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RESUMO

Entre os anos de 2001 e 2002, com a telenovela O Clone, transmitida pela Rede
Globo de televisdo no chamado horario nobre, o debate sobre clonagem deixou a
Academia e ganhou os espacos publicos, invadiu a vida do cidaddo comum. Esta
insercdo nos espagos publicos, motivando discussdes e posicdes frente a
clonagem, demonstra que embora a telenovela seja um produto da cultura de
massa, pode desencadear o debate publico de temas importantes para o
desenvolvimento social. Durante mais de oito meses a populacdo brasileira
acompanhou o drama, as aflicbes e as consequéncias da clonagem de um ser
humano. A problemética deste estudo concentrou-se na andlise de como a
tematica da clonagem foi trabalhada no enredo da telenovela escrita por Gloria
Perez. Partindo desta problemética, a pesquisa teve como objetivo principal
analisar como foi trabalhada a tematica da clonagem no enredo de O Clone. Como
objetivos especificos, foram verificados: o encadeamento das partes constitutivas
do enredo de O Clone (apresentacdo, desenvolvimento, climax e desfecho); a
caracterizacdo dos personagens principais da trama envolvendo a temética da
clonagem (Albieri, Diogo,Lucas, Léo); distinguidas as “falas reais” das falas
ficticias frente ao tema da clonagem. A andlise concentrou-se nos personagens
Lucas, Diogo, Albieri e Léo e, indiretamente, Jade, Lebnidas e Ali, uma vez que o
foco de analise foi justamente a insercdo da tematica da clonagem no enredo. A
partir da caracterizacado desses personagens, suas falas e atuacéo, fez-se entdo a
reflexdo sobre as “solucbes narrativas” adotadas por Gloria Perez, verificando de
que modo o discurso cientifico entrou na novela, onde ocorreu a jungéo entre a
ficcdo cientifica e a divulgacdo da ciéncia.

Palavras-chave: telenovela, enredo, clonagem, ficcéo cientifica.



ABSTRACT

Between the years 2001 and 2002, during the exhibition of the soap opera O Clone
(The Clone), by Globo TV in the so called noble time, the discussion about cloning
leaved the Academy and reached the common public. This insertion in the public
spaces, feeding discussions and opinions about cloning, showed that, despite soap
operas are a mass culture products, they can stimulate public discussions about
important themes related to social development. During more than eight months
brazilian population follow the drama, the afflictions and the consequences of
cloning a human being. The focus of the present study was to analyze how the
theme cloning was treated in the story of the soap opera wrote by the author Gléria
Perez. Specific objectives included (a) the verification of the connections among
different structural parts of the story (presentation, development, climax and
outcome); (b) the characterization of the main personages (Albieri, Diogo, Lucas,
Léo); and (c) the differentiation between “real” and “unreal” speeches about
cloning. The analysis was concentrated on the personages Lucas, Diogo, Albieri
and Léo and, undirectly, Jade, Lebnidas and Ali, once the focus was preciselly the
insertion of the theme in the story. After the characterization of these personages,
their speeches and actuation, it was done a reflection about the “narrative
solutions” adopted by Gléria Perez, verifying how the scientific vocabulary entered
the soap opera and where was adressed the joining between fiction and science
divulgation.

Key-words: soap opera, story, cloning, fiction.
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1. INTRODUCAO

Era uma vez... assim iniciavam as histérias que nossas avOs contavam
naquelas tardes de domingo ou na hora de dormirmos. Histérias de sua época ou
histérias que tinham aprendido com suas maes, as quais também tinham ouvido
de suas maes e por ai afora. Nas pracas das pequenas cidades do interior, outras
histérias eram narradas, algumas verdadeiras, outras ndo se sabe ao certo mas
sempre ficavam eternas no tempo e no espago em que eram contadas.

Essa € a imagem do contador de historias, ou do narrador tradicional, ao
menos como caracterizada por Walter Benjamin'. Narradores estes que foram
desaparecendo ao longo do desenvolvimento das modernas tecnologias de
informag&o e comunicacgao.

Adotando outras formas de narrativa, distintas das idealizadas por
Benjamin, a literatura tem ajudado a contar a histéria do homem, seus medos,
Seus anseios e as possiveis conseqiéncias de seus atos. Os meios pelos quais
nos “conta” essas historias tém evoluido e se transformado assim como a propria
humanidade. O pergaminho virou livro, depois vieram a fotografia, o cinema, o
radio, a televisdo, as redes, a internet.

Em pleno século XXI, todos esses suportes para a narrativa coexistem, de
maneira harmoniosa ou ndo, e continuam a nos contar 0s temores, anseios e

desejos do homem. As narrativas seguem firmes, ainda que transformadas.

! BENJAMIN, Walter. O Narrador - Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In. Magia e
Técnica, arte e politica: Ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1994. — (Obras escolhidas; v. 1)



O desenvolvimento da imprensa e dos modernos meios de comunicagao
propiciou, ou mesmo impos, novos modelos de narrativas. Até mesmo 0s géneros
literarios passaram a interpenetrar-se e promover o que é considerado pelos
formalistas russos como a constituicdo de géneros hibridos. Foi o que ocorreu,
sobretudo, nas narrativas apresentadas pelo cinema e pela televisdo. Neste
contexto, a telenovela surge como uma das mais populares formas de narrativa na
nova “cultura de massa”.

A narrativa aproximou-se sobremaneira da vida real, por sua propria
incorporacdo — como no caso da radionovela, telenovela e das minisséries — aos
meios de difusdo de noticias. Nao se pode negar, entretanto, que estas narrativas
tém um alcance muito maior sobre o universo da vida diaria.

A telenovela é um produto caracteristico da industria cultural, que se
mantém sempre em evidéncia em paises como o Brasil por tratar da cotidianidade
e, desta forma, “falar” diretamente com seu telespectador. A telenovela inspira-se
justamente nos arquétipos ou mitos modernos da sociedade, como bem define
Roland Barthes?.

Em julho de 1963 iniciava a exibicdo da trama protagonizada por Gloria
Menezes, uma presididria que trabalhava como telefonista e Tarcisio Meira
vivendo um homem que se apaixonava pela voz da moca. Essa era a historia de
2-5499 Ocupado, de Dulce Santucci. O enredo marca o inicio da telenovela diaria
no Brasil. Por sua popularidade, Muniz Sodré® considera como maior best-seller

brasileiro o roteiro de uma narrativa do “folhetim televisivo”.

2 BARTHES, Roland. Mitologias. 7.ed. Sdo Paulo: Difel, 1987 )
® SODRE, Muniz. Best-seller: a literatura de mercado. 2. ed. S&0 Paulo: Atica, 1988.
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Ha mais de 40 anos a telenovela brasileira segue contando historias do dia-
a-dia da nacado. Misturando as “receitas” de seus antepassados — o melodrama, o
folnetim e a soap opera americana - ajuda a determinar padrbes de
comportamento, praticas culturais e de consumo, pautando as discussodes diarias
do cidad&o brasileiro.

Muitos estudos vém sendo realizados para avaliar o impacto das narrativas
da telenovela na vida dos brasileiros. Estudos de conteudo, de recepcédo, de
audiéncia, de veiculacdo da telenovela nas outras midias enquanto produto
noticioso. As posicdes divergem, desde 0s mais apocalipticos até 0s mais
integrados, parafraseando Umberto Eco. E inegavel, entretanto, a popularidade
desse formato de ficgdo seriada.

Considerada por muito tempo um sub-produto da literatura, a telenovela
ganhou discussdes académicas, introduziu-se nas universidades, nucleos de
pesquisa e converteu-se em objeto cientifico, sobretudo através do Nucleo de
Estudos da Telenovela da Escola de Comunicacgéo e Artes (ECA) da Universidade
de S&o Paulo (USP).

Enquanto género narrativo, a telenovela tem sua origem no
abrasileiramento de um dos mais tradicionais géneros da literatura de massa — o
romance folhetim — narrativa localizada no espaco de uma literatura de
entretenimento, porém muito proxima da “vida real” e as vezes confundindo-se
com ela.

Por trabalhar com os acontecimentos da “vida real”’, do dia-a-dia dos
telespectadores, a telenovela ndo apenas copia hébitos, tradicbes, costumes,

modos de ser, de agir, de ver o mundo, como também os dita. Desta forma, ela
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nao apenas se apropria de diversas culturas, como também as transforma, as
“hibridiza™ ainda mais.

A telenovela tem buscado inspiracbes nos classicos da literatura, assim
como vida na real e, através das caracteristicas proprias deste género em
conjunto com todas as possibilidades oferecidas pela técnica que o meio oferece,
tem levado aos lares brasileiros muitas das discussdes que até entéo limitavam-se
a alguns espacos da sociedade.

Utilizando uma linguagem e estrutura narrativa facilmente dominadas por
seus espectadores, a telenovela constitui-se como o principal elemento da
mediacdo cultural no Brasil. Muitas vezes determina a pauta, realiza o
agendamento dos debates publicos no interior da sociedade brasileira. Justamente
por esta caracteristica, muitos autores da teledramaturgia tém investido cada vez
mais no chamado “mershandising social”’, qual seja, a utilizacdo de temas sociais
como condutores ou apoiadores dos enredos de suas producdes.

A telenovela O Clone foi um exemplo bastante caracteristico dessa
“incursdo”. O Clone foi exibida pela Rede Globo de Televisdo no periodo de 1° de
outubro de 2001 a 15 de junho de 2002, no chamado “horario nobre”. Escrita por
Gléria Perez, esta telenovela abordou assuntos polémicos como o uso de drogas,
a cultura islamica e, seu foco principal, a clonagem humana.

O Clone conta a histéria de amor entre Jade e Lucas, que se conhecem no

Marrocos. Ela, muculmana e 6rfa, voltava a casa de seu tio Ali depois de ter

* GARCIA-CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas. Estratégias para entrar e sair da Modernidade.
2. ed. S&o Paulo: Edusp, 1998.
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crescido no Brasil. Ele, carioca e gémeo de Diogo, estava |4 de férias com o
irmao, o pai Lednidas, a namorada deste e o0 cientista Albieri.

Jade e Lucas se separam por causa de diferencas culturais. Cada um se
casa em seu pais e tem filhos. Enquanto isso, o geneticista Albieri clona Lucas,
movido pela dor da morte acidental de Diogo, seu afilhado. O clone Léo cresce e 0
encontro acontece: Lucas diante de seu clone. Quem é quem?

Ao lado da cultura arabe, a telenovela O Clone retratou a ciéncia como
tematica central, a partir da qual se desenvolveram outras subtramas, como amor,
conflitos psicolégicos, ética. As complicacbes geradas pelos avancos cientificos —
o desenvolvimento de um clone humano — séo o ponto de partida para muitas das
discussbes enfocadas.

A ciéncia se desenvolve, fundamentalmente, no laboratério de Albieri
(interpretado pelo ator Juca de Oliveira), um geneticista conhecido
internacionalmente por fabricar clones de animais. Detendo conhecimento
suficiente para fazer o clone humano, um dos sonhos do cientista € tornar-se
famoso gracas a esse feito.

O conflito principal gerado pela ciéncia é a questdo da identidade do clone
humano quando este atinge a idade adulta. Copia de Lucas (interpretado por
Murilo Benicio), Léo (também Murilo Benicio) revive, vinte anos mais tarde,
experiéncias semelhantes as vivenciadas por sua “matriz’. Esse encontro do
passado com o presente causa transtornos a varios personagens, principalmente
para Jade (interpretada por Giovanna Antonelle), que enxerga em Léo o Lucas
que ela gostaria de ter de volta, mas que havia se modificado profundamente com

o0 tempo.
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Gloria Perez adentra a um terreno pouco explorado nas telenovelas — o da
ficcdo cientifica. Viés da narrativa fantastica, a ficcdo cientifica tem na ciéncia a
sua inspiracdo, ndo necessariamente sua explicacdo. Em O Clone, ficcdo
cientifica e discurso cientifico (ou divulgacdo da ciéncia) se misturam, se
confundem e constroem o enredo de uma telenovela que leva para a discusséo
em sociedade uma das tematicas mais controversas e geradoras de inquietude no
“universo” da Ciéncia — a clonagem de seres humanos.

O tema da clonagem provoca inUmeras discussdes, duvidas e temores na
sociedade, envolvendo aspectos éticos, religiosos, sociais, cientificos e, apesar de
sua importancia, esta pouco presente no debate publico. Entre os anos de 2001 e
2002, com a telenovela O Clone, o debate sobre clonagem deixou a Academia e
ganhou os espacos publicos, invadiu a vida do cidaddo comum, demonstrando
gue embora a telenovela seja um produto da cultura de massa, em fungcao de seu
grande poder de penetracdo, pode desencadear o debate publico de temas
importantes para o desenvolvimento social.

Diante do exposto, surgiu a indagacado de por que O Clone conseguiu
promover o debate publico que o proprio jornalismo cientifico ndo conseguiu
realizar. A problemética deste estudo foi, justamente, de analisar como a
telenovela trabalhou a temética da clonagem em seu enredo.

Partindo desta problematica, a pesquisa teve como objetivo principal
analisar como foi trabalhada a tematica da clonagem no enredo da telenovela O
Clone. Como objetivos especificos foram verificados: o encadeamento das partes
constitutivas do enredo de O Clone (apresentacdo, desenvolvimento, climax e

desfecho); identificadas as caracterizacées dos personagens principais da trama
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envolvendo a tematica da clonagem (Albieri, Diogo, Lucas, Léo); distinguidas as
“falas reais” das falas ficticias frente ao tema da clonagem.

O enredo foi analisado a partir das proposi¢cdes dos formalistas russos que
o colocam em oposicado a fabula. Ele pode receber diversos nomes: enredo,
trama, intriga, ficcdo. Optou-se aqui por usar a expressdo enredo, conforme
sugerido por Samira Nahid de Mesquita que o0 considera como a propria
estruturacdo da narrativa.’

Para realizar a analise foram utilizadas sinopses de alguns capitulos,
fornecidos pela autora da novela e decupagem de capitulos gravados em fita VHS
durante o periodo em que a novela esteve no ar, pelo autor deste estudo.

A analise concentrou-se nos personagens Lucas, Diogo, Albieri e Léo e,
indiretamente, Jade, Lebnidas e Ali, uma vez que o foco de andlise foi justamente
a insercao da tematica da clonagem no enredo. A partir da caracterizacao desses
personagens, suas falas e atuacgdo, fez-se entdo a reflexdo sobre as “solugbes
narrativas” adotadas por Gléria Perez. O que se pretendeu foi verificar de que
modo o discurso cientifico entrou na novela, onde ocorreu a juncao entre a ficcao
cientifica e a divulgacdo da ciéncia. A atuacdo, as cenas envolvendo esses
personagens mostraram-se reveladoras do limite ténue entre o real e a ficcdo em
O Clone, como se pode ver nos capitulos dois, trés e quatro.

A discussao das partes do enredo se deu em conjunto com a sustentacéo
tedrica da andlise realizada. Os capitulos da dissertagcdo foram estruturados

conforme a ordem cronoldgica do enredo, seguindo a caracterizacdo feita por

> MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. S&o Paulo: Atica, 1987.
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Henry James e adotada por Mesquita® (exposicdo, complicacéo, desenvolvimento,
climax e desfecho) como se fosse esta, também, uma construcéo narrativa.

No capitulo um, denominado Exposicdo, apresenta-se o objeto de estudo
que é a telenovela (histéria do género, sua estrutura narrativa, sua difusdo na
sociedade brasileira). Faz-se também a caracterizacdo de personagem de ficcédo e
como estes elementos estdo apresentados em O Clone. Por fazer esta
apresentacao, acaba sendo o capitulo mais longo, ja que optou-se por fazer um
resgate historico, falar sobre o nascimento da telenovela no Brasil, como se
manifesta e porque atinge o sucesso de publico, ja que sdo justamente estas
caracteristicas que permitiram a uma tematica cientifica, ganhar os espacos
publicos, nortear os debates e discussfes entre os brasileiros, pelo menos durante
0s 221 capitulos em que O Clone esteve no ar.

No capitulo dois, chamado de Complicacdo e Desenvolvimento, aborda-se
a tematica da ficcao cientifica, j& que no enredo de O Clone, o principal elemento
de complicacdo foi a realizacdo da clonagem. Embora ja exista a possibilidade
efetiva da clonagem de seres humanos, ainda ndo se comprovou se ela é
efetivamente viavel, quais os seus resultados ou se alguém ja a realizou de fato,
motivo pelo qual se considera a temética central desta telenovela como
pertencente ao género ficcao cientifica.

Optou-se por enunciar 0s conceitos cientificos de clonagem no capitulo trés
porgue € onde se faz a discussao sobre a atuacdo do cientista Albieri. A clonagem
atua como complicadora e também como climax, ja que o auge de O Clone ocorre

justamente quando a clonagem é revelada.

® MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. S&o Paulo: Atica, 1987.
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No capitulo trés, denominado Climax, faz-se a discussdo sobre a
personagem Albieri, sua atuacao na trama, sua caracterizacdo, os conflitos éticos
e religiosos sugeridos por Gloéria Perez a partir das atitudes e dilemas do cientista.
Neste capitulo, realiza-se também a discussdo sobre a “solucédo narrativa” da
autora, que usou acontecimentos reais em sua ficcdo, aproximando o discurso da
ciéncia, e o proprio jornalismo cientifico, da ficcao cientifica, recurso que contribuiu
para o sucesso da novela, jA que O Clone conseguiu fazer a “traducdo”, a
explicacdo sobre clonagem que os meios de comunicacdo, no exercicio do
jornalismo, nao conseguiram fazer.

No capitulo quatro, o Desenlace ou Desfecho, apresenta-se a discusséo
sobre Lucas e Léo, 0s personagens principais na tematica da clonagem. A forma
como foram construidos, caracterizados, aponta para a idéia de duplo, mito
comum nas narrativas literarias, sobretudo na chamada literatura fantastica e na
propria ficcdo cientifica. Ao trabalhar o clone como duplo, a autora levanta a
discusséo sobre a “alma”, sobre a identidade deste outro, criado a partir de um eu
ja existente.

Apesar deste capitulo ser chamado de “desfecho” optou-se por fazer as
consideracgdes finais em separado, retomando 0s principais aspectos discutidos e

destacando os principais “resultados” de O Clone.
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1. EXPOSICAO

Jade entra no quarto de Latiffa dancando, sensualissima:
saia transparente, aberta nas pernas, bustier, um véu fino e
esvoacante cobre seu rosto e cabelos, deixando s6 os olhos
a mostra. Latiffa, Zoraide e as criadas acompanham o ritmo
batendo palmas. Lucas caminha pela casa de Ali, admirando
0os comodos, olhando os detalhes da decoracdo. Passa por
objetos tipicos da vida muculmana: tercos, placas com
trechos religiosos. Lucas ouve uma musica e se aproxima
da porta do quarto, atraido pelo som. Lucas, encantado,
olha Jade dancar de maneira muito sensual. Os olhos de
Jade enxergam Lucas. Ela continua a dangar para ele, sem
que as criadas percebam a sua presenca. Até que jade
paralisa. Os dois se encaram,o0 véu cai, descobrindo o rosto
de Jade e a magica acontece. Latiffa e as criadas percebem
a presenca de Lucas. Gritam e correm pelas portas internas.
Ali e Albieri ouvem os gritos e saem correndo pela casa para
saber o que acontece. Albieri chama por Lucas. Os dois
chegam ao quarto onde Lucas e Jade estdo hipnotizados
um pelo outro. Ali entra, quebrando a magia, grita para que
Jade se cubra e a esbofeteia. “Suja”!

Assim iniciava, no dia 1° de outubro de 2001, mais uma telenovela da Rede
Globo de Televisdo. Escrita por Gléria Perez, O Clone foi exibida no horario nobre’
de televisdo, ficando presente nas casas dos brasileiros até 15 de junho de 2002,
quando os conflitos foram resolvidos, encerrando mais um sucesso de publico e
audiéncia® deste que é o principal produto da cultura de massa no Brasil — a

telenovela.

" E considerado como horario nobre o periodo que compreende entre 18h e 23h. Entretanto, o
auge se da no periodo das 20h as 22h, quando se considera que boa parte das familias brasileiras
estd em suas casas, em contato mais eminente com a televisdo. E neste horario que se veiculam
os telejornais e a chamada telenovela das oito.

® Em seu ultimo capitulo, O Clone atingiu a marca histérica de 62 pontos percentuais, 0 que
significa que pelos menos 45 milhdes de brasileiros assistiram ao fim desta telenovela. Um recorde
de audiéncia, s6 alcancado (ndo superado) pela telenovela Senhora do Destino, também da Rede
Globo, em 2005.
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As telenovelas ocupam a maior parcela (ou pelo menos a mais importante)
da programacao de televisdo aberta no Brasil. Misturando fatos e acontecimentos
reais com histérias ficticias, este tipo de narrativa torna-se cada vez mais o
principal difusor da cultura popular brasileira e de varias outras expressfes da
cultura globalizada. Levando-se em conta que grande parte da populacéo
brasileira ndo tem acesso a outros meios de comunicac¢ao, de lazer e de cultura, a
telenovela passa a ser a principal mediadora® entre o mundo e o telespectador.

Ao narrar tracos, expressdes da realidade, a telenovela segue ditando
modos de agir, vestir, pensar, fazer, que obviamente causam impacto nessas
proprias culturas. Torna-se necessario, desta forma, compreender o papel que
esta forma de narrativa pode desempenhar na “vida real” dos telespectadores.
Para melhor compreender esta mediacao é fundamental conhecer o formato desta
narrativa, sua origem e sua atuagao na vida do telespectador.

Embora esta pesquisa enfatize como a tematica da clonagem foi trabalhada
no enredo da telenovela O Clone, faz-se necessario apresentar brevemente a
histéria deste formato de narrativa, para compreender a atuacdo deste produto
ficcional nos debates publicos, nas discussdes sociais e na prépria construcdo da

identidade nacional brasileira, bem como para compreender como a clonagem

° O conceito de mediacdes foi proposto por Jesus Martin-Barbero (2003). O autor afirma que 0s
meios de comunicacdo de massa constituem uma das mediacGes possiveis a que 0 sujeito
pertence, mas que ndo sao o Unico. Todas as intera¢des socioculturais nas quais o sujeito participa
e atua, também cumprem esse papel. Considere que 0os meios de comunicagdo de massa podem
perpetuar a alienacdo, a manutencédo do status quo, Martin-Barbero vé os sujeitos como capazes
de perceber essas influéncias, e, quanto mais “mediacdes” fizerem parte da vida do individuo,
menos chance de ocorrer a manipulacdo via meios de comunicacdo de massa. Esta proposi¢éo
constitui um grande avanco dentro das “teorias da comunicagdo” por superar a idéia de sujeitos
totalmente passivos e influenciaveis, argumentos que marcaram as proposi¢des dos fildsofos da
teoria critica como Adorno, criador do conceito de industria cultural. (MARTIN-BARBERO, Jesus.
Dos meios as mediacdes: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2. ed. Rio de Janeiro: UFRJ,
2003.)
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ganhou os espacos publicos, o0 que ndo ocorreu através das noticias, do

jornalismo cientifico e sim através de O Clone.

1.1 Origens da Telenovela

E praticamente unanime entres os estudiosos da telenovela (ndo apenas
brasileira) que ela tenha sua principal origem na reinterpretacdo do romance-
folhetim, sendo mesma muitas vezes chamada de “folhetim eletrénico”. Para
muitos autores, a estrutura narrativa da telenovela é a soma da formula
encontrada nos folhetins do século XIX com mecanismos do melodrama, ambos
tendo origem em meio as revolucbes que dominaram a Europa naquele periodo. E
a Francga o bergo para o surgimento e desenvolvimento desses dois “produtos” da

emergente cultura de massa.

1.1.1 Misturas de Género: o melodrama

Conforme Martin-Barbero™ “(...) desde 1790, vai chamar-se melodrama,
especialmente na Franca e na Inglaterra, um espetaculo popular que é muito
menos e muito mais que teatro”.'’ Nesta época “os teatros oficiais” eram
reservados as elites e proibidas as pecas teatrais populares nas cidades, sendo

permitido ao povo apenas as representacées mudas. O melodrama, o “teatro do

povo” era encenado nos modos dos espetaculos de feira, resgatando temas da

1 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacées: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003.
' |dem, p. 169
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literatura oral, especialmente os contos de medo e de mistério. Em 1806, na
Franga, um decreto passava a autorizar o uso de alguns teatros para encenacdes
populares, limitados a trés. O melodrama dos anos de 1800 estava ligado a
Revolucdo Francesa, a retomar nos espetaculos as lutas e desejos da Revolucao.
“(...) as paixdes politicas despertadas e as terriveis cenas
vividas durante a revolugcdo exaltaram a imaginacao
exacerbaram a sensibilidade de certas massas populares
que afinal podem se permitir encenar suas emocdes. E para
gue estas possam desenvolver-se 0 cenario se enchera de

carceres, de conspiracfes e justicamentos, de desgracas

imensas sofridas por inocentes vitimas e de traidores que no

final pagardo caro por suas traicdes™?.

