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Resumo 

Pretende-se, neste artigo, apontar inovações no tra tamento 
textual de três telenovelas elaboradas por Manoel C arlos, para 
a emissora Rede Globo: Por amor  (1997-1998), Laços de 
família  (2002) e Mulheres Apaixonadas  (2003). Por meio da 
análise do trabalho textual, indicaremos as estraté gias 
utilizadas pelo escritor para construir o texto e e laborar uma 
forma discursiva. Nas três telenovelas, observamos uma mesma 
preocupação e estrutura narrativa comum na elaboraç ão de 
questões que dizem respeito às relações humanas con stituídas a 
partir do terreno da afetividade. Três questões est ruturam as 
narrativas: o amor, a família e a paixão, todas sit uadas no 
cotidiano da classe média do Rio de Janeiro. 
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Introdução 

O presente artigo pretende apontar inovações no tra tamento 
discursivo de três telenovelas escritas por Manoel Carlos, com 
direção de Ricardo Waddington, e exibidas pela emis sora Rede 
Globo: Por amor , Laços de família  e Mulheres apaixonadas . 
Identificamos, nessas narrativas, uma lógica discur siva ou um 
fio condutor que orienta a construção da(s) trama(s ) e une as 
três telenovelas, permitindo que as classifiquemos como uma 
trilogia. 

Embora os produtos ficcionais televisuais sejam ide ntificados 
e reconhecidos por seu caráter de efemeridade, é po ssível 
apontar e sustentar a existência da trilogia acima referida. 
Não é comum, nas análises desses produtos, atribuir  
continuidade lógica na forma de tratamento discursi vo, mesmo 
que sejam dos mesmos realizadores. Da mesma forma, observamos 
que as reflexões acadêmicas geralmente privilegiam produtos 
televisuais em exibição ou que foram objeto de exib ição 
recente. 

Tal situação talvez se explique pela lógica de exib ição da 
televisão, que impõe não só um caráter de imediatic idade no 
tempo da exibição como também certa rapidez em rela ção ao 
tempo interno da diegese. Essa condição, na perspec tiva de 
Nelson Brissac Peixoto, oferece um sentido de prese ntividade 
da imagem e a configura para um aqui e agora (1). D essa forma, 
os produtos ficcionais televisuais são facilmente c onvertidos 
em produto de consumo imediato. Mesmo as minissérie s, que 
costumam gozar de maior prestígio por serem conside radas um 
produto de maior sofisticação e elaboração estão su bmetidas à 
fugacidade do meio televisual (2). 

Considerações sobre a produção de telenovelas 

Estamos cientes de que um estudo do texto teledrama túrgico que 
não tome em consideração o fato de que esse gênero textual 
resulta de um processo de produção coletiva e que e le tem um 
caráter de inserção industrial pode revelar-se invi ável em 
termos de análise discursiva. Não obstante, nossa p roposta é 
estabelecer um recorte que seja capaz de indicar o trabalho 
específico do escritor que demarca as escolhas de e stratégias 
e recursos literários utilizados. Reconhecemos que o escritor 
se encontra inserido numa rede sócio-histórica e qu e os 
discursos verificados numa forma simbólica não se r eferem 
especificamente a um dado, um texto ou um sujeito e mpíricos, 
mas se conforma com um processo discursivo em que a s diversas 
possibilidades de discursos foram constituídas (3).  

Discutir produtos comunicativos que se apresentam a  partir do 
dispositivo técnico da televisão requer estar consc iente do 
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caráter de multiplicidade que ela impõe em termos d e 
disposição estética, em termos dos elementos do con texto 
econômico e político, das diversidades de linguagen s que se 
intercruzam no texto televisivo e dos diversos inte resses, 
ideologias e, conseqüentemente, de um posicionament o em 
relação a constituições de representações de mundo que podem 
ser veiculadas nesse meio audiovisual. 

Em relação às telenovelas, elas são reconhecidas co mo produto 
híbrido do ponto de vista textual, alicerçadas sobr e o 
folhetim, com uso freqüente do melodrama e dialogan do 
freqüentemente com outros terrenos da ficcionalidad e, como 
aponta Borelli (4). Também não estamos distantes da  observação 
de vários autores, de que classificar a telenovela 
simplesmente como folhetim, convocando seu alinhame nto com a 
tradição literária, é perder de vista a especificid ade de sua 
produção e as características próprias do audiovisu al e do 
meio em que ela está inserida (5). Sabe-se que a pr odução de 
uma telenovela envolve vários profissionais, um tra balho de 
equipe alinhado em produção industrial e faz parte,  inclusive, 
de uma grade de programação estabelecida comercialm ente. 

