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el rostro a la ceniza. Y soplar suavemente para la brasa, debajo,
vuelva a emitir su calor, su resplandor, su peligro. Como si,

de la imagen gris, se elevara una voz: “;No ves que ardo?”.

DIDI-HUBERMAN



O processo

O trabalho com o texto pareceu dissolver-se na medida que o tempo foi passando. Os quatro
anos iniciais que manifestavam-se suficientes, agora, poderiam desdobrar-se em oito,
dezesseis, talvez mais anos.

Quanto mais li, quanto mais escrevi, quanto mais refleti, menos competente me senti para a
empreitada. O tema escolhido anos antes do ingresso no programa, manteve-se apaixonante,
mas quanto maior o descobri, mais engolido parecia estar nas possibilidades ofertadas por
ele. O percurso rumo ao afastamento da ignorancia parecia levar para mais perto dela.

Me apoio, no entanto, no processo. Assim como reforco com meus alunos que mais
importante que um produto final integro, seja tedrico ou pratico, a importancia estd no
processo. E no processo que aprendemos, de fato, que nos transformamos.

Meu processo contou com cinco anos na coordenacdo de um curso de graduacdo, uma
mudanga de cidade, varios problemas de saude, mas, por outro lado, com as disciplinas
cursadas no P6sCom Unisinos e na produgdo e apresentacdo de dezenas de artigos dentro e
fora dessas disciplinas. Passou por uma entrevista entusiasmada na Rede Record de Sao
Paulo concedida pelo diretor de arte da emissora. Pelas perguntas e criticas ouvidas na
apresentacao de artigos nos ALAIC Peru e México. E pela palestra ministrada na UNL em
Portugal. Apenas alguns dos momentos marcantes que levaram a novas reflexdes e a querer
mais e mais desvendar o objeto de pesquisa que se construia a minha frente.

Espero ao longo do texto, publicar um pouco de tudo que vivenciei pesquisando, discutindo,

refletindo e conhecendo sobre vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras.



Resumo

No Brasil, ndo se pode imaginar uma telenovela sem uma vinheta de abertura, objeto de
pesquisa deste trabalho. Como objetivo geral se busca analisar se e de que forma as
caracteristicas proprias das vinhetas de abertura de telenovelas podem ter seu percurso
historico apresentado de maneira grafica. As perguntas norteadoras para a pesquisa
sdo: Quais caracteristicas constituintes das vinhetas de abertura de telenovelas podem ser
destacadas? Como apresentar graficamente o percurso historico das vinhetas de abertura de
telenovelas, evidenciando o que ¢ proprio dessas vinhetas? O primeiro elemento constituinte
das vinhetas que foi percebido ¢ o hibridismo, pela convergéncia de linguagem de outros
meios, especialmente o cinema, recursos da publicidade e influéncia das séries televisivas,
webséries e outros produtos audiovisuais da internet. Para alcancar o objetivo, foi realizado
estudo exploratorio, por meio da cartografia de Deleuze e Guattari, que exigiu outros
procedimentos para que o objeto fosse construido, como bibliografico e documental. A
escolha pelas vinhetas para andlise se deu tomando com base todas as telenovelas da Rede
Globo (da década de 1965 a 2015), do hordrio nobre e com 200 ou mais capitulos,
totalizando um corpus de anélise com vinte e sete vinhetas. As caracteristicas constituintes
das vinhetas de abertura de telenovelas destacadas neste trabalho foram a trilha da sonora
(instrumental, nacional ou internacional), formato da vinheta (bidimensional, mista ou
tridimensional), os cortes ao longo da vinheta (curtos, longos ou plano-sequéncia), a técnica
de produgao (/ive-action, mista ou CGI), o elenco (protagonistas/antagonistas, outros atores
ou sem atores) e a saturacdo (monocromatica, mista ou colorida), aqui denominados de
elementos de composi¢do audiovisuais. A constru¢do desses elementos de composicao das
vinhetas foram fundamentais para que as vinhetas fossem transcritas e apresentadas de
maneira grafica.

Palavras-chave

Vinhetas de abertura. Telenovelas. Televisao. Rede Globo. Cartografia.



Abstract

In Brazil, one can not imagine a soap opera without an opening credit, the latter of which is
the object of research of this work. As a general objective, the aim is to analyze if and how
the characteristics of the soap opera's opening credits can be presented in a graphical way.
The guiding questions for the research are: What constituent characteristics of the soap
opera's opening credits can be highlighted, and how to graphically present the historic route
of the soap opera's opening credits, highlighting what is characteristic of these credits? The
first constituent element of the credits was hybridity, by the convergence of language from
other media, especially cinema, advertising, and the influence of television series, webseries,
and other audiovisual Internet products. To reach the objective, an exploratory study was
carried out, through the cartography of Deleuze and Guattari, which required other
procedures for the object to be constructed, such as bibliographical and documentary. The
choice of the credits for analysis was based on all of Globo TV's soap operas (from 1965 to
2015’s), prime time, and with 200 or more episodes, totaling a corpus of analysis with
twenty-seven opening credits. The constituting characteristics of the soap opera’s opening
credits highlighted in this work were the sonorous track (instrumental, national or
international), credit format (two-dimensional, mixed or three-dimensional), cuts along the
credit (short, long or plane-sequence ), the technique of production (live-action, mixed or
CGI), cast (protagonists/antagonists, other actors or without actors), and saturation
(monochromatic, mixed or colored), here called audiovisual elements of composition. The
construction of these elements of composition for the credits were fundamental for the
transcription and presentation graphically.

Key words

Opening credits. Soap operas. TV. Rede Globo. Cartography.



Resumo

En Brasil, uno no puede imaginar una telenovela sin los créditos de apertura, objeto de
estudio deste trabajo. Coémo objetivo general se pretende analizar si y como las
caracteristicas de las aperturas de telenovelas pueden tener sus antecedentes historicos
presentados graficamente. Las preguntas de orientacion para la investigacion son: ;Qué
caracteristicas constituyentes de las aperturas pueden destacarse? Como presentar
graficamente el curso historico de las aperturas de telenovelas, donde se muestre lo que es
propio destas aperturas? El primer elemento constituyente de aperturas que se percibe es la
hibridacion, la convergencia de los otros medios, especialmente el cine, los recursos
publicitarios y la influencia de la serie de television, serie web y otros productos
audiovisuales a través de Internet. Para lograr el objetivo, se realizd una investigacion
exploratoria, a través de la cartografia de Deleuze y Guattari, que requirid otros
procedimientos para que el objeto fue construido, como bibliograficos y documentales. La
eleccion de aperturas para el andlisis se basa en la consideracion de todas las telenovelas de
Red Globo (desde 1965 hasta 2015), de prime time y con 200 o mas capitulos, con un corpus
total de analisis con veintisiete aperturas. Los rasgos constitutivos de las aperturas de
telenovelas destacados en este trabajo fueron la pista de sonido (instrumental, nacional o
internacional) formato de la apertura (de dos dimensiones, mixta o tridimensional), los cortes
a lo largo de la apertura (corto, largo o plano-secuencia ), la técnica de produccion (accion en
vivo, mixta o CGI), caracteres (actores/antagonistas, otros actores o sin actores) y saturacion
(blanco y negro, color, o mixto), aqui se llaman elementos de composicion audiovisuales. La
construccion de estos elementos de composicion de las aperturas jugaron un papel decisivo
para la transcripcion y presentacion de las aperturas de forma gréfica.

Palabras clave

Créditos de apertura. Telenovelas. Television. Rede Globo. Cartografia.
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AREA DE CONCENTRACAO — PROCESSOS MIDIATICOS

LINHA 1 — MIDIAS E PROCESSOS AUDIOVISUAIS

VINHETAS DE ABERTURA DE TELENOVELAS BRASILEIRAS: UMA
CARTOGRAFIA DO HORARIO NOBRE

1 Introducao

Dentre todos os sentidos que conectam o ser humano a realidade, o olho ¢ o primeiro
aparelho de “controle, de conexdo e de contato com o chamado mundo
exterior” (LOPES, 2007, p. 16), sendo invadido por milhares de imagens diariamente,
dentre elas, a imagem das telas dos aparelhos de televisdo ou, ainda, dos celulares
com recepcao de TV ou de TVs portateis, popularizadas no Brasil com a chegada da
TV aberta digital.

A disseminagdo da TV no Brasil pode ser explicada por um lado, pela necessidade de
integracao nacional, fomentada por diversos governos nacionais e, por outro lado, por
ser um meio de entretenimento barato num pais em que viajar ou ter lazer fora de casa
ndo ¢ acessivel a todos, ainda que o pais tenha recursos naturais diversos. Neste
sentido, a telenovela torna-se um produto que ganhou for¢a ao longo das décadas
como possibilidade de entretenimento de facil e barato acesso.

Assim como a telenovela é presenga corriqueira nos lares, € inconcebivel uma
telenovela sem uma vinheta de abertura, como afirma Neira (2012, p. 1) “a construgdo
de aberturas especiais para cada nova telenovela ¢é praticamente uma
obrigatoriedade”. Para Abreu (2011), o telespectador ¢ capaz de perceber melhor as
vinhetas de abertura na TV dada a sua repeticao; podendo analisd-las e, entdo,
interpreta-las. Neste caso, as vinhetas podem ser melhor avaliadas, uma vez que a
repeticdo propicia um destaque maior nas imagens, libertando, portanto, a
imediaticidade da apresentagdo unica do cinema. A cada repeticdo, o olhar do
espectador encontra novas possibilidades de leituras, que lhe permitem fazer

inferéncias significativas, bastante proximas das de um trabalho interpretativo do
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espectador diante de uma obra de arte, no entanto, influenciado, agora, pelo

transcorrer da trama e do tempo, sendo levado pela vinheta de abertura para um

mundo em que o fantasioso ¢ a realidade ndo t€m fronteiras definidas.

Algumas perguntas apropriadas para esta reflexdo sdo: o que € proprio das vinhetas de

abertura de telenovelas, que as identifica como tal produto audiovisual? Quais

caracteristicas constituintes das vinhetas de abertura de telenovelas podem ser

destacadas? Como apresentar graficamente o percurso histérico das vinhetas de

abertura de telenovelas (produto audiovisual), evidenciando o que ¢ proprio dessas

vinhetas?

Entende-se que as questdes sdo interdependentes e que no transcorrer do trabalho

outras perguntas podem surgir. E assim como a esséncia da metodologia cartografica é

o desvelar o objeto de pesquisa ao longo do trajeto, a proposta deste trabalho ¢

permitir novos questionamentos e novas possibilidades que forem surgindo ao longo

desse percurso.

O objetivo geral deste trabalho ¢, entdo, por meio de metodologia de inspiragdo

cartografica, estabelecer as caracteristicas proprias das vinhetas de abertura de

telenovelas, produto audiovisual, representando seu percurso historico num

desdobramento grafico que permita sua analise sob outra forma que ndo audiovisual.

A partir do objetivo geral, os objetivos especificos deste projeto de pesquisa seriam:

- fazer levantamento detalhado de todo o referencial das areas relacionadas ao objeto

(vinhetas de abertura de telenovelas);

- entender as metodologias utilizadas até entdo nas pesquisas nas areas que compoem

o estudo;

- documentar vinhetas de aberturas de telenovelas do horario nobre da Rede Globo;

- entender o que ¢ proprio das vinhetas de abertura de telenovela, as caracteristicas
que as identificam como tal;

- avaliar o processo de construcdo de vinhetas de abertura de telenovelas, naquilo
que as constituem enquanto vinhetas; e

- construir metodologia propria para andlise grafica das vinhetas de abertura de
telenovelas.

A metodologia a ser utilizada na elaboragao da proposta ¢ de inspiracao cartografica,

3

pois, como afirmam Rosario e Aguiar (2012, p. 1), a “’cartografia de Deleuze e
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Guattari” [apresenta-se] como um processo tedrico-metodoldgico plural, aberto,
multidimensional para os estudos do audiovisual.”

Optou-se por realizar um recorte no objeto, pois o numero de vinhetas de abertura de
telenovelas da Globo no horario nobre passava de oitenta. A escolha pelas vinhetas se
deu tomando como base todas as telenovelas da Rede Globo (da década de 1965 a
2015), referéncia em know how e qualidade na construcao de vinhetas, do horario
nobre (20h e 21h, de acordo com o periodo histérico) e com 200 ou mais capitulos,
para que haja um corpus possivel de ser trabalhado na metodologia cartografica sem
que o trabalho se tornasse exaustivo a ponto de nao poder ser finalizado em tempo.
Ainda que o recorte proporcione trinta e duas vinhetas para analise, cinco delas se
perderam!, ndo havendo registro audiovisual. Assim, o corpus de andlise ¢ de vinte e
sete vinhetas, apresentadas a seguir:

1 Irmaos coragem, 1970;

2 Selva de pedra, 1972;

3 Roque santeiro, 1985;

4 Vale tudo, 1988;

5 Fera ferida, 1993;

6 Renascer, 1993;

7 Patria minha, 1994;

8 A proxima vitima, 1995;

! A emissora passou por trés incéndios (em 1969, na sede paulista e nos anos de 1971 e 1976 no Rio de
Janeiro e neste Gltimo estima-se que se perderam entre 920 e 1500 fitas). Por causa disso, so restaram
alguns fragmentos e filmes da década de 60, como o filme da construg@o e inauguragdo da emissora,
pequeno registro da primeira transmissdo esportiva, do jogo de futebol entre o Brasil e a Unido
Soviética, imagens da enchente ocorrida no Rio de Janeiro de 1966, filmes com cenas de programas
"Sempre Mulher" (ha uma entrevista de Edna Savaget ¢ Zélia Gattai), vinhetas como "Vem ai mais um
campedo de audiéncia do seu canal 4!" e "O que € bom esta na Globo". Sobraram filmes rarissimos,
como o do Pelé cantando no 1° aniversario da emissora, uma entrevista do jornalista Sérgio Porto e a da
doenga do Costa e Silva. Porém do primeiro Jornal Nacional, restam s6 os filmes de reportagens, ja que
a parte de estudio se perdeu para sempre. De novelas mais antigas, restam cinejornais das novelas "O
Sheik de Agadir", "Anastacia, a mulher sem destino", "A Rainha Louca" e "Véu de Noiva" e dos anos
70, s6 ha 12 novelas completas e em compactos, tais como: "Irmaos Coragem", "Carinhoso", "Selva de
Pedra", "O Bem-Amado", "O Espigdo", "O Rebu", "Gabricla", "Escrava Isaura", "O Casarao",
"Saramandaia", "Dancin'Days", "O Astro", "Pai Her6i". No caso de Irmaos Coragem e Selva de Pedra
resta um compacto com 138 e 80 capitulos, respectivamente. Outras novelas, como "Bandeira 2", "O
Cafona", "Uma Rosa com Amor", "O Semideus", "Os Ossos do Barao", "Escalada", restam algumas
cenas e pouquissimos capitulos preservados. E ja de "A Patota", "O Primeiro Amor", "O Bofe", "Cuca
Legal", "Bicho do Mato", "Cavalo de Ag¢o" restaram chamadas (pt.wikipedia.org/wiki/
Preservagdo_de imagens).

2 A lista original contava com mais cinco vinhetas: Rosa rebelde (1969), Véu de noiva (1969), O
homem que deve morrer (1971), O semideus (1973) e Fogo sobre a Terra (1974).
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9 O rei do gado, 1996;

10 A indomada, 1997;

11 Torre de Babel, 1998;

12 Suave veneno, 1999;

13 Terra nostra, 1999;

14 Lacos de familia, 2000;

15 O clone, 2001;

16 Esperanca, 2002;

17 Celebridade, 2003;

18 Mulheres apaixonadas, 2003;

19 Senhora do destino, 2004;

20 América, 2005;

21 Belissima, 2005;

22 Paginas da vida, 2006;

23 Caminho das Indias, 2009;

24 Viver a vida, 2009;

25 Passione, 2010;

26 Amor a Vida, 2013-14; e

27 Império, 2014-15.

Para o texto de qualificacao, todavia, foi realizado recorte no corpus, utilizando-se
uma vinheta de cada década: Irmaos Coragem (1970), Roque Santeiro (1985), A
Indomada (1997), O Clone (2001), Passione (2010). Estas vinhetas foram utilizadas
como piloto para testar o procedimento metodoldgico e identificar possiveis ajustes
ou alteracao de rota, o que foi bastante valido, ja que percebeu-se a necessidade de
ajustes para a pesquisa final, que aqui se apresenta.

Assim, a analise se d4 em dois niveis: o descritivo e o interpretativo (LOPES, 2007),
que pode se dar com base nas experiéncias pessoais € no contexto em que se esta
inserido.

De fato, as vinhetas de abertura de telenovelas possuem caracteristicas muito
peculiares, relacionadas a telenovela a que se vinculam, a realidade sociocultural e
econdmica de quando sdo criadas (e normalmente nao sofrem alteragdo apos o inicio

de sua veiculacdo), até porque, a rigor, o telespectador senta-se a frente da televisdo
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para assistir ao capitulo da telenovela e ndo para contemplar sua vinheta de abertura,
ainda que seja impensavel uma telenovela sem vinheta de abertura que a represente,
que a apresente, a identifique.

A vinheta de abertura ndo ¢ um produto para seu proprio fim, mas com a funcdo bem
determinada de delimitar o espaco que distingue a telenovela do restante da
programacdo. E apesar de todos esses viéses, que podem aparecer ao longo do
trabalho, o esfor¢o nao serd de recriar ou entender o contexto temporal de criagdao/
inser¢ao da vinheta, ja que aqui, este observavel ¢ entendido como sendo atemporal
(pelo menos, cronologicamente), ainda que as técnicas e tecnologias mudem, parte-se
da hipotese de que as caracteristicas fundamentais das vinhetas permanecem. Todas
estas assertivas serdo melhor trabalhadas ao longo da pesquisa.

A perspectiva ndo ¢ sair de um ponto A para alcancar um ponto B, isto seria
demasiadamente limitador. Adota-se a ideia de Benjamin (1994), na identificagao da
necessidade de uma flanerie, ja que a percepcao do fldneur encontra-se mais receptiva
as possiveis nuances que possam surgir ao longo do trajeto. Para Benjamin, o flaneur
busca seu asilo na multidao, de pessoas, de paisagens, de constelacdes e, aqui, de
vinhetas. Neste sentido, adotou-se metodologia de cunho cartografico, afinal, ao tentar
se familiarizar com o lugar de passagem, o flaneur comeca a enxergar mais
apuradamente aquilo que ndo estava dado, que ndo era evidente no caminho dos
transeuntes regulares. Provavelmente a resposta as questdes ndo serdo unicas, nem
simples.

Como ponto de partida, a tematica suscita algumas hipoteses, tais como:

- a vinheta de abertura de telenovela ndo ¢ somente produto de design, ja que assume
um discurso e possibilita uma interpretagao especifica do espectador;

- diferentemente do que afirma Neira (2012), a vinheta de abertura da telenovela
significa independente da trama, podendo ser lida para além do enredo da telenovela;

- a evolugdo técnica, tecnologica e de linguagem das vinhetas de abertura de
telenovelas acompanharam o mesmo processo de evolucdo do filme publicitario,
historicamente no Brasil (para além do PB-cores ou analdgico-digital), podendo-se

identificar um desenvolvimento especifico desta mercadoria visual;
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- as vinhetas de abertura das telenovelas documentam, em certa medida, a realidade
sociopolitica e cultural do pais, ainda que relacionadas ao enredo da telenovela que
representam;

- as vinhetas de abertura das telenovelas at¢ a década de 1970 tinham carater
referencial, informativo da producdo do audiovisual, no entanto, a partir do
desenvolvimento comercial do pais, a consolidacdo de sua industria cultural (LOPES,
2007, p. 20) e do advento do videoteipe, essas vinhetas adquiriram caracteristicas dos
filmes publicitarios, tornando-se parte do esfor¢co de venda do produto;

- até o inicio da telenovela, excetuando-se as chamadas comerciais da mesma, a
vinheta de abertura ¢ o primeiro contato do telespectador com a trama da telenovela, o
que desperta no imaginario do leitor a constru¢do de uma histdria paralela para a
telenovela que serd exibida. Essa historia criada pela leitura da vinheta podera ser ou
nao confirmada ao longo da telenovela.

O projeto de pesquisa se justifica pela importancia do meio televisao no Brasil, assim
como, a importancia das telenovelas nacionais na constitui¢do cultural do pais. E o
que destacaram Lopes, Borelli ¢ Resende, continua valendo: “Ainda sdo poucos os
estudos no campo da comunicagdo que se dispuseram a tratar desse desafio particular
trazido pela televisdo” (LOPES, et al., 2002, p. 35), menos, ainda, quando se trata de
vinhetas audiovisuais.

De acordo com estudo realizado por Schlaucher et al. (2013) para o IX Encontro
Nacional de Historia Da Midia, o nimero de pesquisas sobre televisao no Brasil, em 4
anos, foi de 518 (entre os anos de 2008 ¢ 2012), sendo 47% focadas em “Narrativas,
Formatos, Discursos e Estudos de Recepcao”, 28% relacionadas a “Era Digital”, 12%
a “Responsabilidade Social”, 8% a “Representacdo e Constru¢ao de Identidades™ e
apenas 5% voltadas a “Historia”.

E possivel encontrar estudos cientificos sobre as vinhetas de abertura de novelas mas,
comumente, na area do design e de sua constituicao estética. Da mesma forma, nao
sdo encontrados em numero e profundidade suficiente, pesquisas a respeito da
publicidade audiovisual, que ndo se limitam a técnica de produgao.

No levantamento bibliografico as unicas pesquisas inseridas no campo da
Comunicagao e vinhetas de abertura televisual encontradas foram a dissertagdo de

Schiavoni, intitulada “Vinheta: uma questdo de identidade na televisao”, apresentada
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ao Programa de Pés-graduacao em Comunicagdo da Unesp de Bauru-SP, sem ano de
publicagdo, consultada em 2012 e dissertacdo de Freitas, intitulada: “A vinheta e sua
evolugdo através da historia: da origem do termo até a adaptagdo para os meios de
comunicagdo”, apresentada ao Programa de Pds-graduagdo da Faculdade dos Meios
de Comunicac¢do Social da Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul em
margo de 2007.

Mesmo com a deficiéncia na pesquisa, o Brasil tem se destacado mundialmente em
termos de producdo de vinhetas televisuais (ABREU, 2011). Atualmente, o
refinamento das técnicas permite efeitos diversificados, com movimentos rapidos, a
ilusao da tridimensionalidade, as metamorfoses das imagens, grafismos, jogos
cromaticos e sonoros. Essa evolugdo se da tanto na produgdo audiovisual de vinhetas
de abertura de telenovelas, quanto na publicidade3 e videoclipes.

A relevancia do estudo aqui proposto se da pela nova constituicdo sociocultural
brasileira, em que héd a emergéncia da classe social média e, consequente, alteracao de
habitos de consumo (de produtos/servicos e de midia). Além da prdopria caréncia
epistemologica ja evidenciada no que se refere a estudos sobre as vinhetas na area da
Comunicagao.

A pesquisa sera subsidiada pelos estudos sobre telenovela, ainda que ndo privilegiem
as vinhetas de abertura; pelas pesquisas realizadas sobre as vinhetas de abertura na
area do design; e, especialmente pelo percurso metodologico para andlise das vinhetas
de abertura de telenovelas das décadas de 1965 a 2015, delimitadas pelo nimero de
capitulos e horario de veiculacdo. A pesquisa reflete as opgdes tedricas e
metodoldgicas, a recuperagdo historica, reflexdo teodrica e experiéncia audiovisual na

academia e no mercado do autor.

3 E importante esclarecer que os termos publicidade e propaganda, neste trabalho, apesar das
discussdes tedricas que existem, ndo serao diferenciados, sendo utilizados como sinénimos.
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2 HISTORIA, TEORIA E EMPIRIA NO PERCURSO CARTOGRAFICO
PARA A CONSTRUCAO DO OBJETO DE PESQUISA

Com este capitulo, pretende-se aproximar os elementos que estabelecem relagdo com
o0 objeto de pesquisa. A cartografia (ROSARIO; AGUIAR, 2015) continua sendo o
filtro que guia o olhar do pesquisador na constru¢dao do objeto de pesquisa. Nesse
sentido, percebeu-se a importancia de buscar elementos que contribuissem para este
fim. Esses elementos foram encontrados na historia, na teoria € na empiria, numa
tentativa ndo de separar esses elementos, mas de aproxima-los para que o objeto fosse
sendo revelado.

O advento da televisao no Brasil se deu na década de 1950 com a fundagdo da TV
Tupi, pertencente aos Diarios Associados (Assis Chateaubriand). Epoca marcada pelo
improviso nas producdes e forte influéncia da linguagem radiofonica. A partir da
década de 1960, o videoteipe proporcionou a gravagdo de sons e imagens, criando o
cenario ideal para o surgimento da telenovela diaria. E a década de 1970 consagrou
“definitivamente a telenovela como o produto mais assistido pela populagdo
brasileira. A TV Globo se consolidou como a maior produtora do género
[...]” (CETVN, 2012).

No Brasil, a televisdo assumiu extrema importancia como meio de comunicagio e,
quase que consequentemente, a telenovela cumpriu um papel social, além de
proporcionar diversdo e entretenimento (MARQUES, 2008).

De acordo com Mattos (2005), apesar de a televisdo ter iniciado as operagdes no
Brasil na década de 1950, a mesma passou a ser objeto de estudos académicos no pais
apenas na década de 1960. O aumento no nimero de estudos coincidiu com a criagdo
de escolas de comunicagdo no pais, sendo intensificados na década de 1980, com a
proliferacdo de cursos de pos-graduacdo em comunicagao.

Mattos (2005) destaca que, ainda que crescente, os estudos sobre televisdo ndo
passavam dos cem titulos até a década de 1990. Ainda assim, boa parte desses estudos
se dedicavam a descrever a “estrutura organizacional da comunicacdo televisiva,

analisando suas mensagens e efeitos no receptor, desvendando suas relagdes com os
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grupos dominantes e apresentando suas caracteristicas de veiculo capitalista e
dependente” (2005, p. 113). H4 escassez “de autores que se dediquem a aspectos
ainda ndo examinados ou que ja o foram, mas de maneira superficial e dirigida” (id.).

No ano 2000, Mattos conseguiu classificar e registrar mais de 400 titulos de trabalhos
voltados ao estudo da televisdo, ainda que da dificuldade pela extensdo territorial do
pais, com a existéncia de trabalhos que podiam ser publicados sem divulgacao,
impossibilitando o rastreamento total pelo pesquisador.

Mattos (2005) separou os estudos sobre televisdo em cinco tematicas, sendo: aspectos
historicos da televisdo (registro de fatos, datas e estatisticas, empresas ou rede
televisivas); aspectos sociais (produgdao e recepcdo de mensagens televisivas);
aspectos politicos (relagdes entre televisdo e Estado, politica de comunicagio,
ideologia e legislacdo); aspectos econdomicos (interrelacdo com o sistema capitalista,
estrutura empresarial e industrial da televisdo); e informagdes complementares
(audiéncia, educacdo, cultura, satélite, cinema documentdrio, literatura, televisao

regional, producdo independente e TV a cabo.).

A televisdo, como os outros veiculos que compdem o sistema de
comunicagdo, precisa ser, cada vez mais estudada, a partir de uma
abordagem socioecondmica, politica e cultural que considere também
o meio de comunica¢do como um agente que intervém € ao mesmo
tempo reflete o ambiente no qual esta inserido. (MATTOS, 2005, p.
115)

A partir desta breve contextualizacdo, serdo abertos tOpicos para tratar das
contribuigdes possiveis para este estudo a partir de Bazin e Manovich e a ideia de
dependéncia da fotografia das maquinas e das vinhetas das midias digitais,
respectivamente. Metz e Droguett com a ideia de imagens oniricas. Assim como
Tietzmann e sua taxonomia dos créditos de abertura cinematograficos. Na sequéncia,
os topicos tratam da telenovela brasileira, da Rede Globo de Televisdo e seu padrdo de
qualidade, assim como, as vinhetas, no seu entendimento mais amplo, e, as vinhetas
de abertura de telenovelas, restringindo-se ao objeto deste estudo. Por fim, com base
em Eagleton, Lemos e Chong, principalmente, se controem as bases para se relacionar
o audiovisual no contexto de transformacdo cultural. O capitulo abre a perspectiva
para se pensar numa cultura das telas e numa aproximagdo entre publicidade e

vinhetas, a partir de Lipovetsky, Covaleski ¢ Bertomeu.
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Por ser uma reflexdo de cunho cartografico, diferentemente do habitual nos textos
académicos, optou-se pela alterndncia entre os elementos historicos, tedricos e
empiricos que circundam o objeto, visto que entende-se que as teorias podem remeter
a reflexdes empiricas, estando atreladas a histéria das midias. Esta forma de
construcdo ¢ uma tentativa de se estabelecer relagcdes entre estes elementos (historia-
teoria-empiria), para que se evidenciem as caracteristicas das vinhetas de abertura de
telenovelas, de acordo com as necessidades que vao emergindo ao longo do texto,

cartografia que deve culminar na proposta metodologica.
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2.1 Contribuicées possiveis para a compreensio do hibridismo do objeto de

pesquisa

Bazin em “Ontologia da imagem fotografica” (1991) busca localizar a fotografia no
campo das artes. Por contiguidade, pode-se pensar o cinema e o audiovisual na sua
relacio com as artes e, assim, a criagdo/producdo de imagens digitais sem a
dependéncia de imagens atuais, mas baseadas em imagens mentais.

Nas artes o fundamento psicologico ¢ mais forte que o fundamento estético, isto
porque, o ser humano tem uma necessidade fundamental que ¢ a defesa contra o
tempo, o que Bazin denomina “complexo da mumia”. Uma forma de perpetuar a
existéncia ao longo do tempo. As mumias seriam a representacdo realista do corpo,
para que a alma nao se perdesse.

Ao longo do tempo foi gerado um desequilibrio entre a capacidade formal e a fun¢do
expressiva da arte, sendo a perspectiva a chave da crise espiritual nas artes plasticas. A
perspectiva permitia a busca pela representagdo mais proxima do realismo.
Persegui¢do da qual as artes foram libertadas pelo advento da fotografia. A fotografia
¢ o ponto culminante do desenvolvimento das técnicas que permitiam a representagao
realista, liberando as artes desse compromisso.

A pintura teria sempre a intervencao criativa humana, ja a fotografia (e o cinema)
estariam livres da intervencdo humana com, consequente, libertacdo da subjetividade.
A fotografia carrega em si, entdo, uma objetividade essencial, diferente da pintura.
Nesse sentido, Bazin (1991) chama a atengdo para a denominagdo das lentes das
cameras, chamadas de “objetivas”.

A fotografia, assim, faria a ligacdo com o mundo através de uma maquina e nao do ser
humano, havendo uma transferéncia direta da realidade para o suporte. Todas as artes,
até entdo, dependiam da presenca do ser humano. Mas com a fotografia surge uma
credibilidade, relacionada a reprodugdo fiel, como se fosse possivel, agora,

embalsamar o tempo.
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Nesse sentido, o cinema carrega as caracteristicas da fotografia®, j4 que é composto
por fotogramas. Contudo, Bazin (1991) diferencia fotografia de cinema, afirmando
que este ¢ linguagem. Estas relagdes sdo importantes para esta reflexdo, pois levam a
inferir que as vinhetas, fazendo uso de montagens e, atualmente, dos software de
edicdo e criagdo digitais, se afastam da caracteristica fundamental da fotografia, se
aproximando de um hibridismo ¢ de uma licenga que Bazin encontra no surrealismo
ao afirmar que a “distingdo logica entre o imaginario ¢ o real tende a ser
abolida” (BAZIN, 1991, p. 25).

Nesse mesmo sentido, as vinhetas podem ser consideradas, fundamentalmente,
construgdes audiovisuais hibridas, uma “colagem de referentes reais, cujo ‘encontro’,
porém, ¢ uma simulagdo criada por computador. Pode ser considerada uma imagem
hibrida se levarmos em consideracdo que ¢ parcialmente real, ou seja, tem referentes
reais, mas ¢ contextualmente digital.” (ARAUJO, 2007, p. 47). Ainda que Araujo nao
interprete o digital, como real, neste texto, se diferenciam digital (ou imagens criadas
por computador - CGI) de imagens atuais captadas (ou /ive-action) e, assim, percebe-
se que as vinhetas sdo construgdes hibridas, que fazem uso de ambas as técnicas, ora
balanceadas, ora privilegiando mais uma que outra, mas ambas reais.

E parece ser essa hibridiza¢dao responsavel pela “liberdade poética” que as vinhetas
expressam, se afastando da fotografia. Nesse sentido, Negri Filho (2014) se questiona
se as vinhetas de abertura de telenovelas ndo t€ém um pouco das caracteristicas do
sonho (estado onirico), estabelecendo relagdo direta com imagens mentais. Isto
porque elas parecem extrapolar uma narrativa, uma sequencia logica, se aproximando
da absurdidade, mas nem por isso, da ininteligibilidade. “Entre a 16gica do filme mais
‘absurdo’ e a do sonho, havera sempre uma diferenca, visto que neste ultimo, o
surpreendente ndo surpreende e que, por conseguinte, nada nele ¢ absurdo: ¢ dai que
deriva precisamente a admiracdo e a impressao de absurdo, no momento de despertar.
(METZ, 1980, p. 127)” Metz complementa, ao apontar que apesar de a propria

ininteligibilidade ser inteligivel, até os géneros de vanguarda’ ou de pesquisa revelam

4 0 autor considera apenas a ontologia da fotografia e do cinema.

5 “A vanguarda é uma oposigdo a tradigdo classica que considera a arte como ‘imita¢do’ da realidade e
apresenta como caracteristica principal a ruptura com a técnica e as convengdes proprias de uma forma
de representar. [...] falar em vanguardas historicas do cinema ¢ falar de uma nova estética que, a rigor, ¢
anti-realista [...]” (DROGUETT, 2004, p. 32)
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a dificuldade dos filmes de serem completamente absurdos, tal qual o sonho, que
opostamente, mas comumente e verdadeiramente o consegue ser. Por isto, para Metz,
“sao quase sempre tdo pouco criveis as sequéncias de sonho que figuram nos filmes
narrativos.” (METZ, 1980, p. 126)

E certo que o “sonhar é um ato de liberdade frente as repressdes sociais e, sendo o
cinema uma experiéncia social e consciente, procura imitar a légica da experiéncia
onirica para ser eficaz na sua subversdo, uma vez que seu imagindrio provoca a
psique, dirigindo-se ao insconsciente na sua propria linguagem.” (DROGUETT, 2004,
p. 41-42). Para Metz, todavia, a expressao por imagens (sonoras € em movimento) € o
que confere afinidade entre fluxo filmico e fluxo onirico, ambos em suas capacidades
de figurabilidade.

Metz tem consciéncia de que o estado filmico que tenta descrever ndo ¢ o unico
possivel, “ndo cobre o conjunto das intengdes de consciéncia, muito diversas, que um
homem pode adoptar perante um filme.” (METZ, 1980, p. 143). Lé-se, neste texto, de
maneira mais ampla, o estado filmico como aquele que permite ao produtor conceber,
realizar e veicular um audiovisual.

Outra diferenca entre sonho e filme (ou qualquer audiovisual) que pode ser apontada,
a partir de Manovich (2000), ¢ que, se se parte do pressuposto que o sonho tem
relagdo com a memdria, ele sempre se dard com imagens mentais atualizadas, ao
passo que o filme (digital, enquanto banco de dados permanente), serd sempre uma
sequéncia de zeros e uns, com imagens imutaveis e nao atualizaveis (por si s6).

Ainda em Manovich (2000), corrobora-se com a ideia de que existe uma relacdo de
via dupla na construgdo do filme, assim como na constru¢ao dos modelos mentais que
tétm o modelo computadorizado como referéncia, ou na constru¢do dos proprios
sistemas de computadores que tém os modelos mentais como referéncia. Nesta
medida, os filmes ndo poderiam partir de modelos oniricos como referéncia? Mais
que isso, as vinhetas de abertura de telenovelas nao partem de modelos de sonhos (e
imagens mentais) para serem produzidas como imagens atuais (visiveis enquanto
produto audiovisual)?

Para Manovich (2000), o banco de dados torna-se o centro do processo criativo na era
computacional. Se no periodo pré-novas midias, o artista desenvolvia seu trabalho

num meio particular, em que interface e trabalho eram o mesmo, ignorava-se o nivel
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“interface”. J4 nas novas midias®, contetido do trabalho e interface se separam, o que
garante diferentes interfaces para o0 mesmo material (conteudo).

As novas midias afetam todos os estagios da comunicagdo, de acordo com Manovich,
apontando cinco principios que permitem identifica-las. Dentre esses principios,
interessa, nesta reflexdo, o que o autor denomina de transcodifica¢do cultural, em que
o computador e a cultura se influenciam entre si, se desenvolvendo em conjunto. A
logica computacional/digital influencia a ldgica analdgica da cultura tradicional em
sua organizagdo, seus géneros, seu conteudo, ideia trabalhada mais adiante, no
capitulo intitulado “O audiovisual no contexto de transformacao cultural”.

Mais do que fazer um descritivo dessas novas midias, Manovich (2012) busca
perceber o “espirito do tempo”, em que configuragdes culturais acontecem, norteadas
pelas novas midias e como isto reflete contemporaneamente. Utiliza, especialmente,
um método comparativo, analisando a cultura da sociedade da informacao em
comparac¢do com a cultura da sociedade industrial, ideia que se aproxima do conceito
de cultura-mundo, apresentado por Lipovetsky (2011). O marco seria o inicio do
século XX, quando os artistas modernistas formularam novas estéticas, formas,
técnicas representacionais € novos simbolos da sociedade industrial. Manovich faz um
questionamento sistematico do que podem ser seus equivalentes (aos modernistas) na
sociedade da informagdo, para comegar a ver as especificidades culturais do nosso
proprio periodo. Esta reflexdo de Manovich parece configurar o campo ideal para que
o estado onirico possa se converter em estado filmico, ja que os software possibilitam
que qualquer imagem mental seja interpretada em imagem técnica.

Estética, de acordo com Manovich (2012), sdo os principios que guiam, de maneira
especifica, a sensibilidade cultural, o estilo, as formas, que sdo especificas ao seu
periodo historico, lugar ou escola artistica. Além da propria relagdo com o “belo”,
definido por cada periodo cultural.

Um dos capitulos de seu livro, a que Manovich (2012) se refere, denominado
Mayaismo, seria motivado pela influéncia que o software de animagao 3D, Maya, e o
design de jogos tiveram sobre a estética contemporanea. O autor reflete que mesmo

artes plasticas ou musica brasileira, em cada década, sofreram influéncia dessa

6 Prefiro o termo “midias digitais”, mas adoto “novas midias” em respeito ao termo utilizado por
Manovich.
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estética. Observando-se as vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras ndo ¢
diferente, a estética digital se evidencia. Atualmente, praticamente todas as imagens
sdao construidas, editadas ou passam pelo computador, ndo ¢ de se estranhar que as
formas vém da plataforma digital e até guiam os designers.

Para aproximacdo do objeto de pesquisa deste estudo, pode-se citar, como exemplo, a
abertura da telenovela Cordel Encantado, em que se buscava recriar a estética de
cordel (artesanal/manual), mas que teve sua forma alcangada por meio de software de
computador, havendo uma contaminacao da infoestética’ na estética que seria propria

do sertdo brasileiro analogico.
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Na Figura 1 fica evidente a similaridade estética dos frames capturados da vinheta de
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Figura 1: frame e assinatura da vinheta de abertura de Cordel Encantado
Fonte: o autor, a partir de Youtube

abertura da telenovela Cordel Encantado com a xilogravura, caracteristica dos cordéis
nordestinos. No caso da vinheta, ndo foi utilizada xilogravura, mas computagdo
grafica para se alcancar o resultado que, apesar de proéximo da xilogravura, tem
especificidades que esta ultima ndo poderia apresentar pelas limitagdes da técnica,
mas que sdo possiveis em CGI.

Para Manovich, ¢ impossivel assistir 10 minutos de TV nos Estados Unidos sem
encontrar animagdes graficas, que também podem ser encontradas em todos os
lugares na web. Para o pesquisador, sao desconhecidas as analises sobre esse tipo de
animac¢do®. A mesma observagdo realizada assistindo-se a TV aberta brasileira, gera,
também, a impressdo de que no Brasil ndo se assiste 10 minutos de programagao

televisiva sem encontrar animagoes graficas.

7 Para usar o termo de Manovich que, segundo ele, intitula seu livro.
8 O proprio Manovich se limita & refletir sobre Cinema e novas midias, sendo seu trabalho escolhido

como um dos norteadores tedricos deste capitulo pelas aproximagdes possiveis de serem feitas com as
vinhetas de abertura.
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Apesar das imagens da vinheta fazerem o percurso do exterior para o interior
(imagens técnicas para imagens mentais), entende-se aqui, que o contrario também
acontece. Nao s6 na medida que a vinheta fez o caminho do interior da equipe de
criacdo/producdo para o exterior (imagens técnicas/atuais), como, também pode
acontecer de o espectador, ao assumir as imagens atuais do audiovisual que assistiu
(ou até da vinheta), as levarem para o plano das imagens mentais e as reconfigurarem
em novas atuais (ou até imagens filmicas ou técnicas, no caso de espectadores que
também sejam produtores — profissionais ou amadores).

Entende-se, neste sentido, uma retroalimentacdo deste “sistema de imagens”. Sendo
dificil identificar se as imagens da vinheta foram geradas a partir de outras imagens
mentais ou de outras imagens técnicas, ou o que ¢ mais provavel, de ambas. Neste
sentido, “[...] podemos dizer que a especificidade do cinema [e do audiovisual, de
maneira mais global] se baseia em nos dar a ilusdo de tracar os movimentos do
pensamento, ou de nos induzir a operar sobre eles e a partir deles.” (GUTFREIND,
2006, p. 10)

Ainda fazendo uso das ideias de Gutfreind (2006, p. 10), o “‘mistério do
cinema’ [Godard], [...] se basearia [...] na aboli¢ao da oposi¢ao entre o mundo exterior
e o mundo interior, o espirito e o corpo, o sujeito € o objeto, o conhecimento cientifico
e o sentimento despertado. Essa operacdo de jungdo pode qualificar a estética
cinematografica.”

Nesta reflexdo propde-se uma aboli¢dao entre a divisdo demarcada entre os mundos
interior e exterior, das imagens mentais e imagens técnicas ou atuais, dos estados
filmico e onirico, entendidos no contexto das vinhetas de abertura de telenovelas.
Vinhetas que nao sdo ininteligiveis em sua composicao subjetiva mas que,
inegavelmente, apresentam-se mais que reais (permitidas pelos recursos de criagdo
digital), na ligacdo que estabelecem com o espectador, proporcionando uma leitura
para além do que comumente os audiovisuais (diegéticos) permitem. A aproximagao
das reflexdes do cinema se fazem necessarias como paralelo para que se possa
compreender outras audiovisualidades, como neste caso, as das vinhetas de abertura
de telenovelas.

Neste sentido, os estudos de Tietzmann sobre os créditos de abertura de filmes como

espacos hibridos em que elementos de comunicacdo grafica e linguagem
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cinematografica convergem, parece ser outra aproximagao possivel e apropriada para
esta reflexao.

Para Tietzmann (2007a, 2007b), a caracteristica hibrida dos créditos de abertura de
um filme permite que sejam estudados elementos como recombinagdes, evolucdo
historica e solugdes estético-visuais deste tipo de audiovisual. Proposta que se
aproxima bastante dos objetivos desta pesquisa. E ¢ a hibridizacdo que permite ao
espectador ser surpreendido pelo incomum, ao mesmo tempo em que € reconfortado
“ao reencontrar paradigmas e sintagmas jd conhecidos, sem constituir algo
drasticamente diferente a ponto de necessitar de um aprendizado distinto para ler um
filme, ler um material grafico impresso e ler uma sequéncia de
créditos.” (TIETZMANN, 2007a, p. 29). O autor entende como hibridizagdes as
sobreposi¢des de uma area a vizinha, como acontece entre o cinema e a comunicacao
grafica. Essas sobreposi¢des comecgaram a acontecer ja no inicio do cinema, quando
cartelas eram filmadas, apresentando textos ou imagens estaticas, desde entdo
demonstrando preocupacdo com layout, diagramacao, tamanhos, proporg¢des, posi¢ao,
leitura, visibilidade de eclementos, caracteristicas fundamentais da comunicagao

grafica.

Seja pelo tédio do publico que desejava novidades, seja pelas
tentativas de contar historias mais sofisticadas, seja meramente pela
experimentagdo com possibilidades técnicas, a articulacdo da
linguagem cinematografica em poucos anos transcendeu o mero
registro e sofisticou-se em suas competéncias especificas (montagem,
som, efeitos visuais, etc.) além de hibridizar-se progressivamente com
elementos graficos. Um fruto desta hibridizagdo ¢ a animagdo a partir
de personagens desenhados. (TIETZMANN, 2007a, p. 30)

As mudangas, segundo o autor, comecgaram a acontecer na década de 1950 com a
percepcao de que as informagdes dos filmes poderiam ser apresentadas de forma
menos conservadora, fazendo uso das técnicas do cinema, como 0 movimento € a
acdo. “Tal renovacao deu luz a uma grande variedade de formas e estilos nos créditos,
em geral mesclando o periodo historico onde se passa a trama do filme com
tendéncias e modismos de cada periodo” (TIETZMANN, 2007b, p. 2).

