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RESUMO

A telenovela é um produto televisivo que simboliza uma das mais relevantes
expressbes da cultura popular em todo o mundo, despertando h&d décadas o
interesse académico especialmente quanto ao seu impacto social no que diz
respeito as massas de telespectadores. Nesta pesquisa, temos como intengao
explorar o lugar representativo da teledramaturgia no Reino Unido tendo como
objeto de estudo a telenovela inglesa Coronation Street, em producdo neste pais
desde 1960, e cuja trama retrata a vida das familias de classe operaria de uma
comunidade ficticia do norte do pais. O fato de uma telenovela ser produzida e
transmitida continuamente por quase 6 décadas constitui um fato pouco comum e
pouco conhecido entre as producdes seriadas ao redor do mundo e por esta razao
desperta curiosidade e 0 especial interesse em sua histéria e sobrevivéncia.
Portanto, através da contextualizacdo histérica sobre as bases da TV britanica e
sobre a esséncia narrativa de Coronation Street verificamos que um dos principais
fatores que elucidam o éxito e longevidade desta telenovela é a sua capacidade de
se manter relevante em sua representacdo do cotidiano, o que pode ser
compreendida ndo apenas nos moldes do Realismo Social, mas também no diadlogo
entre o entretenimento e o servi¢co de interesse publico, entre o poder da televisdo
como meio de comunicacdo de massa e gerador de conteudos de entretenimento
dirigido as massas, e o lugar representativo de Coronation Street na sociedade

inglesa através de sua narrativa e tematicas.

Palavras-chave: 1. Coronation Street. 2. Telenovela. 3. British Soap 4. Realismo
Social. 5. BBC. 6. ITV
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ABSTRACT

Soap opera is a genre in television that best represents one of the most relevant
expressions of popular culture all over the world, and for decades now has inspired
academic research specially regarding how it socially impacts the massses of
audience. In this paper, we intend to explore the representative place of this form of
drama series in the United Kingdom. As our object of study, we have chosen the
British soap opera Coronation Street, in production since 1960, with a narrative that
portrays the life of a working-class community of the north of England. The fact a
soap opera may be produced and broadcast continually for almost 6 decades
constitutes a not very commom feature within drama production around the world,
and for that reason alone generates curiosity and an special interest in its history and
survival. On that note, through the historic assessment of the British television and
the narrative essence of Coronation Street, we have concluded that one of the main
reasons for Coronation Street’'s success and longivity lays in its ability to remain
relevant in the representation of everyday life, what can be comprehended not only
on the basis of the Social Realism, but also in the dialog between entertainment and
public service, between the power of television as mass media and producer of
entertainmnt contente for the masses, and the representative place of Coronation

Street in the British society through its narrative and themes.

Keywords: 1. Coronation Street. 2. Telenovela. 3. British Soap 4. Realismo Social.
5.BBC. 6.ITV
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GLOSSARIO

British Soap - telenovela inglesa em sua singularidade narrativa considerando 0s
elementos especificos deste tipo de producéao (ver capitulo 2, item 2.1)

Broadcast — (verbo) transmitir, emitir ou difundir via radio, TV ou internet
Broadcasting — (substantivo) a transmisséao, emissédoo ou difusao

Broadcaster — (agente) transmissor, emissor, canal. Utilizamos este termo ao nos
referirmos redes de televisdo, como BBC e ITV.

Novela — usaremos este termo sempre que tratarmos da telenovela brasileira. Ao
nos referirmos a outras modalidades, usaremos sempre o termo telenovela.

Personagem iconico — personagens icones. Nesta pesquisa, se refere aos 50
personagens considerados mais importantes em Coronation Street nos primeiros 50
anos de producdo (1960-2010). Nao sao necessariamente protagonistas, mas
possuem estas caracteristicas e/ou fazem parte de storylines mais importantes. Uma
lista completa com os homes e periodo de atuacéo consta no anexo 4.

Storyline - constitui as séries de eventos que acontecem em uma determinada
histéria. No caso da telenovela inglesa, varios storylines acontecem ao mesmo
tempo e cada um envolve multiplos personagens, portanto ndo necessariamente
cada personagem tem seu proprio storyline.

Momento - refere-se a uma fracdo especifica de um determinado storyline. Uma
lista completa com os 50 principais momentos (partes de storylines) de Coronation
Street, base para o desenvolvimento do capitulo 3, esta disponivel no anexo 11.

Plot — 0 mesmo que storyline
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INTRODUCAO

Esta pesquisa trata do lugar social e dos mecanismos de representacdo das
telenovelas no Reino Unido tendo como objeto de estudo a telenovela inglesa

Coronation Street, em producao no pais por mais de 5 décadas.

O interesse na realizagdo deste trabalho tem como origem, primeiramente, o proprio
interesse nas questdes relativas ao poder da televisdo como meio de comunicacao
de massa e como produtora de conteudos de entretenimento para as massas. Ao
refletir sobre a cultura popular, John Street afirma que “enquanto a politica se torna
mais e mais uma apresentacao de imagens para a midia, o entretenimento deixa de
ser simples diversdo” (apud SA MARTINO, 2013, p. 172). O conceito de
entretenimento ndo esta somente ligado a ideia de divertir, mas ao entretenimento
como espaco oportuno de discussdo que pode e deve ser usado no processo de
articulagdo social, pois, ainda segundo o autor, “os produtos da cultura de massa
sdo responsaveis por alterar comportamentos e se estruturam como um canal no

questionamento de atitudes e situag¢des” (idem, p. 173).

Assim como acreditava-se que o advento da televisdo inevitavelmente dizimaria o
espaco do radio (0 que ndo aconteceu exatamente desta forma), acreditava-se
também que a internet pouco a pouco dizimaria o espaco da midia impressa e da
televisdo. Porém, conforme pesquisa’ de 2013 sobre habitos de midia, a televisdo
de sinal aberto segue sendo o principal meio de consumo de conteddos midiaticos
no Brasil, abrangendo 94% da populacdo. No Reino Unido, segundo outra
pesquisa®, estima-se que o0s britanicos consomem uma média de 4 horas de
conteldos televisivos diariamente, seja através dos aparelhos de TV convencionais
ou de equipamentos que permitam o consume on demand, como tablets, celulares e
SmartTVs. Esta reflexdo nos direciona aos nossos primeiros questionamentos (ou

problemas de pesquisa) sobre o0 estigma associado a televisao.

Quanto as justificativas, nossa escolha por Coronation Street como objeto de estudo

se deve, primeiramente, pela singularidade e relevancia desta categoria de

! Pesquisa de Opinido Publica - Democratizagdo da Midia. Fundagdo Perseu ABRAMO (2013). Amostragem:
2.400 entrevistas distribuidas em 120 municipios (sendo 14,3% em zonas rurais).

? BARB - Broadcaster’s Audience Research Board 92017) — Fonte: http://www.barb.co.uk/download/?file=/wp-
content/uploads/2017/03/BARB-Trends-in-Television-Viewing-2016.pdf
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programacao como parte da cultura popular em todo o mundo. Segundo Hobsom
(2003), a telenovela representa a forma perfeita de se fazer televisdo, pois “alcanga
e retém a audiéncia, [...] cria controvérsia, promove lucros publicitarios [...] e gera
discussao, estudo, analise e espanto diante de sua sobrevivéncia e evolugao” (p.
xii). Para ilustrar a relevancia dos numeros de audiéncia no Reino Unido, a autora
explica que um total de 45 horas semanais de telenovelas é assistido por cerca de
32 milhdes de expectadores, ou seja, 75% da populacdo adulta do pais. A questéo
dos numeros de audiéncia, do capital envolvido e das discussdes em torno das
tematicas presentes nas telenovelas sdo pontos que podem ser observados em
diversos paises, inclusive no Brasil, contudo a abservacdo da autora sobre o
‘espanto diante da sobrevivéncia’ esta relacionada ao tempo de vida das telenovelas
inglesas, produzidas por anos e décadas continuamente, o que é uma importante
marca do modelo de producado de teledramaturgia neste pais: Em 2016, Coronation
Street (ITV) completou 56 anos e sua principal concorrente, EastEnders (BBC)
completou 31 anos, além de outras telenovelas inglesas que apresentam este

mesmo paradigma em termos de longevidade.

Mesmo ndo sendo a Unica telenovela inglesa com tais caracteristicas, Coronation
Street foi a precursora deste modelo, e € a mais antiga em producédo no pais, e por
isso foi eleita como objeto desta pesquisa. Assim, outra justificativa € o ineditismo,
guando considerado o objeto, e a relevancia cientifica dado que, apesar de nédo se
tratar de um estudo comparativo, a investigacdo sobre outras perspectivas
comunicacionais e de outras formas de se compreender o papel da televisao e de se
produzir teledramaturgia inevitavelmente fomentara o estabelecimento de contrastes
entre aquilo que conhecemos (a televisdo e a telenovela no Brasil) e aquilo que é
novo, na forma da compreensdo do modelo britanico de televisdo e das

peculiaridades de suas telenovelas.

Os problemas de pesquisa, como explica Bonat (2009, p. 10) correspondem as
indagacdes e inquietudes situadas no entremeio entre aquilo que a pesquisa busca
responder e a constatacao propriamente dita. Nesta conjuntura, podemos dizer que
nosso principal problema de pesquisa refere-se a longevidade das telenovelas
inglesas, ou, mais especificamente, a pergunta-problema: que fatores possibilitam

que Coronation Street se mantenham no ar durante tantos anos?
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Outros questionamentos se referem ao papel da televisdo como prestador de servico
de interesse publico, aos estigmas associados a cultura de massa e a programacao
de entretenimento produzida pela televisdo para consumo das massas, e o lugar da
telenovela enquanto elemento de representacdo social. Nosso interesse pela funcéo
social da telenovela, e portanto por seus elementos de representa¢cédo, nos guiam no
sentido das reflexdes sobre a telenovela enquanto agente de transformacéo.
Pesquisadores como Sabido e Bandura, sdo responsaveis, na America Latina, por
estudos sobre entretenimento educativo (ou E-E: Entertainment Education) e teoria
social cognitiva na assimilacdo socio-cultural através dos produtos de midia,
especialmente as séries draméticas, como as telenovelas. Porém, a especificidade
do modelo inglés de producdo em teledramaturgia esta ancorado na relacdo entre
elementos muito especificos, que demanda uma abordagem que englobe questdes
de identidade e de classe na sociedade britAnica através de uma perspectiva
histérica. Por esta razdo, a obra British Social Realism, the Samanta Lay, nos
resultou pertinente como embasamento tedrico na compreensao dos elementos que
compde o Realismo Social, a partir do qual buscaremos commpreender 0s

elementos de representacdo da telenovela inglesa.

No tocante a metodologia, esta € uma pesquisa qualitativa, que desenvolveremos a
partir de pesquisa bibliografica embasado na perspectiva histérica através do
método hipotético-dedutivo. A pesquisa qualitativa, segundo Newcomb (in JENKEN
& JANKOWSKI, 1991) com frequéncia ndo esta fundamentada na logica, e sim no
acesso e oportunidade de acesso a determinadas informacdes e dados, o que
significa que o percurso de pesquisa consiste de fatores internos e externos que nao
dependem exclusivamente do controle do pesquisador. Godoy (1995) afirma que “os
pesquisadores qualitativos estdo preocupados com 0 processo e ndo simplesmente
com os resultados ou produto” (p. 63), e € com base nesta premissa que foi
determinada a abordagem histérica como forma de responder aos problemas da
pesquisa. Schudson trata da abordagem que ele chama de history proper® nos
estudos de comunicacgao, discorrendo sobre as dificuldades em se estabelecer o
impacto cultural das instituicdes midiaticas e seus conteudos devido a falta de dados

adequados disponiveis, pois uma consideravel parte deste dados sao fornecidos

3 O termo “history proper” foi mantido em seu idioma original para evitar que uma tradugdo livre
descaracterizasse seu sentido em Portugués. Compreendemos o termos #history proper como sendo a
‘historicidade da historia’ ou da contextualizagdo dentro da perspectiva historica.
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pelas proprias instituicdes de forma ‘quantitativa’ sem o estabelecimento do paralelo
histérico. O autor questiona:
Como certas mudancas, ndo apenas entre diferentes midias, mas
transformacdes na organizacdo, ideologia, relacdes econdbmicas ou
patrocinio politico de um certo tipo de midia, estdo relacionadas com as
mudancas na experiéncia humana? [...] A comunicacdo midiatica deve ser

compreendida como as praticas sociais e aspectos culturais, ndo apenas
como tecnologia (in JENSEN & JANKOWSKI, 1991, p. 181, 186)

Quando bem sucedida, esta abordagem permite, por exemplo, compreender como a
comunicacao se transforma ndo apenas enguanto tecnologia, mas como experiéncia
humana. Orlandi afirma que “se, de um lado, ha imprevisibilidade na relacdo do
sujeito com o sentido, da linguagem com o mundo, toda formacao social, no entanto,
tem formas de controle da interpretagdo, que sao historicamente determinadas”
(2007, p. 10). Compreendemos, portanto, que para responder ao questionamento
sobre as razbes que fundamentam a longevidade de Coronation Street, é

imprescindivel situarmos nosso olhar nas questdes de contexto histérico.

Segundo Bonat (2009), o método hipotético-dedutivo foi pensado com a finalidade
de funcionar no entremeio entre o método dedutivo, que supBe uma maior
racionalizacédo do problema, e do indutivo, que supde a experimentagdo como forma
de responder ao problema. Foi desenvolvido pelo filésofo Karl Popper na década de
1930 e utilizava como critério o ‘falseamento’, ou seja, a formulagao de hipoteses a
partir da observacdo do que constitui ou ndo a ciéncia, compreendendo como
ciéncia aqueles conhecimentos comprovadamente imutaveis (como os fatos
histéricos), partindo da formulacdo das hipéteses e da refutacdo daquelas que néo
sejam ‘comprovaveis’, com o objetivo de sustentar determinadas teorias acerca do
objeto. Neste método, a pesquisa se encerra na comprovacao das hipéteses, e por
esta razdo, na tentativa de responder ao principal problema de pesquisa — a
longevidade de Coronation Street, e também aos demais problemas indicados — o

lugar e funcéo social da telenovela, as seguintes hipoteses serdo consideradas:

Hipotese 1. A longevidade de Coronation Street é determinada pela incorporacéo,
em seu modelo de producédo, das diretrizes de prestacdo de servico de interesse

publico que regem a TV no Reino Unido;

Hipotese 2: A longevidade de Coronation Street € determinada pela relevancia

social de sua narrativa atuando como espelho da sociedade e palco para a
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discusséo de temas de interesse publico nos moldes do Realismo Social;

Hipotese 3: A longevidade de Coronation Street é determinada por sua pertinéncia
tematica que assimila as questdes do cotidiano através de mecanismos de

representacéo e reconhecimento que atraem e fidelizam a audiéncia

Inspirados pelo método de Schudson, organizamos esta pesquisa de forma que
cada capitulo permita realizar o falseamento de uma destas hipdteses, seguindo o

plano estrutural que apresentamos a seguir:

Capitulo 1: neste capitulo iniciaremos nossa reflexao sobre o estigma da televisao e
da cultura de massa e da relacdo entre a televisao, o entretenimento produzido para
as massas e 0 consumismo, enraizados no modelo norte-americano. Em seguida
passaremos ao que consideramos ser a alternativa a este model apresentando a
premissa de service publico instituido com o padrdo BBC, no Reino Unido, e a
importancia da abertura dos servicos comerciais como forma de democratizar e
diversificar a producao televisiva neste pais, o que foi determinante para a criacédo

de novas formas de entretenimento popular, entre elas Coronation Street;

Capitulo 2: neste capitulo exploraremos os elementos caracteristicos da telenovela
inglesa nos moldes do Realismo Social e dos elementos que amparam a
singularidade das telenovelas inglesas e da definicho da British Soap.
Apresentaremos também um recorrido histérico-social das 5 décadas que sucedem
o langamento de Coronation Street, buscando estabelecer um paralelo entre o
contexto social e lugar e relevancia de Coronation Street neste contexto;

Capitulo 3: neste capitulo iremos estabelecer o panorama tematico através da
analise dos 50 momentos mais importantes de Coronation Street, utilizando como
recorte o documentario ‘Coronation Street — 50 years, 50 moments’, produzido pela
ITV em comemoracdo aos 50 anos desta telenovela. Buscaremos também
estabelecer um paralelo com os capitulos anteriores, relacionando as tematicas

exploradas a contextualizacéo historica e as diretrizes que regem sua producao.
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Outras obras, autores e fontes de consulta sevirdo como referéncia para o
desenvolvimento geral da pesquisa, porém destacamos alguns como Santaella
(2007; 2008) e Baldwin (2008) nas consideracdes sobre cultura, cultura de massa e
comunicacdo de massa; Mander (1978), Cashmore (1998) e Sartori (2012) na
discusséo sobre o poder da televisdo como meio de comunicacdo de massa e 0s
estigmas associados ao modelo norte-americano e o consumismo; Leal Filho (1997),
Finch (2003) e Johnson & Turnock (2005) na contextualizagcdo historica da televiséao
no Reino Unido, especialmente em referéncia a BBC e ITV, no percurso de
formacdo das diretrizes que regem o sistema britdnico de comunicacdo publica;
Marwick (2003), Rosen (2003) e Jenkins (2011) na perspectiva histérica pertinente
ao contexto da sociedade britanica, necessarios para estabelecer os paralelos com a

producdo de Coronation Street.

No ambito especifico da telenovela inglesa, destacamos primeiramente a obra de
Dorothy Hobsom (2003), referéncia essencial na realizacdo deste trabalho no que
englobe tanto as questbes historicas, como de producdo e conceituacdo, e
destacamos também Joannou (2000) e Brunsdon (1997) nas questbes sobre a
mulher e o feminismo; Livingstone (1988, 2005), Allen (1995), Creeber (2015), nas
consideracOes gerais sobre as telenovelas inglesas e Kelly & Jones (2000), Egan
(2010), Little (2010) e Randall (2010), autores de diferentes colegdes comemorativas
dos 40 e 50 anos de Coronation Street, que nos permitirdo um contato mais préoximo

com 0s personagens, storylines e curiosidades de Coronation Street.
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CAPITULO 1

Televisdo e a premissa do servigo publico

1.1. Consideracfes sobre cultura de massa: o estigma da televisao

A entendimento da televisdo como elemento alienador e de certa forma hostil entre
0s meios de comunicacdo de massa tem suas raizes em questdes complexas que
envolvem muito mais do que a ideia de que a TV afasta as pessoas dos livros, ou
gue as relacbes familiares eram mais estreitas e sdlidas antes que a televisdo se
tornasse um produto popular e acessivel aos indidivuos de diferentes classes
sociais. Contudo, nosso foco ndo é determinar a forma correta, especialmente
através da televisdo, de se expressar dadas formas de arte e cultura, e sim o que de
fato constitui a cultura a partir de uma perpectiva de massas, buscando
compreender a recorrente associagao entre televisdo e a baixa cultura. Esta ‘baixa
cultura’ associada aos conteudos produzidos na televisdo estd relacionada com
fundamentos similares aos dos estudos do Mass Communication Research®, cuja
intencdo era determinar a relagcéo entre codificacdo e decodificagdo, ou basicamente
entre mensagem e sentido, nas experiéncias sociais coletivas dos povos e
determinados grupos por meio da midia. Entretanto, para falar de cultura de massa e
mais especificamente de sua inser¢cdo no universo televisivo, nos interessa pensar

primeiramente no conceito de cultura.

Diferentes pesquisadores em diferentes épocas tentaram cumprir a dificil missdo de
encontrar uma definigdo para ‘cultura’, termo que é amplamente utilizado mas que
esconde toda a sorte de sentidos em suas mais diversas interpretacdes, sobretudo
no ambito da abordagem classista e intelectualizada do termo. Santaella (2008, p.
28) afirma que a palavra cultura é uma das mais complicadas de se definir e explica

que tal dificuldade n&o ocorre necessariamente pela limitacdo das formas de

* Surge quando pesquisadores norte-americanos (cientistas sociais, filosofos e psicélogos do século XX), se
interessam em compreender o rapido crescimento das midias (jornal, radio, cinema) e seu poder ideologico (SA
MARTINO, 2009).
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interpretacédo deste conceito e sim pelo excesso. A autora explica sua preferéncia

pela definicdo de cultura através da semiética’ explicando que

muitas teorias da cultura, em areas as mais diversas, apresentam
caracteristicas nitidamente semiéticas, principalmente quando explicam a
dimenséo cultural através dos sistemas simbdlicos de uma dada formacéo
social. (...) Todo o esforco da semidtica se adereca para a investigacdo dos
modos como os mais diferenciados processos de linguagem engendram-se,
codificam-se e funcionam comunicativa e culturalmente (idem).

O pensamento de Santaella considera os sistemas simbdlicos, a formacao social e
0s processos de linguagem na criagdo dos codigos e sentidos que fundamentam a
cultura com base nas mais diversas areas de conhecimento. Isso justificaria, por
exemplo, porque temos tendéncia a considerar que um individuo dotado de cultura é
aguele conhecedor (e consumidor) das artes classicas, mais acessiveis as classes
sociais mais elevadas, pois estes fazem parte das formagdes sociais e sistemas
simbdlicos detentores do poder de geracdo de conteddos culturais, muito antes do

advento da televisao.

Também tendo em conta a diversidade de areas as quais interessa buscar uma
definicdo para o conceito de cultura, Baldwin (2008)°, propGe uma reflexdo baseada
em décadas de estudos em disciplinas como a psicologia, a educacao, a politica, a
linguistica, a semidtica, a antropologia, 0os estudos sociais, 0s estudos culturais, a
comunicacao, entre outras (Anexo 3). Percebemos a evolu¢do do pensamento sobre
0 conceito de cultura comecando por um entendimento com base nas roupas,
artefatos, ferramentas e no ‘refinamento’ dos gostos e comportamentos de um
determinado grupo (anos 60 e 70), a um pensamento mais fundamentado na
experiéncia coletiva, nas apropriacdes e no sentido, através dos signos e simbolos
(anos 80 e 90), e finalmente, no inicio de 2000, na definicdo de cultura através da
ideologia, da complexidade dos valores pertencentes a um determinado grupo e que
permitem a construcdo de sentidos através de seu discurso, histdria, memoria,

lingua, entre outros.

> Doutrina filoséfica geral dos sinais € simbolos tanto nas linguas naturais quanto nas artificialmente construidas;
compreende trés ramos: sintaxe, semantica e pragmatica (MICHAELIS, 2016).

% Esta obra é uma atualizagdo do livro “Culture: A Critical Review of Concepts And Definitions” (1952), de
Alfred Kroeber e Clyde Kluckhohn, que buscaram também definir a cultura a partir de diferentes disciplinas,
especialmente a antropologia, porém como um termo técnico, mais tarde revisitado por outros pesquisadores
(Rosaldo in BALDWIN et al, 2008, p. ix).
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No caso da televiséo, este refinamento dos gostos era determinante de contetdos
com ares elitistas, considerado em alguns paises como um dos ‘pecados’ da TV
publica. Por outro lado, o padrdo dos programas dominicais e de entretenimento
geral dirigidos as massas eram considerados ainda como produtos de um tipo de
cultura menos relevante. Quando MacDonald (apud Coelho, 2013, p. 14) trata das
formas de manifestacdo cultural dividindo-as em superior, média e de massa,
subentendendo-se por cultura de massa uma cultura ‘inferior’, apesar de considerar
também a temporalidade na qual uma determinada producéo cultural se insere, traz
uma interpretacdo velada de que a cultura de massa é o mesmo que cultura de ma
qualidade e que esta cultura de m& qualidade estd4 enraizada nas producdes de
entretenimento, especialmente na televisdo, como a telenovela, o reality show e os

programa de auditorio.

Mcquail (2013, p. 522) explica que entre os anos de 1930 e 1970, cultura de massa
designava as formas inferiores de entretenimento dirigidas as massas populares,

”m

considerados uma “maioria sem formagado e ‘inculta”, mas que “as mudancas
culturais e as novas percepcdes da cultura popular tornaram, em grande parte,
redundante”. Houve grande influéncia da Escola de Frankfurt’ no desenvolvimento
da teoria critica dos estudos culturais e de midia, definido por Macquail (2013, p.
525) como uma abordagem “pessimista da cultura de massa [que] foi,
paradoxalmente, um estimulo para uma revalidacdo posterior de formas culturais
populares”. Esta revalidagao é realmente paradoxal mas ndo causa estranheza pois
se da na medida em que fatores mais complexos das relacbes sociais sao
consideradas no processo de compreensao destes termos, como interpretado por
Santaella e Baldwin, e cujo exemplo de aplicacéo pratica veremos quando tratarmos

do contexto da criagao da telenovela Coronation Street.

A discussao sobre as diferentes percepc¢des sobre a cultura de massa foi abordada
também por Humberto Eco (apud SA MARTINO, 2013, p. 136) considerando que,
nos anos 60, a cultura de massa ja era parte integrante do universo cultural no
mundo, e também que “gostando dela ou néo, era impossivel voltar atras e retornar

ao tempo no qual o radio, televisédo e cinema nao existiam” (idem). Ambas citacdes

7 Assim denominado em referéncia ao grupo de pesquisadores do Instituto de Pesquisas Sociais de Frankfurt que,
em razdo da ascensdo nazista ao poder na Segunda Guerra, emigraram para os Estados Unidos onde seguiram
com seus estudos sobre a cultura e sociedade. Como principais nomes da Escola de Frankfurt podemos citar
Adorno, Horkheimer, Marcuse e Lowenthal (MCQUAIL, 2013, p. 525).
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séo interessantes porque revelam que os meios de midia com maior abrangéncia e
portanto mais acessiveis aos diversos grupos sociais seriam invevitavelmente os
meios de producao e difusdo de conteudos populares que refletissem os interesses
das massas. Neste sentido, Eco identificou duas vertentes dentre os pesquisadores
de comunicacdo de massa separando-os em 2 grupos: oS apocalipticos e o0s
integrados. Inicialmente, entendemos que o discurso dos integrados defende uma
maior democratizacdo da producdo e acesso dos produtos culturais por parte das
massas, engquanto os apocalipticos tendem a defender a preservacdo da cultura
dentro dos espacos nos quais e para os quais foram originalmente produzidos, em
linhas gerais mais erudito e elitizado. Em um primeiro momento, considerando nossa
realidade atual, a convergéncia dos meios e as a¢des em prol da inclusdo social nos
espacos de midia, o discurso integrado parece ser o mais ‘politicamente correto’ e o
que melhor responde aos anseios da democratizacdo cultural. Porém se
considerarmos a perversidade da globalizacédo® e as teorias em torno do grotesco e
do espetaculo’ na producédo de contéudos poderemos também encontrar razdo e
sentido no discurso dos apocalipticos. Se de um lado os integrados estdo certos no
que diz respeito a acessibilidade das massas a arte e aos meios de producdo
cultural, por outro lado os apocalipticos estdo certos também ao se preocuparem
com um certo ‘nivelamento por baixo’ das expressdes artisticas, pois 0 acesso a arte
ndo deveria incorrer na descaracterizacdo da mesma em sua forma, contetdo ou
sentido. E dizer que ha uma ténue diferenca entre proporcionar o contato das
massas as artes através da democratizacdo do acesso, e tornar a arte acessivel ‘a
forca’ através de sua desconstrucao. Nossa inquietude, porém, parte da premissa de
que apesar de haver verdades e inconsisténcias em ambos discursos, esta visdo
apocaliptica, geradora de estigmas, sempre prevaleceu quando se trata da televisao
e especialmente do entretenimento massivo, como no caso das telenovelas. Por
esta razdo, primeiramente vemos necessario entender como se constroi este
pensamento, para logo buscar, através de nosso objeto de pesquisa, as evidéncias

de uma visdo diferente sobre a cultura de massa e a televisao.

Mander (1978) € um destes autores que poderiamos rotular como ‘apocalipticos’

pois sua interlocucdo € um exemplo da complexa associacao entre televisdo e baixa

¥ Ref. Milton Santos
? Ref. Muniz Sodré, Guy Debord
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cultura. Em seu estudo, trata de apresentar argumentos para a eliminacdo da
televisdo em razéo de seus efeitos nocivos ao telespectador. O autor se utiliza de
termos como esquizofrenia, privacdo sensorial, hipnose, supressao da imaginacao e
eliminacao da ‘aura’ para qualificar a relagdo destrutiva de causa e efeito entre a
televisdo e a sociedade. Ao tratar da mediacdo da experiéncia coletiva, o autor
analisa narrativas como a de George Orwell, no livro 1948, no qual o total controle
da informacdo a qual as pessoas tem acesso transforma a populacdo em uma
massa de individuos confusos, altamente receptivos e “pré-condicionados a aceitar
aquilo que escutam” considerando que “a televisdo é a ferramenta ideal para este
propdsito pois confina a experiéncia e implanta ideias simples e claras” (Mander,
1978, p. 96-97, traducado nossa). Vale ressaltar que os termos ‘simples e claras’
citados pelo autor trazem o sentido de superficialidade, da capacidade de ditar ideias
e conceitos sem profundidade e sem espaco para outras inferéncias. O autor fala
desta dominacdo como uma autocracia'® possivel através da tecnologia e mais
especificamente da televisdo, ao eliminar o conhecimento, centralizar as
informacgdes e redefinir os conceitos de experiéncia, felicidade e do sentido da vida,
ja que “tudo faz sentido no vazio. Todos os canais estdo abertos, receptivos e
inquestionaveis” (idem, p. 99, traducdo nossa) quando as pessoas, suas mentes,
suas vidas e seus valores estdo pré-organizados dentro dos interesses da forca
dominante que é a televisdo. Assim, na visdo de Mander, a televisdo é um elemento

hostil que domina e centraliza gragas ao poder que possui.

Também no tocante as influéncias em nossa forma de enxergar o mundo, Sartori
(2012) situa a televisdo como um obstaculo ao desenvolvimento humano por tira-lo
da condicdo de Homo Sapiens, destinado a evoluir gracas a compreensdo do mundo
através de seus sentidos, e transforma-lo em um ser que apenas V&, enxerga,
assiste, mas que ndo se envolve e nao faz realmente parte. Sartori afirma que “a
televisdo produz imagens e anula os conceitos, e deste modo atrofia nossa
capacidade de abstracdo e com ela toda a nossa capacidade de entender” (2012, p.

51) e que “por si mesma, a informagao nao leva a compreender as coisas” (idem, p.

' Autocracia: Governo exercido por um s6, com poderes absolutos € ilimitados. Dominagdo politica
discricionaria, exercida por uma pessoa ou um pequeno grupo de pessoas; pode assumir as formas de
despotismo, tirania, ditadura e oligarquia, autarquia (MICHAELIS, 2016) Similar ao termo Autocracia,
Giugliano & Lloyd usam o termo Midiacracia ao se referirem ao ‘governo invisivel’ representado pela
autocracia da midia italiana. Fonte: http://observatoriodaimprensa.com.br/jornal-de-debates/a-midiacracia-de-
berlusconi
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83). Esta comparacao pretende expor que a televisdo transmite informagdes visuais
sem a devida contextualizacdo e que o telespectador ndo percebe que se por um
lado ele tem a ilusédo de estar informado sobre diversos temas ao mesmo tempo, ele
nao possui consegue desenvolver uma real profundidade de compreensdo ou
pensamento critico quanto aos conceitos apresentados. Sartori discute 0s
‘progressos e regressdes’ da experiéncia social e propde uma reflexdo sobre o
progresso e a televisdo, afirmando que “progresso significa um crescimento da
civilizacdo, um avanco (...) uma melhoria. E quando a televisdo se define como um

progresso, entende-se que se trata de um crescimento ‘bom’ (idem, p. 45, traducéo
nossa). Em outras palavras, que a evolucao da televisdo nao é, por si s, um sinal
de evolucéo social, pois se fundamentam na quantidade e variedade em detrimento
da qualidade e utilidade, causando assim o efeito justamente oposto ao plano do
‘progresso’, 0 que contribui para a regressao cultural e intelectual a qual varios
autores se referem.

Esta forma de compreender a relacéo entre civilizacdo, avanco e progresso, porém,
pode ser interpretada, mais uma vez, como uma dissociacdo entre alta e baixa
cultura, pois assume que aquilo que é bom e alinhado com a idéia de progresso, nédo
faz parte do universo da televisdo, ou do universo da cultura de massa como um
todo. Santos (2015) também coloca em cheque a idéia de progresso como algo
universalmente positivo quando discute o progresso técnico e a globalizacdo em um
contexto no qual todos estdo, ou tém a ilusdo de estar, inseridos, porém nem todos

de fato participam.

A ideologia de um mundo s6 e da aldeia global considera o tempo real como
um patrimdnio coletivo da humanidade. Mas ainda estamos longe deste
ideal (...) A histéria é comandada pelos grandes atores deste tempo real,
gue sdo, ao mesmo tempo, os donos da velocidade e os autores do
discurso ideolégico. (...) Fisicamente, isto é, potencialmente, ele existe para
todos. Mas efetivamente, isto é, socialmente, ele é excludente (...).
(SANTOS, 2015, p. 28).

Quando cita o conceito de aldeia global', que nos anos 60 interpretava a
globalizagdo como um fendmeno que eliminaria as fronteiras comunicacionais e
permitiria a interconectividade entre diferentes individuos, povos e culturas, em uma
visdo na qual os efeitos da globalizacdo s&o positivos em principio, Santos deixa

claro que pelo caminho, no percurso evolutivo dos meios e das comunica¢cdes em

' Ref. Marshall McLuhan



24

um contexto de globalizagdo utdpica, existe um ‘buraco negro’ perverso que exclui e
segrega. O modelo da Espiral do Siléncio’” buscou demonstrar este efeito
excludente através da psicologia social afirmando que “uma opinido, uma vez
disseminada pela midia, tende a ser progressivamente aceita como publica” (apud
SA MARTINO, 2009, p. 212), ou seja, que o senso-comum de valores que
chamamos de opinido publica é na verdade fabricado através da imposicao de uma
percepcdo da realidade que silencia os discursos contrarios e vai tornando padréao
os discursos favoraveis”. Em um primeiro momento, sdo posicionamentos negativos
aos quais estamos habituados quando o assunto € televisdo, mas se aplicarmos o
mesmo argumento no sentido da representatividade das minorias, ou dos temas
considerados tabu, podemos dizer que temas de relevancia social, quando
disseminados pela midia e inseridos nos contetdos de cunho popular (como por
exemplo, a polémica do beijo gay na novela da Globo), existe uma tendéncia de
abertura de espaco para estes debates (nos demais programas de TV, nas redes
sociais, na rua, nos lares) possibilitando uma maior aceitagdo social do tema (pois
passa a coexistir com outros temas) e silenciando os discursos contrarios (ou pelo
menos cerceando a abertura para os discursos de 6dio, por exemplo), e tudo isso
porque, de fato, a televisdo € um meio de comunicacdo cujo poder de disseminacao

€ inquestionavel.