Lopes, Borelli e Resende (6)revelam que o processo de produção 
de telenovelas na Rede Globo normalmente tem início  no momento 
em que a direção da emissora tem acesso às demandas  do público, 
as quais são conhecidas a partir de pesquisas 
quantitativas (7) de audiência. Esse processo preli minar — de 
decisão do argumento e desenvolvimento do produto —  envolve os 
setores comerciais, a direção geral e a hierarquia mais 
elevada da Central Globo de Produções. 

Lisandro Nogueira, no entanto, argumenta que alguns  escritores, 
por oferecer produtos de reconhecido valor comercia l, gozam de 
prestígio junto à emissora e atuam como autores-pro dutores, o 
que lhes permite a escolha do elenco, da trilha son ora (embora 
com algumas restrições) e do trabalho de direção. C abe ao 
escritor de telenovelas da Rede Globo especificar, no interior 
de uma produção cultural inserida numa indústria cu ltural e 
num modo de produção coletiva, determinados element os que 
expressam um estilo — o que pressupõe a recorrência  de 
determinados elementos entre diversas produções de mesma 
autoria. A constituição do estilo, por parte do aut or, é que 
permite falar de um trabalho autoral, no sentido de  creditar a 
determinado indivíduo a responsabilidade por confer ir uma 
unidade formal à obra e expressar seu pensamento. S egundo a 
“teoria do autor”, desenvolvida pelos críticos e ci neastas 
franceses da corrente cinematográfica da nouvelle vague , a 
competência técnica sustenta o diretor de cinema, r econhecido 
no âmbito dessa linguagem como autor; a personalida de distinta 
do profissional do cinema apresenta determinadas 
características de estilos recorrentes que constitu irão sua 
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escritura e a significação do cinema como arte expr essa na 
possibilidade da mise en scène . 

É notório que Manoel Carlos atingiu uma situação de  prestígio 
na Rede Globo, pois foi capaz de oferecer uma propo sta de 
formato para a telenovela que agradou aos telespect adores e 
garantiu bons níveis de audiência. E os meios de co municação 
midiáticos sempre apontam a participação do escrito r em outras 
fases do processo de produção das telenovelas tais como 
escolhas de atores e cenários e indicações de cenas , dentre 
outros. 

Embora estejamos alinhados com o pressuposto aprese ntado por 
Lisandro Nogueira, ao reconhecer a correlação entre  o trabalho 
de escrita da telenovela e outras especificações pr ofissionais 
em outras fases da produção ou colocando em destaqu e o 
trabalho de Manoel Carlos no interior do sistema cu ltural 
industrial seriado das telenovelas, não estamos con tudo 
creditando o conceito autoral no sentido historicam ente 
atribuído ao cinema (8). 

O trabalho do escritor de telenovelas 

No processo de elaboração de uma telenovela, em ger al, os 
direcionamentos do produto, definidores do formato,  são de 
responsabilidade do escritor. Cabe ainda ao autor d e 
telenovelas conceber a construção das tramas e os 
direcionamentos das temáticas principais que orient am as 
temáticas secundárias, traçando o destino dos perso nagens 
(sendo que as ações desses são construídas a partir  de 
diálogos, situações e cenários representativos) bem  como as 
intenções, paixões e desejos em função desse destin o. A inter-
relação dos personagens, os cenários em que vão tra nsitar e o 
tempo que permitirá o desenvolvimento da trama são restritos 
às determinações do escritor (9). 

Entretanto, observamos que a produção das telenovel as obedece 
a um caráter específico fundado a partir dos anos 6 0, com o 
aparecimento do videoteipe. A possibilidade de grav ar as cenas 
favoreceu a exibição diária e permitiu à emissora R ede Globo 
introduzir um processo industrial na realização de telenovela, 
no Brasil, comparável aos estúdios de Hollywood dos  anos 30. 
Com a sofisticação desse processo industrial e a in trodução de 
novos recursos tecnológicos, notadamente nos anos 9 0, as 
novelas sofreram grande mudança na Rede Globo. O ca pítulo 
diário, que até então ocupava 20 minutos na grade d e 
programação, passou a ter 45 minutos de duração. As  cenas 
externas, que eram raras, passaram a representar ce rca de 30% 
do total de cenas (10). Ocorreram também modificaçõ es dos 
cenários, que eram em número total de oito a dez po r 
telenovela, e passaram a ser de doze a quinze. Junt amente às 
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mudanças apontadas, a partir da década de 90, a emi ssora 
passou a investir também na sofisticação das cidade s 
cenográficas (11). Com tais modificações no process o de 
produção, o escritor passou a redigir cerca de 20 c apítulos 
iniciais com o auxílio de colaboradores (12). O ger ente de 
produção é quem transforma o roteiro em roteiro de produção, 
ou seja, transforma-o em roteiro técnico. Por isso,  não é 
apropriado chamar o escritor de telenovelas de rote irista. 