Evidentemente as hibridizacdes ¢ as mudangas técnicas ndo sdo o fim em si no
produto audiovisual, mas um modo “para os significantes que colocardo em acao o

processo de leitura e significacdo” (TIETZMANN, 2007a, p. 31), que vai ao encontro
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das ideias desenvolvidas anteriormente, em que as imagens técnicas retroalimentam
as imagens mentais, que podem gerar novas imagens técnicas.

Para o pesquisador, a hibridizagdo potencializa uma infinidade de formas de créditos
que, no entanto, sdo limitadas por restrigdes orcamentarias, de prazos e até
convencgdes ¢ modos que ‘“acabam vertendo este infinito potencial em algumas
solucdes visuais recorrentes identificaveis nos créditos de abertura.” (TIETZMANN,
2007b, p. 2).

Assim, o autor recorre a Curran para identificar trés tipos de créditos mais comuns
nos filmes: um primeiro tipo, mais excitantes, que preparam o espectador para o ritmo
do filme (comuns em vinhetas de séries de televisao); um segundo tipo, que levantam
questdes e fornecem pistas para o filme; e um terceiro tipo, quase invisiveis, inseridas
quase que indistintamente do filme.

Para a criagao dos créditos, Tietzmann entende a utilizagao de motivos que podem ser
associados, partes relevantes da trama do filme, ou livres, elementos estéticos,

graficos ou contextuais que aparecem no filme.

Os motivos inspirados pelo filme podem ser interpretados visualmente
de diversas maneiras, com predominancia das solucdes graficas
(ilustragdes, diagramas, colagens, anima¢@o) e cinematograficas
(imagens live action semelhantes as demais partes do filme).
Frequentemente uma destas influéncias se torna dominante sobre a
outra na elaboragao do discurso visual dos créditos, silenciando a outra
ou a reduzindo ao minimo de interferéncia possivel. (TIETZMANN,
2007a, p. 32)

3

E nessa perspectiva que o pesquisador desenvolve uma taxonomia em que o
cinematografico e o grafico sdo apresentados no cruzamento de quatro quadrantes, em
que o cinematografico vai do forte ao fraco, assim como, o grafico vai do forte ao
fraco. As combinagdes podem ser de cinematografico forte com grafico forte (tipo 1),
cinematografico forte com grafico fraco (tipo 2), cinematografico fraco com grafico
forte (tipo 3) ou cinematografico fraco com grafico fraco (tipo 4). Fraco e forte, na
taxonomia de Tietzmann, ndo sdo sinénimos de bom ou ruim, mas de referéncias
associadas ou livres.

O Quadro 1 apresenta a taxonomia de créditos de abertura cinematograficos de

Tietzmann, a seguir:
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Grafico forte

Grifico fraco

Cinematografico
Forte

Tipo 1:

Créditos que privilegiam a
animacao e a mescla, unindo o
melhor dos dois mundos.

Prenda-me se for capaz
{Steven Spielberg,2002),
Homem com o Brago de Oura
(Otto Preminger, 19586),
Monstros S A. (Pete Docter,
2001), Adeus, Lénin (Wolfgang
Becker, 2002)

Tipo 2:

Creditos onde a parte grafica
discretamente acompanha a imagem,
mas esla imagem mantém o interesse
do especlador por suas qualidades
estéticas, emocionais ou informativas
Reviravolta (Oliver Stone, 1999);
Cassino (Martin Scorsese, 1995),
Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1955),
As Horas (Stephen Daldry, 2002)

Cinematografico
Fraco

Tipo 3:

Créditos gue privilegiam
tipografia e demais recursos
graficos a imagens captadas
por camera: As Virgens
Suicidas (Sofia Coppola, 2000),
Mulheres a Beira de um Atagque
de Nervos (Pedro Almodovar,
1988),

Tipo 4:

Creditos que dependem da musica
para serem interessantes. Exemplos:
filmes de Woody Allen, Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994) ou Kill Bill
vol 1 (2003, tambem de Taranting) Qu
se tornam monatonos e protocolares

Quadro 1: Predominancia do grafico ou do cinematografico
Fonte: TIETZMANN, 2007a, p. 33

Para Tietzmann, os de tipo 1 seriam os créditos que privilegiam a animacao ¢ a
mescla, fazendo unido de ambas as técnicas, o tipo 2 seria representado pelos créditos
em que a parte grafica acompanha discretamente a imagem, mantendo o interesse do
espectador pelas qualidades estéticas, emocionais ou informativas dos créditos. O tipo
3 ¢ aquele em que os créditos t€ém a tipografia privilegiada, assim como demais
recursos graficos, em detrimento das imagens captadas. No tipo 4, os créditos
dependem da musica para serem interessantes, j4 que nem o grafico, nem o
cinematografico se destacam.

Esta taxonomia ¢ um dos pilares para a aplicacdo proposta na metodologia deste
trabalho. Isto porque, Tietzmann destaca que os créditos de tipo 1 sdo comuns em
vinhetas de séries de televisdo, favorecendo mais dinamismo visual, a necessidade de
competir com dezenas de outros canais e possibilitando mais ousadia por parte dos
profissionais de criagdo; caracteristicas que mantém relacdo intima com o objeto de

estudo aqui apresentado, as vinhetas de abertura de telenovelas.
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2.2 O audiovisual no contexto de transformacao cultural

A proposta deste topico parece ser desafiadora pois busca as relagdes do que ¢
meramente técnico com o que ¢ cultural, elucidando neste cruzamento as
transformagdes ocorridas no plano mais amplo e que refletem mudancas na produgdo
audiovisual.

Em 2008, Negri realizou um esfor¢o para evidenciar as relagdes intrinsecas entre
cultura e tecnologia, recorrendo a autores como Terry Eagleton® para compreender a
cultura e André Lemos!? para compreender a tecnologia.

O distanciamento que alguns tentam ressaltar entre humano e maquina'l, sdo
dissolvidos na medida em que o carater inatural do ser humano ¢ evidenciado. Para
Eagleton (2005), o ser humano possui em si a dualidade natural, ligada a natureza,
versus inatural, que seriam os “impulsos que nos levam a criar e produzir
cultura” (NEGRI, 2008, p. 20). O ser dual, vive em conflito, ja que tem necessidades
naturais, fisioldgicas e biologicas e necessidades outras, que ndo t€ém relacdo com a
sobrevivéncia, neste sentido, a necessidade de produzir e consumir cultura.

E por mais que no ser humano existam esses dois aspectos, natureza e cultura ndo
podem ser vistas como opostas. E a propria natureza que fornece matéria-prima para a
cultura, o natural ¢ combustivel para o inatural. “Mas a propria necessidade de cultura
sugere que ha algo faltando na natureza - que nossa capacidade de ascender a alturas
além daquelas de nossos pares na natureza, [...] nossa condi¢do natural ¢ também
bastante mais ‘inatural que a deles” (EAGLETON, 2005, p. 16).

Negri (2008) afirma que a caracteristica inatural do ser humano ndo ¢ algo puro,

recebendo interferéncia dos outros seres humanos e sendo influenciado pela propria

? Com influéncia dos estudos de Raymond Williams, Stuart Hall, T. S. Eliot, J. Frow, Althusser e
Nietzsche.

10 Com influéncias de Heidegger, Simondon, Bergson, Lévy, Maffesoli, dentre outros.

11 “A maquina, segundo Simondon, sera responsavel pela sensagédo contemporinea de que a tecnologia
ndo faz parte da cultura humana (ou ¢ sua inimiga).” (LEMOS, 2002, p. 33)
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sociedade e meio em que esta inserido, incutindo “ideologias diversas nos seres
particulares.” (NEGRI, 2008, p. 20).

O percurso historico para entender a cultura realizado por Williams'? e sintetizado por
Eagleton (2005) passa pela polidez e ética do gentleman inglés, pela civilidade da
sociedade francesa na sua politica, economia e técnica e pela Alemanha religiosa,
artistica e intelectual. De fato, o conceito de cultura nao se limita a uma época ou a
um povo, tao pouco pode ser considerado estatico.

Vale ressaltar que a palavra cultura vém de cultivo da lavoura para a alimentagdo. Ai
poderia estar uma analogia interessante, inclusive. Se o ser humano, em seu impulso
inatural, sente que falta algo na natureza, a cultura ¢ o “alimento” que cultiva e
consome para sobreviver. Mas a generalizacdo do termo, que pode abranger,
antropologicamente, praticamente tudo, desde penteados de cabelo a formas de
tratamento e, esteticamente, incluir Stravinsky e excluir fic¢do cientifica.

Para corroborar no caminho da defini¢ao, Geertz entende a cultura como redes de
significagcdo nas quais a humanidade estd suspensa. Neste mesmo sentido, Williams
define cultura como “o sistema significante através do qual [...] uma ordem social ¢
comunicada, reproduzida, experienciada e explorada.” (EAGLETON, 2005, p. 53).
Assim como tanto em Eagleton, quanto em Williams se percebe que a proeminéncia
da cultura na sociedade se deu a partir dos produtos da induastria cultural se
disseminando pelas cidades, uma relagdo mais indissociavel entre a cultura (e ser
humano) e a tecnologia vai aparecer em Eagleton ao afirmar que “por se moverem
dentro de um meio simbdlico e por serem de certo tipo material, nossos proprios
corpos tém a capacidade de se estender para muito além dos seus limites sensiveis,
naquilo que conhecemos como cultura, sociedade e tecnologia.” (EAGLETON, 2005,
p. 140).

A triade cultura, sociedade e tecnologia ¢ destacada e refletida por autores que buscam
uma compreensao da sua complexidade. Lemos (2002) afirma que este exercicio de
compreensdo ndo ¢ facil, mas que a influéncia da tecnologia nas sociedades esta entre

as questdes prioritarias na contemporaneidade.

12 Raymond Williams vai tratar sobre o assunto em diferentes momentos nas obras “Keywords ”,
“Culture and Society”, “The Long Revolution” e “The Idea of Culture".
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Schmidt considera que a “tecnologia é um produto da cultura [...] reconhecendo que a
tecnologia ndo tem carater estritamente material” (NEGRI, 2008, p. 34), da mesma
forma, para Lévy, pode-se “pensar que as tecnologias sdo produtos de uma sociedade
e de uma cultura.” (LEVY, 2005, p. 22).

O maior erro, talvez, esteja no fato de tecnologia ser entendida como aparelhos
fisicos. E possivel retornar para a Grécia antiga para compreender que a tecnologia
esta ligada a Tekhne, termo que pode ser traduzido como ‘“‘arte”. Tekhne € oposta a
Physis, que seria o principio de geragdo das coisas naturais (o desabrochar de uma
flor, por exemplo). No entanto, tanto 7ekhne, quanto Physis sdo parte do processo de
vir a ser da Poiesis. Cada uma com suas qualidades, mas ambas partindo da auséncia
para a presenga. Lemos (2002) esclarece que a Tekhne ¢ um conceito filosofico que
visa descrever as artes praticas, o saber humano. Ou seja, tecnologia ¢ Tekhne, assim
como a danga, as boas maneiras, a cozinha (STIEGLER, 1994).

Apesar de tanto tecnologia quanto técnica fazerem parte do conceito de Tekhne,
ambas nao se confundem e ndo podem ser confundidas. De acordo com Vargas
(1994), a tecnologia s6 surge a partir do século XVII, com a Ciéncia Moderna, sendo
um saber fazer baseado exclusivamente na experimentagdo cientifica. Ou seja,
tecnologia ndo ¢ um conjunto de técnicas ou o desenvolvimento de técnicas
simplesmente (GAMA, 1986). “Grande confusdo ¢ gerada pelo senso comum ao
reduzir tecnologia ao aparatos tecnologicos [que ajuda a fabricar,] [...] ndo sendo
compravel.” (NEGRI, 2008, p. 25).

Se esses elementos que o senso comum considera tecnologia ndo o sdo, Vargas propde

uma defini¢ao bastante razoavel do que seria tecnologia, afirmando-a

como aplicagdo de teorias, métodos e processos cientificos e
técnicos [...] a técnica ¢ tdo antiga quanto o homem; mas a
ciéncia, pelo menos no significado atual da palavra, ¢ recente.
Portanto, tecnologia, como aplicagdo cientifica, ¢ caracteristica
da sociedade contemporanea. E um saber aplicado integrante da
nossa cultura. (VARGAS, 1994, p. 225)

Se tecnologia ¢ saber aplicado, integrante da cultura, fica evidente que tecnologia ¢
dependente do ser humano (e ndo o contrario) e que a tecnologia ¢ indissociavel da

sociedade atual. Tanto que, para Lemos, os objetos técnicos passam a seguir uma

logica interna relacionada ao cortex humano. “A espécie humana ¢ fruto desse
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movimento perpétuo e infindavel, sendo a primeira natureza a técnica, e responsavel
pela criagdo da segunda natureza [inatural]: a cultura.” (NEGRI, 2008, p. 33).

Em Simondon fica evidente a tecnologia como parte da cultura contemporanea, ideia
reforcada por Bergson ao afirmar que “se nossos 6rgdos sdo instrumentos naturais,
nossos instrumentos sdo orgdos artificiais.” (apud LEMOS, 2002, p.34). Essa ideia ja
havia sido desenvolvida, também por McLuhan, com sua teoria dos meios de

comunica¢do como extensdes do homem, ao profetizar que

Estamos nos aproximando rapidamente da fase final das extensdes do
homem: a simulag@o tecnoldgica da consciéncia, pela qual o processo
criativo do conhecimento se estendera coletiva e corporativamente a
toda a sociedade humana, tal como ja se fez com nossos sentidos e
nossos nervos através de diversos meios e veiculos. (McLUHAN,
2005, p. 17)

A ligacdo e, até confusdo, entre o que ¢ humano e o que sd3o meios de comunicagado
vem, entdo, da propria relagdo intima entre cultura e tecnologia e, consequentemente,
da presenga da tecnologia na producdo e consumo de cultura cotidianos. Para Lévy
(2005), a raiz dessa perspectiva pode ser encontrada no uso do computador pessoal,
possibilitado pelo advento do microprocessador, para tornar-se instrumento de
criacdo, organizacao, simulacdo e diversdo, afastando-se dos usos para processamento
de dados de grandes empresas, exclusivamente.

E nesse contexto que a criagdo, producdo e consumo de cultura passam a outro
estagio. A cultura de massas, até entdo, monopolizadora das relagdes meios de
comunicagdo-pessoas, sofre alteragdes para uma cultura de midias, que prepara o

terreno para o estabelecimento de uma cultura digital (SANTAELLA, 2003).

[...] a possibilidade de manipulagao total sobre a imagem a partir do
dominio do pixel permitiu-nos também intensificar o real em suas
cores, formas e propriedades, a ponto de fabricarmos um real mais
interessante que a realidade. Isto explica aquilo que ¢ exatamente a
esséncia da pos-modernidade: a preferéncia pela imagem em vez do
objeto, pelo simulacro em vez do real. O fato ¢ que os meios
tecnolégicos de comunicagdo, que se colocam entre ndés e o mundo,
nao mais nos informam sobre o mundo, antes o refazem a sua maneira,
hiper-realizam o mundo, transformando-o num verdadeiro espetaculo.
(SCHIAVONI, 20012, p. 17-18)

E nesse contexto que os meios de comunicagdo perdem o monopdlio de produgao e
veiculagdo e passam a concorrer com pessoas comuns que podem produzir e veicular

contetidos. Essa mudanga ¢ responséavel pela alteracdo de logica de producdo dos
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meios de comunicagdo, que tendem a utilizar a producio do publico como referéncia e
ndo sO, mas a veicular produtos audiovisuais produzidos fora dos veiculos.

“Cameras digitais, musica digital e a Internet possibilitam que as ferramentas de
produgdo [audiovisual] estejam agora disponiveis em nivel doméstico” (CHONG,
2011, p. 105), viabilizando a criagdo de imagens sintéticas (CGI'3), que ndo sdo
captadas (live-action), mas inteiramente produzidas digitalmente, ndo s6 nas
produtoras e meios de comunicagdo, mas nas casas € em computadores pessoais.

A digitalizacdo torna viavel que qualquer som e imagem possam ser montados e/ou
sobrepostos, compartilhados e remontados com outras imagens e sons digitais. “A
acessibilidade e a compatibilidade da midia forneceram aos artistas uma paleta
ilimitada ¢ a chance de experimentar as linguagens e convengdes que acompanham
um conjunto diversificado de midias e disciplinas” (CHONG, 2011, p. 112).

Chong (2011) afirma que as interfaces mais amigaveis foram fundamentais para que a
animacao digital se tornasse um processo intuitivo e acessivel até para quem nao era
animador. O autor afirma que esse processo, combinado ao nimero de “animacdes”
disponiveis no dia a dia, tais como, games complexos, telas graficas de utensilios
domésticos e telefones celulares, obrigou a evolu¢do da imaginacdo e estética do

video.

Combinando habilidades em design, artes marciais e pintura de
paisagem, dois cineastas iniciantes [Dave Macomber e Mark Thomas]
conseguiram criar uma homenagem convincente a saga de Guerra nas
Estrelas. Duality ¢ um exemplo da dissemina¢do da tecnologia e das
técnicas de gera¢do de imagens digitais no dominio publico mais
amplo. (CHONG, 2011, p. 108)

Para se ter uma ideia da qualidade das imagens criadas por Macomber e Thomas, na

figura 2, ¢ reproduzido um frame do filme:

13 Imagens geradas por computador
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Figura 2: Duality
Fonte: http://filme5.com/online-filme/2175629-duality

De fato, a composicao apresentada na figura 2, chega a gerar davida se o frame nao
foi recortado de uma das cenas de Guerra nas Estrelas. O desenvolvimento
tecnoldgico para CGI tém tornado cada vez mais ténue a linha que permite a
identificacdo do que ¢ /ive-action e do que ¢ criacdo digital ou do que ¢ producdo
profissional e do que ¢ amadora.

“Motivadas pela progressiva digitalizacdo das tecnologias de poés-produgdo, surgem
novas facilidades de fundir elementos de ambas as origens em mesclas
progressivamente mais sofisticadas onde, inclusive, possa ser impossivel de definir
onde estdo os limites do grafico e iniciam o do cinematografico.” (TIETZMANN,
2007b, p. 13).

Um fato curioso aconteceu com Hans Donner, ao concorrer a um prémio da TV
francesa para sequéncias de filmes feitas sem computador, com a vinheta de abertura
da telenovela “Deus nos Acuda” (1992). Os organizadores da premiacao
desclassificaram Donner e sua equipe porque entenderam que a vinheta havia sido
criada digitalmente, quando a mesma foi feita a partir de captacdo de imagens,

conforme a figura 3 apresenta:

42



Figura 3: Deus nos acuda
Fonte: http:/f.i.uol.com.br/fotografia/2015/04/24/505586-970x600-1.jpeg

Apesar de Donner e equipe terem sido desclassificados da premiacdo pois o juri ndo

acreditou que os efeitos especiais da vinheta fossem produzidos apenas com captacao

de imagens, o site Memoria Globo (2016) descreve a produgdo da vinheta da seguinte

A abertura de Deus nos Acuda satiriza a corrupgdo no Brasil
mostrando um mar de lama invadindo o saldo em que se realiza
uma festa da alta sociedade. O set de gravagdo foi construido
como uma gaiola suspensa sobre uma piscina, com o chao feito
de arame vazado para permitir que a lama — isopor ralado,
anilina e alcool — cobrisse os convidados & medida que o
cenario era mergulhado na piscina. Em seguida, por computacéo
grafica, um rodamoinho misturava o saldo a outros elementos,
como avides, iates e lanchas, e tudo ia sendo escoado por um
ralo, que, ao final, transformava-se no contorno do mapa do
Brasil. O pais que desce pelo ralo, na realidade, ¢ um tanque em
forma de Brasil, com agua marrom descendo até o fundo. Com
duracdo de 75 segundos, a abertura exigiu um trabalho
minucioso de Hans Donner e sua equipe. Foram utilizadas cinco
cameras na gravagdo: trés presas nas paredes do cendrio, para
descerem junto com ele; uma no teto, registrando a cena de
cima para baixo; ¢ outra sobre uma plataforma de isopor, que
passeava entre os convidados da festa. Cada descida da gaiola
na piscina durava 17 segundos, e a cena so6 podia ser rodada
uma vez ao dia, ja que as roupas dos modelos tinham que ser
lavadas a cada gravacgao.

Essa dificuldade em diferenciar o que ¢ atual e o que ¢ virtual tem sido cada vez mais

acentuada pelas tecnologias (Chong (2011) cita o Eletric Image, Adobe After Effects e

Final Cut Pro), a ponto de, em alguns casos, como foi o da vinheta de “Deus nos
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Acuda”, ndo ser possivel estabelecer as fronteiras entre CGI e /ive-action. Isto ocorreu
porque no inicio da computacdo digital, as imagens criadas evidenciavam os
“Wireframes, movimento mecanico e a aparéncia plastica brilhante” (CHONG, 2011,
p. 112) que ao longo do tempo foram sendo refinadas até “que a corrida pelo
fotorrealismo” (id.) fosse vencida. As vinhetas de abertura de telenovelas podem

ilustrar esta mudanga estética, conforme as figuras 4 ¢ 5:

TARGISIOM '
GLORIA MENEZES
| JEre

FERNANDA
MONTENEGRD

Figura 4: Frames da vinheta de abertura de Guerra dos Sexos de 1983
Fonte: o autor, a partir de Youtube

MAYANA MOURA
FERNANDO EIRAS m

Figura 5: Frames da vinheta de abertura de Guerra dos Sexos de 2012
Fonte: o autor, a partir de Youtube
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A figura 4 apresenta quatro frames da vinheta de abertura da primeira versdo da
telenovela Guerra dos Sexos, de 1983, enquanto a figura 5, os frames da vinheta do
remake da mesma telenovela, exibida de 2012 a 2013, ambas na Rede Globo. As
figuras permitem fazer comparacdes das mudangas visuais ocorridas pelo
aperfeicoamento das tecnologias de CGI. As duas vinhetas sdo coloridas e criadas no
periodo em que a Globo ja mantinha em funcionamento o setor de computacdo grafica
proprio. Apesar da vinheta de 1983 ter sido construida com técnica mista de /ive-
action ¢ CGI e a vinheta de 2012 ter sido produzida exclusivamente com CGI, ¢é
possivel compara-las, observando-se as formas e texturas das imagens sintéticas de
ambas as vinhetas.

As formas na vinheta de 1983 sdo mais artificiais (lembram a textura do plastico), e
evidenciam mais que os elementos cénicos foram construidos digitalmente, ainda que
na vinheta de 2012, a proposta seja deixar evidente que trata-se de uma animagdo. Na
figura 5, a luz do sol entrando pela janela, o interior da casa, a gaiola dos passaros
deixariam o telespectador na duvida se ndo se trataria de [/ive-action, caso nao
houvessem os personagens. Os pélos e penas dos animais tém textura muito proximas
dos de animais atuais. Inclusive, as personagens animadas representando Irene
Ravache e Tony Ramos, sdo extremamente similares as caracteristicas dos atores,
sendo rapidamente reconhecidos.

Falta na vinheta de 1983 as nuances de iluminagdo e sombra mais aproximadas do que
¢ visto nas imagens nao sintéticas, para diminuir a sensa¢do de artificialidade ja que,
ao que parece, a ideia era criar cendrios que imitassem o atual. Isto ¢ evidenciado,
inclusive, pela réplica de luz solar entrando a janela no estiidio de danca ou o reflexo
dos edificios no lago. Seria plausivel afirmar que, pelas caracteristicas técnicas, a
vinheta de 2012 ¢ mais verossimel que a de 1983, ainda que aquela seja construida
exclusivamente com animacgao grafica.

E mesmo com todas as mudancas tecnologicas e aperfeigoamento das técnicas, ao que
parece, o conteudo e narrativa dos audiovisuais contemporaneos continuam muito

parecidos as do fundamento da animacao e efeitos especiais audiovisuais no cinema.

A animag¢@o tem sido uma técnica importante ao longo da
historia do cinema - estimulando, informando e respondendo a
cada uma das inovacdes tecnoldgicas produzidas. [...]
desenvolvendo constantemente uma forma de expressdo
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inovadora, relacionada a outras formas de arte, mas mudando os
aspectos da cultura e da sociedade. (CHONG, 2011, p. 15)

Os fundamentos da animacdo podem ser encontrados nos “filmes com truques” de
Mélies, que em 1904 produziu “Le Voyage a travers ['imposible”, fazendo uso dos
técnicas desenvolvidos anteriormente em seus outros filmes. As ilusdes de Mélics se
davam somando-se live-action ¢ efeitos de ilusdo, o que ¢ encontrado de forma
abundante nos longametragens atuais.

Os truques de M¢éli¢s tiveram inicio quando, ao acaso, sua camera parou € ao voltar a
filmar, as pessoas em cena desapareciam e reapareciam. Assim, o ilusionista francés

comegou a desenvolver técnicas para o cinema, cOmo

parar a camera e substituir atores ou objetos (a base da
animacdo quadro a quadro), diminuir a velocidade da camera
para que a ac¢do pareca acelerar ¢ rebobinar a camera e filmar
novamente a mesma tomada - uma forma primitiva de
composicao Optica. Méli¢s até se aventurou na pos-producao,
utilizando técnicas de retoque manual para colorir o filme
fisicamente. (CHONG, 2011, p. 17)

Ainda que M¢éli¢s tenha destaque pelos efeitos visuais conseguidos, um outro nome €
importante na montagem de imagens fixas em sequéncia para se conseguir a

impressao de movimento, o do fotografo inglés Eadweard Muybridge.

Muybridge realizou suas experiéncias originais em Palo Alto, na
Califérnia, Estados Unidos, onde um século mais tarde seriam
alcangcados muitos avangos no tratamento de imagens com
computador. [...] Para criar imagens sequenciais, Muybridge
disp0s, perpendicularmente em relagdo ao caminho percorrido
pelo cavalo, grupos de suas cameras modificadas e colocou
corddes para atuar como acionadores - disparando a camera a
medida que o animal se deslocava. (CHONG, 2011, p. 18)

O que o desenvolvimento tecnoldgico deve proporcionar a producdo audiovisual ¢ a
liberdade para que seja possivel conceber qualquer tipo de imagem que a mente
humana consiga vislumbrar. Seja utilizando técnicas novas ou antigas, seja com
imagens coloridas ou preto & branco, utilizando apenas CGl, live-action ou somando
as duas técnicas. Importa que o desenvolvimento tecnologico continue apoiando o
desenvolvimento cultural, sem deixar de perceber que ambos, acontecem pelo e para o

ser humano.
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2.2.1 Cultura das telas

As imagens geradas por computador sdo apenas um dos fragmentos contemporaneos
que evidenciam uma cultura das telas ou, como Lipovetsky (2011) denominou, mais
amplamente: cultura-mundo. De acordo com o autor, a hipermodernidade modificou
profundamente o relevo, o sentido, a superficie social e econémica da cultura. Essa
cultura-mundo seria uma hipercultura universal, do tecnocapitalismo total, das
industrias culturais, do consumismo total, das midias e redes digitais.

E uma cultura que se complexifica ainda mais, para além do que ja haviam teorizado

Williams, Eagleton, Lévy ou Lemos, conforme visto anteriormente, pois com a

cultura-mundo, dissemina-se por toda parte uma infinidade de novos problemas, nao

so globais mas, também, existenciais.

Para elucidar do que se trata essa nova perspectiva de cultura, Lipovetsky (2011)

propde um esquema de evolucdo historica, distinguida em trés grandes eras das

relacdes da cultura com o todo social:

- Primeira era: considerada a mais longa historicamente e identificada com o
momento tradicional da cultura, tendo seu modelo encontrado nas sociedades ditas
primitivas. E uma cultura que aparece com as relagdes dos clas, politicas,
religiosas, magicas ou parentais. E um tipo de cultura passado de geragdo para
geragdo, herdado dos ancestrais ou dos deuses. E algo que conduz a propria
iniciativa individual;

- Segunda era: coincide com as democracias modernas, com seus valores de
igualdade, liberdade e laicidade. Lipovetsky a compreende como sendo o momento
“revolucionarista da cultura” (2011, p. 12), com movimento de forte subversao. A
modernidade promoveu a secularizagdo em todas as instancias culturais, com a
racionalizacdo oposta a dominagdo religiosa, de tradigdes ou supersti¢des. Surge a
fé na ciéncia e dois podlos artisticos antagdnicos: a arte comercial e a arte
vanguardista. O autor entende esse contexto como sendo uma primeira fase da

cultura-mundo; e
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- Terceira era: estabelecida entre 1980 e 1990, tornou-se o horizonte cultural da
sociedade na era da globalizacdo. Periodo chamado pelo autor de
hipermodernidade, que se caracteriza pela supervalorizagao do futuro que cedeu
lugar ao superinvestimento no presente. Momento em que as vanguardas sdo
integradas a ordem econdmica e o mercado passa a colonizar ndo sé a cultura, mas
os modos de vida. As midias e o ciberespaco tornam-se primordiais para a relagao
com o mundo, numa vida de interconexdes. A produgdo cultural passa a ser
imposta pelo poder econdmico. O autor evidencia os polos que constituem as
“estruturas elementares” dessa cultura-mundo, sendo os que “cruzam cultura tecno-
cientifica, cultura de mercado, cultura do individuo, cultura midiatica, cultura das
redes, cultura ecologista” (LIPOVETSKY, 2011, p. 15).

A cultura-mundo, proposta por Lipovetsky, seria caracterizada pela ‘“hipertrofia da
oferta mercantil, a superabundancia de informagdes e de imagens, a oferta excessiva
de marcas, a imensa variedade de produtos alimentares, restaurantes, festivais,
musicas, que agora podem ser encontrados em toda parte do mundo” (id.). Ha uma
extrema diversificacdo das experiéncias consumistas num mundo que oferece cada
vez mais imagens, referéncias, modelos, dispondo de elementos de identificagdo
diversos para que os individuos construam a propria existéncia. Outro autor,
pesquisador da publicidade, também compreende que o “consumo ¢ fundamental para
o processo pelo qual os individuos confirmam ou até criam sua
identidade” (COVALESKI, 2013, p. 93).
Talvez essa oferta de consumo seja responsavel pela sensacdo de “compressdo do
tempo e do encolhimento do espaco” (LIPOVETSKY, 2011, p. 16), refor¢ada pela
interconexao das redes informaticas, em que as midias transmitem os acontecimentos
ao mesmo tempo em que se ddo, em que as distdncias geograficas se apagam,
causando confusdo na diferenga entre préximo e distante, num sentimento de inclusdo
local num mundo global. O ndo precisar sair de casa para trabalhar ou socializar nao
se da apenas pela comodidade mas, também, pela sensagdo global de perigo, de
medos compartilhados.

“A propaganda contemporianea desenvolve um discurso universal nas sociedades

mundializadas, nas quais se manifesta por meio de signos e valores mundiais como

universais e onde coexistem os valores nacionais, regionais e locais” (BERTOMEU,
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2010, p. 4), “as dindmicas culturais tém sido marcadas pelo embate entre
direcionamentos globalizantes frente a rearticulacdes locais” (COVALESKI, 2013, p.
61). E ¢ esse um dos motivos pelos quais a cultura-mundo ndo ¢ una. Nela,
“multiplicam-se as hibridizag¢des do global e do local” (LIPOVETSKY, 2011, p. 17) ¢

a diversidade de valores e “reinvidicacdes particularistas” (id.).

Se o mercado e as industrias culturais fabricam uma cultura
mundial marcada por uma forte corrente de homogeneizagdo, ao
mesmo tempo vemos multiplicar-se as demandas comunitarias
pela diferenga: quanto mais o mundo se globaliza, mais um certo
nimero de particularismos culturais aspira afirmar-se nele.
Uniformizagao globalitaria e fragmentagdo cultural andam juntas.
(ibid., p. 17-18)

Este paradoxo ¢ uma das novidades desse novo desenho cultural: um mundo
hipermoderno desorientado de maneira estrutural e cronica. “Uma desorientagdo
inédita, excepcional e a0 mesmo tempo planetaria [...]” (ibid., p. 19).

Uma desorientacdo que distancia a cultura do “espirito”, ja que a cultura passa a ser
absorvida pelo capitalismo, demarcada pelo esfacelamento das esferas simbdlicas de
hierarquizagdo em alta ou baixa cultura, naquilo que ¢ arte e naquilo que é comercial,
no que diz respeito ao espirito ou no que diz respeito ao divertimento.

Para Lipovetisky, sdo quatro os eixos que desenham o mundo hipermoderno de

esfacelamento das antigas esferas:

0 hipercapitalismo, for¢a motriz da globalizagdo financeira; a
hipertecnizagdo, grau superlativo da universalidade técnica
moderna; o hiperindividualismo, concretizando a espiral do
atomo individual dai em diante desprendido das coergdes
comunitarias a antiga; o hiperconsumo, forma hipertrofiada e
exponencial do hedonismo mercantil. (LIPOVETSKY, 2011,
p- 32)

O destaque dado a técnica e a tecnologia no contexto cultural do subcapitulo anterior
¢, também, enfatizado por Lipovetsky ao tratar da hipertecnizagdo enquanto um dos
eixos da cultura-mundo. Além de global, a técnica expande-se para todos os dominios
da vida em todas as instancias. A politica perde o poder de mudanga das vidas para o
high-tech.

A técnica que era adaptada ao estilo de vida, passa a fazer com que o estilo de vida se
adapte a ela, quando ndo se torna o proprio estilo de vida e modo de pensamento. Essa

técnica infiltrada na vida foi potencializada pela digitalizacdo das coisas. O universo
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passa a ser descorporificado no contato com as telas. Para Lipovetsky (2011), esta

realidade se traduz na destrui¢ao do mundo sensivel e das relagdes humanas tateis.

Os valores hedonistas, a oferta sempre mais ampla de
consumo ¢ de comunicacdo, a contracultura convergiram para
acarretar a desagregacdo dos enquadramentos coletivos
(familia, Igreja, partidos politicos, moralismo) e ao mesmo
tempo uma multiplicagdo dos modelos de existéncia: dai o
neoindividualismo do tipo opcional, desregulado,
descompartimentado. (LIPOVETSKY, 2011, p. 48)

O hiperindividualismo torna os individuos mais “livres” em sua vida privada e, no
entanto, mais dependentes do mercado para consumo e satisfagdo de desejos. Ou seja,
a cultura-mundo, além do fim da separagdo entre cultura e economia, do
desenvolvimento significativo da esfera cultural, se d4, também, pela sua absor¢do
pela ordem mercantil. A cultura se transforma num mundo de marcas e consumo, ao
mesmo passo que o mercantil se transforma em cultural. E a industria cultural

transformando a cultura em artigo de consumo de massa.

A cultura se torna um armazém de produtos para consumo -
cada um competindo pela variagdo, mudanca e deslocamento
da atencdo dos potenciais consumidores (...) A cultura em
nosso mundo moderno liquido n3o tem “povo” para
“cultivar”, tem clientes para seduzir. (BAUMAN, 2011, p.
90-91)

Na obra que precede “A cultura-mundo”, em “O império do efémero”, Lipovetsky
(2009) desenvolve os argumentos que evidenciam a velocidade de renovacao, seducao
e sucesso da moda na hipermodernidade. O autor busca criar um panorama cultural
por meio da moda e entender a moda pelo vestuario, assim como, nessa pesquisa,
procura-se entender a cultura pelas vinhetas de abertura.

A moda perde seu status de enfeite estético, passando ao comando das sociedades. O
que ¢ efémero torna-se principio organizador da vida coletiva. Isso pode ser reflexo de
“democracias desprovidas de grandes projetos coletivos mobilizadores, aturdidas
pelos gozos privados do consumo, infantilizadas pela cultura instantanea, pela
publicidade, pela politica-espetaculo” (LIPOVETSKY, 2009, p. 13).

Para o autor, a moda nao pertence a todas as épocas, tdo pouco a todas as civilizagoes.
Ela ¢ uma formagdo socio-historica que so revela seus efeitos e poder social quando
delimitada em sua extensdo histdrica, sendo que o vestuario ¢, para Lipovetisky

(2009), a referéncia de tal problemdtica. Antes da cultura-mundo, ficava bem
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demarcada a Alta-costura de um lado e a confec¢do industrial de outro. Agora o foco
estd no consumo, ordenado pela expansdo dos desejos, da diversificagdo e da
efemeridade.

Quando se trata de consumo, ¢ inevitavel pensar no papel da publicidade, que permeia
praticamente todas as relagdes de consumo, sendo fundamental quando existem
grandes rupturas socioecondmicas. “A publicidade como atividade profissional
respondeu a essa crise [do capitalismo em 1848] sendo propulsora do
desenvolvimento de uma cultura de mercado que lograria a estabilizacdo do sistema
financeiro” (BERTOMEU, 2010, p. 2).

No contexto da hipermodernidade, a publicidade também ganha forga, ja que os
negocios estdo cada vez mais voltados para a criagdo de novos modelos para ndo
perder a penetragdo de mercado ou enfraquecer a forca da marca. Nesta espiral, o
consumidor tem os desejos despertados pelas marcas, mas ao mesmo tempo, gera-se
nele uma consciéncia de que o novo € sempre superior ao antigo, assim, ndo deve
ficar muito tempo com o mesmo bem e exige que novos modelos estejam disponiveis.
Um bom exemplo dessa espiral ¢ a industria de telefonia movel com os aparelhos
celulares. As diversas marcas tem langamentos de novos modelos agendados com
periodicidade capaz de fazer com que o consumidor se prepare para a nova aquisicao.

Esses langamentos costumam ser, também, grandes espetaculos.

O processo de moda despadroniza os produtos, multiplica as
escolhas e opgdes, manifesta-se em politicas de linhas que
consistem em propor um amplo leque de modelos e versoes
construidos a partir de eclementos-padrdo e que sO se
distinguem ao termo da linha de montagem por pequenas
diferencas combinatorias. [...] A moda consumada assinala a
generalizagdo do sistema das pequenas diferengas
supermultiplicadas. Paralelamente ao processo de
miniaturizacdo técnica, a forma moda engendra um universo
de produtos ordenado pela ordem das microdiferencas.
(LIPOVETSKY, 2009, p. 187-188)

Além dos celulares e suas telas, outras telas se multiplicam: as telas das TVs finas,
dos tablets, dos notebooks. Aparelhos concebidos com finalidades proprias e que na
hipermodernidade compartilham as mesmas fung¢des. O que um smartphone, uma

smart TV, um computador pessoal ¢ um fablet podem proporcionar, ja nio se

14 Também conhecida como “TV hibrida”, agrega funcionalidades Web, sendo dispositivo de
convergéncia dos computadores com os televisores.
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diferencia mais. O importante passa a ser a tela enquanto interface para o mundo
conectado.

Para Lipovetsky (2009), essa nova realidade so6 se delineia por uma realidade mais
antiga, a dos valores culturais que remetem ao conforto, a qualidade estética, as

escolhas individuais e a propria novidade. Apesar de uma relagdo mais antiga,

tudo aquilo em que se baseava a cultura classica choca-se de
frente com as novas condi¢cdes de uma sociedade organizada
em torno apenas do mercado e que, evidentemente, se
preocupa mais com as realidades comerciais que com o
espirito (LIPOVETSKY, 2011, p. 73).

Para o autor, a cultura seria aquilo que escaparia do desgaste temporal, criando obras
eternas ¢ nao obras efémeras ou para o consumo imediatista ou para o lazer. Estas
outras, seriam caracteristicas da cultura-mundo ou, como Lipovetsky (2011) se refere,
uma anticultura. Esse “lugar” comecgou a se construir sob influéncia de técnicas que
foram alterando as formas de percepcdo, de comunicagdo. Alguns dos exemplos
apresentados pelo pesquisador s3o: a estrada de ferro, o automoével, o avido, a
fotografia, o telégrafo, o telefone, o disco, o radio e a televisdo, que desde o cinema
apresentava o dispositivo fundamental da hipermodernidade: a tela.

A tela é, para Lipovetsky (2011), o protétipo que estabelece o rumo do que sera a
cultura-mundo, sendo a tela, sua primeira fase. Ele cita McLuhan para evocar que
com a televisdo ¢ que se manifesta a “aldeia global”, impondo “o reino da imagem
direta, carregada de choque visual e de emocionalismo” (id., p. 75).

O Homo ecranis, entdo se manifesta, da tela original do cinema, para a tela da
televisao e para a tela do computador. Dispositivos diferentes, mas sempre de uma
tela para outra. E se a tela foi a primeira fase da cultura-mundo, ¢ a revolucao digital
seu elemento decisivo. “O Homo sapiens tornou-se Homo ecranis” (LIPOVETSKY,
2011, p. 77), com telas por toda parte e culminando com o “reino virtual” se impondo
com seu principal suporte: a internet. “[...] pela primeira vez depois de mais de
quarenta anos, uma midia consegue, a0 menos entre certas camadas da populagdo,
reduzir o tempo consagrado a televisdo e fazer concorréncia a ela” (id., p. 78).
Contudo, esse periodo em que a TV ndo reina absoluta no mundo das telas pode ser
curto. Isto porque, as smart TVs ja sao realidade em boa parte dos aparelhos de TV

digital vendidas no Brasil, ndo havendo mais diferenca de preco tdo discrepante se
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comparada a modelos sem tais funcionalidades. As TVs, entdo, assumem
caracteristicas dos computadores, com software, aplicativos, memoria, HD, acesso a
internet.

Para além da questao tecnologica,

A televisdo ndo pode ser pensada como um mero esquema
técnico de transmissdo de imagens, mas como a ponta de um
sistema complexo, articulado com todas as instancias sociais
de uma economia de mercado. [...] A televisdo resulta, assim,
em uma forma de relacionamento social. (BERTOMEU, 2010,

p-8)
Em ressonancia com Lipovetsky (2011), Bertomeu (2010) entende que as imagens
eletronicas convergem na producdo de um mesmo real imaginario em que estd em
jogo um novo poder de visdo - de si mesmo e do outro -, com o qual a
hipermodernidade volta o foco para o individuo. “Essas producdes de imagens
operam mutagdes na estrutura psiquica e nos modos de percep¢dao do individuo
contemporaneo, dai a importancia da televisao” (BERTOMELU, 2010, p. 9).
Contudo, existe um contraponto, conforme destaca Lipovetsky ao afirmar que a era
consumista, por mais enraizada que esteja nas sociedades, nao impede o
desenvolvimento de elites ou a boa escolarizagdo dos jovens ou o desapego as marcas,
marcas largamente sustentadas pela publicidade, por exemplo. Nesse sentido, o
contrapoder familiar ¢ fundamental para que a ordem consumista fracasse.
A escola também poderia exercer resisténcia a nova ordem, na medida que educasse
criticamente para o uso das tecnologias e, evidentemente, das telas, confiando aos
estudantes o “cuidado de transformar em imagem a formacdao que
recebem” (LIPOVETSKY, 2011, p. 155).
Assim como num panorama macro, o “mundo das telas deslocalizou, dessincronizou,
desregulou o espaco-tempo da cultura” (id., p. 80), num panorama micro, a televisdo
invadiu “o campo existencial do espectador, oferecendo-lhe um espaco e tempo
simulados” (BERTOMELU, 2010, p. 9).
Mas foi a televisdo que assumiu uma das fungdes mais antigas e tradicionais das
imagens: visualizar os mitos comuns e integrar o individuo no todo social (APRILE,
2008, p. 47). O autor busca em Umberto Eco e Alejandro Piscitelli os aportes para

apresentar trés diferentes momentos do desenvolvimento televisivo:
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- Paleotelevisdo: para todos os telespectadores, buscava levar o publico a aprender
somente coisas inocentes;

- Neotelevisao: multiplicagdo de canais, privatizagdo dos mesmos e aplicacdo de
novos recursos eletronicos. A imagem predomina em detrimento da fala; e

- Postelevisdo: chega num mundo multimididtico e interativo que, nas entrelinhas,
anuncia um universo de comunica¢ao fantastico ¢ fabuloso. Reino da “telestesia”,
da percepcao a distancia.

Postelevisao ¢ elemento da cultura-mundo na hipermodernidade. A questdo ¢ que a

televisdo passa a agregar, nesse periodo, caracteristicas, no minimo, contraditorias. Ja

que nao deixa de ser televisao, mas assume status de midia digital e conectada.

A midia digital se tornou um material para periodos curtos de
aten¢do e energia incansavel, enquanto a televisdo
transformou a narrativa em uma escala envolvente, épica e
moral sobre a forma como vivemos atualmente: a geragdo do
baby boom tentava se entender e entender o mundo que ela
forjava. (WOLFF, 2015, p. 179)

Para Wolff (2015), a mensagem na televisdo era a garantia de que todos éramos
identificaveis, ainda que transviados, sombrios ¢ deslocados. J4 na midia digital, a
mensagem ¢ confirmadora de um mundo inclemente, com expectativas restritas e
inflexiveis, uma justi¢a dura e sangrenta, nas palavras do autor.

