para
entender o que se passa a sua volta” (DOUGLAS; ISHERWOOD, 2009, p. 149). Isto ¢, ao se

retirar dos individuos o controle sobre o que anexam ou ndo a sua identidade, abala-se a
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capacidade de entendimento que este tem sobre o seu “eu” ¢ o “outro”. Conforme Goffman
(1974, p.24), “0 novato chega ao estabelecimento com uma concep¢ao de si mesmo que se
tornou possivel por algumas disposic¢des sociais estaveis no seu mundo domeéstico. Ao entrar,
¢ imediatamente despido do apoio dado por tais disposigdes”, encontra-se sem a maioria das

amarras que tinha na sociedade mais ampla.

Na continuacgdo da historia de Norma, as agentes entregam-lhe um uniforme e a
encaminham para a sua cela, passando antes por varias outras onde as internas fazem
provocacOes indistinguiveis. Uma agente prisional bate nas grades objetivando dissuadir as
provocagdes. Ao chegar a frente de seu espaco de reclusdo, Norma recebe um aviso de
Claudete, a agente responsavel pela ala: “Aqui ndo ¢ hotel ndo”. A funcionaria fala também
gue a outra habitante da cela, no momento sendo atendida na enfermaria, “ndo bate bem da

cabega”.

Norma entra na cela, aparentemente limpa, mas com muitas roupas penduradas
em um varal e com as paredes cheias de recortes de revistas colados. As camas sdo feitas de
alvenaria com um colch&o por cima. Mais tarde Norma é levada até a assistente social do

presidio, Dona Diva, que verifica a ficha de Norma exibida na tela do computador.

Dona Diva: Nesse primeiro contato eu aproveito para chamar a atencdo das
novatas. Enquanto estiver cumprindo a pena, tem de respeitar as regras de
disciplina. Evite confusdo Norma... E cumpra as suas obrigactes. Tem hora de
acordar, de comer, dormir. Vocé deve responder a chamada... E obedecer as
ordens das agentes. Vocé também tem direitos... Banho de sol, por exemplo,
trés vezes por semana. Mas se infringir a disciplina perde o banho de sol, e vai
para isolamento como castigo. Entdo pense bem, procure andar na linha. De
resto, conta comigo. Meu trabalho aqui é dar apoio a quem quer se recuperar...
Sair da prisdo, reconstruir a vida. Aqui nos temos trabalhos manuais que podem
te ocupar, além de outras atividades, e, cada trés dias de trabalho reduzem um
dia da pena que vocé foi condenada. O que é que vocé acha? Bom né.

Norma: De olhar baixo, balan¢a a cabeca em sinal de concordéncia.

Dona Diva: T6 vendo aqui na sua ficha que vocé é técnica de enfermagem...
Isso pode ser util. Por enquanto é s6 Norma.

Norma: Com licenca.

Dona Diva: Se precisar de alguma coisa me procura.

Norma: Sim senhora. Obrigada. (Insensato Coracdo, cap. 50)

Dona Dina sugere um aspecto que é destacado por Goffman:

Como uma institui¢do total lida com muitos aspectos da vida dos internos com a
consequente padronizagdo complexa na admissdo, existe uma necessidade especial
de conseguir a cooperagdo inicial do novato. A equipe dirigente muitas vezes pensa
que a capacidade do novato para apresentar respeito adequado em seus encontros
iniciais face a face é um sinal de que aceitara o papel de internado rotineiramente
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obediente. O momento em que as pessoas da equipe dirigente dizem pela primeira
vez ao internado quais sdo as suas obrigacGes de respeito pode ser estruturado de tal
forma que desafie o internado a ser um revoltado permanente ou a obedecer sempre
(GOFFMAN, 1974, p. 26).

O autor diz que essa etapa de acolhimento poder ser entendida como um sinal de
“boas-vindas” onde o interno toma ciéncia de como o papel que ird desempenhar dentro da
instituicdo serd interpretado. Na admissdo, a equipe de funcionarios busca dar uma nocéo
clara da situacdo (Goffman, 1974). Também esta presente a violagdo da reserva da informacao
quanto ao “eu”. Na admissdo os fatos a respeito da posicdo social, vida pregressa, fatos
desabonadores e reatados em um arquivo disponivel a equipe dirigente. Essa fala também
expressa o que Goffman (1974) chama de “indignidades da fala”, que seria a obrigatoriedade
de, por exemplo, dizer “senhor(a)” a todo o momento, ou pedir permissao para tudo. Sendo

assim, categorizamos esse didlogo como sendo pertencente a “Mortificagdes do Eu”.

Ao voltar para sua cela, Norma comeca a arruma-la, arrancando as colagens das
paredes. E quando sua colega de cela, Jandira Mesquita (Cristina Galvdo), chega da

5952

enfermaria e logo puxa conversa sobre “celebridades” com a mais nova integrante, mas

Norma ndo se mostra muito interessada na conversa.

Em outra cena podemos verificar a existéncia de um dialogo que se enquadra na
categoria “Disciplinas e Poder” por demonstrar o processo de vigilancia e puni¢do. “Uma lei
ndo escrita, endossada pela totalidade do pessoal penitenciario, estatui que o preso sé anda
bem quando ameacado pelo castigo e, portanto, sera bom profissional o agente penitenciario
que souber punir” (MONES, 1997, p.76). Norma estd na fila do refeitorio onde ¢ Jandira
quem serve as laranjas. Ela d& duas frutas a Norma. Entdo, uma agente que a vigiava

repreende:

Claudete: Ta de “ka6” Jandira? Quero prote¢do aqui ndo. Uma laranja s6. Sorte
dela que eu ndo mando ela ficar sem nenhuma. Vai Jandira. D& duas laranjas
para a Katia. (Insensato Coracéo, cap. 51)

Apo6s Norma terminar a refeicdo, Jandira senta ao seu lado e pergunta:

Jandira: E ai coleguinha?
Norma: Olha. Ndo t6 me queixando ndo, que eu sei que vocé trabalha na
cozinha, mas, que comida ruim heim.

2 . . , . . .
°2 A personagem Jandira Mesquita ¢ uma aficionada por revistas de “fofocas” e “celebridades”.
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Jandira: Eu sei, eu sei, mas nio posso fazer nada. E melhor vocé comer para
ndo ficar doente.

Norma: E. Fazer o qué né. N&o é todo mundo que tem tratamento vip que a
Claudete deu pra aquela la né.

Jandira: Ah! A Katia, mas ai é diferente. A Katia é compincha da Araci.
Norma: E quem é Araci?

Jandira: Ué. A dona do pedaco. E, uma detenta, mas ela manda e desmanda
aqui dentro. Osso duro de roer. Tu vai ver.

Norma: Ela ta por aqui.

Jandira: Nao, ndo. Ela t4 numa cela isolada por que brigou com outra detenta.
Olha, mas vou te dar um conselho. Quando ela voltar, vocé fica longe da Araci.
Norma: Ué, por mim tudo bem, eu ndo quero mesmo me meter com ela. Alias,
nem com ela nem com ninguém aqui.

Jandira: Ahm, Ahm Ahm, vocé n3o esta entendendo. E ao contrério. E a Araci
que se mete com todo mundo. Fica esperta heim! (Insensato Corag&o, cap. 51)

Em algumas queixas das presidiarias citadas acima, podemos perceber o que,
segundo Goffman (1974), realiza-se nas institui¢fes totais, a incapacitacdo do individuo em
suas escolhas, pois a ele ndo é dada a opcdo de escolher a refeicdo, as roupas, os horarios das
atividades etc. Igualmente, ndo se pode evitar contatos indesejados. Sendo assim, inserimos
essa fala na categoria “Mortificagbes do Eu”. Ja a fala, “Ela ta numa cela isolada por que
brigou com outra detenta”, categorizamos com pertencente a “Disciplinas e Poder”, pois, ao
relatar a situacdo de Araci, Jandira demonstra a presenca das regras e a punicdo pelo se

descumprimento.

Norma decide procurar Dona Diva e pedir trabalho dentro da prisdo, mais
especificamente na enfermaria. A assistente social aceita o pedido de Norma que, dias depois,
comeca a exercer a funcdo de técnica de enfermagem. Ela atende Katia (Lidi Lisboa), que
apresenta um corte no rosto e tem a respiracdo muito ofegante. Sussurrando, Kétia diz que foi

Araci.

Kétia: Foi ela. Foi ela. Foi ela.

Norma: Foi ela quem?

Kétia: Foi a Araci. Cuidado, que aqui as paredes tém ouvidos. Muito cuidado.
Aqui, tudo que a gente faz, a Araci fica sabendo.

Norma: Ta bem. Calma. (Insensato Coragdo, cap. 52)

Enquadramos esta fala em “Disciplinas e Poder”, por expressar a caracteristica
inscrita na prisdo, a de ndo haver privacidade, da existéncia de vigilancia nas pequenas coisas
realizadas pelos individuos presos. Dentro do carcere existe um eterno vigiar, pois quando se
fazem ausentes as forcas disciplinadoras, sdo os proprios “companheiros” que vasculham a

intimidade alheia (Goffman, 1974).
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Norma questiona o motivo de Katia ndo denunciar Araci e, ela responde que,
se contar, a “lider” da prisao a mata. Entendemos este ponto da trama como mais uma critica
pontual feita por Gilberto Braga e Ricardo Linhares. Seu alvo neste caso € a violéncia
institucionaliza, constante e ignorada pelos aparelhos do Estado e aceita por toda a sociedade.
A pergunta de fundo é “como pode pretender reintegra-lo ao convivio social quando é a
propria prisdo que o impele para a ‘sociedade dos cativos’, onde a pratica do crime valoriza o

individuo e o torna respeitavel para a massa carceraria?” (COELHO, 2005, p. 32).

Imagem 5: Araci derruba a comida de Norma

Fonte: Gshow/globo.com

Na cena seguinte Norma esta se servindo no refeitério quando Araci aparece e derruba
sua bandeja e, entéo, a enfermeira questiona o porqué daquela atitude, obtendo como resposta
que Araci esta “de olho nela”. A proxima cena mostra Jandira ¢ Norma na cela e, enquanto a
primeira 1€ as revistas de celebridades que tanto gosta, a segunda 1€ o livro “O outro lado da
meia-noite”, de Sidney Sheldon e, Jandira indaga sobre qual é 0 tema da obra, Norma, entéo,
afirma tratar-se de uma histdria de amor, e que sera util quando ela sair dali. A conversa é
interrompida com a chegada de Claudete trazendo Araci para falar com Norma.

Araci: Quero saber qual é a tua? Se abre de uma vez mulher, tu ta contra mim
ou ta comigo? P9, tu ndo entendeu ainda ndo? Toda novata tem que se presentar
pra Araci. Tem que fazer reveréncia. Eu sou a dona do pedago, todo mundo faz
isso porque que com voceé é diferente?
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Norma: Desculpa, é que vocé num tava por aqui quando eu cheguei, acho que ti
levaram pra algum lugar.

Araci: Pro isolamento... Ndo é qualquer uma que vai pra la ndo. Tem que ser
sujeita mulher... Tu com certeza num vai com essa carinha de babaca, caidinha.
Norma: Olha, eu ndo quero confusdo com vocé, nem com ninguém aqui, eu s6
quero ir embora...

Araci: Olha aqui garota, chega de papo. Eu sé quero saber se tu t4& comigo ou
num ta? Aqui dentro s6 tem dois time. Ou quem ta com a Araci, ou quem ta
contra mim. Qual é o time que tu ta?

Norma: Com vocé.

Araci: Entdo vai ter que provar.

Norma: Mas como?

Araci: Na hora certa tu vai saber. Mas ai 6... até la. (Colocando o dedo na testa
de Norma) Chega devagar. Pergunta pras irmdzinhas o que eu fago com “X9”.
(Insensato Coracéo, cap. 52)

Observam-se neste didlogo, caracteristicas que o remetem as “Mortificagées do
Eu”. Ha nas falas gestos de intimidacdo, invasdo de privacidade, coacdo, tortura psicoldgica

e contato fisico indesejado.