Após a estréia da telenovela, o escritor passa a pr oduzir 6 
capítulos por semana, cerca de um capítulo por dia.  Cada 
capítulo possui entre 42 e 43 cenas, que totalizam em média 
250 cenas, a serem gravadas por semana. A equipe qu e trabalha 
na elaboração da telenovela, seja na produção ou na  pós-
produção, não tem acesso a um roteiro fechado para ser 
interpretado e traduzido para uma linguagem própria  do 
audiovisual (concepção plástica, enquadramentos, co rtes, 
edições, produção de efeitos). Nem mesmo o trabalho  do ator é 
inteiramente autônomo na construção e no desenvolvi mento do 
personagem. Dessa forma, a(s) história(s) se submet em às 
determinações do escritor, que encaminha os destino s dos 
personagens e das tramas para a emissora de forma f ragmentada. 
Portanto, a unidade formal do produto está na respo nsabilidade 
do escritor que pode, através de estratégias técnic as como o 
uso da escaleta, deter uma visão geral do produto ( 13). 

No entanto, o escritor não tem o controle absoluto sobre essa 
unidade formal. Como não se encontra em condições d e domínio 
exclusivo, na elaboração de uma telenovela, ele est á sujeito a 
possíveis contratempos: atores que não aceitam seu papel, 
divergências com a equipe de produção da telenovela  ou mesmo 
com o diretor responsável (do núcleo). O texto tamb ém é 
atravessado por interesses diversos da emissora, co mo o de 
posicionar a telenovela diante do público, como pro duto 
educativo e informativo para a sociedade brasileira : é o 
chamado marketing social . A partir de sugestões dadas por 
empresas de comunicação contratadas, a emissora inf orma aos 
escritores os temas de interesse da sociedade previ amente 
estabelecidos por pesquisas. O público também, de c erta forma, 
interfere: personagens podem ganhar ou perder desta que na 
trama de acordo com a audiência. 

Pode-se inferir, portanto, que as adequações promov idas pelos 
escritores ao longo da exibição das telenovelas, em bora 
atendam às expectativas comerciais da emissora e de  outros 
profissionais envolvidos, são também mediadas pelo diálogo com 
a sociedade que, em certa dimensão comunicacional, apresenta-
se com seus conteúdos simbólicos, produzidos nos qu adros da 
experiência na cotidianidade. Para Edna Martins (14 ), a 
autoria, no caso da telenovela brasileira, resulta de um 
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processo em que o interdiscurso e o intertexto entr am em jogo 
na configuração das tramas apresentadas. 

Não se pode negligenciar a evidência de que toda co nstituição 
discursiva emerge de uma intrincada rede sócio-hist órica, em 
que os discursos se movimentam. Assim, Gregolin (15 ), a partir 
dos pressupostos teóricos levantados por Courtiene (16), 
afirma que a ordem do discurso é uma ordem do enunc iável, em 
que o sujeito deve se sujeitar para se constituir c omo sujeito 
de seu discurso. Dessa forma, o enunciável é exteri or ao 
sujeito enunciador e o discurso só pode ser constru ído num 
espaço de memória, no espaço de um interdiscurso, e m que 
várias formulações discursivas “marcam por meio de enunciações 
que se repetem, se parafraseiam, opõem-se entre si e se 
transformam.” Para a autora, a materialidade das fo rmas, 
verbais ou não-verbais, são vestígios que inscrevem  a 
repetição na ordem do discurso, em que o enunciado foi 
determinado pelo enunciável. Nos discursos, não são  
indissociáveis o intradiscurso e o interdiscurso. P ara a 
autora, a instalação da autoria “problematiza a evi dência do 
sentido e permite pensar a complexa teia em que o s ujeito se 
enreda, ocupando um lugar de enunciador, ao inserir -se nas 
séries da falas que o precedem” (17). Dessa forma, os 
discursos são construídos e desconstruídos no âmbit o de uma 
rede de memória e de constituição social. 