A TV digital ndo ¢ sé aquela que incorpora a conectividade, a interatividade com o
consumidor ou a melhoria na qualidade de imagem e som, mas também, apresenta
para a publicidade o “accountability que, apesar de ter seu grau de funcionalidade
definido pelos limites da plataforma utilizada, esta presente em todos os sistemas de
TV digital” (CARNEIRO, 2012, p. 137).

Com os dados das audiéncias, a quantidade de aparelhos de televisdo e o montante de
investimento publicitario, ¢ possivel fundamentar que a televisao ¢ uma das indistrias
culturais mais importantes ¢ influentes em toda a América Latina (APRILE, 2008).
Aprile ainda faz referéncia a grandes conglomerados comunicacionais
latinoamericanos como Televisa, TV Globo e o Grupo Clarin, considerados
verdadeiros impérios audiovisuais que fomentam o espetaculo como negocio.

Para Ben Hammersley, o accountability da solugao a um grande problema, ja que

A coisa mais importante sdo os nimeros. E poder medir a
audiéncia. O problema com a publicidade televisiva antes era
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que os numeros da audiéncia, os dados em geral, eram muito
imprecisos. Agora os numeros para a TV digital sdo precisos.
Isto muda muito o modelo de negdcio. (CARNEIRO, 2012, p.
137)

E os proprios éxitos e fracassos da programagdo evidenciam o clima social, as
necessidades, interesses, valores e expectativas da sociedade (APRILE, 2008). “[...] a
auséncia de “fantasmas” e ruidos na imagem permite que o telespectador veja melhor
o comercial. E importante para uma marca que seu produto seja visto com
clareza” (CARNEIRO, 2012, p. 140).

E as discussdes a respeito da TV digital em comunica¢do, comumente parecem levar a
questoes relacionadas a venda, consumo, interatividade aparelho-pessoa, ou seja, mais
individualizagcdo. Mas Lipovetsky (2011) alerta para o fato de que nao sdo as telas as
responsdveis pela cultura ou incultura que veiculam. Nao hd como ignora-las, pois

fazem parte integral do mundo, podendo serem usadas para civilizar a cultura-mundo.

Por muito tempo, a proposta da cultura esteve associada com a
profundidade da alma, com a vida segundo a razdo. Essa
vocagdo superior se tornou mais do que nunca obsoleta em um
mundo dominado pela superficialidade do imediatismo e do
consumismo. outra missdo cabe a cultura: abrir a existéncia
para diversas dimensdes, fornecer objetivos e diretrizes para
que se possa recomegar novos caminhos, estimular as
multiplas potencialidades dos individuos, [...] educar e
socializar os homens, dando-lhes um propoésito [...]
(LIPOVETSKY, 2011, p. 198)
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3 TELENOVELA BRASILEIRA

Campedelli faz uma analogia entre telenovela (novela) e telenovelo (novelo). Para a
autora, “a telenovela se assemelha a um novelo se desenrolando” (CAMPEDELLI,
1985, p. 18). Seria algo entre o conto e o romance, nem tao curto quanto um, nem tao
extenso quanto o outro. Ao confrontar autores como Vitor Manuel de Aguiar e Silva e
Marcos Rey, a pesquisadora critica o termo “novela” adotado no portugués brasileiro,
sugerindo a utilizagao do termo “folhetim eletronico”, que seria mais correto.

A telenovela, ou folhetim eletronico, ¢ uma técnica ficcional multivoca, por trabalhar
num sistema com diversas bases dramaticas. Campedelli cita Doc Comparato para
explicar que trata-se do multiplot, ja que “ndo ha um plot principal, mas vérias
estorias acontecendo ao mesmo tempo; ou melhor, o plot principal sera aquele que,
num dado momento, se mostrar como preferido do publico” (CAMPEDELLI, 1985,
pp. 20-21).

Calazans (2003, p. 35) explica que além ‘“da repeticao dos assuntos dentro de cada
novela em particular, existem ainda os ‘plots’, temas que costumam repetir-se nas
telenovelas, em geral”. Plot seria o nome técnico adotado pelos tedricos da
teledramaturgia para designar qualquer enredo, embora a teoria literaria o considere
como tipo especifico da trama romanesca, "uma narrativa de acontecimentos, com a
énfase incidindo sobre a casualidade" (E.M. Forster, 1974:43, in CALAZANS, 2003,
p. 35).

Calazans cita Doc Comparato para apresentar a classificacdo dos plots organizada

pelo autor, sendo:

Plot de Amor — Um casal que se ama ¢é separado por alguma razao,
volta a encontrar-se e tudo acaba bem.

Plot de Sucesso — Historias de um homem que ambiciona o sucesso,
com final feliz ou infeliz, de acordo com o gosto do autor.

Plot Cinderela — E a metamorfose de uma personagem de acordo com
os padrdes sociais vigentes.

Plot Triangulo — E o caso tipico do tridangulo amoroso.

Plot da Volta — Filho prodigo volta a casa paterna, marido que volta da
guerra.

Plot Vinganca — Um crime (ou injustica) foi cometido e um heroéi faz
justica pelas proprias maos, ou vai em busca da verdade.

Plot Conversao — Converter um bandido em herdi, uma sociedade
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injusta em justa.

Plot Sacrificio — Um herdi que se sacrifica por alguém ou alguma
coisa.

Plot Familia — Mostra a relagdo entre familias ou grupos.
(CALAZANS, 2003, p. 36)

Como ja explicitado, as telenovelas ndo apresentam somente um plot. Por ser
multiplot, a telenovela mantém o interesse do espectador pela trama, ndo permitindo
que a mesma caia numa rotina magante.

Para Branddo e Fernandes (2015, p. 3), os “arquétipos se juntam nos diversos plots
que compdem a narrativa da telenovela”. No estudo dos autores, fica evidente a
apari¢do dos plots do amor “um par que se ama e se separa por algum motivo volta a
se unir e tudo acaba bem” (COMPARATO, 2009, p.130) e o da Gata Borralheira ou
Cinderela, “transformacdo de uma personagem humilde em personagem ilustre,
segundo as condicdes sociais vigentes” (COMPARATO, 2009, p.130). Evidentemente
os outros plots, também aparecem, mas os plots do amor e da cinderela sdo os mais
evidentes em Branddo e Fernandes (2015).

Campedelli reforga que a histdria da telenovela s6 tem seu ciclo encerrado ao final da
obra, contudo, o autor da telenovela tem que pensar ciclos semanais com pontos-
chave distribuidos para “manter a tensdo dramatica através dos capitulos” (1985, p.
21).

Mauro Alencar (2013), autor da obra “Hollywood brasileira: panorama da telenovela
no Brasil” (2004), em entrevista ao site O Tempo Magazine, afirma que a férmula de
sucesso da telenovela estd no fato do ser humano ter como necessidade vital o
“escutar ou ver historias a respeito de sua propria trajetéria”. A telenovela tem o poder
de fazer com que as pessoas sintam-se parte de um todo. Nesse sentido, tem destaque
a Rede Globo de Televisao que, de acordo com Alencar, mantém a hegemonia da
teledramaturgia brasileira pelo investimento em estrutura, especialmente a partir da
década de 1970.

Alencar evidenciou, ainda, o que denominou de marcos da teledramaturgia no Brasil,
que teria inicio com a telenovela “Redencdo” entre 1966 e 1968 na TV Excelsior, por
ter a primeira cidade cinematografica e texto fundamentalmente nacional; “Beto
Rockefeller” entre 1968 ¢ 1969 na TV Tupi, com destaque para a juncao drama e
humor, caracteristica do jeito brasileiro de fazer teledramaturgia, “Irmaos Coragem

“entre 1970 e 1971, com tematica futebolistica, atraindo o publico masculino e
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infantojuvenil e carregando o titulo de uma das telenovelas mais longa da TV
brasileira, com 328 capitulos; Bandeira 2 entre 1971 e 1972, abordando contravencao,
preconceito, bastidores do carnaval; “O Primeiro Amor” em 1972 e “Uma Rosa Com
Amor” entre 1972 e 1973, destacando a abertura para criancas ¢ adolescentes, assim
como o inicio do product placement, popularmente conhecido como merchandising.

Uma “Rosa Com Amor” ¢ considerada por Alencar como o marco na producao de
vinhetas. A telenovela ¢ de autoria de Vicente Sesso, direcdo de Walter Campos, foi
exibida de 16/10/1972 a 30/06/1973, no horério das 19 horas com 220 capitulos. Na

trama principal,

Serafina Rosa Petrone (Marilia Péra) ¢ uma moga solitaria, desastrada
e aparentemente sem grandes atrativos fisicos, que sonha encontrar o
amor da sua vida, alimentando uma paix@o secreta por seu chefe, o
industrial Claude Antoine Geraldi (Paulo Goulart). Para atenuar a
caréncia e fazer crer que ¢ cortejada, envia uma rosa para si mesma
todos os dias. (MEMORIA GLOBO, 2015)

Nao existe registro audiovisual de sua vinheta no site Memoria Globo. No entanto, ha
uma versdo da mesma no site Youtube!>. A Figura 6 apresenta seis quadros da

abertura:

MARILIA
PERA

onecAn

WALTER

Figura 6: Vinheta de abertura da telenovela Uma Rosa Com Amor
Fonte: o autor, a partir do Youtube

15 A vinheta pode ser acessada pelo endereco: www.youtube.com/watch?v=V15XtmFEinU
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A vinheta parece ser produzida a partir da técnica de stop motion, sendo constituida
por desenhos bidimensionais brancos em fundo preto ¢ um boneco articulado que
representa o protagonista da comédia romantica que leva uma rosa colhida no quintal
de uma casa para a protagonista. A ambientagdo ¢ feita pela trilha “Uma Rosa com
Amor”, composta por Antonio Carlos, Jocafi e Tavares e interpretada por Kris &
Cristina.

Alencar destaca, ainda, “Selva de Pedra” em 1972, como o marco da moderna
telenovela brasileira; “Mulheres de Areia” em 1973 na TV Tupi, com polo gémeas,
popularizou o género; “O Bem Amado” em 1973 com a utilizacdo de externas ¢ em
cores, foi a primeira a ser exportada; “Escalada” em 1975 com tragos realistas, trés
fases dos protagonistas, incluindo o passado recente do pais; “Gabriela” em 1975,
firmando a literatura nacional pela telenovela; “O Grito” em 1975 com apropriacao do
realismo; “Saramandaia" em 1976 com o realismo fantastico; “Escrava Isaura” em
1976 com produgao de época; “Espelho Magico” em 1977 apresentando o universo da
TV, radio, cinema e teatro; “Locomotivas” em 1977 e “Dancin’Days" em 1978,
marcando o segundo periodo da moderna telenovela brasileira com a ampliacao do
conceito de merchandising'® e evolu¢do mercadologica da trilha sonora; “Feijdo
Maravilha” em 1979 sendo totalmente no género comédia; “Guerra dos Sexos” em
1983 com comédia na teledramaturgia; “Roque Santeiro” em 1985 abordando
questdes de fé, politica, religido e Nova Republica; “Vale Tudo” em 1988 somando
folhetim e critica social; “Que Rei Sou Eu?” em 1989 com critica a sociedade
brasileira por meio de parddia da Revolugdo Francesa, ambientada em 1786;
“Renascer” em 1993 com sintese da trama rural; “A Proxima Vitima” em 1995 um
suspense por meio de trama policial em capitulos; “Por Amor” em 1997, uma cronica
catalisadora; “O Clone” em 2001, que além da internacionalizacdo da telenovela,
acrescentou depoimentos reais a ficcao; “Cordel Encantado” em 2011 numa fabula
que uniu dois mundos distintos; “Senhora do Destino” em 2004, “Avenida Brasil” em

2012 e “Cheias de Charme” em 2012 evidenciando a visao da classe C.

16 apesar de Alencar estar se referindo a “product placement”, mantém-se a terminologia utilizada pelo
autor na entrevista citada.

59



Diferentemente de Alencar, Tavola (1996), divide a telenovela no Brasil em periodos.
O periodo inicial, para o autor, foi de 1950 a 1963, sendo caracterizado por incerteza e
desacertos. Devido a caréncias técnico-econOmicas, ndo era possivel produzir em
série. Os projetos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo foram caracterizando-se pela
versao de pecgas de teatro para video, o teleteatro, em estudios improvisados.

De acordo com o Centro de Estudos de Telenovela da Escola de Comunicagao e Artes
da Universidade de Sdo Paulo, a década de 1950 foi “fortemente marcada pelas
tradi¢des da radionovela” (CETVN, 2012), com entonagdes tipicas do radio, um
laboratodrio para os futuros autores de televisao.

O primeiro folhetim produzido para TV no Brasil foi “Sua Vida me Pertence”, em
1951 na TV Tupi. Foi escrita, produzida e interpretada por Walter Foster fazendo par
romantico com Vida Alves. Tinha duas transmissdes por semana, ao Vvivo, com
duragdo de vinte minutos cada. Foi em “Sua Vida me Pertence” apresentado o
primeiro beijo da televisdo brasileira.

Tavola (1996) destaca que enquanto em S3o Paulo, a maior parte dos teleatores
vieram do radio, no Rio de Janeiro, foram os atores de teatro que se incumbiram no
novo meio. Alguns nomes de destaque sdo: Paulo Gracindo (1911-1995), Zilca
Salaberry (1917-2005), Yona Magalhaes (1935-2015), Eloisa Mafalda (1924-), Paulo
Porto (1917-1999), Telmo de Avelar (1923-), Magalhdes Graca (1928-1989), Mério
Lago (1911-2002), Castro Gonzaga (1918-2007), Lutero Luis (1931-1990),
Wellington Botelho (1922-1987), Hemilcio Froes (1920-2000), Daisy Lucidi (1929-).

Em 1960, chegou ao Brasil o videoteipe, permitindo gravagdo de imagem e som ao
mesmo tempo e sua reproducdo atemporal. Nesta época Rio de Janeiro e Sdo Paulo
passaram a concentrar a produgdo televisiva, vendendo seus programas a outros
estados do pais. Tavola destaca a TV de Vanguarda (SP) com o teleteatro que
permaneceu no ar por quinze anos, quinzenalmente, chegando a quase quatrocentos
espetaculos entre 1952 e 1967.

S6 a partir de 1963 a telenovela passa a ser diaria, com “2-5499 Ocupado” do
argentino Tito Di Miglio, transmitida pela TV Excelsior de Sdo Paulo no horario das
sete. Mas a popularizacdo se deu com “O Direito de Nascer” de 1964. “Hé registros
na historia que os atores desta trama sdo reconhecidos na rua e confundidos com

pessoas reais. E a ficcdo invadindo a realidade ou a realidade confundindo a
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ficcao?” (CETVN, 2012). S6 em 1964 foi fundada a TV Globo (SADEK, 2008),
durante a exibicdo de “O Direito de Nascer”, da TV Tupi.

O veio mercadologico da telenovela s6 toma forma a partir de “Beto Rockfeller,
quando aparece a tematica nacional a augurar a possibilidade de uma teledramaturgia
propria, brasileira, peculiar, original. Que surgiria.” (TAVOLA, 1996, p. 76).

Na segunda metade da década de 1960 foram inauguradas as TV Excelsior e TV
Cultura, ambas em Sao Paulo. A Excelsior contou com recursos do grupo Mario
Simonsen, que permitiram modificacdes artisticas e técnicas, assim como melhoria
dos salarios e condi¢gdes de trabalho, o que a levou ao primeiro lugar de audiéncia.
Além de bons programas, contava com a telenovela diaria, segundo Tavola (1996).
Em 1966 a TV Excelsior apresentou a telenovela “Redenc¢do”, de Raimundo Lopes,
sendo uma das mais longas da historia da televisdo brasileira, com 596 capitulos.
“Redencao” foi a primeira telenovela a ter uma cidade cenografica, construida em Sao
Bernardo do Campo, de acordo com o CETVN (2012.)

De fato, os anos de 1960 marcaram a profissionalizagcdo da TV, com

entrosamento adequado entre os diversos setores que colocavam um
programa no ar; conhecimento técnico das fungdes especificas; sentido
de administracdo de uma atividade empresarial entdo nova e sem
tradicdo; dominio de técnicas publicitdrias em suas inter-relacdes com
a tevé; técnicas necessarias ao estudo do mercado telespectador, seu
comportamento ¢ variaveis; utilizagdo de padrdes encontrados pelo
autodidatismo de nossa televisdo; encontro de uma linguagem
especifica do meio e muito mais conhecimentos. (TAVOLA, 1996, p.
79)

Somado a profissionalizagdo, o nimero de aparelhos de televisdo crescia no pais.
Dados do Ibope de 1959 revelam que haviam 552.227 aparelhos instalados em Rio de
Janeiro e Sao Paulo. Em 1964 esse numero ja chegava a quase um milhdo de
aparelhos (TAVOLA, 1996). Os niimeros apresentados por Opinido Publica (2008)
diferem dos de Tévola. O Grafico 1 ilustra o crescimento no nimero de aparelhos de

televisao no Brasil de 1952 a 1968.
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Grafico 1: Evolugdo do namero de aparelhos de TV-Brasil
Fonte: Opinido Publica, 2008, p. 518

Para Tavola (1996), a telenovela diaria provocou mudangas na programacio da
televisdo, mas isto s6 foi possivel a partir do custeio da producdo de “O Direito de
Nascer” pela Lever, que teve exclusividade nos anuncios. A telenovela manteve
lideranca de audiéncia para a TV Rio da Guanabara, em exibi¢cdo conjunta com a TV
Tupi de Sdo Paulo, que ora figurava em segundo, ora em terceiro lugar, tendo suas
audiéncias abaladas pela TV Excelsior.

A TV Globo, a partir de 1969 manteve a lideranca no Rio de Janeiro e em Sao Paulo
com tramas como “Eu Compro Essa Mulher” (1965) com destaque para os atores lona
Magalhdes e Carlos Alberto, “O Sheik de Agadir” (1966) e “O Homem
Proibido” (1967) com Claudio Marzo, Mario Lago, Teresinha Amayo, Claudio
Cavalcanti, Miriam Pérsia, Ana Ariel, Gilberto Martinho e Sérgio Cardoso. Outra
telenovela de destaque da Globo foi “A Rosa Rebelde” (1969), com Tarcisio Meira e
Gloria Menezes. A autora Janete Clair teve destaque com as obras “Véu de
Noiva” (1969/1970) e “Irmaos Coragem” (1970/1971).

A TV Tupi ocupou a lideranga de audiéncia com a obra de Braulio Pedroso, “Beto
Rockfeller” de novembro de 1968 a novembro de 1969. Esta telenovela permitiu que
fossem identificados os caminhos para o género no Brasil: “a atualizagdo dos temas, o
cotidiano da populagio, impasses e esperangas da sociedade real.” (TAVOLA, 1996,
p. 93). “Beto Rockfeller” confirmou que “em televisao de mercado ha possibilidade
de éxito no texto descontraido, nos didlogos soltos e naturais, na ruptura com o
artificialismo e na romantizacdo excessiva dos temas, comportamentos e

interpretagdes.” (id.)
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Em resposta ao sucesso de “Beto Rockfeller”, a Rede Globo levou ao ar “Irmaos

Coragem” (1970/1971), de Janete Clair, ambientada no interior do Brasil, com

falar tipico, modos de interpretagdo nacionais, tematica social
subjacente, alusdes politicas indiretas ao colocar os poderosos
como autoritarios e autocratas, € muito folhetim com elementos
tipicos: paixdo da moc¢a pelo maior inimigo do pai, dupla (e no
fim até tripla) personalidade da heroina; ‘maus’ muito maus,
‘bons” muito bons, segundo a infalivel regra do maniqueismo
indispensavel ao género. (op. cit., p. 94)
A televisao ndo poderia mais repetir a linguagem do radio, tdo pouco a do cinema. Em
busca de uma linguagem propria, os avancos tecnoldgicos permitiram o
desenvolvimento desta linguagem, com ajuda do videoteipe, do editor eletronico, da
miniaturizacdo dos circuitos e, consequentemente, dos equipamentos, permitindo a
gravacdo de externas num pais repleto de varidveis geograficas, étnicas e sociais, para
muito além do que os estiudios permitiram, até entdo.
A década de 1970 consagra a telenovela como produto comunicacional mais
consumido no Brasil, sendo a TV Globo a maior produtora do género, chamando seu
modus de Padrao Globo de Qualidade. (CETVN, 2012).

A Globo, alias, dividiu a programagdao por horarios, dando énfase a perfis de

audiéncias especificas, sendo que

as telenovelas das 19 horas eram dirigidas aos publicos
infantil e jovem; o horario das 20 horas era voltado a reunido
da familia em torno da TV, depois de assistirem ao Jornal
nacional; € o horario das 22 horas era reservado a tramas mais
adultas. Com o tempo, entraram também na faixa das 18
horas, com temas historicos, ¢ a das 17h30, com temas
juvenis; o horario das 20 ¢ das 22 horas foram fundidos em
um Unico, consagrado como “novela das 8, que ¢ transmitida
aproximadamente as 21 horas. (SADEK, 2008, p. 37)

Em 1973 as possibilidades de linguagem televisiva sdo ampliadas com as cores. Para
Tavola (1996), a televisao seria a indistria que mudaria as bases de um pais “lento no
desenvolvimento cinematografico e relativamente acanhado no teatral” (p. 95), ao se
pensar numa producdo regular, mais que em qualidade artistica e cultural, os quais,
tanto cinema quanto teatro, ja possuiam.

Tavola (1996) destaca ainda, a concorréncia que a telenovela sofreu com as séries
norteamericanas que, ainda que com necessidade de investimento menor e,
diferentemente de outros paises, ndo desbancaram as telenovelas brasileiras no Brasil.

Tanto que as telenovelas nacionais alcangaram mais de 130 paises ja na década de
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1990. A justificativa para esses fatos podem ser encontradas em Tavola (1996), que

destaca fatores como

vocagdo do pais para o género; presenga regular de pelo
menos oitenta por cento dos melhores atores nacionais; haver
sido obra de autores teatrais qualificados, tangidos para a tevé
(que soube acolhé-los) nos anos de férrea censura; haver sido
obra de diretores formados pela propria televisdo. (op. cit., p.
96)

Dentre os autores de destaque, encontram-se: Vicente Sesso (1933-), Braulio Pedroso
(1931-1990), Ivany Ribeiro (sem informagdo), Janete Clair (1925-1983), Geraldo
Vietri (1927-1996), Dias Gomes (1950-1983), Lauro César Muniz (1938-), Jorge
Andrade (1922-1984), Silvio de Abreu (1942-), Marcos Rey (1925-1999), Walter
George Durst (1922-1997), Lucia Lambertini (1926-1976), Walter Negrao (1941-),
Benedito Rui Barbosa (1931-), Sérgio Jockyman (1930-2001), Cassiano Gabus
Mendes (1929-1993), Silvan Paezzo (1938-), Mario Lago (1911-2002), Maria Clara
Machado (1921-2001), Renata Palotini (1931-), Gilberto Braga (1945-), Mario Prata
(1946-) e Carlos Lombardi (1958-).

As principais caracteristicas das telenovelas desses autores, para Tavola (1996, p. 97)
eram “estilo peculiar, tematica estruturada e densidade dramadtica, além de
preocupagdo social e aprofundamento psicoldogico de muitos e importantes
personagens, propiciando interpretagdes seguras e talentosas de importantes atores
brasileiros.”

Téavola (1996) também destaca os diretores, que trabalhando com as limitacdes que a
TV impoe, tais como dimensdes reduzidas de tela, dificultando angulagens especiais,
grandes angulares ou planos gerais, comuns no cinema, somados ao ritmo industrial
de producado, deixaram aparecer seus estilos: Daniel Filho (1937-), Walter Avancini
(1935-2001), Walter Campos (1936-), Lima Duarte (1930-), Reynaldo Boury (1932-),
Gonzaga Blota (1928-), Régis Cardoso (1934-2005), Herval Rossano (1935-2007),
Atilio Riccod (sem informagdo), Jardel Mello (1937-2008), Roberto Talma
(1949-2015), Paulo Ubiratan (1947-1998), Fabio Sabag (1931-2008), Luiz Gallon
(1928-2002), Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006), Geraldo Vietri (1927-1996),
Carlos Zara (1930-2002), Dénis Carvalho (1946-) e Jorge Fernando (1960-).

Para Tavola (1996), a telenovela recebeu fortes criticas de diversos grupos diferentes,

uns que a desejavam mais educativa, outros, mais entrosada com o processo socio-

64



politicoeconomico, outros, desejando-na mais contestatdria, ou ainda, falando
portugués casti¢o, ou coloquial, ou cheia de “bons costumes”, ou reclamada por ser
muito “agua-com-agucar”, por certo, acaba por ser pouco reconhecida como produto
cultural. Visdo que nesta pesquisa se busca incorporar.

O periodo que abarca fins da década de 1980 até a década de 1990, para Tévola
(1996), caracteriza-se como marcado pela ousadia na tematica. O autor destaca
telenovelas como “Que Rei Sou Eu?” e “Pantanal”. Com carater mais transgressor,
passa a ser alvo do publico mais conservador, por apresentar “a liberdade de
abordagem de temas ligados a sensualidade, ao sexo fora do casamento, ao uso do
linguajar desabusado, da giria, da vestimenta sumadria, de temais e dialogos antes
proibidos na televisdo ou rechagados pelo ptblico.” (TAVOLA, 1996, p. 101).

E interessante notar que mesmo Sistema Brasileiro de Televisio (SBT) e Bandeirantes
que até a década de 1990 pouco se dedicavam a telenovela, passam a recorrer ao
género pela perda de audiéncia com a chegada das parabodlicas e TVs pagas. Estas,
com variedade de programacdo e segmentagdo indo de filmes, esportes, noticidrios,
musica a shows internacionais.

E na década de 1990 que a TV Manchete leva ao ar “Pantanal” (1990), escrita por
Benedito Rui Barbosa, com dire¢do de Jayme Monjardim e sucesso de audiéncia com
valorizagdo da natureza propria da regido pantaneira e narrativa mais lenta que o que
se fazia até entdo nas telenovelas. (CETVN, 2012).

Também na década de 1990 o SBT leva ao ar “Eramos Seis” (1994). Adaptacio da
obra de Maria José Dupret, escrita por Silvio de Abreu e Rubens Ewald Filho, foi um
marco na histéria da emissora, recorrentemente reconhecida pelos dramalhdes
importados do México.

Este cenario competitivo, for¢ou a Rede Globo a aumentar sua producdo para quatro
telenovelas diarias, mais uma reprise no periodo da tarde, o Vale a Pena Ver de Novo.
Foi nesse periodo que a emissora passou a veicular “O Rei do Gado” (1996), de
Benedito Rui Barbosa, que contou com grande audiéncia, tratando de tematicas como
a reforma agraria e o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST).
(CETVN, 2012).

Tavola (1996) faz uma critica ao modo de se fazer telenovela a partir da década de

1990, sendo menos autorais, com textos e direcdo divididos entre equipes de
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especialistas, fazendo-se uso de formulas de sucesso que culminaram na diminui¢do
da criatividade. Sadek (2008) complementa, afirmando que os escritores passaram a
escrever em grupos, embasados por pesquisas que incluem tematica, opinido e
interesse do publico.

Tavola (1996) apresenta um exame do conteudo das telenovelas brasileiras de 1963 a
1995, sintetizado da seguinte forma: houve uma mudan¢a no comportamento das
heroinas das telenovelas ao longo das décadas, que passou de dependente,
companheira, submissa, fiel, se aproximando de comportamentos da mulher
encontrados na sociedade; o ato sexual passou de sugerido a patente; desapareceu o
conceito de classificagdo por horario; a tematica extraconjugal, deixou de ocorrer
apenas com personagens masculinos; o amor entre pessoas de classe social diferentes
como fator equilibrador de relagdes sociais mais do que a luta contra as injustigas e a
desigualdade de direitos entre ricos e pobres; abordagem, de modo extraordinario, o
amor entre pessoas de ragas diferentes; predominio dos personagens brancos; alguns
casos de amor entre personagens com grandes diferencas de idade; os reais problemas
sociais brasileiros nao foram tema central de telenovelas, sendo a pobreza abordada
algumas vezes; a Unica religido que serviu de tema central foi o espiritismo kardecista,
a catolica, em varias obras como pano de fundo ¢ mesmo subtema das tramas; tramas,
comumente, em segmentos da classe média, da alta a baixa; uso da telenovela para a
teleducacdo, que nao prosperou; abordagem do poder absoluto ou do exercicio com
arbitrariedade e totalitarismo por meio de analogias, representacdes, simbolos, satiras,
farsas, alegorias e metaforas; os conflitos nas tramas quase sempre foram de cunho
interpessoal e ndo de relagdes ou antagonismo grupais, de classe, ou de natureza
econOmica; os falares brasileiros foram incorporados acidental e assistematicamente,
normalmente decorrentes da procedéncia dos atores e atrizes; personagens e tipologia
do Brasil, em larga e criativa escala, foram incorporados as telenovelas,
desenvolvendo uma escola (inortodoxa) brasileira de representagdao; a problematica
urbana foi priorizada em detrimento da do campo e do interior; apareceram criticas ao
sistema, mas ndo contestacdo; politicos apareceram em formas de demagogia ou
engano e esquemas de dominagdo; foram-se alterando os comportamentos amorosos,
com mais iniciativa da mulher na busca de parceiro, por meio de sensualidade

explicita; a partir da década de 1990, o corpo masculino seminu apareceu de modo
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intenso e os seios da mulher, como zona erdgena. A homossexualidade masculina vem
a ser abordada somente a partir desse periodo.

Tavola, assim, pontua importantes inferéncias a respeito da mudanga, em certos
pontos, ¢ da manuten¢do, em outros, das caracteristicas da telenovela brasileira. E
nesse periodo, de acordo com Marinho (2016), que ¢ inaugurada a Central Globo de
Producdo, o Projac (02/10/1995), “o maior centro de producdo de TV da América
Latina”, na zona oeste do Rio de Janeiro, num terreno com mais de 1,65 milhdo de
metros quadrados, reunindo todas as etapas de producdo de programas, com
circulacao diaria de 6 mil pessoas.

O final da década de 1990 e inicio de 2000 representam mudangas no cenario de
produgdo de telenovelas brasileiras com a extingdo da TV Manchete e o recuo do SBT
em produzir telenovelas (retomando sua trajetdria em exibir titulos mexicanos ou
textos adaptados), a TV Globo, entdo, recupera sua audiéncia. Entretanto, a TV
Record ganha forga em meados dos anos 1990, quando hd uma mudanga no controle
aciondrio. A partir da década de 2000, a Record passa a investir mais nas telenovelas,
lancando “Marcas da Paixdo”, estrelada por Irene Ravache, Claudio Cavalcanti e
Nathalia Thimberg. Varios atores globais passam a trabalhar na concorrente.

Em 2001 a Rede Record lanca “Vidas Cruzadas” ¢ “Roda da Vida”. No mesmo ano,
“a realidade ganha cada vez mais espago na fic¢do na TV Globo que divulga agdes do
chamado merchandising social na novela O Clone de Gloria Perez” (CETVN, 2012),
depois em “Mulheres Apaixonadas”, de 2003, e “Paginas de Vida”, de 2006, ambas de

Manoel Carlos.

Em O Clone escrita por Gléria Perez, ficgao e ndo ficcdo combinam-se
em prol de uma campanha de utilidade publica. Ao lado da tematica
cientifica atual da clonagem humana, parentes e pessoas, vitimas das
drogas, entram em cena para registrar os depoimentos daqueles que
vivem na pele os problemas do vicio das drogas. Pela iniciativa de
retratar a tematica das drogas, esta novela conferiu & Globo ¢ a Gloria
Perez diversos prémios no Brasil e no exterior.

Mulheres Apaixonadas, escrita por Manoel Carlos, tratou de temas
polémicos na sociedade brasileira, como lesbianismo, alcoolismo,
preconceitos, violéncia contra o idoso, entre outros. A novidade fica
por conta da aceitacdo do publico pelo caso de amor entre duas
adolescentes homossexuais Rafaela, feita por Paula Picarelli e Clara,
interpretada por Alinne Moraes. Outro destaque deste titulo ¢ sua
repercussdo que levou o direito dos idosos a ser discutido em Brasilia
e a presenca do elenco da novela em passeata realizada no Rio de
Janeiro pedindo por um Brasil sem armas. (CETVN, 2012)
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Sadek faz a ressalva de que a abordagem social foi uma forma de amenizar a grande
quantidade de product placement, “uma das principais fontes de renda das
telenovelas, respondendo por cerca de metade do seu custo” (2008, p. 40).

Outra caracteristica das virada do século, observada nas telenovelas, ¢ a sinergia com
o cinema, em que longametragens foram transformados em séries de TV e séries e
programas televisivos foram transformados em longametragens.

Retomando a questdo historica, em 2004 a Record estreia a reedi¢do de “A Escrava
Isaura”, tendo como protagonista Bianca Rinaldi (RECORD, 2016). No ano seguinte,
¢ lancada a telenovela “Prova de Amor”, do autor Tiago Santiago com dire¢do de
Alexandre Avancini. O destaque se da pela inauguragcdo do complexo de
teledramaturgia chamado RecNov, na cidade do Rio de Janeiro. Além do que, ha
“registros que em um dos capitulos exibidos, Prova de Amor chegou a superar a
audiéncia do Jornal Nacional na grande Sao Paulo. Seguindo o estilo do conhecido
programa da TV Globo "Vocé decide” a Record optou por um final onde o publico
decidiu com quem a protagonista Teresa, interpretada por Claudia Alencar, deveria
ficar com Hélio (Roberto Prillo) ou Cadu (Raul Gazola).” (CETVN, 2012). Vai
ficando evidente a disputa com a Rede Globo, até entdo, notoria pela producao na
teledramaturgia brasileira.

Pé4ginas da Vida (2006), de Manoel Carlos, “apresentou como estratégia de
identificacdo com a audiéncia depoimentos de pessoas ‘reais’” comentando, com
exemplos proprios, fatos que a obra abordou naquele dia como homossexualidade,
bulimia, sindrome de Down e alcoolismo” (CETVN, 2012).

Estreiam na TV Record em 2007 as telenovelas “Luz do Sol”, de Ana Maria
Moretzsohn e “Caminhos do Coragao”, de Tiago Santiago. (RECORD, 2016). Ja em
2008, entra no ar a segunda temporada da telenovela “Caminhos do Coracdo”,
intitulada “Os Mutantes - Caminhos do Cora¢do”, inovando no uso de efeitos
especiais em telenovelas (RECORD, 2016), apesar de a Rede Globo ja ter feito algo
similar nas telenovelas “Vamp” (1991-1992) e “Olho no Olho” (1993-1994)
(MEMORIA GLOBO, 2015).

Ainda em 2008 a Rede Record estreia na transmissdo teledramaturgica internacional
da emissora com a telenovela “Chamas da Vida”, de Cristianne Fridman (RECORD,

2016). ATV Globo Internacional ja realiza este tipo de transmissao desde 1999.
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Em 2010 a Rede Record langa, com dire¢cdo de Jodo Camargo, a minissérie biblica “A
Histéria de Ester”, ¢ o inicio de uma série de produgdes biblicas que voltam a
incomodar a lideranca da Rede Globo. Mais uma minissériec com tematica biblica ¢
exibida, agora, “Sansdo e Dalila”. Em 2011 ¢ transmitida a telenovela teen “Rebelde”
pela Record, garantindo 6timos indices de audiéncia, de acordo com Record (2016).
2012 ¢ o ano de estreia da minissérie “Rei Davi”, produzida no RecNov. Record
(2016) nao disponibiliza os dados historicos a partir de 2012.

Ainda que a Rede Record tenha produzido mais telenovelas e minisséries (20 obras de
2004 a 2012), especialmente com a inauguracdo do RecNov, a Rede Globo se
sobressaiu na quantidade de produgdes, colocando no ar 67 produgdes de
teledramaturgia (no periodo de 2004 a 2015), excetuando-se “A Regra do Jogo” de
Jodo Emanuel Carneiro, com 167 capitulos e que até a data de consulta ndo apareceu
no Memoria Globo.

Para Tavola (1996), a telenovela tém sido considerada menor se comparada a
literatura, isto porque, enquanto telenovela ¢ considerada superficial, literatura ¢é
considerada profunda. Todavia, para o autor, os niveis de profundidade da imagem
sdao de natureza diversa do texto escrito, operando, assim como o som, na esfera do
sentimento e da sensibilidade. A telenovela, assim, pode estar sendo mal
compreendida, ja que o audiovisual incita regides pouco definiveis, mas como afirma
Tavola (1996), nem por isso menos significativas. Até porque, ‘“qualquer
comunicagdo opera ao mesmo tempo em niveis horizontais e verticais, conforme a
natureza e a acuidade da leitura que se lhe faca.” (id., p. 115)

O trabalho do ator na telenovela se diferencia do teatro, por ndo haver a repeticdo a a
cada espetaculo, mas também do cinema, por ndo ser uma atuagdo fixa a partir da
veiculagdo do filme, podendo ser aprofundada e transformada ao longo da trama, do
retorno do publico e do proprio mercado.

O tempo que a telenovela fica no ar, proporciona um estreitamento do relacionamento
do telespectador com a obra, diferentemente de uma pega de teatro ou de um
longametragem, que conta apenas com poucas horas para criar os vinculos.

A telenovela possibilita alteragdes em seu transcorrer, podendo o autor fazer
adaptagdes necessarias, reducdes ou ampliagdes de tensdes diversas, de acordo com o

feedback do publico. A linguagem também pode ir sendo adequada, assim como a
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variedade de leituras amplia a penetragdo da obra em diferentes nichos de
telespectadores.

Esses telespectadores comumente assistem televisdo em estado de evasdao, num
movimento de desmobilizacdo da tensdo cotidiana. Este estado ndo é sindnimo de
passividade, ja que o telespectador adota, ativamente, uma postura de relaxamento
frente a telenovela. O que também nao significa que este telespectador ndo seja critico
a respeito do que assiste. Mas a adocdo desse estado que pode justificar a
caracteristica da televisdo de ndo esgotamento dos assuntos, de contatos efémeros,
urgentes e amenos. Nao se pode negar que a televisdo busca agradar seus publicos e,
para isto, conta com pesquisas de mercado, que direcionam suas programagoes,
mantendo ou retirando contetidos do ar, de acordo com os niveis de audiéncia. Haja
visto, telenovelas que sdo finalizadas antes do previsto ou que s3o estendidas
forgosamente, pois representam pontos de audiéncia que sdo revertidos em venda de
espagos publicitarios.

O movimento ¢ ciclico, a telenovela “alimenta” os publicos que “alimentam” o que
fica ou sai do ar. Para Sadek, as pessoas alteram a rotina de suas vidas para verem as
telenovelas, organizando seus compromissos com base na programacao televisiva.
“Trata-se de um fendmeno que da graga a vida, que proporciona momentos de prazer
e de emocdo, que permite viver situagdes que o cotidiano jamais
permitiria.” (SADEK, 2008, p. 142).

Neste contexto, como ja citada diversas vezes, surge a Rede Globo, com relevancia na
produgdo, exportagdo e pesquisa de mercado sobre telenovelas, tema do proximo

topico.
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3.1 O padrao Globo de qualidade

Obviamente o chamado “padrao Globo de qualidade” ndo diz respeito somente as
telenovelas da emissora, mas a uma norma de producao audiovisual desenvolvida e
fortemente disseminada dentro e fora das dependéncias da rede.

A histéria da Rede Globo se inicia ap6s quinze anos de historia da televisdo no Brasil,
com sua primeira teletransmissao em 26 de abril de 1965. Trés anos antes, havia sido
promulgado o primeiro codigo brasileiro de telecomunicagdes, afirmando o carater
privado da radioteledifusao. Também em 1965 ¢ criada a Embratel, com a missao de
“unir os diversos Estados da Federacao através de um sistema de microondas,
construir uma estagao terrestre de comunicagdo por satélite e langar as bases de uma
rede nacional de televisao.” (MATTERLART, 1998, p. 37).

Os Matterlart afirmam que Roberto Marinho havia recebido a concessao do presidente
Juscelino Kubitschek em dezembro de 1957, mas a manteve arquivada até 1963,
quando comegou a negociar com o grupo Time-Life, a despeito das disposi¢des da
Constituicdo brasileira. Com a intervencdo do presidente Castelo Branco, foi
efetivado o acordo entre Globo e Time-Life, que investiu financeira, técnica,
administrativa e comercialmente na emissora brasileira.

A Rede Globo se colocava como porta-voz oficiosa do regime militar instaurado em
1964, o que se tornou uma mancha na historia da emissora, refletindo até hoje em
aversdo por parte da populacdo brasileira. Os primeiros meses de operacdo da
emissora tiveram audiéncia muito abaixo das expectativas. Contudo, a reversao
aconteceu junto com uma enchente no Rio de Janeiro, em que a Globo interrompeu
sua programagao para realizar a cobertura ao vivo da tragédia, arrecadando donativos
para os atingidos e conquistando a simpatia das pessoas e, consequentemente,

aumentando sua audiéncia (MELO, 1988).
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No ano de inauguragdo do Jornal Nacional (1969), a Globo comprou os 49% da agdes
que o grupo Time-Life detinha!’, o que permitiu o aprimoramento de um
profissionalismo televisivo que os concorrentes nao tiveram até entdo. A “Globo
empreendera uma reflexdo sobre o mercado. Serd a primeira a criar departamentos de
pesquisa, marketing e de formag¢do. Também sera a primeira a criar um departamento
de relagdes internacionais.” (MATTERLART, 1998, p. 41).

Na década de 1980, quando a TV Tupi fechou, a Rede Globo ja contava com a
lideranca de audiéncia frente as concorrentes (Rede Bandeirantes, Sistema Brasileiro
de Televisao e Rede Manchete). O sucesso, para os Matterlart (1998), se devia a
alguns aspectos pouco considerados pela concorréncia, como: gestao das audiéncias,
abertura das telenovelas para pesquisas de satisfagdo/opinido'®, o uso do
merchandising (product placement), os intervalos na programagao para publicidade, a
autorreferencialidade, dentre outros.

Campedelli (1985) também destaca alguns acertos da emissora no caminho para o
monopdlio, dentre eles, a divisdo de hordrios das telenovelas de acordo com os
publicos, a partir do estabelecido pelo seu Departamento de Pesquisa e Analise. Outro

fator, foi o aperfeicoamento técnico, pois a

Rede Globo equipou-se de tal maneira que suplantou todas as
emissoras brasileiras, absorvendo rapidamente as inovagdes do
mercado japonés (cameras, celuldides de qualidade impecavel etc.),
acoplando-as ao sistema americano cinematografico (locagdes
especialmente fabricadas, escritores em tempo integral, contratos
milionarios, manutencdo de uma imprensa especializada etc.)
(CAMPEDELLLI, 1985, p. 38)

O terceiro aspecto tem a ver com a forma de contar historias, estabelecendo
familiaridade com os publicos, além dos ganchos deixados a cada bloco e a cada
capitulo, fatos reais copiados ou adaptados as tramas com a absor¢ao do nao ficcional
para a ficgdo, a adocdo de acompanhamentos musicais, que se tornam grandes
sucessos ¢ a repeticao e endeusamento dos atores e atrizes, que cotidianamente estao

nas tramas ou em outros programas da emissora (CAMPEDELLI, 1985).

17 De acordo com Melo (1988) a Time-Life facilitou a negociagéo pois ndo tinha mais interesse na
Rede Globo, por ndo se demonstrar significativamente lucrativa. A Globo s6 findou o pagamento em
1975.

18 Para Frydman, “Ninguém usava pesquisa para saber o que estava errado em um programa que ndo ia

bem, quais eram as expectativas e desejos dos telespectadores em relagdo a programacgao de
TV.” (MELO, 1988, p. 17). Esse parece ter sido outro diferencial da emissora para lideranga.
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Para Melo (1988), ¢ o “padrao global” responsavel pela lideranca da emissora no pais,
diz respeito a unido de quatro pilares: planejamento de marketing, eficiéncia
empresarial, qualidade técnica e pesquisa com publico.

Este cenario permitiu que ja em 1975 a Globo desse inicio a exportagao de seus
produtos, com “Gabriela” sendo exibida em Portugal. Além das telenovelas, outros
produtos sdo exportados, como musicais e séries. Para Doc Comparato (MELO,
1988), a qualidade técnica dos produtos audiovisuais da Rede Globo foram um dos
fatores que a fizeram prevalecer frente a produtos de outros mercados. Melo (1988)
ressalta que os estrategistas da Globo perceberam que poderiam impulsionar as
exportacdes dos produtos (sem perder o publico interno) fazendo uso de cenas
externas, da naturalidade dos atores e do enredo em suspense. Esses fatores, sdo
eficientes se comparados, especialmente, aos principais concorrentes: telenovelas
mexicanas (com predominio de cenas em estidio e pouco realismo dramatico) e
seriados norteamericanos (simples, lineares e com pouco apelo de suspense).

Para Alencar (2004), a formula de sucesso da Globo remonta a parceria com a Time-
Life, em seus primordios, e a criagao da Central Globo de Produgdes, traduzida por
uma “estrutura montada [que] correspondia a de uma grande empresa de producao
cultural [...]” (ALENCAR, 2004, p. 55).