De fato, Cashmore (1998) entende que h& um perigo quando a sociedade ndo teme
o poder da televisdo e a massa de audiéncia ndo percebe que estd sendo
manipulada e influenciada, o que chama de ‘efeito enfeitizador’. O risco, neste caso,
ndo é necessariamente o da ‘imitacao’ — por exemplo, a idéia de que um individuo
ao assistir um programa de TV violento, imitara este comportamento e desenvolvera
uma atitude violenta em sua vida real — mas sim na influéncia da TV no nivel das
crencas, valores e como criamos sentido a partir de nossas experiéncias. Nesta
mesma linha, nos anos 70, a Teoria da Cultivacdo' buscava demonstrar que
“crescer vendo televisao € estruturar os esquemas mentais a partir de categorias

interpretadas pela midia” (SA MARTINO, 2009, p. 199), o que significa que o

12 Ref. Elizabeth Noelle-Neuman

" QOutra teoria, a da Espiral do Cinismo, também trata da influéncia da midia na formagio de opinido publica,
porém mais especificamente nos processos eleitorais. Entende-se que quanto mais a midia se ocupa em expor,
criticar e enfatizar agdes negativas relacionadas a candidatos e campanhas politicas, menor o nivel de confianca
da populagdo nos processos democraticos e, consequentemente, menor a adesdo do publico nos processos
eleitorais e menor a presenca nas urnas (MCQUAIL, 2013, p. 526).

' Ref. George Gerbner
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individuo, pela influéncia da televisdo, compreende o mundo no entremeio entre o
que é real e a realidade fabricada pela narrativa midiatica, discussdo que segue
atual ndo apenas com referencia a televisdo, mas também, e possivelmente com
ainda mais forca, em relacdo a internet e as redes sociais. Na década seguinte,
ainda segundo Cashmore, outros pesquisadores'® contestaram a validade desta
teoria propondo que as pessoas possuem sim o poder de escolher o que preferem
assistir e comprovando a partir de novas analises e da inclusdo de novas categorias
antes nao consideradas, que o vinculo que fundamenta a teoria da cultivacdo nao se
confirma ao ponto de justificar suas conclusdes iniciais, 0 que entendemos como um
parametro positivo. O pensamento destes autores e seus estudos reafirmam que se
de um lado a televisdo é um recurso poderosissimo em seu alcance e influéncia,
uma ferramenta que complementa o servico radiofénico com seus efeitos e imagens,
que atravessa as fronteiras geogréficas, linguisticas, politicas e temporais, por outro
lado esta forca s6 é realmente benéfica se ndo estd concentrada nas maos de
poucos atores detentores de poder, e se ndo se constréi a partir de formas limitadas

(ou enganosas) de representacao.

1.2. O legado americano: televisdo e consumismo

Um dos fatores mais relevantes na discussdo sobre o dominio da televisédo e das
correntes que a consideram um elemento hostil entre os meios de comunicacao de
massa esté relacionada com o consumismo, ou basicamente com seu uso como
plataforma para a venda de produtos e com a finalidade de gerar anseio por um
determinado estilo de vida. Neste circulo vicioso, a disponibilidade do produto gera o
desejo de consumo atrelado a um conceito de estilo de vida que privilegia os
interesses corporativos e que por sua vez disponibilizardo novos produtos e assim
por diante. E como se da este processo? Mander (1978) explica que a colonizagéo
da experiéncia e a centralizagdo do poder no periodo pdés-guerra sdo as pecas que
fundamentam a relagdo simbiotica entre a televisdo, a sociedade americana e o
consumismo. Em nome de uma revitalizacdo econdmica era necessario, por parte

do governo, fomentar a producéo de bens de consumo e, como consequéncia, de

'S Hawkins, Pingree e Hirsch
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investimentos, de empregos, de crescimento industrial e comercial, e, por parte da
midia, fomentar um novo estilo de vida que priorizasse o individuo e o nucleo familiar
como potenciais consumidores, pois a “familia era a unidade de consumo ideal. As
mulheres precisavam sair daquelas fabricas (...) e os soldados que retornavam [da
guerra] precisavam de emprego” (idem, p. 137). A ‘familia Doriana’, como dizemos
no Brasil, alusdo ao modelo de familia esteticamente perfeita dos comerciais de
margarina, de banco e de sabdo em po, precisava ser ideologicamente criada,

midiaticamente inserida no contexto social e universalmente desejada.

Rapidos em perceber qualquer nova tecnologia que pudesse auxiliar em
sua urgente causa, 0s grandes publicitarios imediatamente investiram
centenas de milhGes de dolares no desenvolvimento desta inativa
ferramenta de vendas. Assim, a publicidade fez nascer a televisédo, e a
televisdo deu a publicidade um mundo totalmente novo para conquistar
(MANDER, 1978, p. 137, traducdo nossa).

Desta forma, a televisdo, que ainda ndo havia sido devidamente explorada desde
seu advento nos anos 20, se tornou a ferramenta — e porque néo dizer, a arma -
adequada para a necessidade do momento: a criacdo de um ambiente propicio ao

consumo através da publicidade.

Assim como Mander, Ewen (apud CASHMORE, 1998), no mesmo periodo, ja
afirmava que o consumismo nao era um fendmeno decorrente do desejo natural do
individuo em consumir, mas uma necessidade criada na esfera da producéo, pois
nao basta produzir novos produtos, é necessario produzir um mercado que consuma
estes produtos através do apelo aos “sentimentos de inseguranca social” (idem, p.
97), a partir do qual novos habitos, novas necessidades e novos desejos séo
incorporados quase que inconscientemente a vida deste sujeito: o telespectador-
consumidor. Aqui € importante ressaltar que a ‘inseguranga social’ encontra terreno
fértil quando se produzem, por exemplo, conteddos de entretenimento que nao séo
representativos da identidade daqueles a que se destina, e assim vemos o efeito no
qual ‘a vida imita a arte’ em detrimento da arte representando a realidade, que é a
base na qual as telenovelas inglesas sdo produzidas e que exploraremos com mais

profundidade nos capitulos 2 e 3.

Fazendo também referéncia ao periodo pos-guerra, Cashmore (1998, p. 98) afirma

que nos anos 50 “a austeridade era substituida por uma riqueza relativa”, e que o
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papel da propaganda'® era fazer parecer que o poder ndo se concentrava nos
produtos em si, mas nos consumidores, que através de suas escolhas de consumo
contribuiam para o giro do mercado e o crescimento da economia. Em razéo das
intencdes e efeitos da propaganda, porém, esta liberdade de escolha n&o é real: “a
tarefa da propaganda era lembrar continuamente as pessoas que 0S objetivos
oferecidos ndo eram opc¢des extras a seu estilo de vida, mas elementos essenciais
gue elas deveriam se envergonhar de ndo ter’ (idem). Para este autor, se a guerra
fomentou uma necessidade de investimento em formas rapidas e eficientes de
comunicacdo de massa, no pos-guerra esta ‘necessidade’ precisou ser recriada,
passando de um consumo de defesa, justificada pela rapidez na transmissdo de
informacBes, a um consumo pelo consumo, justificada pelo progresso social e
crescimento econOmico. Tal constatacdo nos interessa pois, ainda segundo
Cashmore, enquanto neste periodo apenas 9% das familias inglesas possuiam um
aparelho de TV em casa, nos Estados Unidos este numero ja chegava aos 67%. E
se considerarmos que o ciclo de producéo dos conteudos para televisdo dependem
de audiéncia, a TV norte-americana possuia uma vantagem competitiva
consideravel, inclusive no que se refere a atracdo de grandes talentos da industria
de cinema de Hollywood agora envolvidos na producdo de conteddos para a
televisdo. O autor explica que neste processo houve um grande crescimento na
venda de programacg&do americana para 0 mundo inteiro, 0 que nao apenas gerava
lucro financeiro, mas servia também para disseminar os valores norte-americanos —
seu estilo de vida, sua visdo de mundo, seus herdis, sua posicdo como exemplo de

sucesso e modelo a ser seguido

A partir dos anos 60, praticamente “toda a midia americana dependida da
publicidade para sobreviver” (MANDER, 1978, p. 151, tradugdo nossa) e cem das
maiores marcas'’ do pais, considerando um universo de mais de 400.000
corporacdes, eram responsaveis pela veiculagcdo de 83% de todo o conteudo
publicitario da televisdo. Isso significa que uma minoria de agéncias de publicidade
dominavam a industria de producdo de pegas comerciais e tinham, portanto, o poder

de “determinar quais revistas, jornais, estagcdes de radio e televisdo podiam

' Aqui a idéia de publicidade estd relacionada a venda de produtos (em ingles: advertisement) e propaganda
relacionada a divulgagdo geralmente em carater ideologico (em ingles: propaganda).

7 Aqui o termo ‘marca’ foi usado no lugar de ‘advertisers’ em referéncia as empresas que promoviam suas
marcas através da publicidade nos diferentes meios de midia disponiveis.
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continuar a existir, e quais nao” (idem). E mesmo com relacdo a TV publica, apesar

destes percentuais serem menores, a relacao de dependéncia era semelhante:

Durante 1975, mais de 40 por cento de toda a programacao da TV publica
era financiada por estas mesmas 100 empresas: principalmente empresas
da area de petréleo, empresas quimicas e farmacéuticas. (...) Assim, tanto
na TV comercial como na TV publica se faz absolutamente necessaria a
criacdo de programas que estas 100 marcas apoiem. Eles estdo onde as
aclGes estdo. Dados os custos da televisdo, eles sdao a Unica agao”
(MANDER, 1978, p. 151, traducéo nossa, grifo do autor).

Uma recente e exitosa producdo que retrata com primor este fendbmeno de
‘dominacgao’ é a série de TV Mad Men'", cuja trama se desenvolve em torno da rotina
de uma agéncia de publicidade de Nova York nos anos 60, onde seus personagens
se dedicam a criar pecas publicitarias para clientes como Lucky Strike (cigarros),
Kodak (fotografia), Bacardi (bebidas), Cadbury (alimentos), Gillette (higiene pessoal),
Jaguar (automoéveis), Sheraton (hotelaria), Vicks (farmacéutica), Warner Brother
(entretenimento) entre outros, em um periodo que, como ja comentamos, € marcado
pela influéncia da publicidade nos habitos de consumo da sociedade americana em
toda a midia'. Assim, com base no modelo americano e enraizado no consumismo,
nao € estranha a percepcao que temos da televisédo, e especialmente dos contetdos
de entretenimento, como algo nocivo ou inadequado. Tal conclusdo, no modelo de
Lasswell®, poderia ser traduzido na crenca de que certos individuos ou grupos
(como as grandes corporacdes de midia ou o proprio poder publico) fomentam a
producdo de entretenimento televisivo de baixa qualidade dirigido as massas (como
as telenovelas) com o intuito de manter os membros das massas em um patamar
inferior de consciéncia social (e consequentemente excluidos do debate publico
sobre todas as areas como educacdo, sanidade, seguranca, etc) e dos proprios
processos de producdo cultural, jA que estas estdo concentradas nas maos de

pOoUCOS grupos.

' Fonte: http://www.amec.com/shows/mad-men/exclusives/about

' Uma nota interessante sobre esta série de TV, e que serve também de ponto importante na reflexdo sobre o
poder da propaganda, ¢ que em determinado periodo na histéria deste mercado era o cliente que precisava
convencer uma agéncia a recebé-lo, e que ndo era incomum agéncias demitirem clientes, ou seja, no auge do
poderio da publicidade, as corporacdes e suas marcas dependiam muito mais dos publicitarios que os
publicitarios de seus clientes.

2 Modelo de Lasswell, 1948: Quem (Emissor) -> Diz o que (Mensagem) -> Em que canal (Meio ) -> Para quem
(Receptor) -> Com que efeito (Efeito).
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Este distanciamento entre a audiéncia e os conteudos culturais disponiveis na midia
traz, em sua raiz, a problematica dos mecanismos de identificacdo e reconhecimento
entre consumidor e produto. Em artigo publicado pelo New York Times em junho de
1997, Sarah Lyall compara a dindmica das telenovelas americanas e britanicas
explicando que, no caso das americanas, a tentativa de fundamentar suas tramas
nas vidas de individuos das classes mais altas e aristocraticas, com a representagcéo
de personagens como CEOQO’s, cirurgides e modelos de passarela, ou simplesmente
pessoas ricas, que dirigem carros novos ou moram em mansfes, mas que nao
precisam trabalhar, finalmente n&o tinham o mesmo éxito que produgbes como
Coronation Street, que explorava uma narrativa de classe operaria, por uma

problema de auto-identificacdo por parte das massas nos Estados Unidos.

Referindo-se a realidade latino americana, Martin-Barbero explica que a televisédo e
seus contetdos sao as maiores evidéncias das relacbes culturais contraditorias ou
quase inexistente entre os paises da América Latina. Para o autor, o conceito de
cidadania sugere o reconhecimento reciproco, o direito de “informar e ser informado,
de falar e ser ouvido, imprescindivel para poder participar das decisées que dizem
respeito a coletividade” (2002, p. 51). O autor explica que o espago ocupado pela
televisdo como fonte de acesso a ‘verdade’ é inversamente proporcional ao espaco
social real através do qual os individuos podem se expressar na complexidade de
suas identidades e necessidade de representacao. Isto significa que quanto mais um
individuo esta distanciado do debate publico (inconsciente de seu papel como
cidaddo), mais ele depende da televisdo como seu canal de interlocucdo, o que néo
entendemos como algo necessariamente negativo, mas como mais um indicio da
forca da televisdo como meio de comunicacdo de massa cujo uso pode ser malévolo
e excludente (telespectador-consumidor), ou representativo, reconhecivel e
empoderador (telespectador-cidaddo). No mesmo texto Martin-Barbero faz
referéncia ao trabalho do pesquisador brasileiro Arlindo Machado e explica que o
estigma da televisdo deve ser reavaliado, pois apesar dos inUmeros conteudos de
baixa qualidade veiculados pela televisdo (o autor designa estes conteudos usando
o termo tele-lixo), ela segue sendo um dos meios mais abrangentes e
representativos da expressao popular, uma das premissas sobre a qual esta

pesquisa se fundamenta.
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2.3. O modelo britanico: nascimento e consolidacdo da BBC

Apesar de globalmente reconhecida no mundo todo por sua exceléncia em
broadcasting e na producdo de conteldos para radio, televisdo e internet, a BBC
possui particularidades ndo tdo amplamente conhecidas, como por exemplo, que se
trata de uma corporacao publica, ou que é financiada diretamente pela populacdo a
partir do pagamento de uma taxa anual (e ndo pelo governo como se presume por
se tratar de uma empresa publica). Outro ponto significativo que caracteriza a BBC &
a filosofia a partir da qual ela foi formada, com base nos principios do servi¢co de
interesse publico — na contra-corrente do modelo americano — e cujas diretrizes se
aplicam também a producdo de contelddos por parte das emissoras de cunho
comercial. Por este motivo, ainda que nosso objeto de pesquisa seja uma producéo
do grupo comercial ITV, que apresentaremos mais adiante, conhecer o processo de
formacdo e idealizacdo da BBC e como se deu a passagem de um sistema de
monopolio ao sistema de concorréncia (e suas particularidades em relacdo ao
sistema norte-americano que apresentamos anteriormente), é importante para a
compreensao das diretrizes do servigo publico atribuido a televisdo britanica e o

lugar social da telenovela Coronation Street neste contexto.

O inicio das atividades da BBC remete ao inicio dos anos 20, quando o radio
comecou a se desenvolver enquanto meio de comunicacdo na Europa e outras
partes do mundo, e rapidamente se tornou uma referéncia em broadcasting. Em
1923, segundo Paulu (1956, passim), a BBC era a autoridade em transmissdes
radiofébnicas no Reino Unido e se tratava de uma entidade privada (British
Broadcasting Company) formada por empresas que fabricavam aparelhos de radio e
que lucravam com o pagamento de licencas por parte dos proprietarios destes
equipamentos e de royalties® por parte das empresas que os comercializavam.
Jones (2011) comenta que, apesar do grande numero de aparelhos de radio sendo
vendidos no pais nos anos 20, ndo havia capital suficiente para a producédo de

conteudos. O autor compara a situacdo dos meios de comunicacdo nos Estados

2! Neste trecho, o termo ‘royalties’ se refere ao pagamento feito pelas empresas que comercializavam
equipamentos de radio para as empresas detentoras da marca/patente destes equipamentos, no caso, as empresas
fabricantes de equipamentos de radio, que formavam a BBC — British Broadcasting Company.
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Unidos, dada a proximidade artistica e comunicacional entre ambos, explicando que
neste pais o financiamento dos conteldos de programacdo se dava a partir da
venda de espacos publicitarios por parte das emissoras de radio, e com a devida
permissdo do governo americano, mas que no Reino Unido, o governo havia
decidido que o capital para a producéo radiofénica seria gerado através da cobranca
de uma taxa de licenca de radio (radio licence fee), através da qual o proprietario de
um equipamento de radio pagaria obrigatoriamente esta taxa para receber o sinal de

radio em sua residéncia de forma regulamentada.

Porém, como comenta Leal Filho (1997), havia neste momento um alto indice de
evasdo destas receitas, 0 que contribuia para as deficiéncias orcamentérias que
prejudicavam a manutencéo do sistema. Através de iniciativas governamentais como
os comités Sykes e Crowford, respectivamente em 1923 e 1925, o governo
analisava as financas da BBC e seguia recomendando a cobranca destas licencas
como alternativa a publicidade direta, sendo o Comité Crawford o que de fato propbs
que a BBC se tornasse uma corporacdo publica e que seguisse operando como
monopolio. No dia 1° janeiro de 1927, segundo Leal Filho (1997, p. 66), “é emitida a
primeira Carta Real* criando a British Broadcasting Corporation e permitindo o seu
funcionamento pelo periodo de 10 anos (...)", acdo que deu inicio ao modelo publico
de radiodifusdo que serviria aos interesses nacionais sem intereferéncia direta do
governo® ou da iniciativa privada e que “reconhecia a BBC como instrumento de

educacao e entretenimento” (BBC, 2016, n.p., traducdo nossa).

Tanto esta transformacdo como a deciséo pela cobranca da taxa de radio no Reino
Unido remete a preocupacdo do Estado quanto ao poder e importancia do radio
como difusor de informacado, além do receio de que o envolvimento da iniciativa
privada (especialmente através da venda de espacos publicitarios) afetasse
negativamente a qualidade, democratizacdo e papel social deste meio,

descaracterizando a fugcao social idealizada pelo governo para a sociedade britanica.

Segundo Jones (2011), quando iniciadas as cobrancas da taxa de licenca de radio

22 Em inglés, Royal Charter — Apds esta primeira Carta Real, outras foram apresentadas com o passar dos anos
expandindo sua abrangéncia incluindo a atividade informativa. Segundo o arquivo histérico da BBC, o oitavo
Charter (2007) determinou que a BBC lideraria o movimento de mudanga ao sistema de TV digital no pais e
novas mudangas, como a inclusdo da OFCOM como regulador independente externo da BBC, fazem parte do
ultimo Charter, em vigor desde janeiro deste ano (BBC, 2017).

» Apesar da independéncia relativa da BBC, o governo teria o direito legal de exercer influéncia em casos
especificos conforme o ‘Licence and Agreement’ anexado a Carta Real (LEAL FILHO, 1997, p. 66)
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em 1922, havia 200.000 licengas emitidas no Reino Unido, e por volta de 1933, este
nimero ja havia subido para 5,2 milhdes* - lembrando que esta taxa seguiu sendo
cobrada mesmo durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Estes dados
comprovam que a preocupacdo do governo britdnico quanto a qualidade da
programacao oferecida e ao grau de independéncia deste meio era bem
fundamentada. Com o aumento exponencial do nimero de pessoas com acesso ao
radio ao longo dos anos (e posteriormente com acesso a TV), a programacao de
ambos meios alcancaria um publico cada vez maior e a manutencédo dos padrdes de
qualidade so seria possivel através do afastamento da iniciativa privada. A cobranca
da taxa de licenca de radio foi importante para a sociedade inglesa como forma de
sustentar o modelo de servigco publico e garantir e democratizacdo do contetudo e do
acesso aos servicos radiofénicos ainda que em circunstancias adversas, como por

exemplo no periodo da guerra.

O inicio das transmissfes televisivas, porém, antecede este periodo em quase 2
décadas. Ainda nos anos 20, enquanto o radio se consolidava como um meio de
comunicacdo de massa, projetos de viabilizacdoo da televisdo ja estavam em
andamento em diversas partes do mundo, sendo John Logie Baird o responsavel por
tais iniciativas na Inglaterra — a ele se atribui a invenc.do do sistema mecéanico de 30
linhas para conversao de luz em corrente elétrica (e vice-versa) que viria a constituir,
em 1925, o primeiro aparelho de televisdo capaz de reproduzir imagens em tons de
cinza, que possibilitasse o reconhecimento, por exemplo, de uma figura humana,

equipamento ao qual Bair chamou de televisor (BBC, 2016).

Apos ter tido sucesso com a reproducdo de imagens reconheciveis em 1925, e de
um periodo de outras experimentacdes até 1928, John Baird precisava agora de
capital para financiar o aprimoramento de seu projeto, o que pretendia fazer atraves
da venda de seus aparelhos no pais. Entretanto, “para vender aparelhos de TV, é
necessario haver programas para assistir - um servigo televisivo” (BBC, 2017, n.p.).

E interessante notar que, inicialmente, a invencdo da televisdo enquanto

** A partir de 1930, os portadores de deficiéncia visual podiam solicitar a licenga de radio gratuitamente e, em
1938, passou-se a cobrar uma taxa especifica para o recebimento do sinal de radio nos automoveis.

> Por volta de 1928, Baird ja havia realizado os seguintes feitos: desenvolvimento de um sistema de TV em
cores (posteriormente aproveitado pela NASA para transmissdo de imagens da superficie lunar); demonstragdo
de um modelo de TV em 3D e de TV infra-vermelho (usado em cameras de seguranga do tipo CCTV);
realizagdo da primeira transmissdo televisiva transatlantica ao vivo (Londres/New York); o desenvolvimento do
primeiro sistema de gravagdo de video, ao qual deu o nome de Phonovision (BBC, 2017).
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equipamento estava diretamente atrelada a “inven¢do” de um produto televisivo que
justificasse e motivasse a compra dos aparelhos de TV, e que, portanto, a qualidade
dos conteudos disponiveis era importante para a popularizacdo do equipamento de
TV em si. Neste sentido, na atualidade, vivemos uma relacéo atipica na medida em
que o proprio aparelho de TV (e ndo a programacao) tornou-se o0 objeto de
consumo, pois busca-se adquirir equipamentos cada vez melhores e mais
avancados (como por exemplo as SmartTVs que se conectam a internet e que
permitem a customizacdo da experiéncia atravées de aplicativos e da interacdo como
outros devices como tablets e celulares), ao mesmo tempo em que ndo vemos uma

evolucéo similar em termos da oferta de programacéo nos canais tradicionais.

Em razdo da necessidade de criar um produto a ser veiculado em seus aparelhos de
TV, John Baird construiu um estadio experimental com um pequeno transmissor que
ndo era suficiente para este projeto. Na época, a BBC tinha em Londres o
transmissor que Baird necessitava, e este transmissor ficava inoperante durante a
madrugada. Baird entdo procurou a BBC e teve autorizacdo, em 1929, para utilizar
este transmissor durante os horarios ndo utilizados pela BBC, o que lhe possibilitou

a transmissao de programas de seu estudio experimental durante 6 anos.

No inicio deste acordo em 1929, a BBC possuia apenas 1 transmissor de radio, o
2L 0. Considerando que, para a televisdo, era necessario 1 transmissor para o som e
outro para a imagem, as transmissdes de Baird se constituiam de 2 minutos de
imagens seguidos por 2 minutos de som e assim por diante. Um segundo
transmissor de radio foi inaugurado pela BBC em marco de 1930, o que possibilitou
a Baird evoluir para a transmissdo de imagens com som. Alguns meses depois,
Baird e o produtor da BBC, Lance Sieveking, foram responsaveis pela primeira
transmissdo de uma pecga televisiva na Inglaterra (Pirandello’s - The Man with a
Flower in his Mouth), contando com apenas 3 personagens/atores, que se
revezavam em 1 cadeira de frente a camera, e usavam maguiagem com tons de
amarelo e azul para compensar a deficiéncia do sistema de cameras desta época
(BBC, 2017). No final de 1932, a BBC havia construido um estudio e decidiu tomar a
frente na producdo de programacao para a TV. Até 1935, a programacao continuou
sendo transmitida diariamente, “assistida pelos varios milhares de entusiastas que
haviam comprado os Baird Televisors” (BBC, 2017, n.p., tradu¢do nossa). O termo

‘entusiastas’, aqui, se refere ao fato de que, em meados da década de 30, a
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televisdo ainda nao havia se popularizado e estava restrito a um grupo de pessoas
qgue dispunham de condi¢cfes financeiras para investir nesta tecnologia totalmente
nova e incertos de qual seria sua funcionalidade no futuro. As transmissfes foram
finalmente encerradas em 1935 para que tivesse inicio, em 1936, 0 primeiro servico

televisivo regular em alta-definicdo* do pais (BBC, 2017).

A BBC operava, enquanto monopdlio, trés redes de radio domeéstica, uma rede de
televisdo, e também era responsavel por toda a transmissao internacional do Reino
Unido. Paulu (1956) explica que, apesar de ser uma empresa publica, a BBC
possuia um alto grau de independéncia, ndo era considerada “um departamento
governamental, e nao era tratada pelo Parlamento como tal” (idem, p. 4). A BBC
representava ndo apenas uma empresa de radiodifusdo, mas também um o6rgao
regulatério que tinha como objetivo ser um instrumento legitimo de prestacdo de
servicos de interesse publico. Ao final da Segunda Guerra, periodo que possibilitou a
reestruturacao da imagem da BBC radio e permitiu que esta se estabelecesse como
referéncia em qualidade e credibilidade, a BBC “era altamente prestigiada no Reino
Unido e internacionalmente pela qualidade de seus servigos radiofénicos” (HALLAM
In FINCH, 2003, p. 5), porém a televisdo ainda nao disfrutava do mesmo espaco que
o radio no pais (as transmissoes televisivas haviam, inclusive, sido interrompidas
durante a guerra, voltando a operar apenas em 1946). Neste contexto a televisédo
ainda era tratada pela BBC como uma “atividade subsidiaria do plano de expansao
de suas redes de radio” (idem). Nesta fase, segundo Jones (2001), foram iniciadas
também as cobrancas de taxa para recebimento do sinal de TV (TV licence fee). Por
volta de 1948, ja havia cerca de 50.000 licencas de TV e 9 milhdes de licencas de

radio emitidas no Reino Unido (Anexo 2).

O periodo p6s-guerra, portanto, representou um momento de importantes mudancas
para a televisdo na Europa, e no Reino Unido néo foi diferente. Hallam afirma que a
televisdo comecou a se consolidar como meio de comunicacdo de massa a partir da

coroacdo” da Rainha Elizabeth Il em 1953:

(...) a coroagdo da Rainha Elizabeth Il foi um marco simbdlico do inicio do

%0 termo alta-definigdo foi traduzido de “high-definition” no texto original e refere-se ao conceito de alta-
definicdo da época, com imagens geradas a partir de 240 linhas.

?7 Nesta ocasido a BBC foi autorizada, pela primeira vez, a televisionar um evento de Estado ao vivo, o que
tornou possivel a transmissdo em rede nacional, para mais de 2,5 milhdes de televisores na Inglaterra (atingindo
cerca de metade da populacdo do pais na época), e também para paises como Franga, Alemanha e Holanda.
(HALLAM In FINCH, 2003, p. 2)
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fim da antiga sociedade na Inglaterra, uma ordem social baseada na riqueza
hereditaria e nos valores e tradigBes culturais de uma pequena minoria da
populacdo. A coroacdo marcou o inicio de um periodo de mudanca e
transformacéo na qual a televisdo teve um papel importante, ndo apenas
por se tornar o setor que liderou a regeneracdo econémica do pés-guerra
mas através da mediacdo de mudancas em diversas areas da vida Inglesa
(HALLAM In FINCH, 2003, p. 2, traducéo nossa).

A autora prossegue explicando que, para os telespectadores, a experiéncia
promovida pela televisdo em permitir que os cidadaos comuns ‘testemunhassem’ um
evento desta magnitude, fez da televisdo um objeto de desejo entre as massas,
sendo uma prova disso a emissao de mais de 1 milhdo de TV Licenses entre 1953 e
1954. A andlise da autora € interessante pois, como comentamos anteriormente, 0s
televisores de Baird eram um artigo de luxo, de propriedade de “entusiastas” que,
em razdo de seus recursos financeiros, podemos considerar como parte de uma
minoria elitista na sociedade inglesa, porém a partir da coroacdo da Rainha
Elizabeth 1l, a massa da populacdo passa a ter um maior interesse nesta nova

tecnologia, o que certificava o progndéstico de expanséao e crescimento.

2.4. Public Service Broadcasting e o processo de descentralizacao

Com a adeséo cada vez maior das massas como audiéncia para a televisao, teve
inicio, na Inglaterra, um debate sobre os prés e contras do existente monopdlio por
parte da BBC. Hallam (in FINCH, 2003) explica que este debate situava-se entre o
monopolio das transmissdes televisivas (da BBC, conforme o modelo ja existente) e
a abertura do sistema para a concorréncia, possivel através do inicio dos servigcos
comerciais. Porém, antes de nos aprofundarmos na questdo sobre o fim do
monopdlio da BBC, nos interessa discorrer sobre o conceito, funcdo e importancia
da TV publica, mais especificamente do conceito de servico publico em
broadcasting, pois é nesta base que a televisdo britanica se fundamenta em suas
diretrizes, o que contribuird mais tarde para as normativas em torno da propria TV
comercial apos o fim do monopdlio e, consequentemente, as bases fundadoras de

Coronation Street dentro das mesmas diretrizes.

Desde o surgimento do radio e da televisdo no inicio do século XX, questdes

importantes sobre a definicdo do papel dos servicos publicos de comunicagédo tem
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sido debatidos em todo o0 mundo. H& uma questéo inicial que € a propria dificuldade
em se definir no que se constitui um sistema publico de comunicag¢do, ou quais
critérios sdo ou ndo compativeis com o conceito de sistema publico. Habermas
(apud SA MARTINO, 2013, p. 61) faz um link entre o conceito de comunicacéo e o
conceito de esfera publica afirmando que a comunicagao representa “a possibilidade
de agir, interferir na acdo e modificar atitudes em diferentes escalas na busca de
entendimento”. Ao definir o espago publico, o autor cita a Agora, na Grécia, e o
Forum, na Roma antiga, como exemplos de espacos de discussdo de temas de
interesse publico, e como a partir da Idade Média esses espacos se perdem em
razao de um “modo feudal de producao” que “altera a demanda, a possibilidade e a
necessidade de um espago de discussado” (idem, p. 62). Desta forma, na logica de
Habermas, a TV publica tem sua funcédo primordial como espaco democratico de
discusséo de temas de interesse publico, sendo esta a funcao e papel social de uma
emissora como a BBC.

No documento da Unesco intitulado Public Broadcasting: Why? How? se define que
um sistema publico de comunicacdo é aquele que funciona como um “ponto de
encontro onde todos os cidadéos sao bem-vindos e considerados iguais” (UNESCO,
2001, p. 7, traducdo nossa). Através dos sistemas publicos, o cidaddo é incentivado
a participar ativamente das diferentes esferas da vida social, através da expanséo
de seu conhecimento do ‘outro’, de outras sociedades, culturas e valores, permitindo
uma melhor compreensdo de mundo e de si mesmo, de sua prépria histéria e
identidade. Definicdo parecida consta na Contribuicdo ao Il Férum Nacional de TVs
Pdblica, no qual esta utilizado o termo Campo Publico para definir a categoria
publica de sistemas de comunicacdo. Neste documento, o funcionamento da TV
publica esta comparada ao funcionamento das universidades federais (no caso
brasileiro), que funcionam “com autonomia politica e de gestdo em relagdo ao
Estado, contudo com financiamento publico” (INTERVOZES, 2009, p. 4). Uma
importante analise feita neste documento, e que se assemelha ao entendimento de
Habermas sobre o espago publico, diz respeito a diferenca de visdo que a TV
comercial possui em relacdo ao seu publico®, comparado aos objetivos e funcdo da

TV publica quanto aos anseios da populacdo a qual se dirige.

28 Referéncia ao conceito de telespectador-consumidor
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Por sua vez, McQuail (2013) compara o sistema de public broadcasting norte-
americano, cujo modelo de financiamento se parece ao das radios e TVs
comunitarias que recebem contribui¢cdes voluntarias e possuem objetivos culturais
bastante especificos, com o modelo através do qual uma rede de radiodifusédo
publica deve servir ao interesse publico, administrado de maneira independente,
porém com recursos governamentais, que é o sistema mais comum em diversos
paises. O autor trata também da importancia destes espacos publicos de
comunicacao midiatica como uma forma de proteger a sociedade do que ele chama

de ‘falhas’ do sistema comercial:

A radiodifusdo publica também é reconhecida, ainda, como uma as poucas
defesas contra as falhas dos mercados de midia, como garantia de
diversidade da midia e também como instrumento de politica cultural e
informacdo publica (...) A midia, quando organizada de forma adequada,
principalmente quando aberta, livre e diversificada, pode ser considerada
como uma das mais importantes instituicdes intermediarias da sociedade
civil (MCQUAIL, 2013, p. 172).