Entretanto, mesmo admitindo a polifonia dos discurs os e dos 
interesses econômicos e sociais que circulam e atra vessam o 
texto de uma telenovela, pretendemos encaminhar nos sa análise 
a partir do reconhecimento de que Manoel Carlos, ao  atuar em 
diversas fases do processo de produção da telenovel a, situa-se 
em condição de fundar um tipo de estrutura narrativ a que 
demarca uma forma de representação sobre a cotidian idade e põe 
em destaque a subjetividade contemporânea — quando,  por 
exemplo, coloca em discussão as relações afetivas a través de 
seus persongens. E é nesse recorte análitico que pr etendemos 
encaminhar nossa apresentação das idéias. 

O tratamento da cotidianidade na trilogia 

O que nos chamou a atenção nas telenovelas de Manoe l Carlos 
foram as estratégias discursivas, ou seja, as forma s de 
elaboração do enunciado que disfarçaram a distância  que se 
pronuncia entre o mundo ficcional projetado ou idea lizado pelo 
autor e o mundo da vida em que nos situamos e exper ienciamos 
as ações quotidianas. Acreditamos que essas estraté gias 
acentuam mais do que as projeções imaginárias que 
habitualmente são relatadas pelos diversos estudios os que 
sublinham os mecanismos de identificação dos telesp ectadores 
com os personagens que se apresentam na ficção. Na verdade, 
tais estratégias ocorrem no espaço de uma dimensão 
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comunicacional que envolve competências de estratég ias 
discursivas, mas também de produções de sentidos, t anto por 
quem produz os enunciados como por quem entra em co ntato com 
as enunciações. O espectador reconhece o podutor ma s também se 
reconhece na produção e na interpretação dela. Os 
interlocutores instaurados no processo de criação e  recepção 
da telenovela estão inseridos em práticas simbólica s, em 
quadros de experiências que apresentam um dado cont exto social, 
cultural e ao mesmo tempo psicosocial. 

Lopes, Borelli e Resende (18) chamam a atenção para  o fato de 
que, embora reciclados e transmudados no campo lite rário e 
transformados em base de sustentação para a produçã o da 
ficcionalidade nos meios audiovisuais, os gêneros f iccionais 
partem de uma matriz grega determinada por regras q ue os 
classificam como tragédia, comédia e drama. Aristót eles 
delineou algumas regras básicas para orientar a pro dução 
ficcional que mantêm a atualidade, já que são prece itos ainda 
hoje utilizados tanto para a produção ficcional lit erária, 
quanto para o audiovisual, e que se constituem como  chave de 
leitura para o público consumidor de tais produtos.  

Tratando da fábula, Aristóteles estabeleceu que tod o texto 
pertencente a esse gênero deve conter uma preocupaç ão com o 
verossímil, optando por narrar fatos facilmente rec onhecíveis 
pelo público. De acordo com Silva e Braga, se “na t ragédia 
grega o universo familiar era formado pelo mito, na s formas 
mais contemporâneas de representações dramáticas co mo as 
telenovelas é a cotidianidade, a diferença de class es, a 
aproximação do personagem com o público que dá vero ssimilhança 
à trama.”(19) 

De acordo com Aristóteles, no desenvolvimento de um a narrativa, 
um acontecimento deve resultar de uma ação complexa , e para 
que uma mudança nos rumos da vida da personagem sej a 
verossímil, na seqüência dos fatos é preciso que se  utilizem 
os recursos da peripécia ou do reconhecimento. Como  peripécia, 
o filósofo grego identifica a mudança da ação no se ntido 
contrário ao que foi indicado sempre e como reconhe cimento à 
passagem do estado de ignorância para o conheciment o, sendo 
que o mais belo dos reconhecimentos é o que provém da 
peripécia. A partir dessas considerações, observamo s que, nas 
três novelas de Manoel Carlos, é a simplicidade das  ações que 
gera mudanças de comportamento, ao contrário da dir eção comum 
das representações dramáticas que seguem a máxima d e 
Aristóteles e nos apresentam sempre uma complexidad e de 
situações para gerar um novo acontecimento. Subvert endo a 
premissa estabelecida pelo autor da poética, Manoel  Carlos faz 
das ações simples, corriqueiras, do dia-a- dia, a c have das 
viradas de rumos dos personagens ou das situações v ivenciadas 
por eles. Assim, é de uma quebra de cumplicidade (q ue os 
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casais mais maduros geralmente apresentam) que os p ersonagens 
de Atílio e Helena, em Por amor , separam-se, sem saber ao 
certo o que ocorre: o marido pressente que não comp artilha de 
todas as experiências de sua esposa, falta a ela a entrega e o 
companheirismo necessários a um matrimônio longevo.  