Toda a conversa a seguir, de quando Norma encontra Araci no banho-de-sol,
pode ser entendida também como “Mortifica¢ées do Eu”, pois, como diz Mones (1997, p.
59), a realidade da prisdo obriga o individuo a optar por um dos lados que a compGem.
“Naturalmente que ira fechar fileira com sociedade carceraria, o que o obriga a assumir e ter
atitudes semelhantes a dos demais internos para ndo ser excluido e visto como colaborador do

sistema”.

Araci: Tu tad comigo, ou num ta?

Norma: Eu ja disse que t6.

Araci: Entdo chegou a hora de tu provar.

Norma: Olha, s6 que eu ndo vou fazer nada que va atrapalhar a minha saida...

Araci: Tu vai bater boca, vai discutir comigo mulher? Trabalha na enfermaria né?
Pode entrar sem ninguém perceber. Tu entra la e pega éter pra mim.

Norma: Mas éter é proibido, como é que eu vou pegar isso...

Araci: Eu te boto na manha.

Norma: Mas sé quem tem a chave é doutor Siqueira...

Araci: Eu ja falei que eu vou te ensinar pd.

Norma: Ta bom, eu faco, mas eu vou precisar de um favor seu. Tem uma pessoa
que eu preciso encontrar la fora, uma...

Araci: Eu quero o éter primeiro, o resto a gente resolve depois. Deixa eu ensinar pra
tu como € que vai fazer. (Insensato Coragdo, cap. 53)

Norma tenta enganar o médico para poder ficar sozinha no consultério, mas ele volta a
tempo de flagré-la mexendo no armario de medicamentos e, entéo, a questiona do que se trata
aquilo. A enfermeira, rapidamente, inventa uma desculpa, porém, mesmo assim, Doutor

Siqueira sugere que Claudete leve a detenta para conversar com Dona Diva o que é



138

prontamente obedecido. Neste meio tempo Araci descobre o ocorrido e promete que iSSo ndo

ficard assim. Enquanto isso, Dona Diva conversa com Norma em particular.

Dona Diva: Estamos s6 nés duas aqui. Pode confiar em mim. Foi isso mesmo que
aconteceu? Eu quero saber mais. Vocé ndo esta sendo ameacada pela Araci? Norma,
faz anos que eu trabalho aqui, eu conheco o génio da Araci e as encrencas que ela
arma para as outras detentas. Principalmente as novatas. Eu ja vi isso acontecer. Foi
ela quem te orientou a pegar alguma coisa no armario? Norma, a Araci esta por tras
disso?

Norma: O Dona Diva... Eu ndo quero criar problema com a Araci. Eu também néo
quero problema com a senhora. Eu ndo quero problema com ninguém.

Dona Diva: Eu td entendendo... Se vocé entregar a Araci ela vai pro isolamento,
depois ela sai... E se vinga de vocé. Num €é isso? Mas se vocé ndo me conta a
verdade, como eu posso punir o comportamento dela?

Norma: Nao, mas... Ndo Dona Diva... Eu ndo t6 acusando ninguém ndo. Até
porque, seria a minha apalavra conta a dela. Olha, se a senhora acha que eu merego
ser punida pelo o que aconteceu eu entendo.

Dona diva: Eu prefiro dar outra chance. No posto médico precisam de auxiliar...
Seu curriculo é bom. Durante todo esse tempo de trabalho eu aprendi a conhecer um
pouco as pessoas. O que eu quero é que a Araci pague pelo o erro que cometeu, e
que vocé me ajude. Isso aqui ndo é um convento Norma, mas € preciso manter a
ordem e a Araci prejudica quem quer se reabilitar. Mas eu ndo posso enquadra-la
sem motivo. Se algum dia vocé tiver alguma prova contra a Araci, me procura? Eu
garanto sigilo absoluto.

“O preso fica sem alternativa diante da contingéncia deste circulo de violéncia
que o envolve. Por um lado, é objeto das agressGes dos agentes penitenciarios e, por outro,
das comunidades que integra” (MONES, 1997, p.60). Sua “paz” ¢ perturbada, ha o
imperativo da tensdo, do medo. Esse didlogo caracteriza o processo de “Mortificagoes do
Eu”.

Norma, ao voltar para sua cela, € chamada por Claudete.

Claudete: Norma? Me acompanha!

Norma: Pra onde?

Jandira: Ué, péra, péra, o que isso? Me acompanha! Que cé vai fazer com ela?
Quem é que mandou chamar?

Claudete: Néo te mete Jandira, Vem?

Norma: Mas pra onde? E a Dona Diva, a diretora?

Claudete: Num interessa. Anda, vao bora.

Essa forma abrupta de estabelecer contato com os sentenciados, a desatengéo
com o que falam ou perguntam, se encaixa na categoria “Mortificagoes do Eu”. Sobre isso,
Mones (1997) nos instrui dizendo que ha, na prisdo, uma visdo equivocada que a maioria dos
integrantes (funcionarios e dirigentes) tém dos presos. Salvo algumas excecdes, a mentalidade

que vigora é a que quem esta recolhido a prisdo € simplesmente um delinquente e que é uma
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coisa, um objeto, e ndo uma pessoa. Nesta questdo, é valido repetir o que dissemos
anteriormente, “¢ frequente ouvir-se dos funcionarios dos sistemas penitenciario, dirigindo-se
ao preso: ‘Cale essa boca, vocé€ ¢ um preso, ndo discuta’ (‘Vocé ¢ um preso’, e ndo ‘vocé esta

preso’, ou entdo ‘vocé esta privado de seus direitos’, etc.)” (MONES, 1997, p.76).

Norma ¢ levada até a cela de Araci, que coloca uma “gilete” no rosto da

enfermeira e faz a seguinte ameaga:

Araci: Ta vendo isso aqui (a gilete). Nao é sé pra raspar s6 o suvaco nao... Eu fago o
jogo-da-velha nessa sua carinha.

Norma: Eu néo falei nada.

Araci: Ndo falou, mas eu ndo confio em tu. Eu conheco muito bem gente da tua
raca... Eu vou logo avisando, viu irmdzinha... Se tu se meter a besta e a esperta, para
me dedurar no futuro... Se liga vadia. (Insensato Coracéo, cap. 56).

Araci empurra Norma e manda Claudete leva-la de volta para cela.
Entendemos que este dialogo exemplifica os contatos indesejados, a violéncia contida na

prisdo, as “Mortifica¢ées do Eu’”.

Norma reclama da situagdo com Jandira e diz que ela tem que acertar as contas
com quem “ta 14 fora” (Leonardo) e, assim, comega a planejar uma forma fazer Araci ajuda-la
a pegar Léo e lembra que sua amiga de cela tem uma prima que Ihe manda comida, revistas e
roupas, entdo pergunta a Jandira se seria possivel ela mandar também cartdes de celular para
que ela negocie com Araci. Jandira concorda, mas avisa que demora, pois ela ndo pode
mandar tudo de uma vez. Norma entdo diz: “Nao tem problema. A vinganga ¢ um prato que se
come frio”. A proxima cena onde a personagem ¢ mostrada, ela estd lendo o livro de
Dostoievski, “Crime e Castigo” e Jandira questiona se ¢ crime igual ao das novelas e, Norma,
afirma que ndo, que este é um livro até dificil e reitera também que quem I€ aprende, e é isso

que ela esta fazendo, se preparando para quando sair dali.
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Imagem 6: Norma lendo dentro da cela.

Fonte: Gshow/globo.com

No patio, ela pergunta se Araci estaria disposta a ajuda-la em troca dos cartdes
para celular. Ela conta para a “lider” da cadeia sua historia com Leonardo com intuito de
oferecer pistas para que Araci, com ajuda dos comparsas que tem na rua, encontre 0 homem

que a colocou na prisdo. Araci concorda, porém pede mais cartdes.

Norma fica sem aparecer por alguns capitulos e, quando retorna, € mostrada no
patio com outras detentas. Ela acompanha Araci com os olhos e a vé exigir de Zoraide

Pamonha®® o batom que ela estava usando.

Araci: Passa pra ca Zoraide.

Zoraide: T4 louca, eu ndo vou te dar ndo.

Araci: Me da esse batom, Zoraide Pamonha.

Zoraide: N&o é teu. V& se me deixa em paz porque eu ja td por aqui de vocé. Fica
esperta comigo Araci.

Araci: (Risos). Qualé que é Zoraide? T4 virando macho agora é?

Estas falas encaixam-se na categoria “Mortificagcées do Eu” por serem
representacdes do que Goffman (1974) chama “contato contaminador”, que € a incapacidade
gue o sujeito tem de manter coisas e objetos que compde sua identidade fora do alcance de
outros. O uso do apelido “pamonha”, quando em referéncia a Zoraide, também se enquadra na
categoria supracitada, pois ali estdo presentes as “indignidades de fala”, que sdo as

profanacdes verbais ou de gestos. Goffman (1974, p.30-31) exemplifica essas a¢Oes dizendo

5% As cenas em que Zoraide aparece transparecem que seu apelido “pamonha” se deve ao seu jeito atrapalhado.



141

que “as pessoas da equipe dirigente ou outros internados dao ao individuo nomes obscenos,
podem Xxinga-lo, indicar suas qualidades negativas, “goza-lo", ou falar a seu respeito com

outros internados como se nao estivesse presente”.

Ja a expressao, “Qualé que ¢ Zoraide? Ta virando macho agora ¢?”, diz respeito
aos aspectos que estabelecemos como “Marcacdes de Género”, pois a representacao atribui
o ato de violéncia, ou a possibilidade dele, ao homem, ao “macho”. Assim, para “encarar”
Araci, que apresenta tracos de masculinidade®, é preciso que se esteja em igualdade.
Consideramos que Gilberto Braga insere neste ponto uma discussdo sobre como os valores
masculinos, e até o comportamento, sdo absorvidos por determinadas mulheres. Deste modo,
sendo Araci mais “mascula” do que as outras mulheres, pode-se dizer que ela se sente um
“semideus”, por ter certas “caracteristicas masculinas” como menciona Beauvoir (apud.
OLIVEIRA, 2004). Oliveira (2004) fala que existe uma valorizacdo social do homem, visto

como “‘ser que vive apesar dos outros” ou “ser que vive para si proprio”. E é essa no¢ao que

[...] permite a si proprio pensar como aquele que vive apesar dos outros, justifica a
adesdo aos valores masculinos como uma associa¢do benéfica aqueles que buscam
uma identificaclo positiva. Assim, em muitos casos, a exacerbacdo da identidade
construida de modo positivo sera reflexo de uma necessidade de afirmagéo frente
aos demais grupos aos quais estes se contrapdem (OLIVEIRA, 2004, p.216).

O autor, falando da classe operaria masculina, diz que essa seria uma estratégia
para contrabalancear a falta de maior poder de acdo e intervencdo frente aos problemas
sociais. Desde modo, pensando a prisdo como um lugar que retira 0 poder de agir nas mais
simples instancias, a ado¢do da “masculinidade” seria uma forma de compensacdo, um meio
de diferenciacdo, e de se obter um certo nivel de dominio. Almeida aponta na mesma direcédo

ao dizer que

(...) a desigualdade nas relagcbes de poder varia em grau; a subalternidade das
mulheres ndo significa auséncia absoluta de poder (...) a luta que travam com 0s
homens é pela ampliacéo - modificagdo do campo de poder. E comum as mulheres
sentirem seu poder ampliado no momento em que praticam o crime, valorizando-se
com sentimentos de forga e poder, simbolos do “masculino”, que naquele momento
a igualam ao homem, o que se reflete na expressdo muito usada no meio
penitencidrio “eu sou cara mulher”, o que significa ser corajosa o suficiente para
praticar crime (ALMEIDA, 2006, p. 25).