O melodrama estabelecia um laco de cumplicidade com o publico, que em
geral ndo sabia ler e, portanto, procurava nas cenas grandes acdes e paixdes,
sendo este forte sabor emocional o que demarcaria definitivamente o género,
colocando-o do lado do popular.

O modo como era encenado situava-se entre o circo e o palco. Ao contrario
dos “teatros cultos”, que eram eminentemente literarios, sustentados na fala, nas
expressdes verbais, 0 melodrama era baseado na mimica, nos cartazes com as
falas dos personagens, na interacao do publico com o espetaculo.

Quanto a sua estrutura dramatica, o melodrama tem como eixo central
quatros sentimentos basicos: o0 medo, o0 entusiasmo, a dor e o riso - a eles
correspondendo quatro tipos de situacdes que sdo ao mesmo tempo sensacoes:

terriveis, excitantes, ternas e burlescas - personificadas ou vividas por quatro

12 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as media¢cfes: Comunicacédo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003. (p. 170)
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personagens: o traidor, o justiceiro, a vitima e o bobo - que ao juntar-se realizam a
mistura de quatro géneros: romance de acado, epopéia, tragédia e comédia™?.

No que se refere a caracterizacdo dos quatros personagens que compdem
0 melodrama, Martin-Barbero define:

1. O traidor (perseguidor, ou agressor) € a personificacdo do mal,
encarna as paixdes agressoras, € 0 personagem do terrivel, o que
produz medo, mas também fascina.

2. A vitima é a heroina, encarnacao da inocéncia e virtude, geralmente
é uma mulher.

3. O justiceiro ou protetor é aquele que salva a vitima e castiga o
traidor, a figura do herdéi.

4. O bobo representa a figura ativa do comico. Remete ao palhago no
circo, ao plebeu, o anti-heréi.

Como se Vvé, estes personagens caracterizam as telenovelas pois a
estrutura narrativa das mesmas ainda comporta essas quatro figuras, ainda que
muitas vezes suas caracteristicas sejam mais diluidas, ndo tdo evidentes como no
melodrama, ja que outra caracteristica essencial da telenovela é a
verossimilhanca, como se verd mais adiante. Como nas telenovelas podem
“coexistir” diversas histérias dentro da “grande histéria”, as quatro figuras podem
aparecer mais de uma vez, embora tenhamos sempre um nucleo central da trama,
0S personagens que séo considerados os mais importantes. Em O Clone, Jade

pode ser vista como a heroina, a vitima (dos valores muculmanos, de seu tio Ali,

¥ MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003 (p. 174).
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do marido Said, de varias “armacdes do destino”). Lucas € o herdi, ou o
protagonista. As outras duas figuras (traidor e bobo) podem ser atribuidas a mais
de um personagem, dependendo do nucleo da trama. O clone Léo, por exemplo,
pode ser visto em determinados momentos como 0 opositor, ao tentar ocupar o
lugar de Lucas na vida de Jade. Said (o marido de Jade) representa esta figura na
maior parte da trama. Ainda assim, nem Léo, nem Said, personificam o arquétipo
do “mal”’, como no melodrama, mostrando que o género estd na origem da

telenovela, mas que néo se realiza nesta como em seu antecessor.

1.1.2 Folhetim: emaranhado tematico

Cristina Costa define o folhetim como sendo uma narrativa “arabe
folhetinesca” **. Pelo seu modo de trabalhar com histérias seriadas, encontrando
no jornal o espaco apropriado para sua difusdo e consequente “estratégia de
marketing” para atrair os leitores™, lembra a estratégia usada por Sherazade, que
sempre interrompia suas narrativas em momentos de grande tensao para adiar
por mais um dia um momento de sua execugao.

O folhetim configurava, assim, um exemplo tipico da cultura de massa, ou
industria da cultura: produzido em série, visava atingir o maior nimero possivel de
pessoas e ser consumido diariamente. A qualidade das histérias estava associada

ao numero de jornais vendidos, ao aumento da tiragem.

4 COSTA, Cristina. A milésima segunda noite: da narrativa mitica a telenovela. Sdo Paulo:
Annablume, 2000.

1> Os capitulos eram sempre interrompidos em momentos de “climax”, levando o leitor a comprar o
jornal do dia seguinte.
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O contexto que favorece o aparecimento do folhetim €&, justamente, o
desenvolvimento das tecnologias de impressdo, somado a demanda popular.
Assim nasce, em meados do século XIX, o folhetim, o primeiro tipo de texto escrito
no formato popular de massa.

“Antes de significar romance popular publicado em episddios
ao longo de um certo periodo, folhetim designava uma parte
do jornal: o ‘rodapé*®da primeira pagina, onde iam parar as
‘variedades’, as criticas literarias, as resenhas teatrais, junto
com anuncios e receitas culinarias, e ndo raro, com noticias
gue metiam a politica em disfarce de literatura. O que nao
era admitido no corpo do jornal podia, sem impedimentos,
ser encontrado no folhetim (...)"*’

A publicacdo de narrativas escritas por novelistas neste espaco passou a
acontecer a partir de 1836, quando os jornais parisienses La Presse e Le Siécle, a
partir dai empresas comerciais, iniciam a publicacdo dos anuncios por palavras. O
espaco do folhetim passa a ser dedicado entdo inteiramente para essas
narrativas. O principal objetivo era direcionar 0s jornais para o grande publico,
barateando os custos. A competicdo entre os jornais foi determinante para a
ocupacao de um papel de destaque do romance-folhetim. Em agosto de 1836, o
Siécle comecou a publicar “em partes” o Lazarillo de Tormes e a Presse publicou
em outubro do mesmo ano uma narrativa de Balzac. No ano seguinte, em 28 de
fevereiro, o Journal des Debates publicou o primeiro verdadeiro folhetim: As

memorias do diabo, de Frédéric Soulié, “escrito em episodios para serem

publicados periodicamente, contendo ja os ingredientes basicos da formula que

18 A palavra folhetim origina-se do francés feuilleton, sindénimo de res-de-chaussé — “rente ao cho”
ou “rodapé” — ou seja, um espaco situado nas linhas abaixo do corpo central dos jornais.

" MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacées: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003. (p. 183)
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iria garantir os primeiros grandes sucessos: romance de acdo mais romantismo
social (ou socialismo romantico)”.*®

Durante um certo tempo ocorreu a mistura de producdes e reproducdes e
outros jornais ingressaram na competicdo fazendo com que os muros de Paris
ficassem cheios de cartazes de divulgacao dos folhetins. Os jornais aumentaram
suas tiragens substancialmente por conta das publicagcbes dessas narrativas,
como por exemplo, o Constitutionnel, que passou de cinco para oito mil
exemplares com a publicacdo de O judeu errante. Em 1843 e 1844 foram
publicadas, respectivamente, as duas obras-primas do género: Os mistérios de
Paris e O Conde de Montecristo.

Os donos dos jornais franceses levaram um certo tempo para perceber o
interesse comercial do romance-folhetim. A partir de 1841, quando comecaram a
ser publicadas obras de dimensdes importantes é que se percebeu o papel
econdmico desempenhado por aquele tipo de narrativa, passando mesmo a
constituir-se como estratégia dos donos de jornais para aumentarem o niamero de
assinantes. Entretanto:

“(...) se é possivel afirmar que o romance-folhetim se vincula
a estratégia comercial da grande imprensa, ndo se pode
dizer ainda que ele é plenamente popular (...). Basta
lembrarmos que Le Petit Journal, o maior dos jornais
populares é fundado em 1863, momento em que sem duvida
0 género folhetinesco torna-se popular, consolidando o seu

éxito entre as classes populares urbanas e, no final do

século, até mesmo junto aos camponeses das provincias

afastadas”.'®

¥ MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003. (p. 184)
Y ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989 ( p. 15)

25



O folhetim passou por trés estagios de desenvolvimento. No primeiro
predominou o romantismo social, destacando o dualismo de for¢cas sociais que
sempre se resolviam de modo magico-reformista e vai até a Revolucdo de 1848,
tendo como principais autores Souli€, Eugéne Sue e Dumas. O segundo momento
€ marcado pela aventura e a intriga, onde o folhetim ajusta seus mecanismos
narrativos aos requisitos industriais, periodo este que segue até 1870 tendo como
maiores sucessos as obras de Pierre-Alexis Ponson du Terrail e Paul Féval. A
tltima etapa, nos anos que seguem a Comuna de Paris, o folhetim entra em
decadéncia e torna-se instrumento reacionario, com destaque para autores como
Xavier de Montépin.

“O folhetim acompanhou assim em suas evolucbes o
movimento da sociedade: da apresentacdo de um quadro

geral que mina a confianca do povo na sociedade burguesa

até a proclamacao de uma integracao que traduz o panico

dessa sociedade diante dos acontecimentos da Comuna”.?°

O sucesso do folhetim foi fruto do contexto radical de transformacgéo da
sociedade francesa “e toda a mudanga no relacionamento da producgédo cultural
para o publico ao qual ela se destina”. O grande impacto das revolucfes foi a
quebra da oposicdo entre a cultura de elite (camadas abastadas) e a cultura
popular (camponesa), com o advento do que ele chama de “cultura de mercado”.

O desenvolvimento das maquinas, o surgimento da imprensa, a possibilidade da

2 MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as media¢des: Comunicacdo, Cultura e Hegemonia. 2.
ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003. (p. 185)
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reproducdo do texto em larga escala formam o contexto favorecedor para o
advento do folhetim.?*

No Brasil, o folhetim se desenvolveu praticamente simultdneo ao seu
surgimento na Franca. Em outubro de 1838 era publicado no Jornal do Comércio
(RJ) o romance-folhetim Capitdo Paulo, escrito por Alexandre Dumas e publicado
um més antes na Franca. A grande maioria dos folhetins publicados no Brasil
eram traducdes, salvo algumas exce¢des como a publicacdo de O Guarani. Os
autores brasileiros ndo escreviam o romance-folhetim da mesma forma como era
feito na Franca, onde os autores deviam acompanhar o ritmo da imprensa
empresarial. No Brasil, o0s romances eram escritos antes e s@ depois publicados
de maneira seriada. Isto se devia ao fato de que o jornal era, naquela época, um
dos Unicos suportes disponiveis para os escritores publicarem seus textos.

“Os literatos brasileiros, quando publicam seus romances
nos jornais da época, estdo muito mais utilizando
estrategicamente o Unico meio de expressdo que lhes é

disponivel do que propriamente produzindo uma literatura
folhetinesca de entretenimento.”??

1.1.3 A soap-opera americana

Além do romance folhetim, a grande precursora ou desencadeadora da
telenovela no Brasil foi a soap-opera americana. No final do século XIX o folhetim
deixava de ser moda no Brasil. A radionovela, que chegaria ao Brasil em 1940 é

que iria efetivar a forma de “se contar uma estéria em pedacos”. A grande

2L ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989
2 idem, p. 17
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influéncia para a consolidacdo do futuro género telenovela, desvia-se entdo do
solo europeu para os Estados Unidos, onde o radio é pela primeira vez explorado
em sua total potencialidade como veiculo irradiador das historias seriadas.
“No Inicio trata-se de dramas com uma duragdo curta, quinze
minutos, apresentados diariamente no horario diurno. Painted
Drems é langada em 1930, seguida de Today’s Children que
inaugura toda uma época de sucesso das soap-operas. Ja em
1940, dos dez mais programas de radio, todos eram soap-
operas, e 92% dos patrocinadores se dedicavam a este tipo
de programacéo”.?®
O sucesso da soap-opera nos EUA permite compara-la ao folhetim, com
varios contrastes entre uma producao e outra e, por influéncia desses dois tipos
de producéo seriada pode se iniciar a historia das telenovelas na América Latina.
A diferenca fundamental entre uma producdo e outra é que, ao contrario do
folhetim, a soap-opera ndo se organiza em “préximos capitulos” que remetem para
um desfecho final da historia, ela se desenrola indefinidamente.
O que caracteriza soap-opera € a inexisténcia de uma histéria principal.
Cada capitulo, cada trama atua, quase que independente. E a reuni&o de diversas
histérias dentro de uma histéria. Por isso as novelas americanas sdo longas,
chegando a ficar no ar por varios anos.
Esta € uma caracteristica que ainda hoje permanece na producéo seriada
americana. Basta ver o numero elevado de seriados que sdo produzidos como

Friends, Plantdo Médico, Arquivo X, entre varios outros, que se estendem por

varias temporadas.

% ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producdo. Sao Paulo: Brasiliense, 1989 (p.18).

28



Outro aspecto importante destacado por Ortiz na historia da soap-opera
americana € que desde seu surgimento ela esteve vinculada a servico de
interesses comerciais. Os critérios pelos quais as producdes eram julgadas e
avaliadas eram para assegurar e manter uma audiéncia de consumidores com
baixos custos. No caso das soap-operas, as grandes patrocinadoras - as fabricas
de sabdo — sdo também produtoras de programas, ja que séo elas que controlam
0S escritores, atores, produtores e praticamente o horario oferecido pelas
empresas radiofonicas.

Outro dos aspectos importantes da soap-opera € que ela era destinada a
um publico especifico: o das donas-de-casa. Essa escolha ndo havia sido feita ao
acaso, e sim, como resultado de pesquisas realizadas na década de 30 nos
Estados Unidos, que apontavam a dona-de-casa como a que tinha a maior
influéncia na decisdo das compras entre os demais membros da familia. As
pesquisas também apontavam que as donas-de-casa gostavam de ouvir
programas de entretenimento enquanto realizavam atividades domeésticas. Unindo
esses dois aspectos, a soap-opera tornava-se o veiculo ideal para atingir este
publico. Para manter a audiéncia, uma das estratégias da radionovela americana
era justamente centralizar as historias na figura de personagens femininos,
privilegiando assuntos como a mulher solitaria, problemas no casamento, a saga
da familia.

A influéncia deste produto seriado americano € efetiva na radionovela que
iria se desenvolver nos paises da América Latina. Ortiz destaca como exemplo a
difusdo e o desenvolvimento da radionovela em Cuba. O autor destaca que é,

provavelmente, neste pais onde “floresce o género radiofénico”, sendo um dos
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seus precursores o0 grande sucesso do folhetim nesse pais e o desenvolvimento
de “varias experiéncias dramatargicas” que estavam sendo testadas no radio
desde o inicio da década de 30, como o radio-teatro. A partir de 1935 o pais
comeca a produzir as radionovelas, atingindo sucesso rapidamente.

Em 1932 Cuba ja era o terceiro pais do mundo em nameros de radios, com
influéncia direta da producao, bibliografias e publicidades americanas, ja que ao
contrario do México, ndo havia um contrato estatal quanto ao conteudo da
programacao ser influenciado (ou mesmo determinado) pelos Estados Unidos.
Neste contexto surgem as radionovelas em Cuba que no inicio tém o patrocinio de
empresas de sabdo cubanas, a Grusellas e Savatés, que ainda nos anos 30 séo
“incorporadas” pelas americanas Colgate-Palmolive e Procter and Gamble.
Havana “emerge assim como um polo de producdo que durante muitos anos
exporta artistas, diretores de radio, e, sobretudo livretos de radionovelas para toda
América Latina.”**

Inspirada na soap-opera americana, a radionovela de tradicdo cubana
passa gradativamente a privilegiar o lado tragico, melodramatico da vida. A curto
prazo, um tema passa para o primeiro plano nas radionovelas da América Latina:
0 amor. Esse “formato” estabelece uma continuidade com o folhetim, entretanto
destacando ou enfatizando uma de suas dimensfes. A justificativa para esta
tendéncia é:

“(...) o imperativo colocado pelas fabricas de sabdo que
determina um corte especifico na narrativa, o que faz com

que de uma certa forma a radionovela seja o produto do
bricolage de uma tradicdo literaria e as necessidades do

* ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989 (p. 23)
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radio comercial. E este formato que sera difundido em toda
a América Latina, particularmente pelas firmas americanas
Colgate-Palmolive e Gessy-Lever que, ao se implantarem no

continente, buscam explorar a férmula latina, agora ja

consagrada na ilha”.?

E a partir da soma de todos essas experiéncias que a radionovela e,
posteriormente, a telenovela vai desembarcar no Brasil e constituir-se como o

mais importante produto da ficcdo seriada deste pais.

1.2 A Telenovela no Brasil®®

Em 1941, a radionovela aporta no Brasil onde séo lancadas A Predestinada
pela Radio Sdo Paulo e Em busca da felicidade pela Radio Nacional, no Rio de
Janeiro. Ambas sdo produtos latino-americanos. A primeira, uma “descoberta” de
Oduvaldo Viana (diretor do Radio S&do Paulo) na Argentina e a segunda, de autoria
do cubano Leandro Blanco. A radionovela surge no Brasil como um produto
importado, segundo um padrdo pré-estabelecido: a) a temética é folhetinesca e
melodramatica; b) o publico visado € composto por donas-de-casa.

A exemplo do que ocorreu em outros paises da América Latina, a
radionovela logo atinge sucesso de publico. Entre 1943 e 1945, foram transmitidas

116 novelas pela Radio Nacional.?’

%> ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producéo. Sao Paulo: Brasiliense, 1989 (p. 25)

% Nesta dissertacdo, optou-se por destacar a histéria do género telenovela, suas origens e como
chegou ao Brasil. Com relagdo ao histérico da telenovela brasileira, foi realizada apenas uma breve
sintese, ja que 0 que interessava aqui era a estrutura narrativa do género. Informacdes sobre a
histéria das producdes nacionais podem ser entradas no livro de Renato Ortiz, acima citado bem
como no site www.teledramaturgia.com.br, onde estéo disponiveis inclusive as producdes mais
atuais.

2’ ORTIZ, Renato et. al. Telenovela: histéria e producéo. S&o Paulo: Brasiliense, 1989.
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Em 1951 estréia na TV Tupi de Sdo Paulo a primeira novela de televisao,
Sua vida me pertence, de Walter Foster. Essas producfes perduram até 1963
quando surge a telenovela diaria. 2-5499 Ocupado € a primeira telenovela diaria,
levada ao ar em julho de 1963 pela TV Excelsior, com autoria do argentino Alberto
Migre, na qual estrelam Gloria Menezes e Tarcisio Meira. “Inicialmente foi exibida
com trés capitulos por semana, mas passada a fase de experimentacdo, é
transmitida diariamente de segunda a sexta-feira.”?® Embora tenha despertado
algumas dificuldades do publico em acompanhar os capitulos diarios, a telenovela
rapidamente conquista o sucesso. Em 1967 a TV Tupi tira do ar o ultimo programa
de teleteatro “TV de Vanguarda’, dando inicio ao periodo de hegemonia da
telenovela. Neste mesmo ano é veiculada a novela de maior sucesso na histoéria
da programacéao televisiva brasileira: Direito de Nascer.

Inicialmente concentrada no horario das 20h, ao longo dos anos a
telenovela foi ampliando sua propagacdo e seu publico. Destinada de inicio as
donas-de-casa, ao longo de seus mais de 40 anos de existéncia, a telenovela
brasileira passou a destinar-se a todas as faixas etarias, classes sociais e
géneros, adotando tematicas especificas para atingir um nimero cada vez maior
de espectadores. Durante todo este periodo ocorreram investimentos tecnolégicos
e na formacao dos atores, sendo hoje a telenovela um dos principais produtos de
exportacdo da “cultura” brasileira. Neste cenério, a TV Globo detém a maior “fatia”

do mercado produtor e na exportagcédo dessas narrativas seriadas.

%8 BORELLI, Silvia Helena Simdes; RAMOS, José Mario Ortiz. A telenovela diaria. In: ORTIZ,
Renato. et. al. Telenovela: histéria e producdo. Sao Paulo: Brasiliense, 1989. (p. 58)
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1.3 A narrativa da telenovela brasileira

O termo ‘narrativa’ pode ser designado de diversas formas: como
enunciado, como conjunto de conteudos representados por esse enunciado, como
ato de relatar. Pode ainda ser definido como modo, “termo de uma triade de
‘universais’ (lirica, narrativa e drama)”.?°

Narrar poderia ser definido, de maneira simplificadora, como o ato de contar
uma histoéria, na qual estdo envolvidos personagens, acdes, situacées. Podem ser
contos populares, fabulas, mitos, uma noticia de jornal ou televisao, conto de fada,
um conselho, uma justificativa. As formas de narrativa podem ser inimeras. Ha,
entretanto, algumas caracteristicas ou semelhancas que acolhem determinadas
formas de discurso sob a nomenclatura de narrativa. Bruner®® define narrativa
como sendo

“(...) um conjunto de estruturas linglisticas e psicologicas
transmitidas cultural e historicamente, delimitadas pelo nivel
do dominio de cada individuo e pela combinac¢éo de técnicas
sécio-comunicativas e habilidades linglisticas (...) e, de
forma ndo menos importante, por caracteristicas pessoais
como curiosidade, paix&o e, por vezes, obsessao”.*

Quando contamos algum episédio da nossa vida, normalmente

empregamos a forma de narrativa para fazé-lo, ou seja, respeitamos uma certa

convencao para contar o fato. A narrativa constitui um tipo de discurso, utilizando—

? Genette, 1972 apud REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Teoria da Narrativa.

S&o Paulo: Atica, 1988.

% Bruner apud BROCKMEIER, Jens; HARRE, Rom. Narrativa: problemas e promessas de um

Elarésldigma alternativo. Revista Psicologia: Reflex&o e Critica, v. 16, n. 3. Porto Alegre, 2003.
Idem, p. 4
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se de géneros especificos para se processar, mantendo uma estrutura de enredo
determinado pelo contexto sociocultural no qual se processa.

Mesquita®* define narrativa como sendo um ato verbal, na qual se
apresenta uma “situacao inicial” que apos sofrer varias transformacdes, chega a
uma “situacdo final’. As transformacfes ocorridas nesse interim sao
desencadeadas por “fatos, vivéncias, episddios, ou, como freqientemente ocorre
na narrativa contemporanea, por diferentes estados psicolégicos de uma
personagem”.

A narrativa € uma das formas utilizadas pelo homem para a organizacéo de
sua experiéncia em uma sequéncia com sentido légico e coeréncia. Utilizando-se
da linguagem para expressarem-se, as narrativas constituem-se em discursos,
que determinam temporalidade, sendo uma experiéncia ao mesmo tempo
individual e coletiva. “S8o metéforas constitutivas de ordenacdo, de ritmos e de
seqiiéncias seriais e causais... que criam uma ilusdo de duracgéo”. ** E o conjunto
de narrativas e 0 seu compartihamento com o0s grupos que propicia a
configuracdo de uma representacdo do mundo, de um sentir-se parte do mundo
em que se vive, propiciando a construgéo das identidades sociais dos grupos aos
quais pertencemos.

As narrativas sdo “socializadas” através da linguagem, bem que diz respeito
a uma organizacdo cultural, que tem regras e codigos estabelecidos e cuja
gramatica é dominada pelo grupo do qual emana. O modo como 0s signos serao

combinados, como a narrativa serd expressa esta diretamente ligada a

%2 MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. Sao Paulo: Atica, 1987. (p. 21)
% COSTA, Cristina. A milésima segunda noite: da narrativa mitica a telenovela. Sdo Paulo:
Annablume, 2000.

34



composicao cultural dos grupos, ao seu desenvolvimento tecnoldgico, ao modo
como se apropriam dos meios de comunicacdo. Todos esses elementos
determinam a forma como as narrativas serdo perpetuadas e manifestas entre os

grupos, bem como seu formato e seu suporte.

1.3.1 A narrativa de ficcéo

As narrativas distinguem-se pela sua funcionalidade nos grupos sociais
assim como pelos contextos comunicacionais dos quais participam, podendo
constituir narrativas sacras, ficcionais, histéricas ou cientificas. Podem ainda
distinguir-se quanto ao seu suporte expressivo, apresentando-se como narrativa
literaria, filmica, televisiva e eletronica.*

A narrativa existe desde tempos imemoriais e pode ser expressa através da
oralidade e da escrita, além da utilizacdo das imagens, modernamente, a partir do
desenvolvimento dos meios de comunicacao audiovisuais. A narrativa de ficcao é
umas das tantas formas deste tipo de discurso.

Para Searle®, a concepcao de ficcionalidade esta diretamente relacionada
ao seu aspecto intencional, ou seja, “o critério de identificacdo que permite

reconhecer se um texto € ou ndo uma obra de ficcdo deve necessariamente residir

*REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Teoria da Narrativa. Sdo Paulo: Atica,
1988.