Ao tratar das distintas expressbes que denotam este tipo de segmento de
comunicacado, Valente (in INTERVOZES, 2009) explica que, no Brasil, tipicamente
se utiliza o termo ‘sistema publico de comunicagao’ enquanto em paises como o
Reino Unido, ha uma preferéncia pelo termo public service broadcasting, cuja
interpretacdo ressalta mais sua caracteristica como prestador de servico € menos
como um sistema ou uma estrutura de propriedade do poder publico, o que tende a
gerar um desalinhamento dos conceitos de TV publica e TV estatal justamente em
razdo do grau de interferéncia do Estado no funcionamento das TVs publicas, ou,

igualmente, da falta de independéncia das mesmas.

Para melhor compreender o conceito de meio publico e de sistema publico, Valente
se utiliza do termo “midia publica”, e a divide em diferentes concep¢des que fazem
referéncia a casos e instituicbes especificas para cada conceito (ver anexo 1). Tais
conceitos ndo servem para definir uma interpretacao Unica da comunicacao publica,
e menos ainda para demonstrar uma linha evolutiva do setor, mas sim para nortear
alguns conceitos complementares e formas de se perceber a TV publica em termos
de sua funcéo social - para o publico, e ndo como instrumento de uso por parte do
poder publico. Isso significa que em diferentes sociedades, um sistema publico de

TV pode ter caracteristicas multiplas com um foco maior em diretrizes educativas ou
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culturais, algumas como aparelho de propaganda do Estado, outras como alternativa

ao modelo comercial, que é 0 que nos interesse nas bases do modelo britanico.

Segundo Hallam (in FINCH, 2003), os defensores do modelo nao-comercial
acreditavam que a BBC deveria seguir atuando de forma centralizada enquanto
monopolio, custeada a partir das TV License Fees, seguindo o modelo bem
sucedido do radio e agora também da televisdo, porém sem mencdo especifica
guanto a administracdo destes custos com os planos de expansao. Acreditavam que
com a abertura da TV comercial, a qualidade da programacao estaria em risco, e
que o padrdo de exceléncia inicialmente conquistado com o radio e
internacionalmente reconhecido s6 poderiam se traduzir para a televisdo se a BBC
continuasse operando como monopolio. O modelo comercial, baseado em
audiéncia, lucro, marketing corporativo e publicidade de produtos estava totalmente
em desacordo ao pensamento ingles no ambito da comunicacdo de massa. A
abertura a concorréncia por audiéncia possibilitaria uma diminuicdo na
responsabilidade das emissoras em vista das necessidades comerciais de seus
anunciantes, e isso acarretaria em uma programacao cujo conteudo estaria distante
da proposta educativa, informativa e cultural da BBC e consequentemente a
alienacgao de seu principal consumidor, o cidadao britanico.

Ja os defensores do modelo comercial, com abertura para a competicdo através do
fim do monopdlio da BBC, acreditavam que quanto mais aumentasse o nimero de
pessoas com acesso a TV, mais a BBC precisaria se subdividir em todo o pais, e
mais dificil seria administrar as taxas de licenca. Estes custos seriam melhor
organizados com a regionalizacdo dos investimentos e das producdes, possivel
através de parcerias com a iniciativa privada. Alegavam também que a BBC seguia
uma mentalidade elitista e paternalista na forma como produz sua programacao
acarretando em exclusdo quanto a representatividade das massas na midia. A TV
comercial viria de encontro a este publico oferecendo uma programacédo de cunho
mais popular e os telespectadores teriam op¢des de escolha. Afirmavam que em um
pais onde os cidaddos séo livres para escolher seus governantes e representantes
politicos, ndo fazia sentido que ndo fossem livres para escolher o que preferem ver

em seus televisores.
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Leal Filho (1997) explica que em meados de 1949 uma comissdo de inquérito® foi
formada pelo governo britdnico com o objetivo de avaliar o sistema vigente de
radiodifusdo, atendendo assim as demandas que surgiam em diferentes setores da
sociedade quanto ao fim da monopdlio da BBC. Comenta que, desde 1923, varias
comissfes haviam sido formadas no pais para este mesmo fim, mas que a de 1949
foi a que mais pressdes sofreu e que mais resultados aportou. No documento
Committees of Enquiry®® esta indicado que o monopdlio e forma de financiamento da
BBC eram os temas centrais desta comissdo, e que entre as principais
recomendacdes constam a continuidade do monopodlio da BBC, maior autonomia
regional e maior representatividade dos grupos minoritarios. Na mesma comissao,
um minority report assinado por Selwyn Lloyd recomendava o fim do monopdlio. Em
1950, apos o partido conservador, liderado por Winston Churchill, vencer as elei¢des
gerais, a recomendacédo de Lloyd foi acatada e tiveram inicio os prodecimentos para
o inicio da concorréncia através da abertura de um sistema de televisdo

independente no Reino Unido.

Fiinalmente, apos anos de debate no Parlamento Britanico e da promulgagcdo do
Television Act 1954, o monopdlio da BBC foi encerrado com a inauguragédo da ITA -
Independent Television Authority’'. Apesar de ser uma entidade que daria inicio as
transmissées de cunho comercial no pais com venda de espacos publicitarios e
investimentos do setor privado, a ITA estava sujeita as mesmas politicas de controle
e qualidade que a BBC, uma forma encontrada neste momento para contemplar as
reinvidicagbes de ambos os lados da mesa, especialmente dos defensores do
monopdlio, receosos de um processo de ‘vulgarizagado’ dos conteudos produzidos
para a TV. Assim, o estilo BBC de producédo de conteudos foi definido como modelo
a ser seguido também pelas producées comerciais, 0 que seria regulamentado pela
ITA, mantendo-se assim o caracter de servico de interesse publico por parte da
televisdo apesar da abertura de espaco para a concorréncia e a publicidade.

¥ Esta comissdo foi presidida pelo lorde Beveridge, defensor do monopélio da BBC, e “considerado um dos
idealizadores do ‘Estado do Bem-Estar Social’ na Inglaterra” (Leal Filho, 1997, p. 49). A Beveridge se atribui a
no¢ao de que a TV commercial poderia funcionar nas mesmas bases do sistema publico.

%% Fonte: http://downloads.bbc.co.uk/historyofthebbc/committees of enquiry.pdf

' A ITA foi “transformada em 1972 na Independent Broadcasting Authority (IBA) e, a partir de 1990, na
Independent Television Comission (ITC)” (Leal Filho, 1997, p. 50). Nos dias atuais o 6rgdo regulador ¢ o Office
of Communications (OFCOM) oficializado em 2003.
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2.5. Independent Television e a concepcao de Coronation Street

Com o fim do monopdlio da BBC no Reino Unido, a mudanca de habito dos
telespectadores pode ser observada em todas as regides do pais gracas as novas
opcoes de programacdo disponiveis, oferecendo ndo apenas o direito a escolha mas
um sentimento de autonomia e de pertencimento que havia sido negligenciado
durante os anos de monopolio, ainda que ndo se conteste a qualidade técnica dos
conteudos oferecidos. Esta nova televisdo passou a ser considerada a “televisao do
povo” e os telespectadores foram “liberados das diretrizes paternalistas que
caracterizavam a atitude da BBC” (HALLAM in FINCH, 2003, p. 2, tradu¢do nossa).
A TV comercial permitiu “mostrar a nagcdo para ela mesma” (idem) ndo apenas
através de uma programacdo mais diversificada, mas principalmente mais
regionalizada, tanto no nivel dos noticiarios com seus boletins cobrindo noticias
locais, quanto na possibilidade de realizar transmissdes ao vivo de eventos como

esportes e entretenimento.

Uma vez constituida, a primeira tarefa a ser cumprida pela ITA seria “construir os
transmissores e selecionar as empresas que gerenciariam 0S servicos em cada
regiao” (FINCH, 2003, p. 11). Dos contratos concedidos pela ITA, ainda segundo o
autor, quatro empresas se destacavam e eram conhecidas como The Big Four,
sendo elas a ATV (Associated Television), a ABC® (Associated Broadcasting
Corporation), a A-R (Associated-Rediffusion) e a Granada. Cada uma delas buscava
se especializar em um estilo de programacéo diferente, porém a Granada era
considerada um dos canais de televisdo comercial mais precoces e inovadores do
Reino Unido nos anos 50, e era também tido como um canal ‘irresistivel’ aos jovens
profissionais interessados em combater o monopdlio da BBC. Plowright (apud
FINCH, 2003) afirma que “muitos graduados da Granada tiveram, desde aquela
época, uma grande influéncia no desenvolvimento do Reino Unido, da televisédo, do
teatro, filmes, jornalismo e politica” (idem, p. xi). Focaremos nossa atencdo na TV
Granada, especialmente no final da década da 50, em raz&o de seu pioneirismo na
producdo de conteudos de apelo popular, nos quais se inclui também a criacdo de

Coronation Street, nosso objeto de pesquisa.

32 Notar que ndo se trata da ABC norte-americana (American Broadcasting Company)
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Segundo Hallam (in FINCH, 2003) a Granada era produto da visdo de seus
fundadores, os irmaos Cecil e Sidney Bernstein, empresarios do ramo de musica e
filmes, e donos da rede de cinemas Granada, em operacdo na Inglaterra entre os
anos 20 e 30. Sidney, inclusive, havia atuado na divisao de filmes do Ministério da
Informacdo durante a segunda guerra, utilizando-se de seus contatos no cinema
(entre eles Alfred Hitchcock) para favorecer a propaganda politica britdnica em vista
da alianca com os americanos. Estabelecida em Manchester e operando em
Londres, a Granada, assim como seus concorrentes, precisava consolidar-se tanto
em termos de planejamento como de producdo de seus programas. A Granada
Television foi finalmente inaugurada apos investimento de mais de 1 milh&o de libras

esterlinas na construcao de seus estudios em Manchester.

Como parte da definicdo de seus objetivos, a Granada planejava dedicar-se a
criacdo de programas de cunho popular que tivessem o mesmo nivel de qualidade
das producbes da BBC, abrangendo areas como entretenimento, documentarios e
eventos politicos. Rapidamente, segundo a autora, a Granada assegurou sua
reputacdo como a empresa mais “socialmente consciente entre as demais
comerciais” (idem, p. 12). Podemos dizer que através desta consciéncia social, a
Granada conseguiu unir 0S pontos necessarios para garantir 0 Seu sucesso e
sobrevivéncia dentro das diretrizes da ITA — 0 apelo por meio de uma programacéo

de tom mais popular, aliado ao modelo BBC de qualidade.

No contexto das concessOes feitas pela ITA, a Granada recebeu o weekday
contract” para utilizacdo no norte do pais e, juntamente com outras 13 empresas,
viria a contribuir mais tarde na formacdo da primeira rede de canais ITV -
Independent Television (FINCH, 2003). Ao discorrer sobre o modelo que regiria as

producdes televisivas nesta nova fase, Plowright explica que

(...) desde o comego dos servicos comerciais, o Parlamento [Britanico]
decidiu que a ITV deveria seguir a tradicdo da BBC em adotar valores de
servico publico como disponibilidade e apelo universal; reconhecimento
das necessidades dos menos favorecidos na sociedade; a importancia da
informacdo e educacdo assim como 0 entretenimento; a protecdo da
cultura através da imposicdo de restricbes de cota no material de
programacéo importada; responsabilidade social para com as regifes do
Reino Unido; além da influéncia das empresas publicitarias em questdes de
conteddo da programacdo; livre do controle do Estado. (PLOWRIGHT in
FINCH, 2003, p. ix, tradu¢&o nossa, grifos nossos)

3 O Weekday Contract ¢ um contrato para a programagdo veiculada de segunda a sexta-feira. Para a
programagao de final de semana, era concedido o Weekend Contract (FINCH, 2003)
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Ao citar os ‘valores de servigo publico’ que deveriam ser observados nos contetdos
de programacao da ITV, o autor faz referéncia a tradicdo da BBC. A uso do termo
‘tradicdo’ é importante pois significa doutrina, costumes, valores morais transmitidos
através de geracbes (MICHAELIS, 2017), e todas estas definicbes vém de encontro
aquilo que se buscava dentro do modelo britanico de televisdo, e que se buscava
manter e resguardar mesmo com o fim do monopdlio. Melo (2004), ao comparar 0s
paradigmas latino-americano e anglo-americano na producdo midiatica, explica que
“as nagdes anglo-americanas foram moldadas de acordo com projetos sociais
inclusivos, beneficiando majoritariamente seus contingentes populacionais com um
tipo de formagé&o cultural protagonizada simultaneamente pela escola e pela midia”
(idem, p. 30, grifos nossos). O entendimento de Plowright, ao tratar das diretrizes
gue deveriam ser seguidas também para as emissoras comerciais, citando valores
como apelo universal, responsabilidade social e importancia da informacédo e
educacao, e de Melo, ao tratar do paradigma anglo-americano e seu molde em um
sistema de inclusdo social, nos permitem compreender que a decisdo do Parlamento
Britanico em dissolver o mondpolio da BBC nao significava, portanto, um desejo de
mudanca na esséncia deste meio no pais, mas uma manobra para assegurar O
desenvolvimento e democratizacdo das politicas, formatos e ideais e torno da
programacao televisiva que seria oferecida a populacéo, o que foi possivel com a

introducdo da TV comercial.

Em 1956, a Granada Television era a Unica dos Big Four ainda em operacdo apesar
dos sérios problemas financeiros causados pela falta de audiéncia que estimulasse
maior investimento de empresas privadas em propaganda, o que ja havia causado
perdas de cerca de 11 milhdes de libras em seus primeiros 18 meses de operacao.
A Granada fez entdo um acordo com a A-R que passaria a assumir 0s custos de
producdo de programas populares produzidos pela Granada Television, recebendo,
em troca, uma alta porcentagem do valor recebido pela Granada, no norte do pais,
com venda de espacos publicitarios. Este acordo foi feito com expectativa de que
durasse 4 anos (até 1960), e visando garantir a sobrevivéncia destas emissoras
durante o periodo de dificuldade financeira (HALLAM in FINCH, 2003).

Em meio as dificuldades enfrentadas em termos de audiéncia, as emissoras

continuaram produzindo séries dramaticas, ainda que sem 0 sucesso esperado.
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Hobson (2003) explica que apesar das tentativas de se introduzir a telenovela como
produtivo televisivo na Inglaterra desde de os anos 50, o sucesso deste tipo de
programacao so foi atingido a partir dos anos 60. E nesta fase, ao final 1960, que

Coronation Street foi ao ar pela primeira vez.

Coronation Street foi criada pelo roteirista Tony Warren, contratado para a equipe de
roteiristas da Granada Television em 1958 quando tinha 21 anos. Alguns anos
antes, em 1956, Warren havia criado um roteiro chamado Where no Birds Sing* no
qual tratava da vida em uma rua qualquer do norte do pais, obra considerada a
‘semente’ que mais tarde resultaria na criagdo de Coronation Street. No ano
seguinte, Warren incrementou este roteiro, mudou o nome para Our Street” e o
enviou para a BBC, de onde nunca obteve retorno. Harry Elton, entdo produtor na
Granada Television, percebeu o talento de Warren e passou a usa-lo para escrever
roteiros para diferentes séries da Granada. Warren porém, ndo estava satisfeito, e
demandou que seu produtor o deixasse escrever “sobre aquilo que [ele] conhecia”
(KELLY & JONES, 2000, pg. 36, traducéo nossa).

Este desejo de Warren de criar historias em torno de temas ‘que ele conhecesse’ se
reflete na esséncia narrativa que garantiu o sucesso de Coronation Street desde sua
concepgao. Revisitando o roteiro de Our Street, Warren se deu conta de que nao
importava onde a histéria se passava, e sim a complexidade da vida dos
personagens envolvidos, “seus problemas, suas dificuldades para passar o més, a
monotonia do trabalho, seus relacionamentos, seus periodos de lazer”. Warren
passou entdo a escrever “comecgando por uma casa, uma familia, entdo adicionando
uma segunda, uma terceira, uma quarta, entdo uma loja de esquina, um pub” e “logo
ele tinha uma rua inteira, uma comunidade inteira” (KELLY & JONES, 2000, p. 36,
traducdo nossa). Este contexto de comunidade, e das adversidades do cotidiano,
nao refletiam apenas um desejo pessoal de Warren, mas um anseio coletivo por
algo que representasse aquilo que ‘se conhece’ e é reconhecivel. Como forma de
representacdo de uma comunidade nortista, no que seriam os arredores de

Manchester, a Rua da Coroacéo se situa na cidade ficcional de Weatherfield.

Terminado este trabalho inicial, Warren passou a chamar seu roteiro de Florizel

Street. O roteiro chamou a atencao dos produtores, mas nao repercurtiu da mesma

3* Onde nenhum péssaro canta (tradugdo livre)
3> Nossa rua (traducdo livre)
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forma entre os executivos da TV Granada. Em agosto de 1960, apds passar por
diversas instancias, decidiu-se que o projeto seria levado adiante, porém com outro
titulo que néo fosse Florizel. A equipe de producédo foi entdo definida tendo como
roteirista o préprio Warren, que, até meados de outubro, ja havia finalizado os
primeiros seis episodios. Até novembro deste ano, porém, o novo titulo ainda néo
havia sido definido. Dada a necessidade e urgéncia desta decisdo, o trio de

responsaveis conhecidos como ‘os 3 Harrys™

se juntaram para decidir entre as duas
opcOes de nomenclatura disponiveis - Jubilee Street e Coronation Street. Apesar de
Jubilee Street ter recebido 2 dos 3 votos, um memorando foi expedido confirmando
Coronation Street como o titulo que seria oficialmente adotado. Em 5 de dezembro,
todos os 22 atores ja haviam sido selecionados e o cenario ja estava pronto para os
ensaios. Finalmente, no dia 9 de dezembro de 1960, as 19 horas, Coronation Street
foi ao ar pela primeira vez, com plano de ser exibida duas vezes por semana,
inicialmente as sextas e segundas-feiras, as 19 horas. Ambos episédios, porém,
deveriam ser filmados no mesmo dia, sendo um para transmissao ao vivo na sexta-
feira, e 0 outro gravado para transmissdo na segunda-feira subsequente. Apds cerca
de 3 meses, estes horarios passaram a ser segundas e quartas, 19:30h (KELLY &

JONES, 2000).

Os executivos da Granada Television preferiram nao fazer alarde sobre a divulgacéo
deste novo programa, dado que a maior parte dos profissionais envolvidos nao
acreditavam no sucesso do projeto. A Granada ofereceu o programa para toda a
rede ITV, porém, ainda segundo Kelly & Jones (2000, p. 41) alguns canais julgaram

que Coronation Street “era muito paroquial” e restritivo em termos regionais®’.

Em 4 meses de producdo, Coronation Street ja era um dos programas de televisdo
mais vistos no pais, e alguns meses mais tarde alcancaria o primeiro lugar pela
primeira vez. Por volta do final de 1961, conta Hallam (in FINCH, 2003) Coronation
Street j& havia sido levada a todos os demais canais da rede ITV e ja era
considerada o programa de maior audiéncia no Reino Unido, posicdo que manteve

durante 24 anos, até que foi lancada a concorrente East Enders, pela BBC.

36 Harry Elton (produtor executivo), Harry Latham (produtor), Harry Kershaw (editor de roteiro)
37 Aqui os autores se referem especificamente a regido de Manchester, no norte do Reino Unido
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CAPITULO 2

Realismo Social e a pespectiva histérica

2.1. Realismo Social e a British Soap

Diversos autores se referem a importancia de Coronation Street como ‘alavanca’
para que outras telenovelas pudessem emergir no Reino Unido e por ser precursora
de um modelo de produgéo de telenovelas, o British Soap, como forma textual
representativo dos mecanismos do realismo social. Segundo Livingstone, na
transicao entre os anos 50 e 60, a “tradicdo do realismo social [era] particularmente
forte nas novelas britdnicas”. (1998, p. 53, traducédo nossa). Desde sua criagéo,
Coronation Street foi considerada uma genuina representacdo das familias de
classe operéaria do Reino Unido nos critérios do realismo social. Hallam explica que
Coronation Street foi considerada pela ITA como uma “reconstrucdo auténtica e
precisa do dia-a-dia que pretendia mostrar a vida como ela era [...] com um senso de
realismo e instantaneidade” (in FINCH, 2003, p. 18, tradugao nossa). Hobson afirma
que “as telenovelas britdnicas eram enraizadas no cenario social contemporaneo”
(2003, p. 12, tradugdo nossa), sendo ‘contemporaneo’ o termo utilizado para se
referir as novas comunidades que estavam sendo formadas na Inglaterra devido ao
excedente populacional dos grandes poélos industriais neste periodo. Jordan pontua
gue a narrativa de Coronation Street situava-se no “terreno dos textos do realismo
social” com uma “narrativa de eventos pessoais” (apud LACEY, 1995, p. 117,
traducdo nossa) que representava, de forma legitima, a realidade da classe operaria,
dentro de um contexto urbano, presente e regional - no caso de Coronation Street,

representativo do modo de vida do Norte, na cidade ficticia de Weatherfield.

Para Lay (2002), apesar da dificuldade de defincdo de um conceito Unico de social
realism, alguns aspectos do realismo, e do préprio naturalismo®, podem ajudar a

compreender as nuances especificas do realismo social e suas implicagbes nas

3% Naturalismo: Nas artes plasticas: reprodugdo fiel do que constitui a natureza, sem elementos artificiais. Na
literatura: Escola literaria do final do século XIX, segundo a qual o autor deve reproduzir a realidade exatamente,
tal como ela é, em sua obra, sem ideias preconcebidas; técnica e estilo representados pelo escritor francés Emile
Zola (1840-1902), cuja concepgdo da realidade deve ser abordada de forma direta e inalterada (MICHAELIS).
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artes visuais, como nos documentarios, no cinema e certamente nas telenovelas.
Um ensaio destas caracteristicas, tendo como base o realismo na caracterizacéo do
realismo social, foi apresentado por Raymond Williams (apud LAY, 2002, p. 9)

através de 4 conceitos:
1. Sao seculares e negam o misticismo através da énfase na verdade humana
2. Se constroem no contemporaneo e nas questdes do cotidiano
3. Tendem a incluir personagens e topicos marginalizados na sociedade
4. Tém (mas nem sempre) foco na intencao politica do artista/produtor

Estes 4 pontos nos permitem inferir que a auséncia da supersticdo e do misticismo
em favor daquilo que representa o que € verdadeiro para o ser humano (0 que nao
exclui questdes como a fé e a religido que compreendemos ser também parte do
repertério dos elementos da verdade humana e da vida contemporanea) por si so
nao configuram um texto realista, pois especialmente no caso do realismo social, a
tematica do cotidiano, da representacao, do tabu, das minorias, dos marginalizados,
entre outros, é indispensavel ao texto socio-realista. E a questdo da intencdo
politica, que o proprio autor indica que pode ndo estar sempre presente, pode ter
mais forca em determinadas produ¢des (como um filme ou um documentario) e estar
presente de forma mais sutil no contexto das telenovelas, dada a complexidade dos
desdobramentos e também se considerarmos que a imparcialidade na
representacdo de qualguer tema social é potencialmente baixo. No caso do Reino
Unido, o que a Lay descreve como ‘British social realism’ se refere especialmente ao
terceiro critério de Williams (no texto original definido como social extension) pois
impulsiona os produtores de contetdos audiovisuais a revisitar a questdo das
diferencas de classe, especialmente as “desigualdades sociais e representacionais”
(LAY, 2002, p. 15, traducéo nossa).

A dificuldade em discernir a representacao realista da sécio-realista, como explica a
autora, pode ser percebida, por exemplo, nas obras de cinema dos anos 30, que
buscavam retratar a luta de classes e as condi¢des de vida da classe operéaria, mas
muitas vezes o faziam com uma dose de ‘fetichismo’ que descaracteriza a intencao
social da narrativa. Comenta, a titulo de comparacao, que os filmes onde o foco na
forca e no fisico dos operarios, especificamente do sexo masculino, e na relacao

entre as péssimas condi¢des de trabalho e a figura inconcreta do herdi (encarnada
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no personagem que é herdi pois sofre sem reclamar pelo bem de sua familia),
culmina na caracterizacao deste sujeito de forma romantizada e estereotipada, em
lugar de atribuir-lhe voz e um espaco representativo que se enquadre no contexto
realista. A autora explica que a missdo dos textos e obras socio-realistas é, em
primeiro lugar, aperfeicoar os critérios de assimilagédo da realidade manifestados nas
producdes no passado, para logo retificar-los nas narrativas de social extension do
presente. Do contrario este critério ndo € valido como retrato da realidade, e sim de
uma pseudo-realidade idealizada no nivel superficial da intencdo. Entendemos,
assim, que a forma como se exploram os temas sociais, seja qual for o formato
(documentario, filme, telenovela) no ambito do realismo social britanico, esta no
entremeio entre a intencdo do narrador (retratar o sofrimento do operario) e a forma
como este sujeito (o operario na vida real) se ‘enxerga’ nesta narrativa. Tais
consideracdes nos ajudam a situar o realismo social como elemento indispensavel a

narrativa de Coronation Street, porém ndo explica o conceito de British Soap.

Soap Opera (O6pera de sabdo) é o termo comumente utilizado em inglés para
denominar o produto telenovela. Segundo Creeber (2015) tal nomemclatura advém
da relacéo entre este tipo de programacao e questdes como o horario em que eram
transmitidos (durante o dia), o publico a que se dirigia (mulheres, donas de casa), as
tematicas envolvidas (familiares, domésticas) e a propaganda de produtos de
higiene e limpeza. Este formato se originou nos anos 30, ainda nos tempos do radio,
guando empresas que vendiam produtos como o sabao em pé patrocinavam partes
da programacdo como forma de fomentar o consumo destes produtos,
especialmente durante a transmisséo das radionovelas. Para Hagedorn,

as séries dramaticas se distinguem como forma narrativa pelo discurso que
estabelecem entre a industria que as produz e o leitor/telespectador/ouvinte
que as consome. Em outras palavras, devemos observar o modo de
producéo, distribuicdo e consumo destas séries; ou seja, como e quando
textos individuais sdo apresentados materialmente ao publico consumidor
(apud ALLEN, 1995, p. 27, traducdo nossa).

No caso da televisdo, para que um programa seja considerado uma telenovela, duas
caracteristicas principais devem ser observadas: a narrativa seriada, pois a trama se
desenvolve em sequéncias de episodios, e a estrutura programada, ou schedule, o
que permite controlar os habitos de audiéncia em razdo da grade de programacao e

também controlar atos de interrupcdo (0os ganchos) entre episédios, em uma
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dindmica na qual o telespectador € recompensado por seguir a trama e pela
paciéncia entre episodios. Tanto a narrativa seriada como a estrutura programada
permitem que varios storylines se desenvolvam ao mesmo tempo, e que alguns se

‘fechem’ enquanto outros se iniciam ou estdo ‘a meio caminho’.

Tais conceitos certamente estdo presentes no modelo inglés de teledramaturgia,
porém para compreender o que define a British Soap, é necessario conhecer as
especificidades do modelo britdnico de producédo de telenovelas, e alguns fatores
que extrapolam as caracteristicas do realismo social, apesar de estarem todos
intrinsecamente conectados, determinados por caracteristicas de identidade,
regionalidade, sonoridade e continuidade, conforme os desdobramentos narrativos

gue vao sendo introduzidos entre um episédio e outro.

Quanto ao elemento identidade, apesar desta pesquisa ndo ter como proposta
apresentar um estudo comparativo, a singularidade da British Soap nos moldes do
realismo social inevitavelmente nos remete a reflexdo sobre as bases de producéo
das telenovelas latino-americanas, com o qual estamos mais familiarizados.
Segundo Hamburger (2015, p. 79), “como a maior parte dos textos de midia, as
novelas® permitem diferentes leituras (...) permeados por subtextos”. Isso significa
gue, em termos da leitura que o telespectador faz do contetddo que assiste, o fato de
um individuo néo se identificar diretamente com o contexto da telenovela, isso nédo
significa que ele ndo possa identificar, nestes mesmos elementos, caracteristicas
gue remetam ao seu ambiente e sua identidade. Ao usar como exemplo o aspecto
do realismo na representacdo de classe e género, mais especificamente mulheres
de baixa renda, no contexto da telenovela brasileira, a autora explica que ao mesmo
tempo que uma empregada domeéstica vé na telenovela a representacéo do universo
de suas patroas, estas mesmas patroas vém a telenovela como um programa
produzido para o desfrute de suas empregadas, e ndo se reconhecem como publico
alvo deste tipo de conteudo. Em outras palavras, ao assistir a telenovela, mulheres
pertencentes a grupos sociais antagbnicos (patroa/empregada) sdo capazes de

reconhecer e validar o contexto de vida do outro, mas nao o proprio.

Outra questao apontada pela autora € que, como qualquer outro tipo de conteudos

de midia comercial, as telenovelas sdo planejadas conforme os niveis de audiéncia

3 Aqui utilizamos o termo ‘novelas’ ao invés de ‘telenovelas’ em razdo de ser uma citagio direta e por ser a
forma como tipicamente se traduz o termo ‘soap opera’ no Brasil.
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gue desejam atrair e manter, e portanto se adaptam conforme as reacgfes de seu
publico. Isso € determinado, muitas vezes, através de pesquisas, sondagens de
mercado, e outras formas de interacdo com o telespectador que permitam
compreender suas expectativas, orientando assim a producéo dos episédios, o rumo
das tramas e o destino dos personagens. Porém, segundo Hamburger (2015) os
telespectadores pertencentes as classes mais marginalizadas da populagdo nem
sempre fazem parte de tais sondagens, seja por questdes de acessibilidade ou
outras, e portanto ndo sdo ouvidos. Apesar disso, a autora afirma que as
telespectadoras de baixa renda, apesar de ndo se sentirem necessariamente
identificadas com a trama e seus personagens, sentem que a telenovela ‘lhes ensina
algo’. Este detalhe, em se tratando das telenovelas brasileiras, pode servir para
evidenciar o fenbmeno no qual a narrativa se propde a representar determinados
individuos ou grupos, como a classe operaria (a mesma intencdo existe em
Coronation Street) porém enraizado em uma férmula pedagodgica, classista e
paternalista. Em contrapartida, na conjuntura de Coronation Street, esta evidenciada
a relacdo com o publico através do apelo pelo real e pertinente em termos

identitarios, que sdo caracteristicas dos textos e obras do realismo social.

Randall (2010) conta que apos a transmissdo do primeiro episoédio de Coronation
Street, um critico de TV da época publicou sua insatisfacdo com uma cena na qual
um determinado personagem esta consertando sua bicicleta no meio da sala de
estar, diante da lareira. O critico em questdo reclama desta representacao
elucidando que ninguém, na vida real, faria isso (consertar a bicicleta na sala). O
que sucede é que este periodico, apos receber dezenas de reclamacdes, retificou a
critica publicando uma péagina repleta de cartas recebidas naqueles dias nas quais
os fas de Coronation Street insistiam que ali, no meio de sala, “era exatamente onde

eles consertavam suas bicicletas” (idem, p. 5, tradu¢do nossa).

Fazendo referéncia aos dispositivos tedricos da Analise de Discurso, e retomando o
desejo de Tony Warren de escrever sobre o que ele ‘conhecia’, como descrito no
Capitulo 1, podemos inferir que este ‘conhecer’ esta relacionado com a forma como
a narrativa produz sentido para um sujeito-telespectador especifico. O apelo inicial
de Coronation Street, nesta fase representada pelo roteiro de Our Street, decorre do
processo no qual a produgédo de sentido, que esta além do significado aparente do

texto, se concretiza no ambito da ideologia. Orlandi (2007) define ideologia como
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sendo o “efeito da relagdo necessaria do sujeito com a lingua e com a histéria para
que haja sentido” (idem, p. 48), e relaciona a ideologia também ao trabalho de
interpretacdo, subordinado a uma série de condicGes, e a formagdo discursiva®* na
qual o sujeito se insere. Como explica Creeber (2015), citando John Fiske, o
realismo social presente nas telenovelas inglesas ndo se trata simplesmente da
representacdo da realidade que percebemos empiricamente, mas de uma série de
mecanismos que permitem que a realidade se estabeleca através da construcao de
sentido. Assim, assumimos que o sentido que encontramos em dado discurso esta
atrelado a um tipo especial de sujeito, e que este sujeito € vital para a manutengao
deste discurso ao mesmo tempo que garante sua existéncia em razado de sua
ideologia. Em termos praticos, o ‘conhecer’ que permeou o pensamento criativo de
Tony Warren foi um elemento necessério para a producdo de um roteiro que fizesse
sentido para ele proprio pois, ele, enquanto sujeito, faz parte da mesma formacao
identitaria que seus conterraneos britanicos, e divide com eles, ainda que
inconscientemente, uma mesma formacao discursivo-ideoldgica e, portanto, uma
mesma nog¢do do que faz ou nédo faz sentido. Desta forma, mesmo se tratando de
um modelo exitoso, a mesma ‘féormula’ em termos narrativos, apresentada em outro
pais, para uma outra audiéncia, talvez ndo alcancasse o mesmo nivel de aceitacéao
gue Coronation Street alcancou no Reino Unido com o telespectador britanico, em

vista de questdes de formacdao identitaria.

A condicdo geografica, como elemento de regionalidade, é importante na telenovela
inglesa pois esta caracterizada pela espaco como traco essencial da narrativa. Nas
palavras de Hobsom (2003, p. 32), "as séries inglesas precisam ter uma localizacéo
reconhecivel". A autora explica que todas as principais telenovelas na Inglaterra®
estdo inseridas em um contexto de regionalidade e que o lugar onde se passa a
histéria € importante para a "criacdo do realismo dramatico" (idem, p. 70) tipico deste
estilo de producéo, e construido de forma que seja reconhecivel ao publico nele
representado e, a0 mesmo tempo, representativo dos elementos que a constituem

para outros publicos. Em outras palavras, ainda que se trate de um lugar ficticio,

% Formagdo Discursiva: “Aquilo que numa formagao ideologica dada — ou seja, a partir de uma posi¢io dada em
uma conjuntura socio-histérica dada — determina o que pode e deve ser dito [...] o discurso se constitui em seu
sentidos porque aquilo que o sujeito diz se inscreve em uma formagao discursiva e ndo outra para ter um sentido
e ndo outro” (ORLANDI, 2007, p. 43)

I Coronation Street (Manchester, norte da Inglaterra); EastEnders (London, capital); Brookside (Liverpool); e
Emmedale (Yorkshire, interior).