% Sobre a autopercepcao das caracteristicas de cada género ver: FERREIRA, Maria. Questionario Estendido de
Atributos Pessoais: Uma Medida de Tragos Masculinos e Femininos. IN: Psicologia: Teoria e Pesquisa, v. 11 n.
2, pp. 155-161, Maio-Ago 1995.
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Apo0s Araci arrancar a forca o batom de Zoraide, Norma se aproxima para entregar
os cartdes e obter informacGes sobre Leonardo. A “lider” da prisdo pega os catdes de celular
e, ignorando Norma, vai embora sem prestar atencdo no que a enfermeira tem a dizer.

Novamente em sua cela, a personagem principal termina de ler “Crime e Castigo” e reflete:

Norma: A gente quando Ié, a gente aprende. C& sabe que eu achava que conhecia
muita coisa da vida? Mas depois de I& este livro aqui, eu comecei a entender um
pouco como é que funciona a cabeca das pessoas.

Jandira: Por que, o livro ensina isso ai?

Norma: Ensina né. Quando a gente I&, a gente pensa, a gente avalia melhor como
que as coisas acontecem.

Destacamos este dialogo por ele demonstrar uma aproximacédo da histéria de Norma
Pimentel com a de Edmond Dantés, que na prisdo aprende inimeras coisas, as quais nao
tivera contato em sua vida pregressa. Assim como Dantés, Norma passa por um processo de
autoconhecimento e reflexdo. No capitulo seguinte ela diz que existem pessoas sem moral,
gue ndo sentem remorso, e que por isso ela precisa estar preparada para enfrenta-las e que,
para isso, precisa mudar e ficar esperta. Consideramos que este momento marca a virada na
identidade de Norma, que passa a exibir um comportamento que varia entre o “certo” e
“errado”, entre “moralidade” e “imoralidade”. Na busca por sua vinganga ela se vé no meio
destes polos e esse entendimento € reforcado quando ela decide ir atrds de Araci para pedir
explicagdes sobre o paradeiro de Leonardo. Ela vé a “lider da cadeia” no patio, durante o
banho-de-sol, discutindo com Zoraide apdés a moga reconhecer seu corddo roubado com
Araci.

Zoraide: Eu quero meu cordao de volta... Po.
Araci: Vem pegar se tu é macho. Vem... T esperando.

A violéncia de género® produz-se e reproduz-se nas relagdes de poder onde se
entrelacam as categorias de género, classe e raca/etnia. Expressa uma forma
particular de violéncia global mediatizada pela ordem patriarcal, que delega aos

% Este conceito (violéncia de género) abrange nao apenas as mulheres, mas também criangas e adolescentes, objeto
da violéncia masculina, que no Brasil é constitutiva das relagdes de género. E também muito usado como
sinbnimo de violéncia conjugal, por englobar diferentes formas de violéncia envolvendo rela¢Bes de género e
poder, como a violéncia perpetrada pelo homem contra a mulher, a violéncia praticada pela mulher contra o
homem, a violéncia entre mulheres e a violéncia entre homens (Aradjo, 2004). Nesse sentido pode-se dizer que
a violéncia contra a mulher é uma das principais formas de violéncia de género (ARAUJO, 2008, p. 2).
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homens o direito de dominar e controlar suas mulheres, podendo para isso usar a
violéncia. Dentro dessa Otica, a ordem patriarcal é vista como um fator
preponderante na producdo da violéncia de género, uma vez que estd na base das
representacdes de género que legitimam a desigualdade e dominacdo masculina
internalizadas por homens e mulheres (ARAUJO, 2008, p. 3).

Completando, Saffioti (2001, p.115) expde que “a ideologia de género €
insuficiente para garantir a obediéncia das vitimas potenciais aos ditames do patriarca [ou de
quem desempenha o seu papel], tendo esta necessidade de fazer uso da violéncia”. Mais uma
vez Araci explora a divisdo entre 0s géneros para justificar sua conduta, ou seja, ela age
abusivamente porque esse papel lhe cabe. Assim, consideramos que esse dialogo expressa

novamente o que chamamos de “Marcac6es de Género”.

Ap0s este embate, Norma se aproxima de Araci cobrando uma posic¢éo sobre o
paradeiro de Leonardo. Entretanto a “lider” da cadeia pretende explorar ainda mais Norma
pedindo que Ihe trouxesse mais cartbes. A enfermeira, entdo, nega-se dizendo que ndo havera
mais cartdes, que ndo esta ali para ser enrolada. Araci, enfurecida, a ameaca: “Fica esperta!”.

Norma, em voz baixa, retruca: “Quem tem de ficar esperta € vocé!”.

A “lider” descobre que ¢ Jandira quem recebe os cartdes e a pressiona e, nessa
hora, Norma chega e intercede pela amiga, desafiando Araci. As duas quase chegam as vias
de fato, porém Claudete interfere. Cansada da violéncia de rival, Norma faz uma proposta a
Zoraide, que aceita colocar uma faca nas coisas de Araci. Aflita com o plano, Norma confessa
a Jandira que antigamente (provavelmente antes da prisdo) ela ndo conseguiria fazer uma
coisa como essa, mas que agora € capaz de coisas piores. O plano da certo e Araci vai para o

isolamento. Isso é correlato ao que Goffman fala sobre o monastério, outra instituicdo total:

Para dormir, devem ter apenas um colchdo, um cobertor, uma colcha e um
travesseiro. Essas camas devem ser frequentemente examinadas pelo abade, por
causa de propriedade particular que ai pode estar guardada. Se alguém for
descoberto com algo que ndo recebeu do abade, deve ser severamente castigado
(Goffman, 1974, p.28).

No refeitério, Jandira, Zoraide e Norma comemoram 0 castigo de Araci e
Zoraide conta que conseguiu uma transferéncia de penitenciaria. Mas, antes de ir, fala
também de um “tesouro” que Araci diz ter escondido fora da prisao. Aqui podemos detectar
uma referéncia a historia do “Conde de Monte Cristo”, porém o verdadeiro “tesouro”, a

grande fortuna, vird para Norma de outra forma, mais “compativel” com a realidade e mais
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proxima dos moldes do melodrama®™. Ao regressar para a cela, Norma fica pensando no
tesouro e, parecendo querer evitar algum remorso, usa a frase: “Ladrao que rouba ladrio...”.
Consideramos esta frase representativa por simbolizar o inicio de uma mudanca na identidade

da personagem, que passa de mulher pacata e simples & anti-herofna®".

Passam-se alguns dias e Norma recebe uma visita. E Cida (Beth Zalcman), a
empregada que também trabalhava na casa de “seu” Silveira. Norma, ao vé-la, relembra

coisas de quando estava em liberdade.

Norma: Cida eu... Me desculpa, eu... Eu ti ver assim me deixou completamente
sem acdo sabe. Me lembrei de tanta coisa que ficou pra trés.

Cida: Eu sempre acreditei em vocé Norma, eu sempre soube que néo foi vocé
que roubou o “seu” Silveira. Que foi esse tal de Armando.

Norma: Ai... Nao ¢ disso ai que eu t6 falando ndo... Que isso ai eu ndo me
esqueco nenhum minuto. Eu disse que eu me lembrei de como era a minha vida
antes de vir pra ca, nosso dia a dia naquela casa.

Cida: Norma, vocé é uma pessoal boa, quando vocé sair daqui...

Norma: Eu ndo sou mais e mesma pessoa Cida.

A fala “[...] eu me lembrei de como era a minha vida antes de vir pra cd, nosso
dia a dia naquela casa”, pode ser inserida na categoria “Mortificacbes do Eu”, pois ela
representa a interrupcao das estratégias escolares, matrimoniais e profissionais, amorosas, dos
lacbes familiares, supressdo das redes sociais, enraizamento institucional. Representa a
convivéncia com os sofrimentos, as violéncias (inter)pessoais e com as patologias comumente
associadas a passagem pela instituicdo carceraria (Wacquant, 1999). Estando intramuros, o
sujeito tem sua trajetdria interrompida. A ideia que se tem de uma vida antes e outra depois da
prisdo se materializa através destes aspectos. Ja a expressdo, “Eu ndo sou mais e mesma
pessoa [...]”, refor¢a o que dissemos anteriormente, a personagem apresenta um cambio em
seu posicionamento dentro da trama e, ela, aos poucos, deixa de ser um personagem-objeto,
aquele que estd condicionado, que € moldado por forcas exteriores (miséria, pobreza,

enfermidade e até mesmo a prisdo), e passa a ser um personagem-sujeito, que reconhece 0s

%% Vérios autores apontam que nas narrativas melodramaticas a ascensdo social das mulheres se realiza basicamente
através do casamento. 1sso acontecera com Norma ao se casar com um milionario, fato que relataremos mais a
frente.

> Como anti-heroina entendemos o0 mesmo que Luiz Eduardo Martins (2011) quando este diz que este arquétipo é
fruto da jungdo entre o herdi e a parte obscura, sombria da sua personalidade. Este tipo de personagem
normalmente apresenta uma nocdo de honra, porém ndo hesita em aplacar as injusticas e a corrupcdo da
sociedade com as proprias maos. “Suas atitudes sdo marcadas por serem levadas ao extremo: o anti-her6i é
marcado pelo instinto de vinganca, seja por ele mesmo ou por alguém ou alguma coisa ligada a ele, como um
grupo ou uma cidade” (MARTINS, 2011, p.94). Completando, o Anti-Herdi pode ser “um vildo, do ponto de
vista da sociedade, mas com quem a plateia se solidariza, basicamente.” (VOGLER, 2009, p. 83 apud.
MARTINS, 2011, p.9).
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obstaculos, mas os supera, segue sua “alma” (PALLOTTINI, 1998). Imaginamos que, nestas
falas, Gilberto Braga prepara o “terreno” para o florescer de uma personagem obstinada,

focada, uma personagem que Hegel caracteriza como o “principe”ss.

Na cena seguinte, Norma acorda de um sonho com Leonardo e mais uma vez
ela expressa uma fala, transcrita abaixo, que se encaixa novamente na categoria que acabamos
de mencionar, pois, como nos mostra Goffman (1974), o fator mais importante, diante a
perspectiva da liberdade, ¢ a “desculturagdo”, a perda ou impossibilidade de adquirir os

habitos atualmente exigidos na sociedade mais ampla.

Muito frequentemente, a entrada significa, para o novato, que passou para 0 que
poderia ser denominado um status proativo: ndo apenas sua posigdo social
intramuros é radicalmente diversa da que era fora, mas, como chega a compreender
se e quando sai, sua posi¢do social no mundo externo nunca mais sera igual a que
era (GOFFMAN, 1974, p.68).

Jandira: Foi a visita dessa mulher com quem vocé atrapalhou num foi? Te deixou
abalada?

Norma: E. Comecei a me lembrar de tanta coisa sabe... Tanta coisa. Como era tudo
antes disso tudo acontecer, antes deu vir parar aqui. Por um segundo eu achei que eu
poderia deixar a vida continuar correndo como era antes, mas ndo é possivel.
(Insensato Coracéo, cap. 71)

Depois desta cena, quando retorna, Norma estd na enfermaria e Araci invade o local
para usar um telefone celular, e resolve escondé-lo ali. Posteriormente, o telefone toca quando
estdo somente Norma e o médico na sala que a acusa de manter um telefone dentro da priséo,
0 que motiva o encaminhamento da enfermeira até a direcdo da unidade penitenciaria. No
gabinete estdo o médico, a assistente social e a diretora, que lhe faz uma pergunta retérica,
pois ja sabe a quem pertence o celular. Norma nega saber de qualquer coisa. Entdo a diretora a

ameaga:

Diretora: J& que vocé insiste em negar. Enquanto tudo ndo fica esclarecido. Vai
passar a noite na solitaria.