% Searle apud REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Teoria da Narrativa. Sao
Paulo: Atica, 1988.
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nas intencbes do autor”, ndo existindo assim nenhuma “propriedade textual,
sintatica ou semantica que permita identificar um texto com obra de ficgdo”.*

Reis e Lopes destacam que o texto ficcional ndo obriga ou exige um corte
radical ou irreversivel com o mundo real, podendo ou até devendo “remeter para o
mundo real, numa perspectiva de elucidacdo que pode chegar a traduzir-se num
registro de natureza didatica”.>’

Ficcdo é entendida por Ataide® como sendo “(..) uma articulacdo de
elementos recriados no plano verbal, que expde acontecimentos contados por
alguém e vividos por pessoas, animais ou coisas, passados num determinado
lugar e com certa duragdo, numa atmosfera propria”.

Para este autor, a narrativa ficcional é constituida por enredo, personagens,
tempo, espaco, situacdo-ambiente, ponto de vista. O enredo s6 existe a partir da
fabula e da trama. Ataide descreve a constituicdo da fabula a partir de dois modos:
o da realidade e o da obra. A fabula “na realidade” se processa na utilizagéo,
como modelos, de objetos, cenas, episodios, lembrancas e fatos cotidianos, reais.
A transformacdo dessas “inspiracdes” em um todo organizado e coerente é a
constituicdo da “fabula na obra”. Entretanto,

“(...) fAbula ndo é todo o enredo. O material constituido da
fabula (entenda-se a coOpia de situacbes que existem na
realidade das quais alguma coisa apenas é que o artista
aproveita) precisa ser selecionado e organizado. Esta

selecdo e organizacdo do material € a mais importante
operacdao feita pelo artista [autor] j& que é através dela que

%REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Teoria da Narrativa. Sdo Paulo: Atica,
1988, p. 41

3" idem, p. 44

% ATAIDE, Vicente de Paula. A narrativa de ficcdo. 2. ed. S&o Paulo: McGraw-Hill do Brasil, 1973

(p.13)
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ele vai se definir e se vai revelar. Visto um acontecimento,
apresentado na obra, segue-se que nem tudo o que de fato
aconteceu é registrado ou revelado. O narrador faz primeiro

uma escolha e depois dispde o material do melhor modo

que parece”.*®

Umberto Eco® considera a fabula como sendo o “esquema fundamental da
narracdo”, a responsavel pela organizacdo e distribuicAo dos eventos e dos
personagens no tempo e no espacgo da narrativa, a responsavel pela coeréncia e
l6gica dos atos e agles realizadas, que ndo sdo apenas humanas, mas que
podem referir-se a objetos inanimados ou idéias. Ja o enredo, identifica-se com as
estruturas discursivas da narrativa, ou seja, “é a histéria como de fato é contada,
conforme aparece na superficie, com as suas deslocacdes temporais (...),
descricées, digressdes, reflexdes parentéticas”.**

A fabula € um conceito elaborado pelos formalistas russos para “referenciar
0 conjunto dos acontecimentos comunicados pelo texto narrativo, representados
nas suas relacdes cronolégicas e causais™?. Os formalistas russos utilizam o
termo intriga no lugar de enredo e o colocam em oposicdo a fabula. Para estes, a
fabula representa o material pré-literario, que ird ser transformado em intriga, a

qual designa “a representacdo dos mesmos acontecimentos segundo

determinados processos de construcao estética”.*?

% ATAIDE, Vicente de Paula. A narrativa de ficgdo. 2. ed. S&o Paulo: McGraw-Hill do Brasil, 1973
. 22).

gﬁ’ ECO, Umberto. Lector in Fabula: a cooperacéo interpretativa nos textos narrativos. Sao Paulo:
Perspectiva, 1986.

“Lidem (p. 86)

*2 REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionéario de Teoria da Narrativa. S&o Paulo: Atica,
1988. (p. 208)

“idem, p. 208.
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Mesquita®* segue a proposicdo dos formalistas russos, fazendo a
separacao ou oposicao entre o enredo e a fabula. Esta dltima é o conjunto de
vivéncias dos personagens, com todas as suas ligacdes internas, obedecendo ao
plano temporal e causal. O enredo é a producdo/construcdo artistica dessas
vivéncias. E, portanto, essencialmente uma construcao literéaria, ndo existe sem o
autor, ao contrario da fabula.

Foucault® apresenta outra caracterizacdo. Para o autor, em toda obra
narrativa é necessario fazer a distingéo entre fabula e ficcdo. Fabula € tudo aquilo

que é contado*®, tudo aquilo que constitui a narrativa, formada por elementos que

obedecem uma hierarquiza¢édo, uma “certa ordem”. Ja a ficc¢do € o modo como é

contado, os diversos “regimes da narrativa”, as escolhas do narrador, a forma
como ele aparece (ou nao) na prépria narrativa, a descricdo dos fatos e as acdes
gue os desencadeiam, a construcao, a apresentacao dos personagens, o enfoque
em um ou VArios personagens.

A ficcdo é, para Foucault, umas das partes constitutivas da fabula, um dos
seus aspectos, sendo definida como “a trama das relacdes estabelecidas, através
do préprio discurso, entre aquele que fala e aquele do qual ele fala”.*’ As
possibilidades miticas da cultura sdo as desencadeadoras ou constitutivas da
fabula de uma narrativa enquanto que a ficcdo se aloja “no interior das

possibilidades da palavra”.

* MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. S&o Paulo: Atica,

* FOUCAULT, Michel. Por tras da fabula. In. Estética: literatura e pintura, misica e cinema.
Colecdo Ditos e Escritos, vol. lll. Organizacdo de Manoel Barros da Motta. Rio de Janeiro:
Forense, 2001.

“° Grifos meus

*” FOUCAULT, Michel. Por tras da fabula. In. Estética: literatura e pintura, misica e cinema.
Colecao Ditos e Escritos, vol. lll. Organizacdo de Manoel Barros da Motta. Rio de Janeiro:
Forense, 2001.(p. 210.)
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Reuter®® define ficcdo como sendo “a histéria e o mundo construidos pelo
texto e existentes apenas por suas palavras, sua frases, sua organizacao”.

Vassalo®® define a ficcdo como sendo uma “reelaboracdo da realidade”. E
um estilo de narrativa que se inspira na realidade, nas experiéncias humanas e a
reinterpreta. Os elementos que constituem uma narrativa de ficcdo podem ser
classificados em: narrador, personagens, tema, fabula e trama. Quanto a fabula,
esta existe independentemente do discurso ou da narracdo, definido-a como a
soma dos “acontecimentos em si”, que ainda nao foram sintetizados ou
trabalhados “esteticamente”. O que vai determinar a trama, o enredo, ou a intriga €
a construgdo discursiva, que se processa através do narrador, sendo
considerados como a “ construcdo literaria”, [que] mostra acontecimentos no
texto.” >

Podemos destacar como componentes da narrativa ficcional o enredo, o
tempo, o espaco, o ambiente, o narrador e os personagens.®* O enredo, foco de
andlise deste estudo, é definido por Candida Vilares Gancho como o “conjunto de

152

fatos de uma historia.”“ Mesquita define enredo como sendo o

“(...) arranjo de uma historia: a apresentacao/representacao
de situacbes, de personagens nelas envolvidos e as
sucessivas transformagfes que vdo ocorrendo entre elas,
criando-se novas situacbes, até se chegar a final — o
desfecho do enredo. Podemos dizer que, essencialmente, o
enredo contém uma histéria. E o corpo de uma narrativa”.>®

“ REUTER, Yves. A andlise da narrativa: o texto, a ficcdo e a narracdo. Rio de Janeiro: Difel,
;%ZO}Z%rs:SA%Z?Z Ligia. (Org.). A narrativa ontem e hoje. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984.

2; Eér’:(:?_'g ééndida Vilares. Como analisar narrativas. 7. reimpressdo. S&o Paulo: Atica, 2002
53 MES(,Q?J.ITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. S&o Paulo: Atica, 1987. (p. 7)
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A caracteristica principal das narrativas ficcionais é a verossimilhanca, a
l6gica interna do enredo, que o torna verdadeiro para o leitor. Ainda que os fatos
trabalhados na historia ndo sejam verdadeiros, tém que ser verossimeis, o leitor (e
o telespectador no caso do cinema e das producdes televisivas) tem que acreditar
no que Ié (vé, ouve). Isto é resultado da organizacéo légica dos fatos dentro do
enredo. “Cada fato da historia tem uma motivacéo (causa), nunca € gratuito e sua
ocorréncia desencadeia inevitavelmente novos fatos (conseqiiéncias)”.>*

E importante ter claro que a ficgdo, por mais “inventada” que seja a historia
contada/narrada, sempre tem um vinculo com o real. “O enredo mais delirante,
surreal, metaférico estara dentro da realidade, partira dela, ainda quando pretenda
negéa-la, distanciar-se dela, ‘fingir’ que ela nao existe. Sera sempre expressao de
uma intimidade fantasiada entre verdade e mentira, entre o real vivido e o real
possivel”.>®

E na realidade que a ficgdo busca suas motivacées e a transforma, muitas
vezes em tom profético. As narrativas fantasticas, as utopias e antiutopias, a
science fiction sé&o apontadas por Mesquita como exemplos flagrantes das
possibilidades extremas da relacao entre ficcéo e realidade.

Nesta analise, ndo foram trabalhados os elementos: tempo, espaco,
ambiente e narrador. O objeto de analise desta pesquisa € o enredo, no qual se

destacam os conflitos e os personagens envolvidos na temética da clonagem.

Deste modo, faz-se a seguir uma breve discussdo sobre a questdo da

> MESQUITA, Samira Nahid de. O enredo. 2. ed. Sao Paulo: Atica, 1987. (p. 10)
*%idem, p. 14
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personagem nas narrativas de ficcdo, ja que constitui elemento fundamental na

construcdo deste tipo de narrativa.

1.3.2 Sobre a personagem na narrativa de ficcao

A categoria fundamental da narrativa € a da personagem. Como definem
Reis e Lopes, “na narrativa literaria (...), no cinema, na historia em quadrinhos, no
folhetim radiofénico ou na telenovela, a personagem revela-se, nao raro, 0 eixo em
torno do qual gira a agcdo e em fungdo do qual se organiza a economia da
narrativa”.>®

Personagem é todo ser ficticio que realiza as acdes da narrativa, € 0
responsavel pelo desenvolvimento do enredo, “(...), € sempre uma invencao,
mesmo quando se constata que determinados personagens sao baseados em
pessoas reais”.>’

Vassalo descreve as personagens como sendo todos o0s seres que
participam da histéria narrada. Embora seja uma figura ficticia, a personagem
pode ser projetada, criada a partir de “modelos reais”. Ja Ataide®® considera a

personagem um dos elementos da estrutura narrativa, ndo sendo nem o primeiro,

nem o mais importante. “E o ser que desempenha as fungdes ativas na narrativa

*® REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Teoria da Narrativa. S&o Paulo: Atica,
1988. (p. 215) )
> GANCHO, Candida Vilares. Como analisar narrativas. 7. reimpressdo. S&o Paulo: Atica, 2002.

SE 14).

ATAIDE, Vicente de Paula. A narrativa de fic¢&o. 2. ed. S&o Paulo: McGraw-Hill do Brasil, 1973
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de ficcdo”.>® A atitude, a composicdo das personagens deve estar sempre
submetida ao todo, ao conjunto da obra. Além disso, a personagem deve ser forte
0 bastante para expressar a natureza humana. As situacdes vividas pela
personagem devem ser identificadas como possiveis de serem vividas por
qualquer outro ser humano em uma situacdo semelhante a que esta sendo
representada. Objetos e animais, por exemplo, também podem ser personagens
de narrativas ficcionais. “(...) a qualquer elemento imaginavel o artista [autor] pode
atribuir personificacdo para atuar na narrativa’. Ataide descreve uma
hierarquizacao do papel ocupado pelas personagens na narrativa de ficcao:

1° Personagem principal: foco principal atribuido pelo autor, que recebe
maior énfase, desempenha um nimero maior de ac¢ées;

2° Personagem secundaria: forma o pano de fundo que destaca as acdes
do personagem principal;

3° Personagem irrelevante: aparece esporadicamente sem representar
grande importancia na historia narrada.

Quanto as funcbes das personagens, a classificacdo atribuida por Ataide é:

a) Protagonista: desempenha o papel principal. E sobre ele que recai todas as

atencBes do autor. Pode ser caracterizado como o herdi, o mocinho, o gala.

“Podemos entender Proton como o primeiro, 0 que vem antes; Agon é luta:

protagonista é o que luta primeiro, o que vem na frente de todos”.®°

b) Antagonista: € o opositor do protagonista, 0 que imp&e barreiras as suas

acoes.

* ATAIDE, Vicente de Paula. A narrativa de ficcdo. 2. ed. Sdo Paulo: McGraw-Hill do Brasil,
1973, (p. 37)
% idem p. 42.
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c) Confidente: € aquele que ouve as confidéncias do protagonista, chegando
algumas vezes a ser o narrador das historias daquele.

d) Contraste: € o coadjuvante, ou seja, aquele que “ilumina” as acbes e
atitudes do personagem principal.

e) Secundarias e irrelevantes: Sdo o pano de fundo da historia. Formam “a
paisagem necessaria a toda obra”.®*

Candida Vilares Gancho® propde classificacdo semelhante, porém mais
concisa, considerando que ha duas formas de ordenar as personagens: quanto ao
papel no enredo e quanto a sua caracterizagcdo. Aqui privilegia-se apenas a
primeira forma de classificacdo, por estar diretamente relacionada ao foco da
andlise realizada — o enredo. Assim, as personagens, quanto ao papel que
desempenham no enredo, dividem-se em:

a) protagonista: personagem principal. Pode ser o heréi
(caracteristicas superiores as de seu grupo) ou anti-heroi
(caracteristicas iguais ou inferiores as de seu grupo, como
Macunaima.)

b) antagonista: se opde ao protagonista. E o vildo da historia.

C) secundarios: menos importantes na histéria; participacédo
menor ou menos importante no enredo. Podem ser ajudantes,

confidentes, etc, do protagonista ou antagonista.

®L ATAIDE, Vicente de Paula. A narrativa de ficcdo. 2. ed. Sdo Paulo: McGraw-Hill do Brasil, 1973
%2 GANCHO, Candida Vilares. Como analisar narrativas. 7. reimpressdo. Sdo Paulo: Atica, 2002.
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No caso das telenovelas, as personagens secundarias podem ganhar mais
importancia até do que as principais, ja que o0 que caracteriza esta narrativa € a
multiplicidade de nucleos tematicos dentro da trama, do enredo.

A analise concentrou-se no protagonista de O Clone, Lucas, e seu principal
antagonista — ele proprio, na figura de Leo (o clone), considerado aqui como
expressao do mito do duplo. Albieri, o0 agente executor da clonagem constitui-se
outra personagem importante na tematica da clonagem e por este motivo a analise
concentrou-se neste “triangulo”: original, criador e criatura. As personagens Diogo,
Jade e Lebnidas entram na analise como complemento da discussdo sobre a

forma como o clone foi apresentado, como se vera nos capitulos trés e quatro.

1.3.3 A estrutura narrativa da telenovela

A narrativa de ficcdo pode assumir diversos “formatos”™ a epopéia, 0
romance, a novela, o conto, desenvolvidos a partir de determinados géneros:
tragédia, drama, comédia, suspense, terror, entre outros. Com o desenvolvimento
das novas tecnologias de comunicacdo, a narrativa de ficcdo encontrou outros
formatos e possibilidades de construgéo: o cinema, o radio e a televisao.

Diferentemente das demais producdes literarias do género narrativo, a
telenovela, que nasceu inspirada nos folhetins, mistura em sua trama diversos
géneros ficcionais — melodrama, aventura, comédia, policial, suspense, entre
outros. Esta mistura de géneros € explicada pela prépria origem da telenovela,

que, como ja citado, nasceu da mistura do romance-folhetim, do melodrama e
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soap-opera americana. A “hibridizacdo” dos géneros é justamente o que lhe
confere sucesso, faz com que sua “gramatica’ seja facilmente assimilada pelo
espectador. Martin-Barbero® afirma que os géneros atuam estrategicamente na
producdo e como leitura de si mesmos, permitindo que o sentido da narrativa seja
produzido e consumido, “lido e compreendido”.

Agregando diversos géneros, que alguns autores consideram como género
hibrido, a telenovela narra historias que buscam inspiracdes na vida real, tornando

os “territorios de ficcionalidade”®

interpenetraveis e o limiar entre ficcdo e
realidade extremamente ténue.

Lopes®® destaca que a transposicdo dos géneros ficcionais da literatura
para o cinema e a televisdo, particularmente a telenovela, preserva algumas de
suas caracteristicas essenciais, mas também é reapropriado por elas, favorecendo
ainda mais esse processo de hibridizacdo ou de “invasao territorial”. Ha um
constante recriar de modelos; “géneros cdmicos e melodramaticos, por exemplo,
podem se articular a outros, como narrativas policiais, tramas de suspense,
musicais, westerns, erético-pornogréaficos e de ficcdo cientifica”.®®

Borelli® aponta que as pesquisas envolvendo a telenovela brasileira tém

demonstrado que os territérios ficcionais configuram-se como um, entre outros,

® MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios as mediacdes: Comunicacéo, Cultura e Hegemonia. 2.

ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003.

® Calvino apud LOPES, Maria Immacolata Vassallo de. et. al. Vivendo com a telenovela:
mediacdes, recepcdo, teleficcionalidade. Sdo Paulo: Summus, 2002.

% LOPES, Maria Immacolata Vassallo de. et. al. Vivendo com a telenovela: mediacdes, recepcéo,
teleficcionalidade. S&o Paulo: Summus, 2002.

% |dem, p. 246.

" BORELLI, Silvia Helena Simdes. Telenovelas brasileiras, territérios de ficcionalidade:
universalidades e segmentacdo. Disponivel em: http://www.eca.usp/associa/alaic/chile2000/
16%209t%202000telenovela. Acesso em julho de 2002.
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padrées de producado, seduzem o telespectador provocando diversas emocoes e
funcionam como suporte na composi¢cao do imaginario coletivo contemporaneo.
Os estudiosos da telenovela, como Martin-Barbero qualificam a composicao
dos géneros dessa narrativa como sendo hibridos. Ou seja, cada telenovela
“mistura” em seu enredo o arcaico € 0 moderno. Nesta narrativa esta presente a
estrutura original do melodrama, com suas quatro figuras essenciais (0 herdi, o
vildo, a vitima, e o bobo) associada a diversos outros géneros: comédia, tragédia,
western, musical, suspense, terror, ficcdo cientifica. Combinado a estrutura
narrativa popular, esse “hibridismo” da a esséncia da ficcdo seriada televisiva, em
especial, a telenovela. Com esta formula, ocorre a interacdo entre a narrativa
apresentada e o seu espectador, jA que, ao combinar diversos géneros, tendo
como inspiracéo a “realidade” dos espectadores, a telenovela propicia o “mergulho
e o fascinio do receptor em suas historias. Esta familiaridade ocorre "porque o0s
géneros acionam mecanismo de recomposicdo da memoria e do imaginario
coletivos de diversos grupos sociais™®
A “familiaridade” ocorre porque as historias da telenovela, embora um
produto ficcional, buscam sua inspiracdo na vida real, sendo sempre uma “fatia”
desse real, uma construcdo imaginaria, mitica e arquetipica, mas que se
confundem com ele por tratar dos assuntos comuns aos seus espectadores.
“Buscam-se elementos mais ‘pertinentes’ e mais
‘expressivos’ do real para se construir uma realidade que se
mostra de maneira ‘natural’, ‘familiar’ e ‘reconhecivel’ para

seu publico. Esse repertorio que surge sob a égide da vida
privada é, por seu lado, re-interpretado por sua audiéncia

® LOPES, Maria Immacolata Vassallo de. et. al. Vivendo com a telenovela: mediacdes, recepcao,
teleficcionalidade. Sao Paulo: Summus, 2002. (p. 251.)
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que Ihe da uma feicédo propria a partir das apropriacdes que
faz de seu enredo e de suas tramas”.®®

As telenovelas sdo populares porque as pessoas dominam sua gramatica,
porque “falam” na linguagem que é entendida pela populacdo e conforme seus
modos de vida. As audiéncias dominam sua gramatica porque partem de um
saber incorporado, transmitido de geracdo a geracao, resquicio de uma memoaria
cultural, que é re-atualizada pelo proprio habito de se assistir a telenovela.

Para obterem tal efeito, as telenovelas dramatizam a vida cotidiana, com
todos os seus problemas, conflitos, resolucdes e comportamentos. E isto que lhes
confere sua atualidade e veracidade. No entanto, “as relagdes entre ficcdo e
realidade estdo repletas de contradicbes. Mas, € a tensdo entre essas
contradicdes que fornece as nuances do género, lhe dando concretude”.”

As narrativas de telenovela sdo, ao mesmo tempo, abertas e fechadas’™.
Fechadas pela sua defesa dos valores tradicionais (como a familia, a
heterossexualidade, por exemplo) e abertas por ndo serem apresentadas tramas e
situacgOes lineares, simples, mesmo porque seus personagens podem se modificar
conforme a aceitacéo do publico.

Essa caracterizacéo é compartilhada por Tavola’ que também considera a
narrativa da telenovela como uma “obra aberta”, ou seja, vai sendo construida

conforme sua receptividade junto ao publico. Personagens podem adquirir status

tdo importante quanto o dos protagonistas do trama, como também podem

% ANDRADE, Roberta Manuela Barros de. O fim do mundo: imaginario e teledramaturgia. 1. ed.
Sao Paulo: Annablume, 2000. (p. 2)

% idem.

"> O conceito de Obra Aberta foi proposto por Umberto Eco.

2 TAVOLA, Artur da. A telenovela brasileira: histéria, anélise e conteido. Sdo Paulo: Globo,
1996.
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simplesmente desaparecer, por falta de empatia com o telespectador. Ao contrario
do teatro, cinema e a literatura, nos quais as obras chegam ao “mercado” ja
finalizadas, a telenovela € uma obra em construcdo, onde os autores escrevem
apenas 20 ou 30 capitulos, que podem sofrer reformulacdes, e vao construindo
seus personagens e a trama conforme a aceitacédo do publico.

A telenovela é “um dos raros campos da criacdo dramatica em que o
feedback opera e influi concomitantemente a criacdo. Ajustar-se as respostas do
publico é sua instigante caracteristica”. 3

Justamente por esta caracteristica, ndo € possivel ver a telenovela, ou
analisa-la, a partir da obra pronta, como € o caso do cinema, teatro, literatura. Na
telenovela, cada capitulo € uma obra diaria, j& que, ao acabar a mesma, acaba o
espetaculo, ndo ha mais nada palpavel a ser analisado. “A materializacdo
progressiva [de cada capitulo] é a medida da sua qualidade”.”* A telenovela é o
produto resultante da interacao do seu autor com o publico receptor.

Implicada também por interesses mercadol6gicos, caracteristica de um
produto da industria cultural, Tavola considera que a telenovela acaba seguindo
sempre um enfoque roméantico-realista ou realista-romantico, embora algumas
experiéncias apontem para outras dire¢gdes, como foi o caso de “Saramandaia”
que o autor classifica como “realismo magico”.

O lado “roméantico” da telenovela esta no subjetivismo, na valorizagdo
individual de cada micro trama dentro da grande narrativa, sempre aliada a fortes

doses de sentimentalismo e falta de ldgica. "O sonho em lugar do mundo

3 TAVOLA, Artur da. A telenovela brasileira: histéria, andlise e contedo. S3o Paulo: Globo,
1996. (p. 13)
" idem, p. 39
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conhecido, o escape idealista, a utopia, a esperanca, bem como a fé em vez da
razdo, o culto da natureza e o retorno ao passado sdo outros pontais do
romantismo encontrados na telenovela”. °
Quanto ao realismo, busca retratar o “real da sociedade brasileira” sem
romper com o discurso oficial do jornalismo. Busca expressar a vida cotidiana,
reproduzir os ambientes nos quais vivem 0s expectadores e inspiracdo nos
“retratos psicologicos” de pessoas da “vida real”. “O realismo apoia-se, sobretudo,
nas impressoes sensiveis, escolhendo a linguagem mais proxima da realidade, da
simplicidade e da naturalidade”.”®
Lopes’’ considera que as telenovelas podem ser analisadas a partir da
hipétese do agenda setting’®, ao “proporem” o debate de certos temas, ao
organizarem a agenda publica de discussGes que permeiam a sociedade. Esta
mescla entre o “aberto e o fechado” € uma das receitas para o sucesso e a difusdo
da narrativa de ficcao seriada televisiva.
“O fato de as personagens estarem sujeitas a variacdes
morais e psicolégicas que imitam a vida real, de evoluirem e

se manifestarem dentro de seus relacionamentos com as

outras personagens, revelando diversos aspectos de sua

personalidade, é a grande atrac&o do género”.”