A visdo de Boni, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, ex-vice-presidente de
operagdes da emissora, um dos responsaveis pela criagdo do padrao Globo, atesta o

encaminhamento dado, da seguinte forma:

O segredo da televisdo ¢ comum a outras empresas que produzem para
o grande consumo. E o posicionamento correto diante de seu mercado
e a entrega de um produto adequado, capaz de conquistar a confianga
dos consumidores. Isto ¢, com uma boa estratégia de marketing forma-
se o habito, que é consequéncia e ndo causa. Para habitud-lo a ver
nosso canal, precisamos colocar no ar um produto que vocé e o
mercado estejam dispostos a consumir. E vocé ¢ o mercado tém que
confiar que, assim que aquele produto acabar, vai ser substituido por
outro que merega igual confianca. Na relacao do habito passa a existir
também a afetividade. O espectador fica habituado a ver televisdo
porque passa a ter afeto por ela. O segredo da televisdo estd em como
criar o habito. (ALENCAR, 2004, p. 56)

Mas para se chegar a um habito, existe todo um processo anterior, que a Globo
investiu e continua investindo para aprimorar. Com a Central Globo de Produgdes, as
telenovelas passaram a receber mais investimento, inclusive, com a criagdo da

primeira cidade cenografica da emissora para “Irmaos Coragem”. E foi a inauguragado
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do PROJAC'" em 1995 que deu novo impulso a Central Globo de Produgdes, com a

unificagdo fisica da produgao.

O diretor executivo de competéncias da Globo, Edson Pimentel,
descreve o episddio: Quando o Projac foi implantado, como uma
verdadeira fabrica de sonhos, trés vertentes distintas foram
consideradas. A vertente de revisdo de processos foi fundamental para
a empresa. Era preciso olhar para o novo modelo de produgdo de
forma a ter ganho de qualidade e de produtividade. Por exemplo, nada
no Projac é empurrado, ¢ tudo sobre rodas, ndo ha escada entre as
areas de ligacdo operacional. Todas as areas do processo de producao
estdo na mesma planta, quando antes o ator ficava no Jardim Botanico,
o cenario em Bonsucesso e a cidade cenografica em Sepetiba. Outra
vertente € o investimento em tecnologia, que permitiria gravar algo
para televisdo aberta, mas que tivesse qualidade suficiente para ir para
outra midia, como o cinema. [...] O complexo operacional constituiu-
se com um eixo central de 10 estudios. Todas as atividades de
hardware ficavam em um dos lados: cenarios, figurinos, engenharia.
Os atores, diretores, cameras, isto €, o software, entravam pelo outro
lado. E os estudios representavam o ponto de convergéncia do Projac.
Quinze anos apos sua criagdo, sua capacidade de produgdo excedia
2500 horas/ano, numero esse superior a Hollywood. (CHIMENTT et
al., 2012, pp. 3-4)

Em visita ao Projac (hoje, “Estudios Globo) em 2012, alguns fatores me chamaram
atencao e corroboram com o descritivo de Chimenti, sendo uma alta organizagao de
materiais € processos, com arquivo e catadlogo (para reutilizagdo, quando necessario)
de cenarios e figurinos ja utilizados, por época, estilo, obra, assim como todos os
objetos de cena e cendrios contando com chips de rastreamento, sendo possivel
localiza-los a qualquer momento pelos computadores da rede interna. Um outro fator,
mais subjetivo, mas que coopera para a coeréncia dos processos da Central Globo de
Producdes ¢ a equipe de colaboradores extremamente motivada e orgulhosa de fazer
parte da empresa, desde os artistas, figurinistas, recepcionistas, motoristas,
construtores de cenarios, equipes de efeitos especiais e arte até os diretores dos

departamentos.

19 A partir de margo de 2016, passou a se chamar “Estidios Globo”, de acordo com noticia do
Observatorio da Televisdo. Disponivel em: http://observatoriodatelevisao.com.br/noticias-da-tv/
2016/03/globo-muda-o-nome-do-projac. Consultado em 19/03/2016.
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4 VINHETAS

Ao palestrar sobre as vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras na Universidade
Nova de Lisboa em 2015, fui surpreendido por um problema de indefinicdo de
termos. Enquanto no Brasil denominamos as pecas audiovisuais que delimitam a
programacdo de outra programacao ou de seu intervalo comercial de “vinhetas”, em
Portugal as mesmas pecas sdo denominadas “genéricos”, ja que o termo “vinhetas”
diz respeito, em Portugal, exclusivamente, ao meio impresso. Isto se d4, também, em
outras partes da Europa, como Franca e Bélgica, em que as vinhetas sao chamadas de
“genériques”, na Espanha de “secuencia de apertura” e nos Estados Unidos, onde sdo
denominadas “the opening (credits)” ou “title sequence”.

A diferenca de terminologia entre Brasil e Portugal ja revela a origem do termo,
documentada por Aznar (1997) e retomada por Schiavoni (2012) e Freitas (2007),
com sua origem na simbologia da videira, que cresce, se espalha e orna. Na Idade
Média elementos sacros eram utilizados como ‘“‘complemento decorativo das
iluminuras®®” (SCHIAVONI, 2012, p. 11), apoiando visualmente o texto. Schiavoni
apresenta uma iluminura francesa de 1475, para ilustrar tal composicao, destacando a
vinheta da pega. Para Freitas (2007, p. 10) “¢ possivel rastrear ocorréncias desse
recurso grafico até¢ 1300 e 1550 a.C. nos papiros egipcios”.

No caso da iluminura apresentada na Figura 7, a vinheta ¢ a por¢do decorativa ao
redor da peca, que preenche os espagos em branco com a fungao estética e de apoio a
ilustracdo principal. Apesar de ndo ser regra na iluminura, “vinheta, caligrafia e
ilustracdo podiam aparecer interligadas” (SCHIAVONI, 2012, p. 13).

Para Aznar (1997), iluminuras e textos eram copiados ao longo das geragdes nao por
mera imitagdo ou falta de imaginagdo, mas por terem carater sagrado, inviolavel, uma

iconografia.

20 jlustragdo, vinheta e caligrafia (SCHIAVONI, 2012, p. 11)
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Figura 7: A morte de Sécrates na prisdo, apds ter bebido o copo de veneno, na presenga dos discipulos,
dos acusadores e dos magistrados. [luminura francesa do Maitre Francois, 1475. Pertencente a coleg¢@o
“La Cité de Dieu”,livro 1, fl. 362v.

Fonte: SCHIAVONI, 2012, p. 12

Além de seu carater decorativo, outra fungdo da vinheta seria a compreensao do texto

para além do que estava escrito. Schiavoni (2012, p. 13) destaca doze particularidades
originais da vinheta, sendo:

1) ¢ do termo videira que provém o termo vinheta (pequena vinha);

2) tinha um carater simbolico;

3) era considerada sagrada, tal como o texto em que era empregada;

4) era utilizada para fins decorativos;

S) era acrescentada a uma forma pronta, um texto escrito (podendo
aparecer ou nao nas iluminuras)

6) tinha carater artistico (mesmo se considerada na época como arte
menor)

7) era feita por monges

8) era produzida de modo artesanal

9) tinha status de cdpia, devido a ndo permissdo da agao criativa

10) causava bem-estar visual

11) relacionava-se indiretamente com o texto

12) preenchia espagos vazios
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As doze particularidades da vinheta medieval destacadas por Schiavoni sdo utilizadas
em sua pesquisa para comparar aquele estilo de vinheta as vinhetas de televisdo,
subsidiando, inclusive, seu trabalho de analise de vinhetas de telejornais brasileiros.
Contudo, antes de tratar da vinheta televisiva, ¢ importante destacar a vinheta e seu
uso na Idade Moderna com o advento da imprensa, quando esse elemento ¢
introduzido “nas artes graficas com fun¢do grafico-decorativa” (SCHIAVONI, 2012
p. 14). A autora cita Aznar para corroborar: “Em artes graficas chama-se vinheta, por
extensdo, a todo motivo ornamental ou figurado” (AZNAR, 1997, p. 37 apud
SCHIAVONI, 2012, p. 14). Contudo, para Freitas, ainda na “Antigliidade, (...) os
papiros egipcios (...) receberam os recursos graficos das iluminuras, a partir da
XVIII dinastia (entre 1550-1300 a.C.)” (FREITAS, 2007, p. 28).

De acordo com Schiavoni (2012), apenas a partir de 1950 adapta-se o termo vinheta
para os meios eletronicos. As fungdes de identificacao da vinheta no radio brasileiro,
por exemplo, foram impostas pelo proprio governo por meio do decreto n® 88.067 de
22/01/83, item 12, alinea “J” em que as emissoras passariam a “irradiar o indicativo de
chamada ¢ a denominag¢do autorizada, bem como a radio ¢ a cidade onde se acha
instalada, de sessenta em sessenta minutos” (AZNAR, 1997, p. 44 apud SCHIAVONI,
2012, p. 14).

A vinheta, desde a Idade Média, ¢ caracterizada como tal, quando “¢ inserida
posteriormente a ilustragdo ou figura, sendo, assim, um elemento exclusivamente
decorativo aplicado a uma forma ja finalizada” (FREITAS, 2007, p. 32). Essa
caracteristica permanece nas vinhetas eletronicas.

Schiavoni (2012) destaca que ndo houve mudanga na funcdo da vinheta do
pergaminho, mas acréscimo, ja que por meio do decreto n® 88.067/1983, a funcao
decorativa foi mantida, somando-se a func¢do de identificagdo da emissora, programa,
cidade. O apelo decorativo na vinheta radiofonica foi mantido na medida em que a
vinheta passa a valorizar a programacao, além de identifica-la.

No cinema, a vinheta (ou créditos de abertura) sempre esteve relacionada a
apresentacdo das legendas nos filmes mudos ou dos créditos dos profissionais
envolvidos na produgdo (SCHIAVONI, 2012). Na pesquisa de Tietzmann, a relagcdo

da vinheta com o filme fica ainda mais evidente, ja que a
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soma das necessidades comerciais, estéticas, retoricas e narrativas
nascidas nos primeiros anos do cinema estruturaram os cinco tipos de
articulagdes tipograficas no material filmado que existem até hoje: os
créditos de abertura, os intertitulos de fala, os intertitulos narrativos, a
tipografia endogena e os créditos finais. (TIETZMANN, 2005, p. 19)

De fato, desde o surgimento da vinheta na Idade Média, sua fungdo vem se
aprimorando, sendo impactada diretamente pelas necessidades especificas das midias
impressas ao longo da histéria e, entdo, das midias eletronicas. Enquanto as
iluminuras tinham carater decorativo ligado a propagacao da fé crista, com as midias
eletronicas soma-se a vinheta as fun¢des de identificacdo radiofonica, de apresentacdo
da equipe técnica e artistica de um produto audiovisual.

A apresentacdo da equipe técnica poderia, segundo Katz (1998), ser feita apenas
listando os nomes dos principais envolvidos, assim como suas fun¢des, aparecendo no
inicio ou final (ou ambos) de um filme, os conhecidos “créditos”. No entanto, desde
“o0 inicio dos anos 50 tem havido uma tendéncia para substituir listagens diretas de
créditos por métodos mais imaginativos envolvendo superposi¢do sobre cenas de
acdo, visuais ousados, animacio e efeitos especiais.” (KATZ, 1998, p. 306) (grifos
Nnossos).

As listagens diretas por si s6 ja t€ém o poder de informar, assim como optou o cineasta
Woody Allen, a partir de 1976, por abolir os métodos mais imaginativos nos créditos
de seus filmes. Tietzmann considera que realizar a sequéncia de créditos em forma de
lista sobre fundo preto ¢ “invariavelmente mais barato que criar uma sequéncia
animada.” (2005, p. 26). Contudo, abrir mao do imaginativo, da animag¢do, ndo
significa abrir mdo de uma opgdo estética, afinal, no audiovisual toda escolha ¢ uma
escolha estética e tém consequéncias sobre o consumidor final. Ao fazer essa
predilecdo, o proprio Allen acabou criando uma caracteristica de seus créditos
facilmente reconhecivel pelos mais atentos.

Ao substituir listagens diretas de créditos, ¢ possivel construir uma “retdrica visual
combinada que introduz elementos internos (temas significativos) e externos (elenco,
equipe e tudo que esta no mundo real) a obra” (TIETZMANN, 2005, p. 25). E aqui
que surgem a vinheta audiovisual e suas caracteristicas associadas.

A vinheta audiovisual, entdo, sob a luz da reflexdo de Katz (1998), adota métodos
mais imaginativos, com mais liberdade de criacdo, fazendo uso, inclusive, de

animacao, caracteristica marcante ao se observar vinhetas de abertura de telenovelas.

78



Sobre isso, Machado (2000, p. 198) escreve que

Embora trabalhando em contextos fortemente industriais, como € o
caso da produgdo hollywoodiana e similares, esses criadores
conseguiram realizar um trabalho que pode se considerar
artisticamente distintivo. Nas aberturas por eles realizadas, a
harmoniosa combinagdo de cenas filmadas, animagéo, tipografia e
graficos dava forma a um sistema expressivo de uma espécie que o
cinema ndo tinha até entdo experimentado.

Essa criagdo, imaginativa e artistica, que se caracteriza como vinheta, vai sendo
construida por uma linguagem que ¢ hibrida, ndo s6 de imagens captadas ou de
imagens produzidas por computador (animag¢do), mas de multiplos recursos
sobrepostos que permite aos audiovisuais uma nova experiéncia.

Para Tietzmann, o prestigio desse novo formato de créditos de abertura so6 se deu ao
“explorar grafica e cinematograficamente os temas da obra, ao invés de apenas
informar discretamente os conteudos” (2005, p. 26). Neste sentido, mais uma vez,
percebe-se caracteristica das vinhetas de abertura de telenovelas, que exploram aural e
visualmente (para citar a taxonomia das linguagens de Twyman - 19822') os temas da
telenovela.

No cinema, Tietzmann destaca alguns profissionais pioneiros na criacdo de aberturas

como,

Saul Bass, Pablo Ferro e Maurice Binder complementaram seus
consagrados portfélios de comunicacdo grafica a partir da década
de 1950 com sequéncias de créditos. Bass criou diversas para os
filmes dirigidos por Alfred Hitchcock e Otto Preminger quando
estes se encontravam no auge das carreiras. Binder é o responsavel
pelo estilo James Bond das aberturas desta série, criando a cena
onde Bond aparece dentro do cano de um arma e¢ mantendo a
regularidade de trabalho até seu falecimento em 1991. Ferro ¢ o
menos conhecido dos trés, mas igualmente significativo por ter
criado aberturas como a de Doutor Fantastico. (TIETZMANN,
2005, p. 11)

Quando se pensa em vinhetas televisivas, o processo ¢ parecido com o do cinema,
sendo as primeiras, imagens paradas, muitas vezes produzidas sobre cartazes e
filmadas, permanecendo no ar de 10 a 40 minutos, tempo necessario para que o
estudio fosse preparado para o proximo programa, ja que as atragcdes eram ao vivo, na

auséncia do videoteipe.

2l Twyman (1982) subdivide as linguagens graficas em categorias, sendo uma verbal (que inclui
numeros € outros caracteres) e duas ndo verbais (pictorica e esquematica). Apesar de ndo serem
adotadas tais como propostas por Twyman, suas categorias influenciam a construg¢do da metodologia de
andlise desta tese.
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A profissionalizagdo da TV permitiu a ilusdo de movimento nas imagens paradas dos
cartazes. Contudo, o advento do videoteipe foi o fator fundamental de mudancas na
producao televisiva. “As imagens podiam ser trabalhadas, sobrepostas, criando
quadros espetaculares” (SCHIAVONI, 2012, p. 16).

Com a criagdo dos departamentos de arte das emissoras, tornou-se comum nao haver
uma pessoa que se sobressaia na criagdo de vinhetas, mas equipes. No entanto, um
nome tem destaque no Brasil, o do designer alemao Hans Donner, conhecido pela
reformulacdo da identidade da Rede Globo de televisdo e pela inser¢cdo do design
tridimensional na TV, assim como a criacdo de vinhetas de quase todos os programas
da emissora. Tanto em seu site??, quanto no Memoria Globo?}, podem ser encontradas
informagdes sobre a trajetoria do designer, especialmente na emissora brasileira,

sendo que

Em 1974, depois de ler uma reportagem sobre o design
publicitario produzido por profissionais brasileiros, Hans
Donner decidiu vir ao pais. Apds tentativas frustradas de
conseguir emprego, acabou sendo apresentado — pelo fotografo
David Drew Zingg — a Walter Clark, entdo diretor-geral da TV
Globo. Na época, a emissora ndo tinha um departamento de
arte, e as aberturas dos programas eram realizadas por uma
firma terceirizada. Ao ver os trabalhos do designer, Walter Clark
o contratou imediatamente. (MEMORIA GLOBO, 2016)

O Memoéria Globo documenta que no voo vindo da Austria para o Brasil, Donner
rascunhou a nova marca da Globo em um guardanapo. O designer comegou a
trabalhar na emissora em 1975, periodo de comemoragdo dos 10 anos das
transmissdes em cores da Globo. A partir de 1980, Donner e sua equipe adotaram a
computacao grafica em parceria com o New York Institute of Technology. No entanto,
apenas em 1984 a emissora teria sua propria estrutura de computacao grafica, dando
origem, em 1985, a Globo Computagdo Grafica.

Destacam-se, entre os primeiros trabalhos de Hans Donner na Globo,

as aberturas do Fantastico criadas a partir de 1983, além das
aberturas dos humoristicos Planeta dos Homens (1976) e Viva
o Gordo (1982) e das novelas Elas por Elas (1982). Outro
trabalho marcante de Hans Donner foi a cria¢do da abertura da
novela O Dono do Mundo (1991), na qual recriou a famosa
sequéncia do filme O Grande Ditador (1937), de Charles
Chaplin. (MEMORIA GLOBO, 2016)

22 www.hansdonner.com

23 http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/hans-donner/trajetoria.htm
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Outra vinheta de destaque na carreira de Donner ¢ a do carnaval, conhecida como
Globeleza. Mais atualmente, em “2012, foram seis novelas: Flor do Caribe, Amor
Eterno Amor, Avenida Brasil, Cheias de Charme, e os remakes de Gabriela ¢ Guerra
dos Sexos. No ano seguinte, assinou as aberturas da minissérie O Canto da Sereia e do
seriado P¢é na Cova” (MEMORIA GLOBO, 2016). Além das novelas,
Até meados dos anos 70, os intervalos comerciais, durante as sessoes
de filmes, eram apresentados sem nenhum tipo de marca¢do ou
separacdo, fazendo com que o filme e os intervalos comerciais se
confundissem, estabelecendo uma continuidade desconcertante. Foi
quando Boni criou uma vinheta de curtissima dura¢do apenas para
avisar o telespectador de que entrariam a seguir os comerciais. No
inicio, o “Plim-Plim” tinha a sonoridade de um “Bip-Bip”, mas, com
a contratacdo do designer Hans Donner, todo o visual da emissora

seria alterado, inclusive essa vinheta sonora (que passaria a ter o
sonoro “Plim-Plim” consagrado até hoje). (FREITAS, 2007, p. 76)

Juntamente com a vinheta Plim-plim, a de abertura do Fantastico de 1987%4, talvez
seja uma das vinhetas mais emblematicas da histéria da televisdo brasileira. As
Figuras 8 e 9 apresentam, respectivamente, os bastidores da producdo da vinheta do

programa, com Hans Donner dirigindo, e frames da vinheta finalizada que foi ao ar:

Figura 8: Bastidores da produ¢ao da vinheta de 1987 de abertura do Fantastico
Fonte: http://gshow.globo.com/programas/video-show/v2011/VideoShow/Home/foto/0,,21880683-
EXH,00.jpg

24 A vinheta pode ser acessada pelo enderego: www.youtube.com/watch?v=n_uDrWuLpbw
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Figura 9: Frames da vinheta de abertura do Fantastico, 1987
Fonte: www.hansdonner.com/tvprojects/images/tvprojects 07 08.jpg

Fica evidente a linguagem hibrida, uma das caracteristicas que ganha destaque na
pesquisa das vinhetas audiovisuais, em que diferentes elementos audiovisuais
captados e outros criados artificialmente sdo somados. O carater hibrido aparece na

descrigao do site Gshow, da emissora:

A abertura do Fantastico criada por Hans Donner em 1987
causou grande furor. Nela, integrantes do Ballet do Terceiro
Mundo, grupo de danga comandado pelo coreografo e
bailarino Ciro Barcelos, representavam os elementos basicos
da natureza — ar, terra, agua ¢ fogo — e os primeiros habitantes
da Terra.

Logo na primeira cena, a entdo modelo Isadora Ribeiro e
Barcelos emergiam lentamente das aguas do lago Mono Lake,
na California. As montanhas da Escocia, as geleiras do Alasca,
uma caverna na Turquia, as dunas do deserto do Saara, os
rochedos do Grand Canyon e a Floresta Amazonica também
serviram como pano de fundo da abertura do programa.

Vocé sabia que a abertura levou um ano para ser concebida e
trés meses para ser executada? E Hans Donner recriou todos
os cenarios em galpdes da TV Globo e nos estudios da Herbert
Richers!

Por exemplo, a cena do lago Mono Lake foi realizada usando
um tanque de aproximadamente cinco metros de didmetro. Ja
as dunas do Saara, o Grand Canyon ¢ as montanhas escocesas
foram reproduzidas em maquetes. (GSHOW, 2016)

Na descricdo do Gshow ¢ possivel perceber que a concep¢do da vinheta traria
diferentes paisagens do mundo para o produto final. Contudo, os bailarinos ndo
seriam levados a cada um dessas locagdes, possivelmente pelo elevado gasto de
tempo ¢ dinheiro para que isto fosse possivel. Assim, a solu¢do encontrada por
Donner e sua equipe foi recriar parte dos cenarios em galpdes e, em escala miniatura,
em maquetes. Ou seja, a associagdo de imagens dos bailarinos captadas e da
sobreposi¢cdo e montagem dessas imagens sobre imagens dos cendrios recriados e das

maquetes num hibridismo entre o realismo e o formalismo.
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Ainda sobre vinhetas televisivas, o Dicionario da TV Globo apresenta outros
exemplos, podendo ser destacado o programa Viva o Gordo, que ficou no ar de 9 de
marco de 1981 a 15 de dezembro de 1987, veiculado as segundas-feiras, as 21h10. Foi
o primeiro programa humoristico comandado exclusivamente por JO Soares,

apresentando um tema por semana, em forma de quadros e esquetes.

Em 1985 foi realizada uma das mais representativas aberturas
do programa: J6 Soares aparecia ao lado de figuras
internacionais, participando e interferindo nas cenas. Ele batia
bola com Maradona, limpava a testa de Gorbatchev e levava
uma garrafada da princesa Diana. (DICIONARIO DA TV
GLOBO, 2003, p. 665)

Alguns frames da vinheta de abertura de Viva o Gordo?® descrita, podem ser vistos na

Figura 10:

Figura 10: Frames da abertura do programa humoristico Viva o Gordo
Fonte: o autor, a partir do Youtube.

J4 na abertura de Viva o Gordo ¢ possivel identificar sobreposicdo de imagens,
montagem, com JO Soares “contracenando” com figuras internacionalmente
conhecidas, como Maradona, Gorbatchev e Lady Di, sem sequer ter gravado qualquer
cena com eles. A vinheta apresenta, ainda, o inicio da computagdo grafica na TV

Globo, com a assinatura do programa ao final da vinheta.

25 A vinheta pode ser acessada pelo endereco: www.youtube.com/watch?v=AZb7K2w3PqE
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Sem duvidas, a computagdo grafica, atualmente, ¢ o elemento técnico de destaque na
criacdo de vinhetas. Ainda que se trabalhe com imagens captadas, na pds-producdo
elementos da computagdo sdo acrescidos e/ou alteram as imagens brutas captadas.
Depois do videoteipe, a computagdo grafica € a responsavel por mais um grande salto

na linguagem televisiva.

A realidade que a imagem numérica da a ver ¢ uma outra
realidade: uma realidade sintetizada, artificial, sem substrato
material além da nuvem eletronica de bilhdes de micro-
impulsos que percorrem circuitos eletronicos do computador,
uma realidade cuja Unica realidade ¢ virtual. Nesse sentido,
pode-se dizer que a imagem-matriz digital ndo apresenta mais
nenhuma aderéncia ao real: libera-se dele. (COUCHOT, 1996,
p. 42)

Assim como Couchot, neste texto adota-se o digital como real, no entanto, um real
que ndo ¢ atual, mas que ndo deixa de ser real. A computacdo grafica possibilita a
liberacao do atual, permitindo a construcdo de realidades para além do real-atual,
qualquer realidade imaginavel, j& que “o computador ndo conhece as limitagdes
técnicas que restringem as imagens fotograficas, cinematograficas e televisuais. E
mais, tudo o que era inconcebivel ou desconhecido no mundo real agora passa a ser
possivel no mundo virtual” (SCHIAVONI, 2012, p. 17).

Para Schiavoni, a vinheta deixou de ser apenas um suporte de divulgacao e passou a
desempenhar um importante papel no estabelecimento das marcas que divulga, como
uma espécie de embalagem que, por seus atributos e estratégias, ¢ capaz de seduzir e
conquistar o consumidor, algo que se assemelha em muito ao que a publicidade se
propde, que serd aprofundado no capitulo que aproxima vinhetas e publicidade.

Para a autora, uma caracteristica fundamental da vinheta televisiva, que se confunde
com a caracteristica da propria televisao, € a autorreferencialidade. Ou seja, as formas
de aparicdo das vinhetas e sua frequéncia, assim como, a apresentacdo da marca
(emissora ou programa) na vinheta e a metalinguistica televisiva, com um produto

reforgando e chamando para o outro.

[...] a porcentagem de propaganda institucional ou auto-
referencial atinge os seguintes niimeros: 58% na Globo, 60%
na Bandeirantes, 47% no SBT, 82% na Fundagdo Padre
Anchieta ¢ 39% na Record. Além disso, os comerciais auto-
referenciais, institucionais e as vinhetas institucionais sdo 0s
que prevalecem no caso de breaks entre programas. Sem
duvida, ¢ uma formula criada para manter o telespectador
aprisionado na programacdo e estabelecer mais fortemente a
marca da emissora. Neste intuito, as vinhetas desempenham
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papel fundamental, visto que ndo sé a propaganda
institucional, mas também o comercial auto-referencial sdo
realizados com base em uma vinheta de apresentacdo, seja da
emissora ou do programa. (SCHIAVONI, 2012, p. 23)

No estudo realizado por Schiavoni, fica evidente a estratégia das emissoras em utilizar
a autorreferencialidade, sendo a vinheta, parte desta estratégia. A autorreferen-
cialidade faz o telespectador se voltar para produtos da emissora ¢ para a propria
emissora, reforcando sua identidade audiovisual.

Além dessa caracteristica autorreferencial, a pesquisadora constréi um quadro em que
sdo agregadas todas as caracteristicas das vinhetas da Idade Média (IM) e da Idade

Contemporanea (IC), como pode ser ver a seguir:

CARACTERISTICAS ORIGINAIS
Caracteristica M IC (TV)
Tem carater simbdlico X X
Considerada sagrada X
Utilizada para fins decorativos X X
Acrescentada a uma forma pronta | X X
Tem carater artistico X X
Causa bem-estar visual X X
Chama a atengdo para o “texto” X X
Preenche espagos vazios X X
DIFERENCIACOES
Caracteristica IM IC
Produtor Monges Designers
Producdo Artesanal Computador
Status Copia Criagio
Relagdo com a forma pronta Indireta Indireta e direta
ACRESCIMOS (TV)
1) Suporte de identifica¢@io (programa/emissora)
2) Apresentagio/Estabelecimento da marca
3) Firmagdo de contratos
4) Mecanismo de auto-referencialidade (estética da televisdo)
5) Organizagdo dos assuntos (separagio entre secdes, blocos, contefidos etc), marcando o
fluir do tempo televisivo
6) Mecanismo de aviso ao telespectador (formula R2P)
7) Rapidez

Quadro 2: A vinheta do pergaminho, a vinheta do video
Fonte: SCHIAVONI, 2012, p. 24

No quadro 2 ¢ reproduzida a organizacdo realizada por Schiavoni para comparar as
caracteristicas das vinhetas da Idade Média (IM) com as caracteristicas das vinhetas
da Idade Contemporanea (IC), especificamente no que se referem as vinhetas

televisivas. A autora destaca como caracteristicas essenciais de uma vinheta: 1) sua
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utilizacdo como ornamento; 2) sua aparicdo como acréscimo a uma forma pronta/
estabelecida. Assim, as fun¢des de ornamento e acréscimo juntas “sdo fundamentais
para saber se uma determinada produgdo grafica, radiofonica, cinematografica ou
televisiva ¢ uma vinheta” (SCHIAVONI, 2012, p. 25).

A autora também destaca as caracteristicas particulares as vinhetas televisivas, sendo:
“1) fungdo mercadologica, 2) organiza¢do do tempo e dos contetdos, 3) linguagem
videografica e 4) possibilidade de relagdo direta com a forma pronta” (SCHIAVONI,
2012, p. 25). A primeira fun¢do diz respeito a apresentacdo e estabelecimento das
marcas. A segunda funcdo opera a organizagdo, tanto do tempo televisivo, quanto dos
assuntos. A terceira fun¢do relaciona-se com a linguagem desenvolvida pela e para a
vinheta, essencialmente, por meio da computagdo grafica. A quarta e ultima fungdo
relaciona-se com o papel cumprido pela ilustragio nas iluminuras, compondo
verdadeiras narrativas. Para Schiavoni, alias, a “vinheta televisiva abarcou todos os
elementos da iluminura, tornando-se sua correspondente atual” (SCHIAVONI, 2012,
p. 27).

A Unica caracteristica ndo assinalada por Schiavoni de convergéncia entre as vinhetas
da Idade Média e as vinhetas da Idade Contemporanea ¢ a sacralidade. Por certo, da
maneira como a caracteristica era atribuida na Idade Média, ndo ¢ possivel identificar
na Idade Contemporanea. Contudo, ao se pensar o sagrado, desligado da Igreja
Catolica, mas em sua etimologia (do latim sacrum), referindo-se aos deuses ou a area
em torno do templo, é possivel fazer uma analogia de que as vinhetas cercam o
audiovisual e exalam certa durea sagrada.

A partir do referencial teorico sobre vinhetas e vinhetas televisivas, ¢ possivel fazer o
recorte para o objeto desta pesquisa, as vinhetas de abertura de telenovelas, conforme

trabalhado a seguir.
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4.1 Vinhetas de abertura de telenovelas

Em sua estreia, a telenovela ja tem como background uma série de chamadas feitas
nos intervalos da programacdo da emissora, assim como na agenda de diversos
programas da propria emissora, ja gerou-se uma expectativa com relagdo a trama e ja
se conhece, em parte, o elenco da mesma. No entanto, a vinheta de abertura da

telenovela s6 € conhecida no momento mesmo de sua estreia.

[...] En los primeros instantes de una cancion el oido lo olvida todo, y solo
existe para escucharla. Si la cancion es desconocida, sus compases
iniciales empezaran a cobrar forma, como un dibujo en el aire, y antes de
llegar al estribillo se habran imaginado varios desarollos posibles —un
acorde u otro, un instrumento o no-, dibujando un horizonte instantdneo de
posibilidades y proteciones, de modo que el oyente atento habrd de vivir,
en escasos momentos, una sintesis del proceso que al grupo le llevo
semanas de ensayos. Si la musica ya se ha oido antes, entonces ese tiempo
inaugural no serd ya el de la protecion sino el del reconocimiento; solo
unos breves instantes de busqueda o duda, y la memoria sonora se
organiza para identificar el referente, y las emociones y recuerdos que trae
consigo. Si ese conocimiento es compartido —si las multitudes nos
acomparian-, entonces ese instante decisivo coincidirda, en el fervor del
directo, con el de muchas otras personas, un millar o varios, de modo que
el acto de identificacion ya no serd silencioso, sino pautado, en el grito
colectivo, y el reconocimiento privado de la melodia coincidira en el
tiempo con el reconocimiento del sujeto como parte de la comunidad?®.
(FERNANDEZ PORTA, 2008, p. 7)

Como na cangao ouvida pela primeira vez, ao ser vista (e ouvida) pela primeira vez, a
vinheta provoca o “apagamento” do que estd a volta, buscando captar, por cerca de
um minuto, a total atencdo de quem assiste. Nos primeiros instantes de exibicao da
vinheta, parafraseando Fernandez Porta, suas formas comecam a ser estabelecidas, e

antes de chegar ao “coro” ja& se haverdo imaginado diversos desenvolvimentos

26 Nos primeiros instantes de una cangio o ouvido esquece tudo, e s6 existe para escuta-la. Se a cangio
¢ desconhecida, seus compassos iniciais comegam a tomar forma, como um desenho no ar, ¢ antes de
chegar ao refrao, se havera imaginado varios desenvolvimentos possiveis —um acorde ou outro, um
instrumento ou nao-, desenhando um horizonte instantaneo de possibilidades e prote¢des, de modo que
o0 ouvinte atento vai viver, em escassos momentos, uma sintese do processo que aos musicos tomou
semanas de ensaios. Se a musica ja foi ouvida antes, entdo esse tempo inaugural ndo sera o de protecao,
mas o de reconhecimento; s6 alguns breves instantes de busca ou duvida, e a memoria sonora se
organiza para identificar o referente, e as emogdes e lembrangas que traz consigo. Se esse
conhecimento é compartilhado —se as multiddes nos acompanham-, entdo esse instante decisivo
coincidira, no fervor do direto, com o de muitas outras pessoas, milhares ou varios, de modo que o ato
de identificacdo ja ndo sera silencioso, mas pautado, no grito coletivo, e o reconhecimento privado da
melodia coincidira no tempo com o reconhecimento do sujeito como parte da comunidade. - tradugao
livre pelo autor.
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possiveis — cores ou auséncia de cores, um movimento ou outro, aceleracdo ou
desaceleracdao, um desfeche ou outro — desenhando um horizonte instantaneo de
possibilidades, de modo que o espectador atento vivera, em alguns momentos, uma
sintese do processo de producdo que pode ter levado dias, semanas ou meses. A partir
da segunda veiculagdo, a vinheta ja& ndo provocara tamanha surpresa, mas
reconhecimento, com instantes de busca ou duvida, e a memoria se organizando para
identificar o referente, emogdes e recordagdes que tragam consigo. Se o conhecimento
¢ compartilhado, o que geralmente acontece, pois ¢ acompanhado por multiddes,
sendo, em primeiro momento, no contexto familiar (doméstico), entdo um instante
decisivo coincidira, no fervor do direto, com o de muitas outras pessoas, de modo que
o ato de identificagdo ja ndo serd silencioso (ainda que ndo sonoro), sendo pautado
pelas impressdes (e opinides) coletivas, e o reconhecimento privado do produto
televisivo ocorrera com o reconhecimento do sujeito como parte de uma comunidade.
Algumas obras sobre televisdao ou telenovela tocam, em algum momento, na tematica
das vinhetas de abertura. Contudo, sdo trechos curtos e de carater descritivo. Como ¢
o caso de Xavier (2007), que dispde de um capitulo sobre as aberturas em seu livro,
em que sdo citadas e comentadas as aberturas de destaque.

Xavier (2007) cita o designer Hans Donner que teve como primeiro trabalho na Rede
Globo a vinheta de abertura da telenovela Bravo!, em preto e branco, com cenas do
ator Carlos Alberto, que protagonizava a trama, regendo uma orquestra. No entanto,
antes de Donner, o responsavel pelas vinhetas de abertura de telenovelas da Globo era
Cyro del Nero. Artista plastico e cendgrafo, del Nero mudou-se da TV Excelsior para
a TV Globo, onde produziu as vinhetas de “Cavalo de ago”, “O semideus”, “Os 0ssos
do bardao”, “O espigao”, “Fogo sobre a terra”, “Corrida do ouro” e “Escalada”, entre
1973 e 1975.

Houve casos de vinhetas de abertura em que se trocava a ordem da apresentagdo dos
nomes dos atores, para nao gerar privilégios. De acordo com Xavier (2007), isto
ocorreu nas vinhetas de abertura das telenovelas “O semideus” (1973), “Plumas &
paetés” (1980), “Ti ti ti” (1985), “Brega & chique” (1987), “Rainha da sucata” (1990)
e “A proxima vitima” (1995). Entdo, ainda que ndo seja comum altera¢do nas vinhetas

apods sua primeira exibigdo, nestes casos, os créditos mudavam.
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Alguns casos, bastante especificos, de mudancas de ou nas vinhetas ocorreram em
outros momentos. A telenovela “Um sol maior” (1977) da TV Tupi teve as imagens da
vinheta de abertura trocadas. Sairam as silhuetas que se aproximavam sob fundo
escuro para dar lugar ao ciclo de fabricacdo do café. A trilha sonora foi mantida. Na
TV Bandeirantes, a telenovela “O todo poderoso” (1980) teve a producao reformulada
e, também, a vinheta de abertura. “Saiu a balada cantada por Mauricio Duboc e
entraram imagens medievais soturnas ao som de cantos gregorianos.” (XAVIER,
2007, p. 33). Por ocasido da reprise de “Tieta” (1989), no periodo da tarde, a nudez de
Isadora Ribeiro, na vinheta de abertura, foi disfarcada com créditos subindo sobre a
imagem e a tela escurecida. “Vila Madalena” (1999) a cada noite apresentava uma
vinheta diferente, criada com a sobreposi¢do dos créditos em clipes da trilha sonora
nacional da telenovela. Ao longo de “Mulheres apaixonadas™ (2003), da TV Globo,
foram ao ar 15 vinhetas de aberturas diferentes, ja que as mesmas eram formadas por
fotografias enviadas pelos telespectadores. Xavier (2007) destaca que na tultima
semana de exibicdo da telenovela, foram inseridas fotografias dos profissionais que

trabalhavam nos bastidores da trama.

Em América (Globo, 2005), os desentendimentos ¢ a
incompatibilidade de idéias entre a autora Gloria Perez e o
diretor de nucleo Jayme Monjardim provocaram o afastamento
do diretor, depois de 25 capitulos no ar ¢ 38 gravados. Entre as
mudangas ocorridas apos a saida de Monjardim, uma das mais
significativas foi a nova abertura, com um novo tema, que
comegou a ser exibida a partir do capitulo 46, em 5/5/2005. O
diretor musical, Marcus Vianna, foi afastado e as bucolicas
trilhas incidentais foram trocadas por musicas mais alegres.
(XAVIER, 2007, p. 33)

Além de mudangas sutis ou completas em algumas vinhetas de abertura de
telenovelas, Xavier (2007) elenca casos em que propositalmente ou ndo, apareceram
produtos ou marcas nas vinhetas. Product placement pode ser encontrado em algumas

vinhetas de abertura de telenovelas brasileiros, conforme o quadro a seguir:

Telenovela Ano Emissora Product Placement

O grito 1975 Gilobo Agéncia do Banco Bamerindus e outdoor Levi's
Sem lengo sem documento 1977 Gilobo Vendedor exibe Coca-Cola

Feijao maravilha 1979 Globo Garrafa de cerveja Antarctica e caixa de fosforos

Olho, da Fiat Lux

Cara a cara 1979 Bandeirantes Jeans US Top e bicicleta Caloi
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Telenovela Ano Emissora Product Placement

Maca do amor 1983 Bandeirantes Batons Max Factor e jeans e moletons Pool
Transas e caretas 1984 Gilobo Moca joga num videogame Atari

Roque Santeiro 1985 Gilobo Moto Agrale

Tititi 1985 Globo Retros de linha Corrente

Selva de pedra 1986 Globo Relégio Champion

O outro 1987 Gilobo Outdoor Goodway

Bambolé 1987 Gilobo Achocolatado Toddy estampado em revista
Fera radical 1988 Globo Malu Mader pilotando moto Agrale

O salvador da patria 1989 Globo Agricultor dirige trator Massey & Ferguson
Top model 1989 Globo Dumond

A histéria de Ana Raio e Zé 1990 Manchete Posto de gasolina Ipiranga

Trovao

74.5 uma onda no ar 1994 Manchete Jeans Nexus

Aidade da loba 1995 Band Caixa de lingerie Lovable

Anjo mau 1997 Gilobo Noiva usando comésticos Avon

Quadro 3: Product Placement em vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras
Fonte: o autor, a partir de Xavier, 2007, pp. 37-39

Nas produgdes audiovisuais brasileiras contemporaneas, dificilmente uma marca vai
aparecer ao acaso ou por descuido. A pratica de product placement tem sido cada vez
mais discutida, sendo incomum nas vinhetas de abertura de telenovelas. E interessante
perceber que entre 1975 e 1997, dezoito aberturas de telenovelas brasileiras tiveram
inser¢ao de alguma marca.

Apesar da organizagdo relevante de Xavier, apresentando as vinhetas de abertura de
telenovelas brasileiras, o unico texto cientifico que trata da tematica como objeto de
estudo em sua totalidade é o de Luz Garcia Neira, licenciada em Artes Plasticas,
especialista em Design Grafico e mestre em Ciéncias da Comunicacao pela ECA/
USP?7, O texto intitulado “Abertura de telenovela: evolugao historica e relagdo com a
trama” foi apresentado em outubro de 2012 na Conferencia UC da International

Communication Association (ICA) em convénio, na ocasido, com a Facultad de

27O artigo ¢ desdobramento da dissertagdo de mestrado de Neira, contudo nio se obteve acesso ao
texto, cuja referéncia é: NEIRA, Luz Garcia. Abertura de telenovela: o design em movimento.
Dissertacao de Mestrado. Sao Paulo: ECA/USP, 2005.
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Comunicaciones da Pontificia Universidad Catolica do Chile. O texto, na integra, foi
publicado e pode ser acessado digitalmente?®,

Neira (2012) afirma que a constru¢ao de aberturas especiais para cada telenovela, se
tornou uma obrigatoriedade, ja que apresenta o elenco da trama e, também, “vende” a
trilha sonora original. A autora compara a vinheta a embalagem de um novo produto,
responsavel por despertar o desejo de consumo. Xavier (2007) corrobora com esta
ideia ao comparar a vinheta de abertura a um cartdo de visitas de uma telenovela,
servindo para ambientar a trama ou contar um pouco da historia da novela. Mas para
Xavier, a vinheta de abertura também pode ilustrar a “musica-tema, que pode ou nao
ter algo a ver com a historia” (2007, p. 26).

De acordo com Xavier, a maior parte das telenovelas da década de 1960 nao contava
com vinheta de abertura, sendo comum “apresentar os créditos da produ¢do em cima
da ultima sequéncia do capitulo da noite anterior, ou da ultima cena, congelada, do
capitulo anterior.” (id.).

Para Neira (2012) a concepg¢do as vinhetas de abertura de telenovelas foi,
inicialmente, transposta das vinhetas de abertura de radionovelas, em que se
apresentava o titulo, o patrocinador e o elenco, com musica ao fundo. Essas
informagdes eram apresentadas em fichas filmadas e exibidas no intervalo da
programagao para que houvesse tempo habil para que os atores se preparassem. Tudo
era feito ao vivo, até a chegada do videoteipe.

Neira (2012) destaca o nome de Mario Funnuchi, profissional das Emissoras
Associadas, transferido para a TV Tupi como desenhista. Funnuchi foi o mentor desse

modelo de abertura, denominado, a época, inter-programas.

Tratava-se apenas de pequenas laminas de papel”® onde Fannuchi
criava em preto-e-branco e em tonalidades de cinza (ndo existia
TV a cores no Brasil), um modo proprio de diagramar os
elementos verbais que compunham a abertura, acompanhados,
talvez, por algum desenho abstrato, representativo ou figurativo.
Enquanto as laminas eram filmadas e simultaneamente exibidas,
uma musica de fundo, geralmente orquestrada e gravada em disco
era tocada. (NEIRA, 2012, p. 2)

28 www.ica2012.uc.cl/prontus_fcom/site/artic/20070416/asocfile/
20070416090408/03 luz_garcia neira.pdf. Consultado em 10 de fevereiro de 2016.

29 “Gray Tellop, um projetor de opacos, um artefato que possibilitava o deslocamento de imagens
desenhadas, em um pente que servia como suporte.” (FREITAS, 2007, p. 90)
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No entanto, foi com a chegada do videoteipe, a partir da década de 1960, que a ideia
de Fannuchi foi se desenvolvendo, tanto grafica quanto simbolicamente (PUC-RIO,
2017). Eram utilizados efeitos de transicdo e sobreposicao, sons diegético e
extradiegético, levando a ilusdo de imagem em movimento. Desenhos, ilustragdes e
pinturas eram gravados em fita magnética para ser feita montagem com ritmo e
musica, levando ao movimento e o inicio de uma linguagem videografica das
vinhetas.

Para Neira (2012), o terceiro momento das vinhetas de abertura de telenovelas foi
baseado em imagens tridimensionais, conseguidas, especialmente, por maquetes. Isto
permitia que o telespectador percorresse diversos pontos de vista de uma mesma
imagem.