Norma: Na solitaria? Nao, pelo amor de Deus doutora. Ndo faz isso ndo, eu... Eu
juro por Deus que eu ndo sabia de nada.

Dona Diva: E so até a gente ter certeza que vocé ndo é cumplice. E importante que
vocé ndo conte nada a ninguém sobre o que aconteceu aqui.

% Segundo Renata Pallottini (1998, p.150), na poética de Hegel, o “principe” ¢ o ser que, “uma vez tendo escolhido
0 seu objetivo, simplesmente se lanca avante para alcanga-lo”. Néo se detendo por nada.
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Norma: Eu ndo vou contar nada... Eu ndo vou falar nada. Pelo amor de Deus, me da
uma chance. O doutor, fala aqui pra ela que eu sou... Eu sou uma boa profissional,
que eu tenho bom comportamento.

Diretora: O Diva, vocé chama a agente para conduzi-la.

Norma: Pera, pera ai Dona Diva, por favor, calma, olha, me d4& uma outra
oportunidade doutora. Eu juro por Deus, eu faco que vocés quiserem. Eu falo o que
vocé quiserem... Eu falo tudo o que eu sei... Eu... Eu ouvi um pedago da conversa da
Araci no telefone, ela tava falando de uma fuga. Mas eu ndo sei mais nenhum
detalhe. Juro!

Diretora: Uma fuga? Entdo é isso! (Insensato Coracdo, cap. 80)

Neste dialogo encontramos duas categorias “Disciplinas e Poder” e “Mortificacdes de
Eu”. A ameaca da diretora se enquadra na primeira categoria, pois demonstra a puni¢cdo como

forma de coacéo, o castigo como meio de cooperacdo do sujeito para com instituicéo.

A prisdo torna-se, assim, [...] uma institui¢do de sequestros: sequestra-se ndo sO a
liberdade ambulatéria dos homens e mulheres que a ela sdo submetidos como
também a voz, a identidade, a dignidade, a condi¢do de sujeitos e cidaddos... [...]
As interacBGes no céarcere, mesmo feminino, se reproduzem pela regra do medo, ou
seja, a doutrina de prémios e castigos é reconstruida na sua versdo mais perversa,
visto que ndo se apela ao estimulo, mas & coercdo, para produzir alterages na
conduta das pessoas. A disciplina converte-se entdo em mecanismo justificado para
o0 incremento do sofrimento. [...] (ESPINOZA, 2004, p. 148).

Ja a posicdo de Norma podemos alocar na categoria “Mortificagoes do Eu” por
configurar a posi¢do do sujeito que tem profanado o seu “eu”, sendo impelido a realizar uma

acdo que nao deseja e que o prejudica. Os funcionarios, desta forma,

[...] reduzem a relagcdo mando e obediéncia a imposicdo pela forca de sua vontade no
exercicio de suas atribuicdes, o que se traduz em autoritarismo, repressdo e
prepoténcia. E o mais grave desta situago é o sentirem donos absolutos da vida e da
morte de cada um dos presos (MONES, 1997, p. 75).

Mesmo colaborando, Norma €é encaminhada para a solitaria, uma cela toda fechada
onde a Unica coisa em seu interior é um rato. No outro dia, pela manh&, Norma é liberada e
vai tomar seu café no refeitdrio. Araci, que estava a sua espera, derruba a refeicdo de Norma e
diz que ird mata-la. Irritada, a enfermeira manda sua algoz “ir & merda” e, entdo, Araci so
observa. Em seguida, todas as mulheres séo levadas ao patio onde a diretora comunica que um
plano de fuga foi desarticulado e que por isso havera mais rigor nos procedimentos. Neste
momento, Norma esté relaxada conversando com Jandira e mais outra presa quando Araci se

aproxima por tras, a empurra e diz:
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Araci: Sua “X9”. Vacilona... Verme de cadeia. Tu atrapalhou a vida de todo mundo
aqui. Agora tu vai ser cobrada mulher. Tu me ferrou vadia. Agora tu vai ter o que
merece.

Norma: Quem ferrou todo mundo aqui foi vocé. Foi burra de ter deixado aquela
porcaria de celular ligado na enfermaria. Esse plano idiota de fuga. (Insensato
Coracdo, cap. 82)

Essas duas falas expressam a tensdo a qual o individuo é submetido e a
violéncia que pode vir a cometer e sofrer devido as constantes perturbacdes presentes no
carcere. Existem entre os internos de uma prisdo certos codigos de conduta que se aplicam aos
integrantes daquela realidade. Estes codigos sdo um conjunto de regras transmitidas e aceitas
pelos presos e que funciona em consonancia com o sistema de vigilancia e punigdo da
instituicdo (GUIMARAES; MENEGHEL; OLIVEIRA, 2006). Articula-se assim, pois, a
carateristica fundamental desses cddigos ¢ “o desenvolvimento de técnicas de poder
orientadas para os individuos e destinadas a governa-los de maneira continua e permanente”
(FOUCAULT, 1991, p.98 apud. GUIMARAES; MENEGHEL; OLIVEIRA, 2006, p.642),

devido a isso categorizamos este dialogo como “Disciplinas e Poder”.

Ao findar a discussdo, Araci agride Norma com um soco, mas a enfermeira nao
se intimida e, com uma tesoura que havia escondido no bolso, revida, acertando o rosto de
Araci.

Araci: Tu me furou sua vaca.

Norma: Eu te falei pra vocé me deixar em paz.
Araci: Tu t morta heim! Tu t4 morta heim! (Insensato Coragdo, cap. 83).

Esse didlogo pode ser categorizado como “Mortificagoes do Eu”.

Imagem 7: A briga entre Norma e Araci.

Fonte: Gshow/globo.com
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A briga é apartada por funcionarias, que levam Norma, novamente, até a
direcdo da penitenciadria. A diretora, ao conversar com a enfermeira, diz que ndo sofrerd
sancOes, pois aquele foi um ato de legitima defesa e relatou também que Araci seria
transferida em poucos dias. A cena seguinte mostra Norma dentro da cela dizendo que, ao
enfrentar a sua rival, sentiu uma sensagdo muito boa, uma impressdo de que pode tudo. Ela

completa dizendo que agora sim mudou, ndo ¢ mais a “idiota” enganada por Armando.

No dia seguinte Claudete vai até a solitaria tentar extorquir Araci, que age
rapido, domina a agente, toma posse de sua arma e a faz de refém. A seguir, a conduz ao
refeitorio, onde torna Norma sua nova refém e atira em Claudete. Com a ajuda de Katia, rende
as outras agentes e, na tentativa de fuga, ordena que todas as mulheres sigam para os portoes.
Tendo a fuga impedida, as presas se rebelam e ateiam fogo em colchdes. Jandira, Norma,
outra presa e uma agente sdo mantidas como reféns. E quando a agente diz que somente
Norma ¢ capaz de dissuadir Araci, pois, mesmo sendo inimigas, a “lider” da rebelido a
respeita. Sem escolha, assim o faz e argumenta com Araci, conseguindo convencé-la. Norma

entdo é quem intermedia o processo de rendicdo, mas algo da errado e Araci é baleada.

O capitulo seguinte traz a Araci algemada a maca da enfermaria. Norma também
esta 14 cuidando dos feridos. Quando Araci a vé, promete mata-la. A enfermeira pensa no que
fazer, pois vé que sua vida corre perigo. Sem saida, dd uma dose alta de um analgésico e
Araci fica entorpecida. E quando Norma se lembra do “tesouro” e resolve perguntar o local
onde ele estéd escondido. Ela consegue descobrir o paradeiro do dinheiro e entdo decide matar
a Araci sufocada. Apds o ato, Norma chora e mostra-se abalada — mas ndo arrependida — com
o0 que fez. Consideramos que este ponto marca o estabelecimento da personagem como uma
anti-heroina, marca também mudanca em sua identidade, ocasionada pela estrutura e
elementos intrinsecos a instituicdo. Pallottini (1998) diz que o personagem é um ser mutavel,
assim como sdo as pessoas na vida. Se assim &, obviamente ele ndo pode passar de herdi a
vildo, de mau a bom, sem que haja um elemento transformador. Como Hegel, a autora diz que
é preciso preparar a mudanca, devendo haver algo que a justifique. Desta forma, pode-se
chegar a uma figura dramatica, coerente e humana. Citando Hegel, a autora ainda menciona
que quando a personagem € A, mas vive uma situacdo B, ela se transformara em C, alterando-
se em um terceiro tipo que engloba os dois anteriores € os supera. “Nao ¢ nem mais nem
menos do que era antes; ¢ outro, que contém as posi¢des primitivas” (PALLOTTINI, 1998,

p.162). Podemos observar estas caracteristicas em Norma, que apresenta aspectos de moral e
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ética, mas € capaz de violar certas regras, transpor limites em busca de “justi¢ca” ou vinganca.

Ricardo Linhares confirma nossas palavras ao dizer:

Ninguém é um bloco Unico de maldade ou bondade, embora cada um de nds tenha
tendéncia a determinado tipo de comportamento, inclinacBes naturais de caréter.
Diversas situacdes inesperadas podem despertar instintos adormecidos em cada um
de nos. Ninguém sabe como enfrentara um forte drama até se deparar com ele. Num
ambiente hostil, ao sofrer injusticas e perseguicBes, aspectos ocultos da
personalidade podem aflorar, com consequéncias imprevisiveis, tanto para o bem
quanto para o mal (Ricardo Linhares, 2011).

Imagem 8: Norma sufocando Araci.

Fonte: Gshow/globo.com

Quando Norma volta a aparecer, ja € manhd e o médico constata que Araci esta morta.
Ao ir almogar, a enfermeira vé que as outras presas estio diferentes. E quando Jandira diz que
agora ¢ ela a “dona-do-pedaco”. Em outra cena, confessa a Jandira que foi ela quem matou
Araci, mas diz ndo se orgulhar do que fez. Para ela, este ato é a pura miséria humana, ter que
matar para ndo morrer. No capitulo seguinte, ao reaparecer, Norma esta lendo livro “O
Vermelho e o Negro”, de Stendall. Ela se descontrai com Jandira que diz que logo ela saira da

prisdo.

Jandira: Tu ta ralando pra caramba nessa enfermaria. Pelo amor de Deus... E 6...
Trabalho diminui o tempo que a gente t4 aqui. Num é menos um dia pra trés de
trabalho?

Norma: Pois é... T6 contando os dias pra poder pedir minha condicional.

Jandira: Norma. Vocé num me disse que esse Armando é um cara bonito, tipo, um
gato?

Norma: E... Muito.

Jandira: Deixa que eu te diga ta, sem querer ofender, num € nada pessoal. Mas vocé
t4 tdo maltratada. Vocé ndo acha assim, que tem de dar um jeito no cabelo? Na pele?
Antes de ficar cara a cara com ele? (Insensato Coracéo, cap. 91).
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A Ultima fala de Jandira pode ser atribuida a categoria “Mortificacdes do Eu”, pois
representa uma etapa do processo de mutilacéo identitaria (Goffman, 1974). O autor descreve
como degradadores da identidade os efeitos que as instituicfes totais imputam sobre os
individuos quando estes sdo proibidos de cuidar da prdpria aparéncia, uma parte fundamental
do seu “eu”.

Jandira diz que a amiga tem que aprender a se impor para poder humilhar Leonardo.
Nessa hora Norma compara o conselho da amiga a historia do “Conde de Monte Cisto” e,
entdo, elas passam a treinar postura, “bons modos” e a como se comportar com altivez frente

aos obstaculos. Tempos depois Dona Diva chama Norma para uma conversa:

Norma: E verdade mesmo?

Dona Diva: Uhum! O juiz da Vara de Execucdes Penais aceitou o seu pedido de
condicional. Recebemos hoje a sua carta de livramento. Eu falei com diretora e ela
marcou a ceriménia para sexta-feira.