51

este deve apresentar os elementos que o telespectador reconhega como parte de

Seu universo, de forma concreta ou no ambito do senso-comum.

Santaella afirma que “os elementos culturais, em qualquer tempo, apresentam uma
distribuicdo geografica ou distribuicdo por localidade” e que “esse carater geografico
define certos costumes [...] como pertencentes as regides em que eles existem”
(2008, p. 44). A representacao social de um grupo a partir de um espaco geogréfico
especifico € bastante recorrente nas producdes seriadas, pois estas dependem de
um cenario (ndo apenas no sentido literal) que agregue e concentre todos o0s
aspectos e particularidades associados a narrativa, e que sirvam como ponto de
interseccao na representacdo de eventos pessoais.

A celebracéo da regionalidade na narrativa de Coronation Street significava também
um reconhecimento da regido Norte do pais e suas singularidades. Egan (2010),
referindo-se as diferencas culturais entre o Norte e o Sul do pais, relacionando o Sul
as classes mais altas da populacdo, comenta que mesmo fazendo sucesso entre
individuos de diferentes regides e classes sociais, entre os burgueses era ‘norma’
cultural ndo admitir que assistiam telenovelas — podemos inferir que 0 mesmo ocorre
na America Latina — e conta que, entre os funcionarios envolvidos na producéo de
Coronation Street dizia-se que “pessoas formais e articuladas juravam nunca ter
assistido a esta telenovela ao mesmo tempo que demonstravam conhecer
intimamente sua trama” (idem, p. 45, traducdo nossa). Kelly & Jones (2000)
descrevem a visdo de um britanico do Sul em relacdo a um britanico do Norte como
um “modo de vida alienigena” (p. 60, tradugédo nossa). Citando uma fa*, comentam
gque no padrdo de programacdo da BBC esta expressdo de particularidades
regionais ndo era presente, até mesmo no que se referia aos diferentes sotaques:
“Os sotaques eram também totalmente diferentes. NOs pensavamos que todo
mundo falava como ndés aqui do Sul ou como se falava na BBC, ndo sabiamos que

as pessoas tinham sotaques” (idem).

Entendemos, assim, que had um sentido geografico na forma como vivem o0s
personagens de Coronation Street, a forma como se comunicam (expressoes,

sotaque, dialetos), como vivem (suas casas, seu entorno) e como se relacionam em

* No livro de memorias sobre os 40 anos de Coronation Street, os autores entrevistam ndo apenas atores €
profisisonais envolvidos com a telenovela e outras areas do entretenimento, mas também telespectadores e fas.
Neste trecho, a telespectadora citada se chama Christabelle Embleton, residente no povoado de Ramsgate,
provincia de Kent, Sul da Inglaterra.
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seu meio social, no contexto criado a partir da nocdo de espaco e regionalidade.
Esta nocdo pode ser percebida em diversas produgbes televisivas, mas
recorreremos a dois exemplos de producédo seriada, de cunho popular, e de grande
sucesso no Brasil: Chaves e Chapolin®. Apesar de termos a impressédo de que
ambas narrativas se assemelham, especialmente pelo uso dos mesmos atores e do
mesmo estilo de humor, a diferenca marcante entre estas séries é que, em Chaves,
ha uma delimitacdo do espaco geografico reconhecivel que consolida a idéia de
comunidade — um cortico em um bairro de periferia em algum lugar do México — no
qual se desenvolve a maior parte das histérias e desdobramentos da série. Em
Chapolin, apesar do apelo pela critica social através da parddia do herdi americano,
a auséncia desta delimitacdo geografica sugere uma narrativa conduzida mais pela
resolucdo dos conflitos apresentados em cada episédio que pela representacdo do
cotidiano de um grupo. No caso das comédias de situacdo como Friends, nos quais
0 espaco geografico € demasiado amplo (a cidade de Nova York), o bairro onde
vivem 0s personagens e 0 bar onde todos se encontram cada dia sdo formas de
representacdo da idéia de comunidade a partir da delimitacdo de espacos
geogréaficos no desenvolvimento da narrativa. Observando o espaco, € possivel
determinar quem a ele pertence (o0s vizinhos, o carteiro, o porteiro, o bartender) e
quais sao 0s mecanismos de representacdo de comunidade e da interacdo entre os

membros desta comunidade.

No capitulo 1, apresentamos o processo de concepcao de Coronation Street com
base no conceito de comunidade a partir da delimitagdo de uma ‘rua’, evidenciado
nos titulos considerados para esta telenovela no curso de sua criagdo: Our Street,
Florizel Street, Jubilee Street e Coronation Street. Warren conta* que, em 1982, o
set de filmagens de Coronation Street recebeu a visita da Rainha Elizabeth 1l e,
nesta ocasido, Warren foi questionado pela rainha sobre a localizacédo da verdadeira

‘Rua da Coroagédo’”, que servira de inspiracdo para esta telenovela. Warren

# Chaves (El Chavo del Ocho) e Chapolin (El Chapollin Colorado) sdo séries de comédia ao estilo sitcom
originalmente produzidos no México pela Television Independiente de México (posteriormente, Televisa) no
inicio da década de 70 e exportado para toda a América Latina e paises lus6fonos.

# Comentrio feito por Tony Warren no preficio do livro “Fifty Years of Coronation Street” (RANDALL, 2010)
publicado em comemoragédo ao aniversario de 50 anos da telenovela.

* Nesta pesquisa, o termo “Rua da Coroacdo” (tradugdo livre) sera utilizado sempre que houver intencio de
elucidar a rua ficticia (o nome da rua em si) que da titulo a esta telenovela. Ao tratar da telenovela ou outros
aspectos da mesma utilizaremos sempre o termo original em ingles, Coronation Street.
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respondeu a rainha dizendo: “em qualquer lugar que vocé queira em seu coragao”
(RANDALL, 2010, p. 3, traducdo nossa). Podemos dizer que esta resposta se fez
apropriada pois ndo ha uma verdadeira Rua da Coroacéao, e sim a idéia da rua como
base que conduz a narrativa de Coronation Street desde seu roteiro incial e na
representacdo de um microcosmos da sociedade britanica. No caso de Coronation
Street, o estilo arquitetdnico das casas e mesmo a personalidade dos personagens
representam o que seria uma comunidade do norte da Inglaterra, apesar de nao
estar 100% livre de possiveis esteridtipos que possam surgir em uma obra artistica,
de cunho dramatico e voltado ao entretenimento. A ambientacdo de Coronation
Street se da no ambito do doméstico, da rua, do pub, da lojinha da esquina e dos
elementos da vida cotidiana de seus personagens no contexto de sua comunidade,

reconheciveis através da regionalidade.

Outro aspecto curioso, e bastante especifico, do realismo social constatavel em
Coronation Street, e que se insere nas caracteristicas especiais da British Soap no
ambito das diferentes formas de se produzir telenovela, diz respeito ao elemento de
sonorizagdo. Hobsom explica que, tipicamente, nas telenovelas inglesas, 0s

recursos sonoros nao sao utilizados como parte do apelo dramatico da trama:

(...) a musica nédo faz parte da telenovela (...) Na ‘vida real’ nés néo
andamos por ai com uma canc¢ao ou fundo musical acompanhando nossas
acOes, pontuando e acentuando nossos pensamentos, ainda que alguns de
nés possam ter um fundo musical tocando em nossas cabecas! Assim, &
realmente mais realista ndo haver musica (HOBSOM, 2003, p. 72, tradugdo
nossa)

A autora deixa claro, porém que 0s recursos sonoros sao de grande importancia na
“‘gramatica televisiva” (idem), e que portanto, sua nao utilizagdo implica em um
modelo de producdo com o qual se consiga expressar as acdoes e emocodes
pretendidas através dos personagens e tramas utilizando-se de mecanismos e
estratégias alternativas, em substituicho ao apelo dramatico dos efeitos de
sonorizagdo convencionais. Quando necessarios, estes recursos sSonoros s&o
inseridos através de algum tipo de adaptacéo. Determinados ruidos caracteristicos
das situacOes que se passam nas cenas (0 som de uma taga que se quebra, uma
porta batendo, o barulho do chuveiro, o som de uma exploséo, etc) também contam
como ‘efeito sonoro’, porém inseridos como parte do contexto de realidade (ha sons

que fazem parte da vida real, e outros que ndo, como o exemplo da ‘musica de
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fundo’ mencionada por Hobsom), e ndo como um recurso externo para influenciar
emocionalmente o telespectador.

Para o desenvolvimento do capitulo 3, fizemos a decupagem dos 50 momentos*

mais lembrados de Coronation Street, e durante este processo confirmamos que, de
fato, ndo se utilizam os recursos sonoros como forma de impactar a narrativa nesta
telenovela. Em uma das cenas” envolvendo um acidente de carro, ha um
silenciamento no momento em que o carro sai da pista e cai na 4gua de um cérrego.
Neste momento, todo o ruido da cena € cessado e pode-se ouvir apenas o0 grito da
personagem Alma, que esta no carro, com um efeito de eco. Em seguida o som
retorna a cena, que continua com o carro caindo no corrego e os desdobramentos
subsequentes. No rol das mais de 50 cenas analisadas, este € um caso
praticamente isolado de uso de efeito sonoro - nos referimos aqui ao silenciamento e
ao eco, por nao serem ‘naturais’ a cena em termos de vida real. Por outro lado, o
tema de abertura da telenovela existe e é considerado de extrema importancia como
elemento de reconhecimento. Hobsom (2003) comenta que as telenovelas inglesas
ttm em comum o fato de possuirem temas de abertura Unicos, criados
especialmente®, e que podem ser reconhecidos a distancia, e inclusive logo a partir
da primeira nota musical. No caso de Coronation Street, seu tema de abertura é o
mesmo desde seu primeiro episédio, sofrendo apenas pequenos ajustes
necessarios em razao dos avancos tecnolégicos, como a introducao da TV em cores

ou do sistema digital.

Quanto ao elemento de continuidade, Hobson explica que em um romance, todas as
situacdes apresentadas ao leitor precisam ser amarradas ao final para que a historia
faca sentido, enquanto uma das caracteristicas da telenovela inglesa é o seu
“formato sem-fim” (2003, p. 30). A autora explica que o modelo inglés de
teledramaturgia ndo contempla, por parte de seus produtores, a necessidade de
definicdo de um desfecho para as tramas que vao se desenrolando, e tampouco

para a telenovela como um todo. Por consequéncia, o conceito de ‘final feliz’

% Fonte: Documentario “Coronation Street: 50 years, 50 moments” — Informagdes sobre o documentério e sua
inclusdo na pesquisa estardo elencados no Capitulo 3.

47 Momento #36 de 50 (ver Anexo 11)

* No Brasil a relagiio entre a inddstria musical e as telenovelas se consolidava no lancamento de LPs e novos
artistas através do tema de abertura e das cangdes-tema especificos de personagens, enquanto a telenovela se
eternizada nas versdes ‘nacional’ e ‘internacional’ destes LPs.



55

tampouco se aplica, ndo pela néo-necessidade de fechar determinados ciclos
narrativos nos desdobramentos de cada storyline, mas pelo fato de nao haver
previsao de fim, portanto o termo ‘final feliz’ se aplica apenas aos desdobramentos
conforme as situacdes apresentadas nos storylines de cada personagem. Hobsom
explica que este fenbmeno se deve ao que ela chama catastese recorrente, que
constitui basicamente a idéia de catastese — “parte de uma obra dramética na qual a
acao chega ao seu apice (HOBSOM, 2003, p. 30, traducdo nossa) — que nao tem
fim, pois quando ocorre a resolucdo de uma dada problematica apresentada na
trama, outras problematicas estdo em curso de resolucdo, ou ndo, e dentro de cada
linha narrativa, de cada historia contada, personagens vao se cruzando com 0s
personagens que estdo ‘vivendo’ outras histdrias, e portanto sempre ha algo novo,
algo velho, algo que se resolve, algo que se complica. Esta ‘multiplicidade de
catasteses’ faz com que certos recursos narrativos comumente aplicados as
producdes televisivas seriadas, como as telenovelas, ndo sejam necesséarias. Um
exemplo é o gancho®, efeito através do qual se interrompe a narrativa ao final de
cada episédio deixando a audiéncia em suspense e dependentes da sequéncia (do
préximo episddio) para serem ‘recompensados’ com o seguimento constrangido pelo
gancho. Em Coronation Street, a catastese recorrente se incumbe deste efeito e da
conducao da narrativa. Assim, o British social realism tipicamente se ocupa de temas
da classe operaria britanica nas bases do realismo social, ndo limitado as questdes
de classe enquanto grupo (as desigualdades sociais), mas na plenitude de
singularidades que abrangem a vida dos individuos que integram estes grupos (o

fator representacional).

2.2. Década de 1960 — Uma nova forma de se fazer televisado

No decorrer da década de 60, diversos fatores politicos e econdmicos contribuiram
para mudancas importantes no Reino Unido. A rapida evolugcdo tecnologica deste
periodo permitia que as conveniéncias da modernidade afetasse os diferentes
aspectos da vida social dos britanicos, incluindo a vida laboral, a vida doméstica, as

mudangas na ‘paisagem’ rural e urbana, e temas como educacao e lazer. Houve

¥ Usa-se também as expressdes inglesas ‘hook’ ou “cliffhanger’.
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uma periodo de ascensdo nesta década, seguido por um declinio que se notaria
com mais forca na década seguinte. O periodo de ascencdo social foi possivel
gracas a forca da industria que, com 0s novos meios de producao, podiam fabricar
produtos de forma mais barata e a0 mesmo tempo pagando melhores salarios a
seus empregados (em média o dobro dos valores semanais pagos pelas mesmas
funcbes na década anterior), o que nos critérios econdbmicos e de poder de
consumo, permitiu que familias de classe operaria pudessem desfrutar de beneficios
como viajar nas férias, adquirir aparelhos domésticos que facilitassem a vida no lar,
e que os mais jovens pudessem almejar uma formagao que havia sido ‘negada’ a
seus pais pelas circumstancias sociais de suas geracdes. Neste contexto de
mudancgas, como consequéncia, se nota também a instauracdo de uma Visao
diferente da vida e, de certa forma, uma revolucdo cultural. Porém, o custo desta
repentina ascensdo foi a rapidez do declinio, por exemplo, com a saida dos
BritAnicos de algumas bases pertencentes a territétios ocupados durante a
expansao imperialista, e tentativas frustradas de se unir ao Mercado Comum
Europeu, questdes que contribuiam para o aumento dos problemas econémicos em
todo o pais (MARWICK, 2003; JENKINS, 2011, GOSLING, 1995).

Tais problemas econdmicos se faziam notar igualmente no modo de producéao de
contelidos para a televisdo. Segundo Trussler (1994), nos anos 50, os programas de
televisdo, especialmente os da categoria de drama e sétira, tinham um foco muito
maior nos didlogos do que nos recursos visuais. Com a mudanca dos filmes de
35mm para 16mm, estes programas passaram de uma “gramatica de placo” para
uma “gramatica filmica”, porém ainda sem um “vocabulario criativo proprio” (idem, p.
331, traducéo nossa). Apesar das oportunidades de evolucao estruturais neste setor,
0 que permitiria incorporar as producfes dramaticas caracteristicas mais proximas
as do cinema, nas telenovelas seguia predominando a linguagem de palco, inspirada
nas bases do teatro. Esta referéncia pode ser notada, segundo Kelly e Jones (2000),
nas particularidades do processo de producdo de Coronation Street no inicio dos
anos 60, o que em nossa andlise audiovisual® se reflete nesta énfase nos dialogos,
na auséncia de efeitos sonoros e particularmente no movimento de camera

privilegiando as tomadas em grupo, o que culmina no efeito de palco ao qual

0 A contextualizagdo e resultado da andlise das cenas de Coronation Street, que aqui chamamos de andlise
audiovisual, esta explicado no Capitulo 3.
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Trussler se refere. Dos 50 momentos’! assistidos, 5 se referem a década de 60 e em

todas elas esta caracteristica se faz presente total ou parcialmente.

Sem duvida, outro ponto importante da linguagem teatral e da limitacdo de recursos
nas producdes inglesas diz respeito a ndo possibilidade de gravacdo de todos os
episédios. O episddio da sexta-feira era transmitido ao vivo, e em seguida gravava-
se 0 episodio que iria ao ar na segunda-feira, o que se justificava por questdes de
orcamento - “a falta de meios baratos e efetivos para edigdo de video significava que
0 material pré-gravado (...) e o uso de refilmagem era impossivel diante da restricdo
econdmica” (LACEY, 1995, p. 117, tradugdo nossa). Além disso, o tipo de
equipamento que se utilizava nesta época, o telerecording®, ndo possibilitava a
interrupcdo da gravacgdo, salvo em caso de falha técnica, e também por razbes
financeiras. Kelly & Jones (2000) comentam que, com as filmagens realizadas em
estudio, com cameras fixas, e a necessidade da transmissdo ao vivo, além da
limitacdo de recursos, o perfeito desempenho por parte dos atores era
imprescindivel para a viabilizacdo das cenas, e os efeitos que se fizessem
necessarios eram inseridos ao longo dos dialogos e da movimentacdo dos atores

em um processo intrincado e um tanto complicado, similar as producdes teatrais.

A roteirizacdo nesta década era considerada ainda muito rastica, mal humorada e
um tanto politica. Mike Newel> explica que esta rusticidade em ‘The Street’, como
era conhecida popularmente Coronation Street, advinha de um realismo bruto
(Newel usa o termo ‘raw’, no sentido de ‘cri’) que considerava como o principal
apelo da telenovela, e atribuia aos roteiristas a grandeza da representacdo da
‘verdade’ que se sentia na trama. Sobre este tema, John Finch, que foi escritor e
editor de roteiros e também produtor de Coronation Street de 1961 a 1970, afirma:
“Sempre achei que é bastante possivel ser bom e também popular. O que nos
freava no inicio era a atitude dos executivos. Eles tinham esse habito de
menosprezar a audiéncia” (in KELLY & JONES, 2000, p. 75, tradug&o nossa). Finch

se refere ao periodo quando Coronation Street ainda era um produto novo e a

*! Momentos se referem aos ‘storylines’ e ndo necessariamente cenas, o que serd melhor explicado no Capitulo 3.
A lista completa de storylines assistidos pode ser conferida no Anexo 11.

>2 Telerecording se refere a gravagio de um programa de televisdo enquanto o mesmo estd sendo transmitido
(OXFORD - Dicionario Online)

>3 Mike Newell foi director de Coronation Street nos anos 60 e, mais tarde, dirigiu o filme ‘Quatro Casamentos e
um Funeral’, que foi nominado ao Oscar em sua época (KELLY & JONES, 2000).
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tentativa de representacdo através do apelo popular era mal visto pelos niveis
hierdrquicos mais altos dentro do grupo de televisdo ao qual pertencia, o que pode
ser interpretado como uma ‘heranga’ do modus elitista que considerava-se um dos
‘pecados’ da BBC durante o monopdlio. Porém, como explicou Finch, Coronation
Street congregava ao mesmo tempo qualidade e apelo popular, o que revolucionou
a forma de se fazer televisdo nos anos 60. Newel comenta também que esta
caracteristica do apelo realista e bruto se misturou, pouco tempo depois, com 0s
aspectos da comédia-dramética pela qual Coronation Street € também reconhecida,

dado que sua faceta mais cOmica surgiria alguns anos mais tarde.

Kelly & Jones pontuam que, na décadad de 60, havia um senso mais ritualistico
guanto ao ato de se assistir televisao: “familias inteiras, dos avds aos netos mais
jovens, se amontoadvam em torno do aparelho de televisdo no canto da sala” (idem,
2000, p. 62, traducdo nossa). Esta abrangéncia geogréafico e demogréfica sinalizava
uma revolucdo em termos de entretenimento, através de um produto televisivo com
tamanho apelo universal no contexto da cultura e da sociedade britanica, apesar da

rusticidade de sua producéo e da especificidade de sua narrativa.

Este € um ponto importante de Coronation Street e sua relagdo com a audiéncia pois
aqueles que viviam nas regides que remetiam aquela representada (os bairros de
classe operéria do norte do pais) se reconheciam naquelas historias e naquela
forma de vida e se identificam com o0s personagens no ambito de suas comunidades
em suas vidas reais. Ao mesmo tempo, a audiéncia de outras partes do pais, como
os da regido sul onde se encontra a capital Londres, considerada mais afluente,
moderna e cosmopolita em comparacdo as cidades nortistas, passaram a
compartilhar de uma mesma fonte de entretenimento, e estes telespectadores
puderam conhecer, e reconhecer, uma outra Inglaterra, uma outra forma de
organizacdo social, a partir da ilustracdo da dia-a-dia daqueles personagens té&o
peculiares. Os autores citam ainda uma critica publicada nesta época no Sunday
Times que descrevia de forma primorosa a esséncia de Coronation Street: “Ela pode
viver em um mundo préprio, mas ela sabe o que importa: familia, simplicidade,
comunidade, e valores que fundamentem o interesse comum entre aqueles nascidos
em um dado tempo, lugar e classe social” (apud KELLY & JONES, 2000, p. 64,
traducdo nossa).Por todas estas questfes de formagdo e esséncia, consideramos

gue nesta década foram consolidados os elementos-chave que constituiam e
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cimentavam a relacdo simbidtica entre Coronation Street e sua audiéncia, e também
a forma como sua narrativa seguiria avangando com sucesso nos anos e décadas

que estavam por vir.

Kelly & Jones contam que, nos anos 60, enquanto Tony Warren escrevia as bases e
linhas gerais dos episédios de Coronation Street, era Harry Kersaw, nesta época
editor de roteiros, que semanalmente lapidava estes scripts antes das filmagens.
Nesta fase, Coronation Street j4 era considerada parte da espinha dorsal da TV
Granada, com grande significacdo e popularidade na grade de programacéo e entre
audiéncias de todo o pais. Seus atores estavam se transformando nas maiores
estrelas da TV no Reino Unido e também outros profissionais, como roteiristas,
produtores e diretores estavam tendo éxito a partir de Coronation Street,

considerada a porta de entrada para voos mais altos dentro da organizacao.

O sucesso de Coronation Street se devia a uma férmula até entdo desconhecida,
com personagens diferentes daqueles geralmente vistos na TV. O espirito e
personalidade de seus personagens (0 que implica também o trabalho de atuacéo
dos atores) e o elemento de continuidade e dos desdobramentos infinitos que
designavam este estilo de producdo, aportavam a trama um importante senso de
realidade e familiaridade. Kelly & Jones (2000) explicam que este senso de
familiaridade intercorria pois “toda rua tem uma Elsie Tanner, uma Ena Sharples,

uma lojinha de esquina e um pub” (idem, p. 60, tradugao nossa).

Apesar do grande numero de personagens que fazem e fizeram parte da de
Coronation Street com o passar das décadas, alguns dos mais queridos pelo publico
fazem parte desta telenovela desde os primeiros anos de sua producdo. Randall
(2010), em seu livro comemorativo dos 50 anos de Coronation Street, apresenta 0s
50 personagens considerados mais iconicos (Anexo 3), ou seja, 0S mais populares e
mais lembrados pelos telespectadores na historia de Coronation Street. Das 5
décadas consideradas por Randall, a maior concentracdo dos ditos personagens
icbnicos se refere aqueles introduzidos a trama na década de 60, somando 13 do
total de 50*, o que em termos do sucesso de Coronation Street, nos ajuda a
compreender a influéncia destes personagens e o impacto das histérias contadas a

partir deles.

> Personagens iconicos de Coronation Street de acordo com a década em que apareceram na trama pela primeira
vez: Anos 60 (total 13), anos 70 (total 10), anos 80 (total 8), anos 90 (total 10), anos 2000 (total 9).
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Certamente, um dos personagens mais celebrados e que mais inspirou artigos,
pesquisas e documentarios no Reino Unido é Ken Barlow, que faz parte de
Coronation Street desde o inicio de sua producdo nos anos 60. Interpretado pelo
ator William Roache (também conhecido como Bill Roache), Ken Barlow é o Unico
personagem do primeiro episodio que ainda faz parte do elenco nos dias atuais,
somando 55 anos de atuacdo™, feito considerado um recorde mundial. Este
personagem foi introduzido a trama quando tinha 21 anos, filho dos personagens
Frank (carteiro) e Ida (limpadora de cozinhas). Foi o primeiro residente de
Coronation Street a ter acesso a universidade, onde estudou Histéria e Literatura
Inglesa. Trabalhou em diversas areas: professor, motorista de taxi, gerente de
armazeén, oficial comunitéario, jornalista, e trabalhou também em um supermercado
da cidade (Freshco) e como ‘fritador’ em um restaurante do bairro (Roy’s Rolls). Em
Coronation Street, Ken foi casado 4 vezes: Em 1962 com a personagem Valerie
Tatlock, que morre eletrocutada com o secador de cabelos em 1971, e com quem
teve 2 filhos, os gémeos Susan e Peter, em 1965; com a personagem Janet Reid em
1973, que comete suicidio poucos anos mais tarde em 1977 (ndo teve filhos); e
finalmente com Deirdre Barlow duas vezes, sendo a primeira em 1981 (se separam
em 1990 e se divorciam formalmente em 1992), e novamente em 2005. Deirdre ja
tinha uma filha, Tracy, que néo é filha bioldégica de Ken mas que € considerada como
se fosse. Na trama, Ken e Deirdre continuaram juntos até 2015, quando a atriz Anne
Kirkbride, que interpretava a personagem Deirdre h4 42 anos, morre em razdo de
um cancer que a havia afastado das telas alguns meses antes. Além destas, Ken
teve um breve romance com a personagem Denise Osborne em 1994 e com ela
teve outro filho, Daniel, em 1995. Em mais de 5 décadas de Coronation Street, 0
personagem Ken Barlow chegou a ser avd 2 vezes com 0 nascimento de Simon,
filho de Peter, em 2003, e de Amy, filha de Tracy, em 2004. (RANDALL, 2010;
CORRIEPEDIA, 2017). Ken é apenas um exemplo do grau de complexidade dos
storylines que se desenvolvem e se desdobram nesta telenovela ao largo dos anos,

e como as bases de muitas destas historias e de seus personagens iconicos se situa

55 Ultima noticia acessada sobre este personagem, para efeitos de precisdo de calculo, se refere a 01 de maio de
2017. Fonte: http://www.digitalspy.com/soaps/coronation-street/ - Nota: O ator se afastou da telenovela em 2013
apos acusagdes de abuso sexual, e retornou 1 ano mais tarde, em 2014, apds ser inocentado na justiga, por isso
considera-se o tempo total entre 1960 e 2017 como sendo 55 anos. Na trama, sua auséncia foi justificada com o
storyline de sua viagem ao Canada para visitar um sobrinho. Fonte: http://www.mirror.co.uk/news/uk-news/bill-
roache-makes-emotional-return-3248805
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com grande forca em suas raizes nos anos 60, quando é estabelecida a esséncia
narrativa de Coronation Street e seus personagens.

2.3. Decada de 70 — Abordagem académica e representacdo da mulher

Nos anos 70, nota-se um maior empenho por parte da academia no sentido de
compreender a significacdo social das telenovelas. Segundo Creeber (2015),
enguanto os criticos britanicos e europeus tinham como fundamentos os dispositivos
tedricos do Realismo Social na tentativa de compreender o0s contrastes entre
realidade e ficcdo no contexto de classes, os criticos norte-americanos tendiam a
valorizar mais as questdes que situam as telenovelas enquanto género televiso, e na
forma como a ‘percepcao’ da realidade se constréi independente da conjuntura na
qual se insere a audiéncia. Nao significa que nado exista uma assimilacdo da
realidade, ou tentativa, na producdo norte-americana no ambito das telenovelas,

mas ha uma diferenca em termos da representatividade do real.

Segundo Little (1998), pesquisadores, criticos e analistas, ao passo das décadas,
buscavam uma forma de explicar o sucesso de Coronation Street, e uma das
premissas mais recorrentes era sempre a da forca de seus personagens femininos.
Brunsdon explica que a relacdo entre o feminismo e as importantes mudancas
ocorridas em diferentes campos do conhecimento na década de 70, dentre eles os
estudos de midia e cultura nas universidades com a introducdo de disciplinas que
tratavam da teoria feminista, ou andlises e abordagens feministas, possibilitaram que
novas formas de expressdo artistica passassem a fazer parte dos objetos de
interesse académico, em lugar, por exemplo, das costumeiras pesquisas sobre a
imprensa. Esta mudanca € importante pois na medida que um determinado tema,
como a questdo das mulheres e da telenovela, passa a ser discutido no meio
cientifico, ha uma tendéncia de crescimento e valorizacdo da producdo de
conhecimento neste campo de estudos, e consequentemente um maior

aprofundamento destes debates.

Neste enquadramento, Hobson explica que a “anédlise académica situou a telenovela
e suas tramas como grandes portadores de mensagens ideoldgicas” (2003, p. xii,

traducdo nossa), o que viabilizou, nesta década, uma nova visdo sobre este género
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televisivo e de uma nova forma de se perceber os efeitos, contribuicbes e
representacdes da telenovela dentro da sociedade. E ndo apenas a telenovela, mas
também sua audiéncia, passam a ser reconhecidos como elementos e sujeitos
importantes nos diversos processos sociais, € hdo apenas como consumidores

apaticos de um produto com 0s quais nao se sentem conectados.

Em Coronation Street, segundo Joannou (2000), este apelo pelos anseios e pela
representacdo das mulheres no meio social pode ser percebido na forca e

representatividade de seus personagens femininos:

Coronation Street possuia uma forte mensagem feminista desde seus
primeiros episodios. Enquanto os criticos do sexo masculino
frequentemente ofereciam duras criticas a esta telenovela, a importancia
desta para as mulheres foi reconhecida desde o comego pelos criticos de
cinema e midia. Terry Lovell apontou que “a audiéncia feminina de
Coronation Street reconhece certas “estruturas de sentimento” que sao
prevalentes em nossa sociedade, e que séo parcialmente reconhecidas em
uma ordem normativa patriarcal (p. 69, tradu¢éo nossa).

Os movimentos feministas originados das grandes mudancas sociais e politicas dos
anos 60 trouxeram consigo uma “crenca no significado da experiéncia individual,
mas com absoluta determinacido de compreender esta experiéncia socialmente”
(Brunsdon, 1997, p. 39, traducdo nossa). Neste aspecto, tais personagens nao
representavam apenas 0s anseios das mulheres, mas uma posi¢cao importante como
pilar de suas familias e comunidades através de suas personagens fortes,
relevantes, opinativas e irreverentes. Dos 50 personagens considerados mais
importantes na histéria de Coronation Street, 13 foram inseridos a trama nos anos
60, sendo 9 destes mulheres, e 10 nos anos 70, sendo 7 destes mulheres. Isso
significa que quase a metade dos personagens mais iconicos desta telenovela foram
introduzidos na trama nas duas primeiras décadas, e com especial presenca

feminina desde o inicio.

O que entéo nos parece pertinente, especialmente considerando a realidade atual, €
que ‘a experiéncia pessoal vivida socialmente’, a que se referia Brunsdon, e o
‘reconhecimento das estruturas de sentimento’ citado por Joannou, estdo
relacionadas com as distintas dimensdes nas quais geralmente os personagens de
uma série dramatica se situam, no intermeio entre a esfera publica e a privada, o
que podemos entender como a vida ‘em casa’ e ‘fora de casa’ neste caso, porém

considerando-se também as estruturas de introspec¢do, que sdo Unicas, e cuja
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representacéo depende dos sub-contextos aos quais cada personagem se insere.
Em Coronation Street, ndo apenas aquilo que se vé na tela é considerado no ambito
das histérias pessoais, pois todo o contexto de vida de seus personagens sao
levados em consideracdo. Isso se nota em seu estilo narrativo que abrange a
intimidade dos lares, da vida privada, dos anseios e traumas pessoais de seus
personagens, e a interacdo destes no ambiente publico (na rua, no pub, no trabalho)

em meio a seus amigos, familiares, vizinhos e colegas de trabalho.

O que se faz notar € que apesar deste apelo, Coronation Street ndo foi pensada
para ser um produto que levasse ao mundo a ‘bandeira’ feminista. Na verdade, ela
era considerada feminista por sua representacdo da realidade, o que esta
relacionado com o0 contexto socio-historico e ndo com uma intencionalidade
concreta. Marwick (2003) comenta que entre os anos 60 e 70, 0 numero de casais
que decidiam viver juntos sem estarem legalmente casados aumentava
consideravelmente (apesar que de isso nao significava uma diminuicdo no namero
de matriménios registrados no pais), mas pode ser interpretado como uma faceta da
independentizacdo feminina, pois para muitas familias o sexo antes do casamento,
ou esta co-habitagdo sem os devidos ‘papéis’, ainda era visto como tabu. Nos 20
primeiros anos de Coronation Street houve menos da metade dos casamentos entre
personagens em comparacdo com os Ultimos 20 anos: De 1960 a 1979, 17
casamentos. De 1990 a 2010, 41 casamentos (Anexo 05). Na leitura sobre a criacéo
de Coronation Street em 1960, o que fica evidenciado ndo é a intencao do roteirista
Tony Warren em desenvolver uma obra representativa do feminismo, mas
representativo do que era para ele a realidade destas comunidades. Sendo ele um
rapaz de Manchester, a énfase que se percebe nas estruturas matriarcais e na
grandeza dos personagens femininos em Coronation Street, sdo o reflexo do
contexto de familia e comunidade na qual ele se inseria em sua vida real, e portanto

gue ele reconhecia como verdadeiro.

Outra das questbes importantes em termos de conteldos para a TV a partir da
década de 70 diz respeito a programacao dirigida ao publico adolescente. No Brasil,
as séries de tematica adolescente passaram a figurar entre a programacao habitual
apenas na metade dos anos 90, com séries como Confissdes de Adolescente (TV

Cultura) e Malhacéo (TV Globo), e mais recentemente a série Pedro & Bianca (TV
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Cultura), que estreiou em 2012 e ganhou o Emmy Kids Internacional® de melhor

série de 2013, entre outros prémios.