Quanto a linguagem empregada nas falas dos personagens da telenovela,

Téavola aponta que prevalece o tom coloquial e que uma das criticas a essa forma

> TAVOLA, Artur da. A telenovela brasileira: histéria, andlise e contetido. S&o Paulo: Globo,
1996. (p. 19)

®idem. (p. 20.)

" LOPES, Maria Immacolata Vassallo de. et. al. Vivendo com a telenovela: mediacdes, recepcao,
teleficcionalidade. Sao Paulo: Summus, 2002.

"8 WOF, Mauro. Teorias da comunicagao. 7. ed. Lisboa: Presenca, 2002.

" ANDRADE, Roberta Manuela Barros de. O fim do mundo: imaginario e teledramaturgia. 1. ed.
Sao Paulo: Annablume, 2000. (p. 8.)
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de narrativa € justamente a auséncia de uma “fala literaria”. A “imposicdo do
discurso coloquial faz parte da sua natureza popular, pois o personagem ‘fala’
como o expectador ou este o rejeitard, e a obra” %°.

Outra caracteristica inerente a narrativa da telenovela € o seu carater
mitologico. Mitos que ndo sdo historicos ou politicos e sim arquétipos. Tavola
destaca quatro mitos que, indiferente ao tema ou enredo, repetem-se em todas as
telenovelas: “Os suplicios (Prometeu, Tantalo e Sisifo); Eros e Psiqué; Cinderela,
Sanséo e Dalila”.?* O destaque das teledramaturgias est4d sempre na articulagdo
dos mitos de Eros e Psique e da Cinderela. O mito da Cinderela vive porque é
emblematico do conflito social - lutas de classe - do psicoldgico. “(...) expressa a
presséo das classes menos favorecidas na diregcdo da ascensao social e o esfor¢o
psicolégico do ser na diregéo do self”.??

Os componentes essenciais das historias narradas pela telenovela
brasileira sédo aqueles inerentes a natureza dos mitos: ethos (o problema moral);
l6gos (o problema do conhecimento); psyché (alma, sensibilidade); théos (idéia de
um Deus) e pathos (a enfermidade, o drama, a doenca, as tensées comuns ao ser
humano). Esses contetdos do mito “compfem tanto a matéria-prima da industria
cultural quanto a da literatura e a do teatro”.®®

Barthes® considera os meios de comunicacdo como os principais difusores

dos “mitos” modernos, sendo a telenovela um espaco privilegiado para este fim.

8 TAVOLA, Artur da. A telenovela brasileira: histéria, analise e contetido. S&o0 Paulo: Globo,
1996. (p. 18.)

& idem, p. 28.

8 1p idem, p.29

8 TAVOLA, Artur da. A telenovela brasileira; histéria, analise e contetido. S&o0 Paulo: Globo,
1996. (p. 30.)

8 BARTHES, Roland. Mitologias. 7.ed. Sao Paulo: Difel, 1987
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Esses mitos sdo sempre arquetipicos e constroem uma representacdo, ajudam a
estabelecer valores e posicionamentos frente ao mundo. O arquétipo trabalhado
em todas as telenovelas € o mito do amor romantico, no qual sempre um casal
heterossexual tera que passar por diversas atribulacbes até conseguir terminar
junto. Também compde a estrutura da telenovela a eterna luta do bem contra o
mal e o happy end.
Para White®, somos inevitavelmente produtores de mitos, j4 que n&o
somos parte mecanica da Historia, mas sim construtores dela.
“Toda cultura tem sua area de explicagéo prética, ‘cientifica’,
do mundo como ele é, mas toda cultura também tem sua
area de explicacdo de como a vida e a Historia devem se
desdobrar e como nés queremos fazé-las se desenvolver.
Mitos juntam pedacos da ciéncia atual, senso comum,
pressuposicdes filoséficas, imaginacgéo literaria e tecem tudo

isso em um ‘mapa’ organizado do nosso futuro coletivo. Em

Nnossos mitos encontramos o significado da vida e simbolos

inspiradores para o desafio do dia-a-dia”.

A acdo principal da telenovela €, justamente, de fazer a atualizacdo dos
mitos a partir do cotidiano dos fatos que estdo ocorrendo. Para isso, utiliza-se
sempre da historia de um (ou varios) amor impossivel. Nas histérias de amor da
telenovela sempre ha a disputa do “eu” amado (em o Clone h& disputa pelo amor
de Jade, no qual estdo envolvidos Lucas, Said e o clone Léo), caracterizando,
invariavelmente, um amor impossivel, onde obstaculos os mais diversos
aparecerao (a cultura mucgulmana, os interesses familiares, os filhos de ambos).

Como diz Doc Comparato, “na verdade, os dramas e comeédias contam

% WHITE, Robert. Televisdo como mito e ritual. Comunicacdo & Educac&o. S&o Paulo: CCA-
ECA-USP/Moderna, n. 1, set./dez. de 1994.
% |dem, p. 48
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basicamente a mesma velha historia do homem e seus conflitos. A diferenca esta
H H H A 1187
em como determinado artista conta a mesma velha historia™".

Em conjunto com os “amores impossiveis” a ficcdo televisiva seriada
destaca a eterna luta entre o0 bem e 0 mal, e isto logo nos primeiros capitulos. Isso
se percebe em O Clone, quando ja no primeiro capitulo Jade e Lucas se
apaixonam, mas as diferencas culturais os separam.’® A partir destes mitos
iniciais, a telenovela se desenvolve conforme o contexto social em que esta
inserida, respeitando-se tempo e espaco histéricos da sociedade. E desse modo
que os grandes temas do cotidiano permeiam toda a telenovela. Eles séo alcados
a condicdo de elementos do universo ficcional, ou seja, sdo elementos
indispensaveis de sua estrutura. Sem eles ndo haveria como manter-se no ar uma
telenovela, por exemplo, por seis ou oito meses, como foi o caso de O Clone e de
boa parte das telenovelas brasileiras, sobretudo as veiculadas no horario das 21h.

Como aponta Baccega,

“A inclusdo do cotidiano, seus temas politicos, econémicos,
sociais, seus comportamentos mecanicos se da numa logica
ficcional que tem por referéncia a légica cultural daquela
sociedade. Assim, as transformacfes que ocorrem no nivel
ficcional, a solugcdo de tensdes, o encaminhamento de

solucBes de problemas passam a sugerir solucdes possiveis

no nivel do real, pois estdo todos imersos na mesma historia

cultural: dramaturgos e espectadores”. °

Outro recurso praticado pela narrativa de telenovela, que pela sua légica

seriada precisa prender a atencdo do espectador e convencé-lo a assistir o

8 COMPARATO, Doc. Roteiro: arte e técnica de escrever para cinema e televisdo. Rio de Janeiro:
Nérdica, 1983. (p.38)

8 Ali, tio de Jade a esbofeteia no primeiro capitulo da novela, recriminando sua atitude em estar
dancando para um homem que nao é seu marido.

8 BACCEGA, Maria Aparecida. Novela é cultura. Veja, n. 1428, 24 janeiro de 1996.
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préximo episodio, é o que Cristina Costa®® chama de gancho. A autora destaca
que “o gancho é um elemento de grande importancia na cultura popular,
especialmente nas narrativas orais, como forma de manter o interesse do ouvinte
e, consequentemente, a fidelidade entre ele e o autor. Esse recurso, que visa a
interromper uma histéria no momento de maior tensao, foi utilizado pela indastria
cultural nos seus mais diferentes veiculos - na imprensa, no radio, no cinema e na
televisdo - onde se consagrou™.

O gancho ndo é um género literario, embora seja muitas vezes confundido
com o suspense, ja que, semelhante aquele tem como principal objetivo prender a
atencado do espectador, estimular sua curiosidade e atuar como forte mobilizador
psico-social. O gancho € um corte que “adia a resolucdo de conflitos, a descoberta
de novidades e a satisfacdo de desejos, constituindo elemento auxiliar de todas as
formas narrativas seriadas”.*?

Como ja mencionado, a principal caracteristica da narrativa ficcional € o seu
carater de verossimilhanca e € este o principal componente da estrutura da
telenovela. O grande sucesso, a conquista de popularidade da telenovela
brasileira se deu a partir do momento em que a realidade, o dia-a-dia brasileiro foi
incorporado aos capitulos diarios oferecidos para a distracdo do publico. A
primeira experiéncia foi da TV Tupi, em 1969, com Beto Rockfeller, que rompeu

com o circulo melodramético, introduzindo o humor e a descontracdo na trama

apresentada. Mais importante que isso, ao ambientar a histéria no Brasil,

% COSTA, Maria Cristina Castilho. O gancho da telenovela - andlise estética e socioldgica..
Acesso em 25 de julho de 2004. (p. 1)

*Lidem.

*Ib idem
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reproduzia cenas e personagens com 0sS quais 0s telespectadores podiam
facilmente se identificar.

Como aponta José Marques de Mello, este novo modelo exerceu fascinio
sobre os telespectadores porque eles estavam acostumados a “consumir
producdes romanescas importadas” e com a “nova” telenovela vislumbraram a
possibilidade de exercitar “sua fantasia cotidiana através de producdes artisticas
em que podiam reconhecer-se e ao seu meio ambiente”.%®

Este modelo foi imediatamente adotado pela Rede Globo que investiu
tecnicamente na producdo da telenovela, montando estudios, cidades
cenograficas e rapidamente consolidando-se como a maior produtora do género.

Sobre essa questdo, Motter® complementa:

“A interagdo que a telenovela estabelece entre os cotidianos
da ficcao e da realidade constitui uma das peculiaridades da
telenovela brasileira, que, ao desenvolver um cotidiano em
paralelo, dialoga com o real, numa dinAmica em que o autor
colhe, a partir de suas inquietacdes, aspectos da realidade a
serem tematizados ou tratados como questbes de
importancia em sua ficgdo. (...) A simples familiaridade do
telespectador com discussdes bem orientadas sobre
preconceitos, drogas, alcoolismo, violéncia, habitos de
higiene e saulde sinaliza um avanco da telenovela e da
sociedade que incorpora novos dados/informacgdes/
conhecimentos e/ou comportamentos”.

A obra ficcional alimenta-se do mundo real e assim influencia idéias. No
caso da telenovela, esses instrumentos séo utilizados na construgcdo de um

sentido da realidade, pelo qual se misturam processos ideolégicos através dos

quais os fatos sociais sdo legitimados.

% MELO, José Marques de. As telenovelas da Globo: producdo e exportacdo. Sao Paulo:
Summus, 1988. (p. 49)

% MOTTER, Maria L. Ficcdo e realidade. Telenovela: um fazer brasileiro. Etica & comunicacdo —
FIAM, Sao Paulo, n. 2, ago/dez. 2000. )p. 43)
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Conforme Silva®, a telenovela brasileira constréi tanto os perfis das suas
personagens guanto 0s cenarios das cenas que vao ao ar, tentando construir uma
realidade mediatica crivel... Mesmo que a trama da historia apresente alguma
distorcdo quanto ao que poderia ser real ou alguma personagem possua
caracteristicas mais fantasiosas, o receptor, embora sabendo tratar-se apenas de
uma histéria, mergulha nos problemas, divagacdes e/ou inquietacdes colocadas
pela trama ou personagens da telenovela, tendo muitas vezes a sensacao de que
toda a historia poderia mesmo ser verdade e acontecer com alguém, isto €&,
acredita que a telenovela possa ser a expressao da pura e total verdade.

O segredo da telenovela brasileira, sobretudo de Rede Globo, € definido
por Muniz Sodré® como o resultado da combinacao entre a “ficcdo sem fantasia” e
a “moral doméstica”. E o exercicio efetivo da verossimilhanca ou até além dela,
operando o sincretismo entre o real e o imaginario, tornando-o homogéneo. A
ficcdo atua como espelho do real, ajustando os contedados ideoldgicos a
sentimentos, costumes, tendéncias que ja existem socialmente. Como aponta o
autor

“A telenovela brasileira, com seu inegavel apuro técnico
(caso da TV Globo), € um bom exemplo desse drama de
moral doméstica, jornalisticamente atento a fatos reais, arte
estruturada por técnicas simples de narracdo e mais
proximo do mundo da palavra (...). A realidade que a

telenovela restitui a seu publico € a realidade (sonhada) da

moral caseira, convenientemente administrada pelo

médium”.%’

% SILVA, R.C.S. Investigando principios tedricos-metodoldgicos sobre a recepcédo da novela.
In: Anais INTERCOM - XXII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo — Rio de Janeiro —
RJ, 1999.

% SODRE, Muniz. O monopdlio da fala. Petrépolis: Vozes, 1977.

" |dem, p. 141.
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2 . COMPLICACAO E DESENVOLVIMENTO

Na fazenda de Lebnidas, uma dupla de animais clonados
caminha tranquilamente, enquanto ouve-se a voz de Albieri:
- Os animais que hoje apresento a vocés sao vidas
fabricadas em laboratorio, sdo clones, obtidos pelo método
de divisdo de embrido!

As imagens na verdade estdo em um teldo de um auditério
lotado. Continua Albieri:

- Sao produtos de uma pesquisa pioneira que eu e minha
equipe estamos desenvolvendo para as empresas de
Importagao e exportagéo de alimentos Lednidas Ferraz.

- Esse rebanho demonstra o quanto ja dominamos as
técnicas de clonagem. Ainda temos um longo caminho pela
frente, mas a partida foi dada: o génio saiu da garrafa! Cabe
a noés, cientistas, continuar desenvolvendo essas pesquisas,
cuidando sempre de néo cair na tentacao de ultrapassar os
limites impostos pela étical

- H& muito tempo a ciéncia sabe 0 que é necessario para
fazer o clone humano. E quando algo é tecnicamente viavel
ndo ha porque nao fazé-lo!

- Fui apenas o mais ousado entre meus pares...

A platéia aplaude Albieri de forma delirante. Em seu quarto
de hotel no Marrocos, Albieri olha mais uma vez para a
fotografia do animal e a coloca sobre a mesa. Entdo olha
para o espelho e conversa com a imagem:

- Fazer o reflexo de Narciso sair das aguas...a imagem sair
do espelho e conviver comigo!,Essa minha imagem teria
alma? Teria vida prépria, ou seria eu dividido em dois
corpos? Seria um milagre de Deus ou uma cilada da
vaidade humana?

Estas cenas e falas comp8em o primeiro capitulo de O Clone, deixando ja
clara a temética que seria abordada na telenovela — a clonagem humana. Fic¢do
ou divulgacéo cientifica? Gloria Perez busca no género ficcdo cientifica algumas
saidas para seu enredo, mas vai além, mistura o ficcional com o jornalismo

cientifico, como se percebe nas proéprias falas de seu “cientista”. Antes de analisar
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as “saidas narrativas” utilizadas, a mistura de ficcado cientifica e divulgacdo da
ciéncia, é necessario conhecer as caracteristicas deste género da literatura,

considerado por muitos como um subproduto, tipico exemplo da cultura de massa.

2.1 Da narrativa fantastica a ficcao cientifica

Os mundos criados pela narrativa fantastica ndo sdo completamente
dissociados da realidade. Ao contrario, este tipo de narrativa combina, ou mesmo
confunde, elementos do maravilhoso e do real. O que estad sendo “contado” “w
real, o qual comeca a ser rompido a partir da introducdo daquilo que é
manifestamente irreal.

A caracteristica principal da narrativa fantastica € a de arrancar o leitor da
aparente comodidade e seguranca do mundo conhecido e cotidiano para
apresentar-lhe um mundo estranho. A toda hora se questiona a natureza daquilo
que se Vvé e se registra como real. Por isso mesmo, 0s temas costumam estar
ligados a invisibilidade, & metamorfose, ao dualismo e & luta entre o bem e o mal.
A partir desses temas surgem as personagens caracteristicas da narrativa
fantastica: fantasmas, sombras, vampiros, lobisomens, duplos, dupla
personalidade, reflexos (espelhos), masmorras, monstros, feras, canibais.

Todorov®® define o fantastico como sendo o tempo da incerteza entre o que
é real e o0 que é ilusério. Quando fazemos a opcdo por uma outra resposta, saimos
do fantastico e entramos no campo do estranho ou do maravilhoso. “O fantastico é

a hesitacdo experimentada por um ser que ndo conhece as leis naturais, diante de

% TODOROV, Tzvetan. As estruturas narrativas. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1970.
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um acontecimento aparentemente sobrenatural”®. E ndo é apenas a personagem
que vive essa incerteza, essa hesitacdo, mas também o leitor, que se identifica
com a personagem. O fantastico pressupfe essa integracdo e interacdo do leitor
com 0s acontecimentos, com o mundo que esta sendo vivido pelas personagens.

O fantéastico exige o preenchimento de, pelo menos, trés condicoes:

* O texto deve obrigar o leitor a perceber o “mundo” que esta lendo como
um espaco de pessoas vivas e hesitar entre a explicacdo natural e a sobrenatural
dos acontecimentos ocorridos;

* A hesitacéo deve ser também sentida por uma das personagens;

* A partir da realizacdo dessas duas condi¢des, constroi-se a terceira: a
interagdo entre o leitor e a narrativa, podendo muitas vezes identificar-se com a
personagem.

O fantastico dura, portanto, o tempo de hesitacdo da personagem (e do
leitor) para tomar a decisdo quanto ao ocorrido: pertence ou nao a realidade? Ao
decidir, ao optar por uma ou outra selecdo, ocorre a saida do fantastico. Como
explica Todorov,

“(...) se ele decide que as leis da realidade permanecem
inatas e permitem explicar o fenbmeno descrito, dizemos
que a obra pertence ao género do estranho. Se, ao

contrario, ele decide que se deve admitir novas leis da

natureza, pelas quais o fendmeno pode ser explicado,

entramos no género maravilhoso”. 1%

Toda esta definicdo do fantastico aplica-se as producdes (deste género) no

século XIX. A partir do século XX, a narrativa do sobrenatural se modificou e a

% TODOROV, Tzvetan. As estruturas narrativas. 2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1970. (p. 148).
100 1dem, p. 156
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atitude da hesitacdo entre o real e o imaginario por parte do leitor e/ou
personagem nao tem mais a caracteristica que possuia nos textos do século XIX.
A explicacéo para o auge do fantastico naquele século, conforme Todorov*®* esta
no proprio momento historico que ali se desencadeava. “O século XIX vivia, é
verdade, numa metafisica do real e do imaginario, e a literatura fantastica nada
mais é do que a ma consciéncia deste século XIX positivista”.**?

Os primordios da literatura fantastica podem ser encontrados no final do
século XVIII, com o que se chama de romance gotico, a partir da introducéo, na
narrativa, de diversos elementos sobrenaturais e ndo passiveis de racionalizacao.
O primeiro desse estilo foi The Castle of Otranto (1765; O castelo de Otranto), de
Horace Walpole. No viés humoristico o destaque é para The Adventures of Baron
Munchhausen (1785; As aventuras do Bardo de Munchhausen), obra escrita em
inglés pelo alem&o Rudolph Erich Raspe. '*

No século XIX, o romance gotico abriu espaco para a andlise de questdes
psicolégicas e morais de grande transcendéncia. Frankenstein (1818), de Mary
Shelley, é o principal exemplo. Esta narrativa demonstra como a tentativa de criar
um ser humano deu como tragico resultado um monstro. Podem ser considerados
destaque desse periodo os escritores Washington Irving, Nathaniel Hawthorne e
Edgar Allan Poe.*®

Drécula (1897), de Bram Stoker, é considerada uma das principais obras

desta ‘“literatura gética” do século XIX, na qual se realiza o sonho pela

11 TODOROV, Tzvetan. Introducéo a literatura fantastica. S&o Paulo: Perspectiva, 1975.
102

Idem, p.176.
193 Eonte: reportagem publicada na revista eletrdnica disponivel em:
http://www.jornalexpress.com.br /noticias/detalhes.php?id_jornal=8477&id_noticia=109. Acesso em
12 de marco de 2004.
104 1dem.
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imortalidade. Outros autores também incursionaram pela literatura fantastica no
século XIX, como por exemplo: Charles Dickens, Théophile Gautier, Honoré de
Balzac, Prosper Mérimée, as irmas Bronté e muitos outros, além de Lewis Carroll,
autor de Alice no pais das maravilhas. **°

Nas narrativas fantasticas do século XX, as hesitacoes entre o real e o
imaginario deixam de ser sucintas e aquilo que deveria gerar o estranhamento e a
surpresa é logo esmiucado no contexto da historia e deixa de surpreender — o
inexplicavel torna-se logo comum, aceitavel, possivel. O acontecimento estranho,
ao contrario das narrativas fantasticas tradicionais, ndo aparece como auge de
uma sequéncia de pistas, na qual a divida persiste e sim esta contido em toda a
histéria. Se a narrativa comeca com um evento sobrenatural, logo ele se torna
aceitavel, “normal”. E aqui que a literatura fantastica e a ficcdo cientifica se
encontram.

Nesta Ultima, a histéria costuma partir do sobrenatural: robds com
sentimentos, extraterrestres, cenarios espaciais, mas que logo levam as
personagens (e o leitor) a aceitar sua proximidade em relacéo a nossa vida diaria.
“E o leitor que sofre aqui o processus de adaptacdo: colocado inicialmente diante

de um fato sobrenatural, acaba por reconhecer sua ‘naturalidade’.*%®

195 Fonte: reportagem publicada na revista eletrdnica disponivel em:
http://www.jornalexpress.com.br /noticias/detalhes.php?id_jornal=8477&id_noticia=109. Acesso em
12 de marco de 2004.

1% TODOROV, Tzvetan. Introducdo a literatura fantastica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975. (p.
181)
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2.2 A Ciéncia naficcéao

Fruto das mudancas provocadas pela Revolucdo Industrial, a ficcdo
cientifica, primeiro considerada um género inferior da literatura, logo conquistou
status a partir de grandes obras, principalmente de seus “pais” Julio Verne e H.G
Wells. Nascida em um periodo de incertezas e temores face ao desenvolvimento
da técnica, a ficcao cientifica invadiu o espaco, trouxe seres de outros planetas ou
mergulhou no interior de nosso préprio planeta, viajou no tempo, produziu seres
humanos em série, recriou a vida. A partir dai, a ficcdo cientifica invadiu outras
midias e hoje ocupa os mais variados espacos: livros, revistas, quadrinhos,
cinema, televisdo. Conforme Quintana,

“(...) a narrativa de ficcao cientifica permite que discursos
sobre a ciéncia e/ou avancos cientificos sejam formulados

de uma maneira patrticular, constituindo um tipo especifico

de interacdo, podendo ser realizada em um leque de midias

diferentes”.%’

Muniz Sodré!®

, partindo da formulacdo de um conceito proposto pelo
ensaista inglés Kingsley Amis define a narrativa de Science Fiction a partir de trés
enunciados, destacando suas caracteristicas tematicas, que ele préprio considera
como uma definicédo limitadora:

1. Universo diferente, com algumas anomalias, mas que de certo modo

representa 0 senso comum;

197 QUINTANA, Haenz Gutiérez. Os discursos da ciéncia na ficcdo. Revista ComCiéncia.

Disponivel em: http://www.comciencia.br/reportagens/2004/10/10.shtml. Acesso em fevereiro de
2004. (p. 1)

1% SODRE, Muniz. A ficcdo do tempo: andlise da narrativa de Science Fiction. Petrépolis: Vozes,
1973.
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2. As anomalias entram na categoria do plausivel, sustentada pelo
pensamento positivo (ciéncia);
3. O discurso romanesco reprisa 0 ethos utopico das narrativas miticas da

Idade Média.

Com esta “classificacdo tematica”, a ficcdo cientifica caracteriza-se como
um tipo de literatura irrealista. Considerando este tipo de literatura como
subordinada ao mercado, reflexo evidente da industria da cultura, Sodré questiona
seu valor artistico-literario, destacando apenas que essas producdes tém como
marca a quantidade elevada de “surpresa e novidade” em seus textos.

O que caracteriza a ficcdo cientifica é a sua transversalidade, a sua
capacidade de misturar estilos, géneros, situacdes, ou como define Asimov, “a
ficcdo engloba tudo”.

Para Braulio Tavares'®, embora seja dificil propor uma definicéio exata do
que € (e o que nao é) ficcdo cientifica, alguns de seus elementos ou
caracterizacfes sao inconfundiveis: espaconaves, mutantes, cidades submarinas,
viagens no tempo, impérios galacticos, supercomputadores, robds, etc. Se ndo ha
uma definicdo clara, o que torna comum essas producdes?