Norma: Meu Deus... Sexta-feira, eu nem acredito. Nem acredito que vou sair daqui,
que eu vou voltar a ser gente. (Insensato Coragdo, cap. 93).

Inserimos a ultima fala de Norma na categoria “Mortificagdes do Eu” por ela
expressar a autopercepcao que a pessoa institucionalizada tem de si mesma, ou seja, ela se vé

como um ser inferior, incompleto, infra-humano. Uma vez dentro da priséo,

“o internado percebe que estd despojado de muitas de suas defesas, satisfagdes e
afirmacfes usuais, e estd sujeito a um conjunto relativamente completo de
experiéncias de mortificacdo: restricio de movimento livre, vida comunitaria,
autoridade difusa de toda uma escala de pessoas, e assim por diante. Aqui
comegamos a aprender até que ponto é limitada a concepcao de si mesma que uma
pessoa pode conservar quando o ambiente usual de apoios é subitamente retirado
(GOFFMAN, 1974, p.126-127).

Norma e Jandira ficam emocionadas com a noticia. Elas tecem um dialogo que
entendemos como pertencente a categoria “Mortificacdes do Eu”, ja que nele existe o sentido
de que a priséo retira do individuo a possibilidade de realizar pequenas a¢des do cotidiano

que, para as pessoas livres, sdo banais, rotineiras e de facil realizacéo.

Norma: Dona Diva acabou de me dar a noticia. Ja imaginou menina... Parece que eu
t6 sonhando... Que amanhd eu vou estar livre desse buraco, desses muros. VVou poder
andar na rua, no meio das pessoas, eu vou Vver vitrine, eu vou tomar sorvete, comer
pipoca. Jandira, eu posso entrar numa lanchonete e comer o sanduiche que eu quiser.
Jandira: Que bom minha amiga. (Insensato Coracéo, cap. 93)
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Na cerimbnia de soltura, um funcionério da penitencidria 1& as condi¢Ges do

livramento.

Funcionario: (Falando para todas as presas) [...] ndo andar armada. N&o frequentar
casa de bebidas ou jogos, nem boates. Recolher-se a sua habitacdo até as 22:00
horas, salvo motivo imperioso e justificAvel. Procurar viver em harmonia com a
familia e com os vizinhos. Apresentar-se a Vara de Execucdes Penais tdo logo seja
intimada...

Funcionario: Senhora Norma Pimentel, a senhora aceita as condi¢fes para obter a
liberdade condicional?

Norma: Aceito! (Insensato Coracéo, cap. 95)

As falas, transcritas acima, adicionamos a categoria “Disciplinas e Poder” por
exprimirem o espectro da gestdo do comportamento, a presenca do poder e determina possivel
punicdo diante o descumprimento das normas. As disciplinas ndo se limitam a instituicdo, elas
sdo justamente estabelecidas para um controle mais amplo. Nestes locais (prisdo) apenas
apresentam um carater mais visivel (FOUCAULT, 1987). O individuo, ao voltar para a
comunidade livre, pode encontrar alguns limites a sua liberdade (GOFFMAN, 1974, p. 69)

Ao sair da prisdo, Norma fica hospedada na casa de Cida, mas ndo espera muito
tempo para ir atras do policial que cuidou de seu caso e, com ele, consegue o retrato falado de
Leonardo. Ela também vai a rodoviaria pegar o “tesouro” de Araci. Mas Kétia, que havia
saido da prisdo dias antes, estava esperando por Norma. No banheiro, a antiga comparsa de
Araci quer o dinheiro e, a enfermeira, obstinada, ndo recua. As duas brigam e Norma corta o
rosto de Katia para que ela saiba com quem esta lidando.

Imagem 9: Norma briga com Katia pelo “tesouro” de Araci

Fonte: Gshow/globo.com
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No dia seguinte, com o retrato-falado em maos, vai até o hotel onde Leonardo se

hospedava. Norma conta a sua historia para a funcionaria do local, que reconhece o rosto.

Funcionéria: Escuta... Antes de trabalhar aqui eu passei um tempo na “vida”. Eu
ndo me envergonho ndo... Trabalho t& dificil, eu tenho filho pequeno pra criar...
Norma: Vocé ta achando que eu vou te julgar?(Insensato Coragao, cap. 100)

A fala da funcionaria expressa o que € relatado por (Goffman, 2004, p.89) na seguinte
citacdo:

Sabe-se que as pessoas que estdo prontas a admitir que tém um estigma (em muitos
casos porque ele é conhecido ou imediatamente visivel) podem, ndo obstante, fazer
grandes esforcos para que ele nao apareca muito. O objetivo do individuo é reduzir a
tensdo, ou seja, tornar mais facil para si mesmo e para os outros uma reducéo
dissimulada ao estigma, e manter um envolvimento espontaneo no contetdo publico
da interacéo.

A pergunta de Norma também expde outras caracteristicas das pessoas e grupos
estigmatizados que é a cooperacdo, a cumplicidade entre os desviantes. Podemos dizer que a
personagem reconhece que — assim como a sua interlocutora — estd numa posicao
desfavoravel socialmente. “As pessoas que tém estigmas diferentes estdo numa situagdo
apreciavelmente bastante semelhante e respondem a ela de uma forma também bastante
semelhante. [...] [Essas sdo] pessoas extremamente diversas que ndo tém nada em comum a
ndo ser uma necessidade de controlar a informagdo” (GOFFMAN, 1988, p. 111). Devido a

isto enquadramos esta fala na categoria “Estigmas”.

A funcionéria entdo diz a Norma que conhece outras mulheres que Léo “pegou”.
E através de uma delas que Norma fica sabendo o verdadeiro nome do homem que a colocou
na cadeia. Procurando por mais informacBes em é&rea de prostituicdo, local também
estigmatizado, ela vé Leonardo a procura de mulheres. Sua primeira reacdo é gritar:
“Armando”. A reagdo do rapaz ¢ a indiferenca, ele sequer olha para trds. Entdo, Norma o
chama novamente: “Léo”. Ao se virar, ele parece — ou finge — ndo se lembrar da moca. Ela
entdo despeja acusacdes sobre ele que, friamente, diz que a “burra” ndo tem como provar
nada. Sob a ameaca de ser levado a policia, Leonardo entra em um taxi e vai embora e sua
atitude deixa Norma atdnita. Ao voltar para casa, a moca se sente fragil, mas esse sentimento
ndo dura muito. Ela se lembra das palavras de Jandira e decide mudar o visual, tornar-se uma
nova mulher. Nas palavras dela: “Uma mulher de atitude”. Para isso corta os cabelos, compra
roupas e produtos de beleza. Neste ponto podemos dizer que essa acdo é uma tentativa de

resgatar parte da sua identidade, anexando a ela bens que simbolizam as referéncias que ela
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entende como “atitude”. Se as antigas roupas que ela usava sdo caracteristicas da Norma

“burra”, as novas ajudam a edificar a Norma “altiva, preparada e mudada”.

A vendeta se solidifica na histéria da personagem neste momento e passa a
nortear a sua escalada até certo ponto. Neste momento Gilberto Braga e Ricardo Linhares se
aproximam mais uma vez da narrativa de Alexandre Dumas. Assim como Dantés — ou Conde
de Monte Cristo — Norma costura a sua vinganca primeiramente através da mudanga de

aspectos fisicos.

“Algumas semanas depois” Jandira esta prestes a sair da prisdo e Norma decide
esperd-la na porta da penitenciaria, da mesma forma como fez Cida. Nessa hora eles
relembram a situacdo e Norma faz uma reflexdo (transcrita a seguir) que alocamos na
categoria “Mortifica¢ées do Eu” por fazer referéncias ao processo de “desculturamento” que
emprega a prisao sobre a pessoa. Nas palavras de Goffman (1974, p. 23), as institui¢cdes totais
ndo substituem uma determinada cultura pela sua especifica. Ela produz algo mais limitado —
ou limitante — do que aculturacdo ou assimilacdo. Se ocorrem mudancas culturais, talvez se
refiram ao afastamento de algumas oportunidades de comportamento e ao fracasso para

acompanhar mudancas sociais recentes no mundo externo.

Norma: Deixa eu ir porque esta quase na hora da Jandira sair. Eu quero t4 14 na hora
que ela atravessar aquele portdo. S6 eu sei como foi bom ver vocé 14, me esperando.
E muito dificil sabe? Enfrentar as ruas depois de ficar tanto tempo trancada naquele
lugar. Parece que a gente desaprende até como se anda. (Insensato Coracdo, cap.
102)

Jandira fica emocionada ao rever Norma, mas também estranha (de forma
positiva) a aparéncia da amiga. Em uma conversa na casa de Cida, Jandira vé o retrato-falado
de Leonardo e o reconhece em uma de suas revistas. Elas folheiam até encontrar a referida
imagem. Embaixo estéa a legenda e 0 nome de Leonardo Branddo, porém ele ndo estd mais em

Floriandpolis, estando, agora, no Rio de Janeiro entre importantes empresarios.

Ao ficar sabendo disso Norma sé tem uma certeza: “vou atras dele”. Ela e sua
amiga dos tempos de carcere planejam falsificar os documentos para que permitam que a
enfermeira termine de cumprir a condicional em outra cidade. Tempos depois ela recebe
autorizacdo judicial e prossegue no seu plano de vinganca. Chegando ao seu destino, Norma
ndo esmorece e comeca logo a investigar a vida de Leonardo. Ela o segue, anota sua rotina e

busca se aproximar das pessoas que fazem parte do seu ciclo.
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Imagem 10: Norma mostra para Cida as suas compras

Fonte: Gshow/globo.com

Ela, porém, percebe que ndo sera tdo facil alcancar Léo, que agora frequenta a alta
sociedade. Por isso procura se infiltrar no convivio das pessoas que cercam a sua “vitima”.
Ela, entdo, se aproxima de Milton Castelani (José de Abreu), o homem que vai colocé-la
como enfermeira do milionério — doente — Teodoro Amaral (Tarcisio Meira). A personagem
passa varios capitulos estabelecendo contato com Teodoro, mas, antes de conseguir se
aproximar definitivamente, ela precisa tirar do seu caminho o enfermeiro que o acompanha.
Colocando uma pequena quantidade de drogas na mochila do rapaz, ela o faz perder o
emprego, posto que ela mesma assume. Branddo (2014), em uma reflexdo que faz dos
escritos de Antonio Candido sobre a vinganca, diz que o vingador individual, muitas vezes,
comete falhas que os gregos classificam como hubris, termo que pode ser entendido como o
momento no qual o vingador perde a medida de suas agdes, que podem se caracterizar como

uma nova injustica.

Norma percebe que o patrdo é um homem carente que procura uma mulher para
substituir sua falecida esposa. Ela entdo inicia um jogo de seducdo, vé naquele homem a
possibilidade de enriquecer rapidamente, assim ele tera as condi¢cdes de dominar seu inimigo,
assim como o fez Dantés ao encontrar o tesouro do Conde Espada. Utilizando-se da mesma
tatica que Leonardo emprega para enganar as suas vitimas, lentamente vai conquistando
Teodoro, mas, antes que atinja esse objetivo, precisa da ajuda de Jandira, por isso leva a

amiga para trabalhar na mansao. Ela também percebe que estar ao lado do milionario a toma
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todo o seu tempo e isso a impede de vigiar os passos de Léo. Norma pensa em contratar
Ismael Cunha (Juliano Cazarré), antigo motorista de Teodoro acusado de assaltar a casa, para
sequir Leonardo. Podemos observar na conversa entre ela e Jandira, que transcrevemos
abaixo, a presenca de elementos que possibilitam o seu enquadramento na categoria

“Estigmas”.

Norma: Jandira, esse sujeito pode ter caido do céu.

Jandira: O Norma... Se ele saiu da cadeia, ele ndo caiu do céu. Subiu do inferno.
Norma: Que nem a gente. Ele pode me entender e me ajudar.