Nos Estados unidos, segundo Creeber (2015), as séries destinadas a este publico
tendiam a retratar-los na figura do jovem problemético, com uma intencionalidade
pedagogica ao explorar temas teen com um grande foco no universo escolar
(amizades, identidade, relacionamentos amorosos, etc) a partir da formula de séries
ao estilo High School. Assim, se o senso comum professa que a ‘aborrecéncia’ € um
conceito inquestionavel, entdo ndo € anormal a idéia de que os adolescentes fossem
representados como probleméticos nas diversas séries de TV. Porém, entendemos
gue na vida real, a probleméatica adolescente ndo tem suas raizes apenas no ambito
de sua vida na escola, ndo se desenvolve a partir de padrées comuns a todo e
qualquer individuo desta faixa etaria, e ndo pode ser compreendido sem considerar
fatores mais complexos no contexto de sua condicdo humana, de sociedade, das

relacGes familiares e de classe social.

No Reino Unido, ainda segundo Creeber, especialmente no final dos anos 70, um
exemplo desta complexidade se refere as mudancas sociais que contribuiam para
um aumento do desemprego no pais, 0 que gerava outros problemas, como por
exemplo o da evasao escolar, fazendo com gue mais e mais jovens deixassem de
estudar para acelerar sua entrada no mercado de trabalho como forma de se auto-
sustentar e auxiliar no orcamento familiar. Este era um ‘novo’ arquétipo da
problematica adolescente e passa a fazer parte do cenario de inquietacbes deste
periodo, e por consequéncia, da necessidade de inclusdo de uma maior amplitude

de temas referentes a adolescéncia nas producdes culturais.

Em Coronation Street, desde seu inicio nos anos 60, a representacdo do
adolescente esteve presente, dado que sua narrativa de vidas pessoais envolvendo
as familias daquela comunidade permitia ndo apenas retratar as questdes da classe
operaria e de culturalidade regional, que faz parte do contexto maior, mas também
situavam seus personagens em sub-contextos mais especificos, como o dos
divorciados, dos vilvos, das maes solteiras e, sem duvida, dos adolescentes. A
relacdo de proximidade com a realidade em Coronation Street admitia uma

representatividade mais ‘humana’ destes personagens no ambito do contexto social

*% Fonte: http://topicos.estadao.com.br/pedro-e-bianca



65

de cada época e de seu contexto de vida préprio, o que ja é premissa suficiente para
que a representacdo de cada um seja Unica.

Little (1998), em seu livro sobre as mulhers de Coronation Street, dedica um capitulo
aos conflitos da adolescéncia atravées do detalhamento dos altos e baixos de
diversos personagens. A personagem Lucille Hunt, com 11 anos de idade em 1960,
havia perdido a mae e vivido em um orfanato antes de voltar a se reunir com o pai,
mas era retratada como uma jovem energeética, criativa, madura, estudiosa, fa de
Elvis Priesley e James Dean. Sharon Gaskell vinha de uma familia desestruturada e
chega a Coronation Street aos 15 anos, em 1982, como a filha adotiva®” de um casal
de personagens, Geoffrey e Karen. Inicialmente feliz e adaptada, Sharon passa por
uma série de problemas com diferentes namorados a partir dos 16 anos: um que a
pressionava para ter relagbes sexuais, outro que era mais velho, casado e com
filhos, outro que Ihe rompeu o coracao ao dizer que nao lhe amava. As personagens
Toyah Battersby e Leanne Anika, respectivamente com 15 e 16 anos em 1997, séo
irmas™® e retratadas como adolescentes com problemas comportamentais graves,
como agressdes a terceiros e pequenos roubos. Enquanto Toyah, pela influéncia de
um vizinho, acaba se engajando em ativismo ambiental (salva animais, boicote
supermercados e chega a se acorrentar em uma arvore durante um protesto), sua
irma Leanne acaba abandonando a escola e um tempo mais tarde se apaixona e se
casa aos 17 anos. Estes sao apenas alguns exemplos, porém a partir desta leitura, é
possivel perceber a singularidade das historias de vida de cada persoangem no
contexto geral de familia, comunidade e sociedade, e inferir que ndo é realista
categorizar o adolescente em uma representacdo uniforme, invariavel e

monotematica, como na relacédo adolescente/escola.

37 Aqui o termo ‘adotiva’ se refere a um tipo de processo de adogdo que existe no Reino Unido chamado “Foster
Care”. Neste sistema, uma familia pode receber uma crianga ou jovem e cuidar deles como filhos porem sem o
compromisso juridico vitalicio de uma adog@o convencional. Tanto o adotado como os pais adotivos podem
decider terminar o processo de adogdo e alguns jovens passam por varias familias antes de se estabelecerem com
uma, ou de atingirem a maioridade.

> Toyah ¢ filha de Janice (mae) e Leanne ¢é filha de Les (pai), ou seja, quando Janice e Les se casam, cada um ja
tinha uma filha, e por isso estas personagens sdo consideradas irmds na trama.
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2.4. Anos 80 - Crise, concorréncia e transformacao

Se por um lado, o casamento de Charles e Diana em 29 de julho de 1981 foi
considerado a transmisséo televisiva de maior audiéncia no mundo (750 milhdes de
residéncias)”, atraindo milhares de britanicos a ruas para celebrar este novo capitulo
da histéria da Familia Real Britanica, por outro lado esta década foi marcada por um
senso de ‘confusdo’ ideoldgica, descrenca quanto as instituicbes, e uma
necessidade de mudancgas no panorama social em todos os aspectos, como nao
havia sido visto na historia moderna do pais (ou pelo menos desde as greves gerais
de 1926). O rapido declinio social e a alta do desemprego contribuiam para o
aumento das desigualdades sociais e 0 surgimento de grupos anti-sistema, como 0s
punks e os hooligans, contribuindo também para importantes mudancas no
panorama cultura da época, o que, segundo Gosling (1995), faziam florescer um
sentimento de que a vida em comunidade e as intera¢des entre vizinhos ja “ndo era

feliz, ou acolhedora, ou segura” como antes (idem, n.p., traducdo nossa).

Segundo Marwich, “havia varias previsdes de revoltas nos grupos Conservadores
quanto a restauracdo ao poder de um lider dotado de um interesse tradicional pela
reforma social e unido de classes” (2003, n.p., tradugcado nossa). Com a ascencéao de
Margareth Thatcher como primeira-ministra no Reino Unido em 1979, uma série de
medidas econdmicas ‘radicais’ comecaram a ser desenhadas para garantir maior
incentivo ao consumo através da diminuicdo da interferéncia do Estado em vérias
areas, permitindo mais poderes ao sistema financeiro, privatizando empresas
estatais e atuando com grande oposicdo aos sindicatos, politicas tipicas da direita
conservadora e dos liberais capitalistas. Os altos indices de desemprego fizeram
com que os sindicatos perdessem quase a metade de seus associados nos anos 80.
Na tentativa de frear a queda de postos de trabalho na indastria do carvdo foi
declarada uma greve geral do setor, em 1984, interferindo com o funcionamento de
diversos setores da economia em todo o pais, e considerado o maior disputa
industrial da historia do Reino Unido. Ainda assim, com a vitOria britanica na Guerra
das Malvinas pouco tempo antes, em 1982, foi possivel uma consolidacdo dos

valores do Thatcherismo que garantiram a ‘dama de ferro’ mais 2 mandatos como

> Fonte: http://www.bbc.co.uk/history/events/prince charles and lady diana spencers wedding
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primeira ministra nas elei¢cdes gerais de 1983 e de 1987 (ROSEN, 2003, MARVICK,
2003; JENKINS, 2009;).

Mudancas importantes ocorriam também no setor das comunicacao, especialmente
no tocante a televisdo. Segundo Leal Filho (1997), na década de 80, a televisédo
britAnica ja havia vivido a ruptura do monopdlio da BBC e o periodo de duopdlio
estabelecido com a abertura dos servigos comerciais, e agora entrava em uma nova
fase de mudancas em termos de conteudo, estrutura e legislacdo em razdo do

aumento da concorréncia, o0 que o0 autor resumiu em 8 tépicos:

1. substancial nimero de canais competindo por audiéncia;

2. competicdo por propaganda;

3. competicdo agressiva entre programas;

4. declinio de programas sérios no horario nobre;

5. competigao por talentos, com salarios de “estrelas”;

6. aumento na importacdo de programas;

7. aumento das horas de programacéo, chegando a 24 horas por dia;
8. aumento do nimero de séries didrias, como novela.

(LEAL FILHO, 1997, p. 73)

O autor explica que devido a estas transformacdes, o governo Thatcher passou a
articular, entre a década de 80 e 90, formas de inserir determinadas caracteristicas
dos sistemas de TV comerciais ao modelo de funcionamento da BBC, especialmente
no que se referia a ampliacdo do leque de op¢des quanto aos recursos financeiros.
Apesar de reconhecer “o alto padrédo e a competéncia da corporagéo” (idem, p. 73),
insistiam na necessidade de reavaliacdo do atual modelo em vista das evolucdes do
setor em termos tecnoldgicos e de conteudos. Ainda segundo o autor, a década de
80 representou um periodo de importantes mudangas na BBC no sentido de seu
papel como prestador de servico de interesse publico, pois com a continuidade da
cobranca das TV licence fees, a concorréncia se dava no ambito da qualidade das

producdes e ndo da concorréncia por fontes de financiamento.

Neste panorama, a hibridez da rede ITV era nitida, pois ao mesmo tempo que podia
recorrer a propaganda e venda de espacos publicitarios e diversas fontes privadas
de financiamento (0 que, como vimos no primeiro capitulo, pode ter graves
consequéncias gquanto a qualidade, variedade e apelo popular dos conteddos
produzidos e transmitidos), era também reconhecida pela qualidade de sua
programacao e pelo cumprimento das devidas diretrizes quanto aos seus conteudos,
uma ‘posi¢cao paradoxal’ a qual Johnson & Turnock (2005) se referem como

commercially funded public service broadcaster, ou seja, um meio de prestacao de
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servigo publico financiado comercialmente, o que determina o paradoxo indicado
pelos autores. Em tais condi¢cdes, a BBC precisava reagir para conquistar novos
publicos, aderir a novas formas de producédo de contetdos que fossem mais baratas
(considerando a boa gestao dos licence fees) e expandir seus horizontes em termos
de programacdo sem perder qualidade. Em 1982, a Channel 4, também operada de
forma independente, havia lancado a telenovela Brookside. E neste periodo, mais
precisamente em 1985, que a BBC lanca a telenovela EastEnders, quando

Coronation Street ja estava prestes a celebrar seu 25° aniversario.

Segundo Geragthy (in ALLEN, 1995), tanto EastEnders como Brookside seguiram a
formula de Coronation Street com a representacdo de uma comunidade de familias
dentro de uma regido reconhecivel e com narrativa que refletia as condi¢cdes de vida
da classe operaria, conforme as premissas da prestacdo de servico publico.
Brookside representa uma comunidade em um bairro novo da periferia de Liverpool
(o que no Brasil reconheceriamos como um conjunto habitacional) e EastEnders
representando as comunidades dos extremos da zona leste de Londres, conhecido
como The East End, que inspira seu titulo. Apesar destas similaridades, estas novas
produgdes permitiram ao universo das produgdes seriadas uma expansao de sua
narrativa ao atrair novas audiéncias como o publico masculino e o publico jovem
através da insercdo que temas que geravam um debate mais voltado para os temas
sociais e politicos. Brookside foi produzida por 21 anos (até 2003) e EastEnders
segue em producdo até os dias atuais, garantindo a concorréncia com Coronation
Street pelo primeiro lugar de audiéncia desde sua concepcéo, sendo programas de

grande aceitacdo publica e relevancia enquanto produto em ambas emissoras.

Neste enquadramento, nos interessa fazer um paréntesis: No Brasil, o pesquisador
Eugénio Bucci® é da opinido de que nédo cabe a TV publica competir ou produzir
contetdos semelhantes aos da TV comercial, e sim diferenciar-se, “buscando dar
visibilidade as expressfes francamente minoritarias da cultura e do debate publico,
que ndo tém aptiddo para se tornar ‘campeéds de audiéncia’ e ndo tém vez nas
comerciais” (BUCCI, 2011, n.p.). A reflexdo apresentadas pelo autor esta em total
conformidade com o que ja vimos ser parte da funcéo social da TV publica para a
sociedade enquanto validador dos valores universais, da identidade, da diversidade,

e todos estes aspectos da cultura de um povo. Porém, em sua contribuicdo para o

% Diretor da Radiobras entre 2003 e 2007
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caderno de debates do | Forum de Tv’'s Publicas (2006), com seu texto intitulado ‘A
TV Publica ndo faz, ndo deveria dizer que faz e, pensando bem, deveria declarar
abertamente que ndo faz entretenimento’, o autor afirma que “quando uma TV
publica diz que faz entretenimento, afirma que pertence a um campo — industrial e
econdmico — ao qual ndo tem vocagado nem destinagdo de pertencer” (2006, p. 14).
Tal vocacdo e destinacdo é claramente colocada pelo autor como pertencendo
exclusivamente ao campo da TV comercial, pois essa, segunda sua interpretacao,
estd essencialmente envolvida na captacdo de publico para satisfazer as
necessidades de mercado. Com este argumento, Bucci coloca o entretenimento em
sua totalidade como uma forma de conteldo ndo apenas desnecessario mas avesso
a funcdo da TV publica, e por isso logo no titulo de seu texto para o referido
caderno, expressa com tamanha veeméncia que a TV publica ndo deve fazer nem
dizer que faz entretenimento. Quanto ao papel e funcdo da TV publica, como vimos
no capitulo 1, é interessante perceber como as normativas colocadas em pratica
através das comissbes de inquérito e todos os debates em torno do fim do
monopolio foram fundamentais para que mudancas, assim como as vividas na
década de 80, pudessem ocorrer. Para nés, o paradoxo da concorréncia entre uma
telenovela produzida por uma rede de TV comercial, no caso a ITV, e outra de uma
TV publica, a BBC, é essencial como forma de discussdo das possibilidades em
termos de producdo e conteudos de ambas categorias de broadcasting, servindo
também para desmistificar alguns conceitos sobre as limitacbes muitas vezes
impostas a comunicacdo publica. Coronation Street e EastEnders sao
representativos deste rol de possibilidades.

Retomando a questdo do aumento da concorréncia, Kelly & Jones (2000) explicam
gue, nesta década, os recursos de producdo de Coronation Street passaram por
mudancas igualmente importantes tais como o inicio das filmagens externas, que
proporcionavam a trama maior dimensao, a consolidacdo da transmissao em cores
iniciada em partes em 1969, a introducdo de cameras com recurso de zoom, uma
consideravel evolucdo nas técnicas de edi¢cdo e, também, a introducdo do terceiro
episodio semanal, em 1989. Apesar destas mudancas, Coronation Street,
continuava sendo um programa familiar, que prezava por sua identidade regional,
pela moralidade (nos critérios da representacdo daquela comunidade), e onde “os

maus sempre perdiam” (idem, p. 100, traducdo nossa). Porém, neste mesmo
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periodo, comecaram a surgir criticas em relacdo a variedade étnica dos
personagens de Coronation Street, como por exemplo a representacao
estereotipada de personagens ‘ndo-caucasianos’ em geral, como 0s asiaticos, e a

auséncia de personagens negros.

Robinson (2014), ao tratar das abordagens dos registros historicos no Reino Unido,
comenta que a década de 80 foi palco de grandes avangos em termos dos projetos
colocados em préatica no pais permitindo viabilizar a manutencdo da memoria
histdrica especialmente dos grupos que nao faziam parte das elites e, portanto, néo-
detentores de poder, como o0 caso dos gays e dos negros. A autora comenta que 0
sentimento anti-governo (referindo-se ao governo Thatcher) que vinha crescendo
entre estes grupos e a necessidade de se contar a histéria do pais ‘de baixo para
cima’ culminaram, por exemplo, na instituicdo do UK Black History Month em outubro
de 1987, como ato recordatério do movimento negro e da causa da diaspora dos
povos africanos. Algo que ndo devemos deixar de considerar neste contexto € que,
nos moldes do realismo social, que veremos no capitulo 3, as criticas quanto a
representacdo das minorias étnicas em Coronation Street era algo realmente
estranhavel, dado o alto fluxo de imigrantes nos entornos industriais no norte do pais

nesta época. Entretando, como explica Geragthy:

Se em Coronation Street sempre houve uma preocupagcdoo com 0 social,
suas histérias tendiam a enfatizar o drama das relag6es humanas em lugar
da exemplificagdo de temas sociais. Enquanto os problemas estavam
firmamente situados em um contexto social, eram 0s personagens que
direcionavam os plots e determinavam os limites nos quais as histérias
podiam ser exploradas através deles (in ALLEN, 1995, p. 67, traducéo
nossa).

Assim, nos limites da constituicdo de cada personagem e do mundo ficticio criado
para justificar sua personalidade, seus traumas e seu sonhos, em um contexto tao
especifico de uma comunidade tdo peculiar, a inser¢cdo de determinados temas
sociais podia ser excessivamente complexo ou, em alguns casos, simplesmente
desnecessario, ao menos aos olhos de seus produtores. Porém, no contexto
especifico das telenovelas inglesas, a preocupacdo com a auséncia ou ma
representacdo de certos tipos de individuos néo estava totalmente fora de lugar, pois
a configuracdo da vida urbana, familiar e comunitaria haviam mudado e, em teoria,
estas mudancas deveriam ser visiveis com mais contundéncia em telenovelas como

Coronation Street. Como exemplo, Allen (1995) afirma que personagens negros
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ainda era retratados como ‘cidadaos de segunda-classe’, inseridos nas historias
como “colegas de trabalho, vizinhos, amigos ou conhecidos” (p. 22) e nao
necessariamente dentro de um storyline préprio. Cita, como uma das razées, o fato
de que casais interfaciais ndo eram comuns nestas comunidades, e assim ndo eram
considerados nas telenovelas em termos realistas. Desta forma, o efeito ‘guetho’ se
consolida na narrativa pois para inserir um personagem negro que ndo esteja
romanticamente envolvido ou que ndo tenha lacos familiares prévios com os
personagens brancos, este nao teria outra funcdo na trama que néo fosse o papel

coadjuvante, e muitas vezes estereotipada.

Houve também mudancas em termos de criacdo com a introducdo de um tom mais
cObmico como parte da narrativa, traduzido em mais horas, cenas e personagens
devotados a situacdes de humor®. Kelly & Jones (2000) explicam que apesar de néo
se tratar de uma série destinada & comédia, o humor sempre esteve presente com
um dos elementos narrativos desta telenovela e, especialmente entre os anos 70 e
80, era reconhecida por sua faceta cbmica tanto quanto a dramatica. Os autores
comentam, porém, que neste momento houve uma espécie de desconexao entre o
realismo e a realidade considerando-se os problemas que afligiam os britanicos em
todo o pais: “[Coronation Street] era um lugar pacifico para se viver. Era certamente
um espacgo seguro” (idem, p. 100, tradug¢ao nossa). O que consideramos também é
que assim como na politica do ‘pao e circo’, o tom mais humoristico de Coronation
Street em um periodo de grandes transformacdes e descontentamento social
representava a afirmacdo do lugar desta telenovela como fonte de entretenimento,
pois de fato ndo havia, concretamente, um planejamento para que Coronation Street
servisse como plataforma de debate social. Apesar de presente, a intencionalidade

desta questéo passa a ser notada com mais forga a partir dos anos 90.

2.5. Anos 90 — A telenovela como palco de debate social

A década de 90 foi marcada, no Reino Unido, por um grande senso de reforma
social, com iniciativas por parte do Partido dos Trabalhadores (The Labour Party),

sob o governo do ent&do primeiro-ministro Tony Blair, que visavam a democratizagcéo

6! Falaremos da tematica do humor em Coronation Street no capitulo 3.
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dos bens e recursos nacionais através da criagdo de “‘uma comunidade na qual o
poder, a riqueza e as oportunidades estivessem nas maos da maioria ao invés da
minoria” (ROSEN, 2003, p. 63). O proprio partido estava em transformacao,
passando do que chamavam de Old Labour, dominado por homens oriundos das
unides sindicais que formaram as primeiras bases do partido, ao New Labour, que
“parecia representar a vitoria do pluralismo social e talvez até o fim da guerra de
classes” (idem). Desde a década de 70, mais mulheres estavam tendo acesso ao
ensino superior e, com a superacao desta barreira, também os membros de grupos
étnicos minoritarios de ambos os géneros. Rosen (2003) afirma que, por volta de
1991, o numero de membros destes grupos aceitos pelas universidades e
politécnicas ja ultrapassava o numero de brancos, considerando o numero de
admissfes proporcional a populacdo de cada grupo, fossem brancos, negros ou
asiaticos®”. Mais especificamente no periodo entre 1951 e 2000, a populacédo de
estrangeiros no Reino Unido havia crescido aos milhares por cento. Os cidadaos
procedentes da india, por exemplo, que em 1951 somavam 31.000, em 2000 ja
somavam 984.000, cifra 31 vezes maior. Estas cifras sdo consistentes também com
0 aumento da populacédo estrangeira proveniente de regides como o Caribe (19
vezes maior entre 1951 e 2000), e Paquistdo e Bangladesh, respectivamente 67 e
128 vezes maior no mesmo periodo. Especialmente entre as décadas de 60 e 70, a
maioria destes imigrantes eram homens jovens, solteiros, que viviam nas regides
mais pobres do pais, onde se encontravam os grandes polos industriais. Como
consequéncia, e gracas a diversas iniciativas sociais iniciadas nos anos 80 no
ambito da inclusdo dos grupos minoritarios na producéo cultural, considera-se a
década de 90 como um periodo de grande abertura para a discussdo de temas
sociais nas telenovelas inglesas, refletindo as transformag¢des no cenério social,

urbano, politico e comunitario.

Uma das evidéncias deste novo campo no qual as telenovelas foram ganhando
espago nos anos anteriores se refere a relagcdo da telenovela com a imprensa.
Hobson define esta relagdo como sendo ‘simbidtica’ e explica que a imprensa
passou a ter interesse na “telenovela enquanto formato” (2003, p. 73, tradugao

nossa), e nao apenas como “fonte de fofoca sobre os famosos” (idem). A autora

62 O termo asiatico, nas tabelas apresentadas pelo autor, se referem aos membros da populagio do Reino Unido
com origem em Bangladesh, China, India, Paquistdo, e outros. O autor ndo apresenta variagdes de nacionalidade
no caso da populagdo negra, e entendemos que o termo ‘brancos’ se refere a todos os nativos britanicos.
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estabelece uma linha comparativa entre a necessidade que os jornais tém de se
alimentar com os conteudos da telenovela (os personagens, as atores como
celebridade, a relacédo das tramas com a vida real através de suas tematicas, etc) e
a necessidade da telenovela de se apoiar na midia como forma de divulgacéo e
auto-promocgéo, especialmente em uma era de maior concorréncia por audiéncia.
Nas palavras de Hobson “a telenovela € uma forgca maior que cobre toda a midia”

(2003, p. xv, traducdo nossa).

Ao analisar o modelo de producdo de telenovelas no contexto das prioridades
corporativas, Wittebols (2004) sugere ainda uma apropriacdo, por parte dos
programas de noticias (telejornais), das técnicas de dramatizacdo e da énfase nas
narrativas de conflito, tipicamente novelescas, na apresentacdo de seus conteldos.
Buscam assim uma narrativa mais emotiva que informativa, uma abordagem de
temas do cotidiano em formato seriado (como episédios), o apelo através do carisma
de seus apresentadores (atuacdo dramatica), e o amplo uso de recursos como
gancho, suspense e recompensa, com rupturas narrativas e procrastinacdo na
entrega da noticia, taticas que vemos, no exemplo brasileiro, em programas de
boletins policiais como Brasil Urgente, da Rede Bandeirantes, ou os boletins
semanais domingueiros como Fantastico, da Globo.

Ainda tratando do simbiotismo entre a telenovela e outros meios de midia, uma das
situacdes mais marcantes de Coronation Street nos anos 90 foi a repercussédo do
storyline envolvendo a personagem Deirdre. Little (1998) explica que a personagem,
que ja havia passado por uma série de traumas pessoais e relacionamentos mal-
sucedidos, havia se apaixonado por Jon Lindsay, um piloto de avides ‘alto e boa
pinta’, até que descobriu que ele era um impostor, e era na verdade gerente de uma
gravataria. Com o tempo Deirdre o perdoou pela mentira, Jon a presenteou com um
cartdo de crédito, comprou uma casa (para a qual Deirdre contribuiu com 5.000
libras) e a relagcéo seguiu estavel, até que Deirdre descobre uma nova mentira: John
tinha uma outra familia - era casado e tinha filhos. Deirdre entédo tenta sacar (do
referido cartdo de crédito) o valor que havia investido na casa, e € presa por fraude,
pois tanto o cartdo como o financiamento da casa estavam no nome de terceiros e
ela, obviamente, ndo sabia. Na trama, Deirdre foi detida, julgada, considerada

culpada e sentenciada a 18 meses de prisao.
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Randall (2010) conta que a comocao nacional foi tamanha que até o mesmo o entdo
primeiro-ministro Tony Blair incluiu este tema como pauta na Camara dos Comuns®
qguestionando a injustica sofrida pela personagem e se o Secretario de Estado
deveria interferir. Apesar de ser uma brincadeira, Randall explica que o periddico
Daily Mail tomou ofensa no ato do primeiro-ministro e publicou uma matéria na qual
diziam que “a linha que divide a ficgao de Coronation Street e os fatos da vida real ja
nao sao ténuas mas desapareceram completamente” (2010, p. 168, tradugao
nossa), ao passo que outros periodicos como Mirror e Sun entraram na brincadeira e
produziram camisetas e adesivos de carro clamando pela libertacdo de Deirdre,
amplificando ainda mais este tema. A personagem no final foi libertada gracas a
interferéncia da propria esposa de Jon, que através da acusacao de bigamia contra
seu marido, ajudou também a esclarecer o ndo envolvimento de Deirdre nos crimes

de fraude.

Randall afirma que “desde a luta pela libertagdo de Nelson Mandela, nenhuma
injustica captou com tanta forca a imaginacdo dos britdnicos como a prisdo de
Deirdre Rachid” (2010, p. 168, tradugdo nossa). Aqui, a comparagao que Randall
apresenta entre Deirdre e Mandela, apesar da clara desproporcionalidade, é
interessante pois N0sso senso de justica, enquanto sociedade, ndo € inequivoco e
imparcial como nos filmes e telenovelas, nos quais geralmente temos clareza de
quais personagens manifestam qualidades de herdéi e de vildo. No caso de Nelson
Mandela, apesar da inquietude que temos ao imaginar uma vida atras das grades na
condicdo de inocente, ha também um senso universal de apatia como resultado de
diversos distanciamentos culturais, geograficos, historicos e ideoldgicos, que criam
barreiras em termos de reconhecimento do outro e da realidade do outro. Em
contrapartida, o enunciado de injustica sofrida por um personagem que ‘divide’ com
a audiéncia os mesmos valores, crencas e costumes, resultam neste tipo de
comocao nacional que permite evidenciar os caso da vida real em diferentes
esferas, inclusive na propria midia, e refletir, por exemplo, sobre a presuncéo da
inocéncia nos casos de homens e mulheres que se envolvem em crimes ‘por tabela’,
ao confiar em seus parceiros e familiares, ou da problematica das injusticas
juridicas, dos erros nas investigacdes policiais e das sentencas aplicadas com

provas insuficientes, lesando individuos inocentes.

5 House of Commons — espécie de Camara dos Deputados no Reino Unido



75

Geraghty afirma que apesar dos “fortes personagens femininos, a énfase na
comédia e o0 senso de nostalgia por um modo de vida perdido” (apud ALLEN, 1995,
p. 66, traducdo nossa), terem sido alguns dos fatores que inicialmente contribuiram
para o sucesso de Coronation Street, com o lancamento das concorrentes Brookside
e EastEnders em meados dos anos 80, questbes como raga, sexualidade, Aids/HIV,
assédio, entre outros, comecgaram a ser tratados de forma mais direta, com tramas
gue envolviam os personagens de forma mais ampla, e assim as telenovelas
passaram a atuar mais claramente como palco e objeto de debate publico no Reino
Unido, o que, para Coronation Street, representou um periodo de grandes

transformacdes em termos de conteldo e estrutura.

Segundo Kelly & Jones (2000), enquanto EastEnders retratava questdes como
violéncia e depressdo (além dos temas recorrentes como familia, romance e
trabalho), e Brookside estava engajada em uma narrativa mais politica, Coronation
Street seguia com a mesma férmula que constituia sua esséncia desde o inicio, de
certa forma ignorando as transformacdes sociais e as novas audiéncias. Um fa de
Coronation Street fala de sua frustracdo e explica que, nos anos 90, apesar desta
telenovela “tratar dos problemas do cotidiano, ela € quase antisséptica (...) nunca
teve um personagem gay, nunca teve um personagem negro importante (...) hunca
um personagem foi usuério de drogas®” (in KELLY & JONES, 2000, p. 163).

O sentimento expressado nesta fala, referindo-se ao apelo ‘inocente’ de Coronation
Street, sem duvida era representativo da esséncia narrativa e das questdes de
habitos, costumes e regionalidade pretendidos na trama, apesar de antiquados
guando consideradas as transformacBes sociais globais. Em tempos de
concorréncia por audiéncia (os autores falam que ao final 2000 ja havia uma oferta
de mais de 200 canais de televisdo no Reino Unido) era cada vez mais recorrente as
criticas quanto ao distanciamento de Coronation Street da realidade de vida dos
britAnicos, e cada vez mais se considerava que EastEnders e Brookside eram as
telenovelas que cumpriam de fato as expectativas quanto a um British Soap,
fundamentada no realismo social. Nas palavras de Kelly & Jones, “Brookside e

EastEnders representavam o novo mundo da televisao” (2000, p. 135, tradugéo

% Esta fala faz parte de um depoimento do fa Barrie Holmes conforme referéncia, e ndo estd devidamente
datado, mas entende-se que ocorreu por volta do periodo de publicagdo da referida obra em 2000. Tais temas
foram introduzidos mais tarde, como exemplo recente — 2017 — personagens como Adam Barlow, Rosie Webster
e Gina Seddon fazem parte de tramas envolvendo o comércio ou consumo de drogas em Coronation Street.
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nossa), com inovacdes ndo apenas em termos de conteddo, mas também de
producdo, com novos angulos de céamera e gravacdes externas, enquanto
Coronation Street seguia isolada em sua narrativa pacifica, produzindo novos
episodios na seguranca de seus estudios. Brian Park, que havia sido designado
como novo produtor de Coronation Street em 1997, em entrevista a revista
Broadcast, explica que havia herdado personagens com caracteristicas muito
especificas e quase imutaveis em seu contexto nortista e de constante
envelhecimento. Segundo Park, Coronation Street “tinha deixado de ser a
telenovela que vocé ndo assistia, mas sua mée assistia, para ser a telenovela que

vOocé nao assistia, mas sua avo assistia (apud KELLY & JONES, 2000, P. 136).

Uma das acdes do novo produtor foi a reducdo do tom cdmico, tdo presente na
narrativa dos anos 70 e 80, e a inclusdo de temas mais representativos da realidade.
Outro desafio na producdo de Coronation Street na década de 90 foi a inclusdo do
quarto episodio semanal, em 1996. Primeiramente, tal mudanca tendia a reproduzir
problemas em termos logisticos no que se refere ao trabalho de criacdo e producao
destes episddios. Os autores explicam que tanto os funcionarios envolvidos com a
montagem dos scrips, das filmagens, e os préprios atores, tiveram que investir mais
tempo na producao dos episodios adicionais. Havia também a preocupacdo com a
qualidade das histérias, pois além do novo episddio, novos personagens foram
introduzidos, o que demandava a criagdo de novos storylines e ainda mais
desdobramentos, dificultando o processo de assimilacdo dos telespectadores.

Apesar das adversidades, ainda segundo Kelly & Jones

0s novos storylines foram um tremendo sucesso. Coronation Street
terminou o0 milénio como o programa mais assistido de 1999, com picos de
audiéncia de 19.82 milhdes de residéncias assistindo ao dramatico episédio
de domingo, 7 de marco, quando a personagem Sharon tem uma crise
emocional no altar. Por todo o ano, tendo 4 episédios semanais, 52
semanas por ano, o pico de audiéncia havia sido de 14.91 milhdes, o que
representava 62% da cota de mercado (2000, p. 136, traduc&o nossa).

O gque parece claro é que, a partir da década de 90, a insercdo de uma tematica
mais voltada para as questdes sociais na telenovela fez desta um palco para
discussdes sociais que se repercurtiam entre os telespectadores em suas vidas
privadas, e na midia como um todo. Podemos dizer que a repecursdo destas
discussbes é positiva na medida em que envolve a visdo do telespectador (que € a

massa da populacao, pertencente as classes sociais mais baixas e portanto menos
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instruidos do ponto de vista cientifico-académico) e a visdo dos profissionais
formadores de opinido (jornalistas, profissionais de diversas areas convidados para
entrevistas, entre outros, geralmente parte de um grupo de “pensadores” com maior
conhecimento critico sobre tais questdes) e em um processo de mutua influéncia, ao
ponto de haver uma apropriacdo das técnicas de producdo de telenovela, na
producdo de outros géneros televisivos, como citado por Wittebols com referéncia a
imprensa. O que podemos constatar, portanto, é que a telenovela enquanto produto
midiatico havia evoluido do campo da simples representacdo da realidade, ao
campo da representacdo da diversidade (o que ndo deixa de ser uma nocéo realista
neste contexto social), condizente com o0s critérios estabelecidos para a
comunicacao desde os tempos do radio, desde o inicio das transmissdes televisivas
na Inglaterra, e desde o fim do monopdlio com as normativas que englobavam
também os sitemas de TV comerciais: 0 seu papel como prestador de servico de

interesse publico.