Todas elas tém a Ciéncia como inspiracdo, nado racionalizacbes ou
explicacdes cientificas aplicadas nas histérias, mas a ciéncia como ponto de
partida. “Grande parte da ficcdo cientifica esta voltada mais para a magia do que
para a ciéncia: todo o aparato tecnoldgico ndo consegue disfarcar o carater ndo-

cientifico da maioria de suas visées”.**° A verossimilhanca ndo serve como critério

19 TAVARES, Braulio. O que é ficcao cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986
"idem, p. 8
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de analise e julgamento da ficcdo cientifica. “Na ficcdo cientifica a ciéncia é
personagem, e néo co-autora”. ***

Em geral, reconhece-se como sendo ficcdo cientifica apenas as histérias da
chamada space opera, aventuras espaciais no futuro ou em outras partes do
universo. Essas historias investem na fantasia tecnolégica e séao repletas de acao;
0S personagens sdo geralmente estereotipados, o que os torna facilmente
reconheciveis. Portanto, ainda que néo exista uma definicdo clara do que € ficcéo
cientifica, as historias que se apdiam nesse género sao facilmente reconheciveis.

Num periodo de renovacdes e revolugcdes tecnoldgicas, a ficcdo cientifica
ganhou popularidade e difundiu-se rapidamente como mais um produto da
emergente cultura de massa, tendo as proprias revolugdes tecnolégicas como seu
viés de atuacdo, associando aspectos da ciéncia a uma tradicdo de narrativa
fantastica, transpondo o tempo e o0 espaco em suas aventuras mirabolantes.

No campo da narrativa fantastica, Braulio Tavares considera que h& outros
géneros vizinhos a ficcdo cientifica. S&o eles: a fantasia herdica (como o Senhor
dos Anéis); historias de aventuras para adolescentes (como Tarzan); histérias de
espada-e-feiticaria (como Conan, o barbaro) e a literatura de terror, com todos os
monstros que a caracterizam (Dracula, por exemplo). O parentesco esta no fato de
que muitos dos autores de fic¢do cientifica sdo produtores de obras dessas outras
“categorias” dirigindo-se ao mesmo publico consumidor e recorrendo a um

repertorio comum de mitos.

1 TAVARES, Braulio. O que é ficcdo cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. (p. 11).
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2.3 Um breve histoérico

A ficcdo cientifica pertence ao rol dos produtos da literatura de massa,
voltada para o consumo, sem inaugurar nenhuma formula literaria e sim
fundamentando-se em velhos mitos. Em geral, os escritos destacam as
“desconfiancas ideoldgicas” face ao desenvolvimento tecnoldgico. Nesta visao
extremamente critica, Muniz Sodré™? caracteriza a ficcdo cientifica (quando de
seu inicio) como uma escrita educativa, que visava socializar os significados
veiculados no discurso da Ciéncia. Entretanto, essa “formacdo” € sempre
deturpada, usa cientificismo mas nao reproduz o verdadeiro discurso cientifico,
apenas o torna verossimil.

“A ciéncia de que fala a FC ndo passa de uma alucinagao
ideoldgica. E uma espécie de reencaminhamento mental no

qual se julga o objeto técnico-cientifico a partir de seus usos

Ou suas consequéncias, operando-se uma conversdo do

logos ao mythos”. 3

A ficcdo cientifica tornou-se popular através de Julio Verne, a partir de
obras como “Da Terra a Lua” e “Vinte Mil Léguas Submarinas”, publicadas em
meados do século XIX, obras que “antecipavam” o futuro. Suas histérias tinham
como caracteristica especulacdes tecnologicas, como videofones e espaconaves,
que, passadas algumas dezenas de anos, comecaram, de fato, a tomar forma no

mundo real. Segundo dados da Federacao Internacional de Tradutores, seus livros

12 SODRE, Muniz. A ficcéo do tempo: andlise da narrativa de Science Fiction. Petrépolis: Vozes,
1973.
113 1dem, p. 38
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foram traduzidos para 238 linguas, enquanto a Biblia, por exemplo, ganhou
versbes em 310. '

O nome Science Fiction foi proposto por Hugo Gernsback, que nos anos de
1920 editava a revista Amazing Stories. O emprego deste nome gerou diversas
polémicas levando o autor americano Robert Heinlein a propor o termo speculative
fiction como seu substituto, tentando evitar o conflito que havia se estabelecido
entre cientistas e literatos. O nome nao se popularizou, a expresséo ficcao
cientifica ja havia se consolidado.

A histéria da ficcdo cientifica costuma ser dividida em fases.'*® Considera-
se que no foi entre as décadas de 1920 e 1940 que este género se difundiu nos
Estados Unidos, em revistas de contos e de histérias em quadrinhos. A série
Jornada nas Estrelas (que mais tarde ganhou o cinema) é um dos exemplos mais
marcantes desse periodo. As décadas de 1920 a 1940 sdo consideradas como o
“periodo classico” da ficcao cientifica.

Entre as décadas de 1940 e 1960 segue-se a chamada Era Dourada.
Destaca-se a “fé” no progresso cientifico e as principais tematicas dessa fase
giram em torno do controle demogréfico, da possibilidade de um governo mundial,
de fontes de energia permanentes, dos robds, da clonagem, entre outros.

Dos anos 60 até os anos 80, vem a fase que é denominada a Nova Onda

(New Wave). As mudangas culturais dos anos 60, os movimentos reivindicatorios

(paz, direitos civis, movimento feminista) ocorridos em todo mundo (como a revolta

114

e Fonte: Revista Galileu, edicdo 144, julho de 2003.

A classificacdo, e exemplificacdo das fases esta baseada na reportagem de CHIOZZINI, Daniel.
Ficcdo cientifica problematiza o presente em todos os tempos. Revista ComCiéncia. Disponivel
em: http://www.comciencia.br/reportagens/2004/10/02.shtml. Acesso em fevereiro de 2004.

65


http://www.comciencia.br/reportagens/2004/10/02.shtml

estudantil de 1968, por exemplo) ocasiona diversas mudancas na narrativa de
ficcdo cientifica. Neste periodo surgem os herdis solitarios, parandicos e
angustiados por questdes existenciais.

A Ultima fase da ficcdo cientifica, denominada como cyberpunk,
correspondente ao periodo dos anos 80 até os dias atuais. O periodo tem como
caracteristica a assimilacdo da cultura de massa (ou cultura pop) a ficcdo
cientifica, que envolve elementos como a cultura hacker, o rock e a propria cultura
do computador como um todo.

Muniz Sodré*'® “classifica” as producgdes de ficcdo cientifica a partir de duas
correntes: uma que seguiu mais o seu “pai” francés (Julio Verne) e outra que
seguiu mais pela linha do “pai” inglés (H. G. Wells). A primeira enfatiza mais o
aspecto externo dos acontecimentos, das coisas, aposta nas grandes inovacoes
tecnologicas, aventuras, descobertas, invencfes. Sdo exemplos otimistas, de
glorificacdo a ciéncia e tecnologia, como os textos de John W. Campbell, que se
tornou conhecido nos anos de 1930 e atuou como editor da revista Astounding
Science Fiction.

A segunda “corrente” é definida por Sodré como de natureza sociologica,
“com pretensdes sérias”. Alguns desses autores produziram textos questionando o
processo de desenvolvimento cientifico e tecnologico e também no ambito social;
muitas vezes profetizaram o futuro da civilizagdo, como os livros Admiravel Mundo
Novo (Huxley) e 1984 (Orwell). Para estes autores a ficcdo € um instrumento de

critica social.

118 SODRE, Muniz. Best-seller: a literatura de mercado. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1988.
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E ha, ainda, os autores que seguiram por uma “linha neutra”, como Isaac
Asimov, que apesar de tratar de temas politicos, ndo “defendia” nenhum deles.

O fator decisivo para a popularidade da ficcdo cientifica foi o cinema. Em
1902, Georges Méliés (1861-1938) levou para as telas o primeiro filme futurista,
Viagem a Lua, e abriu as portas para aquele que viria a ser o género mais bem-
sucedido de Hollywood. O sucesso no cinema levou também ao desenvolvimento
do género na literatura, promovendo a proliferacdo de titulos, sobretudo nos
Estados Unidos e na Europa. A colecéo italiana Urania, por exemplo, comecou a
ser publicada semanalmente em 1952 e até hoje se mantém na ativa. S8o cerca
de 1.500 volumes, incluindo edicdes de luxo dos grandes titulos.**’

Além do cinema, a fic¢do cientifica ganhou também o espaco da televisao,
principalmente nos Estados Unidos, através das séries televisivas. Dois exemplos
sdo os seriados espaciais da década de 60, Jornada nas Estrelas e Perdidos no
Espaco, conhecidos hoje como dois dos maiores classicos da ficgdo cientifica

mundial.

2.3.1 Ficcéo cientifica no Brasil

Luciana Stegagno-Picchio™*®

em seu registro sobre a Histéria da Literatura
Brasileira aponta sucintamente a trajetoria da ficcao cientifica no Brasil, lembrando

que ainda hoje o género € visto como “literatura menor”. Em geral, os escritores

Y7 Fonte: Revista Galileu, edicdo 144, julho de 2003.
18 STEGAGNO-PICCHIO, Luciana. Histéria da literatura brasileira. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1997.
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brasileiros costumam trabalhar com antecipa¢des sociais, como por exemplo, O
presidente negro ou O choque de racas, de Monteiro Lobato, publicado em 1926.

SO a partir de 1960 é que a ficcdo cientifica ganha mais espaco nas
producdes brasileiras, sendo considerada sua inauguradora Dinah Silveira de
Queiros, com Eles herdardo a terra (1960). Outros autores brasileiros que
incursionaram pela ficcdo cientifica sdo: Jerbnimo Monteiro (Fuga para canto
algum, 1961; Visitantes do espaco, 1963), André Carneiro (Diario da nave perdida,
1963; O homem que adivinhava, 1966) Guido Wilmar Sassi (Testemunho do
tempo, 1963), Levy Menezes (O 3° Planeta, 1965).

A ficcdo cientifica aparece mais nos contos do que em romances nas
producgdes brasileiras. Entre os anos de 1961 e 1966 foram publicadas quatro
coletaneas de contos de ficcdo cientifica de escritores nacionais, como sequéncia
a antologia publicada em 1958 que reunia textos de autores estrangeiros, que teve
sucesso de publico. Nas coletdneas nacionais, autores como Raquel de Queiroz,
Lygia Fagundes Telles e Domingos Carvalho da Silva, firmados entre outros
géneros e ja famosos, também se aventuraram no campo da ficcéo cientifica.

Luciana define como obra mais interessante da ficgdo cientifica brasileira a
de Fausto Cunho, As noites marcianas, publicada em 1961. Para a autora, 0s
anos 80 e 90 marcam o auge da ficcao cientifica em todo o mundo, a partir de sua
penetracdo no cinema e na televisao.

André Carneiro € considerado um dos mais importantes escritores e criticos

de Ficcéo Cientifica no Brasil. E o Ginico membro na América do Sul do "Science
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Fiction & Fantasy Writers of América”, entidade profissional de escritores

americanos.'*®

2.4 As tematicas de FC

A caracteristica principal das histérias de ficcdo cientifica é a tenséo
permanente entre o conhecido e o desconhecido. As situacfes apresentadas
estdo sempre “além da imaginacdo”, nas quais 0S personagens e o proprio leitor

"20 E esta

precisam “identificar, prever e controlar fendmenos incontrolaveis
também a situacao que enfrenta o cientista diante de um problema ou impasse em
seu laboratério.

Diversas conquistas, descobertas e revolugdes ja foram (e continuam
sendo) promovidas pela atuacdo dos cientistas. Muitos beneficios j& foram
propiciados pelo desenvolvimento da Ciéncia. Mas nem tudo é positivo. Se por um
lado ja foram descobertas vacinas para doencas e construidas espaconaves, que
levaram o homem a lua, por outro lado ha a bomba atémica e diversas outras
atrocidades praticadas a partir do “uso” da ciéncia.

Assim, nas historias de ficcdo cientifica o cientista pode ser o vildo ou o
her6i, com a mesma énfase, intensidade.

A ciéncia é, para grande parte da humanidade, uma espécie de entidade

invisivel, na qual se cré, se confia, sem entender muito sua légica nem questionar

seus resultados ou necessitar de comprovagdes. E um outro “deus”, uma “forca

9 BOURGUIGNON, Marco A. M. Fic¢do Fantastica. André Carneiro. Disponivel em
http://www.scarium.hpg.ig.com.br. Acesso em 15/02/2005.
120 TAVARES, Bréaulio. O que é ficcéo cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986 (p. 17)
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superior”, que a maioria das pessoas nao entende ou compreende, mas considera
que trabalha a seu favor. Ignora-se, muitas vezes, que sob o termo “ciéncia”
englobamos uma diversidade enorme de areas do conhecimento e campos de
atuacdo. Cada uma dessas areas com um universo proprio, um conjunto de
conceitos, significados, universo ja explorado e limitagdes, duvidas, contradicdes.

No limiar entre o ja conhecido, explorado e as duvidas ou barreiras a serem
rompidas é que a ficcdo cientifica define sua atuacdo, busca suas inspiracdes.
Como define Tavares,

“(...) temos que lembrar que a ficgéo cientifica utiliza muita
matéria-prima da ciéncia, mas manipula os instrumentos da
ficcdo. O resultado disso € que seu compromisso nao é com
a verdade e sim com a imaginacéo e a fantasia”. ***

Por isso mesmo, embora nao seja seu objetivo, a ficcdo cientifica acaba
atuando, muitas vezes, como profeta do que esta por vir. Ao trabalhar com limites
da Ciéncia e inscrever-se no desconhecido, dando a ele uma “cara”, a ficcao
cientifica faz a antecipacao do que esta por vir, que pode ocorrer efetivamente ou
nao, ja que a ciéncia é apenas o seu ponto de partida.

O tema mais frequente na ficgdo cientifica € o contato com 'o outro’, que
pode ser uma comunidade extraterrestre ou o préprio homem no futuro. Outro
ingrediente é o que Raul Fiker chama de maravilhamento.

“As surpresas que, na literatura convencional, s&o
encontradas no enredo e no estilo, na ficcdo cientifica

aparecem em maior grau no cenario, nos objetos e nas
proprias personagens. A raiz desses dois recursos, no

12 TAVARES, Bréaulio. O que é ficcéo cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986 (p. 24)
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entanto, € a mesma: a sensacao de estranhamento, que
arrebata o leitor/espectador e o prende a histéria”.*??

Um dos temas mais comuns a todos esses tipos de narrativa é a figura do
duplo ou como classifica Tavares, o “tema do Outro Eu, ou a justaposicdo do
conhecido (o Eu) e do estranho (o Outro)”.*?® Na ficcéo cientifica, essa situacdo de
semelhanca, estranheza, se da em geral, na relacdo entre o homem e o rob6; o
homem e o computador; o homem e o super-homem; o homem e o extraterrestre.

A vida artificial € outro tema recorrente nas historias de ficcdo cientifica,
sendo que essas “criaturas artificiais” seguiram aquele que seria o caminho
previsivel: criadas em laboratorio, a imagem e semelhancga do criador. A primeira
obra considerada “oficialmente” como ficcdo cientifica trata, justamente, desta
tematica. Frankenstein, de Mary Shelley’® ¢é a primeira criatura gerada
artificialmente na ficcdo cientifica. Esta figura do monstro foi logo sendo
substituida pelo robd.

O rob6 da ficcao cientifica ndo € como os robds industriais que estdo em
nosso meio, programados para algumas funcdes especificas. Na ficcao cientifica
eles precisam parecer humanos porque 0 que estd em jogo ali ndo é a
funcionalidade técnica, mas sim o “impacto simbélico de uma presenca — alguém
que é ao mesmo tempo nosso reflexo e Nosso instrumento, nossa criatura e N0sso

125

possivel adversario Com a evolugdo da ciéncia, a maquina também foi

perdendo seu espaco, sendo logo substituida pela figura do andréide (criatura

122 FIKER, Raul. Ficgdo Cientifica: Ficgdo, ciéncia ou uma épica da época?.

122 TAVARES, Bréaulio. O que é ficcéo cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986 (p. 13)

24 SHELLEY, Mary. Frankenstein ou o moderno Prometeu. Traducdo de Everton Ralph. Sdo
Paulo: Publifolha, 1998.

12 TAVARES, Bréaulio. O que é ficcéo cientifica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986 (p. 61)
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artificial idéntica a um ser humano), do cyborg (mistura de homem e maquina), e
do clone (a replica biolégica de um ser humano).

Em geral, essas “criaturas” (desde Frankenstein até os clones) sé&o
semelhantes aos humanos, mas algo neles os faz diferentes, sendo uma
caracteristica freqiente dos mesmos a insensibilidade e, em geral, lutam para
aniquilar seus “criadores”.

A narrativa de ficcdo cientifica passou por diversos estagios no que se
refere as tematicas enfocadas, desde a space opera das décadas de 1920 e 1930,
as ameacas nucleares, invasfes extraterrestres, antiutopias (como as de Huxley e
de Orwell) até chegarem, nas décadas finais do século XX, no plano do individuo,
por influéncia das teorias psicanaliticas. Se para Muniz Sodré esta caracteristica
esta ligada as “perspectivas financeiras da contracultura” desencadeadas nas
décadas de 1960 e 1970, pode também ser um indicio de que a ficcao cientifica
vincula-se diretamente aos momentos histéricos vividos e aos temores suscitados
pela vida em sociedade a partir de suas transformacoes.

N&o por acaso os temas mais comuns na ficcdo cientifica estdo bastante
proximos da cultura contemporénea: o fim do mundo; paradoxos temporais;
inteligéncias artificiais; comunicagcdo com outras formas de vida; desconstrugéo
das diferencas entre o natural e o artificial, humano e ndo humano, real e virtual;
mutacdes, reconstrucdes e criacbes de corpos humanos; transformacgdes politicas.
Temas estes que também estdo presentes nas discussoes filosdficas, cientificas e
politicas atuais.

No Brasil, poucos autores tém se aventurado nos dominios da ficcéo

cientifica, seja na literatura, no cinema ou na televisdo. Os autores brasileiros
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costumam inclinar-se mais para a fantasia e para o realismo-magico do que para
as especulacdes cientificas. Nas telenovelas, este género pouco tem aparecido ao
longo de sua historia.

As telenovelas costumam aventurar-se mais pelos dominios do fantastico,
sobretudo as da Rede Globo. Nao é raro aparecerem “entidades sobrenaturais”
como anjos nas telenarrativas da Globo, além de outras criaturas como vampiros,
lobisomens, feiticeiros entre outros eventos inexplicaveis. Na novela Pedra sobre
Pedra, por exemplo, dois acontecimentos do rol do “estranho” estiveram
presentes. O personagem Tido da Lua (Osmar Prado), ndo era Lobisomem mas
sentia-se atraido pela Lua em noites de lua cheia e no final acabou voando em
direcdo a ela; o personagem Jorge Tadeu (Fabio Jr.) depois de morto, aparecia
para as mulheres da cidade que comiam uma flor branca que nascia em uma
misteriosa arvore que havia “brotado” no lugar onde o fotégrafo havia morrido.
Novelas como Vamp e O Beijo do Vampiro levaram as telas a figura dos
“sugadores de sangue”, 0s vampiros, como ja denunciam o0s nomes das
telenovelas. Atualmente, na novela América, o personagem Tidao (Murilo Benicio)
encontra-se com o fantasma de seu pai. Os exemplos sdo muitos e demonstram
como a telenovela incursiona pelo mundo do “fantastico” sem, entretanto, jamais
se desvincular de sua principal caracteristica — a verossimilhanca.

No campo da ficcdo cientifica, as incursbes tém sido mais modestas,
embora tenhamos exemplos antigos. Em 1968 a novela Redencdo promovia o
primeiro transplante de coracdo na ficgdo televisiva. A telenovela realizou com
sucesso 0 que ainda ndo se conseguia fazer na realidade da pratica médica

brasileira, embora ja se vislumbrasse essa possibilidade. Redenc¢éo antecipava a
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concretizacdo de uma experiéncia que viria tornar-se procedimento de rotina.
Como se Vé, a ficcao cientifica esta bem proxima, nas telenovelas brasileiras, da
divulgacdo da ciéncia, do jornalismo cientifico, ficando dificil estabelecer seus
limites.

A propria Gloria Perez ja havia trabalhado com discurso cientifico ou
divulgacao da ciéncia em outra telenovela. Em Barriga de Aluguel a autora levava
aos lares brasileiros a discusséo sobre inseminacao artificial.

Em Kubanacan temos uma tematica bastante tipica da ficcdo cientifica — a
viagem no tempo, na verdade sé revelada no fim da novela. O mais comum,
entretanto, é a mistura entre o que ja é possivel de se produzir cientificamente e o
que estd em vias de ser possivel. Esta é a tematica de O Clone. Este € o modelo
seguido por Gloria Perez: a inspiracdo na ciéncia (como nos classicos de FC) e a

insercd@o do discurso e da discusséo cientifica.
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Capitulo 3 — Climax

- (Albieri) Meninos! Do alto dessas piramides quatro mil anos
vos contemplam! E pensar que daqui a mais quatro mil anos
elas vao estar ailE quem sabe a gente também nao esteja?

- (Diogo) Pode ser mesmo que um dia ninguém morra mais,
nao pode Albieri?

- (Albieri) Mesmo que morra; se a gente fizer um clone, uma
cOpia da gente, ja pensaram? Cada vez que eu for ficando
velho faco uma cépia novinha de mim... € um jeito de ficar
eterno, de vencer o tempo, a morte! Os egipcios antigos
tentaram vencer o tempo com as mumias... A tentativa do
século 21 vai ser o clone!

— (Albieri olhando no espelho) Ha muito tempo, a ciéncia
sabe 0 que é necesséario para fazer o clone humano. E
guando algo é tecnicamente viavel ndo ha por que nao fazé-
lo. Eu fui apenas o mais ousado entre meus pares. Fazer o
reflexo de Narciso sair das aguas. A imagem sair do espelho
e conviver comigo. Essa minha imagem teria alma? Teria
vida propria ou seria eu dividido em dois corpos? Seria um
milagre de Deus ou uma cilada da vaidade humana?

Estas falas de Albieri estdo nos dois primeiros capitulos de O Clone. Ainda

na primeira semana da telenovela, a populacdo brasileira seria testemunha da

realizacdo da clonagem humana — na ficcdo. Com a morte acidental do afilhado

Diogo, Albieri utiliza uma célula do irmao gémeo do morto (Lucas) para devolvé-lo

a vida.

O grande tormento de Albieri, suas duvidas, conflitos éticos e morais sédo

divididos, exclusivamente, com os telespectadores. Dentro da trama, as

experiéncias de Albieri ndo tém testemunhas, colaboradores ou cumplices.
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Quando Albieri se da conta do que fez, ja ndo pode mais impedir as
consequéncias. Resta-lhe acompanhar o desenvolvimento de sua “criatura”,
durante a gestacdo, na infancia, até a vida adulta. O conflito do cientista se torna
uma obsesséo. Albieri se transforma na sombra do clone, escondendo a verdade
de todos na trama e estabelecendo um vinculo de cumplicidade cada vez mais
forte com os telespectadores.

Somente nos ultimos meses da narrativa o feito seria revelado as demais
personagens da trama, alcancando assim o climax, o ponto maximo da narrativa,
quando Léo descobre ser uma coOpia de Lucas e o encontro entre os dois
acontece. Antes disso, Léo apaixona-se por Jade, torna-se amigo da filha de
Lucas, encontra-se com Lebnidas. Ao mesmo tempo, Albieri € denunciado por
Edna, sua esposa, ao Conselho de Medicina, que nao acredita ter ocorrido a
clonagem.

Apesar de caracterizar-se como ficcao cientifica, a forma como Gloria Perez
tratou a clonagem em seu enredo tem a ciéncia como sustentacédo e ndo apenas
como inspiragdo. Por diversas vezes ficgao e realidade se misturaram, sobretudo
a partir do momento em que a clonagem foi revelada. Mesmo a descrenca do
Conselho de Medicina é um exemplo da interpenetracdo do real na ficcdo e do
reforco a verossimilhanca como caracteristica essencial da narrativa da
telenovela, j4 que esta foi a atitude da comunidade internacional de medicina no
que se refere & declaracao feita por Antinori*?°.

O discurso cientifico esta presente no enredo de O Clone, por iSso mesmo,

faz-se aqui uma breve conceituacdo de clonagem, uma vez que a propria autora

126 Médico italiano que declarou, em 2002, j4 ter realizado a clonagem de um ser humano.
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utilizou diversas fontes cientificas para a construcdo das falas de suas
personagens e, inclusive, recorreu a consultoria de médicos e geneticistas para a

construcdo de sua narrativa.