Jandira: Do que vocé ta falando?

Norma: Desde que eu arrumei esse trabalho eu ndo tenho mais tempo de investigar
o Leonardo. Esse cara é cobra criada quem nem a gente. T4 precisando de dinheiro...
Acho que ele pode ser o aliado que t6 precisando. (Insensato Coracéo, cap. 115)

Primeiramente destaquemos a primeira fala de Jandira, que é representativa, pois a
primeira vista pode ser percebida como uma referéncia contraria ao que expusemos antes com
base em Goffman (1974) sobre a cooperacdo entre pessoas com estigmas. Entendemos que
esta expressdo, na verdade, faz mencdo ao carater deturpador da condicdo que a prisao
apresenta, pois como expde Foucault (1987), o carcere fracassa no seu proposito reabilitador e
insere 0 individuo numa carreira criminal. Entdo, se Ismael passou pela cadeia, foi
“contaminado”. Ou seja, € um estigmatizado, um marcado. Os dizeres de Norma atestam essa
nossa conjectura, pois ela entende que, assim como Jandira e Ismael, a prisdo — o inferno — a
transformou. Sendo iguais, “eles sabem o peso que carregam”.

Norma entdo vai atras de Ismael para pedir a sua ajuda.

Norma: Eu sou ex-presididria. Que nem vocé. Eu vi o jeito que vocé olhou,
vocé quer se vingar né? Eu também quero. Vocé tem aonde ficar?
Ismael: Sai hoje, t6 solto no mundo. (Insensato Coracéo, cap. 116)

A fala de Norma pode ser entendida como um sinal de compreensdo da condicdo do
individuo que deixou a prisdo. Um sinal de igualdade entre duas pessoas marcadas e
segregadas socialmente. Como nos mostra Goffman (1974), a pessoa presa, em contato com
outras “normais”, pode representar um papel onde sua macula ¢ camuflada, o que gera tensao,
pois individuo exerce uma constate vigilia para que ndo seja desacreditado. Desta forma,
Norma estaria dizendo que ele ndo precisa lancar mdo dos mecanismos de protecdo, pois
Ismael estd na presenca de alguém que “o entende”. Por isso a enquadramos na categoria

“Estigmas”. J& 0 que é dito por Ismael pode ser enquadrado em “Mortificagées do Eu”. O
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personagem expressa a condigdo da pessoa egressa; sem amparos institucionais e; com 0s

lagos sociais abalados. Sobre esta realidade, Mones explana:

A indiferenca social € um duro golpe, dificil de absorver. Egressar sem poder
encontrar a0 menos uma pessoa que manifeste alegria por sua mudanca de situacédo é
ver e sentir que para 0 mundo e para 0s Outros € 0 mesmo que esteja preso ou em
liberdade. O ser humano é um carente constante de afeto e estima, carinho e
reconhecimento. Lamentavelmente para muitos egressos esta realidade externa os
deixa mais solitarios e mais agressivos que no interior da cela prisional (MONES,
1997, p.91).

Norma designa Ismael para a fungdo de vigiar Leonardo. “Meses depois”, Teodoro e
sua enfermeira estdo cada vez mais intimos. Enquanto isso Ismael flagra Leonardo
assassinando a prépria prima, Irene (Fernanda Paes), atropelando-a, porém o “comparsa®” de
Norma, s6 consegue registrar uma foto com celular, mesmo assim ndo capta 0 momento do
atropelamento e sim quando Leo rouba os pertences da vitima que esta caida no chdo. Norma

e seu comparsa se encontram para esclarecer o ocorrido.

Norma: Ele atropelou a mulher? De propo6sito?

Ismael: Atropelou e ainda levou tudo dela. Olha ai... Norma, com isso ai ele t4 na
tua méo.

Norma: E pouco. Isso aqui ndo prova que ele atropelou... S6 mostra que ele roubou
a bolsa. Vocé viu Ismael... Ele atropelando... Mas a sua palavra, como seus
antecedentes, ndo vale muito. (Insensato Coracéo, cap. 119)

Na ultima fala merge o carater desabonador do carcere. A pecha que a prisao
atribui ao sujeito, desacreditando-o em praticamente todas as situacdes da vida em sociedade,
¢ uma constante na vida de um ex-interno. Deste modo, atribuimos esta fala a categoria

“Estigmas”’.

Meses se passam até que Norma oficialize a sua unido com Teodoro e, recém-

casada, fica sabendo que Leonardo enganou o proprio irmédo, Pedro Branddo, para poder se

Usamos a palavra comparsa — que significa acompanhante e parceiro de alguém em ato ilicito, cumplice
(BECHARA, Evanildo. Dicionario Escolar da Academia Brasileira de Letras, 2011, p.328) — propositalmente
com 0 objetivo de chamar a atencdo para algo que ndo estd no campo semantico, mas que consideramos
relevante destacar devido a concepcdo, intencional ou ndo do autor. Norma, ao chamar Ismael para realizar
trabalhos informais e ilegais, opera um sentido que o egresso ndo consegue uma colocacdo no mercado de
trabalho formal, apelando novamente para a clandestinidade e ilegalidade. Muitos trabalhos se debrugam sobre
as dificuldades que esses homens e mulheres encontram ao findar da pena. Essa constatacdo e o seu consequente
debate extrapola o ambiente académico, espraiando-se pelas mais diversas institui¢des, incluindo a midia e,
inevitavelmente, a sociedade como um todo. Por isso é possivel acreditar que talvez o sentido desta posi¢éo ndo
seja somente o enredo, a continuidade da narrativa, e sim um entendimento e/ou posicionamento politico-social
do autor debatido na ficcéo.
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casar com Marina Drumond, matrimdnio este, que impediria Norma de desmascara-lo.
Entendemos que Gilberto Braga faz aqui uma “critica” a sociedade. Pois, a anti-heroina
Norma, pretende a fortuna do marido somente com intuito de empreender sua vinganca, para
ser superior a Leonardo. Nesse sentido, o “poder” estaria com quem tem mais dinheiro, 0 que
faz Norma concluir que se Leo confirmar sua unido com a bilionéaria, ficaria “protegido pelo
dinheiro”. Para Candido (1978), o percurso percorrido por Dantés é uma apoteose do éxito

individual e contém os fundamentos éticos da era capitalista.

Prestes a ter o seu plano arruinado, Norma decide adiantar a morte de Teodoro,
que tem uma grave doenca respiratéria. Visando acelerar a sua morte, a enfermeira coloca
panos molhados no peito do marido enquanto ele dorme. Sua intencédo € agravar a doenca do
senhor ja tdo debilitado. Porém, ela se arrepende e, ao retornar ao quarto, vé o grave estado do
marido e opta por chamar uma ambulancia. No hospital seu remorso fica mais nitido, ela
chora pelo o que fez e pede perddo a Teodoro, que esta sedado. Ela passa varios dias ao seu
lado, estd profundamente arrependida. No entanto, a fatalidade o alcangca no mesmo dia que

Leonardo se casa.

Dois dias depois é feita a leitura do testamento e, como esposa, Norma tem direito
a metade dos bens de Teodoro, uma verdadeira fortuna. Passado o luto, surge uma nova
mulher. Norma agora é o retrato do Conde de Monte Cristo: “belo e elegantissimo; ¢é agil e
herculeo; é excéntrico e misterioso; € melancélico e sonhador, mas ao mesmo tempo exato e
infalivel. Capaz de tornar-se irreconhecivel por multiplos disfarces [...]” (CANDIDO, 1978,
s/p.). Incansavel, retoma seu plano, comecando por explorar maiores informacdes a respeito
dos investimentos que Teodoro tinha com Leonardo, até entdo corretor do banco de Horacio
Cortez (Hérson Capri). Mas, antes de qualquer coisa, Norma tem de separar Leonardo e
Marina. Com esse objetivo, envia fotos de Leonardo com prostitutas para sua esposa. Jandira
a indaga se a amiga quer se vingar ou separar o casal por ciimes, e entdo, Norma desconversa

e diz ter odio dele.

Nesta parte da trama comeca a se delinear um outro lado da personagem. Sua
personalidade tem aspectos indeterminados, obscuros, indefinidos, mutaveis. Em “Insensato

29 ¢¢

Coragdo” “os personagens sao mais complexos do que os rotulos de vildo, gala, mocinha. Eles
tém facetas, nuangas” (RICARDO LINHARES, 2011). A partir deste momento Norma passa
a demonstrar que esta confusa com seus sentimentos. Focada em sua vinganga, comete 0 erro

de encontrar com Ismael dentro de sua propria casa e Milton vé a cena, reconhecendo o antigo
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motorista de Teodoro, acusado de ter assaltado a casa. Norma neste momento estd mais
preocupada em saber da vida de Léo e manda Ismael voltar a vigia-lo. Porém, o rapaz

reclama que precisa de uma folga. A conversa segue da seguinte forma:

Ismael: Norma, desculpa é que eu achei que depois dessa ralagdo toda em “Floripa”
eu merecia uma folguinha.

Norma: Vocé ta ganhado muito bem pra ralar. Ou sera que vocé conhece outro
emprego que te pague mais, que vocé rale menos com essa ficha suja que vocé tem?
(Insensato Coracéo, cap. 133)

Norma evoca a sombra do estigma para persuadir Ismael, portanto enquadramos na
categoria homodnima. Talvez se encontre neste dialogo mais uma critica do autor, pois é
sabida a dificuldade que o egresso enfrenta ao tentar se estabilizar em um emprego formal.
Quando ndo vive uma situacdo igual a de Ismael, continuar vivendo do crime, o individuo tem

de se submeter a trabalhos degradantes e quase escravocratas.

De cem egressos, talvez cinco saem tendo trabalho assegurado, o resto terd de
perambular por caminhos de incerteza instabilidade e desprezo, que obviamente
levam novamente a criminalidade. Todo cidad&o [...] deveria entender que, quando
podendo oferecer trabalho a um egresso, ndo o faz, estd ele mesmo gerando um
circulo que vai se perpetuar.

Na cena seguinte Norma convence o advogado Wagner Peixoto (Eduardo Galvao),
que também é advogado do banco onde Leonardo trabalha, a Ihe passar maiores informacGes
sobre o fundo de investimento que Léo gerencia. Ela quer comprar todas as acdes e ter
controle sobre o rapaz. Milton, apds “puxar” a ficha de Norma, regressa a casa para

chantagear a vilva de Teodoro.

Milton: Eu vi... Eu vi vocés dois aqui no escritorio. Numa atitude muito intima.
Vocés sdo amigos, amantes, cimplices? Vocés planejaram a morte do Teodoro
juntos!

Norma: E mentira. Vocé ta louco. Eu estou ajudando o Ismael porque eu sei 0
que é tentar recomecar depois de apodrecer na cadeia. Milton, eu té sendo
honesta com vocé.

Milton: Como diz o ditado, a uma mulher ndo basta ser honesta. Ela tem que
parecer honesta. (Insensato Coragéo, cap. 134)

A fala de Norma enquadramos em “Estigmas” por se fazer presente o sentido de
solidariedade entre estigmatizados e também a nocdo da dificuldade da vida depois do
carcere. “(...) ndo se trata somente de estigmas e preconceitos, mas de biografias que se
constroem a imagem e semelhanca de tais estigmas: esses personagens atuam como espelhos
invertidos da sociedade” (SOARES, 2005, p. 122). O ditado dito por Milton expressa o que
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consideramos como “Marcagdes de Género”. Essa fala é representativa por, mesmo estando
silenciada a posi¢do do homem, ela se faz muito presente. Ao “macho” basta dizer, sua
palavra é o suficiente. A mulher cabe a prova do que diz, ou seja, a mulher é vista como um

ser “menos integro” em relacdo ao masculino.