É de um sentimento de incompletude que surge o dese jo de 
Helena, como também é chamada a protagonista de Mulheres 
apaixonadas , de separar-se do marido músico e buscar no 
passado uma grande paixão. São experiências comuns que nós 
vivenciamos em nossa vida diária, em que relações s ão 
desfeitas sem se submeterem a grandes explicações l ógicas que 
justifiquem as separações, sem ao menos termos moti vos ou 
queixas explicítas que pontuem o desgosto dessas re lações, 
pelo menos no nível da consciência. 

Percebemos, nesse caso, uma clara aproximação discu rsiva com 
as formas da vida. O viver elaborado a partir das e xperiências 
que perpassam o tempo do dia-a-dia não é feito de g randes 
episódios que marcam os acontecimentos, e as mudanç as de 
direção desse viver não estão concatenadas numa seq üência 
lógica de fatos que as justifiquem. Vivemos num tem po 
fragmentado, entrecortado por experiências que na m aioria das 
vezes não estão marcadas pela linearidade. Vivemos à mercê da 
sorte e de acasos. Submetidos a um tempo ininterrup to, que não 
nos confere nenhuma garantia de continuidade, somos  
surpreendidos a cada manhã por fatos novos e circun stanciais. 

A ficção, ao contrário, elabora personagens que tra nsitam por 
um tempo marcado por uma linearidade e uma lógica n arrativa 
que dispõem os fatos e os acontecimentos numa preci são 
identificável pelos espectadores/leitores. A teleno vela 
encontra-se no terreno da produção ficcional que, c om suas 
regras, constrói e constitui um mundo em que person agens 
circulam e se movem em torno de ações envolvidas em  uma trama 
e com uma direção temporal determinada. 

Portanto, se a vida se move em ações e aconteciment os gerados 
no tempo do dia-a-dia, e se nela o tempo está sujei to aos 
acasos, às indeterminações e às possibilidades de r uptura, a 
ficção é controlada ou determinada por um narrador que conduz 
os destinos das personagens. Para Anna Maria Baloug h, a ficção 
possui um recorte temporal drasticamente reduzido, que a 
diferencia da vida real, posto que ocorre “um proce dimento de 
seleção de momentos narrativos de base, uma forte c ondensação 
da temporalidade, uma singularização de determinado s 
episódios” (20). 

Na ficção, é preciso eliminar os tempos mortos, em que nada de 
especial acontece ou em que não se anuncia que algo  de 
especial está para acontecer. Manoel Carlos trabalh ou 
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justamente com esses tempos mortos nas três telenov elas. Se, 
em Por amor , o folhetim ainda era a maior tônica de 
estruturação da narrativa, aos poucos, em Laços de família , a 
apresentação da cotidianidade através da exposição de 
situações corriqueiras, banais, foi crescendo até q ue, 
emMulheres apaixonadas , o universo dessas situações era maior 
que o próprio universo das tramas folhetinescas. Po is se 
existe uma habilidade do autor em tratar temas univ ersais que 
se apresentam na tradição do folhetim (filhos troca dos, 
mulheres traídas, paixões em segredos), também há u ma 
conformação de situações, lugares comuns, cenas ban ais que 
fazem parte de um contexto específico do viver e qu e muitas 
vezes não têm sido objeto de reflexão. Tampouco tem os 
dispensado, a esses lugares comuns, a atenção de no ssas 
experiências rotineiras. 

A incompletude diante da vida que os homens experim entam 
aparece nos personagens protagonistas — Atílio, Mig uel, Pedro, 
César e Téo. Todos procuram por um amor ideal e nen hum se 
satisfaz, no final se confrontam com a possibilidad e de uma 
mulher com defeitos, ambigüidades morais e capazes de atitudes 
cruéis e egoístas, mesmo evocando altruísmo e renún cia. Esse 
traço por uma caracterização psicológica e filosofi camente 
existencial confere um sentido diverso ao tradicion al par 
romântico e herói dos romances folhetins e do gêner o 
melodramático que os folhetins usurparam, que geral mente é 
caracterizado como a matriz literária do modelo de 
representação das telenovelas e de outros gêneros a udiovisuais. 
Maria Carmem Jacob destaca que na novela Mulheres 
apaixonadas  o ato de confrontar-se com a mentira e a traição 
do marido gerou na personagem Helena sentimentos de  crueldade 
e egoísmo a ponto de dizer que “não sou uma heroína , sou uma 
mulher comum”(21). Constatação que reforça nossa an álise de 
que a forma de enunciação proposta pelo autor retir a o caráter 
tipificado das personagens ficcionais das telenovel as e as 
aproxima de um dizer cotidiano sobre a vida. A rela ção entre 
espectadores e realizadores das obras ficcionais nã o é de 
forma alguma estática, mas circula, no dizer de Fra nça e 
Guimarães, por textos que se movem constantemente ( os 
discursos, as narrativas, as representações). 