3.1 Sobre a clonagem e seus conceitos

“Clone - Linhagem de microorganismos geneticamente
iguais, descendentes todos de um mesmo e Unico individuo
por sucessivas reproducdes vegetativas ou assexuadas.”*?’
“Entidade biolégica, mono ou pluricelular, originada por

reproducdo assexuada de uma unica célula ou unico

individuo. Os membros de um clone sao geneticamente

idénticos”.'%®

A origem etimoldgica da palavra clone estad na expressao grega klon, que
significa broto. Pressupde a existéncia de um individuo gerador e reproducéo
assexuada. “Toda vez que um ser é gerado a partir de células ou fragmentos de
uma mesma matriz, através de um processo de reproducdo assexuada que resulta
na obtencdo de cdpias geneticamente idénticas de um mesmo ser vivo, acontece
uma clonagem”. *#°

Destacam-se, como momentos importantes na histéria da clonagem, os

seguintes acontecimentos:**°

2T SOARES, José Luis. Dicionario etimolégico e circunstanciado de biologia. Sdo Paulo: Scipione,

1993.

128 MANUILA, L.; MANUILA, A.; NICOULIN, M. Dicionario Médico. S&o Paulo: Organizacdo Andrei,
1997. (Versdo em portugués da 7. ed. do original francés “Dictionnaire Médical”, publicado por
Masson Editeur S. A., Paris/Franca.)

129 BUENO, Marco. Tipos de clonagem e células-tronco. Jornal Zero Hora. Caderno de Vestibular.
Porto Alegre, 10/04/2004.

1% Baseado no texto do bidlogo e professor BUENO, Marco. Tipos de clonagem e células-tronco.
Jornal Zero Hora. Caderno de Vestibular. Porto Alegre, 10/04/2004.
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* Em 1938 Hans Spermann, embriologista aleméo (Nobel de Medicina em
1935) propbs um experimento que consistia em transferir o ndcleo de uma célula
em estagio tardio de desenvolvimento para um 6vulo. Considera-se esta como a
origem da idéia de clonagem.

* Em 1952, Robert Briggs e Thomas King, da Filadélfia, realizam a primeira
clonagem de sapos a partir de células embrionarias.

* Em 1984, Steen Willadsen da Universidade de Cambridge clonou uma
ovelha a partir de células embrionérias jovens.

* Em 1986, um grupo de pesquisadores da Universidade de Wisconsin
clonou uma vaca a partir de células embrionarias jovens do mesmo animal.

* Em 1995, lan Wilmut e Keith Campbell, da estac&o de reproducao animal
na Escocia, partiram de células embrionarias de nove dias para clonar duas
ovelhas idénticas chamadas de "Megan" e "Morag”. No ano seguinte surgiu
"Dolly", clonada pelas méos destes mesmos pesquisadores a partir de células
congeladas de uma ovelha.

“Esta foi a grande inovacdo - e que gerou a grande
repercussdao do caso - um clone originado ndo de uma
célula embrionéria, mas sim de uma célula mamaria. Em
1997, Dolly teria seu nascimento anunciado, sendo o marco
de uma nova era biotecnoldgica. Posteriormente a ovelha
mais famosa do mundo, surgiram clones de bezerros,
cabras, camundongos, porcos e macacos rhesus. A corrida

tecnolégica da clonagem tem como paises lideres os

Estados Unidos, a Escdcia, a Inglaterra, o Japdo, a Nova

Zelandia e o Canada”.**!

131 BUENO, Marco. Tipos de clonagem e células-tronco. Jornal Zero Hora. Caderno de Vestibular.
Porto Alegre, 10/04/2004.
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* Em 1999, no Canada, os cabritos trigémeos Danny, clint e Arnold tiveram
genes de aranha introduzidos em seus nucleos celulares. Espera-se um dia
produzir-se um tecido semelhante a seda a partir do leite de cabra.

* Em 2001, nos EUA, a Universidade A&M inicia a producdo de gatos
clonados, o primeiro deles chamado Copycat. O objtivo apontado é o de estudar a
Aids felina, em alguns aspectos semelhante a Aids humana. Ha suspeita de que o
verdadeiro motivo seja repor bichos de estimacao.

* Desde 2001 no Brasil, a Embrapa criou Vitoria, a primeira bezerra clonada
brasileira.

* Em 2003, nos EUA, foi clonado o primeiro animal selvagem, o veado-de-
cauda-branca, a partir da manipulacdo das células de um cervo que ja estava
morto.

* Em 2003, na Italia, apds 328 tentativas fracassadas, nasceu Prometea, a
primeira égua clonada. O objetivo da clonagem em cavalos era de perpetuar
linhagem de animais vencedores em competicoes.

* Em 2005, na Coréia do sul, foi criado o primeiro cachorro clone do mundo.

Snuppy foi gerado a partir da orelha de outro céo.

3.1.1 Mitos e temores

No século XIX, Champolion decodificou os hierdglifos egipcios. Em 1985,
Thierry Gandiun publicou o seu revolucionario Secret Code of the Bible. O poeta

norte-americano Edgar Alan Poe, que viveu de 1809-1849, deixou poemas em
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taquigrafia que até hoje, depois de sua morte, ndo foram decifrados. E, com o
segredo dos coédigos da vida (Genoma) revelado no dia 12 de fevereiro de 2001,
depois de 15 anos de estudos, a humanidade deu um grande passo para a
resolucdo dos enigmas mais crucias.**

O Genoma refere-se ao conteudo de material genético de um organismo,
mas alguns cientistas acham muito cedo para fazer uma analise completa do que
representa o que foi revelado ao mundo, até porque os pesquisadores ainda
desconhecem o significado de boa parte das sequéncias que descobriram. A
sensacao que a comunidade cientifica vive neste momento assemelha-se a de
Champolion ao tentar decifrar os hierdglifos da Pedra da Roseta e do Dr. Victor
Frankenstein'®® de construir fora do ambiente natural, um novo ser.

E a Ciéncia que invade a ficcdo ou seria o contrario? O que ja sabemos é
que esses avancgos trazem e ainda trardo a tona diversas questées e conflitos de
ordem ética, moral, filosofica, cultural e religiosa. A clonagem é o grande exemplo
dessas discussoes, dos temores que suscita.

Além das questbes éticas, juridicas e morais que giram em torno da
clonagem, ha uma que remete a um longinquo embate: aquele que defronta
ciéncia e religido. Certamente os confrontos entre essas duas visbes de mundo
nao sao novos, mas encontram uma especificidade ao relacionar-se com formas

de reproducéo artificial e clonagem, pois colocam em cena a possibilidade de

132 Baseado no texto de RASKIN, Salmo. A conquista do Genoma. Disponivel em:

http://www.genetike.com.br/Genomal.htm. Aceso em 23/04/2002.
1% SHELLEY, Mary. Frankenstein ou o moderno Prometeu. Traducdo de Everton Ralph. Sdo
Paulo: Publifolha, 1998.
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dessacralizacdo da vida pela ciéncia, em oposicdo a sacralidade afirmada pelas
religides.

Guardadas as devidas diferencas entre as religides, as criticas a clonagem
encontram pontos comuns, como o questionamento das relagdes de parentesco,
que podem abalar o ideal de familia, o questionamento da identidade do individuo
clonado e a possibilidade de aprimoramento genético a partir de um ideal
eugénico. Entre as criticas comuns destaca-se a pretensdo do homem em
comparar-se a Deus. Gléria Perez nos conta exatamente a histéria conflitante de
um ser que, sendo gerado fora das condicbes “aceitas por Deus”, sente-se
solitario no imenso mundo ao seu redor e, através de sua narrativa, nos questiona
quanto a importancia da existéncia de Deus para explicar o surgimento do homem
e sua vida sobre a terra.

Este conflito religioso foi explicitado por Gléria Perez através do
personagem Ali (Stenio Garcia), amigo de Albieri, que atuava como uma espécie
de “consciéncia” do amigo cientista, alertando para os riscos de “brincar de ser

Deus”, como fica claro no dialogo a seguir:

(Al): Entdo vocé nao estd mexendo com essa coisa de
clones?

(Albieri): Ja falei pra vocé, Ali: so trabalho com animais.

(Ali): O que salvou vocé foi a falta de coragem! Sené&o vocé
estava ai, metido nessa equipe americana que anunciou a
primeira clonagem de gente.

(Albieri): Alil

(Ali): Eu sei que vocé preserva muito seu nome, tem sua
fama de grande defensor da ética... Tem medo de ver sua
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reputacdo arranhada. Conheco vocé antes de vocé ter
barba, Albieri. Sei que essa idéia de clonagem de gente
fascina vocé desde que a gente era estudante

(Albieri): Mas é fascinante mesmo! Ou néo é?

(Al): Me diga uma coisa, Albieri - Vocé acha que
alguém ja fez um clone humano? Que ja existe algum
clone solto ai pelo mundo

(Albieri): Bom... Vocé sabe que em 1978, 1978, hem, o
Rorvik

(Ali): Quem é o Rorvik?

(Albieri): O Rorvik € um autor que j& escreveu varios livros,
livros sérios de divulgacao cientifica. Em 1978 ele publicou
um livro chamado A Sua Imagem, e nesse livro ele relata
uma experiéncia financiada por um milionario que queria ter
um filho exatamente igual a ele, um clone dele.

(Ali): Sei...

(Albieri): Esse milionario teria reunido uma equipe de
pesquisadores, que montaram um laboratério no sudeste
asiatico e uma mulher do local serviu de mée de aluguel...
O livro foi publicado depois do nascimento da crianca e
tudo tinha corrido muito bem, segundo ele informa.

(Ali): Isso néo é ficcdo?

(Albieri): Pelo menos foi publicado por uma editora
reconhecidamente séria, a Lippincott, como obra de nao-
ficcdo! Se for verdade, e eu acredito que seja, esse clone
teria agora 23 anos!

(Ali): No tempo dos gregos a gente sabe de homens que
se perderam porque cairam na tentacdo de roubar o
conhecimento dos deuses... Agora ndo sdo mais homens
isolados... A gente vé uma civilizagdo inteira querendo
apagar deus e tomar o lugar dele! Onde € que o ocidente
vai parar, Albieri? O Deus de vocés é a ciéncia!

(Albieri): Deus e a ciéncia ndo sdo tdo incompativeis assim:
outro dia estava conversando com um amigo, o Alex, e ele
me lembrou um pensamento de Nietzshe, que dizia: foi Deus
gue, terminado o seu trabalho, p6s-se ao pé da ciéncia e
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descansou do cansaco de ser Deus.
(Ali): Ora, Albieri! Ndao me venha defender Deus com

Nietzshe! Foi Nietzshe quem disse também que Deus esta
morto!

Albieri foi “condenado” pelas duas religibes presentes na trama de Gloria
Perez, tanto pela crenca islamica, defendida por Ali, quanto pela igreja catdlica,
com a participacdo especial de Francisco Cuoco vivendo um padre, amigo de
Albieri, que aparece na trama nos ultimos meses de exibicdo, quando a clonagem

passa a ser revelada as personagens.

3.2 O narrador Albieri*3

Gloria Perez caracteriza seu cientista nos moldes como costuma ocorrer
nas producdes de ficcdo cientista: o estereétipo do cientista solitario’*, desligado
do mundo a sua volta, que vive para suas experiéncias. Esquisito, um “ar” de

maluco, ndo se relaciona muito com as pessoas a sua volta.

13 Nao se fara aqui uma discusséo ou caracterizacdo da figura do narrador no texto narrativo ja

gue ndo constitui o foco de analise deste estudo. A discussdo se dara em torno do personagem
Albieri, que em determinados momentos atuou como narrador, no que se refere a tematica da
clonagem, constituindo ponto importante na discussédo sobre como a tematica foi desenvolvida no
enredo da telenovela. Deste modo, apresenta-se aqui apenas uma breve conceituacdo feita por
Reis e Lopes para a especificagcdo do que se esta entendendo por narrador. Conforme Reis e
Lopes (vide referéncias bibliograficas) ndo se pode confundir autor com narrador. O primeiro
“corresponde a uma entidade real e empirica”, ja 0 segundo deve ser entendido como “entidade
ficticia a quem, no cenério da ficgdo, cabe a tarefa de enunciar o discurso como protagonista da
comunicacao narrativa”.

**Ele s6 se casa com Edna, personagem de Nivea Maria, muito tempo depois de realizar a
clonagem.
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Albieri passa longas noites em seu laboratério ou em sua casa pensando
em seus experimentos, antes e depois de realizar a clonagem. Esta personagem
repete os estereotipos das producdes de FC, onde o cientista pode aparecer como
heréi ou vildo, com a mesma intensidade, sendo que suas atitudes podem
representar grande risco para a humanidade. E na soliddo de seu laboratério, na
clinica que coordena, que numa madrugada, Albieri realiza a clonagem humana,
substituindo o nucleo do évulo de Deusa (interpretada por Bia Lessa) pelo nucleo
da célula de Lucas. Na manha seguinte, os meédicos da clinica realizam a
inseminacao artificial em Deusa, sem que esta saiba que serd, na verdade a
“barriga de aluguel” do clone criado por Albieri.

Esta acdo constitui o eixo central de todo o enredo. As Unicas testemunhas
de Albieri sdo os espectadores que acompanham a telenovela. Albieri atua, assim,
em diversos momentos da trama como o narrador da histéria. Sua caracterizacédo
transita sempre entre a figura do cientista “maluco”, perdido em seus devaneios,
alienado da realidade, escravo de seus conhecimentos e de seus “erros
cientificos”. Esta caracterizacdo € semelhante a apontada por Foucault no estudo
das narrativas de Julio Verne, na forma como os cientistas de suas histérias séo
caracterizados. Entre as principais caracteristicas (as quais também podemos
entrever em Albieri) Foucault™*® destaca:

1. O cientista estd sempre a margem da histéria: ndo € ele o heroi, embora

ele seja o personagem central da historia, as aventuras ndo se passam com ele.

13 FOUCAULT, M. Por tras da fabula. In. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Coleg&o
Ditos e Escritos, vol. lll. Organizacdo de Manoel Barros da Motta. Rio de Janeiro: Forense, 2001.

84



2. E um puro intermediario, ele mede, multiplica, divide, ou seja, faz todas
as consideracOes cientificas, ndo separa isso de sua vida pessoal, € como se
vivesse em um outro espago. Ou como aponta Foucault

“(...) ele é distraido, ndo apenas com a negligéncia atribuida
pela tradicdo aos cientistas, mas com uma distracdo mais
profunda: afastado do mundo e da aventura, ele aritmetiza;

afastado do saber inventivo, ele o cifra e o decifra. O que o

expOe a todas as distra¢gOes acidentais manifestadas em seu

ser profundamente abstrato”.**’

3. Est4 sempre colocado no lugar da falta. Ou encarna o mal ou o permite
sem desejar provoca-lo; pode ser um exilado ou maniaco gentil. Quando é
simpatico, préximo de ser um herdi positivo, € no proprio exercicio da ciéncia que
surgem suas dificuldades. O cientista € aquele a quem falta alguma coisa.

Na telenovela, a figura do narrador € muito mais difusa que nas producdes
literarias. Em geral, o narrador € a camera, este narrador ausente e a0 mesmo
tempo onipresente, que tudo vé e tudo conta ao telespectador, seu cumplice.
Outra caracteristica € que o papel de narrador pode ser “assumido” por varias
personagens, dependendo da cena, jA que a telenovela se caracteriza por
trabalhar com “varias tramas” dentro da trama maior, do enredo que articula toda a
producao.

A caracterizacdo de Albieri, sua atua¢cdo, as conseqiéncias de seus atos,
pode ser comparada com o esteredtipo do Dr. Victor Frankenstein. Assim como no

romance de Shelley, a criatura de Albieri também se revolta contra seu criador,

13" FOUCAULT, M. Por tras da fabula. In. Estética: literatura e pintura, mésica e cinema. Colecéo

Ditos e Escritos, vol. lll. Organizacdo de Manoel Barros da Motta. Rio de Janeiro: Forense, 2001.
p. 215
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especialmente quando este descobre a verdade. Uma das cenas que destaca este
aspecto é a de Léo buscando informacdes sobre a ovelha Dolly numa banca de
jornal. O jornaleiro mostra a Léo uma revista cientifica, mas ele ndo consegue ler,
por estar “em lingua estrangeira”. O desespero de Léo com a possibilidade de
envelhecimento precoce que afetava o Unico ser do mundo que havia sido gerado
da mesma forma que ele, cria um forte interesse pelas consequéncias da
experiéncia cientifica perante a sociedade. O limiar entre real e ficcdo torna-se
ainda mais ténue, destacando que, como solucao narrativa, Gléria Perez vai além
da ficcao cientifica e mergulha efetivamente no “discurso da ciéncia”.

Quanto o grande feito realizado por Albieri ameaca vir a tona, sua covardia
se revela, o temor pelas consequéncias de seus atos 0 assola com a mesma
intensidade que o desejo de ser famoso, admirado, reconhecido por seu feito.
Gléria Perez busca, mais uma vez, no real o argumento para que as acfes de
Albieri sejam avaliadas ou analisadas pela populacdo. No inicio do sétimo més de
exibicdo da telenovela no Brasil (abril de 2005), os jornais de todo o mundo
publicaram a noticia de que uma paciente do médico italiano Severino Antinori
poderia estar gravida do primeiro clone humano do mundo. Esta noticia foi
assimilada a trama e, muitas vezes, em seu laboratdrio ou nos devaneios em sua
casa, Albieri se via nas manchetes dos jornais contestando Antinori e afirmando
que ele havia realizado a primeira clonagem humana, ja que sua “criatura” ja
estava com 20 anos e a do médico italiano ainda nem havia nascido. A
personagem Albieri dialoga com o cientista real. Ficcdo cientifica e divulgacdo da
ciéncia se misturam mais uma vez. N&o por acaso, neste periodo O Clone atingia

0 auge de popularidade, registrando média de 54 pontos no Ibope, com pico de
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62, sendo que no ultimo capitulo a novela rompeu a barreira dos 60 pontos,
sucesso ainda nao repetido por nenhuma outra telenovela brasileira.

A autora de O Clone usa em seu enredo os dilemas que marcam a
discusséo sobre a clonagem na sociedade: o aspecto ético-religioso (vida criada
artificialmente, confronto contra a idéia de Deus, questionamento sobre a alma;
dendncia ao Conselho de Etica de Medicina).

Mas os membros do Conselho de Etica no acreditam na existéncia de um
clone humano, ja com vinte anos de idade. Alguns cientistas defendem, inclusive,
a impossibilidade de sucesso de uma experiéncia desse tipo. Quando sua prépria
mulher depGe contra ele, Albieri se acovarda definitivamente. Sua vaidade nédo
suporta a submissao a qualquer tipo de censura. Prefere desaparecer, fugir para
sempre, a enfrentar as consequéncias da ousadia de querer criar a vida.

Frankenstein recupera um antigo mito, sendo por isso mesmo chamado de

138

‘o moderno Prometeu O mesmo se repete em O Clone. Entretanto, ao

contrario de seu arquétipo Frankenstein, Albieri ndo destr6i sua criatura. No

138 Prometeu, conforme a mitologia Greco-Romana, era filho do titd Lapeto e de Climene. Ele manteve-se

neutro durante a luta entre os Titds e os Olimpicos. Entretanto, quando notou que a vitéria caberia aos
Olimpicos, ofereceu seus préstimos a Jupiter. Desse modo, foi recebido no Olimpo, participando da
assembléia e dos banquetes das divindades. Certa vez, Prometeu foi enviado a terra com a incumbéncia de
criar um ser diferente dos animais. Aproveitando-se dessa oportunidade para vingar-se do pai dos deuses,
que destruira sua raca, apanhou o barro do chdo, umedeceu-o com agua e esculpiu a massa, até obter
feicdes iguais as de um deus. Inspirado nessa primeira estatua, modelou varias outras. Em seguida, insuflou-
Ihes a fidelidade do cavalo, a forca do touro, a esperteza da raposa, a avidez do lobo. Minerva fez as novas
criaturas sorverem algumas gotas de néctar e elas adquiriram o espirito divino. Estava criada a raca humana.

Algum tempo depois, num banquete em que um boi seria dividido entre os olimpicos e os homens, Prometeu
encarregou-se de fazer a partilha. De um lado, p6s a carne e as entranhas do animal; de outro, apenas 0s
0ssos, disfarcados sob gordura branca. Jupiter escolheu a segunda parte. Ao verificar que fora vitima de um
ardil, encolerizou-se contra Prometeu e os mortais. Para puni-los, escondeu o fogo, Ultimo elemento que lhes
faltava para desenvolverem uma civilizagdo. Entdo Prometeu voou até o céu, acendeu um galho nas brasas
do carro solar e entregou a chama ao homem. Numa variante da lenda, ajudado por Minerva, ele roubou o
fogo da forja de Vulcano. Enganado mais uma vez, Jupiter, para vingar-se, mandou Pandora a terra para
espalhar toda a sorte de desgragas entre os homens e acorrentou Prometeu no cume do monte Caucaso,
onde uma aguia ia todos os dias comer-lhe o figado imortal. Apesar do sofrimento, o titd manteve sua atitude
de revolta. Desafiou Jupiter, declarando que sabia um segredo sobre sua deposicdo. Passados 30 anos, ou
trinta séculos, segundo alguns, Japiter permitiu que Hércules libertasse Prometeu. Este revelou um oraculo,
segundo o qual se Jupiter esposasse Tétis, ela teria um filho que o destronaria...
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confronto entre os dois, o0 amor supera os problemas e Léo e Albieri caminham

juntos deserto adentro, rumo ao desconhecido.

3.3 A verossimilhanca ou: o discurso cientifico na ficgao

Para compor a trama cientifica no enredo de O Clone, Gloria Perez utilizou
como fonte reportagens sobre genética e clonagem publicadas nos jornais e
revistas nacionais e internacionais, além de recorrer a consultoria de dois
geneticistas e uma médica, medidas que revelam a preocupacdo com a
verossimilhanca. Esta busca no “real” foi inclusive usada como “saida narrativa” ja
que muitas vezes o noticiario cientifico entrou no enredo de O Clone.

A presenca do cientista “real’ Severino Antinori € um dos principais
exemplos do limiar ténue entre ficcdo e realidade em O Clone. Quando este
anuncia o "projeto do clone humano”, a noticia é assimilada pela telenovela, sendo
alvo de discussdo entre os cientistas da ficcdo, como se vé no didlogo a seguir,
em que Albieri é apresentado ao geneticista Simonetti (Luiz Carlos Arutin) pelo

presidente do conselho de ética, Dr. Vilela (Sérgio Mamberti):

(Vilela): Eu queria apresenta-lo ao Dr. Simonetti. Dr.
Simonetti é extraordinario, um opositor ferrenho do Antinori.

(Dr. Simonetti): E claro, nio se pode clonar um ser humano.
N&o da pra aplicar essa tecnologia em seres humanos. 1sso
€ bravata, mentira. Essa gente quer aparecer a todo custo e
sai por ai vendendo enganos.
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(Vilela): Essa também sempre foi a minha posicdo. E o que
eu sempre digo a esses geneticistas que aparecem por aqui
dizendo que véo fazer o clone, que ja fizeram...
(Membro do conselho): O que é que ndo se faz por quinze
minutos de sucesso...
(Simonetti): Pois eu desafio a qualquer um a me mostrar um
resultado como esse. Nao ha hipotese nenhuma, senhores,
uma experiéncia como essa nao pode dar bons resultados.
(Vilela): Eu acho que nés todos aqui concordamos
plenamente com o doutor Simonetti. Alias, eu gostaria de
me desculpar, Albieri, mas eu ja cedi o horario da sua
palestra ao nosso querido dr Simonetti. Eu tenho certeza
que vocé vai compreender que, afinal de contas o Dr.
Simonetti tem muito a nos dizer sobre o tema clonagem
humana, hoje em dia é o centro das nossas discussfes
mundialmente.
(Albieri): E, eu estou vendo, realmente ele tem muito a
dizer... (Albieri sai.).
Esta cena é marcada pela mencao a fatos reais que foram divulgados nos
meios de comunicagdo, pressupondo que o telespectador jA os conhece e
consegue identificar o que é real e o que é ficcdo. Por exemplo, que o geneticista
Severino Antinori, existe na vida real e tornou-se famoso por defender a clonagem
humana, tendo anunciado, inclusive, que o projeto de gerar um clone humano ja
estaria em andamento. Ficcéo cientifica e jornalismo cientifico se confundem.
Quando Antinori fez seu “pronunciamento”, muitas noticias enfocaram a
incredulidade da comunidade cientifica em todo o mundo quanto a suposta
realizacdo da clonagem. Esta atitude foi também incorporada na telenovela, como
se vé no dialogo acima. Simonetti afirma ser impossivel aplicar as técnicas de

clonagem de animais em seres humanos. O posicionamento recebe o reforco de

Vilela, que j& apresenta o colega como “extraordinario” por ser opositor de
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Antinori. Indiretamente, Vilela esta dirigindo sua critica a Albieri pois este ja havia
Ihe “confessado” ter realizado a clonagem humana, enfatizando a descrenca no
feito de ambos os cientistas (o da ficcdo e o real). Justamente por ndo acreditar
na realizacdo da clonagem, Vilela retira Albieri da convencdo substituindo sua
palestra pela de Simonetti, com medo que o cientista acabasse fazendo uma
confissao publica.