Imagem 11: Milton entrega a Norma uma cépia da sua ficha criminal

Fonte: Gshow/globo.com

Norma finge aceitar as exigéncias de Milton. Em outra cena, a milionaria mostra a
Jandira que conseguiu uma gravacdo onde Leonardo confessa ter sabotado o avido de Pedro.
Também desabafa sobre Milton, dizendo que terd de dar um “jeito” no chantagista. A mando
da chefa, Ismael agride Milton. O homem, assustado, foge, mas é atropelado por um 6nibus e
ndo resiste aos ferimentos. Norma, em seu ininterrupto caminhar ao encontro da vinganca,
acaba atingindo “inocentes”, pessoas que estavam fora de seus planos. Para Dantés, este 6nus
também se faz presente. Dando sequéncia a sua vendeta, Norma decide resgatar 0s
investimentos que tem com Leonardo. Ao ver todo o dinheiro indo embora, Léo fica aflito e
vai a procura Norma. A vilva, com um Vvéu negro sobre o rosto, visita o timulo do marido
guando Leonardo chega. Sem se revelar, convida o rapaz tratar dos negécios em sua casa. Em
sua residéncia, ja dentro de seu escritorio, ela levanta o véu, revelando sua verdadeira
identidade. Léo ndo cré no que V&, esta imensamente confuso. Norma, com as provas na mao,

lhe da a seguinte escolha: “Ou vocé trabalha para mim, ou vai para a cadeia”.
2
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Imagem 12: Norma mostrando as provas que tem contra Léo.

Fonte: Gshow/globo.com

Para persuadi-lo, a vilva tece a seguinte fala, que enquadramos na categoria

“Disciplinas e Poder”:

Norma: Com a remicdo da pena por servicos que vocé pode realizar no presidio,
bom comportamento... Olha na cadeia tem de ser obediente viu! Eu sei. Talvez vocé
consiga sair de |4 antes dos sessenta (anos). (Insensato Coragdo, cap.141)

Como dissemos anteriormente, as disciplinas contidas em uma instituicao total,
em especial a prisdo, sdo instauradas como formas de dominagdo, de poder aos que as
aplicam. As disciplinas s@o nada mais que meios de instauracdo do poder que, segundo
Foucault, estd disperso por toda a sociedade. De certa forma, € o que Norma faz. Ela
reivindica o status da prisdo como, talvez, instancia disciplinar maxima, para assim exercer
poder, controle sobre Leonardo. E interessante observar que esta se torna uma estratégia

muito utilizada pela personagem em busca de vinganca.

Temendo a vida atrés das grades, Leonardo aceita e diz que a Norma de agora ndo
é tdo diferente dele e que juntos eles podem tudo. Importando-se somente com sua vinganca,
Norma faz uma série de exigéncias. Léo, agora seu cativo, tera de se afastar do mundo e viver
0 tempo todo dentro da casa, junto com a ela. Para garantir que ele cumpra as suas regras, faz

a seguinte ameaga:

Leonardo: O que € isso, me explica direito. Eu t6 preso? Eu virei escravo?
Norma: Claro que ndo. E Justamente o contrério. Eu estou garantindo a sua
liberdade. Por que se eu ndo estivesse te dando esta oportunidade vocé estaria a
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caminho de uma penitenciaria. E olha que um rapaz bonito feito vocé por I4... J&
pensou? (Insensato Coracéo, cap. 142)

Pode-se dizer que na frase dita por Norma existe outra critica feita por Gilberto
Braga e Ricardo Linhares. Nela € abordada a questdo do abuso sexual nas instituicdes
prisionais. Uma “profana¢do do eu” extremamente traumatica ao individuo, pois além da
violacdo fisica e psiquica, o sujeito também esta exposto a doencas como hepatites, doengas
venéreas em geral e, sobretudo, a AIDS. “Conforme pesquisas realizadas nas prisdes, estima-
se que aproximadamente 20% dos presos brasileiros sejam portadores do HIV, principalmente
em decorréncia [...] da violéncia sexual praticada por parte dos outros presos [...]” (ASSIS,
2007, p.75). Sendo assim, um dos grandes temores que circunda a prisdo é a possibilidade
violagdo do corpo. Este entendimento é tdo difundido que, ndo muito raro, ouvem-se pessoas,
frente a puni¢do de algum delito, dizer: “Esse ai vai virar mulher de preso”. E como se 0
abuso sexual fosse parte da pena e que o “bandido” merecesse ter seu “eu” profanado.

Portanto, categorizamos como “Mortificagdes do Eu .

Sem saida, Leonardo aceita o que Norma exige e ela o tranca em um pequeno
quarto por dias. Aqui fazemos mais uma inferéncia sobre o comportamento da personagem
que analisamos. E destacavel o fato de que Norma mantém uma camera escondida no
“quartinho” — que mais parece uma cela — de Leonardo. Podemos considerar aqui uma
possivel alusdo a constante observacdo, medicao e categorizacdo que a prisdo realiza sobre o
individuo (FOUCAULT, 1987). Um verdadeiro pandptico que tudo vé e sabe. O
comportamento de Norma é um tanto quanto sadico, pois, sobre sua luxuosa cama,
acompanha todo o sofrimento com uma expressao de prazer. Quando Norma resolve chama-lo
a sala, o rapaz esta visivelmente sujo, suado e, pelo gestual dos atores, malcheiroso. Norma,

cinicamente, diz que ele precisa se cuidar.

Norma: Olha, eu ndo sei se realmente preciso te dar essa oportunidade, ndo
sabe? Acho melhor te mandar pra cadeia porque la eles vdo te ensinar e se
cuidar. Eu te garanto. (Insensato Coracao, cap. 143)

Mais uma vez Norma evoca 0 espectro da prisdo para exercer seu dominio
sobre Leonardo. Puni-o com a possibilidade, com o vislumbre das celas, das aflicdes e perdas.

Enquadramos essa fala na categoria “Disciplinas e Poder”.
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A tortura exercida sobre Léo ganha mais uma sequéncia quando a vilva pede a
Jandira que faga uma comida “especial” para ele. Na fala a seguir, na qual ¢ evocada uma

lembranca do carcere, existem aspectos que se categorizam como “Mortificagoes do Eu”. E
constatavel que em algumas institui¢des totais o “internado ¢ obrigado [...] a comer o
alimento, por menos agradavel que este seja. Quando um internado se recusa a alimentar-se,
pode haver contaminagao imposta de suas entranhas por ‘alimentagao for¢ada’ (GOFFMAN,

1974, p.34).

Jandira: O, eu fiz 0 almoco do jeito que vocé mandou. Menina, nem quando a
gente tava no buraco (prisdo) a comida era tdo ruim. (Insensato Coracéo,
cap.145)

Leonardo, cansado de ser aviltado, pede a Norma que o entregue para a policia. Diz

ndo aguentar mais tanta humilhacdo, tanta “comida ruim”.

Leonardo: Pra ficar aqui comendo resto de comida do chédo, eu prefiro
enfrentar a cadeia e torcer pra conseguir logo um habeas corpus.

Norma: VVocé ndo sabe o que ta dizendo Leonardo. A comida da cadeia é muito
pior do que a que vocé come aqui. E pior que qualquer coisa que Vocé possa
imaginar. L4 vocé vai morrer de fome mesmo.(Insensato Coragdo, cap. 146)

A fala anterior de Norma, e a que vird a seguir, sdo usadas por Norma com a
intencdo de obter ou manutenir um dominio sobre Leonardo. Aqui podemos estabelecer um
paralelo com a analise foucaultiana que percebe a prisdo como um instrumento de poder na
sociedade. Sua presenca intimidadora serve como forma de constituir e manter uma ordem
social que é estabelecida pelas classes dominantes. Assim, a enquadramos na categoria

“Disciplinas e Poder”.

Jandira questiona a amiga se ela estaria apaixonada por Leonardo e Norma nega,
desconversando, mas suas feicBes dizem o contrario. Perspicaz, Léo percebe que o0s
sentimentos de Norma estdo mudando, se € que um dia foram diferentes. O rapaz comeca a
flertar com sua algoz, tenta desarma-la e seduzi-la. Depois de algum tempo, ele a agarra e a
beija, porém ela o empurra e grita. Ismael, ao ouvir os gritos, entra no quarto de sua patroa e
da um soco em Leonardo. O belo rapaz, como Norma o considera, acaba perdendo um dente.

AO0s risos, ela e o comparsa riem da situacédo e dizem:
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Norma: Quer saber? Eu t6 achando que nem a cadeia vai ser tdo ruim pra vocé.
Com essa cara ferrada ndo vai dar pra vocé virar mulher de xerife®.
Ismael: Nem xerife vai querer ele mais. (Insensato Coragéo, cap.149)

O que é dito por eles enquadramos na categoria “Mortificagoes do Eu” por dois
aspectos que j& tratamos antes. A violéncia sexual no ambiente prisional e o deboche, o
escarnio frente a determinadas caracteristicas do individuo. A humilhacdo de Leonardo dura
por varios dias até que Norma o manda a um dentista e ao retornar ela se entrega a ele. Sobre
0 Conde, Candido (1978, s/n) escreve: “A sua teoria da gradagao da vinganga corresponde ao
desejo monstruoso de distender o sofrimento ao méaximo, e ele a aplica meticulosamente,
somando a morte as torturas morais, até ficar saciado e hesitar. Mesmo quando auxilia faz

sofrer [...]”.

Jandira repreende Norma ao ficar sabendo de seu envolvimento com Leonardo.

Ela entdo diz:

Norma: Eu reconhego que ele desperta em mim uma coisa... Eu achei que eu tivesse
deixado de ser mulher, sabe? Que eu tivesse virado um bicho, uma coisa la naquele
horror que foi a cadeia. E agora... (Insensato Coracéo, cap. 157)

O relato de Norma mostra a depredacdo que o individuo como pessoa sofre. As
coisas que o tornam humano, como a capacidade de interferir no curso das acdes, a escolha, a
fala, os “estojos de identidade” (Goffman, 1974), entre outros aspectos que caracterizam o seu
“eu”, lhe sdo retirados ou drasticamente diminuidos. Essa “mortificagdo do eu”, cria uma
consciéncia comum de que interno e o egresso de uma instituicdo total € um ser inferior.
Deste modo, enquadramos a fala na categoria homoénima. Essa concepc¢éo irradia para todos

0s campos da sociedade e criam o que veremos no dialogo seguinte.

Perdida entre a vinganca e o desejo, Norma expressa um misto de amor e 6dio por
Leonardo. Um conflito interno que possivelmente estava latente, vindo a tona agora, quando

ela estd novamente perto de Léo. Como nos mostra Pallottini (1998), todo bom personagem,

%0 Xerife, sequndo Scaffo e Farias (2012), é um termo adotado pelos presos para designar aquele interno que assume
voz de comando na cela, a quem todos devem obediéncia, cumplicidade e servicos. N6s completariamos que este
também representa a figura das diversas formas de violéncia, incluindo a sexual.
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dentro da narrativa telenovelistica, sera afetado por conflitos internos®’. Dai em diante cessam
as humilhacdes. Ela reflete sobre o que fez, acreditando ser igual a Léo, pois a vinganca a
transformou no que ela queria combater. Sobre o Conde de Monte Cristo, Candido (1978, s/n)
analisa que, tendo “chegado ao maximo da vinganga, duvida de si mesmo, e ao fazé-lo, perde
a caudalosa energia que lhe tornara possivel agir sem remorso. O individualismo extremo,
depois de se desenvolver largamente, desvenda a sua vacuidade e atira o individuo, de volta, a
necessidade de amparo e comunhao” Da mesma forma que Dantes, Norma verifica a ilusao de

tudo.