2.6. Década de 2000 — Convergéncia e Audiéncia

Na entrada do novo milénio, Coronation Street completou 40 anos de produgéo.
Para comemorar a ocasido, foi decidido que o episodio de 08 de dezembro de 2000
seria transmitido ao vivo, o que segundo Egan (2010) n&o ocorria dessde o inicio
dos anos 60. O autor explica que desde o fim das transmissfes de episodios ao vivo
em fevereiro de 1961, apenas dois atores — William Roche (Ken Barlow), e Eileen
Derbyshire (Emily Bishop) — de todos aqueles envolvidos na trama, seguiam em
Coronation Street. Uma das maiores dificuldades se referia ao tempo, pois o
episédio se passaria no curso de 1 dia, e portanto as filmagens, especialmente as
externas, deveriam ser feitas todas de manhd, evitando a variagdo da luz. Outra
guestdo importante é que os demais atores nunca haviam atuado desta forma, sem
a chance de refilmar uma cena por dificuldades técnicas ou por problemas de fala
dos atores. Apesar da grande expectativa e nervosismo em torno deste projeto, o

episodio foi um sucesso de audiéncia e bem recedido pela critica.
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Este periodo foi marcado também por significativos avan¢os tecnoldgicos. Mais
precisamente em 2002, Coronatio Street passou a ter 5 episddios semanais, e em
2012 passou a ser transmitido em High Definition. Uma curiosidade sobre o inicio
das transmissGes em HD foi a mudanca de terminados elementos nos cenarios,
como por exemplo, a substituicdo de tijolos de plastico por tijolos de verdade e
renovacao da pintura, ajuste de acessorios como joias e maquiagens usados pelos
personagens, garantindo-se assim o efeito ‘realista’ na era da alta definicdo. Outra
mudanca importante nesta fase foi a renovacdoo dos créditos de abertura em razao
das medidas wide-screen dos novos televisores e equipamentos sendo
comercializados. (EGAN, 2010; MEN, 2012)

Apesar destas mudancas, do aumento de numero de episédios, dos avancos
tecnolégicos e do clima celebratério caracteristico do marco de 40 anos, no que se
refere as tentativas de modernizar a narrativa de Coronation Street, o que ha alguns
anos vinha causado uma desarmonia entre sua esséncia e seu Compromisso com a
representacdo da realidade, o descontentamento em relagcdo a Coronation Street
continuavam crescendo. Novas historias, com teméaticas mais realistas e alinhadas
com os temas sociais ‘do momento’, agradavam uma parte do publico, em geral as

novas audiéncias, e desagradavam os fas de longa data.

Uma amostra deste efeito foi o storyline da personagem Sarah Platt, com 14 anos
em 2001, e que se baseava na problematica dos adolescentes seduzidos através da
redes sociais por predadores sexuais, conhecido pela expresséo internet grooming.
Como em tantos casos de pedofilia de que temos noticia, um homem adulto se faz
passar por adolescente, neste caso um garoto de 16 anos, e através das redes
estabelece uma relacdo de confianca com a vitima com o objetivo de viabilizar um
encontro presencial (0 que é concretizado na trama, porém a intervencdo de sua
mae, a personagem Gail, evita a consumacdo do crime). Outro caso envolvia a
personagem Toyah Battersby, com 16 anos em 1998, que foi uma das primeiras
personagens do sexo feminino envolvido em um storyline de relagdo sexual na
adolescéncia em Coronation Street. Como parte do storyline de Toya, alguns anos
mais tarde (em 2001), quando ja tinha 19 anos, a personagem € estuprada por um
amigo. Se por um lado estes eram temas da atualidade e parte do debate publico, e
os storylines “eram produzidos muito bem e com muito bom gosto” (Egan, 2010, p.

235), uma parte da audiéncia os considerava inapropriados e julgavam que
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Coronation Street estava se transformando em uma versao nortista de EastEnders:
‘imaginar que Weatherfield estava descendo ao implacavel nivel deprimente de
Albert Square® era mais do que alguns fas podiam aguentar” (idem). Houve também
a decisao controversa de ‘matar’ a personagem Alma Sedwick com um storyline de
cancer cervical, o que foi aplaudido por grupos de apoio e conscientizagdo sobre o
cancer que faziam constantes campanhas de prevencdo neste época, mas
considerados por alguns como uma representacao incoerente de como esta doenca

se desenvolve na vida real, e portanto um desservico.

Egan cita um comentario de Keiran Roberts, produtor executivo nesta época, no qual
pondera que apds os atentatos de 11 de setembro em New York, em 2011, parecia
gue o humor do publico havia mudado e havia novamente um anseio pela volta do
humor em producdes como Coronation Street. A década entre 2000, porém, se
mostrava cada vez mais tragica no contexto dos desdobramentos da trama. A morte
do personagem Duggie Ferguson em 2002, o que ja somava 18 saidas de
personagem por motivo de 6bito nos ultimos 5 anos, representa, proporcionalmente,
“‘uma taxa de mortalidade 50 vezes maior do que a média nacional” no Reino Unido
(EGAN, 2010, p. 240, traducdo nossa). Assim, alguns personagens precisavam sair
da trama por outros motivos, que nao pela morte, o que criou alguns problemas
internos na ITV, com atores que saiam da producdo para logo buscar renegociar
seus retornos por cachés muito mais altos. Quanto a isso, Adele Rose, que fez parte
da equipe de roteiristas de Coronation Street por mais de 30 anos, comenta:

Ninguém é maior que Coronation Street. Este 0 0 erro que muitos deles
[atores] cometem. Eles pensam que se forem embora, eles poderiam entédo
voltar e determinar seus pre¢os. Mas entdo eles descobrem que Coronation
Street sobrevive sem eles (apud EGAN, 2010, p. 241, tradug&o nossa).

A forca desta fala se situa justamente no lugar do protagonismo, pois o0 modelo de
producdo das telenovelas inglesas permite que o eixo de suporte da trama seja a
propria trama, fundamentada em sua esséncia narrativa e na relagdo com a
audiéncia através do maior nimero possivel de canais e recursos. Assim, mesmo
contando com personagens estrelados que poderiam ser compreendidos com 0s

protagonistas da trama, e de certa forma sdo, € no tratamento dos interesses do

% Ao passo que Coronation Street se passava na cidade ficticia de Weatherfield, representative de uma
comunidade do Norte da Inglaterra (Manchester), EastEnders se passava em uma praga ficticia de Londres
(Albert Square), ao redor da qual seus personagens viviam.
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publico que os esforgos e transformacdes se articulam, diferente de diversas outras
formas de produgdo dramética seriada, sejam telenovelas, mini-séries ou sitcoms,
nos quais a continuidade da trama depende substancialmente da presenca e
permanéncia de seus protagonistas. A sobrevivéncia das British Soaps tem na

afinidade com o publico a garantia de sua sobrevivéncia.

A relacdo com a audiéncia, neste novo milénio, estava muito alicercada no papel das
novas midias na esfera publica, especialmente no ambito da cultura de convergéncia
‘onde as velhas e novas midias se colidem, onde a midia organica e a corporativa
se cruzam, onde o poder do produtor de midia e do consumidor de midia interagem
de formas imprevisiveis” (JENKINS, 2011, n.p.®, traducdo nossa). Livingstone (2005)
fala sobre o “poder transformador das novas midias” e o seu impacto nas interacdes
sociais, entre usuarios de diversas midias, inclusive a midia televisiva, como
elemento que transcede barreiras, limites e esferas antes bem delimitadas na
sociedade. Ao tratar das barreiras, a autora destaca os limites entre trabalho e lazer,
entretenimento e educacéao, entre local e global, entre produtor, consumir e cidadao,
dado que “os produtos sdo co-construidos ou socialmente moldados pelos

consumidores” (idem, p. 9, tradugc&o nossa).

Com as novas midias surgem também novos espacos para promocao, divulgacao e
interatividade, especialmente através da internet. Na péagina oficial de Coronation
Street no site da ITVY, diversos recursos possibilitam uma maior interagdo com o
telenovela e a continuidade da relacdo com a audiéncia. Um desses recursos € a
vista prévia de episddios futuros e possibilidade de assistir episédios passados, que
ficam disponiveis por 30 dias, apenas para o Reino Unido®, para que o publico
assista online. Este recurso é importante pois, ainda que o telespectador tenha
perdido alguns episodios, ele pode continuar ‘antenado’ no desenvolvimento da
trama, garantindo a relagdo entre o produto e consumidor. Outro ponto importante
destes portais de acesso a videos e fotos de backstage, acesso ao Facebook,
Twitter, Pinterest e Google Plus, a possibilidade de conhecer melhor os atores

através dos blogs e entrevistas disponiveis. H4 também a opcdo de receber

8 Citagdo sem indicagdo de pagina, extraida do capitulo “Worship at the Altar of Convergence”
67 Ref. http://www.itv.com/coronationstreet

68 Atualmente hd também um sistema de assinatura (ITV Hub+), antigo ITV Premium, que permite acessar
conteudos exclusivos através de aparelhos eletronicos e smartTvs.
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semanalmente, por email, o jornal The Weatherfield Gazette, que é o principal
periddico consumido pelos personagens de Coronation Street, com noticias e
propaganda destinados aos personagens. Revistas britdnicas como a Inside Soap,
considerada a mais bem sucedida do setor, com 51 edi¢cdes por ano, e as revistas
All About Soap e Soaplife, ambas com 26 edi¢des por ano, todas especializadas em
telenovelas e noticias sobre os personagens, atores e demais temas relacionados

também tem grande circulacao tanto em seus formatos impresos como online.

Outro exemplo da representacdo do engajamento entre as telenovelas inglesas e o
publico se materializa também pelo fato de haver uma premiacdo especifica para
esta categoria de entretenimento, o British Soap Awards, a partir desta década. O
British Soap Awards® foi criado pela rede ITV como forma de prestigiar e reconhecer
as melhores telenovelas inglesas. Produzida pela primeira vez em 1999, esta
premiacdo acontece todos os anos desde entdo, sempre no més de maio. Até 2010,
0 evento era celebrado na BBC Television Centre, em Londres, até que passou aos
estldios da Granada em Manchester, e finalmente ao esttdios da ITV”, também em
Londres, a partir de 2012.

Apesar de ser uma criacdo da ITV, o objetivo do Birtish Soap Awards é reconhecer
os destaques das principais telenovelas do pais, o que inclui as produ¢des de outros
canais de televisdo, como ocorre também, no exemplo brasileiro, com o Trofeu
Imprensa (SBT). No British Soap Awards, uma parte dos prémicos séo definidos por
voto popular (anexo 8) e outra por um painel de jurados especializados (anexo 9).
Os telespectadores podem votar diretamente (através do website) nas categorias
melhor telenovela (britanica), melhor ator, melhor atriz, vildo do ano, ator mais sexy e
atriz mais sexy. Estas Ultimas duas categorias foram retiradas’ a partir de 2015 apds
decisdo dos executivos que as consideravam nao-condizentes com os valores de
producdo e atuacdo que se pretendiam celebrar com esta premiagdo. Também em
2015, a categoria ‘vildo do ano’ passou a ser julgada pelo painel de jurados. As
deliberacbes feitas pelos jurados sao: melhor personagem novo (inserido
recentemente a trama), melhor saida (quando um personagem sai da trama), melhor

performance humoristica, melhor parceria na tela (geralmente relacionado a casais

% Ref.: http://www.britishsoapawards.tv/

 ITV Studios — também conhecido como The South Bank Studios,; The London Television Centre; ITV
Towers; e Kent House. Fonte: https://itvstudios.com/studios/uk

' Fonte: http://www.mirror.co.uk/tv/tv-news/british-soap-awards-2015-voting-5427632
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de personagens), melhor desempenho dramético, melhor desempenho jovem
(geralmente destinado a atores mirins), cena mais espetacular do ano, melhor
episodio (considerado na integra), melhor storyline, e também os prémios especiais
por Achievement, em reconhecimento aqueles que tiveram destaque dentro ou fora
das telas. Logo no primeiro ano do British Soap Awards, em 1999, William Roache,
que interpreta Ken Barlow em Coronation Street, e considerado o ator com recorde
mundial quanto ao tempo de atuacdo em uma série dramatica, recebeu o primeiro
prémio de Special Achievement. Em 2000, o prémio foi para o criador de Coronation
Street, Tony Warren. Em 2002 e 2003, respectivamente, receberam este prémio Phil
Redmond (criador de Brookside e Hollyoaks) e Tony Holland (criador de
EastEnders), entre muitos outros profissionais que foram premiados por suas
contribuicdes para a historia da televisdo britanica através das telenovelas. Com a
morte de Tony Warren, criador de Coronation Street, em margo de 2016, foi incluida
a premiacdo, a partir do mesmo ano, a categoria Tony Warren Award (Prémio Tony

Warren), em sua homenagem.

Percebemos que a partir do ano 2000, a convergéncia das midias pode ser
percebida como uma convergéncia das dimensdes que regem a vida em sociedade,
com uma nova forma de perceber e vivenciar elementos sociais antes
desconectados. A evolugdo tecnolégica, portanto, traz mudancas nao apenas na
forma como buscamos e recebemos informacédo, ndo importando a sua utilidade -
trabalho, lazer, educacéo, entretenimento — mas também como interagimos, o que é
verdadeiro também no caso das telenovelas e aos recursos midiaticos e
tecnologicos que permitem a continua interagcdo entre produto e consumidor (a

telenovela e sua audiéncia), ainda que nao seja através da televisao.
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CAPITULO 3

Coronation Street e as historias do cotidiano

3.1. Introducéo ao recorte tematico

Este capitulo € dedicado & exploracdo tematica de Coronation Street através de
seus storylines. Nos estudos que possuem como objeto produtos audiovisuais como
filmes e séries é costumeiro selecionar cenas que sirvam de base para as diversas
analises que se pretenda realizar e que permitirdo o contato com a quantidade ideal
de material que fundamente as hipéteses e objetivos da pesquisa. No caso de
Coronation Street, a escolha deste recorte se complica em razéo de sua longevidade
e volume - 56 anos completos de producéo continua totalizando 7.487 episddios até
2010, quando esta telenovela completou 50 anos. Considerando a média
aproximada de 260 episddios por ano, um total de mais de 9.000 episédios foram
produzidos até dezembro de 2016. Por esta razdo, como recorte para a analise do
panorama tematico, em lugar de observar partes desta telenovela de forma
aleatoria, decidimos fazer uso do documentario ‘Coronation Street — 50 years, 50

moments’ como base de amostragem para este capitulo.

Em 2010, como parte da programacdo comemorativa dos 50 anos de Coronation
Street, a ITV produziu um documentério no qual séo exibidos os 50 momentos mais
importantes da historia de Coronation Street, divididos em 2 partes de 45 minutos
cada em ordem elegida por votacdo popular. O departamento responsavel pela
producdo de Coronation Street disponibilizou, em um website”” criado
exclusivamente para esta ocasido, os 50 momentos mais importantes de Coronation
Street desde sua concepcdo. Através deste website, o publico poderia acessar a
listagem pré-determinada destes 50 momentos e votar nos 5 que considerassem
mais memoraveis. O conceito de ‘momento’, neste caso, refere-se a uma
determinada fracdo de um storyline, sendo os storylines partes da trama que se

desenvolvem na intersecdo com outros storylines e envolvendo diferentes

2 0 website criado foi 0 www.itv.com/corrie50moments, porém o acesso ao link ji ndo se encontra disponivel.
Como normas basicas, o publico podia votar apenas 1 vez usando um mesmo enderego de e-mail e, em caso de
empate, a decisdo final seria tomada pelos produtores (CORRIPEDIA, 2017).
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personagens. Ao final da votacgédo, foi produzido o documentéario exibindo o resultado
dos votos em ordem decrescente, ou seja, do momento menos votado (n° 50) ao
mais votado (n° 1). Como parte do processo de decupagem destes momentos,
criamos uma planilha (anexo 11) cujo propoésito foi reunir o maior namero de
informacdes possiveis de se constatar empiricamente, sendo algumas destas
informacdes providas no proprio documentério e outras assimiladas durante o
processo de observacado das cenas. Visando facilitar a leitura da referida planilha,

apresentamos a seguir o detalhamento sobre sua estrutura:

1. Numero (#) — Informagdo fornecida no documentéario. Corresponde a colocagéo
decrescente das cenas, de 50 até 1, conforme a votac¢édo do publico.

2. Ano - Informagdo fornecida no documentéario. O ano de producgdo é importante para
estabelecer o paralelo com a perspectiva histérica.

3. Momento (traducdo) - Informacao fornecida no documentéario. Refere-se ao ‘titulo’
que se deu a trama (exemplo: The coach crash — O acidente de 6nibus). A versdo em
portugués é sempre resultado de traducao livre.

4. Resumo — Resumo de cada momento exibido explicando quem sdo os personagens
envolvidos e qual é a histéria sendo contada.

5. Cores — PB (preto e branco) ou Color (colorido). Dado incluido na planilha para
referéncia pois nao seré feita uma analise deste elemento.

6. Movimentos de Camera — Também incluido na planilha apenas para referéncia, mas
nao sera feita uma analise especifica deste elemento.

7. Sonorizacdo — Seve como base para verificar se € feita a utilizacéo de efeitos sonoros
nas cenas de Coronation Street como meio de conduzir a narrativa

8. Ambientacdo — Também incluido na planilha apenas para referéncia, mas nao sera
feita uma analise especifica deste elemento.

A escolha do documentario como base para nossa andlise se justifica por sua
intencionalidade (registrar os 50 momentos mais importantes) e também pelo
método empregado (votacdo do publico). Desta forma, o acesso aos 50 storylines
mais memoraveis de Coronation Street, 0 que engloba uma média de 1 storyline
para cada ano de producédo até 2010, organizados pela preferéncia dos proprios
telespectadores, nos propiciou a visualizacdo de diferentes elementos de producéo
e, portanto, de diferentes variaveis que poderiam ser consideradas para esta

analise. Entretando, como forma de ilustrar as questdes de representacao
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caracteristicos do Realismo Social, contrastado com as questdes de contexto social
na perspectiva histérica apresentada nos capitulos anteriores, optamos pela critica
através do viés tematico, pois, como explica Hobsom, “as histérias mais comuns
[nas telenovelas inglesas] sdo aquelas que refletem os temas do cotidiano” (2003, p.
109, traducdo nossa), e é a partir da referencia tematica e das historias do cotidiano
retratadas em Coronation Street que conduziremos esta parte da pesquisa.

Apesar da natureza qualitativa deste estudo, a utilizacdo de dados quantitativos se
faz necessaria neste capitulo como parte do processo de andlise dos temas, e
também quando seja pertinente ao estabelecimento de paralelos com informacdes
dos capitulos anteriores. ApGs assistir ao documentario completo, observamos que
as histérias mais recorrentes dentre os 50 momentos observados podiam ser
divididos em 9 categorias tematicas: morte; humor; vilania; traicdo; acidente;
casamento; temas sociais; simbdlicos; e despedidas. O gréfico a seguir demonstra a
frequéncia tematica geral considerando-se todas os 50 momentos constantes no
documentario, e divididos conforme as tematicas observadas, em ordem

decrescente:

Frequéncia Tematica
Documentario: Coronation Street: 50 years, 50 moments

Morte

Humor

Vilania
Traicdo
Acidente
Casamento
Temas Sociais
Simbolicos
Despedidas

18%

Podemos observar, por exemplo, que temas como morte e humor figuram como os 2
mais recorrentes dentre o0s 50 momentos assistidos, representando,
respectivamente, 18% e 16% dos votos totais. Em uma rapida associacdo, se

considerarmos que se a morte representa sentimentos como perda e tristeza, ao
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passo que o humor representa sentimentos como bem-estar e alegria, podemos
inferir que as 2 tematicas mais recorrentes dentre as 50 que constituem o
documentario refletem questbes contraditorias do cotidiano. Porém, se
considerarmos também a natureza peculiar dos British Soaps, e as marcas do
realismo pretendidos através da catdstese recorrente, podemos inferir também que
cada historia dentro de uma mesma categoria tematica possui seu contexto proprio e
distinto, dependentes ou ndo com outros storylines. Veremos que néao
necessariamente um momento envolvendo um tema como a morte representa
sentimentos de tristeza, ou um momento que trate de um tema romantico represente
sentimentos de alegria. Isso ocorre pois, nas telenovelas inglesas, cada fracao de
uma histéria, agui expostos como momentos, esta inserida em um contexto que
permite o continuo desdobramento de um mesmo foco tematico, independente da

premissa do ‘final feliz’, como ja discutimos no capitulo 2.

BN

Procederemos a analise de cada categoria tematica com base nos storylines
apresentados no documentario comecando pelo de maior recorréncia, e sempre
indicando quais storylines foram considerados para cada categoria. Dado que nossa
intencdo é destacar as historias de Coronation Street através deste panorama
tematico, ndo comentaremos isoladamente sobre cada um dos 50 momentos que
fazem parte do documentario, mas elegeremos um ou mais de cada categoria

temética para ilustrar as observacdes que sejam feitas.

Para cada um dos temas apresentaremos um quadro informando quais storylines
fazem parte desta categoria, que colocacéo atingiram na votacao popular promovida
pela ITV (em ordem decrescente e sinalizado por ‘jogo da velha’ #), 0 ano em que o
momento em questao ocorreu, seguido de informacdes adicionais cujo foco varia de
quadro em quadro. A decupagem completa” de todos os 50 momentos que

compdem o documentario esta disponivel no anexo 11.

3 Neste capitulo, todas as informagdes de cunho quantitativo se referem apenas ao recorte delimitado pelo
documentario ‘Coronation Street — 50 years, 50 moments’, ou seja, ndo se referem aos 50 anos de produgio de
Coronation Street, mas da amostragem dos 50 momentos reproduzidos no documentario.
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3.1.1. Tema 1 — Morte

A morte foi o tema mais recorrente dentre 0s que aparecem no documentario,
apesar da estreita margem em relacdo ao segundo lugar (humor). Os storylines que

fazem parte desta categoria tematica estdo elencados a seguir:

Morte (9)

# 48 - 1964 (Marta/ataque cardiaco)

# 45-1971 (Valerie/choque)

# 42 -1989 (Brian/assassinato, facada)

# 41 - 1978 (Ernie/assassinato, tiro acidental)

# 14 - 2001 (Alma/cancer)

# 09 - 1984 (Stan/gangrena)

# 08 -1989 (Alan/atropelamento-bonde)

# 05 - 2006 (Mike Baldwin/infeccao generalizada)

# 04 - 2007 (Charlie/assassinato passional)

A partir do quadro é possivel constatar que, apesar da recorréncia tematica, as
particularidades de cada storyline permite que situacfes e circumstancias ndo se

repitam, ou pelo menos se diferenciem por tracos especificos.

Nesta categoria temética, podemos constatar que houve 3 mortes por assassinato, 4
por enfermidade e 2 por acidente, portanto 3 variagdes do tema morte, com sub-
variacfes especificas a cada uma. Dentre os assassinatos, por exemplo, 2 foram
causados por ladrbes (#41 e #42), porém houve variacdo do método utilizado pelo
criminoso, sendo um por esfaqueamento e outro por arma de fogo. Outro
assassinato envolve uma disputa doméstica no qual a vitima sucumbe nas méaos da
prépria namorada (a personagem Tracy), que se utiliza de um enfeite de mesa para
agredi-lo (#04). As mesmas variacbes podem ser notadas nos 4 casos de
enfermidade (cardiaco, cancer, gangrena e infeccdo) e nos 2 de acidente (choque

elétrico e atropelamento). No anexo 6, listamos todas as mortes que ocorreram em
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Coronation Street entre dezembro de 1960 e junho de 2010, totalizando 68 &bitos
nesta telenovela. Destes, quase um quarto por motivo de ataque cardiaco (15
ocorréncias). Outras mortes de personagens envolveram situacdes mais alinhadas
com o cotidiano, como acidentes de carro e atropelamentos (12 ocorréncias),
doencas como tumores/derrames cerebrais e cancer (8 ocorréncias). Dois

personagens bebés também faleceram por nascimento prematuro em 1992 e 2004.

Apesar da consciéncia de que a morte faz parte da vida, ha alguns tipos de morte
em séries como as telenovelas que geralmente se evita inserir na trama, sendo a
mais polémica delas a tematica do suicicio. Em Coronation Street, até dezembro de
2010, foram registrados apenas 4 casos de suicidios, sendo 2 na década de 70 e 2
na década de 2000. Dos personagens envolvidos, nenhum se tratava de
personagem iconico, o que faz sentido se considerado o peso simbdlico e as

possiveis repercussfes negativas que estariam implicadas caso fossem.

Das 9 mortes que constam no quadro, e portanto as mais marcantes da historia de
Coronation Street até 2010, 1 terco ocorreu apos o ano 2000. Como vimos no
capitulo 2, este periodo foi marcado por um subito aumento no niumero de mortes
entre personagens em proporcao irrealista quanto a média nacional do pais. Entre
2000 e 2010, houve 26 mortes em Coronation Street, nUmero bastante superior aos
nameros das décadas anteriores: década de 60 (6 mortes), década de 70 (12
mortes), década de 80 (8 mortes) e década de 90 (16 mortes). Basicamente, quase
a metade de todas as mortes registradas neste telenovela nos primeiros 50 anos,
ocorreram na Ultima década. Ainda assim, curiosamente, dentre as mortes que

fazem parte do escopo do documentario, nenhuma ocorreu na década de 90.

Um dos fatores que pode explicar estes nimeros seria 0 aumento, em muito pouco
tempo, do niumero de episédios semanais transmitidos. Entre os anos de 1999 e
2002, Coronation Street passou de 3 a 5 episédios por semana, o que demandou
um aumento do namero de storylines e consequentemente de novos personagens,
forcando uma maior rotatividade. Dentre as 9 mortes constantes no quadro, apenas
3 envolveram personagens considerados icénicos (anexo 4), um numero baixo se
considerarmos que houve 64 mortes em Coronation Street até 2010. Porém,
analisando os personagens envolvidos, deste total de 64, apenas 9 se referem a
personagens considerados icbnicos. Isso pode ser explicado por 2 vias: a primeira,

que ha preferéncia pela remocéo de personagens menos importantes e por iSso a
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grande parte da populacdo de falecidos se refere a personagens néo-iconicos ou, a
segunda, que ndo h4 esta preferéncia e sim que 0s personagens se tornam iconicos

pelo fato de sobreviverem por muito tempo na trama.

Na relacdo entre a saida de personagens e as questdes de protagonismo e
continuidade da trama constatamos, no capitulo 2 (item 2.5), na fala de Adele Rose,
que nas telenovelas inglesas os personagens se vao mas a trama continua.
Consideramos que, em Coronation Street, a rua € o principal protagonista, pois sem
a rua ndo ha historia, e assim como na vida real, a morte de um personagem
representa uma ruptura, mas a vida segue. O que a temética da morte nos ajuda a
compreender € que a sobrevivéncia e longevidade de Coronation Street se deve a
sua relacdo com o realismo alicercado no elemento de continuidade, ainda que
alguns personagens se percam pelo caminho. Isso seria muito mais complicado em
outros tipos de producéo seriada, a exemplo da propria novela brasileira, cuja trama
esta geralmente apoiados na figura de um protagonista ou casal de protagonistas,
sem 0s quais a trama perde muito de seu sentido. No Brasil, um dos casos mais
polémicos e tragicos certamente foi o que ocorreu na novela ‘De Corpo e Alma’, da
Rede Globo, em 19927, A atriz Daniela Perez, além de filha da autora da novela,
Gloria Perez, era uma das protagonistas da trama. Sua personagem, Yasmim,
mantinha uma romance com o personagem Bira, interpretado pelo ator Guilherme de
Padua. No dia 28 de dezembro do mesmo ano, Daniela é assassinada por
Guilherme, obrigando a TV Globo a realizar radicais mudancas na trama para
justificar a auséncia dos dois personagens a luz das dificeis circumstancias. Outras
situacées menos complexas, como a saida de atores por motivos diversos (problema
de saude, quebra de contrato, etc) ou a gravidez, no caso das atrizes, podem exigir
dos escritores e produtores a busca por alternativas muitas vezes absurdas para

garantir a continuidade da trama.

7

Em termos estruturais, a continuidade € importante pois cada acontecimento
(situacédo corrente) é resultado direto ou indireto de algo que j& aconteceu na trama
(contexto passado), e igualmente fara parte e causara efeitos para que novos
storylines sejam possiveis (contexto futuro). No storyline do assassinato passional

(#4), por exemplo, o contexto anterior é determinado pelas caracteristicas e acdes

™ Fonte: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/de-corpo-e-alma/curiosidades.htm
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que levam estes personagens a situacdo corrente (o crime) e pre-determinam as
possibilidades quanto ao contexto futuro. Antes de constituirem um casal, Tracy e
Charlie eram personagens considerados maldosos e problematicos na trama. Tracy
ja havia se envolvido em diversos escandalos, invadido um casamento para dizer
que estava gravida do noivo e simulado uma relagdo sexual com outro personagem
a fim de chantageé&-lo. Charlie, por sua vez, tem um historico de abuso, como no
caso de violéncia doméstica contra a personagem Shelley. Ja a situacdo corrente,
constitui aquilo de que temos conhecimento neste momento. No caso deste
storyline, Tracy e Charlie s&o um casal. O fato de estes 2 personagens terem se
tornado um casal é interessante porque ambos sdo considerados vildes neste
momento da trama e, portanto, a resolucdo entre ‘o bem e o mal’ se torna bastante
imprevisivel. Um certo dia, Charlie decide que quer se separar de Tracy e a expulsa
de casa. Tracy tenta seduzi-lo buscando convencé-lo de permitir que ela siga
vivendo na casa. Charlie se deixa seduzir por Tracy e ela se aproveita deste
momento de distracdo dele, agarra um enfeite de mesa e o golpeia. Charlie morre

devido ao impacto.

Como consequéncia destas acbes, outros desdobramentos permitiram a
continuidade da trama, o que constitui o contexto futuro. Com Charlie morto,
personagens que o temiam, como a personagem Shelley, agora podem viver ‘em
paz’ ou sentir que foram compensados ou vingados pelo sofrimento causado por
Charlie. J4 a personagem Tracy, enquanto causadora da morte de Charlie, tera que
pagar pelo que fez, sera julgada, possivelmente presa, e carregara para sempre o
estigma de assassina. Além disso, Tracy tem uma filha pequena cujo futuro agora é
incerto. Pode ser que ela va para um orfanato, ou pode ser que figue com os avos
Ken e Deirdre, promovendo transformacdes também na vida destes personagens.
Percebemos assim que ndo é a resolucdo de que determina a continuidade da
trama, mas sim a nogao realista de que a ‘vida segue’, em um processo infinito de

desdobramentos e possibilidades.
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3.1.2. Tema 2 — Humor

Os momentos que fazem parte de storylines de humor constituem o segunda

categoria tematica mais recorrente dentre os 50 assistidos, como veremos a seguir:

Humor (8)

# 30-1976 (Hilda's muriel)

# 24 -1983 (Bet/Betty presas no lago)

# 23 -1993 (Ken/Raquel - Aula de francés)
# 20 -1983 (Jack, agéncia de encontros)
# 16-1977 (Odgen's Lua de Mel 2)

# 10 - 1993 (Cama d'agua de Reg)

# 06 - 2004 (Les/Cilla - jacuzzi)

# 01 - 2009 (Blanche - Reunido do AA)

Apesar de Coronation Street ndo ser, em sua esséncia, uma série voltada ao humor,
o fator cébmico sempre esteve presente com maior ou menor apelo dependendo dos
personagens envolvidos e com maior ou menor relevancia em seus diferentes
momentos historicos. Como comentamos no capitulo 2, entre os anos 70 e 80, esta
faceta cOmica se tornou mais evidente, porém haviam criticas de que o apelo pelo
humor causava uma desconex&o entre a esséncia narrativa de Coronation Street,
baseada em uma nocéo realista, e a realidade social do pais. Observando o quadro,
vemos que dos 8 momentos elencados, exatamente metade correspondem a este
periodo (70 e 80), e nenhum corresponde aos anos 60, quando considerava-se que
a narrativa de Coronation Street era mais rustica e ‘mal-humorada’. A partir de 90,
como parte dos esforcos para aproximar os storylines de Coronation Street de
tematicas mais realistas, houve reducdo do tom cémico em favor de uma maior
inclusdo de temas de interesse social, 0 que nao significou a rendncia do humor na

trama, o que afinal seria irrealista &mbito da cultura anglo-saxénica.
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Um fator comum entre estes storylines de humor € que todos, de alguma forma,
tratam de premissas quase absurdas, ainda que ndo necessariamente impossiveis,
e sempre com um toque de humilhacdo, desconforto e mal-estar. Um artigo
publicado pelo jornal britanico The Guardian em sua versdo online explica que
“‘quando o assunto é fazer um britanico rir, n&o ha nada mais eficiente que um bom
insulto ou uma piada sobre algo completamente inapropriado” (BLOXHAM, 2012,
n.p., traducdo nossa). O artigo trata de estudos cientificos que demonstram que o
humor britanico funciona através de mecanismos relacionados ao sarcasmo e a
crueldade. Em uma comparacéo dos resultados obtidos ao mensurar o humor entre
britAnicos e americanos, constatou-se que o ‘humor positivo’ fazia parte da cultura
de ambos, porém o ‘humor negativo’ estava geneticamente associado aos britanicos
Nas palavras do comediante Charlie Higson, entrevistado para o artigo em questéao,
0 humor briténico tende a tratar de “pessoas tontas fazendo coisas tontas” (idem).
Quanto ao mesmo tema, Leal Filho afirma que “assistir a um documentario da BBC
ou dar boas risadas com o velho nonsense do grupo Monty Python” é sempre um
grande prazer” (1997, p. 11). Para descrever o tipo de humor de Monty Python, o
autor usa o termo nonsense, que significa, literalmente, absurdo, contra-senso,
besteira, tolice, bobagem. Outras famosas produc¢des inglesas como o filme ‘O diario
de Bridget Jones’ ou ‘Mr Bean’, sdo exemplos do uso do absurdo, do desconfortavel

e do nonsense como recursos do humor britanico.