A forma como são enunciados os diversos textos, que  de modo 
similar às crônicas não se atêm a grandes acontecim entos ou 
dramas, mas privilegiam pequenas rotinas e sentimen tos que na 
sua simplicidade são esmiuçados e tratados com a pr ofundidade 
necessária, leva-nos a pensar na existência humana,  com sua 
precariedade, e na miserabilidade, que concede muit as vezes 
importância a pequenas questões e renega os verdade iros 
problemas da humanidade. O amor, a família e a paix ão e as 
diversas formas de experimentá-los são as verdadeir as 



Txt: Leituras Transdisciplinares de Telas e Textos , Belo Horizonte, v.3, n.6, p.52-66, 2007  

 

61 

 

temáticas que Manoel Carlos se dispõe a discutir na s três 
telenovelas. 

Em Por amor , a trama central são os desvarios que uma mãe é 
capaz de cometer em nome de um amor materno que pre tende 
suprir o sofrimento da filha. A ausência de moralid ade e 
respeito aos outros em função da suposta felicidade  da filha 
amada é o conflito gerador da trama e das subtramas  que 
envolvem outras personagens e núcleos. O amor é o t ema central 
e se apresenta sob diversos aspectos e tipos: egoís ta, 
ciumento, invejoso, fraterno, maduro e companheiro,  ingênuo, 
covarde e preconceituoso, ardente, platônico, obses sivo, 
infantil, aventureiro, romântico, homossexual, o am or-paixão, 
o amor-amante, o amor dos/e por bichos de estimação , o amor 
que tudo suporta e, por fim, os diversos tipos e fo rmas de 
traições no amor. 

A mesma situação de mãe que se sacrifica em função da filha 
surge na trama central de Laços de família , representada pela 
protagonista Helena, com a diferença de que, no cas o ora em 
análise, já não se trata de preservar exclusivament e uma 
família, mas a família. Garantir a felicidade dos f ilhos e 
mantê-los afastados dos prováveis sofrimentos que a  vida 
promove é tarefa da mãe que deve colocar seus inter esses e 
desejos em segundo plano e priorizar a harmonia do lar. Tal 
projeto é constantemente ameaçado por conflitos ger ados por 
ameaças externas: a presença da meia-irmã que se in terpõe 
entre mãe e filha e revela a fragilidade da filha; a nora 
ambiciosa que atormenta o equilíbrio da família uni da; a 
paixão arrebatadora da mãe por um jovem e rico médi co que 
atrai a atenção da filha; a ameaça da tia-madrasta do rapaz 
que aponta a inconsistência da relação entre mãe e filha; o 
primo e a ligação com o passado — os segredos do pa ssado que 
ameaçam a imagem da mãe devotada; o amor-paixão do filho pela 
vizinha — uma garota de programa e as conseqüências  que sofre 
o rapaz ao assumir essa relação. A família é aprese ntada em 
várias versões nas subtramas que se entrelaçam a es sa família 
central: a família decadente da zona sul que leva a  filha mãe 
solteira a buscar sustento em programas sexuais e a  hospedar 
uma colega em sua casa (para auxiliar nas despesas) ; a família 
patriarcal do sul do Brasil, também em decadência p ela doença 
seguida de morte do patriarca; a família classe méd ia alta, 
culta e equilibrada, de um livreiro viúvo que vive com a mãe e 
seus dois filhos jovens; a família rica representad a por Alba 
e seu jovem marido sustentado por seu dinheiro, seu s 
sobrinhos-filhos e seus velhos amigos inseparáveis que 
constantemente convivem com a família em seus habit uais 
momentos de intimidade; a família gentil e equilibr ada da 
veterinária; a família humilde de Ivete — secretári a da 
clínica de estética de Helena e que agrega os amigo s sem 
família; a família desajustada do médico-pai soltei ro e, por 
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fim, o haras — a família que se forma a partir da r eunião dos 
que não possuem família. 