Ela entdo decide se entregar ao que sente. Oficializa o relacionamento com
Leonardo. Mas, Raul Brand&o (Anténio Fagundes), pai do rapaz, que ndo concorda com suas
atitudes, resolve investigar a vida de Norma. Raul descobre sobre o crime do qual ela foi
acusada injustamente e pelo retrato-falado ele sabe que foi seu proprio filho quem roubou os

dolares. Mas antes ele testa a reacdo de Norma:

Raul: Eu sei que vocé foi presa, que cumpriu pena em Floriandpolis porque
furtou dinheiro de um patréo seu.

Norma: Eu fui presa, julgada e condenada. Eu paguei a minha divida com a
sociedade Raul. Hoje a Unica coisa do que posso ser acusada é de refazer a
minha vida. Desculpe, n6s mal nos conhecemos, eu ndo sei porque meu passado
pode ser do seu interesse. Eu aceitei 0 seu convite por curiosidade... Admito. E
por educacdo, mas eu ndo vejo porque discutir meu passado com vocé. Eu
pediria a vocé descricdo. Eu ndo sei se vocé comentou com mais alguém...
Vitéria, Marina... Eu pediria que vocé ndo comentasse. Eu ndo quero que as
pessoas me vejam como uma ex-presididria. (Insensato Coragdo, cap. 170)

Essa fala representa, bem evidentemente, o que Goffman (2004) fala da
ocultacdo do estigma. O individuo que o possui pretende escondé-lo o quanto pode, tentando
evitar que seus papéis, suas outras identidades, sejam contaminadas pela faceta deteriorada do

seu “eu”. Assim, estendemos este dialogo como pertencente a categoria “Estigmas”.

Tendo a sua marca relevada, Norma decide viajar com Léo para a Europa. Eles
pretendem ficar afastados do pais por um longo periodo de tempo. Aqui também podemos
citar Goffman (2004) quando fala que a pessoa que apresenta um estigma pode evitar certos
contatos. E o que de certa maneira a personagem faz. Porém, a policia surpreende Leonardo

em pleno aeroporto e o rapaz vai para a prisdo, mas fica por pouco tempo. Norma, cega de

61 Renata Pallottini (1998) define conflito interno como uma contraposicdo de duas forcas interiorizadas, ambas
potentes, que rivalizam dentro de um mesmo personagem. Sao 0s desejos de vida ou morte, de destruir e
construir, de amar ou renunciar.
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paixdo, o consegue um habeas corpus. Entendemos que Gilberto Braga, mais uma vez, mostra

a complexidade do comportamento humano, com suas particularidades.

Norma esta totalmente do lado do seu amado, esquece seus defeitos, acredita em
todas as suas palavras. Ela cré que o amor entre os dois € reciproco e verdadeiro. Por alguns
capitulos a personagem se mantém em um “sonho”. Até que Pedro e Marina contam que,
enquanto ela esteve na prisdo, Leonardo enganou outra mulher, assim como fez com ela. Mas
que seu destino foi pior, a morte. Com todo um planejamento, Pedro arma uma discussdo com
0 irmdo, que confessa ndo amar Norma, sendo o dinheiro o seu uUnico objetivo. Ela, que
escutava tudo escondida, pede para ficar sozinha com Léo. Se sentindo traida mais uma vez,
ela entdo tira uma arma da gaveta da mesa, sua intencdo é manté-lo ali até que a policia
chegue. Porém, quando pega o telefone, Leonardo a desarma e foge. Frustrada e com raiva,
ela senta no sofd como num sinal de cansaco. Ao se virar, Norma é crivada por balas. Seu
assassino se mantém um mistério até o ultimo capitulo, no qual Wanda, uma mae “cega” de
amor pelo filho, ¢ quem confessa a morte da que podemos chamar de “A Condessa de Monte

Cristo”.

Para finalizar esta etapa do trabalho, consideramos pertinente contabilizar a
recorréncia das falas enquadradas nas categorias. Optamos por dividir a observacdo em dois
momentos: O periodo em que Norma encontra-se presa e; apos ter de volta sua liberdade.

Sendo assim, constatamos o seguinte:

Tabela 1
Recorréncia das falas no periodo em que a personagem encontra-se presa
Disciplinas e Poder | MortificacBes do Eu Estigmas Marcacdes de Género
05 20 0 03
Total: 28 falas (em trés categorias)
Tabela 2
Recorréncia das falas no periodo em que a personagem encontra-se liberta
Disciplinas e Poder | Mortificagdes do Eu Estigmas MarcagOes de Género
03 06 07 01
Total: 17 falas (em todas as categorias)
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CONSIDERACOES FINAIS

Em nossa anélise tedrica tivemos como objetivo demonstrar que o papel da
telenovela ultrapassa o carater de obra ficcional de entretenimento. Em sua estrutura narrativa,
ela se espelha no cotidiano da sociedade na qual se insere, refletindo, posteriormente, suas
caracteristicas, servindo de meio para se observar os habitos e valores desta mesma sociedade.
Assim, as novelas abordam temas corriqueiros, aspectos do cotidiano das pessoas, mas
também exploram motes complexos, como é o caso do objeto aqui analisado, a representagdo

da mulher presa.

Gilberto Braga, ao tematizar a vida em uma penitenciaria feminina, expde ao
telespectador uma realidade que é, muitas vezes, ignorada. O carcere, como vimos, é um
ambiente marcado por diversos aspectos que podem ser considerados degradantes, retrata-los
em uma producdo destinada a entreter e cativar o publico exige que o autor elabore formas de
transformar este cenario em algo agradavel a audiéncia. Utilizando da nocdo de vinganga
contida no romance “O Conde de Monte Cristo”, Gilberto Braga da dinamismo e acéo,
gerando fascinio a trama de Norma Pimentel. Entretanto, a busca por retratar a realidade

marca a historia da personagem, que também carrega criticas a esta instituicdo penal.

A andlise inicial que realizamos da telenovela nos permitiu tecer algumas
hipo6teses, uma delas foi a de que a prisdo passaria a ser um elemento central na histéria da
personagem Norma Pimentel. Posteriormente, realizando a analise e encaixando o material
avaliado nas categorias, pudemos constatar que, desde o momento que ela ingressa na
instituicdo penal, sua vida e sua identidade sdo modificadas em consequéncia das aviltagdes
fisicas, das perturbacdes psiquicas e das relacbes de poder encontradas naquele ambiente.
Como constatado, a categoria “Mortificacdes do Eu”, que engloba os aspectos contidos no
carcere, € a mais recorrente no periodo que a personagem encontra-se presa. Identificamos
isso como uma forma empregada pelo autor para justificar as mudancas identitarias sofridas
pela personagem. Ao mesmo tempo, este fato pode ser visto como uma critica a instituicéo
penal, que fracassa em sua funcdo de ressocializar o individuo preso, causando um efeito
contrario ao esperado. Norma seria a representacdo deste julgamento, pois ela deixa de ser
uma mulher simples e bondosa, passando, aos poucos, a demonstrar frieza e indiferenga em

relacdo aos sentimentos alheios.
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A participacédo da priséo na vida de Norma néo se encerra quando esta ganha sua
liberdade. Em sua busca por vinganca, a personagem, ao encontrar determinados obstaculos
aos seus planos, reivindica o carcere como instrumento de coa¢do, como um meétodo de se
obter poder, controlar as pessoas e manipular situacdes. Isso pode ser percebido nas ameacas
que faz a Leonardo e Ismael, por exemplo.

A relacdo entre individuo e instituicdo prisional é representada de forma
totalmente verticalizada, onde os representantes da prisao forjam as regras e as aplicam com o
intuito de manter a posicdo submissa do individuo. Norma, ao estabelecer contato com 0s
agentes que representam o estabelecimento, demonstra o seu ajuste a l6gica do cércere, ou
seja, comportar-se com uma pessoa menor, incapacitada de exercer algum tipo de influéncia,
de realizar as acOes que deseja, enfim, um ser depende da providéncia da equipe dirigente. A
verticalizacdo do contato faz com que o individuo preso se perceba como pessoa incompleta,
subordinada e incapaz. Isso pode ser visto como algo que degrada o ser humano,
incapacitando-o de viver em sociedade e, tal ponto, reforca o tom critico utilizado por
Gilberto Braga. Com base em nossas observagdes, concluimos que a mensagem de fundo é de
que prisdo nao regenera 0s sujeitos ali internados. O autor, ao exibir a historia de Jonas no

primeiro capitulo, ja da “dicas” que esta seria a questao que orientaria parte de sua historia.

Percebemos que, mesmo tendo a sua identidade “moldada” pelas forgas que agem
no interior dos muros e das celas, a representacdo da identidade de Norma (da mulher presa)
ndo se fixa em comportamento baseado no binarismo bom/mau, herdi/vildo. Diversas vezes,
estando no carcere ou em liberdade, a personagem hesita em suas atitudes, até mesmo nas
mais perversas. Ainda que focada em sua vinganca, sua meta primordial, ela oscila entre
posicdes contrarias, sente remorso, expressa uma conduta pautada na moral, mas age, quando
Ihe convém, imoralmente. Desde 0 momento que entra na prisdo, até a hora de sua morte, ela
estd em constante oscilacdo. Assim, podemos entender sua identidade como uma construcao
complexa, multifacetada, sendo uma personagem que faz uso de diversos papéis, em distintos

cenarios, sob o olhar de diferentes plateias.

Entendemos que outro aspecto critico que ficou implicito na anélise
comportamental da personagem é que, diante das mazelas encontradas na prisdo, qualquer
sujeito pode vir a ter as atitudes que a mesma tem, e mais, qualquer pessoa pode ingressar
naquele ambiente. Ousamos dizer que Gilberto Braga foge dos clichés que colocam o

individuo preso como um ser monstruoso, Vil e distante da realidade das pessoas, fazendo
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justamente o contrério, demonstra que a realidade € mais complexa, e que na prisdo também

existem “pessoas comuns”.

A vida pos-carcere de Norma é marcada pela pecha que Ihe é atribuida pela prisao
e, como supunhamos, os estigmas s6 vém a tona a partir do momento que Norma encontra-se
em liberdade. O aparecimento desta categoria ap6s sua soltura confirma o que j& haviamos
constatado na leitura dos estudos que tratam desta questdo. Para que aspectos ligados a
classificacéo e segregacdo emerjam em determinado contexto, € preciso que haja uma relacao
assimétrica, onde a “diferencia¢ao” possa se instalar como forma de diviséo entre individuos.
Das falas que se enquadram na categoria “Estigma”, emergem o sentido de que a punigdo se
estende para além da pena, pois, simbolicamente, os individuos continuam condenados a
exclusdo e a segregacdo. A ocultacdo da identidade deteriorada passa a ser uma meta para o
egresso. Entretanto, mesmo estando em uma unidade prisional s6 para mulheres, as questes
relacionadas a diferenca de género vém a tona, e é representativo o fato de que uma mulher
encarne o “papel do homem”, reivindicando uma posic¢do superior por meio da forca e da

violéncia.

Quanto mais prosseguiamos em nossa analise, mais constativamos aspectos que
ligavam a ficcdo a realidade das mulheres presas. Obviamente, sendo uma obra ficcional,
lanca-se méo de alguns recursos ndo contidos no real, mas, concluimos que a representacdo
do cotidiano prisional feminino expde a complexidade de uma situacdo que, as vezes, é
ignorada até mesmo pelo género jornalistico. Dentro das celas encontramos pessoas com
diferentes historias de vida, com distintas formas de pensar e agir, configurando-se um lugar
de multiplas identidades, e, ndo sO, uma identidade criminosa. Ao abordar esta tematica, a
telenovela revela uma coletividade que é dotada das mesmas caracteristicas encontradas na
sociedade da qual faz parte, ou seja, a prisdo € um local constituido pelas pessoas que
circulam nas ruas, que tém suas familias, que amam, sentem oOdio, que hora sdo violentas,
outras afetuosas. Acreditamos que a representacdo deste ambiente serve ndo sé para retrata-lo,

mas tambeém para desmistifica-lo.
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