No storyline de Les e Cilla (#06), os personagens estdo tomando banho e comendo
pizza quando o cdo de estimacdo da familia pula dentro da banheira atraido pelo
cheiro da comida. Neste momento o chdo cede e todos vao parar o andar de baixo,
onde estd a casa do vizinho. A instalacdo de uma jacuzzi enorme em uma casa
antiga no suburbio, ou o simples ato de tomar banho e comer pizza ao mesmo
tempo, ou o fato de a banheira vir abaixo por causa do cachorro, demonstra tracos
deste absurdo possivel e do contra-senso. Além disso, a situacdo toda €
testemunhada pelos filhos do casal, e pelos vizinhos que moram no andar de baixo,
0 que remete a situacdes de humilhacdo e mal-estar, conforme a tendéncia
explicada por Broxham. No storyline de Reg (#10), o colchdo de agua vaza enquanto

0 personagem estd em um momento intimo com sua namorada, e estdo nus quando

™ Monty Pyton foi uma série de humor exagerado e controverso produzida na Inglaterra pelo canal BBC entre as
décadas de 60 e 70. (BBC, 2012). O estilo de comédia de Monty Python pode ser considerado como precursor de
programas como TV Pirata e Casseta & Planeta, no Brasil, ou Crackovia na Espanha.
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os vizinhos entram no quarto buscando a fonte do vazamento. No caso de Jack
(#20), quando a esposa descobre que ele busca mulheres através de uma agéncia
de encontros, e ela, por vinganca, marca um encontro com ele e o desmascara
diante de todos os vizinhos. Estes e os demais storylines de humor tém estas

caracteristicas do absurdo possivel e exposicao a situacdes degradantes.

Entretanto, o principal exemplo tanto da perseveranga dos storylines de humor
apesar das ‘reformas’ dos anos 90, e das condigdes de producdo das narrativas do
humor britanico, se trata do momento que ficou em primeiro lugar no documentario,
e gque pertence a categoria de humor. Neste momento (#1), a familia Barlow se
relne para participa de uma reunido dos Alcoolicos Anénimos, em apoio ao
personagem Peter. Nesta cena, ficam evidenciadas a representacdo da esséncia de
cada personagem envolvido, como no caso da personagem Blanche Hunt, a avo do
cla Barlow e famosa por suas aportacdes diretas e ofensivas, e também as
caracteristicas que diferenciam o estilo de humor britanico, com suas nuances
sadisticas e sarcéasticas, de outras formas de humor, e que portanto sdo sim
representativos da realidade socio-cultural. A tentativa de ‘forcar’ um discurso
politicamente correto por parte desta personagem nesta cena nao faria sentido, pois
nao somos todos politicamente corretos no mundo real e ndo temos o total controle
sobre as eventuais mas atitudes de terceiros. Assim, apesar de tratar da
problematica do alcoolismo e como o mesmo afeta o individuo e suas familias, a
cena é retratada de forma cbmica, nos limites da esséncia de seus personagens,

privilegiando sua fung&o enquanto entretenimento, nos moldes do realismo social.
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3.1.3. Tema 3 - Vilania

A terceira tematica mais frequente no documentario diz respeito a vilania. Esta
categoria compreende os casos de personagens que sao vildes de alguma forma
(psicopatas, chantageadores, imorais), aqueles cujas acdes sao destrutivas e

socialmente inaceitaveis. Seguem 0s momentos correspondentes a este tema:

Vilania (7)

# 35-1993 (Baba psicopata)

# 32-1993 (Terry vende o préprio filho)

# 31-2003 (Tracy e Roy, chantagem emocional)
# 27 -1998 (Deirdre, acusada de fraude)

# 18 -2004 (Maya, dia de firia)

# 03 -2010 (Tony, incéndio no Underworld)

# 02 - 2001 (Richard, serial-killer)

Primeiramente é relevante sinalizar que, se 0 momento votado para a primeira
posicdo no documentario se tratava de um storyline de humor, tanto o segundo
como terceiro lugar se referem a storylines de vilania. Em terceiro lugar, 0 momento
no qual o personagem Tony Gordon, ganhador do prémio ‘vildao do ano’ no British
Soap Awards de 2009, decide se vingar de seus ‘inimigos’ incendiando sua propria
empresa, onde mantinha outros 2 personagens como reféns. Desde sua chegada a
Coronation Street em 2007, este personagem esteve envolvido em plots de vilania,
primeiro acusado do assassinato do personagem Liam Connor, e depois planejando
a propria fuga da prisdo em 2010, quando ocorre o crime votado como terceiro

momento mais marcante da histéria de Coronation Street.

Em segundo lugar, o momento envolvendo o personagem Richard Hillman, retratado
na trama como um assassino em série por seu envolvimento na morte dos
personagens Doug, um colega de trabalho, Patricia, sua ex-mulher, e Maxine, morta
por engano quando outra personagem, Emily, era o verdadeiro alvo. Além disso,

esteve envolvido no caso de vilania contra sua sogra, Audrey, incendiando sua casa
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e convencendo a todos que ela sofria de Alzheimer e que havia sido ela a autora.
Especificamente no storyline exibido no documentério (#2), Richard confessa seus
crimes a sua esposa Gail e em seguida tenta mata-la. Ela a prende no porta-malas
do carro durante o trajeto ao local onde cometeria o crime, sofre um acidente e cai
com o veiculo em um canal. Richard morre e Gail sobrevive. Segundo artigo
publicado pela BBC (emissora que produz a telenovela concorrente, EastEnders),
mais de 17 milhdes’® de telespectadores acompanharam este episédio de

Coronation Street.

Fahraeus & Camuglu (2011) explicam que a presenca dos vildbes nas obras
dramaticas estdo geralmente associados aos nossos medos e fortemente
fundamentados no sentido da perda, podendo ser “a perda da inocéncia, a perda da
pessoa amada, a perda do poder, a perda de si mesmo ou de sua identidade” (idem,
p. vii, tradugcdo nossa). Além dos dois momentos que jA& comentamos, 0 caso da
personagem Maya (#18) em seu dia de furia, € um exemplo claro das sequéncias
dramaticas de vilania e da construcdo do sentido de perda elucidado pelos autores.
Por ciime, Maya tenta matar seu ex-namorado Dev e a atual namorada dele, Sunita.
Maya sequestra a ambos e os prende na loja que pertence a Dev submetendo-lhes
a ofensas e tortura. Maya entdo decide abrir o fornecimento de gés do local, acende
um fésforo, e fica de longe observando até que ocorra a explosdo do recinto. O casal
vitima, porém, consegue escapar e sobrevivem. Maya, que observa tudo de seu
carro, entdo tenta atropela-los e acaba batendo o carro. Maya sobrevive ao acidente
e esta prestes a atacar novamente o casal quando seu carro € atingido por um

caminhao. E no final todos sobrevivem.

Retomando o raciocinio dos autores, o vildo € parte indispensavel as narrativas
porque trazem a tona sentimentos que buscamos evitar em nossas vidas,
especialmente o medo da perda, sendo o maior deles o medo da morte, ou seja, da
perda da vida. Balogh afirma que a telenovela “é herdeira da literatura de alcance
popular e do folhetim da radionovela, centrados principalmente no melodrama”
(2002, p. 167) e que por isso ha, nas telenovelas, a recorréncia de determinados
tipos de personagens como o vildo, cuja maldade n&o parece ter limites. Newcomb
referindo-se ao melodrama, explica que este “pode ser visto como uma oportunidade

de se defrontar com elementos perturbadores e proibidos” (apud BALOGH, 2002, p.

76 Fonte: http://news.bbe.co.uk/2/hi/entertainment/2796891.stm
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169), e isso nos remete novamente aos temores intimos, as perdas, e ao papel do

vildo na narrativa da trama.

Maya representa, neste storyline, o tipico arquétipo do vildo, pois comete seguidos
atos de agressdo, maldade e crueldade contra suas vitimas (indefesas e
carismaticas) com objetivo Ultimo de satisfazer seu desejo pessoal momentaneo de
vinganca e/ou auto-afirmacéo por algo que perdeu ou por algo que acredita ser seu
por direito. Os sentimentos vividos por Maya (rejeicdo do ex-namorado, ciime da
nova namorada dele, raiva da situacdo em que estd) nao estdo presentes apenas no
mundo da ficcdo. As pessoas no mundo real também passam por experiéncias
semelhantes mas a diferenca esta4 na reacao. Apesar de sabermos que ha crimes
passionais no mundo real, ndo é a maioria das pessoas que recorreriam ao modelo
Maya (tortura, explosado, atropelamento) na busca de uma resolu¢cdo. Com base
nestas questdes, podemos justificar a votacdo do publico para o documentéario, o
que colocou a tematica da vilania em terceiro lugar, e que junto aos de morte e
humor somam 48% do total. Isso significa que quase metade dos storylines

analisados estéo inseridos nestas 3 categorias tematicas — morte, humor e vilania.

3.1.4. Tema 4 — Traigdo

A temética da traicdo € sempre popular nas producfes dramaticas pois pressupde
as relacdes de ambiguidade tipicas desta categoria narrativa — os bons contra os
maus, paixao versus amor, certeza e davida. Dentre os storylines que constam no
documentario, 6 foram de temas envolvendo casos extra-conjugais. Abaixo, seguem

os storylines de traicdo e os personagens envolvidos:

Traicao (6)

# 50 - 1989 (Ken/Deirdre/Wendy)

# 38 - 2000 (Mike/Linda/Mark)

# 34 -1997 (Kevin/Sarah/Natalie)

# 29 -1994 (Raquel/Des/Tanya/Alex)

# 26 - 2003 (Peter/Shelley/Lucy - bigamia)

# 11 - 1983 (Mike/Deirdre/Ken)
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E interessante notar que apesar dos 50 anos desta telenovela e do grande nimero
de personagens, ha uma reincidéncia de certos personagens no quadro apresentado
(Ken, Deirdre e Mike). Contrapondo os storylines envolvendo estes personagens em
ordem cronoldgica, verificamos que os 3 estiveram envolvidos em situacdes de

traicdo tanto como sujeito traido como quanto agente da trai¢ao:

1983: Traido: Ken — Quem trai: Deirdre — Com quem: Mike
1989: Traido: Deirdre — Quem trai: Ken — Com quem: Wendy
2000: Traido: Mike — Quem trai: Linda — Com quem: Mark

Na vida real, traicbes séo vistas como falhas de comportamento geralmente
atribuidas aos traidores, e ndo limitado aos temas romanticos. Apesar da idéia de
traicdo poder englobar muitas outras circumstancias, como trair um amigo, um
aliado, um membro da familia, coincidentemente, neste recorte, todas dizem respeito

a relagBes extraconjugais.

Brunsdon comenta que “personagens de telenovela estdo condenados a viver sob a
luz do velho adagio ‘Nenhuma noticia é boa noticia™ (1997, p. 25, traducdo nossa).
Referindo-se a telenovelas inglesas, a autora explica que apesar do alinhamento
com o realismo, ha uma desproporcionalidade proposital no volume de problemas e
mas noticias envolvendo certos personagens, impulsionado principalmente pelo
elemento de continuidade que permite os desdobramentos infinitos na trama.
Entendemos assim que um novo storyline s6 € interessante se envolver
personagens em situacdes dificeis e complicadas (como nos casos de traicdo),
alimentando assim o apelo dramético que dé& vida a telenovela. Este apelo, porém,
tem seu efeito assegurado apenas se considerada sua insercdo em um conjunto de
valores sociais e culturais reconheciveis por sua audiéncia. Os personagens,
segundo Balogh (2002) possuem desejos e necessidades sociais condizentes com
uma série de valores representados no ‘microuniverso’ da trama, que sdo ao mesmo
tempo reconheciveis e compativeis com os valores do publico no contexto de suas

vidas reais. Questdes como dinheiro, poder, sucesso e, claro, 0 amor, constituem
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desejos sociais globais que se desenvolvem na trama de forma, muitas vezes, mais

‘exagerada’ por se tratar de uma producao dramaética.

No momento envolvendo o storyline do caso extra-conjugal entre Ken e Wendy
(#50), inicialmente podemos justificar a traicdo de Ken pelo fato de ter sido traido por
sua esposa Deirdre alguns anos antes. Ken estaria entdo livre do estigma de viléo, e
a trama poderia ser tratada como um caso tipico de ‘acerto de contas’. Porém,
segundo um dos produtores’” da época, ndo havia um motivo especifico para a
traicdo neste storyline. Wendy surge na vida de Ken através de uma relacdo de
trabalho, os dois se aproximam e comecam uma relacdo romantica apesar de nao
haver nenhum problema entre Ken e sua esposa. Ao explorar a traicdo de Ken como
uma casualidade, e ndo como um caso de vinganca, a continuidade narrativa da

trama é favorecida — se o motivo néo € X, entdo pode ser A, B, C, infinito.

A historia de Mike, Linda e Mark (#38) é interessante pois envolve uma dupla
traicdo: Mike é traido pela noiva com seu proéprio filho Mark. Mark, por sua vez,
decide contar tudo para o pai exatamente no dia do casamento dele com Linda. Este
storyline levanta diversas questdes do cotidiano: Linda é jovem, Mike é mais velho.
Linda esta apaixonada por Mark (filho), mas decide ficar com Mike (pai) por eleger a
estabilidade em lugar do amor. Mark decide contar a verdade ndo para proteger seu
pai, evitando que se case com uma ‘mentirosa’, mas para vingar-se de Linda, a
quem havia perdido (vimos no item 3.4 como a existéncia do vildo na trama esta
enraizada nos nossos medos, especialmente o0 medo da perda). Assim, a definicdo
dos mocinhos e vildes é complicada por envolver valores sociais que sdo complexos

para o publico e importantes para a continuidade da trama.

Outro storyline interessante nesta categoria € o de Peter (#26) e o0 seu caso de
bigamia. O personagem Peter estd comprometido com Shelley (sdo noivos) mas se
envolve em um caso extra-conjugal com Lucy. Lucy entdo engravida, Peter decide
casar-se com ela, mas segue comprometido com Shelley, com quem a final também
se casa. Certo dia, uma delas descobre a verdade, conta para a outra, e ambas
decidem confronta-lo juntas. Peter, como era de se esperar, acaba abandonado

pelas duas. A atitude assertiva e incomum demonstrada pelas personagens Lucy e

7 Mervyn Watson foi produtor de Coronation Street entre 1982 e 1985, e novamente entre 1988 € 1991. A
informagdo de que o caso de Ken e Wendy (#50) ndo constitui um ato de vinganga foi fornecida por ele em
depoimento como parte do documentario ‘Coronation Street — 50 years, 50 moments’.
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Shelley colocam Peter em uma situagcdo ambigua, pois ao mesmo tempo que € vildo
enquanto agente desta dupla traicdo, também é retratado como vitima, pois acaba
abandonado pelas duas. Retomando Brunsdon (1997) e Balogh (2002), verificamos
gue o efeito dramatico nos storylines de traicéo residem nas complicagdes tipicas do
género telenovela, geralmente associados a uma ‘ma noticia’ e em uma narrativa
gue envolva um objeto de desejo disputado por mais de um personagem. Assim
como na vilania, a associacdo com os medos garante altos indices de audiéncia. O
storyline referente ao triangulo amoroso entre Mike, Deirdre e Ken (#11), é
considerado um dos mais assistidos na histéria de Coronation Street, com audiéncia
de 20 milhdes de residéncias em 1983.

Outro dado que nos interessa destacar quanto aos storylines de traicdo que fazem
parte do documentario € que nenhum pertence ao periodo entre os anos 60 e 70.
Sabemos que a narrativa de Coronation Street tendia muito mais aos valores
familiares e comunitarios em seus primeiros anos, e isso provavelmente justifica
porque nenhuma das traicbes elencadas ocorreu nas duas primeiras décadas - em
1961, o uso do palavrao ‘bloody’ por parte de um dos personagens fez com a TV
Granada recebesse 83 reclamacdes por parte do publico (MEN, 2010). Apesar do
clima familiar, isso ndo significa que traicbes nao existiram, mas provavelmente que
foram exploradas de uma forma menos intensa e portanto menos marcante. Os 6
storylines de traicdo estdo perfeitamente divididos entre as décadas de 80 (2 casos),
90 (2 casos) e 2000 (2 casos). Justamente quando os storylines mais complexos
envolvendo este tipo de narrativa passaram a ter mais presenca na trama, é também
o periodo de aumento da concorréncia com a criacdo de EastEnders pela BBC, e da
tentativa de explorar novos aspectos das relacées humanas na trama como forma

de adequacao aos novos tempos, novas demandas e novos publicos.
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3.1.5. Tema 5 - Acidente

Nesta categoria tematica, foram identificados 5 storylines’:

Acidente (5)

# 49 - 1969 (onibus, grupo)

# 46 - 1979 (caminhonete, Deirdre/Tracy)
# 39- 1967 (trem, Ena Sharples)

# 36 - 1997 (taxi, Don/Alma)

# 33 -1986 (incéndio no Rovers Pub, Bet)

Segundo Imbert, “acidente e azar estdo intimamente unidos, como o inverso e o
reverso de uma mesma moeda, em uma figura reversivel que poderia ser o da
Fatalidade e, depois dela, o da Felicidade” (2002, p. 27, traducdo nossa). Isso
significa que a continuidade narrativa da telenovela depende da existéncia de
elementos negativos (os conflitos) a partir dos quais séo introduzidos os elementos
positivos (as resolucdes). Nos storylines sobre acidente, esta relacdo entre
fatalidade e felicidade € bastante precisa especialmente nos casos que apresentam,
como consequéncia, a construcdo de um sentimento de felicidade posterior por meio
da resolucdo. Este recurso dramatico ndo deixa de ser uma forma de aproximacéo
da temética da trama com o que consideramos ser a vida real cotidiana: cheia de

surpresas, fatalidades e elementos incontrolaveis, ou, simplesmente, sorte e azar.

Nos storylines que fazem parte da tematica dos acidentes, verificamos que o0s
elementos de ‘sorte e azar sdo importantes na trama como agentes de ruptura, e
portanto também de possibilidade de insercdo e continuidade. Ao tratar da teoria
peirceana acerca da emocéo, Savan, explica que “‘uma emog¢ao comega com uma
situacdo de confusédo e desordem inesperadas” (apud SANTAELLA, 2007, p. 152).
Esta afirmacéo fica evidente no storyline do acidente de trem (#39). A personagem
Ena Sharples, que estava vivendo um dia como qualquer outro, de repente se vé

inserida em um contexto de vida ou morte em razdo de um trem que cai de cima de

™ Foram considerados nesta categoria apenas os storylines onde o acidente em si é o elemento principal na
narrativa. Consideramos, no caso do momento #45 (morte de Valerie Barlow por choque elétrico) que o
elemento é o tema morte, € no momento #24 (Bet e Betty presas no lago), o humor.
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um viaduto. Um acontecimento inesperado que rompe com a normalidade e que

demanda novos desdobramentos envolvendo varios personagens.

Outro exemplo de ruptura causada pelo elemento azar € o storyline do acidente com
a caminhonete (#46). Imbert afirma que o discurso televisivo “recorre ao caos do
mundo” (2002, p. 22, tradugcdo nossa) para garantir a fungcéo da televisdo enquanto
palco de representacdo de todas as coisas para todas as pessoas. No referido
storyline, Deirdre vai até bar local para falar com a personagem Annie Walker. Como
a visita € rapida, Deirdre deixa o carrinho de bebé com sua filha Tracy do lado de
fora do bar. Uma caminhonete desgovernada se choca contra a fachada do local
causando grande destruicdo. Instaura-se uma enorme confusdo com pessoas
feridas e a pequena Tracy desaparecida em meio a uma enorme pilha de
escombros. Apés uma longa busca, os bombeiros encontram o carrinho e o ursinho
de Tracy, mas ndo encontram a crianca. Alguns vizinhos chegam a criar uma teoria
da conspiracdo e levantam a hip6tese de que a pesquena Tracy nunca esteve no
local apontado pela mae e que, na verdade, Deirdre havia assassinado a crianca e
ocultado o corpo em outra localidade. Este storyline se desenvolve durante 3
episédios até se descobre o que aconteceu de fato: no intervalo entre a chegada de
Deirdre ao bar e o acidente, uma outra personagem (Sally) havia encontrado Tracy
na rua e, sem saber onde estava a mae, a levou consigo para um passeio no
parque. Percebemos neste storyline como o elemento azar (estar no lugar errado na
hora errada) desloca Deirdre de uma posicdo de mae desesperada em busca da
filha, para uma posicdo de suposta assassina fria e calculista, e novamente para a
posicdo de mée amorosa que finalmente reencontra a filha e € ‘inocentada’ das
acusac0Oes conspiratorias. Todo este enredo € derivado de um elemento de ruptura
principal (o acidente da caminhonete) e um sub-elemento de ruptura (o fato de Sally
levar a criangca para um passeio sem autorizacdo da méae, contribuindo para a
intensificagcdo do caos). O conceito de Imbert (2002) sobre a fatalidade seguida de

felicidade pode ser notada nos 2 storylines citados.
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3.1.6. Tema 6 — Casamento

Apresentamos, no quadro abaixo, os storylines que fazem parte da categoria

tematica do casamento:

Casamento (5)

# 47 - 1987 (Alec/Bet)

# 43 - 1984 (Mavis/Derek, double jilting)

# 19 - 2005 (Shelley/Charlie, rompimento no altar)
# 15 - 2009 (Steve/Becky, segundo casamento)

# 07 - 2004 (Steve/Karen, Tracy gravida)

Primeiramente, nos interessa destacar alguns nameros: Nos primeiros 50 anos de
Coronation Street, foram celebrados 69 casamentos (RANDALL, 2010). Destes 28
correspondem aos 30 primeiros anos deste telenenovela, e 41 nos ultimos 20,
demonstrando um aumento consideravel dos casamentos realizados na trama a
partir da década de 90. Como vimos no capitulo 2, com o lancamento das
telenovelas concorrentes EastEnders e Brookside nos anos 90, transformacdes
importantes ocorreram na producédo de Coronation Street, entre elas a necessidade
de ‘renovagao’ do panorama de storylines e personagens, o0 que justifica 0 aumento
do numero de casamentos a partir dos anos 90, e também o aumento de nimero de
mortes (item 3.2) no mesmo periodo, ndo especialmente como reflexo social, mas

como replexo desta necessidade de expansao em razao da concorréncia.

Além destes 69 casamentos realizados em Coronatin Street, outros 14 foram
planejados mas ndo chegaram a se concretizar por alguma fatalidade (MEN, 2010).
Assim, de um total de 83 casamentos planejados nos primeiros 50 anos de
Coronation Street, 17% deles ndo foram de fato concretizados’®. Por outro lado, dos
50 momentos observados a partir do documentério, 5 fazem parte da tematica do
casamento e, destes, 4 se referem a casos de casamentos ndo-realizados, o0 que
representa 80% da amostragem deste recorte. O que esta disparidade sinaliza é que

os storylines de casamentos mal-sucedidos foram mais marcantes (e portanto mais

™ O valor exato seria 16.86%
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lembrados) que os de casamentos bem-sucedidos. A popularidade desta tematica
se deve a diferentes fatores, dentre eles questbes das quais ja tratamos em itens
anteriores — surpresa, fatalidade, ruptura, medo da perda etc — e também pelo valor
social que tanto a instituicAo do casamento quanto a propria ceriménia carregam,
dado que o matrimonio em geral pressupde a continuidade da unidade familiar, e
que a familia € o pilar da sociedade.

Hobsom (2003) explica que o éxito das séries dramaticas depende da forma como
sua narrativa dialoga com as diferentes esferas da vida real dos telespectadores em
diversos aspectos (social, emocional, familiar, cultural, etc) permitindo uma especial
conexdo na qual o publico se sente representado e se reconhece na trama. Nas
palavras da autora, “o conceito central das telenovelas € a familia [...] o drama da
telenovela se constitui na maneira como a familia em diversas formas sobrevive as
forcas que a atacam” (idem, p. 116, traducdo nossa), portanto, qualquer distarbio
desta unidade tem um grande efeito draméatico pois afeta a psique do personagem e
portanto a nossa. Percebemos esta relacédo entre ataque e sobrevivéncia quase que
literalmente no inicio do filme Kill Bill — Vol. 1, quando é estabelecida a tragédia
inicial que fundamenta o storyline da protagonista em sua saga por vinganca — ela é
atacada no dia do seu casamento, diante de seu marido, dentro da igreja, vestida de
noiva, e gravida. Na sequéncia desta edicdo (Kill Bill - Vol. 2), obviamente depois de
diversos e complexos desdobramentos, a resolucdo da tragédia ndo se situa
exatamente na concretizacdo da vinganca, mas na reunido familiar com a filha
perdida, o que inferimos ser constitutivo do final feliz. Como afirmado por Hobson, a
familia e as relagbes familiares sdo a base da telenovela, e que sua estrutura
dramatica esta situada na relacdo entre as forcas que vao contra a familia, e a
necessidade de se sobreviver a cada agressao, ou seja, as diversas possibilidades
de acdo e reacdo dentro da trama, podendo a agressao ser direta, indireta, fisica,

psicoldgica, moral, politica.

Um exemplo destas diferentes forma de agressao (ou percepcado de agressao)
envolvendo a temética do casamento pode ser percebido no storyline de Steve e
Karen (#7), que tiveram sua cerimOnia interrompida pela personagem Tracy com a
noticia de que estava gravida e Steve era o0 pai da crianca. Tracy e Karen discutem,
trocam ofensas, lutam fisicamente, tudo isso dentro da igreja, diante de todos os

convidados. Tracy ameaca processar Steve na justica, e no final o casamento é
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adiado. Em termos das agressoes, a que Hobsom se refere, vemos ndo apenas a
luta corporal entre Tracy e Karen, mas o ‘ataque’ a instituigdo sagrada do
casamento, que se expande a uma agressao contra os proprios convidados (os

amigos e familia), contra a santidade da igreja, enfim, contra toda uma comunidade.

Outro exemplo desta variedade de agressodes € o storyline de Shelley e Charlie (#19)
que traz o tema da violéncia domeéstica. Shelley era sistematicamente agredida por
Charlie e, apesar destas circunstancias, seguiu com os planos de casamento. E
interessante notar que Shelley é também uma das personagens da trama envolvida
no caso de bigamia (#26) alguns anos antes — ou seja, ela ja havia tido um
casamento mal sucedido, e podemos inferir que as consequéncias deste trauma
contribuiam para sua condi¢cdo de vitima diante da violéncia de Charlie, como em
uma sindrome de Estocolmo. Enfim, na hora do ‘sim’, Charlie responde primeiro, e
quando chega a vez de Shelley, ela diz que ndo pode casar-se com ele, e sai
correndo da igreja deixando-o no altar. Esta atitude representa um alivio para
Shelley (e para a familia e amigos dela e para o proprio telespectador), o que
remete, como ja tratamos, da relacdo entre fatalidade e felicidade, mas representa
também uma situacdo de agressdo contra Charlie, que foi deixado no altar e
humilhado diante de todos, criando em ndOs expectativas quanto a este
desdobramento — Shelley seré feliz? Charlie buscara vinganca?

Outro personagem € também reincidente no tema dos casamentos mal-sucedidos. O
mesmo Steve que foi abordado por Tracy com a noticia da gravidez em 2004, se
envolve em outro casamento cadtico em 2009 com a personagem Becky. Na
primeira tentativa de casamento, Becky passa o dia celebrando e fica tdo alcoolizada
gue mal consegue ficar de pé na igreja. O casamento, como era de se esperar, nao
aconteceu. Na segunda tentativa (#15), momento que faz parte do recorte, o
casamento acontece, mas a festa € interrompida pela policia, que recebeu uma
dendncia de que a noiva portava drogas. Becky de fato portava a droga, mas sem
ciéncia disso — o material havia sido colocada em sua bolsa por um ex-namorado

enciumado, e interessado em estragar o casamento.

O caso de Mauvis e Derek (#43) € um dos mais curiosos. No dia do casamento, Mavis
se da conta de que néo esta preparada para casar. Ela entdo envia uma amiga para
a igreja como mensageira com a finalidade de avisar a todos, inclusive ao noivo, de

gue ndo haveria casamento. Ao chegar na igreja, a amiga de Mavis encontra um
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amigo do noivo que também esta ali como mensageiro para informar que Derek
havia também desistido do casamento. Este double jilting®® é confuso para o publico,
primeiramente, pela dificuldade em estabelecer a dicotomia entre o bem e o0 mal —
como posso ter empatia pela vitima se ndo consigo enxergar o vildo? Como a
decisédo de cancelar o casamento partiu de ambos personagens, temos a tendéncia
de interpretar que ndo houve, portanto, uma tragédia. Ao contrario, podemos dizer
gue a concretizacdo dos planos de casamento entre pessoas que nao queriam esta
situacdo de fato, seria a verdadeira tragédia. Mas as questdes de ruptura, de
agressdo a instituicdo da familia, seguem latentes aos olhos dos convidados, dos
amigos, da familia e da comunidade, inconformados com a situacdo que acabam de
testemunhar, e aos olhos do publico, no nivel da psique, dos medos, do contexto

social e dos sentimentos.

Com estes exemplos, vemos que a tematica do casamento esté diretamente ligada a
tematica da familia, que € a base da trama, e por isso os storylines de casamentos
invadidos, interrompidos, adiados e invalidados sdo tdo populares. Outro fato
importante do apelo dramatico dos casamentos mal-sucedidos é que estes storylines
representam a esséncia da tragédia, talvez mais até que a morte, pois englobam os
elementos de todos 0s outros temas recorrentes que exploramos neste capitulo,
copmo a agressao a instituicao familiar em varios niveis e a perda em consequéncia
de uma ruptura que ocorre por circumstancias talvez evitaveis porém incontrolaveis,

e gue habitam o universo de n0ssos anseios e Nnossos medos.

% (to) jilt — verbo: terminar uma relagdo romantica de forma brusca e repentina (CAMBRIDGE, 2017). No
Brasil, popularmente ‘dar um fora’ e no contexto do casamento, ‘abandonar no altar’. No caso de ‘double
jilting’, a expressao se refere ao fato de que ambos se ‘abandonaram no altar’ mutuamente.
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3.1.7. Tema 7 — Temas Sociais

Seguem os momentos que fazem parte de storylines que consideramos para a

categoria dos temas sociais:

Temas sociais (5)

# 25 -2004 (Todd, homossexualidade)

# 22 -1965 (Ena/Elsie, mulheres vilvas e solteiras)
# 21 -2000 (Sara Lou, gravidez na adolescéncia)

# 13- 1998 (Roy/Hayley, transexualidade)

# 17 - 2009 (Sally, cancer de mama)

No primeiro capitulo, falamos da tradicdo da BBC em produzir uma programacéao
focada nos valores universais e na prestacao de servi¢o de interesse publico e como
este modelo deveria ser seguido também pela TV comercial. Especificamente no
item 1.5, ainda tratando deste tema, citamos Melo (2004) e sua teoria do paradigma
anglo-americano de produgéo televisiva, baseada em um modelo de conhecimento e
inclusdo social. Vimos também ao longo de todo o capitulo 2, como a temética social
foi responsavel por mudancas importantes na narrativa das telenovelas como parte
do elemento de representacdo da realidade e inclusdo de grupos minoritarios,
especialmente ap0s a década de 90. Por todas estas considera¢des, nao € surpresa
que dentre as 9 categorias tematicas mais recorrentes identificadas no

documentario, esteja incluida a dos temas sociais.

Hobsom (2003) afirma que é errado pensar que determinados temas comecgaram a
ser introduzidos nas telenovelas somente a partir dos anos 80, com o lancamento
das concorrentes East Enders e Brookside na Inglaterra. A autora afirma que,
diferente das telenovelas citadas, estes temas ja eram abordados em Coronation
Street desde sua concepg¢do nos anos 60, porém de uma forma natural, introduzidos
na vida dos personagens conforme o lugar e situagdo de cada um, assim como na
vida real. A autora afirma que “Coronation Street nunca usou de obviedade em suas

tramas de tematica social, mas tragou e refletiu a tematica regional [dos problemas
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regionais] desde sua concepgao” (HOBSOM, 2003, p. 114, tradugdo nossa). E como
a telenovela inglesa trata das historias do cotidiano, o telespectador ndo precisava
ser ‘intruido’ sobre o tema, pois entende-se que é capaz de reconhecer por si proprio
os diferentes problemas e questdes colocadas assim como faria na vida real. Esta
forma de entender a relacdo entre o publico e a mensagem é muito caracteristico do

modelo narrativo de Coronation Street especialmente nas primeiras décadas.

Como exemplo, observaremos o storyline de Ena Sharples e Elsie Tanner (#22).
Consideramos este storyline como parte da categoria dos temas sociais em razao da
constituicdo de suas personagens e considerando o contexto do ano de produgéo.
Trata-se de 2 mulheres enfrentando as frustracdes e dificuldades da vida sem
marido no contexto dos anos 60. Elsie € uma mulher relativamente jovem,
divorciada, com 2 filhos. Ena € uma senhora, vilva, que vive onde trabalha e aluga
sua casa para Elsie (0 nimero 11 da Rua da Coroacédo). As duas nado se ddao bem e
estdo sempre ‘se alfinetando’ e assim constantemente envolvidas em situagcdes de
conflito. Um certo dia, Ena recebe a noticia de que talvez o local onde mora seja
vendido e ela entdo envia uma carta de aviso de despejo para sua inquilina Elsie.
Elsie ndo aceita a noticia e as personagens colidem em uma discussdo que acaba
na rua e apartada por vizinhos (homens). No calor da discussdo, Ena chegou a

quebrar a janela da propria casa ao tentar acertar a inquilina com sua bolsa.

Apesar de parecer uma briga trivial entre duas personagens que ndo se gostam,
este storyline remete a uma caracteristica muito importante de Coronation Street e
muito marcante nas primeiras décadas, que é a presenca de personagens femininos
fortes, em contrapartida aos personagens masculinos nao tao relevantes e que
parecem se situar em segundo plano tanto nos conflitos como nas resolu¢cdes. Como
explica Hobsom (2003),

tradicionalmente, os principais personagens das telenovelas inglesas
estavam situados em torno da figura matriarcal. Quando Coronation Street
foi ao ar pela primeira vez em 1960, houve uma explosdo de personagens
femininos de todas as idades e estilos [...] o0s homens estavam |4, mas nao
tinham destaque, nem conduziam a narrativa” (p. 86, tradugéo nossa).