Novamente a autora usa como “saida narrativa” o mergulho nos fatos reais,
misturando-os a trama. Em nenhum momento se faz a clara mencédo de que
Antinori é uma “figura” real e apenas os telespectadores que acompanham mais
atentamente as noticias cientificas divulgadas nos jornais sao capazes de
perceber a mistura entre a ficcao e a realidade.

A construcdo da narrativa leva, até mesmo, a uma certa rivalidade entre
Albieri e Antinori no que se refere a quem teria realizado a primeira clonagem
humana. Um cientista ficticio e outro real numa verdadeira “batalha de egos”.

Até mesmo entre os telespectadores que acompanham o0s noticiarios e
sabem que Antinori € “real”, a rivalidade entre este e o cientista ficticio pode levar
a uma certa desconfianca sobre o exercicio da ciéncia, nos laboratérios fechados,
distantes da maioria da populacdo, cujos resultados nem sempre chegam ao
dominio publico. O Clone acaba despertando a indagacdo: sera que o clone
humano j& existe? Este ar de desconfianca suscitado pela telenovela provocou
diversas criticas a Gloria Perez por parte da comunidade cientifica brasileira.

Uma das principais criticas dirigidas a autora quanto a abordagem da

clonagem em sua narrativa se deu, justamente, pela construcdo de seu “cientista”,

considerado pela comunidade cientifica como totalmente desprovido de ética, o
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que poderia levar a uma construcdo de imagem negativa quanto ao exercicio da

ciéncia na “vida real”.

3.4 A divulgacéao da Ciéncia

Apesar de trabalhar com ficcédo cientifica (ja que ainda ndo se provou ser
possivel realizar a clonagem de seres humanos) Gloria Perez utiliza como
“solucdo narrativa” o discurso da ciéncia, o jornalismo cientifico e alcanca o
objetivo que muitas vezes o jornalismo cientifico ndo consegue atingir — a
promocdo do debate publico. O sucesso se da porque, seguindo a logica da
narrativa da telenovela, Gléria Perez fala, através de seus personagens, a
linguagem que o cidaddo comum consegue entender.

Entre as maiores criticas feitas ao jornalismo cientifico, a principal delas
esta na dificuldade da “traducéo” da linguagem cientifica para o entendimento da
populacdo, sem que isso incorra em distorcbes da informacdo. Um estudo
realizado em 2000 pelo autor desta pesquisa, identificou justamente essa
problematica: ao tentar “traduzir” a linguagem técnica, o jornalista muitas vezes
distorce o contetdo da informacéo.

De acordo com Burkett**°

, a redacdo cientifica como é hoje, deriva de um
sistema de comunicacdo secular. Teve seu inicio no século XVI quando os

primeiros cientistas se defrontavam com a censura e as atividades da Igreja e do

1% SANTOS, R. S. et al; Mitificacdo da Ciéncia — o discurso utilizado pelo jornal A Noticia para a
construcdo das matérias cientificas. In: Vozes e Dialogo. Revista do laboratério de midia e
conhecimento do CEHCOM/UNIVALLI. Itajai, abril de 2000, Ano 4, n. 4, p. 49-54.

19 BURKETT, Warren. Jornalismo Cientifico. Rio de Janeiro: Forense, 1990.
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Estado no exercicio de suas atividades. Encontravam-se as escondidas em varias
cidades para informarem uns aos outros sobre suas descobertas relativas a nova
filosofia natural. Das reunides desses grupos de elite, que compreendia nobres,
eruditos, artistas e mercadores, brotou a tradicdo da comunicacédo aberta e oral
sobre assuntos cientificos.

A redacdo de Ciéncia € um entre muitos novos tipos de comunicacao
especializada que evoluem no século XX. Os redatores de ciéncia podem ou nao
ser formalmente treinados em uma ou mais ciéncias. A redacéao cientifica tende a
ser dirigida para fora, para audiéncias além da estreita especialidade cientifica na
qual a informacéao se origina.

“O escritor de ciéncia torna-se parte de um sistema de
educacdo e comunicacdo tdo complexo como a ciéncia

moderna e a sociedade mais ampla. Em seus alcances mais

extremos, a redacdo cientifica ajuda a transpor a barreira

entre cientistas e ndo-cientistas”.**!

Para Mello'*?

, 0 jornalismo cientifico ndo € e ndo tem sido uma atividade
voltada para a democratizacdo do conhecimento, para a divulgacdo daqueles
processos de producdo do conhecimento novo, capaz de adquirir relevancia
social. “Tal como tem sido concebido e praticado entre nds, o jornalismo cientifico
converteu-se em instrumento de transferéncia tecnolégica e manutencdo do

poder” 143

1“1 BURKETT, Warren. Jornalismo Cientifico. Rio de Janeiro: Forense, 1990. (p. 6)

12 MELLO, J. M. Impasses no Jornalismo Cientifico. Comunicacdo e Sociedade — Jornalismo
Cientifico; Jornalismo Brasileiro — Revista Semestral de Estudos de Comunica¢cdo. Campinas.
Ano IV, n° 7. Marco de 1982. p. 19-24.

%3 1 dem, p. 21
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O jornalismo cientifico tem tratado a ciéncia de forma mitica e acaba
atuando em funcdo do poder cientifico e quase nada contribuindo para
democratizar o conhecimento. Tem assumido uma posicdo em certo sentido
marginalizada e atrofiada. Essa marginalizacdo vem do pequeno espaco que
consegue conquistar nos meios de comunicacao, seja com 0S impressos ou com
os audiovisuais. A atrofia acontece porque, geralmente, a presenca dos fatos
cientificos no noticiario cotidiano se faz sob o signo do fantastico, do sensacional,
do inusitado.

Segundo Assmann*** o jornalista cientifico enfrenta obstaculos em seu dia-
a-dia, o que tem contribuido para a permanéncia do modelo de jornalismo
cientifico adotado em nossa sociedade. Para o autor, esses obstaculos sé&o:

“(...) a compartimentacdo das seg¢Oes nos jornais e
periodicos, que restringe o conceito de ‘cientifico’ a areas
separadas dos assuntos econdmicos e politicos; a
preferéncia pelas ‘coisas curiosas e extravagantes’ e nao
pelos fatos relevantes para o povo; a secundarizagdo dos
assuntos ‘cientificos’, enviados a paginas de menor leitura; a
des—informacdo sistematica praticada, neste campo, pelas
agéncias noticiosas; o carater de ‘pré-selecionado’ do pouco
que as agéncias informam, o hermetismo e secretismo das
instituicdes cientificas, a necessidade de armar-se de fontes
alternativas de informagao (...)".

Nas reportagens de ciéncia, o jornalista estabelece uma comparacéo entre

o fendbmeno cientifico e os processos cotidianos a fim de tornar claro ao leitor o

fendmeno relatado. Tudo deve parecer facil, compreensivel.

144 ASMANN, H. Elementos para uma Teoria da “Noticia Cientifica”. Comunicacdo e Sociedade —

Jornalismo Cientifico; Jornalismo Brasileiro — Revista Semestral de Estudos de Comunicacao.
Campinas. Ano IV, n® 7. Marco de 1982. p. 25-38.
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Um publico ndo especializado tem mais dificuldade para entender a
linguagem cientifica. Nos meios de comunicacdo de massa a ciéncia €
“popularizada”, o que, as vezes, pode significar “sensacionalizada” — condi¢des
necessarias a compreensao da informacéo. “Mulheres, homens e criancas, na
maioria das vezes com tempo limitado e freqientemente cansados, tém pouco
incentivo para mergulharem na prosa indigesta, que pouco significado oferece as

H [RH n 145
suas vidas cotidianas

A esséncia do jornalismo cientifico é definida por José Reis, 0 mais
importante representante do jornalismo cientifico brasileiro, a partir da seguinte
defini¢ao:

“A divulgacao cientifica procura familiarizar o leitor com o
espirito da ciéncia. Um dos meios para isto € a explicacao,
em linguagem acessivel ao grande publico, dos fatos da
ciéncia a proporcdo que eles sdo obtidos; assim o leitor
aprecia a ciéncia como processo pelo qual se produz o
conhecimento, a ciéncia em seu sentido dindmico e nao
como disciplina estatica”.**

O gue é noticia para o jornalismo pode ndo ser noticia para a ciéncia, e
este € um dos motivos de desentendimento entre jornalistas e cientistas, o que
leva estes ultimos, muitas vezes, a temerem dar entrevistas com receio de que
sejam publicados fatos exagerados sobre suas experiéncias, 0 que contraria o

principio de rigor dos métodos por eles seguidos. Epstein'*’ considera que esta

“tens@o” resulta da diferenca entre o conceito de noticia para os jornalistas e o

145 BURKETT, Warren. Jornalismo Cientifico. Rio de Janeiro: Forense, 1990. (p. 8)

%% REIS, José. Divulgagéo cientifica. Ciéncia e Cultura, dezembro, 1967, p. 698.

7 EPSTEIN, Isaac. Comunicacdo e Saude. In: MELO, José Marques et al. (orgs). Midia em
Debate — da histéria midiatica as mediac8es da ciéncia. Adamantina: Omnia, 2001.
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conceito de noticia para os cientistas: enquanto para os primeiros significa fato

inesperado, inusitado, para os cientistas significa fato confirmado exaustivamente.

Epstein®*® ilustra com um exemplo as conseqiiéncias potencialmente

indesejaveis das condi¢cdes de producdo diferenciadas de um e outro conceito,

com o seguinte exemplo:

"Nicotina ajuda a memaria mostra estudo’ é o titulo de uma
noticia de jornal seguida da informacdo de que
pesquisadores norte-americanos explicaram que a nicotina
melhora a memoria e o aprendizado. A nicotina presente
nas folhas de fumo aumenta a transmissdo de impulsos
nervosos no hipocampo, regido do cérebro responsavel por
aguelas funcdes. Segue uma citacdo da fonte da noticia: a
revista Nature, sem mencionar a data ou o numero. No
sentido jornalistico trata-se de algo inédito, aparentemente
referendado por uma revista cientifica altamente prestigiada,
merecendo 0 espago ocupado no jornal. No sentido
cientifico, se trata de algo, possivelmente também inédito,
mas que certamente devera ser ratificado ou retificado por
outros pesquisadores antes que possa ser aceito pela

comunidade cientifica”.*°

“SEPSTEIN, Isaac. Comunicacdo e Saude. In: MELO, José Marques et al. (orgs). Midia em
Debate — da histéria midiatica as mediac8es da ciéncia. Adamantina: Omnia, 2001.

9 idem, p. 105
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4. DESFECHO OU DESENLACE

(LUCAS): Qual é Dalva? Camisa igual a do Diogo?
(DALVA): O Que que tem? T&o bonito um par de gémeos
iguaizinhos que nem vocés. Sua mae quando era viva,
gostava de ver todo mundo sem saber quem era um e quem
era o outro!

(LUCAS): Vou com essa! (PEGA UMA CAMISA BEM
DIFERENTE). YESTE, OLHA NO ESPELHO. DIOGO
APARECE ATRAS DELE, RINDO.

(DIOGO): O Lucas queria uma cara so pra ele!
(LUCAS): Queria mesmo. Acho um saco ser gémeo.
(DIOGO): Eu curto de montéao!

Em outra cena:

(DIOGO): Cortou o cabelo!

(LUCAS): E... cortei.

(DIOGO): (RI) S6 pra ficar diferente de mim!

Outra cena:

(LUCAS): Por que vocé cortou o cabelo igual ao meu?
(DIOGO): O qué que tem?

(LUCAS): Nao acho graca nenhuma! Toda vez que eu faco
uma coisa diferente vocé vem e copia!

Além do personagem Albieri, tipico cientista das producbes de ficcdo
cientifica, outra caracteristica da narrativa de O Clone, que a coloca no rol das
producdes de FC, é a existéncia da tematica do duplo. Ja nos primeiros capitulos
da trama esta figura fica evidente na relagcéo entre os gémeos Lucas e Diogo.
Lucas fica sempre em segundo plano. Todos preferem Diogo: seu pai, Albieri,

Dalva, as possiveis namoradas, como se vé na cena abaixo:

(DIOGO): Lucas! Olha a garota que eu te falei! A que eu sai
ontem, a Tega.

(LUCAS): Que gata, hein?

(DIOGO): Essa eu ja ganhei pra nos! Vai 14, caral
Experimenta!l
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LUCAS HESITA

(DIOGO): Esta dispensando? Esta dispensando, eu vou!
LUCAS ACABA INDO. SE APROXIMA DE TECA, TiMIDO.
(TECA): Diogo! Onde € que vocé andou? Procurei vocé na
academia...

DIOGO OBSERVA A CENA. DE LONGE, INCENTIVA O
IRMAO.

(LUCAS): Nao deu pra malhar hoje. Tive prova na faculdade
(TECA): E foi tudo bem?

(LUCAS): Sei la...Nao tenho nada a ver com direito! Meu
barato é a musica.

(TECA): Direito? Ontem vocé falou que fazia administracao
e seu sonho era ser piloto de helicoptero!

(LUCAS): Pais €, pois é... Essa semana eu tiro o meu
brevet, é verdade... Também quero ser piloto

(TECA): Qué que deu em vocé, Diogo?

(LUCAS): Como assim?

(TECA): Estéa diferente, nervoso. Nem parece o0 mesmo de
ontem.

(LUCAS): Qual é o que vocé prefere? O de ontem ou o de
hoje?

(TECA): O de ontem, claro.

LUCAS SENTE A REJEIQAO

(TECA-TRAZ OS LABIOS AINDA MAIS PERTO): Por que €
gue vocé esta assim? Nao gostou de me beijar? Hein?
(LUCAS): Claro que eu gostei...

LUCAS HESITA. DIOGO FAZ SINAL PARA QUE VA EM
FRENTE. LUCAS ABRACA TECA, IMPETUOSO. DIOGO
SORRI, APROVANDO. FAZ SINAL “AGORA EU”. LUCAS
HESITA, ELE INSISTE.

(LUCAS PARA TECA): Espera!

(TECA): Que foi?

(LUCAS): Esqueci de deixar a chave do meu carro com o
guardador... Me espera? E rapidinho!

LUCAS SAI, VAI ATE DIOGO. TECA NAO VE OS DOIS
(LUCAS): Poxa, Diogo!

(DIOGO): Empresto a garota e ele ainda reclama! Passa
essa camisa, rapido!

OS DOIS TROCAM A CAMISA RAPIDAMENTE. DIOGO
VAI PARA TECA.
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(DIOGO): Demorei?

(TECA - ESTENDE A MAO PRA ELE): Muito!

(REPARA. SURPRESA): Hei... Trocou o ténis?

(DIOGO): Qué?

(SE DANDO CONTA. SEGURA A SITUACAO. E VAI PRA
ELA, ABRACANDO, DISPOSTO A MUDAR O ASSUNTO):
Eu néo!

(TECA - IMPRESSIONADA): Vocé tava com o ténis azul.
(DIOGO - BEIJANDO): Eéé... Esta vendo coisa, é?

(TECA - JA DUVIDANDO DE SI): Gente, eu vi, eu...
(DIOGO): Viu nada! (CALA TECA COM UM BEIJO)

LUCAS E DIOGO CHEGANDO EM CASA

(DIOGO): Quase que voceé se entrega. Vocé é muito atolado,
Lucas!

(LUCAS): Nao gosto de enganar ninguém. A gente fica
brincando, vai que a garota esteja levando a sério!

(DIOGO - BATENDO NO OMBRO DELE): Vocé nunca ia
conseguir uma namorada se eu nao existisse!

Mais tarde, com a morte de Diogo, Lucas abre mao de seus planos e

passa a fazer as atividades que Diogo realizava, tentando se parecer com 0

irmao, embora sempre tenha tentado ser diferente dele, como mostram os

dialogos no inicio deste capitulo. Lucas chega a afirmar que possivelmente todos

desejavam que ele tivesse morrido em lugar de Diogo. E a tipica figura do duplo

sésia, mais tarde enfatizada pelo surgimento de sua copia, o clone Léo, que para

Lebnidas e Dalva, trata-se da volta de Diogo. A temética do clone tem como pano

de fundo a figura mitolégica do duplo, figura recorrente na literatura, sobretudo

nas narrativas fantasticas.

Em seu estudo sobre o duplo na literatura, Otto Rank'*° distingue

1% RANK, Otto. O duplo. Rio de Janeiro: Cooperativa, 1939
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basicamente dois tipos diferentes de duplo: o duplo por semelhanca fisica e o
duplo resultante do processo de clivagem do ego do protagonista e que se
apresenta sob forma de sombra, reflexo ou imagem do mesmo. Tanto as
relacdes entre Lucas e Diogo quanto as relacdes entre Lucas e Léo caracterizam-
se como pertencentes ao primeiro tipo de duplo, embora no caso da clonagem,
Léo possa também ser entendido como um reflexo ou imagem de Lucas, ja que
realiza todas as atividades, amores, acdes que Lucas gostaria de ter feito e nédo
concretizou.

Conforme Kahn**!

, 0 duplo na literatura tem como caracteristicas: a)
costuma ser uma versdo mais tosca de um personagem mais elaborado,
geralmente do protagonista; b) possui carater ambiguo, responsavel por
confusbes e erros de percepcdo por parte dos outros personagens e
freqientemente do préprio leitor (ou do telespectador, no caso da telenovela).
Essa falta de contornos definidos do duplo parece ter a funcao de caracteriza-lo
“como um personagem derivado, que se delineia no limiar entre real e fantastico,
interioridade e exterioridade, delirio e percepcao da realidade, no limiar, enfim, do

mesmo e do outro”.>2

1 KAHN, Daniela Mercedes. A via crucis do outro: aspectos da identidade e da alteridade na obra

de Clarice Lispector. Sdo Paulo, 2000. Dissertacdo (Mestrado em Teoria Literaria e Literatura
Comparada). Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras. Universidade de Sao Paulo, 2000.
%2 1dem, p. 38.
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4.1 Sobre o mito do duplo

A forma como o duplo é interpretado nas varias obras em que aparece é tao
diversa quanto suas caracteristicas e vai desde a postura freudiana e de outros
autores da psicanalise, até resgates religiosos, mitolégicos, entre varios outros. O
mito ou a imagem do duplo costuma despertar inUmeras reflexdes, indagacoes,
davidas e conflitos, justamente por estar relacionado as questdes de ordem
ontoldgica, de personalidade, identidade e posicdo do homem frente ao mundo.

Clément Rosset™®®

aborda o tema do duplo, considerando sua origem como
a recusa pelo real. Apresenta a fragilidade da natureza humana em aceitar a
realidade, sendo uma atitude recorrente do homem a “recusa do real”. A ilusdo é
atitude mais comum dessa recusa.

A ilusdo é definida por Rosset como sendo “(...) a forma mais corrente de
afastamento do real, [e nela] ndo se observa uma recusa de percepcao
propriamente dita. Nela a coisa ndo € negada: mas apenas deslocada, colocada
em outro lugar’. Como exemplo, Rosset cita a peca de George Courteline,
“Bourbouroche”, em que Bourbouroche, apesar de encontrar o amante de Adéle
em seu armario, recusa a idéia de “ser corno” e transfere sua ira para o vizinho
que lhe alertara da trai¢do. E neste sentido que o autor caracteriza a ilusdo como
sendo

“(...) uma arte de perceber com exatiddo, mas de ignorar a
consequéncia”. Todo o livro versa, entdo, sobre a tematica
da recusa do real, em que a ilusdo possui um vinculo

profundo com a duplicacdo, com o Duplo. ‘A técnica geral da
ilusdo €, na verdade, transformar uma coisa em duas (...)".

18 ROSSET, Clemént. O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusdo. Porto Alegre: L&PM, 1988.
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Toda duplicacdo supbe um original e uma coOpia e surge entdo o
guestionamento: o0 acontecimento real é aquele que se processou ou este € uma
duplicacdo daquele acontecimento que deveria ter ocorrido e que nao aconteceu
justamente por ter sido previsto? Segundo Rosset “(...) o préprio acontecimento
real € que parece o duplo do ‘outro acontecimento’. (...) € o acontecimento real
que, em ultima anélise, € o ‘outro™.

Além da conclusdo de que a duplicacdo do real constitui a estrutura
oracular de todo acontecimento, Rosset afirma que este mundo que percebemos
s6 pode ser admitido e concebido na medida em que pode ser considerado como
a expresséo de um outro real, que lhe confere sentido e realidade, sendo esta a
estrutura fundamental do discurso metafisico de Platdo. Neste sentido, Rosset
afirma que

“(...) a impossibilidade do duplo vem paradoxalmente
demonstrar que este mundo-aqui é justamente apenas um
duplo, ou mais precisamente um mau duplo, uma duplicacdo
falsificada, incapaz de restituir nem a outra, nem ela prépria;

em suma, uma realidade aparente, inteiramente urdida no

estofo de um ‘ser menor’, que esta para o ser assim como o

sucedaneo esté para o produto verdadeiro”.**

A partir destas reflexbes, Rosset apresenta entdo o duplo do homem,
partindo do argumento de que 0 que caracteriza qualquer coisa no mundo € a sua
unicidade, a sua singularidade, que € ao mesmo tempo aquilo que a valoriza
infinitamente e a desvaloriza, pois 0 que € Unico é, portanto, finito. “A morte do
anico é irremediavel”. Neste caso ja ndo estd mais se referindo a um

acontecimento ou objeto, mas ao proprio homem e se imaginarmos que este Unico

1 ROSSET, Clemént. O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusdo. Porto Alegre: L&PM, 1988.
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pode ser duplicado, teremos entdo a duplicacdo de um sujeito, do préprio eu.
“Este caso particular de duplicacdo constitui o conjunto de fenbmenos chamados
de desdobramento de personalidade”. Esta idéia de duplo — desdobramento da
personalidade — esta presente na literatura, na pintura, na musica.

O duplo é compreendido como tendo uma realidade melhor que a de seu
“original” e pode aparecer como que representando uma “instancia de imortalidade
em relacdo a mortalidade do sujeito”. Mas, muito mais que a consciéncia da morte,
da sua finitude, o que angustia o sujeito € a incerteza de ter vivido, a incerteza de
quem € que duplica quem. A fantasia de ser um outro termina com a morte,
porque quem morre sou eu e nao o duplo.

“(...) o pior erro, para quem é perseguido por aquele que
julga ser o seu duplo, mas que é, na realidade, o original
que ele proéprio duplica, seria tentar matar o seu ‘duplo’.
Matando-o, matar4 ele proprio, ou melhor, aquele que
desesperadamente tentava ser...” **°

Quanto ao duplo presente na literatura romantica, Rosset explica que
curiosamente, a preocupacdo estda em ndo perder o duplo. A perda deste
representa um efeito maléfico.

“Em vez de procurar se desembaracar de sua imagem, de
considerd-la um fardo pesado e paralisante, o herdi
romantico investe nela todo o seu ser, e so vive, afinal de
contas, porque sua vida € garantida pela visibilidade de seu
reflexo, reflexo cuja extin¢ao significaria a morte. Esta assim
perpetuamente em busca de um duplo que ndo pode

encontrar, com o gual conta para lhe garantir o seu proprio
ser; se este reflexo desaparece, o her6i morre...””