O esquema 1 destaca os trés marcos do surgimento das vinhetas de abertura de

telenovelas no Brasil:

Vinhetas
Audiovisuais

Mario
Videotelpe Fannuchi

N

Esquema 1: Marcos do surgimento das vinhetas de abertura de telenovelas no Brasil
Fonte: o autor

O esquema 1 apresenta uma data, uma tecnologia e um autor, todos ligados aos
primoérdios das vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras da forma como sao
conhecidas atualmente. O ano de 1960 marca a chegada do videoteipe, que permitia a
gravacdo e pos-producdo das vinhetas, recurso usado por Mario Fannuchi para
desenvolver e aplicar suas ideias na constru¢do de vinhetas. Seriam esses trés, os

marcos de surgimento das vinhetas de abertura de telenovelas no Brasil.
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Figura 11: Vinhetas criadas por Mario Fannuchi
Fonte: PUC-RIO, 2017, p. 23

O 4apice das vinhetas, contudo, se deu com a chegada das cores ao Brasil em 1972,
que possibilitou as diregoes de arte levarem a cabo as composi¢des visuais mais
inusitadas. Xavier (2007) afirma que foi nesse periodo que houve maior preocupagio
das emissoras na producdo de vinhetas de aberturas mais elaboradas e atraentes. As
“vinhetas, como arte televisiva, sdo fantasias visuais que estdo presentes no video,
levando aos telespectadores emocdo, agdo e criagdes artisticas.” (PUC-RIO, 2017,
p. 23).

Contudo, s6 a partir da década de 1980 que as vinhetas tém seu Ultimo marco

tecnologico, até agora. O surgimento da computacao grafica. Neira detaca que

A nova tecnologia possibilitou alteragdes nos resultados estéticos das
aberturas, permitindo a concretizagdo de idéias surrealistas, a partir da
utilizacdo de recursos como o insert, fast speed, cromaqui ¢ outros, sendo
a partir de entdo influenciadas por quaisquer manifestagdes artisticas
e inaugurando uma alianga eterna entre arte e técnica. (NEIRA 2012,

p-3)

Além do desenvolvimento técnico, Neira (2012) alerta para o fato de que as vinhetas
parecem ter uma linguagem sedimentada, comportando-se sempre de modo
semelhante, com relagdo a estética e a trama. Quase uma regra entre todas as vinhetas
de abertura de telenovelas.

A autora parte da perspectiva de que a vinheta ndo pode ser vista em partes separadas,
J& que sua narrativa depende da sequéncia de um plano para outro. Esta narrativa, para
Neira (2012) ¢ o desafio para o designer que devera fazer a relagdo conceitual da

abertura com a trama da telenovela.
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A autora alega que esta visao pode ser influéncia da propria tecnologia que estd em
vigor, possibilitando que qualquer tipo de imagem, pés-fotografica’®, como ela se

refere, possa representar as informagdes e emogdes contidas na telenovela.

A partir destes novos modelos imagéticos —o mundo da simulagdo
- estas composigdes visuais ndo nos remetem ao seu modelo no mundo
real ou qualquer referente fisico. Assim, ndo figuram, ndo
representam e sequer simbolizam, pois ndo possuem suficiente
estabilidade referencial para estes procedimentos perceptivos.
Adquirem conotagdo apenas no contato com o cddigo verbal,
localizado, neste caso, na informacdo acerca dos aspectos tematicos
da telenovela e dai a sua dependéncia direta da trama, razdo que
promove os primeiros debates acerca da abertura como produto
independente ou como uma simples estratégia de marketing. (NEIRA,
2012, p. 5)

3

E nesse momento que a leitura desta pesquisa sobre as vinhetas de abertura de
telenovelas se distincia da leitura feita por Neira e se aproxima de Schiavoni (2012) e
Freitas (2007). Enquanto para Neira, as vinhetas de abertura de telenovelas sdo
dependentes da trama, para Schiavoni, tém relagdo estética com a trama e informam
sobre elenco e nome da mesma. Neste sentido, essas vinhetas parecem estabelecer
muito mais uma relagdo de interdependéncia com suas novelas do que de
dependéncia, como sugere Neira. Freitas (2007, p. 51) ressalta que “um dos principios
primarios das vinhetas ¢ a possibilidade de poder ser retirada da ilustracdo ou da
forma da qual faz parte, sem prejuizo do entendimento do texto ou da figura a qual
foi incorporada.”

De fato, a vinheta pode ser considerada a embalagem que “envolve” o produto. Mas,
ainda que desconectada de seu produto, a telenovela, as vinhetas de abertura parecem,
cada vez mais, apresentarem-se com estética e narrativas proprias que podem, sim, ser
lidas e compreendidas, pensadas e decodificadas a partir de sua propria existéncia, de
maneira autonoma a telenovela.

Neira faz uma ressalva ao reconhecer que a plasticidade de cada imagem nao deixa de
ser informacdo, mas reafirma que essas “informagdes, apenas, nao sao mais

importantes do que tudo aquilo que a telenovela diz a respeito de sua abertura” (2012,

p. 9).

30 Para Neira, imagens pos-fotograficas, sdo aquelas sO possiveis de se concretizar na mente, ndo sendo
possivel capta-las pela camera, neste texto, optamos por “imagens mentais”.
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E inegavel que no contato com a telenovela, a vinheta ganha outra perspectiva, que
sustenta a trama, que, as vezes, parece desvela-la. Mas isto ndo significa que a vinheta
se torne um amontoado de imagens e sons sem sentido se ndo estiver “sustentada”
pelo que a telenovela tem a “dizer”. Ao contrario, aqui defende-se a ideia de que a
vinheta existe e persiste, mesmo na auséncia da trama para a qual marca a
programacao.

Dois exemplos da autonomia da vinheta de abertura, com relagdo a sua telenovela,
podem ser identificados na apresentacao do primeiro capitulo da telenovela, quando a
trama ainda ndo teve inicio, mas a vinheta ja foi veiculada. E possivel “ler” e
compreender essa vinheta ja no primeiro contato, sem relaciona-la com a trama que
sera apresentada. Evidentemente isto fica dificil de se fazer na medida em que as
emissoras sempre veiculam chamadas das telenovelas que estreardo com
antecedéncia, apresentando os principais personagens € plots. Todavia, ¢ um exercicio
que pode-se tentar fazer.

Um segundo exemplo para ilustrar a autonomia das vinhetas se refere aquelas que ja
nao estdo no ar ha muito tempo. Em muitos casos, as pessoas se lembram das vinhetas
e das musicas que as compdem e nao, necessariamente, se lembram da trama da
telenovela. H4 um descolamento das duas coisas, evidéncia de que a relagdo ndo ¢ de
dependéncia, o que se chama aqui de interdependéncia entre vinheta e telenovela.
Retomando a pesquisa de Neira (2012), seu recorte metodoldgico apresentou dez
vinhetas de telenovelas, sendo: “Gabriela” (1975), “Escrava Isaura” (1976),
“Dancin’Days” (1978), “Roque Santeiro” (1985), “Vale Tudo” (1988), “Tieta” (1989),
“O Dono do mundo” (1991), “Por amor” (1997), “Mulheres apaixonadas” (2003) e
“Senhora o destino” (2004). De acordo com a autora, a escolha se deu em virtude da
importancia histdrica dessas telenovelas e das inovagdes nas vinhetas.

Foram observadas as significagdes diretas e indiretas, de acordo com a necessidade de
participagdo cognitiva do interpretante, observou-se, também o compartilhamento do
codigo, que faz mais ou menos familiar a mensagem, tornando a interpretagdo mais
facil ou mais dificil e, por fim, foram observados os diferentes niveis de percepgao,

compreendendo o estético, o ludico e o cientifico.
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A pesquisa de Neira tem destaque na medida que permite perceber o desenvolvimento
das vinhetas de seu surgimento a fase atual. Nesse sentido, ¢ possivel resumir os
dados apresentados pela autora em 5 fases:

- Primeira fase - inter-programas. Fichas e cartazes estaticos filmados ao vivo,
permitindo os ajustes e preparacdo nos intervalos de um programa para outro;

- Segunda fase - videoteipe A. Permitindo a gravacdo de imagens estaticas, montadas
para criar a ilusdo de movimento.

- Terceira fase - videoteipe B. Gravacdo de maquetes e planos tridimensionais,
ampliando o contato do publico com novas perspectivas.

- Quarta fase - cores. Fornecendo as equipes de direcao de arte possibilidades de
criacdo quase irrestritas.

- Quinta fase - computagdo grafica. Fase pos-fotografica em que qualquer objeto
material ou imaterial pode ser representado ou criado, incluindo sentimentos/
emocdes em forma de imagens.

Pelas fases de Neira ¢ possivel observar uma linguagem hibrida que pode ser

caracteristica das vinhetas de abertura das telenovelas, em que as imagens captadas do

mundo fisico s@o somadas a imagens criadas (analogicamente ou digitalmente), fato
evidenciado na 5% fase, ja que as fases anteriores estdo mais relacionadas ao cinema.

Apesar de elucidar as fases pelas quais as vinhetas passaram, a autora baseia-se numa

relagdo estritamente técnica de producao das vinhetas.

Para corroborar com a constru¢do de um caminho possivel para se compreender as

vinhetas de abertura de telenovelas, pode-se recorrer, também, a historia do cinema e

ao tensionamento entre o realismo dos irmaos Lumiére ¢ o formalismo de Méli¢s.

Apesar do cinema realista, que tem sua esséncia na crenca de que “o objeto da

representacdo existe de forma bastante semelhante além da

representacdo” (TIETZMANN, 2005, p. 29) ser questionado por Fiske (1983) e

Tietzmann (2005), j4 que “100% das imagens e sons passam por dispositivos de

representacdo (primeiro mecanicos e técnicos, depois comunicacionais, linguisticos,

ideologicos, expressivos, retoricos, etc)” (TIETZMANN, 2005, p. 29), toma-se o

termo (cinema realista) como convengao, e até contraponto, ao cinema formalista.

No cinema formalista, interessa a reformulag¢ao de elementos para que seja alcancado

um objetivo ficcional, tendo como primeiro representante, Marie-Georges-Jean-
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Méliés. O ilusionista e cineasta francés fazia uso de diversos recursos, como
montagem, sobreposi¢do de imagens, efeitos fotograficos, miniaturas, perspectiva
forgada, multiplas exposi¢des, mudanga na velocidade do filme para conseguir efeitos
fantésticos antes mesmo do advento de recursos computacionais. Efeitos semelhantes
(nem tanto na técnica mas, especialmente, na linguagem) podem ser encontrados nas
vinhetas de abertura de telenovelas brasileiras. Tais vinhetas apresentam condi¢des
hibridas de linguagem entre o realismo e o formalismo, quando constroem realidades
verossimeis, mas que ndo seriam possiveis para além do mundo audiovisual.

Esta hibridizacao pode ser explicada pela citagao de Tietzmann que afirma que

Tal hibridizagdo permite a uma linguagem incorporar elementos de
outra, surpreendendo o espectador pelo incomum e confortando-o ao
reencontrar os paradigmas e sintagmas ja conhecidos, sem constituir
algo drasticamente diferente a ponto de necessitar de um aprendizado
distinto para ler um filme [...] (TIETZMANN, 2005, p. 32)

De certa forma, os telespectadores parecem esperar por realidades fantisticas nas
vinhetas de abertura de telenovelas, por essa linguagem hibrida. Tais vinhetas geram
tanta expectativa e comentarios, que sao tema para diversas comunidades virtuais e
conversas informais em casa, no trabalho ou na escola.

Tietzmann afirma que a linguagem audiovisual, especialmente de ficcao,

tem a capacidade de excitar a imaginacdo de seus espectadores ¢ fazé-
los passear por mundos possiveis, imateriais [...]. Ao necessariamente
expor as informacgdes de titulo, equipe e elenco, ainda que nas mais
variadas interpretagdes visuais, os créditos ganham caracteristicas de
um codigo. (TIETZMANN, 2005, p. 37)

Ao que parece, nao so as telenovelas, mas suas vinhetas de abertura, desconectam os
espectadores de sua propria realidade, transportando-os para outras realidades
possiveis (e verossimeis). Nesse sentido, as vinhetas parecem ter ainda mais liberdade
que a propria telenovela, na medida que se afastam da mera representacdo e se
aproximam da arte. As vinhetas de abertura estabelecem com o publico um codigo de
fronteira entre as programacdes mas, também, de novas possibilidades, de fronteira
entre a realidade pessoal e uma realidade que transpde o atual.

Para Machado (2001), o computador ¢ capaz de “trazer a luz” imagens nunca antes
vistas, sejam verossimeis, sejam abstratas. Schiavoni (2012) cita Santos (1994) para

reforcar que essa realidade das imagens criadas digitalmente leva as pessoas a
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exagerarem suas expectativas e remodelarem sua sensibilidade por essas imagens
sedutoras.

E apesar da mudanga nas expectativas dos telespectadores, as imagens criadas pela
computagdo grafica ndo abortam a verossimilhanga. Nesse sentido, Oliveira (2015)
alerta para o fato de que esta verossimilhan¢a perde o compromisso com o “real”,
sendo importante ser verossimel no audiovisual, independente da possibilidade do que
se vé na tela ser materializado fora dela.

Oliveira cita Vernet para discorrer sobre verossimilhanga de género, que “trata-se das
acdes comuns em filmes de determinado género que quando aplicadas em filmes de
outras categorias pode causar estranheza no publico” (OLIVEIRA, 2015, p. 190).
Tomando a liberdade da parafrase, agdes comuns em vinhetas de aberturas de
telenovelas quando aplicadas a outras vinhetas podem causar estranheza no publico.
Existe uma liberdade criativa e de narrativa que as vinhetas de abertura de telenovela

comportam bem e, numa vinheta de telejornal, por exemplo, seria inadequado.

Isso faz pressupor a existéncia de um contrato comunicativo tacito
(possivelmente de carater ndo-consciente), entre os enunciadores
televisivos e o grupo social que corresponderia a0 compromisso dos
primeiros, com a obediéncia a determinadas regras que lhe sdo
impostas no que tange ao seu discurso. (DUARTE, 2004, p. 30)

As vinhetas de abertura de telenovelas parecem manter com o publico um tipo de
contrato tacito de liceng¢a poética, dificil de ser encontrado em outros produtos

audiovisuais.
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4.2 Onde publicidade audiovisual e vinhetas de abertura se encontram: 16

caminhos

A publicidade sempre foi fator preponderante para manutencao do consumo e do
consumismo. Com a cultura-mundo, esta caracteristica ¢ exacerbada. Os autores que
escreviam sobre publicidade na década de 1980, comumente afirmavam que arte e
técnica eram os elementos fundamentais para uma boa publicidade (MARANHAO,
1988), contudo, mais recentemente, a pratica da publicidade tem que se delinear a
partir de um carater mais complexo, tecnologico e sensivel, “antenado” com as
demandas atuais (PATRIOTA in SQUIRRA; FECHINE, 2009). E a partir dessas
caracteristicas contemporaneas da publicidade e, também, das vinhetas audiovisuais,
que se pretende apontar possiveis paralelos.

Para inicio, uma citagdo de Oliviero Toscani, em que afirma: “Nao fago distingdo
entre o sistema da publicidade, o sistema da televisdo e o sistema da midia.
Funcionam todos sobre o mesmo modo, com os mesmos corddes, 0 mesmo
estilo” (TOSCANI, 1996, p. 168). Para o autor, todos esses sistemas abusam dos
modelos prontos, com pequenas alteragdes que tornam o produto resultante “novo”. E
o esforco feito pela publicidade, que também se pode contemplar nas vinhetas
audiovisuais, na busca pela novidade, reconfigurando-se “de um modo nio realizado
até entdo” (COVALESKI, 2013, p. 37), possibilitando novas configuragdes
(BERTOMEU, 2010).

Poderia ser uma primeira inferéncia da aproximacao entre publicidade e vinhetas
audiovisuais.

Uma segunda inferéncia poderia apresentar-se pelo fato de que, assim como a
publicidade estd intrinsicamente ligada a cultura, enquanto forma cultural
(BERTOMEU, 2010), e, porque nao dizer, a cultura-mundo (LIPOVETSKY, 2011),
numa cultura que se confunde com o proprio sistema econdmico (hipercapitalismo),
também as vinhetas se apresentam como ‘“mercadorias visuais” (CANEVACCI,

2009), podendo ser consideradas pertencentes da cultura-mundo.
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Um terceiro ponto de aproximacao poderia ser o fato da publicidade contemporanea
apresentar condi¢do cada vez mais hibrida (informar persuasivamente, interagir e
entreter) (COVALESKI, 2013; MATTELART, 1989), caracteristica ja vista como
fundamental das vinhetas audiovisuais. Para o autor, as imagens hibridas cooperam
com a “forma¢do de novos imaginarios contemporaneos” (COVALESKI, 2013, p.
60), papel cumprido tanto pela publicidade, quanto pelas vinhetas.

Assim como as vinhetas audiovisuais, a comunicacdo e, consequentemente, a
publicidade, ¢ afetada diretamente pelas revolugdes tecnoldgicas, sofrendo grandes
alteragoes (id.). Este seria um quarto ponto de aproximagao a se considerar.

Para Covaleski (2013), o conceito MVV (Madison, Vine & Valley) vem ganhando
cada vez mais espago nos grandes grupos de comunicagdo. Este conceito contempla
acoes que hibridizam técnicas de advertainment (publicidade mesclada ao
entretenimento3!) e branded content (contetdo de marca). Numa quinta inferéncia
aproximativa entre publicidade e vinheta audiovisual, esta, que carrega o contetdo e o
conceito de marca da telenovela, produto de entretenimento, poderia ser comparada
aquela, a publicidade contemporanea que faz uso do MVV para maximizar seu efeito.
Ao se falar em marca, tem-se uma sexta inferéncia aproximativa, ja que a publicidade
exerce importante funcdo, pois sempre apresenta a marca (id.), de forma mais ou
menos perceptivel, assim como a vinheta da telenovela sempre carrega a marca da
telenovela que representa.

E comum que a publicidade construa complexos universos ficcionais, de mundos
inusitados e admiraveis, que deem conta dos anseios dos publicos (ibid.). Algo muito
semelhante ao que ¢ realizado pelas vinhetas audiovisuais, inclusive no contrato tacito
com seus publicos. Esta seria uma sétima inferéncia.

A oitava aproximacao possivel entre publicidade e vinhetas audiovisuais se daria por
que, apesar de ambas estarem inseridas num ambiente altamente tecnologizado,
adotam discursos com tons humanistas (ibid.) para ofuscar o carater de consumo de
ambas as estruturas. Esse consumo ndo estaria apenas ligado ao ter, mas,

principalmente, enquanto “processo pelo qual os individuos confirmam ou até criam

sua identidade” (COVALESKI, 2013, p. 93) na formacdo da subjetividade do sujeito

3 Williams, 2011, p. 94, também faz referéncia a incorporagdo do entretenimento pela publicidade.
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(BERTOMEU, 2010). E assim como as vinhetas, na “publicidade, o objeto ndo pode
ser definitivamente satisfatorio, pois deve deixar uma margem ao desejo ininterrupto
do consumo” (ib., p. 10).

Em uma nona aproximagdo, tanto publicidade, quanto vinheta audiovisual, estdo
diretamente relacionadas ao momento de interrup¢do do contetido da programagao
televisiva, o break. A publicidade, responsavel economicamente por manter o
conteldo no ar e a vinheta por demarcar a fronteira entre conteudo e a propria
publicidade.

Nesse sentido, vem a tona a décima inferéncia entre publicidade e vinheta
audiovisual, o engajamento. A publicidade busca o engajamento do consumidor (id.)
para aquisi¢cao de um produto ou ideia ou, mesmo, engajamento junto a determinada
marca pela lembranca da mesma. A vinheta busca engajamento do publico com
relacdo a assisténcia da telenovela, de manté-la presente nas comunicagdes cotidianas
e, em certa medida, de desvelar (ou criar expectativa sobre) a trama da telenovela.
Tanto publicidade, quanto vinhetas audiovisuais contém arte e se afastam da arte,
ainda que os limites entre realizag@o artistica e ndo artistica estejam cada vez mais
difusos, na medida em que a arte ndo sofre com o constrangimento de qualquer outro
proposito que ndo o da propria criagdo (SANTAELLA, 2005), publicidade e vinhetas
fazem uso da arte para determinados fins de consumo. Foi a décima primeira
inferéncia.

A décima segunda inferéncia aproximativa estd relacionada ao uso de atores de
televisdo na publicidade que, representam a si mesmos ou seus personagens para
recomendar produtos ou para se mostrar usando tais produtos (WILLIAMS, 2011),
assim como em muitas vinhetas os proprios atores da telenovela estdo presentes para
promover aquela mercadoria visual.

A musica, elemento universal, presente nas mais diversas civiliza¢des, ¢ elemento
comum também na publicidade audiovisual e nas vinhetas de telenovelas. Esta ¢ a
décima terceira aproximagdo. Aprile (2008) destaca o fato da musica (ou trilha
sonora) dar o tom afetivo adequado que deve criar a ambiéncia para a imagem,
acentuando as cenas de humor, romance, suspense, ansiedade felicidade ou tristeza.
Uma décima quarta inferéncia também diz respeito ao dudio, na presenca de efeitos

sonoros ou do siléncio. Tanto publicidade, quanto vinhetas fazem uso desses recursos.
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Sendo que os efeitos sonoros estimulam sensagdes mais primarias e nao
racionalizdveis, além da importante fungdo sinestésica que estimulam. Ja o siléncio,
elemento muitas vezes desprezado, ¢ a pausa que transborda em riqueza conotativa,
que pode gerar expectativa, suspense, drama e ressaltar o que vem na sequéncia
(APRILE, 2008).

Ainda tendo como base Aprile (2008), pode-se encontrar uma décima quinta
aproximacao entre vinhetas e publicidade audiovisual: a duracdo de tempo dessas
mercadorias visuais ¢ fugaz, com poucos segundos. Essa caracteristica ¢ desafiadora,
j& que publicidade e vinhetas devem cumprir a funcdo de recall, fazendo permanecer
na mente dos consumidores a mensagem e seus efeitos emocionais.

A décima sexta inferéncia, mas ndo ultima possivel para se aproximar publicidade de
vinhetas audiovisuais seria o fato do discurso publicitdrio se construir a partir da
cultura em que se encontra inserido (COVALESKI, 2013), assim como acontece com
as vinhetas audiovisuais. Portanto, tanto um quanto outro devem refletir a realidade
cultural de seu periodo historico.

De maneira menos pontual e mais técnica, ¢ importante que se conhega os modos de
se realizar de ambas as estruturas para que se possa compreender se na pratica de
produgdo também existe a possibilidade de aproximar ambas.

Poucos sdo os estudos ndo tecnicistas que discutem a publicidade audiovisual. Em sua
maioria, as referéncias vao tratar das técnicas de producao de filmes publicitarios, dos
equipamentos necessarios, da roteirizagdo, da pré-produgdo, producdo e poOs-
produgdo, como sdo os casos de “Propaganda ¢ isso ai!” de Zeca Martins, uma parte
de “Criacdo em filme publicitarios” de Jodo Vicente Cegato Bertomeu e “La
publicidad audiovisual: del blanco y negro a la web” de Orlando Aprile ou o todo do
“Manual de produgdo de televisdo” de Herbert Zettl. Contudo, sobre vinhetas
audiovisuais, maior ainda ¢ a caréncia de material de pesquisa, mesmo que técnico.
Para sanar essa deficiéncia de referéncia técnica de construcdo das vinhetas
audiovisuais, optou-se por conhecer o modo de fazer das vinhetas por meio de
pesquisa exploratéria em forma de entrevista (GIL, 1999) realizada com Julio
Balasso, diretor de arte da Rede Record de Televisdo, na sede da emissora, na Barra

Funda, Sao Paulo, em 01/11/2013. Por diversas vezes houve tentativa de contato,
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também, com a Rede Globo, para agendamento de visita e entrevista no departamento
de arte, responsavel pelas vinhetas, mas sem sucesso.

Entende-se que a visita e entrevista realizadas na Rede Record, suprem, em
equivaléncia, a necessidade de compreensao de funcionamento do departamento que
cria as vinhetas, assim como a ldgica de concepcdo das mesmas.

O departamento de computacao grafica da Record, atualmente, produz todo o material
veiculado na emissora. Com a “Lei da TV Paga” (Lei 12.485/11), sancionada pela ex-
presidente Dilma Rousseff em setembro de 2011, duas diretrizes bdasicas sdo
implementadas no setor de radiodifusdo do pais: o estimulo a concorréncia no setor da
TV por assinatura e o fomento da producdo e da circulagdo de contetido audiovisual
nacional nos canais pagos; algumas produtoras a partir de 2014 passaram a produzir
material para a Record, desonerando o departamento de computagdo grafica.

Balasso ¢ publicitario, mas a maior parte da equipe ¢ de designers graficos. Ainda que
a equipe conte com profissionais de Publicidade, Arquitetura e Desenho Industrial. O
curso de Design Grafico continua sendo o destaque no mercado de atuagdo de
Balasso.

A formacao em Publicidade influencia a ideia de que a vinheta ¢ algo que sempre seja
vendavel. Balasso considera o telespectador como cliente, necessitando “vender” da
melhor forma possivel. Ele da preferéncia a materiais de facil leitura. ja que o publico
majoritario sao pessoas de classes mais populares.

Balasso destaca as vinhetas da TV Globo, como a do Fantastico da década de 1980, a
da telenovela Passione, além das vinhetas de TVs a cabo e MTV.

Para Balasso, a mudanca da TV analogica para a digital ndo mudou graficamente as
vinhetas. O que mudou foi tecnologia, exigindo mais hardware para processar o
arquivo, que se tornou mais robusto. Toda a estrutura de rede foi repensada ao se
deixar de trabalhar com o formato Standart para se trabalhar com Ful/l HD.

Até a data da entrevista, Balasso afirmava que a tecnologia 4K ainda era inviavel pelo
preco. Ainda que, geralmente, as imagens captadas para as vinhetas de abertura sejam
em 4K (desde 2012) facilitando o trabalho na finalizacao, a veiculagao ¢ feita em Full
HD.

Os equipamentos utilizados sdo os mesmos de cinema, de Hollywood. Como por

exemplo, o Autodesk Flame Software, desenvolvido na Australia para cinema, o
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software possibilita fazer edi¢do, fazer composi¢do, € mesmo arquivos com mais
informagdo, que ¢ o caso do 4K, ¢ mais facil de trabalhar. Os recortes passam a ter
mais qualidade, assim como o tracking, facilitando o trabalho da finalizacao.

Para Balasso, a peculiaridade da Record estd no fato de o nucleo de producio de
teledramaturgia encontrar-se no Rio de Janeiro, a RecNov. Assim, para a concep¢ao
das vinhetas, parte da equipe viaja de Sdo Paulo para o Rio de Janeiro, em torno de 10
pessoas: Comunicacao, Agéncia, Abertura. O primeiro passo ¢ a constru¢do da marca,
com a primeira reunido sempre no Rio de Janeiro. Uma reunido grande, envolvendo
Agéncia, Comunica¢do, Marketing, R732, Criacdo, Chamadas, todas as direcdes, toda
a vice-presidéncia, o Autor (da novela) e o Diretor, para tentar alinhar, saber o que
cada envolvido imagina e tentar traduzir isso numa logo. S6 a partir desse brainstorm
€ que se comega a criagao.

Ou seja, vinheta de abertura da telenovela sempre comeca pela marca da propria
telenovela. Isto porque a emissora tem que fazer antncios, fazer chamadas, antes da
vinheta de abertura em si. J4 que a vinheta de abertura s6 comega a ser exibida no dia
em que a novela estreia. Porém, dois meses antes o feaser da telenovela ja esta sendo
veiculado. Tanto teaser, quanto antiincios, outdoor, vao para o Brasil inteiro.

Algumas vezes sim a marca da telenovela acaba por influenciar a propria criagdo da
vinheta de abertura. Diferentemente da Globo, Balasso prefere trabalhar com a mesma
linguagem entre marca e vinheta.

De acordo com Balasso, a trama sempre ¢ considerada para a criagdo das vinhetas,
sendo discutido na reunido se a ideia da trama tanto para série, quanto para novela,
sera utilizada. No entanto, Balasso cita apenas ‘“Pecado Mortal” como exemplo de
vinheta totalmente baseada na trama da telenovela, usando, inclusive, os atores, o que
¢ raro, pela dificuldade em reunir o elenco para a captacdo de imagens para a vinheta,
j& que os mesmos ja encontram-se em gravagao para a telenovela/série.

Para Balasso, os plots de “Pecado Mortal” apareceram na vinheta de abertura, mas
isto ndo costuma acontecer. Balasso cita a convergéncia de linguagens, a televisao se

aproximando do cinema, utilizando recursos da publicidade, além da forte influéncia

32 equipe do on-line, sdo responsaveis pelo manking of e langamento de teasers on-line de

tudo que acontece na emissora, em tempo real. “No dia da novela a gente solta sempre a abertura
pelo R7: veja a nova abertura, como foram os bastidores, como foi feito. Entdo a gente ja trabalha com
isso ha algum tempo.” (BALASSO, 2013)
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das séries americanas. Para ele, a TV conseguiu fazer uma coisa inédita, gerar ideia
para o cinema. Na TV, toda estrutura de producao e finalizacdo ¢ de cinema, Balasso
cita as tecnologias: Flame, Smoke, 3D, Maya.

Para Balasso, apesar da vinheta se repetir diariamente, ndo se torna cansativa, pois €
apenas uma vez. Balasso diferencia a abertura de telejornal, que se repete diariamente
por quatro anos, enquanto que a de telenovela, mais longa, conta uma histéria e se
repete por poucos meses.

O deadline de criagdo de uma vinheta €, relativamente, curto, girando em torno de 2
meses. Balasso destaca que a vinheta de “Pecado Mortal” foi produzida em 15 dias.
Mesmo com o tempo menor que para a producao de um filme, € possivel perceber a
referéncia da vinheta vinda de um filme da Philips, como se a camera estivesse
entrando numa foto, a camera passeia pelos atores, mostrando a reac¢do, contando a
histéria. A popularizagdao dos equipamentos facilitou o processo criativo/produtivo.
Contudo, para Balasso, a parte mais desgastante da producdo da vinheta continua
sendo a da criagdo. Nesse sentido, ele destaca a importancia da pesquisa e busca de
referéncias: “A gente acompanha bastante série, tem muita referéncia. Internet muito,
muito. Vimeo todo dia. Para estar vendo o que esta sendo produzido” (BALASSO
2013).

A criagdo ¢ iniciada com um brief, que indica mais ou menos o que fazer, ja o
storyboard e o conceito sao praticamente fechados. A partir da escolha da técnica a ser
utilizada, comecam-se a fazer os testes. Isto porque, mesmo com pouco tempo para
produgdo, ja se vai antevendo pelos testes o que pode dar problema.

Para a reunido de brainstom no Rio de Janeiro, a equipe sempre leva pesquisas
preliminares, com possibilidades de acordo com aquela proposta. O roteiro da
telenovela ¢ lido por Balasso, que imagina uma situagdo que possa acontecer.

Existe, ainda, uma preocupacdo com tendéncia, como na moda. Para aprovar as
ideias, a equipe trabalha com Animatic®? antes, produzido em 3D, para ficar o mais

proximo do produto final e ter a pré-aprovagao.

33 Pode ser considerado um Storyboard animado, com movimentos e sons. Facilita a visualizagdo do
produto final. “Se eu pegar um produto final e o Animatic e colocar um do lado do outro, l6gico que
vao ter algumas diferengas porque eu tenho alguns problemas dentro do set, mas fica muito
proximo.” (BALASSO, 2013)
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Na finalizacao do trabalho, Balasso realiza um grupo focal com a equipe para avaliar
o produto. Nao hd tempo/estrutura para realizar o teste com o publico. Para a
aprovacao final da vinheta, ¢ realizada uma videoconferéncia e os arquivos sao
enviados para os aprovadores. Na Record ndo sdo realizadas medi¢des da aceitagdo
das vinhetas pelo publico.

Balasso finaliza a entrevista destacando que os profissionais da area no Brasil tém um
custo elevado, sendo dificil se montar uma equipe de criagdo de vinhetas. Ele cita
profissionais da equipe que foram para fora do Brasil, trabalhar na Inglaterra, nos
Estados Unidos, porque o mercado brasileiro ndo consegue absorver por questdo
financeira, e também, talvez por causa do aprendizado.

E interessante perceber que em todo momento Balasso citou o cinema, como
referéncia para ideias, mas também, uso das mesmas técnicas e equipamentos do
cinema na producdo das vinhetas. As aproximagdes com o cinema ja foram
evidenciadas anteriormente.

Com a entrevista de Balasso fica evidente a proximidade tanto de produgdo, quanto de
fim, entre vinhetas audiovisuais e filmes publicitarios. A constitui¢do das equipes €
praticamente igual, os processos, do conceito/ideia a realizacdo sdo muito parecidos e,

3

por fim, a capacidade retorica de “vender” algo, seja uma ideia, um produto, um
servico ou a propria telenovela, revelam as aproximagdes entre o filme publicitario e

as vinhetas audiovisuais.
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4.2.1 Descri¢do da construgdo de 10 vinhetas de abertura de telenovelas

Com o intuito de entender melhor a construgdo das vinhetas de abertura de

telenovelas, a partir da entrevista com Julio Balasso, buscaram-se outros referenciais,

tais como artigos e materiais audiovisuais, isto porque

E possivel caracterizar as vinhetas de acordo com a época em que
foram produzidas, uma vez que elas compdem imagens que refletem
diferentes contextos historico-culturais. Além disso, a linguagem
utilizada no produto final ¢ diferente para cada suporte, como a
computagdo grafica e outras técnicas de edicdo, absorvendo aquilo que
lhe ¢ peculiar. (PUC-RIO, 2017, p. 24)

O unico artigo cientifico sobre criacdo de vinhetas audiovisuais (ndo especificamente

de telenovelas) foi publicado na Intercom (Sociedade Brasileira de Estudos

Interdisciplinares da Comunica¢do) de 2016, denominado “Da pele pra tela: a

experiéncia de criagdo da vinheta para o webdocumentario Tatuar-te” trata

estritamente do processo de concepcdo e producdo da vinheta de abertura do

webdocumentario seriado em 5 episodios, Tatuar-te.

Na pagina do projeto no Youtube?* é possivel encontrar a descri¢do de que

Tatuar-te ¢ um projeto que, por meio do jornalismo audiovisual,
apresenta a sociedade uma pratica antiga que evoluiu, ao longo dos
anos, como expressao estética, artistica e comportamental: a tatuagem.
Em formato de web documentario seriado, seis estudantes deram vida
a historias de tatuados e tatuadores de Porto Alegre.

O trabalho foi desenvolvido para a cadeira de Produ¢@o e Edicdo em
TV II da graduagdo em Jornalismo da ESPM-Sul, em Porto Alegre-
RS, em 2015/2.

A seguir, frames da vinheta do webdocumentario Tatuar-te, onde se pode ver uma

tatuagem com o nome do audiovisual sendo feita passo-a-passo:

3 Disponivel em: www.youtube.com/channel/UCOrh7Io-JWdRqr3PNTPqUZA. Consultado em

10/02/2017.
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Figura 12: Frames da vinheta do webdocumentario seriado Tatuar-te.
Fonte: o autor, a partir do Youtube.

Os autores destacam que a importancia da vinheta se da tanto pelo fato de que ¢
introdutoria dos cinco episoddios ao publico, quanto, por gerar unidade ao audiovisual
que ¢ blocado.

Na concepcao da vinheta, os autores declaram buscar apresentar uma estética ao

produto com uma abertura original e irreverente. A vinheta estaria

ndo apenas como uma fungdo vinculada a estética, mas como uma
atividade que lida fundamentalmente com a informacao (...), j& que
serviu como instrumento para contextualizar o lado ambiguo do
documentario, a arte na tatuagem, e apresentar ao telespectador o
objetivo e a linha visual do projeto. (MULLER et. al., 2016, p. 4-5)

Os realizadores especificam os materiais utilizados para produ¢do da vinheta, tais
como: camera GoPro Hero+, fixada em um tripé. A gravacdo se deu no estudio de
tatuagem de Jimmy Valenca. Optou-se por utilizar uma lente grande angular devido a
curta distancia que a camera ficaria do corpo da modelo tatuada. A iluminagdo foi
natural.

Para a finalizagdo, foi utilizado o software Adobe Premier CC, optando-se pela
linguagem Time-lapse, processo audiovisual em que a frequéncia de cada fotograma
por segundo ¢ menor do que aquela em que o produto é reproduzido. “Quando visto
em velocidade normal, o tempo parece correr mais depressa e assim parece saltar
(lapsing).” (MULLER et. al., 2016, p. 5)

Foram 15 minutos e 57 segundos de gravacao, acelerados entre 4000 e 5000
vezes, gerando a vinheta de 25 segundos. A trilha sonora escolhida foi “Elephant", da

banda australiana de rock alternativo "Tame Impala". A equipe destaca que o “estilo
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da musica resgata as origens da tatuagem, periodo em que era feita apenas pelas
pessoas marginalizadas da sociedade: marinheiros, prostitutas e soldados; e quando os
rockeiros passaram a aderir a pratica.” (MULLER et. al., 2016, p. 6)

Para Miiller et. al. (2016), a musica desempenha um papel relativo ao estimulo
emocional, por isso, a escolha por retratar um dos momentos mais marcantes da

historia da tatuagem.

Os segundos iniciais da vinheta ddo énfase a tatuagem ao lado
da voluntaria que foi tatuada, realgando os tracos do desenho
através de um zoom. Apds mostrar os detalhes, o enquadramento
passa a ser fixo, mostrando aceleradamente todo o processo que
envolve uma tatuagem. O principal efeito utilizado foi o "cartoon",
com a finalidade de realgar os desenhos na pela da tatuada. (...)
Os alunos ainda buscaram inspiragdo para o desenvolvimento da
vinheta em programas sobre o tema como Ink Maste, exibido no canal
a cabo americano Spike. Na sua escolha de design grafico e de
caligrafia usada no nome do documentario, remetendo sempre ao
estilo rockeiro em tons escuros. (MULLER et. al., 2016, p. 6)

Fica evidente na citacdo que os autores buscaram referéncias em outros produtos
audiovisuais, assim como, Balasso havia indicado em sua entrevista. No entanto,
diferente da vinheta de abertura de telenovela, a criacdo da vinheta do
webdocumentario se deu a partir da finalizagdo do mesmo. Ou seja, enquanto a
telenovela tem sua vinheta concebida e produzida antes da telenovela, em produtos
mais curtos, como o descrito, a vinheta pode ser concebida e produzida apds o

produto finalizado.

A vinheta, por sua vez, teve o papel de representar todo o
objetivo do projeto em aproximadamente 25 segundos. Idealizada
para fazer a abertura e contextualizar os cinco episodios avulsos do
webdocumentario Tatuar-te, acabou ganhando destaque pela sua
dimensdo ao envolver personagens e entrevistados no projeto e
resultar numa tatuagem feita especialmente para a filmagem da
vinheta.” (MULLER et. al., 2016, p. 9)

Apesar da vinheta de Tatuar-te ser de apenas 25 segundos, enquanto as vinhetas de
telenovelas tém, em torno de, um minuto, e, apesar dos processos de producao e pos-
produgdo da vinheta do webdocumentario terem sido extremamente simples, o artigo
elucida tais processos, assim como Balasso havia feito na entrevista realizada na Rede
Record. Numa aproximacao entre entrevista e artigo, seria possivel considerar que em
ambos, as vinhetas t€ém fun¢do de unificacdo do produto, que ¢ seriado. Para
concepg¢do das vinhetas, se buscam referéncias em diversos produtos de comunicagao

e de arte, com destaque para os audiovisuais. A vinheta teria, ainda, caracteristica
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informativa, que perpassa a estética. Ficam evidentes as preocupagdes com a
linguagem e, consequentemente, com os equipamentos utilizados para que essa
linguagem seja alcangada. Por fim, a preocupacdo com a finalizagdo das vinhetas
aparecem, tanto na entrevista, quanto no artigo, sendo explicitado como as vinhetas
evidenciardo o que se quer comunicar, corroborando para isto, inclusive, a trilha
sonora escolhida.

No esfor¢o continuo pela autorreferencialidade, a Rede Globo mantém audiovisuais
em que as vinhetas sdo temas. Por exemplo, uma das vinhetas que mais marcou a TV
brasileira ¢ a de Abertura do Fantastico, veiculada de 1987 a 1994. Apesar de ja ter
sido apresentada no topico que tratava das producdes de Hans Donner, vale retomar a
vinheta do Fantastico, a partir de um video produzido pelo Memoria Globo em que
Nilton Nunes, diretor de arte, fornece entrevista3’, discorrendo sobre concepgdo e
producao da vinheta.

No video, Nunes explica que a ideia inicial era levar os bailarinos a diversos lugares
do mundo, como o Cristo Redentor, a Estatua da Liberdade, a Torre Eiffel. No
entanto, Boni, diretor da emissora, ndo comprou a ideia por haver a possibilidade de
remeter a programa de turismo. Foi, entdo, que Nunes sugeriu que fosse em paisagens
menos conhecidas, tais como: Turquia, Escécia, Deserto do Saara, Grand Canyon,
selva Amazonica. Tudo foi reproduzido em maquetes artesanais, feitas em fibra de
vidro, isopor e outros materiais. Na pds produgdo, as gravagdes com maquetes foram
mescladas a gravacdes de paisagens naturais. Para inclusdo dos bailarinos, foi

utilizado o computador Harry, que multiplicava o nimero de bailarinos nos cenarios.

35 memoriaglobo.globo.com/videos/idvideo/2864536.htm
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Figura 13: Frames da vinheta do Fantastico de 1987.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.

A vinheta do Fantéstico ficou no ar por sete anos. Nos frames ¢ possivel perceber a
linguagem hibrida, em que elementos construidos sdo mesclados com cendrios
naturais ¢ bailarinos. Foi uma abertura extremamente impactante na época, por
trabalhar recursos de computacdo grafica que causavam estranheza, admiragdo e
assombro nos espectadores. Ficava claro o contrato tacito de licenca poética entre
publico e vinheta.

Ja especificamente sobre as vinhetas de abertura de telenovelas, comumente sdao
apresentadas no programa Video Show e, mais recentemente, na Globo Play
(exclusivamente on-line).

No Video Show ¢ comum se ver quadros como “Relembre a vinheta”, em que
vinhetas que nao estdo mais no ar sdao reapresentadas e comentadas pelos
apresentadores, com comentarios que se estendem as tramas das telenovelas. Outro
quadro que costuma apresentar as vinhetas e mais, como foram feitas ¢ “Bau do
Video Show”. H4, ainda, videos com parddias de algumas vinhetas como as de
“Brega & Chique”, “Belissima” e “Mulheres Apaixonadas”. Essas parodias eram
interpretadas André Marques e Angélica, na época em que apresentavam o Video
Show e o Video Game, respectivamente.

Como a maior parte das aparigdes das vinhetas fora da telenovela ¢é estritamente

“reveja” ou “relembre” as vinhetas, foi realizada uma busca pelos videos em que se
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apresentassem os processos de producdo das vinhetas de abertura de telenovelas. A
pesquisa foi realizada por meio da internet, em sites e portais, tais como: Google,
G13%, Globo Play*’, Gshow?® e Globo no Youtube®. A partir dos materiais
encontrados, optou-se por restringir o que foi encontrado ao que fosse producdo
oficial da Rede Globo, disponivel em seus canais oficiais. Além disso, foi feito o
recorte de so se utilizar os materiais referentes as telenovelas do horario nobre (20 ou
21 horas), ainda que essas novelas ndo estivessem presentes no recorte feito para a
aplicagdo da metodologia no proximo capitulo deste trabalho. Isto porque, nesta
analise preliminar, interessa entender a concepcao e produgdo das vinhetas. Processo
que se iniciou mais objetivamente com a entrevista com Julio Balasso.

Com o recorte realizado, foi possivel analisar os materiais referentes as vinhetas de
abertura de dez telenovelas: O Clone* (2001-02); Passione (2010-11), Duas Caras
(2007-08) e Rainha da Sucata (1990)*! (as trés vinhetas estdo no mesmo video);
Avenida Brasil*? (2012); Salve Jorge 4(2012-13); Amor a vida** (2013-14); A Regra
do Jogo® (2015-16); Velho Chico*® (2016); e A Lei do Amor*” (2016-17). Por ordem
cronologica, segue andlise da concepcdo e producdo das vinhetas, com base no que

disseram seus realizadores:

36 o1.globo.com

37 globoplay.globo.com

38 gshow.globo.com

39 youtube.com/user/redeglobo

40 http://globoplay.globo.com/v/1423780/

41 http://globoplay.globo.com/v/4419149/

42 http://globoplay.globo.com/v/2587405/

43 http://globoplay.globo.com/v/2219677/

4 http://globoplay.globo.com/v/2600763/

4 www.youtube.com/watch?v=_HIIrMRbJAo
46 www.youtube.com/watch?v=NOYImCvo_ 34

47 www.youtube.com/watch?v=p9ImOFKtmWx0
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a) Rainha da Sucata, novela apresentada no horario das oito.

De acordo com o Memoria Globo*®,

A abertura de Rainha da Sucata, desenvolvida por Hans Donner e
Nilton Nunes, mostrava uma boneca de sucata, confeccionada pela
equipe com baldes, molas, um ventilador, um ferro e uma tabua de
passar roupas. Ao som de Me Chama que Eu Vou, de Sidney Magal,
musica-tema da novela, a boneca dangava lambada com bailarinos
reais.