Em Mulheres apaixonadas , a trama central é descaracterizada em 
função da relevância que todas as personagens assum em ao serem 
priorizadas suas ações: as várias paixões que nos s ão 
apresentadas — a juvenil, entre um adolescente e su a 
professora; a homossexual, entre duas adolescentes;  a 
obsessiva, da esposa pelo marido; a violenta, do ma rido pela 
esposa; a pueril, entre jovens com os dilemas do se xo; a 
pecaminosa (a moça rica e mimada e o padre devotado ); a 
platônica (a jovem que deseja o vizinho casado); a paixão 
entre o patrão e o serviçal; a paixão entre primos;  a paixão 
ciumenta; a aventureira; a descompromissada; a paix ão 
arrebatadora (entre pessoas de níveis sociais difer entes); a 
escondida (de homem casado e sua amante); a paixão na terceira 
idade; a paixão-amor do passado; a paixão entre col egas de 
trabalho; a paixão que se compra (entre um jovem e uma mulher 
madura); a paixão dos ex-amantes (entre casais sepa rados) e, 
por fim, o confronto da paixão com o convívio diári o. Carmem 
Jacob, em sua análise sobre a telenovela Mulheres apaixonadas , 
afirma que o autor: 

valoriza o lugar da escola e da família, explorando  as mais 
diferentes configurações. Quando os personagens não  estavam 
inseridos num núcleo familiar, as redes de solidari edade dos 
ambientes de trabalho e das instituições de formaçã o foram 
exploradas com destaque, valorizadas como experiênc ias essenciais 
na vida contemporânea. A família foi privilegiada, mas não foi 
apontada como exclusiva instância de amparo, solida riedade e 
formação da moral e dos costumes. As redes de solid ariedade dos 
amigos íntimos, estas sim foram destacadas como se devessem ser 
uma das bases essenciais da formação dos laços soci ais na 
atualidade. Redes que teriam a obrigação de oferece r e regular as 
regras e os modos de aprendizagem do amor solidário , do amor não 
individualista, do amor regido por códigos morais. (22) 

É interessante observarmos como a autora relaciona os temas 
família, amor e laços sociais — que são os mesmos r esponsáveis 
por estruturar as três telenovelas em análise — com o destaques 
no discurso elaborado pelo escritor em Mulheres apaixonadas . Os 
questionamentos elaborados, a partir da apresentaçã o de Por 
amor  e Laços de família , foram amarrados numa lógica 
discursiva e, em Mulheres apaixonadas , a apresentação das 
questões amor, família, paixão aparecem sustentando  
experiências marcadamente contemporâneas, destituíd as quase 
das experiências oníricas das estruturas folhetines cas que em 
geral permeiam as telenovelas. 
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Resumé 

Le présent article vise à indiquer des innovations dans le traitement le 
texte trois feuilletons télé élaborés par Manoel Ca rlos, pour émetteur 
Filet Globe: Por amor (1997-1998), Laços de família  (2002) et Mulheres 
apaixonadas (2003). À travers une exposition analyt ique concernant le 
travail littéral, nous indiquerons les stratégies u tilisées par l'auteur 
pour construire le texte et d'élaborer une forme di scursiva. Dans les trois 
feuilletons télé nous observons une même structure narrative et 
préoccupation dans l'élaboration de questions qui d isent respect aux 
relations humaines constituées à partir du terrain de l'affectivité. Trois 
questions fondamentales structurent les récits: l'a mour, la famille et la 
passion, toutes elles placées dans cotidianidade de  la classe moyenne de 
Rio de Janeiro. 

 

Notas 
 
(1) PEIXOTO, 1991.  

(2) Embora algumas gerem reproduções em vídeo e DVD s a serem 
comercializadas para o público.   

(3) Mas ressaltamos que não é nossa intenção nessa breve exposição 
analítica traçar o contexto sócio-histórico para pe rceber a inscrição da 
discursividade em que se situam os sujeitos, compre endidos aqui como 
constituintes dos espaços sociais e a relação desse s com a produção da 
forma simbólica telenovela.  

(4) BORELLI, 2003.  

(5) Dentre vários autores, podemos destacar os trab alhos de Sarlo, 
Fernandes e Graça Paulino.  

(6) LOPES, BORELLI, RESENDE, 2002.  