E importante notar que com excecao deste storyline de 1965, os outros 4 sdo todos
datados entre o final dos anos 90 e a ultima década, o que reafirma a tendéncia de
insercao dos temas mais polémicos com o surgimento das telenovelas concorrentes

neste periodo. Outro storyline envolvendo o universo feminino e unico, neste recorte,
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tratando da questdo da saude é a historia da personagem Sally Webster (#17). O
apelo dramético neste storyline comega com uma historia de trai¢cdo: Kevin, marido
de Sally, tem um caso com Molly, que também é casada. Kevin e Molly decidem
contar a verdade a seus respectivos parceiros com a intencao de retificarem suas
acoOes e finalmente poderem ficar juntos. Kevin vai para casa com o plano de contar
tudo a sua esposa (Sally) e, quando se sentam para conversar, ela o surpreende
com a noticia de que foi diagnosticada com cancer de mama. Este € um momento
bastante dramatico na trama pois Kevin decide que n&o pode deixar sua esposa
neste momento tdo complicado, e muito menos dizer a ela que tem uma amante
quando ela acaba de dizer que tem céncer, e entdo precisa avisar sua amante,
Molly, da situacdo, para que ela também ndo conte nada a seu marido.
Complicacbes dramaticas a parte, o fato de um caso de doenca grave ser
introduzida na telenovela representa, ao mesmo tempo, uma estratégia dramatica e
uma prestacdo de servicos pois, como explica Hobsom (2003), proporciona ao
publico a possibilidade de viver o problema e suas consequéncias junto ao
personagem. Além disso, o elemento de continuidade, possivel através da catastese
recorrente, permite que tramas envolvendo doencas, problemas de saude e
tratamentos sejam introduzidas e trabalhadas em um ritmo normal, imitando as

possibilidades da vida real.

Além das questdes de género e de temas polémicos, storylines envolvendo
sexualidade ou orientacdo sexual sao igualmente delicados e ndo podem deixar de
ser incluidos em uma obra dramatica realista que trate da vida cotidiana. O drama
vivido pela personagem Sara (#21), que foi m&e aos 13 anos de idade no ano 2000,
primeiro caso de gravidez na adolescéncia em Coronation Street, pode ser visto
tanto como uma questdo de género como uma questdo de sexualidade. Enquanto
alguns criticos podem entender um plot como este pode servir como ‘mal exemplo’
para as milhares de jovens que acompanham a telenovela, considerando o risco da
glamourizagdo da questdo, a sua funcdo enquanto servi¢co publico € inegavel, tanto
em termos dramaticos como em sua repercussao social, dado que a adolescéncia é
o periodo mais complexo da exploracdo da sexualidade, e a gravidez indesejada é

um dos grandes dramas sociais que afligem especialmente as mulheres.

Brunsdon (1997) explica que o prazer de se assistir a uma telenovela esta

relacionada, igualmente, ao desejo do publico saber como se desenvolverdo os
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desdobramentos na trama, e a necessidade de confirmar sua propria especulagédo
sobre 0 que vai ou ndo acontecer. Assim, 0 processo se torna mais interessante que
o desfecho em si. No caso da gravidez de Sarah, a especulagcédo gira em torno da
pouca idade, da familia, da reacéo dos vizinhos, dos riscos a saude de Sarah e de

seu bebé, do futuro de Sarah tendo sido mée tao jovem, e assim por diante.

Outro tema social envolvendo a mesma personagem foi comentado no capitulo 2
(item 2.5), com a questdo do internet grooming, expressdo que denota a acdo de
pedofilos se fazem passar por adolescentes através das redes sociais para atrair
outros adolescentes. Uma questdo que ndo abordamos no capitulo, mas que
consideramos importante abordar aqui, diz respeito a cronologia dos acontecimentos
em torno da vida desta personagem. Sara engravida aos 13 anos, em 2000, e 0
problema de internet grooming ocorre quando ela tem 14 anos, em 2001, e portanto
ja era mde. E comum, no contexto das normas sociais, imaginar que a maternidade
é transformadora ao ponto de nao fazer sentido que uma mulher, e mae, pudesse ter
qualquer preocupacdo ou interesse em sua vida que nao fosse estritamente a
criancao do filho — o que dizer de uma mulher, com um filho pequeno ‘para criar’,

gue se ocupa em investir tempo e energia para buscar ‘homem’ pela internet?

A importancia deste plot esta justamente na forma como a telenovela atua no
entremeio entre a ficcdo e a realidade, da percepcdo de certo e errado, ndo por
oferecer a formula magica do modelo perfeito, mas por servir como ponto de partida
no trabalho de discusséo e reflexdo sobre temas sociais, especialmente aqueles que
ainda sao considerados tabu, como por exemplo o fato de que uma garota de 13
anos, apesar de ter engravidado e ser mae, continua sendo uma garota de 13 anos,
ou o fato de uma mulher, pelo fato de ser mae, ndo deixa de ser mulher, e ndo deixa
de buscar os mesmo objetos de valor social que outras pessoas buscam, o que
inclui a busca do amor e da realizagdo pessoal. Em um caso recente no Brasil, um

experimento social®

serviu para demonstrar este tabu. No experimento, a professora
Fernanda Teixeira, de 27 anos, no aplicativo de relacionamentos Tinder, inclui em
seu perfil a informacao de quem tem filho. Como resultado do experimento, Teixeira

relata a série de abusos verbais e ofensas que recebeu de homens desconhecidos,

! Fonte: Revista Crescer: http://revistacrescer.globo.com/Curiosidades/noticia/2017/05/experiencia-de-mae-
solo-no-tinder-revolta-redes-sociais.html
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inclusive alguns que também posam em fotos com criancas e também informam que

tém filhos, pelo fato de ela ser mée solteira e buscando relacionamento.

A polémica segue no tocante a homossexualidade nas séries dramaticas. Casos
como o do personagem Todd (#25), que € um jovem que se descobre homossexual
na trama, sdo mais comumente explorados nas telenovelas, séries e cinema do que,
por exemplo, o caso de Hayley (#13), que trata da transexualidade. Neste storyline,
a personagem Hayley, recém-chegada na cidade, timida, tranquila e de pouca
relevancia na trama nesta fase, vai aos poucos se envolvendo com os demais
personagens até que se vé obrigada a revelar a seu entdo par romantico (Roy
Cooper) que é, na verdade, um homem. A introducdo de Hayley como personagem
na trama é de enorme importancia dentro do modelo inclusivo que rege as
producdes dramaticas inglesas. Ao tratar das responsabilidades sociais nhas

producdes midiaticas, Melo (2004) afirma:

Dificil, ampla e polifacética é sem duvida a batalha da cidadania. Ela se
opera no ambito das sociedades nacionais, que precisam romper as
estruturas ancestrais de exclusdo social, no sentido de garantir
oportunidades equanimes a todas as camadas da populacdo para desfrutar
os beneficios do progresso (MELO, 2004, P. 35).

A ‘batalha’ aqui colocada por Melo se refere ao modelo latino-americano, que,
segundo o autor, possui raizes ideolégicas opostas ao modelo anglo-americano.
Como ja mencionamos, 0 modelo anglo-americano esta voltando para a propagacao
do conhecimento, cultura e dos valores universais e inclusivos. A personagem
transexual Hayley, introduzida na trama em 1998, foi o primeiro personagem
transexual em uma telenovela inglesa, e o primeiro personagem transexual com
papel permanente em qualquer série ou telenovela no mundo. Inicialmente, havia a
intencdo de que esta personagem tivesse um papel cdmico na trama, e haviam
criticas quanto ao excesso de clichés e esteredtipos associados a personagem. A
equipe de producédo contrata a ativista transgenero Annie Wallace para prestar
consultoria aos roteiristas e a atriz, Julia Hesmondhalgh, o que foi essencial para o
correto dimensionamento da personagem e a fluidez de seu storyline com o publico.
Hayley se apaixona por um amigo que mais tarde também se apaixona por ela,
porém ndo sabe de sua histéria de transformacdo de Harold para Hayley. Apos
muitos desdobramentos, os dois formam um dos casais mais memoraveis de

Coronation Street. Com a instauracdo, no Reino Unido, da lei que garantia o
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reconhecimento dos individuos transexuais conforme o género com o qual se
identificam (Gender Recognition Act 2004), a personagem Hayley e seu par, Roy
Crooper, puderam finalmente casar-se legalmente, apos terem celebrado uma
cerimbnia nado-oficial em 1999. Em 2014, Hayley é diagnosticada com cancer
pancreatico terminal, e decide pela eutanasia, outro tema polémico. A relevancia da
presenca de um personagem, com caracteristicas de protagonista, como Hayley,
nao se limita a possibilidade (ou necessidade) de insercdo de um personagem que
crie polémica, sobreviva alguns episodios, e depois seja descartado, e sim na sua
permanéncia, cumprindo assim sua funcdo de informar, conscientizar e, sobretudo,

de incluir, pois é na inclusdo que a telenovela atua como agente de mudanca social.

3.1.8. Tema 8 — Simbdlicos

Os storylines que fazem parte desta categoria tematica envolvem storylines que tém
seu significado atrelado, de alguma forma, a histéria de Coronation Street como um
fenbmeno midiatico e também sua significacdo para a sociedade inglesa na relacao

entre ficgdo e realidade.

Simbdlicos (3)

# 44 -1977 (Rainha Annie, 0 personagem como ator)
# 37 - 2005 (Clube do livro, Sir lan Mckeelen)

# 28-1960 (Primeiro episddio, raizes ideoldgicas)

Os telespectadores, quando questionados sobre suas motivagbes para assistirem
telenovelas, tendem a evidenciar “o escapismo, o realismo, a relagdo com o0s
personagens, a resposta critica, a solucdo de conflitos, a significancia em suas
vidas, a experiéncia emocional e o fator entretenimento” (LIVINGSTONE, 1988, n.p.,
traducdo nossa) como as principais razfes. Segundo a autora, o publico tende ao

envolvimento pessoal com os conflitos retratados na trama.
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Enfatizamos, no capitulo anterior, a relacdo entre a narrativa e os personagens de
Coronation Street e aquilo que pode ser considerado ‘real’ para seus
telespectadores. E nesta relacdo que Coronation Street foi criada, e é com esta base
gue sua narrativa se desenvolve desde o principio. Esta estética e discursividade
esta amparada no Realismo Social, e mais especificamente nos elementos do British
Soap como expressao dos planos de significagdo do reconhecimento. Na obra ‘Dos
Meios as Mediacbes’, ao tratar das caracteristicas especificas de identidade nos
melodramas, o pesquisador Jesus Martin-Barbero estabelece uma diferenca entre o
que é reconhecivel, do ponto de vista da alienacao, e portanto inutil & fungcéo social
da producdo dramatica pois impde valores no lugar de debate-los, e o
reconhecimento em termos daquilo que se busca conhecer enquanto identidade, na
“luga por se fazer reconhecer” e pela “secreta conexao entre o melodrama e a
histéria” dos povos dos paises sulamericanos (2003, p. 317). No tocante as
telenovelas inglesas, Livingstone comenta que “ndo estdo primariamente
problematizadas em torno dos conflitos universais cujas origens e resolucdes estao
além do controle humano” (1998, p. 62), e que, muito pelo contrario, dependem de
diversos agentes que tratem das mais diferentes questdes no ambito ‘natural’ da
vida comum, o que ao final faz da telenovela uma narrativa “essencialmente confusa
e contraditéria” (idem), assim como a prépria vida. Os storylines que fazem parte da
categoria tematica simbdlica véem a ilustrar esta relacdo ‘confusa e contraditoria’

entre a telenovela e a realidade.

Comecaremos pelo comeco, o primeiro episddio de Coronation Street (#28). Apesar
de ja termos detalhado, no primeiro capitulo, o processo de criacdo pelo entédo
roteirista Tony Warren, sua fundamentacdo em termos identitarios (ndo propositais e
justamente por isso tdo pernitentes ideologicamente) e suas raizes no conceito de
‘rua” e comunidade, nos interessa enfatizar a importancia da narrativa deste primeiro
episédio em particular para o sucesso de Coronation Street e para sua aceitacdo
pelo publico como algo crivel, e para isso recorreremos ao pensamento de Hobsom

(2003) sobre como a telenovela se apresenta ao publico:

As telenovelas contam histérias. As histérias sdo contadas através de seus
personagens. (...) Quando uma nova telenovela é lancada, ela precisa
comecar lentamente, pois assim o publico pode conhecer melhor os
personagens antes que qualquer grande trama relacionada aos principais
personagens aconte¢a. Os personagens devem ser apresentados; o publico
precisa saber quem eles sdo antes que as grandes histérias de
desenvolvam (p. 81, traducdo nossa).
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Quando Hobsom afirma que os personagens devem ser apresentados, ela usa, no
texto original, a palavra introduced, ou seja, ndo se trata da apresentacéo enquanto
exibicdo ou demonstracdo, mas sim da apresentacdo enquanto ‘permitir conhecer’,
da mesma forma que atuamos quando conhecemos uma pessoa pela primeira vez.
Com o passar dos anos e com todos os storylines e desdobramentos em Coronation
Street, seus personagens mudam, evoluem, retrocedem, logram vitorias, sofrem
derrotas, se ajustam a novas realidades, mas assim como na vida real, carregam
dentro de si a sua esséncia. Em outras palavras, no primeiro episodio de Coronation
Street em 9 de dezembro de 1960, os personagens e suas vidas foram
apresentados ao publico pela primeira vez, e a evolucdo de suas vidas no decorrer
das semanas, meses e anos que estariam por vir seriam sempre consistentes com a
esséncia inicialmente apresentada, apesar das adversidades e mudancgas que

possam ocorrer, como é de se esperar.

Outro momento que faz parte deste recorte e considerado na tematica simbdlica € o
storyline do clube do livro (#37). lan Mckeelen € um famoso ator britanico que
protagonizou diversos filmes, dentre os mais recentes e conhecidos produgées como
X-Men, O Caddigo Da Vinci e Senhor dos Anéis. Neste plot, Mckeelen interpreta o
personagem Mel Hutchwright, ou melhor, se faz passar por ele. Na trama, alguns
personagens de Coronation Street fazem parte de um clube de leitura e um dos
autores favoritos desde grupo é Mel Hutchwright. O personagem de Mckeelen entra
no clube de leitura e se faz passar por este autor para conseguir vantagens
pessoais, como alojamento, bebidas gratis, entre outros. O impostor é adorado e
idolatrado por todos até que, em dado momento, o personagem é desmascarado por
um dos membros do clube, o personagem Ken Barlow, e vai embora deixando assim
a trama. O interessante aqui é que, segundo informado no documentéario, a
participacdo deste reconhecido ator na trama se devia a um desejo pessoal do
mesmo, ndo relacionada a compensacao financeira ou busca de reconhecimento em
sua profissdo, mas do desejo de fazer parte de algo que tem um significado
especifico para ele como sujeito inglés, o que demonstra a importancia de
Coronation Street enquanto arte dramatica significativa para a sociedade inglesa —

uma verdadeira instituicdo britanica, como se referem alguns autores.
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Em um outro plano, mas ainda dentro das relagfes entre realidade e fic¢do, esti o
storyline da Rainha Annie (#44). Os personagens de Coronation Street se relinem
para fazer uma encenacédo na qual a personagem Annie Walker faz o papel da
Rainha Elisabete Il, enquanto os demais personagens representam outros membros
da familia real. Neste ano (1977), foi comemorado o Jubileu de Prata® da Rainha
Elisabete Il na vida real, motivo pelo qual criou-se este storyline na telenovela. O
interessante desta representacdo € o fato de que os atores fazem uma dupla
interpretacdo — interpretam um personagem incorporando outro personagem que
representa uma figura publica da vida real®. Este fato nos chama atencéo,
primeiramente, pela relacdo com a realidade, dado que os personagens decidem
organizar este play em razdo das comemoragdes do jubileu da Rainha, e também
pela questdo da identidade e da esséncia narrativa de Coronation Street, que em
seu inicio, na década de 60, se fundamentada em uma narrativa teatral e gramatica

de palco, como explicamos no capitulo 2.

3.1.9. Tema 9 — Despedidas

Apenas 2 momentos fazem parte da categoria de despedidas:

Despedida (2)

# 40 - 1995 (Bet Lynch)

# 12 -1987 (Hilda Odgens)

Os storylines identificados como parte desta categoria tematica poderiam ter sido
incluidos na teméatica anterior (dos simbdlicos), especialmente porque, nos 2
momentos identificados nesta categoria, as questdes de significancia e

reconhecimento (Livingstone e Martin-Barbero), que tratamos no item anterior,

82 O Jubileu de Prata se refere a comemoracio de 25 anos de ascensdo ao trono da Rainha Elisabeth II. Este ano
(2017) a Rainha Elisabeth II completou 65 anos de trono, denominado jubileu de Safira, e é considerada a
monarca com mais tempo de trono na historia britanica. Fonte: http://edition.cnn.com/2017/02/06/europe/queen-
elizabeth-sapphire-jubilee/

3 Alguns anos mais tarde, o set de filmagens recebe a visita da Rainha Elisabete em pessoa, o que foi
considerado um acontecimento de grande simbolismo para os produtores, € no qual a rainha ‘assume’ que
também assiste Coronation Street (Documentario ‘Coronation Street — 50 years, 50 moments).
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também se aplicam. Porém, decidimos situa-los em uma categoria distinta para

assim enfatizar seus elementos especificos.

No capitulo 2 (item 2.5), tratamos do British Soap Awards, premiacdo ao estilo
‘Oscars’ especifico para o género telenovelas no Reino Unido. Como comentado,
véarias categorias integram o quadro de premiagfes sendo alguns decididos por voto
popular e outros por um painel de jurados especializados. Categorias como melhor
ator, melhor cena ou melhor storyline sdo comuns e similares a outros tipos de
premiacdes deste tipo no mundo, mas uma categoria em especial nos chama a
atencao e se aplica aos storylines de despedida, a categoria ‘best exit’, que se refere

as saidas de personagens da trama durante a vida da telenovela.

Primeiramente, a simbologia deste tipo de premiacéo faz jus ao reconhecimento da
relacdo entre publico e personagem pois, com o passar dos anos e décadas,
conexdes parasociais sdo estabelecidas, como vimos no topico anterior. Diferente
dos filmes, nos quais independentemente das tensfes, conflitos e tragédias
envolvidas, ha quase 100% de certeza de que os herdis e seus pares sobreviverao e
serdo vencedores no final (tanto que quando ndo ocorre, temos quase 100% de
certeza que sera produzida uma sequéncia, para que entdo esta sobrevivéncia e
vitéria possam ser concretizados), no modelo inglés de teledramaturgia isso néo
ocorre de forma tado simples. No caso das British soaps, especialmente no sentido
de seu formato ‘infinito’, e com excecao das adversidades externas a trama, como a
saida de atores por diversos motivos, é praticamente impossivel manter todos os
personagens ativos na trama, por mais queridos que sejam pelo publico, e mesmo
com os atuais 5 episédios semanais. E impossivel também remover apenas o0s
personagens problematicos (os vildes) e manter apenas 0os ‘mocinhos’, mesmo
porque muitas vezes um mesmo personagens pode ter catacteristicas de vildo e
her6i em diferentes momentos e situagdes. E € igualmente impossivel que todas as
saidas ocorram através de plots de morte, como se essa fosse a Unica forma
justifica-la. Assim como na vida real, as rupturas acontecem, as despedidas fazem

parte, e nem sempre, ao nosso olhar, séo justas.

No periodo que compreende o inicio das premiacdes do British Soap Awards até
2013, num total de 15 anos, Coronation Streeet e EastEnders sempre estiveram no
topo entre as favoritas (anexo 9), com um total de, respectivamente, 44 e 42 prémios

cada. Porém, na categoria ‘best exit’, Coronation Street acumula mais que o triplo de
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premiacdes em relagcdo a sua maior concorrente, com 7 prémios contra 2. O fato de
Coronation Street ser 25 anos mais velha que EastEnders n&o justifica esta
diferenca pois as duas ja existiam quando se iniciu esta premiacdo e, portanto,

concorrem desde a primeira edicdo do evento.

Segundo Cohen (2004), existe uma relagdo parasocial entre o telespectador e as
figuras da midia, desde ancoras de telejornal até personagens de telenovela. O
autor explica que “muitos casos de fas se reunindo para protestar sobre a remogao
de uma série ou de um personagem sugere que algumas pessoas se sentem
fortemente conectadas a seus personagens midiaticos favoritos” (idem, p. 199,
traducdo nossa). O que consideramos, portanto, como principal razao neste caso, €
o efeito parasocial ao que se refere Cohen, pois 0os anos de vantagem que
Coronation Street leva em relacdo a telenovela rival, sdo anos de construcao
ideolégicas e de desenvolvimento da relacdo entre personagens e publico, em um
contexto de representacao e reconhecimento. Isso explicaria, por exemplo, porque 0
episddio com a maior indice de audiéncia registrada nos 50 anos de Coronation
Street — 26,6 milhdes de telespectadores — foi o episédio da despedida da
personagem Hilda (#12) no Natal de 1987. Como consta no documentario, a saida
da personagem Hilda se deu pois a personagem se encontrava sem fungédo na
trama, ja vilva e com pouco envolvimento nos novos plots. A despedida de Hilda
apo0s 23 anos na trama reflete os aspectos do elemento de continuidade de
Coronation Street, ndo na condicdo de instituicdo cultural, mas como um produto
televisivo que garante seu espaco na midia através da evolugdo, da transformacéo,
da adaptacdo, da busca pela relevancia em seu social e como entretenimento. A
saida da personagem Bet (#40) vem também carregada de simbologia. Apos 1
década gerenciando o bar local (0 Pub Rovers Return), a personagem recebe uma
proposta para compra-lo, e sem conseguir o capital (apés uma disputa com sua
enteada), acaba sendo obrigada a deixar tudo para tras — seu trabalho, sua casa e
seus amigos. As circunstancias da despedida podem ser vistas como injustas pois
uma personagem muito querida precisou ir embora em razdo de dificuldades
financeiras. O storyline, porém, foi escrito com a intencédo de sustentar a narrativa

pretendida (a despedida) porém de forma que pressupde que a personagem ira
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finalmente realizar seu sonho de viver em Tenerife*. Este ‘fechamento’ com final
feliz, que no modelo de producdo das telenovelas inglesas ndo € um fator
mandatoria no desenvolvimento da trama, serviu como estratégia para ‘amenizar o
sofrimento’ dos fas com a saida da personagem, reduzindo significativamente a dor
pela da quebra da relacdo parasocial, como colocado por Cohen. Fica, para o

telespectador, o sentimento de que ‘foi melhor assim’, e que a vida segue.

<fim>

% Provincia de Santa Cruz de Tenerife, parte da Comunidade Auténoma de Candrias, na Espanha. Sobretudo por
questdes climaticas, a Espanha, especialmente suas ilhas, sdo um destino fortemente frequentado pelos
Britanicos, portanto o desejo desta personagem faz sentido no contexto social do telespectador.
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CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo deste trabalho foi motivada, em primeiro lugar, pela curiosidade que
sempre se aflora quando comenta-se que existe uma telenovela que esta no ar no
Reino Unido ha mais de 50 anos. Muitos assumem que este feito sO € possivel se 0s
episédios sao repetidos, ou se funcionam por temporadas: é estilo Malhacdo?
perguntam. Alguns questionam como o0s atores podem seguir por décadas
interpretando 0 mesmo personagem, sendo que o ator envelhece, como se algo
impedisse que o personagem também envelheca. Outros, acostumados a
temporalidade quase imutavel das telenovelas que consomem apenas alguns meses
entre inicio e fim, perguntam se trata-se de uma telenovela de época, suspensa ha
meio século em um mesmo espac¢o de tempo que ndo passa e nao termina. E o que
acontece se um ator morre? Como se 0 mesmo nao pudesse acontecer durante a
producdo de um filme ou minissérie, ou qualquer situacdo da vida, pois onde ha
vida, a morte é sempre uma possibilidade. Outros ainda, questionam quem
exatamente assiste esta telenovela, e como pode uma pessoa que nao a siga deste
0 primeiro episédio entender as histérias e quem é quem entre 0S personagens.
Como posso gostar de algo que ndo conheco, que ndao entendo, que ja estava em
pleno curso 20, 30 anos antes de eu nascer? Para nos, que temos nas novelas
Globais nossa referencia mais proxima de como funciona uma telenovela, estes séo
guestionamentos totalmente aceitaveis, duvidas que qualquer um de nds teria. Para
um britdnico, porém, ndo. Porque para ele, este forma de funcionamento da

telenovela constitui 0 modelo padrao, parte do repertorio cultural de seu povo.

Partindo destes questionamentos, chegamos ao nosso principal problema de
pesquisa: que fatores possibilitam que Coronation Street se mantenham no ar
durante tantos anos? Para responder esta pergunta, nos debrucamos sobre sua
historia, seu modelo de producéo e sua narrativa. Descobrimos que ha um dialogo
entre estes elementos e a forma como a sociedade é representada e se reconhece
em Coronation Street, e que se concretiza através de elementos de representacao
pertinentes ao real e ao verdadeiro. A partir desta constatacdo, nos guiamos
primordialmente por 3 hipdteses para justificar a longevidade de Coronation Street,

sendo a primeira referente ao modelo de producdo, o segundo referente a sua
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relevancia social e a terceira fundamentada em sua pertinéncia tematica.

A primeira hipotese, na qual a longevidade de Coronation Street é determinada pela
incorporacdo, em seu modelo de producéo, das diretrizes de prestacédo de servico
de interesse publico, se comprova no ambito do funcionamento dos sistemas de
televiséo publico e comercial no Reino Unido. A BBC era reconhecida pela qualidade
de suas produgbes mas criticada pelo insuficiente apelo popular, por isso a
necessidade de terminar o sistema de monopolio e possibilitar a diversificacdo dos
conteudos através da concorréncia. Esta descentralizacdo poderia ter sido desastre,
mas o interesse do poder publico em insistir, sistematicamente, que o novo sistema
ndo seguisse o modelo norte-americano, conhecido por seu carater mercantilista e
corporativista, foi a chave para que a TV comercial funcionasse de forma
independente quanto as fontes de financiamento, porém submetida as normas e

controles que garantissem a qualidade de seus conteudos.

Para ndés é evidente que a relacdo entre a televisdo americana e 0 consumismo
estava ‘atravessada’ pelo poder corporativo por meio da industria da propaganda, e
apenas em vista deste modelo € que podemos apreciar as particularidades de
funcionamento do modelo britanico de producéo televisiva, e mais especificamente o
lugar social da telenovela Coronation Street, que é nosso objeto de pesquisa e cuja
producdo se inicia justamente neste periodo, no inicio dos anos 60. Em muitos
casos, a gualidade e rentabilidade dos contetudos televisivos estdo diretamente
ligados ao alto custo de producdo, o0 que acarreta na necessidade de alto
investimento financeiro. Porém, como vimos no modelo inglés de comunicagéo
publica, ainda que o lucro ndo seja uma prioridade na radiodifusdo, se as redes de
TV comerciais asseguram seu capital em grande parte através da producdo de
entretenimento, entdo a discussdo em torno da producéo de entretenimento pela TV
publica tem sim seu espaco, ainda que com ressalvas. Se realmente de um lado, a
pressao pela geracao de lucro direciona a producao da TV comercial para contetdos
de menor interesse sécio-cultural, dando portanto preferéncia aos conteddos mais
comerciais e vendaveis, afirmar que a TV publica ndo deve produzir entretenimento
semelhante aos formatos da TV comercial — como telenovelas e reality shows, por
exemplo — tampouco deve ser tomado como verdade absoluta, especialmente

guando comparado a outros modelos de TV publica que utilizam o entretenimento
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com sucesso, e sem descaracterizar sua fungdo como prestador de servico de

interesse publico.

O sucesso do modelo comercial no Reino Unido foi possivel através de um sistema
no qual se produziam conteudos com apelo mais popular e diversificado, porém sem
renunciar as diretrizes do servigo publico. Quando Coronation Street é criada, ela
possui todas as caracteristicas de uma verdadeira obra literaria, ainda com a
linguagem teatral correspondente a este periodo historico, como as producdes da
BBC, porém representativo da realidade daquele grupo com o apelo regional,
linguistico, identitario e cultural que se manifestava no engajamento com a
audiéncia. Quanto a esta questdo do modelo e das diretrizes, 0 que percebemos de
fato € que gracas a exceléncia da BBC, a sociedade britanica sabia o que deveria
fazer, e gracas ao modelo norte-americano, sabia o que nao deveria fazer. A
hibridez da TV comercial, financiada de maneira privada mas investida na prestacéo
de servico de interesse publico, € a chave que garante o sucesso de Coronation

Streeet desde seu inicio.

Na segunda hipotese, estipulamos que a longevidade de Coronation Street é
determinada pela relevancia social de sua narrativa atuando como espelho da
sociedade e palco para a discussdo de temas de interesse publico nos moldes do
Realismo Social. Esta hipotese também se comprova, especialmente no decorrer do
segundo capitulo, quando estabelecemos um paralelo entre o contexto sécio-
histérico e a evolugdo de Coronation Street com o passar das décadas. O que ficou
claro, especialmente na década de 60 e 70, quando Coronation Street ainda ndo
tinha concorrentes a sua altura, € que sua narrativa ja tratava de questdes sociais
como a condicdo da mulher, especialmente através da representacdo de
personagens matriarcais, pilares de suas comunidades, porém sem a intencdo de
fazé-lo. Os préprios elementos constitutivos da telenovela inglesa se bastavam no
momento da criagdo dos storylines e na conducdo do desenvolvimento da trama e
seus personagens. Nas décadas posteriores, este modo de produgdo continua,
porém de forma menos orgéanica, impulsionado pela concorréncia, principalmente
com Eastenders, da BBC. O que concluimos nesta fase, € que o maior valor de
Coronation Street, que é sua identidade, se perde em parte a partir da década de 90,
em razao da tentativa de estabelecer semelhangcas com os modelos narrativos de

suas concorrentes, sendo que, em principio, S4o as concorrentes que se apropriam
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do estilo narrativo de Coronation Street. O numero de mortes, nascimentos e
casamentos a partir da década de 90, o aumento do numero de personagens
problematicos, 0s excessos e exageros tanto em termos de texto como de contexto,
foram responsaveis pela perda, em parte, da esséncia narrativa dos velhos tempos.
Esta perda, porém, ndo significa a descaracterizacdo de sua esséncia, pois apesar
da questdo da concorréncia, o lugar da telenovela como espelho da sociedade pode
e deve permitir a transformacéo, tanto dos modos de vida, como do panorama
urbano e dos temas abordados, conforme a demanda social. Se a telenovela ndo se
transforma, ela deixa de ser relevante. Se os problemas e atribulagcbes do mundo

ndo chegam a telenovela, ela ndo estd cumprindo sua funcdo social.

A terceira hipbtese, que trata da longevidade de Coronation Street através de sua
pertinéncia tematica, também foi comprovada especialmente durante o
desenvolvimento do capitulo 3, no qual constatamos a assimilacdo das questdes do
cotidiano através dos elementos de representacdo e reconhecimento que
estabelecem os vinculos parasociais com o publico. Pudemos comprovar que 0s
telespectadores sdo motivados pela afinidade, pelo sentimento de que aquilo que
acontece na tela, também acontece em sua vida, e se ndo aconteceu, podera
acontecer, e se nunca acontecer, poderia ter acontecido. Significa que a relacao
deste publico com as telenovelas parte do principio do possivel e do real, daquilo
gue é ou parece verdadeiro, notado nos tracos de regionalismo, na ambientacéao,
nas falas, nas tematicas abordadas, e na consisténcia entre a historia da trama e a
da vida real do telespectador. A estrutura tematica de Coronation Street reflete um
modelo de producdo fundamentado nos desejos, crengas e necessidades de sua
audiéncia, e ao mesmo tempo aberto as transformacdes sem descaracterizar sua
esséncia. Em Coronation Street, o maior protagonista € a prépria rua, e o publico é

seu principal personagem.

De todas estas constatagdes, o que acreditamos ser a maior contribuicdo desta
pesquisa, € que corresponde a conclusdao mais importante, refere-se ao debate
sobre o papel dos sistemas publicos de comunicacao, e a forma como enxergamos
e compreendemos a produgao de entretenimento popular. De uma certa forma, nos
acostumamos com o discurso elitista que perpetua no¢cdes equivocadas sobre as
producdes televisivas e mais equivocadas ainda sobre seus consumidores. A

categorizagdo sistemética que existe entre os diferentes tipos de programacdo,
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relegando as telenovelas e os reality shows uma posigdo marginalizada, faz com
que individuos de um nivel social minimamente superior repudiem quaisquer
projetos de democratizacdo dos conteudos. Na Espanha e Inglaterra, por exemplo, é
a TV publica, respectivamente a RTVE e a BBC que possuem os direitos de
transmissdo do formato MasterChef, do grupo Endemol, e outros tipos de
programacao de apelo popular e que possuem sim uma funcdo social, sao
comissionados e produzidos pela TV publica. Curiosamente, muito gente nao
imagina que um pais como a Inglaterra, ou como a Frangca, ou mesmo Japao,
produzem e consomem telenovelas. Imaginamos que isso € coisa de brasileiro
(pobre, desocupado, sem interesse em contetdos culturais). A diferenca no modelo
inglés € que ha uma tendéncia no consumo das producdes locais, em razdo dos
elementos de significacdo e da tradicdo das British Soaps, enquanto outros paises
ainda dependem muito da importacdo de telenovelas, especialmente as latino-
americanas. Em um universo de mais de 230 canais pertencentes a 22 diferentes
broadcasters no Reino Unido, os que integram as redes BBC e ITV, juntas, dominam
mais da metade do mercado nacional (the audience share). Estes niumeros sao
especialmente interessantes se levarmos em consideracdo que a BBC e a ITV, as
duas maiores broadcasters do Reino Unido, sdo respectivamente uma corporacao
publica e outra de cunho comercial, com fontes de financiamento totalmente
distintas, e que ainda assim competem em pé de igualdade por audiéncia, inclusive
produzindo contetdos similares, como no caso das telenovelas. Basicamente, a
visao negativa da cultura de massa faz parte do imaginario classista e de um
conceito de cultura erudita e elitista que inibe o pensamento sobre como a midia
pode ser um instrumento democratico. Neste contexto, e com base no modelo
britAnico, entendemos que as TVs publicas devem se ocupar de produzir
entretenimento de qualidade que cumpra uma funcdo social, especialmente no
tocante a representacdo das minorias, e as TVs comerciais devem ser melhor

fiscalizadas, evitando-se os abusos em nome do mercado e do lucro.
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