Hans Donner e sua equipe tiveram a colaboracao do ilustrador, designer, cenografo e
desenhista brasileiro Guto Lacaz, responsavel pela boneca feita de sucata. A grande
dificuldade, de acordo com video do Globo Play, foi colocar movimentos humanos na
boneca. Para fazer a rainha com a mao no ombro de seu par de danga, Hans gravou a
boneca retirando a mao. Depois inverteu o movimento na pos-produgao.

Na figura a seguir, ¢ possivel ver Hans Donner orientando o bailarino, prevendo o que

seria necessaria de movimentagdo para se conseguir os efeitos de movimentos

humanos da boneca na pds-producao:

Figura 14: Frame de Donner orientando bailarino com boneca de sucata, para a vinheta de abertura de
Rainha da Sucata.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.

b) O Clone, novela apresentada no horario das oito.
A vinheta foi elaborada por Hans Donner e sua equipe de computagdo grafica. O

modelo Floriano Teixeira ficou horas a disposi¢dao da equipe. Hans Donner percebeu

“o design no corpo dele (Floriano Teixeira). Ele estava numa posi¢do que eu falei:

4 memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/rainha-da-sucata/abertura.htm
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Poxa! Isso parecem dunas. E dunas tinha tudo a ver. Dunas era exatamente remetendo
para o lugar: Marrocos.”

Para fazer os movimentos, como se estivesse flutuando, o modelo ficou sentado em
um selim de bicicleta. Roberto Stein, diretor de arte, criou um sistema de assento de
bicicleta adaptado. Roberto Stein afirma: “Eu peguei o selim da bicicleta da minha
filha. A gente pintou e formou uma historia, uma coisa bastante flexivel, que desse pra
gente adaptar em qualquer posicdo para que ele pudesse se sentir da forma mais
confortavel possivel. A gente acabou chegando nessa traquitana que funcionou bem
direitinho ali.”

A gravacao foi feita em chroma key, sistema com fundo azul, em que Floriano
Teixeira ficou durante horas. A etapa seguinte foi criar o efeito de duplicagdo, como
um espelho. Para testar, Hans Donner diz que: “Quando a mao se multiplica, quando o
corpo dele se multiplica, usamos um efeito de espelho mesmo. Usamos um espelho e
prendemos um espelho na televisdo para ver o resultado ja no estadio. Quando
estavamos aqui, comecando a fazer o trabalho, ja aquele momento incrivel de
finalizar, eu falei: Poxa! Essa imagem parece de Michelangelo.”

Depois da gravagdo de todos os movimentos do modelo, as imagens captadas foram
para a pos producdo, onde foi realizado o efeito de multiplicacdo. A trilha foi

produzida paralelamente a gravacdo, possibilitando uma melhor adequacdo com as

imagens.

Figura 15: Frame do sistema de assento com selim, para a vinheta de abertura de O Clone.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.
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c¢) Duas Caras, novela apresentada no horario das oito.

Para a vinheta, foi construida, pelo artista Sérgio Cezar, uma maquete como se fosse
uma favela gigante. Em entrevista dada ao site Extra*®, Sérgio Cezar afirma: “Sou
autodidata. Quando olho uma caixa, vejo uma casa. Fico olhando, as vezes um mé¢s,
para entender o que aquele pedaco de papeldo quer me dizer. Ai eu corto. E tudo no
olho — conta Sergio, que inspirou o premiado curta-metragem “O gigante do
papelao”, apelido dado pela altura do artista, 1,82m.”

Hans Donner descobriu o artista ao assistir nos jornais o trabalho de Cezar. No video
da Globo Play, Sérgio Cezar, relata que todo o material usado na construcao da
maquete para abertura foi encontrado nas ruas. De acordo com o site Ego®’, foram 10
dias de trabalho para se construir a favela em miniatura, que representava a
comunidade de Rio das Pedras. Para a representacdo, Cezar esteve na favela
fotogratando-a. No entanto, acordou com Hans Donner de que ndo reproduziria tudo
que viu, pois era comum lixo na porta das casas, o que ndo seria agradavel para os
telespectadores.

Ainda de acordo com o Ego, “Na maquete, composta por um amontoado de barracos e
vielas muito proximas aos da vida real, o designer Hans Donner fez interferéncias
com computagdo grafica , e o resultado ¢ a comunidade pobre crescendo em dire¢do a
dois prédios high tech.” Na imagem a seguir, a equipe de Sérgio Cezar trabalha na

confec¢ao da maquete para a vinheta de Duas Caras:

49 extra.globo.com/noticias/rio/o-gigante-do-papelao-sergio-cezar-vai-levar-cuba-arte-que-brota-do-
lixo-16031400.html

30 ego.globo.com/Gente/Noticias/0,,MUL321077-9798,00-CONHECA+SERGIO+CEZAR+O
+ARQUITETO+DA+ABERTURA+DA+FAVELA+DE+DUAS+CARAS.html

115



Figura 16: Constru¢ao da maquete para a vinheta de abertura de Duas Caras.
Fonte: ego.globo.com/Entretenimento/Ego/foto/0,,11601138-EX,00.jpg

d) Passione, novela apresentada no horario das oito.

A vinheta foi editada por Hans Donner, mas criada pelo artista plastico brasileiro
radicado nos Estados Unidos, Vik Muniz, a convite de Denise Saraceni, diretora da
novela. Muniz faz experimentos com midias digitais e materiais ndo convencionais
como lixo, restos de demoli¢do, insetos mortos, um grao de areia, feijao, molho de
tomate, actcar e chocolate.

Muniz declara: “Est4 ai uma coisa que nunca ia passar pela minha cabeca: fazer uma
abertura de novela. Mas ¢ uma proposta bastante interessante, tanto que eu gosto de
novela, acho que novela ¢ um dos raros exemplos de midia interativa de massa. E a
cara do Brasil, né. E bastante importante.”

Para Donner, o conhecimento de Muniz com materiais inusitados ¢ importante para
que se pudesse seguir a referéncia da imagem da foto, transformando pegas como
ruelas, correntes, ou pecas maiores como bicicletas velhas em figura.

Em maio de 2010, o portal de noticias G1°! publicou uma matéria a respeito da
producao da vinheta de Passione. Muniz declarou para o G1: “Sou filho da cultura de
massa. Ter meu trabalho na abertura da novela ¢ como exibi-lo em uma exposi¢do

para 80 milhdes de pessoas.”

31 gl.globo.com/pop-arte/noticia/2010/05/vik-muniz-cria-abertura-de-passione-e-se-diz-filho-da-
cultura-de-massa.html
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Para Muniz, a opgao por usar lixo e material reciclavel se deu justamente porque este
¢ um dos temas da novela. “O artista conta que as obras foram produzidas durante
dois meses no ateli€é que ainda mantém no Brasil, localizado no bairro carioca de
Parada de Lucas.” (G1)

Na imagem final da vinheta, do casal se beijando, Vik Muniz utilizou 4,5 toneladas de
lixo. Para os cachos do cabelo da mulher, por exemplo, foram utilizados pneus
descartados. Apods as gravagoes, as instalagdoes foram leiloadas e renda revertida para
os projeto "Crianga Esperanca" e para a ONG “Spetaculu”.

A seguir, imagem em que se mostra a construcao da cena final da vinheta, com casal

se beijando:

Figura 17: Frame da equipe de Vik Muniz compondo figuras com lixo, para a vinheta de abertura de
Passione.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.

e) Avenida Brasil, novela apresentada no horario das nove.

A concep¢ao da vinheta de abertura de Avenida Brasil tinha como proposta
movimento de luzes que pudessem remeter tanto a um baile, quanto uma cidade,
numa mistura de fardis de veiculos, letreiros, sirenes, pisca-piscas e reflexos nas
latarias dos automoveis.

Para que ficasse mais evidente a inspiragdo na Av. Brasil, localizada no Rio de
Janeiro, uma passarela foi transformada em pista de danga. Pit Ribeiro, gerente de
videographics, afirma: “Com o Stein (Roberto Stein, diretor de arte), o que a gente fez
aqui, que ficou bem legal, porque a gente estd em cima da passarela, e tem uma hora

que parece que a passarela esta realmente na avenida.”
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Para compor o cenario, foram 135 dancarinos, moradores de comunidades cariocas,
sob supervisdo do coredgrafo Dudu Mendes, que optou por utilizar o Kuduro
tradicional, com passos picados ¢ movimentos de tronco e de quadril com passos
basicos do charme, que ¢ o desfile, com sedugao.

De acordo com Pit Ribeiro, a ideia é que a abertura fosse um convite para o

telespectador dancar. Uma abertura alegre e dangante.

Figura 18: Frame de Dudu Mendes orientando bailarinos, para a vinheta de abertura de Avenida Brasil.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.

f) Salve Jorge, novela apresentada no horario das nove.

A vinheta de Salve Jorge resgata a linguagem de montagem utilizando chroma key. A
ideia era que o guerreiro passasse desde a Capadocia, Turquia, mesclando com o
Complexo do Alemao.

Foi levado do Beto Carrero, em Santa Catarina, para o Rio de Janeiro, o cavalo Tiger,
montado por seu adestrador, Cristiano Geonir de Souza. O diretor de criacao, Pit
Ribeiro, destaca que optou-se por nao utilizar armadura no cavaleiro, construindo-se o
figurino com roupa mais atemporal e um cavalo branco. De acordo com Roberto
Stein, diretor de arte, a énfase ¢ no espirito guerreiro que cada pessoa possui, levando
o telespectador a se identificar.

Além da Globo Play, o programa Video Show>? também divulgou a produ¢io da

vinheta. O programa destacou que o guia para a gravacdo das imagens do primeiro

52 www.youtube.com/watch?v=jKiORs2vekY
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plano foi um Storyboard eletronico. Para o Video Show, Cristiano Geonir de Souza
destacou que o cavalo Tiger ¢ da raga Andaluz, com criag¢do propria.

Orlando Martins, Superintendente Executivo de Produgdo e¢ Publicidade afirma: “E
uma loucura gravar dentro de estudio com animal de casco, que nao tem tracdo, tendo
que correr, tendo que pular. E dificil.” Contudo, o estadio foi todo preparado para
receber o cavalo. Com a ajuda de uma camera especial, registraram-se as imagens em
slow motion em alta definicao.

Em outubro de 2012, Telma Gomes Souza publicou um texto?3 a respeito da vinheta
de abertura de Salve Jorge, em que informava que a vinheta tem a assinatura de
Alexandre Pit, “que pensou em um projeto criativo, mas que fosse de facil
compreensdo para o telespectador.”

Souza destaca que a musica s6 veio depois que o roteiro ja estava pronto. Assim como
em outras novelas escritas por Gloria Perez, a trilha que abriria “Salve Jorge” seria
originaria do pais retratado, a Turquia. Contudo, a musica de Seu Jorge casou
perfeitamente com a proposta da abertura.

De acordo com Souza, a preocupacdo da abertura foi retratar um pouco da histéria de
Sao Jorge, “o santo guerreiro passa pela Capaddcia, sua origem, passa também pelo
Complexo do Alemao, contextualizado com a trama, por Istambul e pelo interior de
uma Mesquita. Houve o cuidado também de passar o simbolismo e a magia do santo
sem fugir da realidade. O diferencial ¢ o cavalo utilizado nas filmagens. O animal ¢
treinado e adestrado para atuar dentro de estudios. Foi necessario estudar o ambiente e
preparar todo o piso para o animal. Segundo Pit, o estidio era pequeno para um
cavalo e o desafio foi imenso.”

Para Pit, a cena final da vinheta, com as duas pipas, representa a batalha final entre
Sao Jorge e o Dragdo. “Cada vez que elas saem e voltam em cena, ¢ uma imagem

diferente”, reitera.

33 www.webartigos.com/artigos/saiba-como-foi-feita-a-abertura-da-novela-salve-jorge/98582/
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Figura 19: Frame de Cristiano de Souza montando Tiger, em estidio com fundo verde, para a vinheta
de abertura de Salve Jorge.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.

g) Amor a Vida, novela apresentada no horario das nove.

A vinheta de abertura de Amor a vida foi criada com tracos de desenho, feitos pelo
animador norteamericano Ryan Woodward, responsavel por varios storyboards de
filmes como O Homem Aranha, O Homem de Ferro, Capitdo América e Os
Vingadores. Woodward destaca que sua historia com animagdo comegou ha 20 anos,
desenhando no papel. Apos trabalhar com grandes filmes em Hollywood, optou por
sair da industria de filmes e fazer s6 pequenos projetos.

Para a criagdo da abertura da novela, Woodward usou coredgrafos e filmou os
dancgarinos para observar seus movimentos. Relata que trabalhou dessa forma, para
dar realidade as imagens, ja que ndo ¢ dangarino.

O animador destaca a liberdade que teve com o pessoal da TV Globo, podendo fazer
do jeito que preferisse. Para Woodward, criar uma vinheta foi uma experiéncia nova,
sendo muito diferente do que estava acostumado a fazer nos Estados Unidos. Para a
vinheta, Woodward diz ter feito cerca de 4 mil ilustracdes, j& que a sensacdo de
movimento da animagdo se da a partir da jungdo de varios desenhos em sequéncia.
Para isto, ele levou em torno de 3 semanas.

Quem fez o convite ao animador foi o diretor de arte, Roberto Stein que afirma: “Eu
ja conhecia o trabalho do Ryan pela internet, né. E quando a gente faz abertura de
novela, a gente sempre procura fazer uma coisa diferente, uma coisa nova. E o
trabalho dele ¢ uma coisa que eu achei muito legal pela sensibilidade que ele exibe no

trabalho dele. E na abertura de Amor a Vida a gente tinha que falar sobre amor e falar
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sobre amor ¢ uma coisa dificill com imagens. E o trabalho dele encaixava

perfeitamente no que a gente queria.”

Figura 20: Frame de Ryan Woodward trabalhando no software de animag@o, para a vinheta de abertura
de Amor a Vida.
Fonte: o autor, a partir de Globo Play.

h) A Regra do Jogo, novela apresentada no horario das nove.

Diferentemente dos demais videos sobre a producao das vinhetas, o que se refere a
Regra do Jogo nao esta disponivel na Globo Play, mas no canal oficial da Globo no
Youtube.

Fabricio Duque destaca que a ideia era fazer pegas diferentes do xadrez comum para a
vinheta. E isto foi possivel a partir de uma viagem para Barcelona, em que as obras de
Gaudi serviram como inspiracao.

Para Flavio Mac, o conceito era alterar as regras do jogo, assim, as pecas se movem
em diregdes em que normalmente ndo se moveriam, pelas regras do xadrez. E existem
elementos inéditos ao jogo, como o algapao e o trampolim que faz a pega pular.

Felipe Lobo destaca que ferocidade da batalha foi representada quebrando-se as
pecas. Para Alexandre Romano, diretor de arte, além das pegas se quebrarem, se
esquivarem da jogada, formam pecas hibridas, com duas cores em que ndo ¢ possivel

saber quem esta representando o bem e quem esta representando o mal.
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Figura 21: Frame de software de animagao 3D, para cria¢ao da vinheta de abertura de A Regra do Jogo.
Fonte: o autor, a partir de Youtube.

1) Velho Chico, novela apresentada no horario das nove.

Video de produgdo da vinheta disponivel no canal do Youtube da Globo.

Alexandre Romano, diretor de arte, afirma que a ideia era contar as historias, os
mitos, as lendas da natureza. E que, para isto, encontraram dois artistas que
representavam essas historias do Sao Francisco, de formas diferentes. Concluiram,
entdo, que a unido desses estilos poderia dar uma forma interessante a vinheta.

O entalhador Samuel Casal relata a dificuldade por se tratar de uma pega unica, que
uniria seu entalhe a ilustracdo. Para ele, toda sua experiéncia seria aplicada num
projeto s6. “Cada traco tinha um pouco da tensdo do ndo poder voltar atrds. O
momento mais intimo do artista ¢ ele e seu proprio trabalho e, de repente, nos
encontramos num trabalho que era nosso (entalhe e pintura).”

Para os artistas, a proposta foi dispor os elementos ¢ as cores de forma nao linear. Por
exemplo: “As lagrimas da india que estd chorando pelo amor que se perdeu na guerra.
Um casal, o homem e a mulher sdo separados pelo rio. As frutas e o colorido que
representa essa coisa da tropicalia, da brasilidade. As carrancas que fazem parte,
também, das lendas em torno do rio S@o Francisco. Os arquétipos do homem e da
mulher e todo esse desenho representa o sol. Na verdade, ele erradia do centro essa
energia que esta em torno do rio.”

Rafael Martini publicou em mar¢o de 2016 no Clic RBS, texto’* em que conta a

trajetoria de Samuel Casal. O texto informa que a abertura da novela foi gravada em

> dc.clicrbs.com.br/sc/colunistas/rafacl-martini/noticia/2016/03/samuel-casal-artista-que-ilustrou-a-
abertura-da-novela-velho-chico-conta-sua-trajetoria-5146229.html
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Florianopolis, no estidio da Animaking. Casal entalhou a mao livre a peca de MDF,
dando forma para a pintura de Menezes.

Casal afirma que gosta de se desafiar, saindo da pena do pincel, das tintas, para o
ambiente digital, onde passou a se dedicar desenhando digitalmente. Conta que
chegou num resultado que o satisfazia e, ao mesmo tempo, ja ndo o desafiava tanto,
uma estética que remetia para a estética da xilogravura. Assim, decidiu fazer o
caminho inverso, buscando um ateli€ artesanal, livre de toda a tecnologia para
descobrir como essa técnica se dava.

Sua surpresa foi descobrir que o processo de constru¢cdo de imagem, de elaboracdo, e
de composicao vinha ao encontro com o que eu ja fazia digitalmente. Casal também
passou pela tatuagem, pela pintura com sténcil, com spray, varias técnicas de gravura.
O artista afirma: “Uma das coisas que eu aprendi hd pouco tempo, € que, eu comecei a
desistir um pouco, nao desistir, claro que ele estd sempre em mente, mas nao me
concentrar s6 no resultado. Esse foi um trabalho (para construcdo da abertura de
Velho Chico), por exemplo, onde o processo foi, ¢ mais incrivel o processo, a forma
como ele aconteceu do que o resultado. Nao sei se isso vai terminar um dia, se eu vou
cansar ou ndo, mas ¢ da minha natureza ndo parar. Eu gosto de criar formas para
continuar fazendo o que eu gosto.”

O blog Famosos na Web>> deu destaque a vinheta de abertura de Velho Chico, com
relacdo aos fortes tracos e a intensidade das cores. De acordo com o blog, esperava-se
uma vinheta “mais realista e com cores mais sombrias, mas foi exatamente o
contrario. Além disso, as imagens em certo momento mostram um ar de sublimidade,

sempre arremetendo ao movimento tropicalia.”

35 famososnaweb.com/abertura-de-velho-chico-saiba-como-foi-feita/
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Figura 22: Frame de equipe com equipamentos para captacdo de imagens da obra de arte, para vinheta
de abertura de Velho Chico.
Fonte: o autor, a partir de Youtube.

j) A Lei do Amor, novela apresentada no horario das nove.

Das vinhetas analisadas, a da novela A Lei do Amor apresenta uma situagdo
diferenciada: acusacdo de plagio. O fato foi documentado tanto pelo portal A Tarde>,
quanto pelo site Observatorio da Televisdo com matéria entitulada “Globo plagiou
obra artistica para fazer abertura de A Lei do Amor, acusa artista™’, assinada por
Philippe Azevedo e publicada em 04/12/2016.

Na matéria, o artista plastico Baldomiro Costa acusa a Globo de ter plagiado obra de

sua autoria, de 2001, chamada “100 Metros de Tecido Vermelho”.

Figura 23: 100 Metros de Tecido Vermelho, Baldomiro Costa.
Fonte: www.facebook.com/baldomiro.costa

6 atarde.uol.com.br/cultura/noticias/1819699-artista-plastico-baiano-acusa-tv-globo-de-plagio-em-
abertura-de-novela

7 observatoriodatelevisao.bol.uol.com.br/noticia-da-tv/2016/12/globo-plagiou-obra-artistica-para-
fazer-abertura-de-a-lei-do-amor
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De acordo com o artista, a obra ganhou varios prémios e foi inspira¢do na para o livro
Natureza Ampliada®®. Costa afirma: “Tentei contato (com a Globo) por telefone,
mandei dois email’s, meu filho também mandou e-mail.. e nada. (...) Até pelo
Facebook enviei solicitagdes de amizade e mensagens para os diretores da novela,
mas ninguém me respondeu’.

No Facebook, Costa escreveu uma nota de repudio por falta de créditos a sua obra
quando os diretores da vinheta citam os artistas e obras que foram usados como

referéncia para a criagao da vinheta. A transcrigao da nota do artista é:

O PLAGIO DA TV GLOBO.

A TV Globo plagiou meu trabalho (100 Metros de Tecido Vermelho) na abertura
da novela A Lei do Amor, exijo reparagdes!

100 Metros de Tecido Vermelho (100MTV) é a obra que desenvolvi em 2011,
durante o Mestrado em Artes Visuais na Escola de Belas Artes da UFBA. Esta
obra acontece com intervengdes em varias paisagens do territério baiano: dunas,
praias, caatinga, florestas de eucaliptos. Inscrita em Edital Pablico do Governo do
Estado da Bahia, ganhou selegdo, virando livro. Em 2014 langamos este livro/
dissertacdo durante a 3* Bienal da Bahia, no Museu de Arte Moderna da Bahia.
Fico chocado ao perceber as relagdes da minha obra (100MTV) com a abertura da
novela, e a falta de créditos pelos aspectos principais de referéncias. Ao assistir o
making off da abertura da novela, notei que um dos diretores cita a influéncia de
outros "artistas da natureza" na abertura, como Richard Long e Andy
Goldsworthy, os quais também cito na minha dissertacdo. Fico procurando
relacdes das obras destes artistas e a abertura da dita novela. Entdo é mais ou
menos assim: se vocé€ pegar um galho seco de arvore e com ele fizer um circulo na
terra, no chdo, vocé esta sob influéncia do Richard Long; se de outra forma, vocé
pegar sementes (ou algo parecido) e "semed-las", as referéncias vao para o Andy
Goldsworthy, porém, nem usando a mesma paisagem de eucaliptos, 0 mesmo
tecido vermelho e instald-lo da mesma forma em zigue-zague entre os eucaliptos
sdo motivos suficientes o bastante para encontrarem na minha obra referéncia.
Tentamos didlogo com a Globo através da sua sucursal aqui na Bahia; com a
central do Rio de Janeiro; ¢ mesmo no facebook, onde fiz solicitagdo de amizade
aos diretores da abertura da novela A Lei do Amor: Alexandre Romano e Roberto
Stein, sem respostas ha mais de um més. Claro que as midias trabalham com
ibope, se vocé tem um milhdo de seguidores, vocé tem poder (ndo importa o
contetdo), se ndo... vocé ndo existe! E incrivel o desrespeito que temos no Brasil
com a nossa propria cultura, principalmente a nordestina, apesar do pioneirismo
do meu trabalho em relagdo a natureza, ainda ndo desfruto do merecido
reconhecimento artistico, e, quando essa oportunidade surge, ndo me ddo os
devidos créditos. Fazer o que? Procurar advogado? Procurar emissoras
concorrentes e escandalizar? E isso resolve? Penso que devo entrar com agdo
judicial, até mesmo para evitar futuros plagios.

A GLOBO PLAGIOU MEU TRABALHO, EXIJO REPARAC@ES!!!”

O autor fez postagens no Facebook a respeito do “plagio” de 4 de outubro a 7 de
dezembro de 2016. A Globo respondeu o Portal A Tarde em 6 de dezembro com a
nota: "A abertura da novela ‘A Lei do Amor’ ¢ inspirada na cultura japonesa e teve

como referéncia movimentos artisticos reconhecidos e respeitados em todo o mundo.

38 O e-book pode ser acessado pelo endereco: https://1drv.ms/b/s!Agj-xjaLr7ylg3NEBvGzptsGkfCb

39 www.facebook.com/baldomiro.costa/posts/1821173891428944
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Assim, reforgamos que se trata de uma criagdo original e realizada sob encomenda

para a TV Globo.”%?

Figura 24: Frame da vinheta de abertura de A Lei do Amor.
Fonte: o autor, a partir de Youtube.

O frame da figura anterior, retirado da vinheta de abertura da novela, evidencia a
semelhanca com a obra “100 Metros de Tecido Vermelho”. O video de producao da
vinheta nao se encontra na Globo Play, mas apenas no canal da emissora no Youtube.
No video € possivel assistir os diretores da vinheta explicando as referéncias e a
produ¢do da mesma. De fato, em momento algum, a obra “100 Metros de Tecido
Vermelho” ou o artista Baldomiro Costa sdo citados.

Para Alexandre Romano, gerente design, a ideia para a vinheta era deixar a visdo
romantizada do amor, explicitando a relagdo entre as leis do amor e as leis da
natureza.

Christiano Calvet, diretor de arte, afirma que o “filme segue uma estrutura narrativa.
Comeca com um caminhar. Esse fluxo se entrelaga, o que a gente chamou de ‘os
encontros’. Por fim, a gente fala das sequéncias dessas relagdes de amor, que a gente
chamou de "harmonia’” e de "criagao’.”

Romano destaca o fluxo, a poténcia, a forga, a indomabilidade da natureza, que se
assemelham ao amor. Christiano Calvet, diretor de arte, corrobora: “Usar a natureza

para evidenciar a poténcia do amor. A gente se inspirou abertamente em Vvarios

60 atarde.uol.com.br/cultura/televisao/noticias/1821956-globo-responde-artista-plastico-baiano-sobre-

acusacao-de-plagio
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artistas: Richard Long e Andy Goldsworthy, Pierre Fabre, a Maria Laet, aqui,
brasileira. A partir desses encontros de amor, vocé tem uma nova resultante. A Unica

lei que vocé pode perceber no amor € que ela ndo para, ela ¢ um grande fluxo. Amor ¢

liberdade.” Costa ndo foi citado.

Figura 25: Frame de equipe com equipamentos para captagao de imagens para vinheta de abertura de A
Lei do Amor.
Fonte: o autor, a partir de Youtube.

A partir destas descrigdes dos processos de concepgao e produgdo das vinhetas, torna-
se possivel pensar as vinhetas delimitadas pela metodologia e j& prontas. Entender o
processo de construcdo foi uma das reflexdes que permitiu a construcdo da

metodologia a seguir.
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5 OS SEIS ELEMENTOS CARTOGRAFICOS DE COMPOSICAO
AUDIOVISUAL OU A ANALISE GRAFICA DAS VINHETAS

A pesquisa quanti-qualitativa (GIDDENS, 2012) foi sendo construida ao longo do
percurso de estudo do campo, reflexdo da tematica, coleta de dados, sua analise e
novas possibilidades que estas agdes possam apresentar, o trabalho do flaneur, aquele
consciente de que estd diante daquilo que ¢ transitorio (BENJAMIN, 1991).

A metodologia “[...] deve ter uma estrutura coerente, consistente, originalidade e
nivel de objetivacdo capazes de merecer a aprovacao dos cientistas num processo
intersubjetivo de apreciagdo.” (TRIVINOS, 1987, p. 133). Com essa liberdade
apontada por Trivifios, somada a perspectiva de coeréncia e acuidade da flanerie,
especialmente no que tange as nuances do percurso, optou-se pela adogdao da
metodologia da cartografia, que vem sendo utilizada expressivamente nas pesquisas
que envolvem audiovisual no Brasil (ROSARIO; AGUIAR, 2012).

Roséario e Aguiar (2012) destacam que o perfil metodologico das pesquisas em
ciéncias sociais no Brasil se difere muito dos perfis norte-americano e europeu, isto
porque, a énfase brasileira estd no viés qualitativo, ficando para as ciéncias duras a
perspectiva quantitativa. Este fato se explica pelos esfor¢os desde a década de 1980
em elaborar teorias e metodologias de comunicagdo que privilegiassem as
caracteristicas latinoamericanas. Afinal, as proprias questdoes de pesquisa definem as
metodologias que serdo ou ndo utilizadas.

As pesquisadoras esclarecem que ao se cruzar dados, fica evidente as pesquisas de
audiovisual articuladas com andlise do discurso, analise semiotica, anélise de imagem,
estudos culturais, estudos de recepg¢do, projetos para negdcios, analises comparativas,
perspectiva histdrica, representacdo, imagindrio, interatividade.

Neste sentido, alertam para a necessidade de uma epistemologia do audiovisual pois,
de acordo com elas, “o audiovisual ¢ uma esfera de virtualidade e atualiza¢des que
potencializa devires de diversas ordens” (ROSARIO; AGUIAR, 2012, p. 1266). As
autoras propdem a reanalise do paradigma do método que, até entdo, afastava a

subjetividade, as experiéncias pessoais € a intui¢do, garantindo que sua aplicacao
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levaria aos mesmos resultados cientificos. A construgao do todo desta pesquisa se deu,
justamente, no sentido de garantir que tanto as experiéncias pessoais do pesquisador,
quanto a intui¢cdo, sejam consideradas ao longo do percurso cartografico. Assumindo-
se todos os riscos e vantagens que essa postura possa significar, assim como a
flanerie, que expressa sua fragilidade devido o “efeito narcotizante que a multiddo
exerce sobre o fldneur” (D’ ANGELO, 2006, p. 242).

A proposta metodologica desenhada ao longo deste trabalho, coopera com as
reflexdes de Rosario e Aguiar (2012), pois entende que cada objeto tém suas
especificidades e que precisa ter percurso proprio, sem um molde que o enquadre e
limite. “Ciéncia, método e metodologia passam a conectar-se com criagdo, invengao,
partilhamentos e tensionamentos” (ROSARIO; AGUIAR, 2012, p. 1268), ainda que
este tipo de metodologia apresente riscos.

As autoras citam Santos (1989) para esclarecer que o conhecimento ¢ sempre falivel e
a verdade apenas aproximada e provisoria. As teorias passam a ser entendidas como
tendéncias e ndo leis. O método passa a ser o fazer o caminho enquanto se caminha. A
processualidade ndo pode ser ignorada, até porque o sujeito-pesquisador encontra-se
envolvido em seu contexto historico e social.

Neste sentido, adota-se a cartografia de Deleuze e Guattari, que se afasta das ciéncias
geograficas, sendo um “método e/ou procedimento” (ROSARIO; AGUIAR, 2012, p.
1269) intensamente utilizado na Psicologia e Educag¢dao no Brasil e, ha poucos anos
incorporado as pesquisas de audiovisual.

A primeira tese brasileira a fazer uso da cartografia foi defendida na PUC-SP por

Rolnik (apud ROSARIO; AGUIAR, 2012, p. 1269) que afirma que

a cartografia ¢ um método com dupla funcdo: detectar a
paisagem, seus acidentes, suas mutagdes e, ao mesmo
tempo, criar vias de passagem através deles. [...] Ela
complementa que diferentemente do mapa [que] s6 cobre o
visivel a cartografia acompanha a transformag@o da paisagem.
E para isto alids que ela serve. Sendo ndo serve.

Existem discussdes se a cartografia seria, de fato, um método ou um procedimento.
Contudo, fica evidente em Rosario e Aguiar (2012) que a cartografia ¢ um caminho
que deve ser experimentado e, assim, as metas vao sendo estabelecidas. Diferente dos
métodos fechados, em que sdo aplicados com metas ja estabelecidas e sem margem de

mudancas.

129



Esta reflex@o sobre a cartografia como trajeto ja delimita que sua aplicagdo iniciou-se
juntamente com as primeiras reflexdes a respeito do objeto aqui pesquisado e, ndo
somente, neste capitulo do trabalho, destinado a proposta metodoldgica, mas como
procedimento tedrico-metodoldgico que permeia todo o trabalho, da primeira a ultima
pagina.

Canevacci (2009) enfatiza que o trabalho de pesquisa com as “mercadorias-visuais”
obtém sucesso na medida que estas sao observadas como estranhas, devido seu carater
excessivamente familiar. Para o autor, “é preciso representa-las como se fossem vistas
pela primeira vez: com a mesma curiosidade exotica ou ingenuidade
infantil” (CANEVACCI, 2009, p. 41-42).

Foi a cartografia que permitiu ir identificando o que ¢ proprio das vinhetas de abertura
de telenovelas, como se fossem estranhas, numa complexa relagdo entre a técnica e a
cultura, e que se estabelece na proposta de seis elementos cartograficos das vinhetas,
elementos apresentados nas proximas paginas. Esses elementos trazem a tona
caracteristicas constituintes das vinhetas de abertura de telenovelas e, ao mesmo
tempo, na apresentacao grafica, podem evidenciar o percurso historico das vinhetas de
abertura de telenovelas (produto audiovisual) despretensiosamente, como o olhar
curioso de uma crianga sobre algo.

Para a aplicagdo da metodologia, optou-se por realizar um recorte no objeto, pois o
numero de vinhetas de abertura de telenovelas da Globo no horario nobre passava de
oitenta. A escolha pelas vinhetas se deu tomando como base cinco décadas de
telenovelas da Rede Globo (de 1965 a 2015), do horario nobre (20 ¢ 21 horas, de
acordo com o periodo histérico) e com 200 ou mais capitulos, para que houvesse um
corpus possivel de ser trabalhado utilizando-se o procedimento cartografico. As
telenovelas selecionadas estdo, assim, representadas no quadro com seus respectivos

autores, anos de veiculagcdo e niumero de capitulos, a seguir:

TITULO AUTOR ANO N. CAP
Rosa Rebelde Janete Clair 1969 212
Véu de noiva Janete Clair 1969 204
Irmaos coragem Janete Clair 1970 328
O homem que deve morrer | Janete Clair 1971 258
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Selva de pedra Janete Clair 1972 243
O semideus Janete Clair 1973 221
Fogo sobre a Terra Janete Clair 1974 209
Roque santeiro Dias Gomes 1985 209
Vale tudo Gilberto Braga, Aguinaldo Silva, Leonor Basséres 1988 204
Fera ferida Aguinaldo Silva, Ana M. Moretzsohn, Ricardo Linhares | 1993 209
Renascer Benedito Ruy Barbosa 1993 213
Patria minha Gilberto Braga 1994 203
A proxima vitima Silvio de Abreu 1995 203
O rei do gado Benedito Ruy Barbosa 1996 209
A indomada Aguinaldo Silva, Ricardo Linhares 1997 203
Torre de Babel Silvio de Abreu 1998 203
Suave veneno Aguinaldo Silva 1999 209
Terra nostra Benedito Ruy Barbosa 1999 221
Lagos de familia Manoel Carlos 2000 209
O clone Gloria Perez 2001 221
Esperanca Benedito Ruy Barbosa 2002 209
Celebridade Gilberto Braga 2003 221
Mulheres apaixonadas Manoel Carlos 2003 203
Senhora do destino Aguinaldo Silva 2004 220
América Gloria Perez 2005 203
Belissima Silvio de Abreu 2005 209
Paginas da vida Manoel Carlos 2006 203
Caminho das Indias Gloria Perez 2009 203
Viver a vida Manoel Carlos 2009 209
Passione Silvio de Abreu 2010 209
Amor a Vida Walcyr Carrasco 2013-14 | 221
Império Aguinaldo Silva 2014-15 | 203

Quadro 4: Telenovelas, autores, anos ¢ nimero de capitulos
Fonte: o autor, a partir da Relagdo de Telenovelas em CETVN, 2012 e Memoria Globo, 2016.

Ainda que o recorte proporcione trinta e duas vinhetas para andlise, cinco delas se
perderam, ndo havendo registro audiovisual das mesmas: Rosa Rebelde, Véu de
Noiva, O Homem que Deve Morrer, O Semideus ¢ Fogo Sobre a Terra. Sendo que
sobre a vinheta de abertura da telenovela Véu de Noiva, ha uma descricdo nos

arquivos do Memoria Globo, em que se pode ler:

A abertura de Véu de Noiva, que mostra imagens de uma
corrida de Formula 1, foi idealizada pelo proprio diretor da
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trama, Daniel Filho. Segundo ele, nessa fase da emissora
quase todas as aberturas de novelas eram criadas por seus
respectivos diretores. Outras eram concebidas pelo cenografo
e diretor de arte Cyro Del Nero. (MEMORIA GLOBO, 2015)

Apesar da descricao por escrito da vinheta, a mesma foi retirada do corpus de andlise
por ndo haver registro audiovisual. Assim, o corpus de analise total foi de vinte e sete
vinhetas. Para o texto de qualificagdo, todavia, foram utilizadas uma vinheta de cada
década, sendo: Irmaos Coragem (1970), Roque Santeiro (1985), A Indomada (1997),
O Clone (2001), Passione (2010), escolhidas aleatoriamente em suas décadas.

A aplicagdo da metodologia nas cinco vinhetas (pesquisa-piloto) elucidou falhas no
processo e requereu ajustes que foram considerados para a aplicacao final, aqui
apresentada.

A construcdo dos seis elementos cartograficos de andlise das vinhetas seguiu
procedimento metodoldgico similar ao de Duarte (2004), ao se estabelecer tons para
analise da série Os Normais, que ficou no ar, na TV Globo, at¢ 2003. Para a
pesquisadora, o tom esta relacionado ao sentido, sendo atributo tanto da voz humana,
quanto de um programa televisivo, por exemplo. O tom pode se referir a estados de
alma, sentimentos ou comportamentos, dando indicios do enunciador. Os tons podem
sofrer graduacdes e énfases, desempenhando fungdes estratégicas frente ao que estad
sendo enunciado. Podem ser empregados figuras de contetido e expressdo para
manifestar um tom.

Sao os tons empregados em um discurso que determinardo os efeitos de seu sentido.
Por isso, em “processos comunicativos, como o televisivo, a conferéncia de um tom ¢
cuidadosamente planejada, exatamente porque ndo existe essa possibilidade de
retificagao” (DUARTE, 2004, p. 125). O tom, assim, participaria dos proprios
formatos da produgao televisual.

Duarte (2004) articula os tipos de categorias tonais principais em torno das tensdes

entre dois polos. Esses polos sdao definidos pela autora em quatorze categorias, sendo:

disposigdo: seriedade vs. humor (ludicidade, brincadeira);
textura: lisura vs. aspereza;
atitude: suavidade vs. rispidez;
composi¢do: simplicidade vs. complexidade;
espessura: superficialidade vs. profundidade;
fineza vs. grossura;
posicdo: distanciamento vs. proximidade;
intensidade: gravidade vs. agudez;
densidade: dispersdo vs. concentragio;

132



matiz: frieza vs. calorosidade;

tratamento: formalidade vs. informalidade;

volume: leveza vs. peso;

ritmo: regularidade vs. irregularidade;

rigidez: flexibilidade vs. inflexibilidade;

andamento: lentidao vs. ligeireza; etc. (DUARTE, 2004, p.
124)

A proposta de divisdo de Duarte, ainda que pareca simplista, pode ajudar a fornecer
um desenho que traduza as variaveis das vinhetas de abertura de telenovelas ao longo
das cinco décadas observadas no cruzamento das caracteristicas das vinhetas
analisadas.

Outra teoria que permeia este trabalho com sua proposta metodoldgica ¢ a taxonomia

de créditos de abertura cinematograficos de Tietzmann, traduzido no quadro a seguir:

Grafico forte Grafico fraco

Tipo 1: Tipo 2:

Créditos que privilegiam a Créditos onde a parte grafica
animacao e amescla, unindo o | discretamente acompanha a imagem,
melhor dos dois mundos. mas esta imagem mantém o interesse
do espectador por suas qualidades

Cinematografico
Forte

Prenda-me se for capaz
(Steven Spielberg,2002),
Homem com o Braco de Ouro
(Otto Preminger, 1956),
Monstros S A. (Pete Docter,
2001), Adeus, Lénin (Wolfgang
Becker, 2002)

estéticas, emocionais ou informativas.
Rewviravolta (Oliver Stone, 1999),
Cassino (Martin Scorsese, 1995),
Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1955),
As Horas (Stephen Daldry, 2002)

Cinematografico
Fraco

Tipo 3:

Créditos que privilegiam
tipografia e demais recursos
graficos a imagens captadas
por camera. As Virgens
Suicidas (Sofia Coppola, 2000),
Mulheres a Beira de um Ataque
de Nervos (Pedro Almodovar,
1688),

Tipo 4:

Creditos que dependem da musica
para serem interessantes. Exemplos:
filmes de Woody Allen, Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994) ou Kill Bill
vol.1 (2003, tambeém de Tarantino) Ou
se tornam monoétonos e prolocolares

Quadro 5: Predominancia do grafico ou do cinematografico

Fonte: TIETZMANN, 2007a, p. 33

Para Tietzmann, os quatro tipos apresentados no quadro representam quatro
combinagdes possiveis de serem verificadas nos créditos de abertura de filmes, sendo
que o tipo 2 ¢ o mais comum de ser encontrado. As imagens das cameras, por meio de
cenas rodadas na fotografia do filme ou recortadas de seus planos, geram esse tipo,
em que o grafico € s6 um acompanhamento.

O tipo 3 refere-se aquele em que o grafico supera o cinematografico, oposto ao tipo 2.
No tipo 4, nem cinematografico nem grafico se destacam, os créditos sdo protocolares

ou, mesmo, ausentes. A musica, neste tipo, tem destaque.
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O tipo 1, favorece o uso, ao maximo, dos aspectos cinematograficos unidos aos

graficos. Tietzmann ressalta ser um tipo comum as vinhetas de séries de televisao.

Com base nesses dois modelos proprios de analise audiovisual, foi-se construindo um

modelo mais adequado a andlise das vinhetas de abertura de telenovelas, levando a

construcdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual, considerando

as cinco fases de desenvolvimento das vinhetas, descritas por Neira (2012) e as

inferéncias despertadas pela observacdao das vinhetas de abertura de telenovelas

escolhidas para a pesquisa piloto. Como as fases de Neira (2012) abarcam realidades

de produgdo de vinhetas como: fichas e cartazes estaticos filmados ao vivo, uso do

videoteipe para gravagdao de imagens estaticas, montadas para criar a ilusdao de

movimento, gravacdo de maquetes e planos tridimensionais, uso de cores ampliando

as possibilidades de criagdo e uso da computacdo grafica para criar qualquer tipo de

imagem, chegou-se a seis elementos de composi¢ao, dispostos da seguinte forma:

= Trilha da sonora: instrumental, nacional ou internacional;

- Formato da vinheta: bidimensional, mista ou tridimensional;

- Cortes ao longo da vinheta: curtos (até¢ 2”), longos (mais de 2”) ou plano-
sequéncia,

= Técnica de produgdo: live-action, mista ou CGI;

- Elenco: protagonistas/antagonistas (/ive-action ou CGI), outros atores (l/ive-action
ou CGI) ou sem atores; e

- Saturagdo: monocromatica, mista ou colorida.

Esses elementos de composi¢do, mais que uma opg¢do tecnicista, traduzem uma

tentativa de organizar as vinhetas de forma que possam deixar ver as caracteristicas

que as torna vinhetas de abertura de telenovelas. Para se chegar a esses seis elementos

de composi¢cdo, além das metodologias audiovisuais citadas, recorreu-se ao

desenvolvimento teodrico e levantamento de dados realizados na pesquisa, como a

relacdo da publicidade com as vinhetas, nos 16 caminhos e a descri¢cdo de construgao

das 10 vinhetas de abertura de telenovelas.

Este tipo de organizagdo metodoldgica ja vem sendo experimentada na pesquisa

audiovisual, como apresentado em Duarte (2014) com as categorias tonais, Tietzmann

(2005, 2007a, 2007b) com sua taxonomia de créditos, destacando-se os de tipo 1, que

se relacionam diretamente com as vinhetas de abertura de telenovelas e, também, em
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Duccini (1998, in GUTMANN, 2012), que elenca seis dispositivos audiovisuais,
como denomina, sendo: “enquadramento de camera, movimentos dentro de um
quadro (movimentos de camera), angulo de visdo, luz e cor, que poderiam pela banda
visual dos programas; ruido (que inclui o dudio ambiente), musica e voz (in € off), em
referéncia ao texto verbal” (GUTMANN, 2012, p. 58).

Para aplicacdo da metodologia proposta nas vinhetas delimitadas, criou-se um quadro
que, apos preenchido, pode ser transposto em desenho que cruze as caracteristicas de
todas as vinhetas analisadas, permitindo a representagdo grafica dos elementos de
composicdo das vinhetas ao longo de cinco décadas. O objetivo € conseguir
visualizar, com a aplicagdo da metodologia, o que ¢ proprio das vinhetas de abertura
de telenovelas, evidenciando suas caracteristicas constituintes e seu percurso de
transformagdes em linguagem e técnica, para além da andlise do audiovisual em si,
mas traduzindo-o graficamente como se fosse visto pela primeira vez,
desnaturalizando o olhar e a propria analise.