(7) Tal procedimento não impede que, eventualmente,  autores apresentem suas 
propostas à emissora sem conhecer tais pesquisas.   

(8) Em relação à discussão da autoria em telenovela , problematizamos em um 
artigo intitulado: "Considerações sobre a autoria n as telenovelas", 
publicado na revista Produza . Para maiores esclarecimentos verificar: 
www.pontaria.com.br/produza   

(9) No entanto, desde os anos 80, a sofisticação da  produção industrial e a 
comercialização internacional do produto criaram um a série de entraves que 
dificultam ao escritor atender com eficiência à pro dução dos textos no 
ritmo da produção da telenovela, o que impôs, com r aras exceções, a 
formação de uma equipe de colaboradores. Alguns aut ores preferem auxiliar 
sistematicamente seus colaboradores e ficam respons áveis pela trama 
principal, outros mostram personagens menos evident es para eles.   

(10) É preciso ressaltar que esse processo de inves timentos industriais na 
estrutura de produção da emissora na área da teledr amaturgia associa-se, em 
igual medida, ao desempenho econômico da emissora. A emissora acompanhou os 
rumos do mercado audiovisual globalizado e transfor mou as culturas e os 
produtos locais em produtos de exportação. O result ado foi uma política de 
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sofisticação de produção industrial sem precedentes , aliada a um domínio 
tecnológico propiciado pelas novas tecnologias digi tais.  

(11) Conseqüentemente, ampliaram-se as personagens exigindo contratações de 
um elenco maior, inclusive de figurantes, principal mente nas cenas externas. 
As ações passaram a ter uma complexidade maior e ex igiram efeitos especiais 
e trabalho de dublê (cenas que envolvem acidentes, incêndios, navios em 
alto mar, helicópteros etc.), além de as personagen s transitarem por 
lugares no exterior o que aproxima o público intern acional da ambientação 
da telenovela.   

(12) A sofisticação da produção industrial e a come rcialização 
internacional do produto criaram uma série de entra ves que tornaram difícil, 
para o escritor, atender com eficiência à produção dos textos no ritmo da 
produção da telenovela. Disso, resultou a costumeir a formação de uma equipe 
de colaboradores.   

(13) A escaleta é o resumo das cenas com esboço dos  diálogos de cada 
capítulo. É o recurso que possibilita que o escrito r tenha sob controle as 
tramas, subtramas e a aparição dos personagens.   

(14) MARTINS, 2003.  

(15) GREGOLIN, 2003.  

(16) COURTIENE,1999.  

(17) GREGOLIN, 2003.  

(18) LOPES, BORELLI, RESENDE, 2002.  

(19) SILVA E BRAGA, 2005.  

(20) BALOUGH,2002.  

(21) JACOB, 2005.  

(22) JACOB, 2006.  

(23) Lopes, Borelli e Resende traçaram um quadro de  recentes perspectivas 
teóricas sobre a análise da recepção. Entre outras,  expuseram as teorias 
psicanalistas sobre a recepção da telenovela, recor rendo ás exposições 
teóricas de Freud e Lacan desenvolvidas por Winnico tt. A fim de explicitar 
essa relação entre o telespectador e a telenovela, muitos autores recorrem 
à teoria psicanalista, destacando que esta identifi cação se assenta na 
satisfação da necessidade que o indivíduo tem de pe rseguir, na figura do 
outro, um ideal, ou aquilo que ele gostaria de ser,  em um movimento de 
construção de uma auto-imagem que passa pela imagem  do outro. Ainda nessa 
linha de identificação com projeções do imaginário,  as autoras citam 
teóricos que estabelecem uma estreita relação entre  os gêneros ficcionais e 
as matrizes culturais universais que permitem uma m ediação entre produtores 
e receptores. Para alguns autores, os leitores / es pectadores reconhecem os 
tipos diversos de gêneros, por que os gêneros acion am mecanismos de 
recomposição da memória e do imaginário coletivos d e diferentes grupos 
sociais e a narrativa supõe a existência de um repe rtório compartilhado que 
permite o diálogo. São vários os autores que trabal ham nesta perspectiva 
teórica, acentuando quadros das experiências cotidi anas com as questões do 
imaginário e chamando a atenção para os repertórios  compartilhados que 
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levam à possibilidade de leitura. Dentre vários pod emos citar Edgar Morin 
seguido pelos teóricos dos estudos culturais e da a nálise dos discursos. 
(LOPES, BORELLI E RESENDE, 2002, p.180-198 e 244-25 4).  

------------------------------------- 
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