O quadro a seguir apresenta como s3o organizados os seis elementos cartograficos de
composi¢do audiovisual das vinhetas, assim como quatro categorias de identificagdo e

descri¢ao das mesmas:

Vinheta de abertura / Ano nome da novela / ano de veiculacdo

Sinopse da telenovela Breve relato da narrativa e principais plots da telenovela

Descrigao da vinheta Breve descricao escrita de como a vinheta se configura
audiovisualmente

Link da vinheta Endereco on-line da vinheta

1 Trilha sonora instrumental, nacional ou internacional

2 Formato da vinheta bidimensional, mista ou tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta curtos (até 2”), longos (mais de 2”) ou plano-sequéncia
4 Técnica de producio live-action, mista ou CGI

5 Elenco protagonistas/antagonistas (/ive-action ou CGI), outros atores (/ive-

action ou CGI) ou sem atores

6 Saturacio monocromatica, mista ou colorida

Quadro 6: Modelo de aplicagdo dos seis elementos cartograficos de composicdo audiovisual das
vinhetas e sua identificagao
Fonte: o autor
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A partir das informagdes coletadas nos quadros das vinhetas de telenovela
individualmente e do cruzamento dessas informagdes, pode-se construir um grafico
que sintetize as caracteristicas, ao longo das décadas, das diversas vinhetas analisadas,
ilustrando visualmente as relagcdes construidas entre os seis elementos de composi¢ao
audiovisual das vinhetas para que se possa analisa-las.

Uma vantagem desse tipo de apresentacdo grafica dos dados ¢ poder separa-los por
categoria, para que seja feita uma analise das caracteristicas das vinhetas de forma

mais focada.
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5.1 Organizacio grafica das vinhetas

De acordo com o que foi determinado, a aplicacdo da metodologia se deu nas vinte e

sete vinhetas de abertura de telenovelas delimitadas pelas cinco décadas de analise, do

horério nobre da TV Globo, com 200 ou mais capitulos, conforme lista de telenovelas

e anos de veiculacdo a seguir:

1 Irmaos coragem, 1970;

2 Selva de pedra, 1972;

3 Roque santeiro, 1985;

4 Vale tudo, 1988;

5 Fera ferida, 1993;

6 Renascer, 1993;

7 Patria minha, 1994,

8 A proxima vitima, 1995;

9 O rei do gado, 1996;

10 A indomada, 1997;

11 Torre de Babel, 1998;

12 Suave veneno, 1999;

13 Terra nostra, 1999;

14 Lacos de familia, 2000;
15 O clone, 2001;

16 Esperanca, 2002;

17 Celebridade, 2003;

18 Mulheres apaixonadas, 2003;
19 Senhora do destino, 2004;
20 América, 2005;

21 Belissima, 2005;

22 Paginas da vida, 2006;

23 Caminho das Indias, 2009;
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24 Viver a vida, 2009;

25 Passione, 2010;

26 Amor a Vida, 2013-14; ¢
27 Império, 2014-15.

Como as vinhetas tém o hibridismo como caracteristica fundamental, dificilmente
uma vinheta possui apenas um tipo de elemento de composi¢do. No entanto,
considera-se, para o preenchimento dos quadros, as caracteristicas predominantes, que
se sobressaem em relacao as demais.

A sinopse das telenovelas foram retiradas do site Memoria Globo, que compila o
historico de novelas da emissora, assim como arquivos audiovisuais das vinhetas ¢
respectivos enderegos on-line. J& a descricdo das vinhetas foi feita a partir de
observacgao do audiovisual pelo autor.

Segue aplicagdo dos dados de cada vinheta de telenovela nos quadros a seguir:
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Vinheta de abertura / Ano 1 Irméos Coragem / 1970

Sinopse da telenovela Trés irmaos desafiam a autoridade de um latifundiario em ficticia
cidade do interior de Goias.

Descrigao da vinheta [lustracdes negras sobre fundo branco de trés cavaleiros (em que se
pode identificar os atores Tarcisio Meira, Claudio Marzo e Claudio
Cavalcanti) em seus cavalos. Os movimentos de camera dao ilusdo
de movimento. Se mostra os cavaleiros juntos e sozinhos, assim
como planos detalhes dos cavalos e dos cavaleiros.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
irmaos-coragem- 1 -versao.htm

1 Trilha sonora instrumental
2 Formato da vinheta bidimensional

3 Cortes ao longo da vinheta curtos (até 2”)

4 Técnica de producio live-action
5 Elenco protagonistas/antagonistas
6 Saturacio monocromatica

Quadro 7: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composicdo audiovisual da vinheta 1, de
Irmaos Coragem
Fonte: o autor

r

Figura 26: Frames da abertura da novela Irmaos Coragem.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

2 Selva de Pedra / 1972

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

A ambigao pelo poder em uma metropole deu o tom da novela, que
consolidou Janete Clair como grande autora popular.

Francisco Cuoco se metamorfoseia em estatua de ledo com cenas da
cidade movimentada, intercalando pessoas e construgoes. Existe
destaque para os nomes dos atores que surgem em movimento de
zoom in no centro da tela. A vinheta se encerra com a figura
estilizada de Cuoco, como se fosse construido em ferragens.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
selva-de-pedra-1-versao/fotos-e-videos.htm

instrumental

mista

longos (mais de 2”)
live-action
protagonistas/antagonistas

monocromatica

Quadro 8: Aplicagdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 2, de

Selva de Pedra
Fonte: o autor

JOSE =3
STEIVBERG

EM

ShLYA
Dk PLDRA

Figura 27: Frames da abertura da novela Selva de Pedra.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

3 Roque Santeiro / 1985

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacao

Quadro 9: Aplicagdo dos seis
Roque Santeiro
Fonte: o autor

RUY REZENDE
CASSIA KISS

Satira a exploragao politica e comercial da fé popular, marcou época
apresentando uma cidade ficticia como um microcosmo do Brasil.

Zoom out de trabalhadores caminhando sobre folhagem. Trator
andando sobre a espiga de milho. Trem passando por um tinel que ¢é
uma bromélia. Moto andando sobre cocos. Carro de boi sendo
puxado sobre bananas. Pescador em um barco que navega sobre a
asa de uma borboleta. Transito cadtico de uma cidade com
engarrafamento sobre a folha de uma Vitoria-régia.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
roque-santeiro/fotos-e-videos.htm

nacional

mista

longos (mais de 2”)
live-action

outros atores

colorida

elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 3, de

aiIrecoo

MARCOS PAULO
LUCINHA"LINS GONZAGA BLOTA
NELTA  PAULAW] JAYME MONJARDIM

Figura 28: Frames da abertura da novela Roque Santeiro.
Fonte: o autor, a partir do Memoéria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

4 Vale Tudo / 1988

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturaciao

Corrupgao e falta de ética conduziam Vale Tudo, que denunciava a
inversdo de valores no Brasil do final dos anos 1980.

Bandeira do Brasil sendo costurada, pessoas com camiseta do Brasil,
imagens rapidas de coco, arara, Vitoria-régia intercalada com fotos
de alguns personagens da novela, com videos com pessoas
fantasiadas, policiais marchando, alguns capoeiristas, fotos de
animais e plantas (cactos, arara, patos, graos de café, flores,
borboletas, pimentdo e uva). Uma pessoa balangando a bandeira do
Brasil, um carro de Formula 1 durante uma corrida, um homem com
uma asa delta, alguns lugares no Rio de Janeiro, carros e indios.
Imagens sendo intercaladas muito rapidamente ao ritmo da musica
Brasil, interpretada por Gal Costa.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
vale-tudo/fotos-e-videos.htm

nacional

mista

curtos (até 2”)

live-action
protagonistas/antagonistas

colorida

Quadro 10: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composicdo audiovisual da vinheta 4, de

Vale Tudo
Fonte: o autor

Figura 29: Frames da abertura da novela Vale Tudo.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 5 Fera Ferida / 1993

Sinopse da telenovela A vinganga e a cobica eram temas de Fera Ferida, trama baseada no
universo ficcional de Lima Barreto.

Descri¢ao da vinheta A camera vai passando por diferentes paisagens, como campo com
montanhas, cachoeira e cerrado, simulando a corrida de um animal.
De relance pode se ver uma pantera em alguns momentos. Os nomes
dos atores entram e saem como em travelling tridimensional.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
fera-ferida/fotos-e-videos.htm

1 Trilha sonora nacional
2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio mista
5 Elenco sem atores
6 Saturacio colorida

Quadro 11: Aplicagdo dos seis elementos cartograficos de composicdo audiovisual da vinheta 5, de
Fera Ferida
Fonte: o autor

.-.--a'.'. l..r.- ‘*’ ’e
LU’ ™ ® TOMAE |

_.-. Mp;

Figura 30: Frames da abertura da novela Fera Ferida.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

6 Renascer / 1993

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacao

Entre lendas, mitologias e regionalismo, Renascer contava a historia
da rejei¢@o que um pai sentia pelo filho apds a morte da mulher no
parto.

Gota de dgua cai no solo seco e dele nasce uma arvore de Jacaranda
que cresce até se tornar um edificio em vidro, que vai se
fragmentando para transi¢do para uma paisagem de fazenda. O solo
da fazenda se parte, surgindo uma cidade logo abaixo. A cidade se
enrola, dando espaco ao titulo da novela.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
renascer.htm

nacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
mista

sem atores

colorida

Quadro 12: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 6, de

Renascer
Fonte: o autor

ANTONIO FAGUNDES
ADRIANA ESTEVES

colaborao
EDMARA
EDILENE BARBC

Figura 31: Frames da abertura da novela Renascer.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

7 Patria Minha / 1994

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacao

Enredo abordava questdes éticas e morais de forma contundente,
dando continuidade as tramas de Gilberto Braga sobre corrupgao.

Viérias pessoas vestidas de azul andando por um labirinto que
inicialmente € verde e depois se torna amarelo. Quando chegam em
uma parte branca muito iluminada, onde ha criancas vestidas de
branco. Se da zoom out para formar o desenho da bandeira do Brasil.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
patria-minha.htm

instrumental
tridimensional
curtos (até 2”)
live-action
outros atores

colorida

Quadro 13: Aplicac@o dos seis elementos cartograficos de composicdo audiovisual da vinheta 7, de

Patria Minha
Fonte: o autor

ODETE LARA
PEDRO CARDOSO
PAULA LAVIGNE

Figura 32: Frames da abertura da novela Patria Minha.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

8 A Proxima Vitima / 1995

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacao

Género policial estrelado por grande elenco transformou A Proxima
Vitima em sucesso de publico e critica.

Cenas de uma cidade com prédios, parques, carros e pessoas. A
camera se aproxima de algumas dessas pessoas em zoom in, que t€ém
seus rostos desfocados, substituidos pelos rostos de alguns
personagens. Um alvo se projeta sobre a pessoa e had um som de
disparo de arma de fogo que faz com que a pessoa desaparega. Plano
detalhe do olho de um homem colocando 6culos que, ao som do
disparo, tem as lentes quebradas em pedacos.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
a-proxima-vitima.htm

nacional

tridimensional

longos (mais de 2”)
live-action
protagonistas/antagonistas

colorida

Quadro 14: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢ao audiovisual da vinheta §, de A

Proxima Vitima
Fonte: o autor

Figura 33: Frames da abertura da novela A Proxima Vitima.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

9 O Rei do Gado / 1996

Sinopse da telenovela

Descri¢ao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta

4 Técnica de producio
5 Elenco

6 Saturacao

Debate sobre a luta por posse de terra ultrapassou o universo
ficcional e ganhou repercussdo na midia e na sociedade em geral.

Um homem selando um cavalo e usando um ferrete para marcar um
boi. Paisagens de fazendas por onde o gado vai passando em
diferentes planos, como plongée e contra plongée. Antonio Fagundes

em um cavalo girando até se transformar em ouro.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/

o-rei-do-gado.htm

nacional

tridimensional

curtos (até 2”)

live-action
protagonistas/antagonistas

colorida

Quadro 15: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 9, de O

Rei do Gado
Fonte: o autor
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Figura 34: Frames da abertura da novela O Rei do Gado.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

10 A Indomada / 1997

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Autores misturaram realismo fantastico, cultura nordestina e habitos
ingleses para fazer um retrato bem-humorado do Brasil.

Uma mulher correndo de um matagal, ela se transforma em fogo
para atravessar um labirinto de canos metalicos, em seguida,
aparecem paredes de ferro e a mulher transforma-se em agua para
ultrapassar as paredes. Novamente surgem canos metalicos ¢ a
mulher se transforma em pedras, vencendo o obstaculo.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
a-indomada.htm

instrumental
tridimensional
curtos (até 2”)
mista

outros atores

colorida

Quadro 16: Aplicag@o dos seis elementos cartograficos de composigao audiovisual da vinheta 10, de A

Indomada
Fonte: o autor

FUMELIANET] R COURT)
ENASLUCIARDREE !

Figura 35: Frames da abertura da novela A Indomada.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

11 Torre de Babel / 1998

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturaciao

Trama policial ambientada em Sao Paulo enfocava a violéncia e a
estratificagdo social.

Camera passeia pelo interior da constru¢ao de uma torre indo para
fora. Varias panoramicas da torre, até que barras de ferro vao
circulando a constru¢ao. Quando toda a torre esta selada com as
barras metalicas, surge a assinatura da vinheta.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
torre-de-babel.htm

instrumental
tridimensional
longos (mais de 2”)
CGI

outros atores

colorida

Quadro 17: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 11, de

Torre de Babel
Fonte: o autor

CACA CARVALHO ' A S CAIO GRACO

Figura 36: Frames da abertura da novela Torre de Babel.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

12 Suave Veneno / 1999

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Inspirado em Rei Lear, de Shakespeare, enredo trazia drama de um
poderoso homem ameagado por disputas familiares.

Liquido azulado escorrendo por pedras, reflexos de alguns
personagens no liquido, encerrando com silhueta de mulher nua e
assinatura da vinheta.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
suave-veneno.htm

nacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
CGI

outros atores

colorida

Quadro 18: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composi¢ao audiovisual da vinheta 12, de

Suave Veneno
Fonte: o autor

IRENE
RAVACHE

‘participogoes especials
DIOGO VILELA
NELSON XAVIER
SERGIO VIOTTI

otrizes convfd:;s
NIVEATMARIA
BSEVA TODOR

Figura 37: Frames da abertura da novela Suave Veneno.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

13 Terra Nostra / 1999

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Quadro 19: Aplicacdo dos seis

Terra Nostra
Fonte: o autor

A novela explorou a importancia da imigra¢do na formagao da
sociedade brasileira.

Pessoas se despedindo de um barco partindo, prédios de um cortico
com roupas no varal. Rostos de pessoas intercaladas com detalhe
dos olhos dos protagonistas com navio ao fundo. Imagens de
pessoas, da cidade, passageiros do barco, a linha de trem. Encerra
com plantagdo de café com trabalhadores do campo.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
terra-nostra.htm

internacional
tridimensional

curtos (até 2”)

live-action
protagonistas/antagonistas

mista

elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 13, de

Figura 38: Frames da abertura da novela Terra Nostra.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 14 Lagos de Familia / 2000

Sinopse da telenovela Amor incondicional de uma mae pela filha direciona a cronica
urbana desenvolvida em Lacos de Familia.

Descri¢ao da vinheta Pinturas de aquarela de cenas do cotidiano da cidade do Rio de
Janeiro. Praias, pragas, ruas e pontos turisticos com pessoas
interagindo entre si.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
lacos-de-familia.htm

1 Trilha sonora nacional/internacional
2 Formato da vinheta mista

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio live-action
5 Elenco outros atores
6 Saturacio colorida

Quadro 20: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 14, de
Lagos de Familia
Fonte: o autor

Figura 39: Frames da abertura da novela Lagos de Familia.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

15 O Clone / 2001

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Cultura arabe, clonagem humana e dependéncia quimica deram o
tom da novela, que misturou tradicdo e modernidade para relatar
uma histdria de amor.

Corpo masculino que remete as dunas do Marrocos. Homem em
uma coreografia (efeito espelhado) com cadeias de DNA sobrepostas
em seu corpo. Multiplicagdo das maos com efeito espelhado. Fundo
se mescla entre fumaga e luzes amareladas.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
o-clone.htm

nacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
live-action

outros atores

monocromatica

Quadro 21: Aplicagdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 15, de O

Clone
Fonte: o autor

MURILO BENICIO
GIOVANNA ANTOMELL!

VERA FISCHER
REGIMALDO FARIA

afrizes convidedas

LETICIA SABATELLA
NIVEA MARIA

NEUZA BORGES THALMA DE FREITAS
JANDIRA MARTINI MARA MANZAN

e
MARCELLO NOVAES SIVIO GUINDANI

GLORIA PEREZ

Figura 40: Frames da abertura da novela O Clone.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

16 Esperanca / 2002

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Painel de Sao Paulo nos anos 1930, destacou o processo de
industrializacdo, a formac¢ao do movimento operario e a Revolugao
de 32.

Num filme antigo, um homem andando de bicicleta. Um piano de
calda, onde sdo projetadas imagens de um casal se abragando e uma
torre com reldgio. Malas de viagem e guarda-chuvas, onde sdo
projetadas imagens de um trem em uma estrada de ferro, varios
homens trabalhando ”secando” café, movimentagao de automdveis
na cidade. Encerra com o piano do inicio e uma partitura onde se
assina a vinheta.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
esperanca.htm

internacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
mista

outros atores

mista

Quadro 22: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 16, de

Esperanca
Fonte: o autor
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Figura 41: Frames da abertura da novela Esperanca.
Fonte: o autor, a partir do Memoéria Globo.

154



Vinheta de abertura / Ano

17 Celebridade / 2003

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta

4 Técnica de producio
5 Elenco

6 Saturacao

Jornalismo de celebridades, busca de ascensdo social e culto a fama
eram temas da novela de Gilberto Braga.

Um jogo de letras simulando vidro que formam as palavras: inveja,
cobica, beleza, nudez, sexo, arte, imagem, futebol, show, 6dio,
dinheiro, amor, loucura, favor. No reflexo das letras aparecem rostos
dos personagens da novela.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
celebridade.htm

instrumental
tridimensional

longos (mais de 2”)

mista
protagonistas/antagonistas

mista

Quadro 23: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 17, de

Celebridade
Fonte: o autor

Figura 42: Frames da abertura da novela Celebridade.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

18 Mulheres Apaixonadas / 2003

Sinopse da telenovela

Descri¢ao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Cronica urbana e realista sobre as relagoes familiares teve a mulher
e 0 amor no centro das discussoes.

Fotos diversas de momentos felizes e corriqueiros: uma noiva com
criancas, uma senhora com rapaz brincando na 4gua, uma noiva na
garupa de um motociclista, duas jovens com guitarra, uma senhora
com rapaz, um grupo de amigos, trés amigas se arrumando, mulher
sendo beijada por um homem, jovem gravida com as maos sobre a
barriga. (Um dos raros casos de vinheta que sofria modificagao de
tempos em tempos com fotos enviadas pelos telespectadores
substituindo as anteriores).

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
mulheres-apaixonadas.htm

nacional
bidimensional
longos (mais de 2”)
live-action

outros atores

monocromatica

Quadro 24: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 18, de

Mulheres Apaixonadas
Fonte: o autor

SIRI

Figura 43: Frames da abertura da novela Mulheres Apaixonadas.
Fonte: o autor, a partir do Memoéria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 19 Senhora do Destino / 2004

Sinopse da telenovela Em Senhora do Destino, Aguinaldo Silva trocou o realismo
fantastico de suas novelas anteriores por uma trama realista.

Descri¢ao da vinheta Camera em travelling entre fotos de varias pessoas em preto e
branco, com destaque para as personagens da trama que aparecem
coloridas. Termina em travelling out das fotos em plano geral.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
senhora-do-destino.htm

1 Trilha sonora nacional
2 Formato da vinheta mista

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio live-action
5 Elenco protagonistas/antagonistas
6 Saturacio mista

Quadro 25: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢ao audiovisual da vinheta 19, de
Senhora do Destino
Fonte: o autor

ANGELA VIEIRA MARIA MATA

NELSON XAVIER

MARCELO MAX
CAS510 RAMOS

Figura 44: Frames da abertura da novela Senhora do Destino.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 20 América / 2005

Sinopse da telenovela Movida pelo desejo de realizar seu grande sonho, uma brasileira
atravessa a fronteira do México e chega ilegalmente aos EUA.

Descricéo da vinheta As letras que formam o nome da novela refletindo imagens de
cidades, com destaque a alguns lugares do Rio de Janeiro e dos
Estados Unidos, assim como, reflexo dos principais personagens
(Murilo Benicio ¢ Deborah Secco). Destaque para medalha de Nossa
Senhora e protagonistas juntos. Assinatura da vinheta em horizonte
de grande cidade litoranea. (Esta novela contou com trés diferentes
vinhetas de abertura. E analisada aqui, a terceira vinheta, que ficou
no ar por maior periodo).

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
america.htm

1 Trilha sonora nacional/internacional
2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio mista
5 Elenco protagonistas/antagonistas
6 Saturacao colorida

Quadro 26: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 20, de
América
Fonte: o autor
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SIMONE SPOLADORE ANDERSOMN MULLER

Figura 45: Frames da abertura da novela América.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

21 Belissima / 2005

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

O autor investiu no suspense para criticar a obsessdo pelo poder e
pela imagem em uma sociedade regida por aparéncias.

Uma mulher em uma vitrine se despindo sensualmente em uma
plataforma giratoria enquanto a cidade se movimento do lado
externo com veiculos ¢ pessoas passando ¢ observando-a.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
belissima.htm

nacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
live-action

outros atores

mista

Quadro 27: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 21, de

Belissima
Fonte: o autor
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Figura 46: Frames da abertura da novela Belissima.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.

159



Vinheta de abertura / Ano 22 Paginas da Vida / 2006

Sinopse da telenovela A novela retratou o dia a dia de personagens de diferentes classes e
idades tendo como eixo a discussdo sobre a sindrome de Down.

Descricéo da vinheta Cenas do cotidiano permeadas por folhas caindo. Lugares do Rio de
Janeiro como o Pao de Agtcar, casal andando de bicicleta, um
parque com algumas criangas brincando, flores em uma praca onde
mulher passeia com carrinho de bebé e casal se beija, crianga
soltando pipa, com as folhas sempre em primeiro plano. Ao cair no
lago, ha reflexo de casal se beijando.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
paginas-da-vida.htm

1 Trilha sonora instrumental

2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio mista
5 Elenco outros atores
6 Saturacio colorida

Quadro 28: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composicao audiovisual da vinheta 22, de
Péginas da Vida
Fonte: o autor

BEGINA DUARTE JOSE MAYLR

MANUTLA DO MOST

RAFANL ALMITDA
PRCHA Lt

Figura 47: Frames da abertura da novela Paginas da Vida.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano

23 Caminho das Indias / 2009

Sinopse da telenovela

Descrigao da vinheta

Link da vinheta

1 Trilha sonora

2 Formato da vinheta

3 Cortes ao longo da vinheta
4 Técnica de producio

5 Elenco

6 Saturacio

Vencedora do Emmy Internacional de 2009 de melhor novela,
Caminho das Indias retratou peculiaridades da cultura indiana em
contraponto com costumes brasileiros.

Camera em travelling in passando por bailarinas dangando sobre a
agua, Taj Mahal, flores de lotos, um deus indiano e homens com
tambor, Ganesha e mulheres dangando com pétalas caindo, budas ¢
homens dangando em tambores, cobras naja e uma mulher com
varios bracos, um homem sentado sobre a d4gua com elefantes ao
redor e homens em tapetes, corredor de dancarinas e um portao que
leva a assinatura da vinheta.

http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
caminho-das-indias.htm

internacional
tridimensional
longos (mais de 2”)
mista

outros atores

colorida

Quadro 29: Aplicagdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 23, de

Caminho das Indias
Fonte: o autor

Figura 48: Frames da abertura da novela Caminho das Indias.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.

161



Vinheta de abertura / Ano 24 Viver a Vida / 2009

Sinopse da telenovela A forga de superagdo conduzia a novela, que trazia uma Helena
diferente das anteriores criadas pelo autor: uma jovem negra.

Descricéo da vinheta Uma fita multicolorida se expandindo em formas arredondadas
sobre fundo branco. (Mais um exemplo de vinheta que podia ser
modificada, a cada capitulo eram inseridas cenas da novela: um
casal, duas pessoas dando as maos, um casal se beijando, pessoas em
uma festa.)

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
viver-a-vida.htm

1 Trilha sonora nacional
2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta plano-sequéncia

4 Técnica de producio CGI
5 Elenco sem atores
6 Saturacio colorida

Quadro 30: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composic¢ao audiovisual da vinheta 24, de
Viver a Vida
Fonte: o autor

Figura 49: Frames da abertura da novela Viver a Vida.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 25 Passione / 2010

Sinopse da telenovela Sao Paulo e interior da Italia sdo cenarios da historia do reencontro
de mae e filho, dado como morto.

Descri¢ao da vinheta Um lixao com varios objetos que vao formando figuras humanas na
medida em que a camera se afasta (do ponto de vista plongée):
homem com instrumento, mulher com a mao na nuca. Identificam-
se, num plano mais fechado, uma cabeca de boneca, uma planta
brotando, girassois. A vinheta encerra com travelling out para
formar, do lixo, a figura de casal se beijando e assinatura da vinheta
em fade.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
passione.htm

1 Trilha sonora nacional
2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio live-action
5 Elenco sem atores
6 Saturacao colorida

Quadro 31: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composi¢ao audiovisual da vinheta 25, de
Passione
Fonte: o autor

uma novelo de - \ . EMILIAND QUEIROZ
SILVIO DE ABREU . LY g = § = GABRIELA DUARTE
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diregto

MATALIA GRIMBERG
ALLAN FITERMAN
ANDRE LUIZ CAMARA

Figura 50: Frames da abertura da novela Passione.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Sinopse da telenovela Segredos, romances ¢ intrigas movimentaram a novela, que inovou
ao apresentar um vildo homossexual que se redime das maldades ao
longo da historia.

Descrigdo da vinheta Tragos de casal em uma coreografia de encontros e desencontros
com metamorfoses antropomorficas. O masculino representado pelo
escuro e o feminino pelo claro. Ambos transformam-se em passaros
e em humanos. A coreografia ¢ de dramatica. O acento do A da
assinatura da vinheta é feito com um coragao.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
amor-a-vida.htm

1 Trilha sonora nacional

2 Formato da vinheta bidimensional

3 Cortes ao longo da vinheta plano-sequéncia

4 Técnica de producio CGlI
5 Elenco outros atores
6 Saturacio monocromatica

Quadro 32: Aplicacdo dos seis elementos cartograficos de composi¢do audiovisual da vinheta 26, de
Amor a Vida
Fonte: o autor

Figura 51: Frames da abertura da novela Amor a Vida.
Fonte: o autor, a partir do Memoria Globo.
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Vinheta de abertura / Ano 27 Império / 2014/15

Sinopse da telenovela Apds uma decepcio amorosa, José Alfredo (Chay Suede/Alexandre
Nero) constroi a Império, uma rede de joalheria cobigada por seus
herdeiros. A novela ganhou o Emmy Internacional de Melhor
Novela de 2014.

Descri¢ao da vinheta Diversas joias de diamantes, artesdo lapidando as pedras,
ferramentas de trabalho com joias, cofres, dinheiro, mineragao.
Pedras de diamante espalhadas em mesa por mdo de empresario.
Mais planos detalhes de joias. Zoom in em mineragdo com pedra
sendo encontrada em meio a lama.

Link da vinheta http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/
imperio.htm

1 Trilha sonora internacional
2 Formato da vinheta tridimensional

3 Cortes ao longo da vinheta longos (mais de 2”)

4 Técnica de producio live-action
5 Elenco outros atores
6 Saturacao colorida

Quadro 33: Aplicacao dos seis elementos cartograficos de composi¢ao audiovisual da vinheta 27, de
Império
Fonte: o autor

Figura 52: Frames da abertura da novela Império.
Fonte: o autor, a partir do Memoéria Globo.

Com a disposicao dos dados das vinhetas nos quadros de 7 a 33, foi possivel gerar o
desenho grafico referente a cada um dos seis elementos cartograficos de composigao

audiovisual das vinhetas de abertura das telenovelas pesquisadas.
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Para identificagdo das vinhetas nos graficos, optou-se por utilizar nimeros, de 1 a 27,
em ordem cronologica de exibi¢do das telenovelas, assim como aparecem nos quadros
anteriores.

Na sequéncia, os graficos de 2 a 7, ilustram a aplicagdo da metodologia, evidenciando

o desenho do percurso de transformacgdes nas vinhetas em cinco décadas:

TRILHA SONORA

\ /

STRUMENTAL G—

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27

Grafico 2: Cartografia da trilha sonora das vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

O grafico 2 revela a utilizagdo de diferentes trilhas sonoras ao longo de cinco décadas
nas vinhetas. Fica perceptivel a predominancia no uso de trilhas instrumentais e
nacionais na primeira metade do periodo de analise. Apds esse periodo, hd uma
alternancia entre trilhas nacionais e internacionais com apenas duas situagdes em que
trilhas instrumentais voltam a ser utilizadas (vinhetas 17 ¢ 22).

Vale ressaltar, ainda, que em duas situagdes (vinhetas 14°! ¢ 20°%) houve incoeréncia
com as categorias construidas, ja que as trilhas eram cantadas em portugués e inglés
ou espanhol, ainda que sendo musicas originalmente nacionais. Tornou-se impossivel,
entdo, identificar essas duas vinhetas em uma categoria especifica, ficando ambas
situadas entre o nacional e o internacional.

O grafico pode refletir uma tendéncia nacional por musicas internacionais, assim

como, uma caracteristica que pode remeter a publicidade: musicas ndo instrumentais,

61 “Corcovado” de Antonio Carlos Jobim, interpretada, também em inglés.

62 “Soy Loco Por Ti America” de Gilberto Gil e José Carlos Capinan foi gravada originalmente por
Caetano Veloso e regravada em 2005 por Ivete Sangalo como single promocional.
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que podem ser melhor fixadas pelo publico devido suas letras. O texto ndo-verbal da
melodia e ritmo teria a soma do texto verbal da cangao.

A utilizacdo de cangdes com letras pode, ainda, colaborar com a lembranga das
musicas e, consequentemente, das proprias vinhetas. Esse fato é comprovado ao se
cantarolar uma trilha de vinheta de abertura de telenovela e a pessoa que a ouve, se
lembrar da abertura.

O proximo grafico apresenta o formato das vinhetas, podendo ser bidimensionais,

mistas ou tridimensionais.

* FORMATO DA VINHETA
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Grafico 3: Cartografia do formato das vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

O grafico 3 refere-se ao formato das vinhetas e estd diretamente relacionado a
tecnologia disponivel. Na vinheta 1, de 1970, fica evidente a bidimensionalidade,
caracteristica da 2? fase de Neira (2012), em que cartazes eram filmados (ou gravados)
para simulagdo de movimento. Sabe-se que somente a partir da década de 1980, a
Rede Globo estabeleceu parceria com o New York Institute of Technology. E, a partir
de 1984 a emissora teve sua propria estrutura de computacdo grafica, dando origem,
em 1985, a Globo Computacao Grafica, que pode ser evidenciada pela forte tendéncia
em vinhetas com formatos mistos (2, 3 e 4) e, de 1993 a 1999, exclusivamente
tridimensionais.

Evidentemente a tridimensionalidade ndo depende da computagdo grafica, apesar de
ser facilitada pela tecnologia. Um dos exemplos de tridimensionalidade sem uso de

computacdo grafica ou, sequer, videoteipe, vem do inicio do século XX, com os
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filmes de Mélies. Momento em que a criatividade e montagem substituiam o uso de
recursos digitais.

Assim como acontece com a publicidade, as vinhetas de abertura passam a fazer uso
recorrente de recursos digitais, especialmente para criacdo de ambientes
tridimensionais. Essa vulgarizagdo no uso de recursos digitais e ambientes
tridimensionais pode ser um obstaculo a criatividade para se extrapolar o uso dos
recursos tecnologicos para além do que esta dado. A tecnologia pode se tornar um
limitador a criacdo, ja que o estado onirico tem menos impedimentos que 0s recursos
tecnologicos.

O grafico seguinte apresenta os cortes ao longo das vinhetas, caracterizando-se por
cortes curtos, de até dois segundos, cortes longos, com mais de dois segundos ou

planos-sequéncia.

CORTES AO LONGO DA VINHETA
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Grafico 4: Cartografia dos cortes ao longo das vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

No grafico 4, sdo explicitadas as caracteristicas de tempo de duragdo dos planos,
havendo uma variagdo entre cortes curtos e longos da vinheta 1 a vinheta 13. A partir
da vinheta 14 até a vinheta 23, percebe-se a predominancia de planos mais longos, e,
na sequéncia, aparecem planos-sequéncia nas vinhetas 24 e 26. Houve, entdo, uma
tendéncia, a partir do ano 2000, de planos mais longos e, at¢ mesmo, planos-

sequéncia, técnica que nao havia sido utilizado até entao.
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Enquanto nos videoclipes e, mesmo, na publicidade, ¢ comum ver planos mais curtos,
com mais velocidade nos cortes de cenas, as vinhetas foram assumindo outra
caracteristica, com uma narrativa mais desacelerada. O ritmo que os clipes musicas ¢
publicidade necessitam, parece ndo se estabelecer nas vinhetas de abertura de
telenovelas.

O grafico 5 apresentara as diferentes técnicas de producdo, assim como o formato da

vinheta, outro elemento bastante relacionado a tecnologia disponivel.

TECNICA DE PRODUGAO
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Grafico 5: Cartografia da técnica de produgao nas vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

Enquanto a técnica de producdo live-action utiliza a captacdo de imagens e a técnica
de CGI (imagens geradas por computador), imagens sintéticas, o hibridismo das
vinhetas pode remeter a uma tendéncia de mixar ambas as técnicas, como se pode ver
nas vinhetas 5, 6, 10, 16, 17, 20, 22 e 23. Algumas das vinhetas categorizadas como
live-action no estudo, possuem caracteristicas de CGI de maneira discreta, quase
transparente. Contudo, para categorizacao, optou-se pela predominancia da técnica em
cada vinheta, ou seja, as vinhetas consideradas “mistas” sdo aquelas nas quais houve
equilibrio entre o uso de /ive-action e CGL.

Apesar da inauguracdo de departamento de computacdo grafica proprio pela Rede
Globo, a partir de 1984/85, fica evidente que apenas quatro das vinte e sete vinhetas
analisadas possuem caracteristicas predominantemente de imagens sintéticas
(vinhetas 11, 12, 24 e 26). Contudo, oito vinhetas foram categorizadas como mistas,
em que ha equivaléncia entre captagao de imagens e criacdo de imagens sintéticas.

Essas vinhetas seriam o exemplo ideal de hibridismo entre as duas técnicas.
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Evidentemente, o hibridismo das vinhetas ndo se manifesta apenas pela técnica de
produgdo. Virios fatores agregados concebem as vinhetas como produto audiovisual
hibrido.

O destaque no grafico se da para as vinhetas com capta¢ao de imagens (mais da
metade do total), ainda que em todos esses casos haja intervencdo de CGI, o /ive-
action ¢ que ganha evidéncia. A técnica pode colaborar para a ideia de que o mundo
real (atual) ¢ mais fantastico do que parece, ja que o uso de CGI de maneira discreta
(transparente) da novo status a “realidade” televisual.

O grafico a seguir apresenta a utilizagdo ou ndo de atores na composic¢ao das vinhetas,

chega com imagens captadas, seja com imagens geradas por computador.
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Grafico 6: Cartografia do elenco das vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

No grafico 6, fica evidente a predominancia no uso de atores nas vinhetas, inclusive
dos proprios personagens da telenovela. Contudo, destaca-se o uso de outros atores.
Vinhetas sem atores sdo apenas quatro (5, 6, 24 e 25), ao longo de cinco décadas.
Nesta categoria ndo se fez distingdo no tipo de técnica em que os atores foram
inseridos nas vinhetas, podendo aparecer por /ive-action, fotos ou CGI.

O uso de atores (pessoas) pode ser representativo de uma tentativa de identificagcdo do
publico espectador com o que assiste. Ou, ainda, de identificagdo com as situagdes
representadas pelas personagens.

O gréfico 7 traz as caracteristicas de saturagdo das vinhetas, conforme se apresenta a

seguir:
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Grafico 7: Cartografia da saturagdo das vinhetas de abertura de telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

Até a década de 1970 a televisdo brasileira ndo oferecia o recurso de cores, assim, €
esperado que as primeiras vinhetas analisadas fossem monocromaticas. Todavia,
percebe-se que a partir da inser¢ao das cores na televisao, houve uma tendéncia de
1985 a 1999 em que todas as vinhetas foram produzidas em cores. A partir de 1999
até 2013-14, houve alternancia entre vinhetas coloridas, mistas ¢ monocromaticas. Ou
seja, mesmo com a possibilidade de producdo em cores, as vinhetas 15, 18 e 26 foram
monocromaticas, por op¢ao de proposta conceitual das mesmas.

Diferentemente do que aconteceu no grafico 3, em que a tecnologia pareceu limitar a
criatividade, com relagdo a satura¢do, houve mais liberdade para se retomar uma
linguagem que poderia ser considerada antiquada, para que se alcangasse os
propésitos de concepgdo das vinhetas. Ainda que haja um predominio de vinhetas
coloridas, a partir da vinheta 13, percebe-se forte variagao.

Uma outra possibilidade de visualizacdo grafica do percurso das vinhetas, seria o de
juncao de todos os elementos de composicdo em um Unico grafico, conforme se

apresenta a seguir:
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Grafico 8: Cartografia dos seis elementos de composi¢do audiovisual das vinhetas de abertura de
telenovelas da TV Globo
Fonte: o autor

Contudo, no grafico 8, ha perda de pregnancia da forma com complicacdo de leitura
dos dados. O que ¢ valido nesse grafico ¢ a oportunidade de evidenciar que ndo ha
tendéncias muito claras na constru¢do das vinhetas ao longo das cinco décadas
analisadas, quando sobrepostas.

Esperava-se que neste grafico fosse possivel perceber alguma tendéncia geral, o que
ndo se comprovou. A leitura do grafico pode explicitar que o hibridismo, de fato, ¢
caracteristica fundamental das vinhetas, ndo permitindo padrdes gerais estabelecidos
por épocas. Ao longo do tempo, caracteristicas ja utilizadas podem ser retomadas sem
prejuizo no desenvolvimento deste tipo de produto, que permite diferentes relagdes,

composicdes e hibridismos.
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5.2 Analise dos resultados graficos conseguidos com a aplicacio da metodologia

Por ser a pesquisa entendida como forma de se compreender a realidade, realidade
esta que se apresenta ora em dados quantitativos, ora em dados qualitativos, o que se
propde aqui ndo € fazer uma andlise meramente quantitativa, por mais que a coleta de
dados possa remeter a essa perspectiva. A constru¢do do referencial tedrico, histérico
e empirico, coleta de dados e, consequentemente, a analise ¢ de carater quanti-
qualitativo. Ou seja, com método misto, de acordo com Giddens (2012), obtém-se
uma compreensao mais ampla do tema estudado, e a analise, entdo, se da em dois
niveis, descritivo, mais quantitativo e interpretativo, mais qualitativo.

Como o estudo assumiu caracteristica de pesquisa exploratoria (GIL, 1991), pela falta
de referéncias de pesquisas do mesmo objeto, e por ser este observavel entendido
como atemporal (j4 que ser construida de determinada forma, ndo caracteriza
definitivamente a época de uma vinheta. Vinhetas em preto e branco, por exemplo,
nao significa ser um produto de antes da chegada da televisdo em cores), ainda que as
técnicas ¢ tecnologias mudem, confirmou-se a hipotese de que as caracteristicas
fundamentais das vinhetas permanecem, por isso foi possivel chegar a categorias para
analise das mesmas, ainda que separadas por cinco décadas de historia. Isto corrobora
com Neira (2012) ao afirmar que as vinhetas comportam-se de modo semelhante, com
relacdo a estética e a trama.

Outro fator, talvez o mais importante, a ser considerado na analise das vinhetas ¢ seu
carater hibrido, com sobreposi¢des de uma drea a vizinha na concep¢ao e producao
dessas vinhetas. O que, também, pode justificar a liberdade poética que se estabelece
pelo espectador ao assistir uma vinheta.

A hibridizagdo privilegia a mescla, unindo o melhor dos dois mundos
(cinematografico e grafico), de acordo com Tietzmann (2005). Nesse mesmo sentido,
Machado (2000) entende a hibridizagdo como uma harmoniosa combinagdo de cenas
filmadas, animagao, tipografia e graficos. Nesse contexto, a vinheta pode ser vinheta,

assumindo a caracteristica da origem da palavra, vinha, que cresce, se espalha e orna.
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A hibridizagdo nas vinhetas se da, inclusive, na jun¢do de subcategorias dos seis
elementos de composi¢ao audiovisual. Quando, por exemplo, ndo se ¢ possivel definir
a vinheta como apenas colorida ou monocromadtica, apenas tridimensional ou
bidimensional, nacional ou internacional, /ive-action ou CGI. As subcategorias
denominadas “mistas” exemplificam essa caracteristica.

Com a constru¢do das categorias (os elementos de composicdo audiovisual das
vinhetas) e, consequente, aplicagdo dos dados das vinhetas nos graficos foram
evidenciadas essas caracteristicas tanto de manutencdo de uma mercadoria visual
estabelecida a partir de especificidades, quanto da presenga da hibridizacao.

A “Trilha da sonora” foi escolhida como primeiro elemento de composi¢ao para
compor as categorias de analise das vinhetas porque, costumeiramente, sao as trilhas
que sinalizam sonoramente o inicio da novela e criam uma percep¢do de marca da
mesma. Em outros paises, como Portugal, a trilha ¢ a base para a constru¢ao da
vinheta, sendo escolhida uma musica de sucesso que ¢ ilustrada com imagens para
compor a vinheta.

As trilhas das vinhetas de abertura de telenovelas no Brasil dividem-se em
instrumentais, nacionais ou internacionais (nas categorias criadas), sendo que até 1999
as vinhetas analisadas apresentavam trilhas exclusivamente instrumentais e nacionais.
S6 entdo, passam a predominar trilhas nacionais e internacionais, sendo que, em duas
situagdes aparecem trilhas mistas, com vocais em portugués e mais um idioma (inglés
ou espanhol). Apesar do grafico “Trilha sonora” ter suas linhas se direcionando ao
centro (trilhas nacionais), o que evidenciaria uma tendéncia a menos trilhas
instrumentais, ao longo do tempo, em dois casos (2003 e 2006) as trilhas
exclusivamente instrumentais sdo retomadas.

De fato, a trilha sonora ¢ responsavel pelo tom afetivo do audiovisual, criando a
ambiéncia necessaria para que se complemente a comunicacdo das imagens. No caso
das vinhetas, imagens em movimento e trilha sonora precisam ‘“casar” para que haja
integridade na funcdo de seduzir e conquistar o consumidor da telenovela.

Existem, ainda, os sons diegéticos e extradiegéticos, além dos siléncios, que poderiam
ser considerados ao se pensar o audio. Contudo, por ser um estudo ainda exploratdrio,
optou-se pelo enxugamento no numero de categorias, mantendo-se aquelas

consideradas fundamentais para uma primeira compreensao do objeto de pesquisa.
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As vinhetas, desde seu advento, tiveram como fundamento, a criatividade para se
prender a aten¢do do espectador. E isto remonta os cartazes filmados nos primoérdios,
que tinham que prender a aten¢dao dos espectadores por muitos minutos até que o
estudio estivesse pronto para o novo programa. O elemento de composi¢ao “Formato
da vinheta” teve diversos marcos técnicos e tecnoldgicos que promoveram mais
possibilidades a criagdo. O primeiro exemplo seria o advento do videoteipe, que
permitiu que o formato bidimensional pudesse criar o efeito tridimensional, com o uso
de maquetes, por exemplo. O tridimensional, de fato, ¢ conquistado com a
computagdo grafica, a partir da década de 1980, no Brasil. A partir de entdo, as
vinhetas podem ser concebidas sem necessidade de se reprimir a criatividade em
detrimento das possibilidades. Com isto, pode-se, inclusive, utilizar vinhetas que
misturam os dois formatos (bi e tridimensionais), num terceiro e hibrido: o misto.

O grafico apresenta uma forte tendéncia pelas vinhetas tridimensionais, sendo que 19
das 27 vinhetas analisadas, sdo predominantemente tridimensionais. Cinco das
vinhetas analisadas sdo consideradas mistas, por apresentarem de maneira equilibrada
elementos bi e tridimensionais. E apenas trés das vinhetas foram categorizadas como
exclusivamente bidimensionais. Nesse sentido, vale ressaltar duas situacoes, a vinheta
de 1970, quando ndo estava disponivel tecnologia para concepg¢do de vinhetas
tridimensionais e as vinheta de 2003 e 2013-14, momento em que a Rede Globo ja
dispunha de altissima tecnologia grafica e optou-se por vinhetas bidimensionais.
Evidentemente, essas vinhetas, ainda que bidimensionais, foram produzidas nesses
avancados equipamentos graficos.

A opgao, entdo, por vinhetas bidimensionais, tridimensionais ou mistas, passa pelas
escolhas artistico-estéticas e ndo mais pelas limitagdes técnicas. A tendéncia apontada
pela concentracao de linhas do grafico no alto (tridimensional), pode ter relacdo com a
permissividade que a tridimensionalidade traz aos espectadores, o que proporciona
liberdade a faculdade imaginativa, no transito por realidades complexas de mundos
inusitados e admiraveis.

O fluir televisivo € marcado pela programacao, pelas pausas (breaks) e retomadas, no
ambito mais amplo mas, também, pela articulacao de planos de um audiovisual, que
podem se constituir por cortes mais curtos, mais longos ou, até plano-sequéncias. A

partir disso, se estabeleceu o elemento de composi¢ao “Cortes ao longo da vinheta”
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para analise das mesmas. Pelas caracteristicas das vinhetas de abertura de telenovelas,
muito similares aos clipes ou filmes publicitarios, estabeleceu-se como tempos curtos
de duracdo de planos, aqueles com até dois segundos de duragdo, os longos com mais
de dois segundos ¢ os plano-sequéncias, em que nao ha cortes.

O grafico de “Cortes ao longo da vinheta” evidencia a alternancia entre tempos e
curtos de planos até 1999, havendo exclusividade de uso dos planos longos por dez
anos, at¢ 2009. Momento em que se passa a usar, também, planos-sequéncias (em
2009 e em 2013-14). A razao do uso de plano-sequéncia em apenas duas vinhetas, das
27 analisadas, pode ter a ver com a dificuldade da técnica e a necessidade de aberturas
mais dindmicas, o que pode ser dificultado utilizando-se plano-sequéncia.

Assim como, para Lipovetsky (2011), o mundo das telas desregula o espago-tempo da
cultura, as escolhas por determinadas constru¢des audiovisuais com planos mais
curtos ou mais longos, com espaco-tempo simulados, desregulam, alteram e
interferem na percepcao do telespectador frente ao que € exibido.

E interessante perceber que, ainda que haja uma aceleragdo do mundo, a tendéncia
entre as vinhetas de abertura de telenovelas foi desacelerar, com planos mais longos e,
até, utilizacao de plano-sequéncias.

Para a categoria “Técnica de producdo” das vinhetas ¢ fundamental considerar o
advento da computagdo grafica, recurso que permitiu, de fato que o live-action torna-
se apenas mais uma opg¢ao € nao a unica. As imagens geradas por computador foram
cruciais para que a distingdo entre atual e imaginario fosse abolida. A partir do CGI,
foi-se evidenciando nas vinhetas as caracteristicas do sonho, do estado onirico, que se
aproxima da absurdidade.

E a transcodificacio cultural de Manovich, em que computador e cultura influenciam
entre si, a logica digital influencia a analdgica. Recorrente a isto, pode-se citar a
infoestética do Mayaismo, que interfere na estética dos mais diversos produtos
culturais.

Apesar das realidades possiveis e verossimeis nas vinhetas, proporcionadas pelo uso
de CGI, o grafico evidencia o uso de captagdo de imagens em live-action, o que pode
ser explicado pelo fato das CGI estarem cada vez mais “transparentes”, sendo dificil

identifica-las no produto final, apos todos os tratamentos de pos-produgao.
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A técnica mista também tem destaque, ja que oito das vinhetas analisadas fazem uso
deste recurso. Chama a atencdo as quatro ultimas vinhetas analisadas, em que ha
alternancia no predominio do uso da técnica de CGI (2009 e 2013-14) e live-action
(2010 € 2014-15).

A utilizag@o de “Elenco” como elemento de composi¢do das vinhetas pode ter relacdo
estrita com o estabelecimento das marcas. Isto, porque, especialmente protagonistas e
antagonistas, comumente sdo a “cara” das telenovelas. Algumas sdo conhecidas por
esses personagens mais que pelos seus titulos, como, a novela do Sassd Mutema (O
Salvador da Patria), da viava Porcina (Roque Santeiro), da Nazaré Tedesco (Senhora
do Destino) ou da Carminha (Avenida Brasil).

Para esta categoria, considerou-se o uso de protagonistas/antagonistas das tramas ou o
uso de outros atores, ambas as situagdes com captacdo live-action ou com CGI. Isto
porque, como pontuou Balasso na entrevista na Record, muitas vezes os atores das
telenovelas ja estdo sobrecarregados com as gravagoes, que se iniciam meses antes da
novela ir ao ar, o que os impede de participarem da vinheta de abertura. No caso de se
querer utilizar os personagens, pode-se, entdo, recorrer ao uso de imagens sintéticas,
em que os personagens sao representados com suas caracteristicas por software
especifico.

Ha, ainda, vinhetas construidas sem atores, em que pode haver op¢do por uma
construgdo que privilegia o abstrato em detrimento do figurativo, por exemplo. Ou em
que imagens de paisagens urbanas ou bucolicas substituem a presenga de personagens
humanos. O que também se d4 com objetos e animais.

No grafico “Elenco” existem dois picos que evidenciam vinhetas sem utilizacdo de
atores (personagens das telenovelas ou ndo). Nas duas vinhetas de 1993 e nas vinhetas
de 2009 e 2010 os personagens foram substituidos por animais, por paisagens naturais
e urbanas, por fibrous® e artes plasticas com elementos retirados do lixo.

Contudo, o grafico aponta para a metade e para baixo, revelando a tendéncia pelo uso
de atores (seja em live-action, seja em CGI) na construgdo das vinhetas. Apesar da
dificuldade de se gravar com os atores da novela, apontada por Balasso, das vinhetas

da Globo analisadas, nove incorporam esses personagens as produgdes.

63 Umas das tendéncias para o futuro das marcas, apontada em 2008. Pode ser acessada pelo enderego
repentinaS.wordpress.com/2008/08/14/tendencia-en-logos-2008.
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A sexta e ultima categoria construida para analise das vinhetas ¢ a de “Saturagdo”, em
que o audiovisual pode apresentar-se monocromatico, colorido ou misto. Esta
classificagcdo so se torna possivel no Brasil a partir de 1972 com o advento da TV em
cores e novas possibilidades para a equipe de criagdo. Isto se reflete no grafico, em
que as duas primeiras vinhetas analisadas sdo monocromaticas, ja que foram
veiculadas em 1970 e 1972, respectivamente.

O grafico também reflete a forte tendéncia pela utilizagdo de vinhetas exclusivamente
em cores, de 1985 a 1999. So a partir desse ano ¢ que os criadores passaram a ampliar
as alternativas de construcao visual das vinhetas, voltando a fazer uso do
monocromatico, de acordo com as concepgdes estéticas. Inclusive, em trés situacoes,
¢ possivel vislumbrar no grafico, vinhetas exclusivamente monocromaticas (2001,
2003 e 2013-14) e, em outras quatro, vinhetas com satura¢ao mista (1999, 2002, 2003
e 2005).

Assim como o aumento da oferta e de consumo na cultura-mundo ndo significa o
aumento de objetos culturais auténticos, o grafico 8 pode ser refletido como uma falta
de variacao nos elementos que constituem as vinhetas. Novas vinhetas sdo criadas,
com novos arranjos dos mesmos elementos. Nao houve uma alteragao significativa na
concepgdo e resultado final das vinhetas, ainda que o periodo analisado compreenda
as cinco fases expostas por Neira (2012) com varias mudangas técnicas, tecnologicas
e, evidentemente, culturais. Isto também pode significar que a vinheta j4 absorveu
todo o hibridismo que a caracteriza como vinheta de abertura de telenovela, tornando-
se uma mercadoria visual bem estabelecida e com caracteristicas consistentes, que as

fazem serem reconhecidas como vinhetas de abertura de telenovelas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Enquanto estudo exploratério, o principal objetivo desta pesquisa foi o de
reconhecimento do objeto, a abertura de novas possibilidades a serem trabalhadas a
partir dos apontamentos aqui encontrados. Ao longo do percurso da pesquisa, a
cartografia exigiu outros procedimentos para que o objeto fosse construido:
bibliografica, documental e, de certo modo, levantamento.

Entende-se que, a partir de todo o processo de pesquisa, o objetivo geral deste
trabalho foi alcangado, por meio da observagdo das vinhetas de abertura das
telenovelas brasileiras, desenvolvendo-se uma cartografia, que permitiu estabelecer as
caracteristicas proprias das vinhetas, tendo seu percurso historico explicitado de
maneira grafica.

As vinhetas manifestaram seu carater atemporal, escapando do desgaste do tempo, o
que, para Lipovetsky, € representativo daquilo que ¢ cultura. De fato, a partir do autor,
pode-se compreender as vinhetas inseridas numa cultura das telas, em que o
desenvolvimento tecnologico proporcionou a producao audiovisual liberdade para que
fosse possivel conceber qualquer tipo de imagem que a mente humana consiga
vislumbrar, independente da época. Assim, ndo ¢ possivel estabelecer o periodo de
concep¢do de uma vinheta apenas analisando-se seus elementos de concepgao/
produgao.

Dentre as hipdteses levantadas, pode-se constatar que, de fato, a vinheta de abertura
de telenovelas nao ¢ somente produto de design, pois assume um discurso e possibilita
uma interpretagdo especifica do espectador para além do que ¢ informativo.
Confirmou-se que a vinheta de abertura da telenovela significa independente da
trama, podendo ser lida para além do enredo da telenovela, enquanto mercadoria
visual independente (ou interdependente).

Nas aproximagdes feitas entre vinhetas e filmes publicitarios, foi possivel perceber
que a evolucdo técnica, tecnoldgica e de linguagem das vinhetas de abertura de

telenovelas acompanharam o mesmo processo de evolugdo daqueles filmes.
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Contudo, a pesquisa ndo possibilitou a ratificacdo das demais hipdteses tais como: as
vinhetas de abertura das telenovelas documentam, em certa medida, a realidade
sociopolitica e cultural do pais, ainda que relacionadas ao enredo da telenovela que
representam; as vinhetas de abertura das telenovelas até a década de 1970 tinham
carater referencial, informativo da produ¢do do audiovisual, no entanto, a partir do
desenvolvimento comercial do pais, a consolidagao de sua industria cultural e do
advento do videoteipe, essas vinhetas adquiriram caracteristicas dos filmes
publicitéarios, tornando-se parte do esfor¢co de venda do produto; e a hipotese de que
até o inicio da telenovela, excetuando-se as chamadas comerciais da mesma, a vinheta
de abertura ¢ o primeiro contato do telespectador com a trama da telenovela, o que
despertaria no imaginario do leitor a constru¢do de uma historia paralela para a
telenovela que sera exibida.

Essas hipoteses podem ser desdobradas em futuras pesquisas em que o objeto aqui
explorado seja evidenciado. Ja dentre as perguntas propostas para direcionar a
pesquisa em sua problematica, chegou-se a algumas respostas que elucidam o objeto.
Trés caracteristicas ganham destaque, j& que fundamentam o que ¢ proprio das
vinhetas de abertura de telenovelas, o hibridismo, a autorreferencialidade e a
interdependéncia das telenovelas. Esses fundamentos sdo evidenciados no resgate
teorico daquilo que ¢ onirico e filmico nas vinhetas, assim como na sua relagdo com a
fotografia, as artes, a tecnologia e, consequentemente, a cultura.

Jé& as caracteristicas audiovisuais constituintes das vinhetas de abertura de telenovelas
destacadas neste trabalho foram a trilha da sonora (instrumental, nacional ou
internacional), formato da vinheta (bidimensional, mista ou tridimensional), os cortes
ao longo da vinheta (curtos, longos ou plano-sequéncia), a técnica de producao (/ive-
action, mista ou CGI), o elenco (protagonistas/antagonistas, outros atores ou sem
atores) e a saturacdo (monocromadtica, mista ou colorida), aqui denominados de
elementos de composi¢ao audiovisuais.

A outra questdo da problematica envolvia o evidenciar o percurso histérico das
vinhetas de abertura de telenovelas de maneira grafica, sem a necessidade de utilizar
frames ou descricdo das mesmas como elementos de andlise, ainda que tenha sido

feita descri¢dao para constru¢ao dos quadros, como parte do percurso metodoldgico. A
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alternativa encontrada foi utilizar os elementos de composi¢ao das vinhetas como
parametros para que as vinhetas fossem transcritas de maneira gréafica.

Pode ser destacada uma importante contribui¢ao desta pesquisa, ao esclarecer o
processo de criacdo e produgdo das vinhetas de abertura de telenovelas, junto ao
diretor de arte da Record, Julio Balasso. Vale documentar que a maior parte da equipe
de produgdo das vinhetas ¢ composta por designers graficos, contudo, publicitarios,
arquitetos e desenhistas industriais também podem fazer parte da equipe.

A mudanga de tecnologia televisiva, da analdgica para a digital, ndo interferiu
graficamente nas vinhetas. Mesmo os processos de concep¢do permaneceram iguais.
O prazo para produgdo da vinheta costuma ser de dois meses. Brainstorm continua
sendo o inicio do processo de cria¢do, construindo-se a marca da telenovela e, na
sequéncia, considerando a trama da novela para pesquisas que possam subsidiar as
ideias para a vinheta.

Desde a pesquisa e a busca de referéncias, o hibridismo da vinheta ¢ percebido, com
convergéncia de linguagem de outros meios, especialmente o cinema, recursos da
publicidade e influéncia das séries televisivas, webséries e outros produtos
audiovisuais da internet. Leva-se em consideragdo, também, as tendéncias ¢ a moda.
Com o conceito da vinheta escolhido, cria-se o storyboard, que guiara todo o
processo. Escolhe-se, entdo, a técnica de producdo, o que possibilita que sejam feitos
testes. O Animatic ¢ feito, em 3D, permitindo que se visualize um resultado simulado
como ficara no final. O Animatic ¢ discutido em grupo focal na propria equipe para,
entdo, aprovar a ideia e partir para a execucao do produto final, cujo arquivo ¢
enviado aos aprovadores.

Ja com a vinheta no ar, ndo sao realizadas medi¢gdes de aceitacdo pelo publico.
Contudo, pelo levantamento realizado com os autores, percebe-se que as imagens
criadas digitalmente levam as pessoas a exagerarem suas expectativas e remodelarem
sua sensibilidade por essas imagens.

Foram feitas mudangas diversas na pesquisa, para se ajustar o percurso, na tentativa
cartografica de se elucidar o objeto. Houveram alteragcdes pequenas, de nomeclaturas
nas categorias: ‘“Personagens” por “Elenco” e “P&B” por “monocromética”, por
exemplo. E alteracdes mais relevantes, como o abandono de autores e eleicdo de

outros.
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Percebeu-se, ao final do trajeto, a necessidade de se incluir a questdo do audio nas
vinhetas, contemplando ndo somente as trilhas sonoras mas, também, os efeitos
sonoros ¢ siléncios, e todas as consequéncias que esses elementos podem gerar na
ambiéncia do audiovisual.

Poderia-se, ainda, incluir analise das marcas das novelas nas vinhetas. Como essas
marcas sao concebidas, como afetam a criagao das vinhetas, em que momento sao
incluidas nas vinhetas (inicio, meio ou final).

Cogitou-se, também, incluir nas categorias como a ambientagdo visual da novela
interfere na visualidade da vinheta, como por exemplo: figurativo, abstrato, urbano,
bucdlico. Uma outra categoria possivel, seria a presenga ou nao dos Plots da trama da
telenovela nas vinhetas.

Optou-se por retirar a categoria “Plano predominante” (fechado, misto, aberto) pois,
da forma como foi construida, ficava dificil identificar, de fato, como esses planos se
apresentavam predominantemente. Nao seria possivel considerar apenas as seis
categorias apresentadas como suficientes. Tao pouco seria possivel pensar as vinhetas
sem procurar entender os elementos basicos que as constituem.

De fato, o objeto de pesquisa ainda tem muito a oferecer. No campo tedrico da
Comunicacdo, voltado para a semiologia imagética, tem-se a imagem enquanto
mensagem constituida de signos iconicos, “considerada uma unidade de manifestacdo
autossuficiente, como um todo de significagdo capaz de ser submetido a
analise” (COVALESKI, 2013, p. 47) e por ndo se encerrarem em Si, nem serem
classificaveis de modo estanque, evidenciam a incompletude desta pesquisa.

Por esse motivo, o trabalho apresentado aqui encontra-se em aberto para novas
reflexdes. Contudo, o processo de pesquisa até o estagio em que se encontra ajudou a
elucidar o objeto, mas paradoxalmente, iluminou possibilidades outras que ndo
haviam se apresentado.

Vale ressaltar que o objeto de pesquisa permaneceu o mesmo ao longo dos anos, mas
as leituras sobre ele, as oOticas, as teorias para percebe-lo foram se alterando, por
diversas vezes. As reflexdes passaram pela semidtica de Peirce, pelo Afterpop de
Fernandez Porta, pelo estado onirico de Droguett, pela dialética do olhar e ruinas de
Buck-Morss, pelas constelagdes e alegoria de Benjamin, parecendo acomodar-se nos

conceitos de cultura-mundo e cultura das telas de Lipovetsky, na cartografia de
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Deleuze e Guattari, pela leitura de Rosario e Aguiar e nos ensaios metodoldgicos
sobre televisdo de Duarte, fases das vinhetas de Neira e taxonomia de créditos de
abertura cinematograficos de Tietzmann.

A auséncia de pesquisas anteriores sobre vinhetas de abertura de telenovelas pode
explicar o fato de as tentativas com as teorias descritas anteriormente ndo terem
surtido efeito, sendo necessario um estudo mais experimental, mais empirico e mais
proximo da natureza quantitativa do que os estudos em comunicagdo no pais tém
apresentado.

O que ndo ¢ um demérito do projeto, pois apesar da América Latina estar mais voltada
as pesquisas em comunicagao com natureza qualitativa, Europa e América do Norte
propdem outras perspectivas. De fato, o que determina a metodologia ¢ a pergunta
norteadora. E apesar de diversas perguntas terem surgido anteriormente, nenhuma
delas atendeu as necessidades do objeto de pesquisa que encontra-se em etapa
bastante inicial, de acordo com o levantamento bibliografico realizado.

Ficou evidente a necessidade de aprofundamento das possibilidades oferecidas pelo
procedimento da cartografia de Deleuze e Guattari, por meio da leitura dos autores,
assim como de trabalhos proximos a eles como os de Rolnik (2006) e Kastrup (2008).
Uma outra lacuna sentida foi a ndo inclusdo dos autores latinoamericanos que tratam
sobre cultura e televisao: Martin-Barbero, Garcia Canclini e Orozco Gémez.

Contudo, entende-se que sé a partir da sistematizacdo dos dados sobre vinhetas
realizado aqui, € possivel dar continuidade ao estudo sobre este objeto, sob outras
perspectivas, talvez, mais qualitativas. A proposta aqui, entdo, mais do que conhecer o

objeto ¢ deixa-lo ser conhecido.
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APENDICE 1 - Tabela com levantamento das telenovelas brasileiras exibidas pela
Rede Globo no horario nobre no periodo selecionado com destaque para as vinhetas
que fardo parte da metodologia:

TITULO AUTOR ANO N. CAP
O ébrio José e Heloisa Castellar 1965 75
O rei dos ciganos Moysés Weltman 1966 120
A sombra de Rebeca Gloria Magadan 1967 90
Anastécia, a mulher sem destino Emiliano Queiroz, Janete Clair 1967 125
Sangue e areia Janete Clair 1967 135
Passos dos ventos Janete Clair 1968 177
Rosa Rebelde Janete Clair 1969 212
Véu de noiva Janete Clair 1969 204
Irmaos coragem Janete Clair 1970 328
O homem que deve morrer Janete Clair 1971 258
Selva de pedra Janete Clair 1972 243
Cavalo de aco Walter Negrao 1973 179
O semideus Janete Clair 1973 221
Fogo sobre a Terra Janete Clair 1974 209
Escalada Lauro César Muniz 1975 199
Pecado capital Janete Clair 1975 167
Duas vidas Janete Clair 1976 154
O casardo Lauro César Muniz 1976 168
Espelho magico Lauro César Muniz 1977 150
O astro Janete Clair 1977 186
Dancin’Days Gilberto Braga 1978 174
Os gigantes Lauro César Muniz 1979 147
Pai heroi Janete Clair 1979 178
Agua viva Gilberto Braga 1980 159
Coragéo alado Janete Clair 1980 185
Baila comigo Manoel Carlos 1981 162
Brilhante Gilberto Braga 1981 155
Sétimo sentido Janete Clair 1982 166
Sol de verao Manoel Carlos 1982 137
Champagne Cassiano Gabus Mendes 1983 167
Louco amor Gilberto Braga 1983 160
Corpo a corpo Gilberto Braga 1984 179
Partido alto Aguinaldo Silva e Gloria 1984 173
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Roque santeiro Dias Gomes 1985 209
Roda de fogo Lauro César Muniz 1986 179
Selva de pedra Janete Clair 1986 150
Mandala Dias Gomes e Marcilio Moraes 1987 179
Vale tudo Gilberto Braga, Aguinaldo Silva, Leonor | 1988 204
Basséres
O salvado da patria Lauro César Muniz 1989 186
Tieta Moretzsohn e Ricardo Linhares 1989 196
Meu bem, meu mal Cassiano Gabus Mendes 1990 173
Rainha da sucata Silvio de Abreu 1990 179
O dono do mundo Basséres, Angela Carneiro, Ricardo Linhares | 1991 197
De corpo e alma Gloria Perez 1992 185
Pedra sobre pedra Aguinaldo Silva 1992 178
Fera ferida Aguinaldo Silva, Ana M. Moretzsohn, | 1993 209
Ricardo Linhares

Renascer Benedito Ruy Barbosa 1993 213
Patria minha Gilberto Braga 1994 203
A préxima vitima Silvio de Abreu 1995 203
Explode coragao Gloria Perez 1995 155
O fim do mundo Dias Gomes 1996 35

O rei do gado Benedito Ruy Barbosa 1996 209
A indomada Aguinaldo Silva, Ricardo Linhares 1997 203
Por amor Manoel Carlos 1997 190
Torre de Babel Silvio de Abreu 1998 203
Suave veneno Aguinaldo Silva 1999 209
Terra nostra Benedito Ruy Barbosa 1999 221
Lacos de familia Manoel Carlos 2000 209
O clone Gloria Perez 2001 221
Porto dos milagres Aguinaldo Silva, Ricardo Linhares 2001 203
Esperanca Benedito Ruy Barbosa 2002 209
Celebridade Gilberto Braga 2003 221
Mulheres apaixonadas Manoel Carlos 2003 203
Senhora do destino Aguinaldo Silva 2004 220
América Gloria Perez 2005 203
Belissima Silvio de Abreu 2005 209
Paginas da vida Manoel Carlos 2006 203
Duas caras Aguinaldo Silva 2007 179
Paraiso tropical Gilberto Braga, Ricardo Linhares 2007 179
A favorita Jodo Emanuel Carneiro 2008 197
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Ximenes Braga

Caminho das ndias Gloria Perez 2009 203
Viver a vida Manoel Carlos 2009 209
Passione Silvio de Abreu 2010 209
Insensato Coragdo Gilberto Braga, Ricardo Linhares 2011 185
Fina Estampa Aguinaldo Silva 2011-12 185
Avenida Brasil Jodo Emanuel Carneiro 2012 179
Salve Jorge Gloria Perez 2012-13 179
Amor a Vida Walcyr Carrasco 2013-14 221
Em Familia Manoel Carlos 2014 143
Império Aguinaldo Silva 2014-15 203
Babil6nia Gilberto Braga, Ricardo Linhares, Jodo | 2015 143

Fonte: o autor, a partir da Relagao de Telenovelas em CETVN, 2012 e Memodria Globo, 2016.
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APENDICE 2 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela O Clone (2001-02)
Disponivel em: http://globoplay.globo.com/v/1423780/

“Em 2001 o Video Show fez questao de acompanhar a gravacao da abertura da novela
O Clone, que foi elaborada pelo mago Hans Donner e seu time de feras em
computagdo grafica. Vale a pena rever! O designer explorou o corpo sarado do
modelo Floriano Teixeira que, pacientemente ficou horas a disposicao da equipe.
“(Floriano Teixeira) Eu me surpreendi, e fiquei muito feliz, até porque, a novela esta

99 ¢¢

super bonita.” “(Hans Donner) No teste, quando decidimos quem seria a pessoa certa,
eu percebi o design no corpo dele. Ele estava numa posicao que eu falei: Poxa! Isso
parecem dunas. E dunas tinha tudo a ver. Dunas era exatamente remetendo para o
lugar: Marrocos.” Quem vé a abertura ndo tem ideia de como foram feitos os
movimentos do modelo. Nada que um selim de bicicleta ndo resolva. “La vocés estao
vendo que tem um sistema de assento que o Roberto adaptou. Como vocé fez
mesmo?” “(Roberto Stein - diretor de arte) Eu peguei o selim da bicicleta da minha
filha. A gente pintou e formou uma histéria, uma coisa bastante flexivel, que desse pra
gente adaptar em qualquer posicdo para que ele pudesse se sentir da forma mais
confortavel possivel. A gente acabou chegando nessa traquitana que funcionou bem
direitinho ali.” “(Hans Donner) E com toda a gravacdo feita no chroma, fundo azul,
com o Floriano durante horas sofrendo, porque ¢ dificil, ndo € facil.” A etapa seguinte
foi criar o efeito de duplicacdo que acabou resultando numa obra prima. “(Hans
Donner) Quando a mao se multiplica, quando o corpo dele se multiplica, usamos um
efeito de espelho mesmo. Usamos um espelho e prendemos um espelho na televisdo
para ver o resultado ja no estiidio. Quando estdvamos aqui, comecando a fazer o
trabalho, ja aquele momento incrivel de finalizar, eu falei: Poxa! Essa imagem parece
de Michelangelo. Vocés vao ver que tem um momento que parece o quadro de

"9

Michelangelo. Agora!” Depois da gravacdo de todos os movimentos do modelo, as
imagens foram trabalhadas no computador onde foi possivel o milagre da
multiplicagdo. “(Hans Donner) Juntou uma musica incrivel, que o Marcos ¢ a Ana

fizeram praticamente paralela e que, de repente, casou ali a letra da musica, o visual,

194



casou ritmo, casou tudo.” E o resultado desse casamento perfeito, vocé vé todo dia no

2

ar.
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APENDICE 3 - Transcricdo do video sobre criagio da vinheta de abertura das
telenovelas Passione (2010-11), Duas Caras (2007-08) e Rainha da Sucata (1990)
Disponivel em: http://globoplay.globo.com/v/4419149/

“Aberturas de novelas sempre dao um show a parte, ou melhor, um show com arte.
Em Passione, Vik Muniz causou no horario nobre. “(Vik Muniz) Ta ai uma coisa que
nunca ia passar pela minha cabeca: fazer uma abertura de novela. Mas € uma proposta
bastante interessante, tanto que eu gosto de novela, acho que novela ¢ um dos raros
exemplos de midia interativa de massa. E a cara do Brasil, né. E bastante importante.”
“(Hans Donner) Na realidade, vamos usar a genialidade do Vik, seguindo a referéncia
da imagem da foto, que permite transformar pegas como ruelas, como correntes, como
pecas maiores como bicicletas velhas.” Destaque ao lado da trama de Duas Caras em
2007, foi o capricho da construgdo de uma maquete como se fosse uma gigantesca
favela. “(Hans Donner) Passou nos jornais o trabalho do Sérgio, que ¢ uma coisa
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impressionante.” “(Sérgio Cezar - artista plastico) O que eu acho legal no trabalho ¢
mostrar o seguinte: isso tudo foi encontrado nas ruas. Varias noites sem dormir, mas
na maior alegria com a turma.” E o que dizer da antoldgica abertura de Rainha da
Sucata? Ciga Guimaraes contou tudinho. Hans Donner e sua equipe contaram com a
colaboragcdo do artista plastico Guto Lacaz, que bolou essa boneca toda feita de
sucata. A coisa sé ficou meio esquisita na hora de colocar movimentos humanos na
boneca de lata. Como fazer a rainha com a mao no ombro de seu par de dangca? Pra
isso, Hans gravou a boneca retirando a mao. Depois foi s inverter o movimento na

"7

hora de montar e pronto: esta 14 a mao no ombro
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APENDICE 4 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela Avenida Brasil (2012)
Disponivel em: http://globoplay.globo.com/v/2587405/

“A abertura de Avenida Brasil ¢ um convite para todo mundo cair na danga. O Video
Show invadiu os bastidores do folhetim das nove para saber como tudo foi feito.
“Freestyle gente, ta!” Nesse festa as luzes podem ser tanto de um baile, quanto da
cidade, numa mistura de faro6is de veiculos passando, letreiros, sirenes, pisca-piscas e
reflexos nas latarias de carros, Onibus e motos. “(Diretor) Desce (camera) 7 um
pouquinho mais, desce com eles (bailarinos)” A passarela transformada em pista de
danga, reforgou a lembranca de uma das mais movimentadas avenidas do Rio de
Janeiro, com seus longos 58km de extensdo. “(Pit Ribeiro - gerente videographics)
Com o Stein (Roberto Stein - diretor de arte), o que a gente fez aqui, que ficou bem
legal, porque a gente estd em cima da passarela, e tem uma hora que parece que a
passarela estd realmente na avenida.” 135 dangarinos mandaram bem sob o olhar de
especialista dessa coreografia pra l4 de suingada, com uma mistura de ritmos e estilos
musicais. “Brago 14 em cima, sorrisdo ¢ animag¢ao o tempo inteiro. Nao tem essa, ndo
pode deixar cair. “(Dudu Mendes - coredgrafo) Nos fomos atras desse pessoal no baile
charme. Sao todos do viaduto de Madureira, Estudantina. Juntei o Kuduro tradicional,
que sdo os passinhos picados com movimentos de tronco, de quadril com passinhos
basicos do charme, que ¢ o desfile, que ¢ aquela coisa da sedugdo.” “(Pit Ribeiro -
gerente videographics) Um convite para o telespectador vir dangar com a gente. A
gente tem uma abertura alegre, dancante, pra cima. Essa era a vibe que a gente queria

9% 99

passar”.
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APENDICE 5 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela Salve Jorge (2012-13)
Disponivel em: http://globoplay.globo.com/v/2219677/

“Roda a camera, por favor. Gravando!” “(Pit Ribeiro - diretor de criacdo) A abertura
de Salve Jorge ¢ uma montagem, uma colagem que a gente estd fazendo em
computagdo grafica tridimensional, onde nosso guerreiro, ele passa desde a
Capadocia, ele passa pela Turquia e mescla com o Complexo do Alemao, que ¢ onde a

29 ¢

novela vai retratar.” “(Cristiano Geonir de Souza - adestrador) Hoje nds trouxemos o
Tiger do Beto Carrero World, que veio para fazer essa apresentagdo com a abertura da
novela. Esse ¢ um cavalo que eu ja trabalho com ele ha 8 anos. E um cavalo treinado e
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a gente veio para fazer essa participagcdo na novela.” “(Pit Ribeiro - diretor de criagdo)
A gente, hoje, estd gravando a parte real disso tudo, que € o cavaleiro. Ele ndo esta
com armadura, estd com uma roupa mais atemporal e um cavalo branco.” “(Roberto
Stein - diretor de arte) A énfase toda ¢ em cima do espirito guerreiro. Entdo existe um

espirito guerreiro dentro de cada um de nos e € isso que a gente vai querer representar

nessa abertura.”

VIDEO SHOW

Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=jKiORs2vekY

“Atenc¢do, o da poltrona, porque vocé vai saber agora em primeira mao tudo sobre os
bastidores da ultima loucura da equipe que da aquele show nas aberturas da Globo. O
guia para a gravagao das imagens do primeiro plano foi esse Storyboard eletronico.
“(Pit Ribeiro - diretor de criagdo) A gente comegou a bolar essas variagdes que a gente
fica trafegando entre a Capadodcia, a Turquia, Istambul, e Rio de Janeiro, pelo Morro
do Alemdo.” Te cuida dragdo, porque um cavalo branco foi o grande gala do estudio.
E o Tiger. “(Cristiano Geonir de Souza - adestrador) Esse cavalo ¢ um cavalo da raca

Andaluz, que ¢ de Andaluzia. E uma propriedade nossa, n6s mesmos temos criagdo.”
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“(Orlando Martins - Sup. Executivo de Prod. ¢ Publicidade) E uma loucura gravar
dentro de estidio com animal de casco, que ndo tem tracdo, tendo que correr, tendo
que pular. E dificil.” E, ndo ¢ facil, mas ficou possivel. O ambiente do estudio foi todo
preparado para receber o sereno alazdo adestrado. Tratado como estrela, o bicho
parecia querer fazer o mais bonito possivel para a cdmera. Um show! E foi o OK ser
dado, pro bichao mostrar toda sua elegancia em plena disparada. Uma camera especial
registrou as imagens em slow motion com a alta defini¢do que vocé merece. O
figurino, por exemplo, comegou no cavalo e foi até o cavaleiro de Jorge. “(Pit Ribeiro
- diretor de criagdo) A gente deu essa reduzida. Tirou essa cara de armadura, de coisa
medieval. Trouxe um pouco mais para atemporal mesmo”. Se as imagens gravadas
sem a musica ja estavam um show, com a edi¢do final e o sincronismo com a trilha,
ficaram espetaculares. E assim, ndo falta mais nada para vocé pegar carona no galope

abengoado dessa abertura de Salve Jorge.”
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APENDICE 6 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela Amor a vida (2013-14)
Disponivel em: http://globoplay.globo.com/v/2600763/

“(Jaque Silva - reporter) A abertura da novela Amor a Vida ja é um super sucesso ¢
chama aten¢do de todo mundo. A novidade ¢ que o traco do desenho ¢ de cinema e
veio diretinho de Hollywood. A abertura foi feita pelo animador norteamericano Ryan
Woodward. Ele ¢é responsavel por varios storyboards de filmes campedes de
bilheteria, como O Homem Aranha, O Homem de Ferro e Capitdo América. Vocé
pode contar um pouquinho do seu trabalho?” “(Ryan Woodward) Claro, a minha
historia com animagdo comegou ha 20 anos, desenhando no papel. Eu trabalhei em
grandes filmes como O Homem Aranha, O Homem de Ferro e Os Vingadores. Depois
disso eu decidi sair da induastria dos grandes filmes hollywoodianos e fazer so

29 ¢

pequenos projetos.” “(Jaque Silva - reporter) Como foram capturadas as imagens que

29 ¢

vocé usa em Amor a Vida?” “(Ryan Woodward) Eu usei coredgrafos e dangarinos
para me ajudar com os desenhos. Filmei os dangarinos para observar e entender os
movimentos que eles fazem. Eu fiz isso para dar realidade as imagens, afinal de
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contas, eu nao sou dancarino.” “(Jaque Silva - reporter) Vocé conhecia alguma coisa

das novelas brasileiras antes de entrar nesse projeto de Amor a vida?”’ “(Ryan
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Woodward) Nao, eu nunca tinha visto nenhuma novela brasileira.” “(Jaque Silva -
repérter) E vocé ja viu o quanto elas sdo populares, ndo ¢?” “(Ryan Woodward) Agora
eu ja sei.” Eu perguntei como foi fazer a abertura, ele me disse que foi bem engracado
e rapido. Mas que tudo bem, porque no cinema ¢ feito sempre assim. Tudo muito
rapido também. O importante ¢ que eu tive liberdade aqui com o pessoal da TV Globo
para fazer do jeito que eu queria. “(Jaque Silva - repérter) Foi um desafio para vocé
fazer um trabalho diferente?” “(Ryan Woodward) Foi uma experiéncia nova para
mim. Eu fago filmes nos Estados Unidos, mas ¢ outra experiéncia. E diferente. Vir
para o Brasil e conhecer as pessoas e fazer isso aqui, realmente foi fantastico.”
“(Jaque Silva - reporter) Quantas ilustragdes vocé fez até chegar ao resultado final da
abertura de Amor & Vida?” “(Ryan Woodward) E dificil contar a quantidade, mas

foram cerca de 4 mil ilustragdes.” E em quanto tempo vocé faz isso, eu perguntei. Ele

disse que em umas 3 semanas. Esse é o programa que eu usei para fazer a animagao
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da abertura. Ta vendo esses pontinhos aqui? Cada pontinho ¢ um desenho diferente.
Em cada passo do meu trabalho eu vou mudando o projeto inicial. Penso o que eu
posso fazer de melhor, vejo o que posso acrescentar, vou mexendo aqui e ali até
chegar na arte final, nunca vou assim de primeira. Vou trabalhando até chegar no meu
melhor. “(Jaque Silva - reporter) E gente, foi o Roberto Stein que descobriu o Ryan,
né?” “(Roberto Stein - diretor de arte) Eu j4 conhecia o trabalho do Ryan pela
internet, né. E quando a gente faz abertura de novela, a gente sempre procura fazer
uma coisa diferente, uma coisa nova. E o trabalho dele ¢ uma coisa que eu achei
muito legal pela sensibilidade que ele exibe no trabalho dele. E na abertura de Amor a
Vida a gente tinha que falar sobre amor e falar sobre amor ¢ uma coisa dificil com
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imagens. E o trabalho dele encaixava perfeitamente no que a gente queria.” “(Jaque

Silva - reporter) E se recebesse o convite para fazer uma outra abertura de novela,

29 ¢

vocé toparia?” “(Ryan Woodward) Mas ¢ claro, ¢ s6 me ligar.” “(Jaque Silva -
reporter) Mas que trabalho bonito vocé tem. Then, it’s a pleasure to meet you! Thank

you so much.” “(Ryan Woodward) Thank you! Obrigado Video Show.”
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APENDICE 7 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela A Regra do Jogo (2015-16)
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=_HIIrMRbJAo

“(Fabricio Duque) A gente precisava fazer pecas diferentes que saisse do comum do
xadrez, né. E a gente fez uma viagem para Barcelona. A gente viu muitas obras de

b1

Gaudi. Serviu como inspiragdo.” “(Flavio Mac) Baseado nessa ideia de alterar as
regras do jogo, as pegas se movem em dire¢des em que elas ndo poderiam se mover
normalmente. Tem o algapao, o trampolim que faz a peca pular.” “(Felipe Lobo) A
ferocidade da batalha, a guerra. A gente ndo poderia demonstrar de outra forma, sendo
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quebrando, né.” “(Alexandre Romano - diretor de arte) As pegas se quebram, se
esquivam da jogada, formam uma pega hibrida com duas cores diferentes e vocé ndo
sabe quem esta representando o bem e quem esta representando o mal.” “(Alcione) Eu
adorei ter cantado e tenho certeza que eu vou amar A Regra do Jogo porque ja abre

com uma musica boa, a historia parece ter muito boa. E claro que eu ndo vou perder,

vou ficar de butuca.”
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APENDICE 8 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela Velho Chico (2016)
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=NOYImCvo 34

“(Alexandre Romano - diretor de arte) Desde o comecinho a gente tinha que acreditar
que ia dar certo. Vendo o projeto, conversando com o Luis Fernando, a gente queria
contar as historias, os mitos, as lendas da natureza. Entdo a gente achou dois artistas
que representavam essas historias do S@o Francisco, que contavam de uma forma
diferente. Esses estilos juntos podiam dar uma forma interessante.” “(Samuel Casal)
Se tratava de uma pega Unica, foi juntar o meu entalhe com um trabalho mais
objetivo, como ¢ o da ilustragdo com o movimento da animacdo com o gestual da
pintura. Tudo o que eu tinha experimentado até entdo seria aplicado num projeto so.”
“Foi um processo criativo € em conjunto. Conjugagao bonita de técnicas. Com o
nosso amigo Samuel, ele com a goiva elétrica dele e eu com um pincelzinho. Enfim,
nés conseguimos bem trabalhar com um elemento fundamental chamado beleza.

99 ¢¢

Mural com baixo relevo e pintura.” “(Samuel Casal) Cada trago tinha um pouco da
tensdo do nao poder voltar atrds. O momento mais intimo do artista ¢ ele e seu proprio
trabalho e, de repente, nos encontramos num trabalho que era nosso.” “Os elementos e
as cores estdo dispostos de uma forma ndo linear. A gente quis se aproximar dessa
linguagem. As lagrimas da india que estd chorando pelo amor que se perdeu na
guerra. Um casal, o homem e a mulher s3o separados pelo rio. As frutas e o colorido
que representa essa coisa da tropicalia, da brasilidade. As carrancas que fazem parte,
também, das lendas em torno do rio Sao Francisco. Os arquétipos do homem e da
mulher e todo esse desenho representa o sol. Na verdade, ele erradia do centro essa
energia que estd em torno do rio.” “O maior presente de ter essa musica, ela ¢é

desconstruida, ela fala de tudo ao mesmo tempo. A explosdo de coisas que estava ali

pronta para acontecer.”
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APENDICE 9 - Transcricdo do video sobre criacio da vinheta de abertura da
telenovela A Lei do Amor (2016-17)
Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=p9ImOFKtmWx0

“(Alexandre Romano - gerente design) A gente pensou para A Lei do Amor sair um
pouco da visdo romantizada do amor. Mostrando uma relagao entre as leis do amor e
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as leis da natureza” “(Christiano Calvet - diretor de arte) O filme segue uma estrutura
narrativa. Comeca com um caminhar. Esse fluxo se entrelaga, o que a gente chamou
de ‘os encontros’. Por fim, a gente fala das sequéncias dessas relagdes de amor, que a
gente chamou de "harmonia” e de “criagdo”.” “(Roberto Stein - ) Essa abertura a gente
comegou com varios desafios. Vocé€ esta trabalhando com a natureza e¢ a natureza
sempre tem coisas inesperadas, assim como o amor. Aquela cena perto da praia com
muito vento: como € que a gente ia prender aquele pano, onde ia prender? Todas essas
coisas foram bastante complicadas de resolver na hora. A gente prendeu no caminhao
e acabou dando super certo e o resultado fantastico que vocés estdo vendo por ai.”
“(Alexandre Romano - gerente design) O fluxo, a poténcia, a for¢a, a indomabilidade.
Mostrando intervengdes de arte, interagdes artisticas na natureza. A propria subida na
cachoeira, a forma como a gente conseguiu colocar os fios e como tudo reagia a
natureza. Isto ¢ uma coisa interessante. Entdo a gente pensou em elementos que
enfatizassem essas for¢as. A arte sempre mostra os conceitos através de um outro

99 ¢

olhar.” “(Christiano Calvet - diretor de arte) Usar a natureza para evidenciar a
poténcia do amor. A gente se inspirou abertamente em vérios artistas: Richard Long e
Andy Goldsworthy, Pierre Fabre, a Maria Laet, aqui, brasileira. A partir desses
encontros de amor, vocé€ tem uma nova resultante. A unica lei que vocé pode perceber

no amor ¢ que ela ndo para, ela ¢ um grande fluxo. Amor ¢ liberdade.”
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ANEXO 1 - Os tipos de vinhetas (FREITAS, 2007, p. 93-95)

* Vinheta de Abertura

Vinheta destinada a identificar o patrocinador do programa que se inicia. E
programada imediatamente antes do inicio da exibi¢do do programa ou evento,
normalmente no inter-programa, IP (espago entre o término de um programa e o

inicio de outro).

* Vinheta de Encerramento

Vinheta destinada a identificar o patrocinador do programa ou evento que se encerra.
E programada apds o encerramento do programa ou evento, normalmente no
inter-programa, IP. Inexistindo o encerramento de producdo, o encerramento
comercial ¢ posicionado imediatamente apdés o término da exibi¢do do

programa ou evento.

* Vinheta de Passagem

Vinheta destinada a criar um maior envolvimento do patrocinador com o
programa ou com o evento que estd sendo exibido. E programada na primeira
ou na ultima posi¢ao dos intervalos comerciais do programa ou evento, de

acordo com a quantidade definida do plano comercial.

* Vinheta de Bloco

Vinheta criada com o objetivo de integrar e aumentar a exposicdo da marca
ou produtos dos patrocinadores de determinado evento. E programada na primeira
posi¢do do intervalo comercial que sucede o bloco do programa com exibi¢do
de matéria referente ao evento patrocinado. Também pode ser programada
na ultima posicdo do intervalo comercial que antecede o bloco do programa

com exibi¢cdo de matéria referente ao evento patrocinado.

« Vinheta de Quadro

Criada com o objetivo de associar o patrocinador a um quadro de
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determinado programa. E programada na primeira posicio do intervalo
comercial que sucede a exibicdo de quadro de um programa. Também pode ser
programada na ultima posi¢ao do intervalo comercial que antecede o quadro do

programa.

Aznar aponta, também, outros tipos de vinhetas encontradas na midia, a partir de
atribuicdes e funcdes dadas a elas por profissionais da area que, segundo cele,
nem sempre levam em conta a trajetoria histérica e os conceitos basicos do
termo vinheta, arriscando um posicionamento nem sempre adequadamente

descritivo do elemento. Destacam-se, desta forma, os seguintes tipos de vinhetas:

« Vinheta Fantasiosa: E a vinheta de abertura de programas e novelas.

* Vinheta Promocional: Ocorre quando o logotipo da emissora de TV ¢ transformado

em vinheta.

« Vinheta Midia (ou Vinheta de Patrocinio): Aparece na abertura e encerramento de
novelas e programas. E nela que o patrocinador abre ou fecha a programagdo com o
seu produto.

* Vinheta de Reforco (ou Vinheta de Locucdo): Tem por objetivo reforgar o spot,

para melhor identificacdo do produto. Ela ¢ breve (tanto na tv, como no radio) e serve

para que o consumidor grave a marca do anunciante.

* Vinheta-Ilustracdo: Sio os desenhos aplicados na editoragdo. Geralmente na

capa e contra-capa de livros infantis. A ilustracdo, aqui, ndo deve ser confundida

com a vinheta propriamente dita.

* Vinheta Musicada: Encerra uma publicidade com canto, ajudando a impor uma

marca. O melhor exemplo ¢ o da Varig (Varig, Varig, Varig).

* Vinheta FM (ou Vinheta Radiofonica): Utilizada para identificar a emissora nos

inter-programas.
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