1% ROSSET, Clemént. O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusdo. Porto Alegre: L&PM, 1988.
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4.1.1 Origens do Duplo

...No principio, era um...
...Depois disso, Addo chamou sua esposa pelo nome de Eva, porque ela

H**® passou a dizer: “Eis

havia de tornar-se a mae de todos os viventes. E YHW
que o homem se tem tornado como um de nds, sabendo o que é bom e o que é
mau, e agora, a fim de que ndo entenda a sua mao e tome realmente também (do
fruto) da arvore da vida, e coma, e viva por tempo indefinido”. ...E expulsou assim
o homem, e colocou ao oriente do jardim do Eden, os querubins e lamina
chamejante duma espada que se revolvia continuamente para guardar o caminho
para a arvore da vida. Adao teve relagdes com Eva, sua esposa, e ela ficou
gravida. A seu tempo, ela deu a luz a Caim e disse: “Produzi um homem com
auxilio de YHWH” Mais tarde deu a luz, seu irmdo Abel. E Abel tornou-se pastor
de ovelhas, mas Caim tornou-se lavrador do solo. E Caim disse a Abel, seu irmao:
‘Vamos ao campo’. E sucedeu que, enquanto estavam no campo, Caim passou a
atacar Abel, seu irmao, e o matou “. **’

...E Deus passou a dizer-lhe: “Ha duas nac¢des no teu ventre e dois grupos
nacionais serdo separados das tuas entranhas; e um grupo nacional ser4 mais
forte do que o outro grupo nacional, e 0 mais velho servirh ao mais jovem.
Completaram-se os seus dias para dar a luz. E eis que havia gémeos no seu

ventre. Entdo, saiu o primeiro, todo vermelho como um manto oficial de pélo, de

modo que chamaram pelo de nome de Esau. E depois saiu seu irmao, e a mao

%% Deus em Hebraico
7 Biblia sagrada. Livro do Génesis.
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dele segurava o calcanhar do seu irmao Esau, de modo que chamou o pelo nome
de Jacé. E os rapazes cresciam, e Esau tornou-se homem entendimento na caca,
homem do campo, mas Jacé tornou-se homem inculpe, morando em tendas.'*®

No Génesis, 0 homem comeca sendo um. Deus corta 0 homem em dois;
reencontramos ai a idéia do que o homem é interpretado como possuidor de uma
natureza dupla, masculina e feminina, homem e animal, espirito e carne, vida e
morte.

Mais tarde, nas figuras de Caim e Abel, emerge a questdo da dualidade do
mundo, do homem, apontando para a idéia do duplo, ja que mesmo sem serem
gémeos, eram “os dois lados da mesma moeda”. Aqui jA aparece uma das
principais caracteristicas do duplo, como ele tem sido descrito na literatura, no
cinema e na televisédo: personalidades opostas, em que um tem o desejo de ser 0
outro, mesmo que para isso seja preciso destruir o outro. O destino tragico dos
primeiros irmaos biblicos pode ser uma das fontes de inspiracdo para o destino
tragico da maioria dos duplos, ja que, ao destruir o outro, como este é de certa
forma uma parte dele mesmo, esté destruindo a si proprio.

E interessante perceber como a figura dos duplos marca a Historia, a
comecar pelo texto biblico. Em outras religides, crengas e culturas, esta também é
uma figura constante, normalmente tracada sob o perfil de alguém que assume
(ou deseja assumir) a identidade de outra pessoa. Foi desta forma que, segundo a
mitologia romana, Jupiter, assumindo a forma de Amphitruo, teve rela¢cdes com

Alcmena e dai origina-se a figura lendéaria do her6i Hércules.

158 Biblia sagrada. Livro do Génesis.
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Jean Baudrillard**® menciona o duplo com umas das coisas mais antigas
que balizaram a histéria do corpo. O duplo seria uma sombra que acompanha
seus peés de forma sutil. Apesar de sua materializacdo, nem sempre a morte esta a
sua espera. Em algumas religides tradicionais o homem é colocado como uma
dualidade, definida como corpo e alma.

Conforme Bravo'®, uma das primeiras denominacées do duplo é o alter
ego. No contexto das comédias de Plauto, chamam-se sésias ou mecnemas duas
pessoas que se impressionam pela semelhanca de uma em relacdo a outra, a
ponto de serem confundidas. A mesma ordem de idéias encontra-se nas
expressdes como almas irmas, almas gémeas, irmaos siameses...

O termo consagrado pelo movimento do romantismo é o de Doppelganger,
cunhado por Jean-Paul Richter em 1796 e que se traduz por “duplo”, “segundo
eu”. Significa literalmente aquele que caminha do lado, “companheiro de estrada”.
Que segundo o préprio Richter define: "assim designamos as pessoas que se
véem a si mesmas”. Outras formulacgdes literarias gozardo de certa prosperidade:
"je est um autre” - eu € um outro (Rimbaud), “el outro” - o0 outro (Borges).

Ainda segundo Bravo, até o final do século XVI, a semelhanca fisica de
duas criaturas era usada com efeito de substituicdo, de usurpacéo de identidade:
0 soOsia, 0 gémeo é confundido com o heréi e vice-versa, cada um com sua

identidade. Depois do século XVI o duplo comeca a representar o heterogéneo,

1% BAUDRILLARD, Jean. A transparéncia do mal. Ensaios sobre fendmenos extremos. 4. ed.

Sao Paulo: Papirus, 1990
180 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionério de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997.
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com a divisdo do eu chegando a quebra da unidade (séc. XIX) e permitindo um
fracionamento infinito (séc. XX).
A maior parte dos estudos sobre o duplo no século XX privilegia o lado

psicoldgico, a comecar pela interpretacdo psicanalitica de Otto Rank*®*

, que trata
aspectos do duplo na literatura relacionando com a personalidade dos autores e
cruzando com o estudo dos mitos (como Narciso) e das tradicbes mitoldgicas.
Mostrando a incapacidade dos herois de amar, criando um duplo através do
conflito psiquico, projecéo da desordem intima; e o preco a pagar pela liberdade é
o0 medo do encontro.

O duplo também esté ligado & morte e ao desejo de ser eterno, ele é uma
caracteristica da imortalidade da propria alma. Idéia pela qual o proprio “eu” se
tornaria indestrutivel, o eu ndo nos deixa interpretar o duplo como um “assustador
mensageiro da morte” ou seria ele a0 mesmo tempo uma protecdo e uma
ameaca?

No livro de Keppler citado por Bravo®?, ele analisa a questdo do duplo na
literatura e de maneira bastante rigorosa. Ele diz que o duplo é ao mesmo tempo
idéntico ao original e diferente, até mesmo o oposto dele. Keppler caracteriza o
duplo de diversas maneiras: o perseguidor, o gémeo, o (a) bem-amado, 0

tentador, a visao de horror, o salvador, o duplo no tempo e outros mais. Ele

apresenta o duplo também como parte nao compreendida pelo “eu”.

11 RANK, Otto. O duplo. Rio de Janeiro: Cooperativa, 1939.
162 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionario de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997.
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4.1.2 O mito do duplo na Literatura

A discusséo sobre a dualidade do mundo, dualidade do ser € uma das
questdes mais antigas de nossa historia. Passa pela religido (vida e morte, bem e
mal, corpo e alma, céu e inferno, entre outros), pela filosofia (mundo das idéias e
mundo material), pelas ciéncias fisicas e bioldgicas (protons e elétrons, branco e
preto) e, obviamente, pela cultura, pelo folclore, pela vida diaria, chegando assim a
literatura, a ficcdo. Por isto mesmo, a imagem do duplo, apesar de tdo explorada,
ainda envolve tantas discussoes, mistérios, duvidas e incertezas.

Na secdo dedicada ao mito do duplo do Dicionario dos Mitos Literarios,
Nicole Femandez Bravo estuda a evolugdo do mito na ficcdo ocidental. Segundo
ela:

"O mito do duplo, no Ocidente, acha-se em estreita
ligacdo com o pensamento da subjetividade, lancado

pelo século XVII ao formular a relacdo binaria sujeito-

objeto, quando até entdo o que prevalecia era a

tendéncia a unidade”. %3

Para a autora, até o final do século XVI o mito simboliza o0 homogéneo, o
idéntico freqlentemente representado na literatura pela figura do gémeo ou do
s6sia. Com a substituicdo da concepcdo unitaria do mundo pela concepc¢ao
dialética o mito do duplo sofre uma reviravolta: "A partir do término do século XVI,
o duplo comeca a representar o heterogéneo, com a divisdo do eu chegando a

quebra da unidade (século XIX) e permitindo até mesmo um fracionamento

163 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionario de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997. (p. 263)
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infinito. (século XX)".1%

No ensaio “La problématique du double”, Pélicier citado por Lamas®®
classifica seis tipos de duplo, em relacéo a sua criacéo:

1) o duplo natural, a partir do fenébmeno do gémeo homozigoto, origem de
fatos lendarios em diversas culturas;

2) o duplo como fenémeno fisico: experiéncias de O6tica, a sombra, o
espelho, e experiéncias de som como 0 eco;

3) o duplo fabricado através de um simulacro: o retrato, a fotografia, a
silhueta, o0 manequim, a mascara (como o Retrato de Dorian Gray, por exemplo);

4) o duplo como criatura, ou seja, fabricado de um ser: por exemplo, a
criacdo de Adao, de argila, um duplo a imagem e semelhanca de Deus ou a
criatura Frankenstein, de Mary Shelley, que se torna um ser auténomo;

5) o duplo como resultado de transgresséao, fato bastante complexo, em
que o duplo transforma o original, investindo nele através de migracao de alma e
de pensamento, ou ainda transferéncia, substituicdo, empréstimo, permuta;

6) o duplo enquanto resultado de transformacao, em que o original sofre
uma transformacdo profunda, metamorfoseando-se em um ser totalmente
diferente, assim como Dr. Jekyll e Mr. Hilde (O médico e o monstro), de Stevenson
e A metamorfose de Kafka.

Sobre a relagéo entre os duplos, Pélicier afirma que

184 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionario de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997. (p. 263)

185 | AMAS, Berenice Sica. Lygya Fagundes Telles: imaginario e escritura do duplo. Porto Alegre,
2002. Tese (Doutorado em Letras) — Programa de Pds-Graduacdo em Letras da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, 2002.
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“(...) raramente seus vinculos sdo confortaveis ou amigaveis.
Geralmente ha uma sensacdo de hostilidade e de
perseguicdo. Quanto a comunicacado, pode ser simbiotica,
guando a vida de um depende da do outro; simpatica,
qguando sentimentos de um tém uma ressonancia no outro,
mas ndo tem forcosamente uma correspondéncia no outro,
e syngnosique, quando os conhecimentos de um estdo

presentes na consciéncia do outro, mas disto ele pode fazer

um uso diferente”.*®®

Edgar Morin, ao conceituar o duplo, destaca que este fendbmeno tem origem
no modo da reproducdo: uma célula néo se divide, antes se duplica, “constréi uma

réplica semelhante a si mesma” **’

, OuU seja, fabrica um duplo. Morin introduz a
analogia com o duplo na experiéncia do reflexo, sombra, como produto
espontaneo da consciéncia de si mesmo. Assim, diz que a morte € um momento
“de duplicacdo imaginaria”*®®. Todas as associacées do duplo — sombra, reflexo —
evocam a morte.

Na visdo de Bravo'®®

, 0 duplo, ao ligar-se ao problema da morte, liga-se
também ao desejo de sobreviver a ela. Este desejo de imortalidade, por sua vez, €
gerado pelo amor a si mesmo e pela angustia da morte, ambos indissociaveis. A
autora atesta, ainda, que o duplo é um dos grandes mitos do ocidente e tem

afinidade particular com um género literario — a ficcdo fantastica — e se prolonga

na ficcao cientifica. “Mas o mito do duplo € também muito bem representado nas

186 apud LAMAS, Berenice Sica. Lygya Fagundes Telles: imaginario e escritura do duplo. Porto
Alegre, 2002. Tese (Doutorado em Letras) — Programa de Pés-Graduacao em Letras da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002. (p. 61).
12; MORIN, Edgar. O homem e a morte. Lisboa: Europa América, 1988. (p. 17)

idem.
189 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionario de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997.
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artes plasticas (a arte medieval com seus seres de duas cabecas, 0 maneirismo, 0
surrealismo) e na arte cinematogréafica”.*"

Talvez porque este mito envolva muitos dos maiores temores e desejos do
homem (como ser eterno), a ficcdo fantastica e a ficcdo cientifica sejam
efetivamente os canais mais propicios para sua aparicdo, ja que, sem proceder a
uma analise psicologica do assunto, o duplo esta freqientemente associado a
ansia da criatura (homem) tornar-se criador (Deus). A ficcdo cientifica costuma
trabalhar apocalipticamente com este fato, profetizando o fim da raca criadora,
subjugada pela criatura. O mais classico exemplo: a criatura Frankenstein.

E claro que a imagem do duplo aparece em outros géneros literarios, mas
destacam-se a narrativa fantastica e a cientifica porque sao justamente estas que
mais trabalham com a idéia de que o duplo sempre se rebela contra 0 outro e
pretende tomar seu lugar. A énfase nestes géneros da-se também porque é aqui
que a maior parte das producdes cinematogréaficas que tratam do duplo buscam a
sua inspiracéo. De qualquer forma, mesmo nos outros géneros (terror, policial, etc)
a imagem do duplo esté freqlientemente associada a esta idéia de substituicdo ou
troca de personalidades. “Através do mito do duplo, vemos que o homem aos
poucos se arroga a prerrogativa dos deuses, de se transformar passando por
diversos fatores e de renascer”. }'

Na literatura, o duplo €, muitas vezes, apresentado como uma outra parte

do “eu”, geralmente o “eu” negativo, como em O médico e o monstro, mas também

cComo 0 eu que se deseja ser ou a projecao de um outro mundo diverso daquele

7% |dem. (p. 261)
"1 BRAVO, Nicole Fernandez. Duplo. In. BRUNEL, Pierre (org). Dicionario de Mitos Literarios. 2.
ed. Rio de Janeiro: José Olympio / UnB, 1997. (p. 267)
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que se vive, como no proprio O meédico e 0 monstro, mas também e
principalmente, em Dom Quixote de La Mancha.

Por encontrar na narrativa fantastica e, por extensao, na ficcao cientifica, o
terreno mais solido para a sua “existéncia”’, o duplo é um personagem freqiente
nas producdes cinematograficas, que tornaram aqueles géneros literarios

populares em todo mundo.

4.1.3 O duplo na “tela”

Ha muito tempo que os classicos tém deixado de limitar-se as paginas dos
livros para invadir outro meio de comunicacdo — 0 cinema. A narrativa de Mary
Shelley j& teve vérias versbes cinematogréficas e em seus passos muitos outras
se seguiram.

A forma como o mito do duplo tem chegado as telas de cinema, salvo raras
excecdes, tem sido através dos filmes de ficcdo cientifica, producdes estas,
freqlentemente inspiradas em classicos da literatura de ficcdo cientifica, narrativa
fantastica ou terror. Uma caracteristica comum a estas produc¢des esta na forma
que o duplo ocupa, geralmente a de um ser recriado. O duplo tradicional (sésia,

gémeo) aparece, mas em outros géneros.
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172 a0 menos, até o fim

A figura mais tradicional do duplo tem sido a do robd
do século passado, quando surge a possibilidade da clonagem e, portanto, a
possibilidade real de recriar a vida. E interessante como a presenca do duplo,
além de envolver sempre a questado de personalidades opostas, de evidenciar a
dualidade do ser (o lado bom x o lado mau), traz em suas entrelinhas o anseio do
homem em ser eterno e em deixar de ser criatura e passar a ser criador.

Os duplos do cinema costumam ser frutos de combinacdes genéticas e do
sonho imortal do homem de construir a si mesmo e assim, perpetuar sua propria
existéncia. Por conta destas caracteristicas € que as réplicas do cinema de ficcao
cientifica tém sido apresentadas como robés e, mais recentemente, como clones.
Quase que inerente a todas essas producdes, o temor pelo dominio da criatura
sobre o criador e a de que o0 outro costuma ser o lado perverso do eu.

Outros filmes, que ndo de ficcdo cientifica, também apresentam o duplo
como sendo o lado negativo do outro, freqiientemente este duplo € um sésia ou
irmdo gémeo que estava perdido. Exemplos como O Homem da Méscara de Ferro
(1998, de Randall Wallace), inspirado no classico de Alexandre Dumas, e O
Principe e o Mendigo, inspirado no texto de Mark Twain, tratam exatamente
destas questdes, embora no primeiro 0 gémeo desaparecido seja o lado bom, que
vem para ocupar seu lugar merecido e castigar o perverso (vejam que a idéia de
bem e mal esta sempre presente).

Outro exemplo do mito do duplo no cinema, que ndo pertence a ficcdo

cientifica, o filme Gémeos, Mdrbida Semelhanca (1988, de David Cronenberg), na

12 Ainda que a idéia de robd possa ser entendida a partir das proposicdes de Walter Benjamin sobre a
reprodutibilidade técnica, muitos dos filmes colocam pelo menos um dos persongens-robd como duplo. E o
caso de Blade Hunner.
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qual o enfoque estd na crise de identidade por parte dos irmdos. A solucéo
encontrada para que um tenha finalmente a sua identidade € a morte do outro, 0
que reforca a quase que impossibilidade dos duplos coexistirem, caracteristica
marcante da presenca dos duplos no cinema.

O mito do duplo, a exemplo do que ocorre no cinema, também tem sido
uma figura recorrente nas telenovelas, sobretudo as da Rede Globo de Televiséo.
A forma como este duplo é apresentado é, basicamente, a mesma forma como
aparece nos livros e no cinema: o eterno conflito entre o bem o mal, o homem
enquanto detentor do bem e do mal em si mesmo, sendo necessario fazer uma
escolha, o duplo enquanto ameaca ao outro, a crise de identidade, o desejo de ser
eterno. Exemplos da presenca do duplo podem ser encontrados em novelas
como: Irmaos coragem (uma das personagens principais da trama possuia dupla
personalidade, produzindo inclusive uma terceira posteriormente); O outro (sésia,
um bom e o outro mau); Mulheres de Areia (gémeas — uma boa e outra ma);
Kubanacan, (o personagem principal tinha dupla personalidade, uma boa e outra
ma).

Sao estas as mais frequientes imagens de duplos resgatadas pelas midias
de entretenimento, notadamente, o cinema e a televisdo: o duplo como um outro
lado (ou personalidade) do eu, geralmente ressaltando um lado negativo que
emerge; o duplo recriado, replicante ou sésia, que tem a intencdo de substituir o
outro.

Como toda narrativa tem uma intencionalidade, todas as producdes
cinematogréaficas e telenovelas que tém recorrido ao mito do duplo nos tentam

interrogar sobre a nossa natureza, sobre a nossa dualidade e, em que medida, ou
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até que ponto estamos certos quanto ao que seja bom e ao que seja mau, qual a
conseqUéncia de nossos atos a partir deste questionamento? Quem somos afinal:
o Dr. Jekyll ou o Mr. Hide?

Em geral, nas telenovelas o duplo mais comum €& o sésia, fato que se
repetiu em O Clone. Primeiro, na relacdo entre os gémeos homozigotos Diogo e
Lucas, posteriormente, na relacdo entre o original (Lucas) e a copia (L€o). Assim,
Gloria Perez combina duas tematicas caracteristicas da ficcdo cientifica: o duplo e
a recriacao da vida, a producéao artificial de um novo ser, a exemplo do primeiro
livro oficial de FC — Frankenstein, de Mary Shelley. Todas as questdes éticas
levantadas pela autora quanto a clonagem colocam em cena o antigo temor pela

recriacdo da vida, a “reprodutibilidade técnica” do homem.

4.2 Vida artificial: o temor pela reproducdo em série

A contemporaneidade é, cada vez mais, marcada pela simbiose homem-
maquina. O imaginario dos robés, dos cyborgs e dos replicantes ndo pertence,
apenas, a ficcdo cientifica. Eles j4 estdo presentes na nossa vida cotidiana.

Nicholas Negroponte®”®

chega a afirmar que h& mais robés do que pessoas.
Quando a porta de um elevador para de fechar, assim que a méo se aproxima,

segundo ele, este € um comportamento roboético. Os deficientes fisicos que tém

13 NEGROPONTE, Nicholas. Robds, Ciberaternidade e Personalidades. In: Folha de S&o
Paulo, Sao Paulo, 20 jan. 1999, p.02
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acoplados a seu corpo, bracos, pernas ou membros artificiais, nada mais seriam
do que cyborgs.

Ha quem defenda que num passo mais ousado, produziremos 0S NOSS0S
duplos, réplicas de nés mesmos. O principal questionamento que justifica tal
atitude é: sera que o mito religioso, da criagdo a imagem e semelhanca de Deus,
nao foi, desde sempre, uma invencao técnica? Se Deus nos fez a sua imagem e
semelhanca, entdo seriamos o seu duplo?

A idéia de um duplo sempre traz uma sensacao de pavor, pois, a0 menos
nas obras cinematograficas, os duplos costumam rebelar-se contra o seu criador.
Os replicantes de Blade Runner reconfiguram essa ordem. Eles se rebelam, por
ter uma morte preestabelecida. Eles possuem apenas quatro anos de vida, e
ainda tém muitos anos a vivenciarem na Terra. O seu pai-criador, Terry, foi
“ingrato” por nao Ihes conferir a imortalidade, o que parece relacionar-se ao desejo
ainda impossivel de o homem ser eterno.

Como o surgimento do cinema deu-se em meio a expansao da industria, a
teméatica da reprodutibilidade técnica do homem constitui-se num importante tema
nas producdes cinematograficas e vai para as telas sob a forma da réplica
robotica, como em "Metropolis" de Fritz Lang (1926), "Blade Runner" de Ridley
Scott (1982), mais recentemente na trilogia “Matrix”, nos trés episédios de
Exterminador do Futuro, entre varios outros exemplos. Conforme Viveiros (2003),
considerado por muitos como o primeiro filme de ficcdo cientifica, Metropolis
representa também o début da figura do rob6 na histéria do cinema.

Com a efetiva possibilidade de clonagem de seres humanos, filmes A.l.

Inteligéncia Artificial, O Sexto Dia e a telenovela O Clone levantam o temor pela
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reproducdo humana em seérie e questionam a existéncia da alma, a esséncia das
“criaturas” produzidas artificialmente. Essa discussdo é o0 que caracteriza o
personagem Léo de Gloria Perez. Todas as atividades que realiza, as pessoas de
guem se aproxima e por quem desenvolve afeto estdo ligadas a Lucas. Léo € a
face de Lucas que teve coragem de realizar todos os sonhos, desejos, vontades
que o “original” ndo realizou. Ele viaja, dedica-se a musica e luta por Jade, acdes
que Lucas, por diversos motivos, ndo teve coragem de fazer. O que isto
evidencia? Que Léo nado tem escolhas, tudo ja esta “gravado” em seu codigo
genético, ele apenas repete a vida de Lucas, sendo o seu oposto, 0 seu “reflexo
no espelho”? Entédo, o clone teria alma?

Podemos aqui fazer uma aluséo as idéias de Walter Benjamin'’*, sobre a
obra de arte. O autor afirma que o desenvolvimento da industria da cultura, a
possibilidade de reproducdo em série da obra de arte retira dela sua “aura”, seu
carater original, Unico. Também a reproducdo do homem em série, copia de si
mesmo retira sua “aura”, seu carater unico, uno, original, aquilo que a maior parte
das religides chama de “alma”. Pela construcdo do personagem Léo, podemos
dizer que Gloria Perez levanta este temor, tanto que reserva ao clone um futuro
incerto.

Como nas narrativas de ficcdo cientifica, em O Clone ndo ha espaco para
que o eu e o0 outro (o duplo) coexistam. Para que um se realize, o outro tem que
deixar de existir. Este é o destino dado a “criatura” por Gloria Perez. Apos perder o

amor de Jade (que opta por Lucas) Leo vai atras de seu criador Albieri, a quem

7% BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. In: Colecdo
Os Pensadores.Sao Paulo: Editora Abril, 1975.
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sempre chamou de pai. No ultimo capitulo da novela, Leo sintetiza todo o drama
da falta de uma identidade propria e personifica o dilema ético/religioso que
envolve a clonagem, como pode-se perceber em seu didlogo com Albieri:
(Leo): Pai, vocé é a Unica pessoa que pode me dar um lugar
nesse mundo, que pode criar um lugar nesse mundo pra
mim.
(Albieri): Eu?
(Leo): E. Se voceé teve poder de me criar, vocé tem o poder
de dizer quem eu sou, qual a minha familia, qual o meu
lugar nesse mundo.
(Albieri): Leo!
(Leo): Pai, vocé tem até o poder de fazer uma pessoa igual
a mim para que eu nao fique sozinho nesse mundo. Pai, faz
uma pessoa igual a mim!

O destino reservado ao criador e a criatura é incerto. Gléria Perez apenas
deixa claro que a recriacao artificial da vida mexe com o desconhecido e ndo se
sabe ao certo o que esperar. Nas areias do deserto, ao lado de seu “criador”
Albieri, Léo caminha rumo ao desconhecido, como todos nos diante do
desenvolvimento da ciéncia. Paira a penumbra, tanto na ficcdo quanto na

realidade: afinal, o clone humano ja existe? E, ainda mais importante, qual a sua

esséncia?
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Caminhando pelas areias do deserto, Leo chama Albieri de
pai e Ihe pergunta:

(Leo): Pai, por que vocé nao cria uma pessoa igual a mim?
Cria uma pessoa igual a mim, entao!

Albieri ndo responde, apenas pede a Leo que ndo o siga,
gue volte para casa, que procure por Ali. Leo apbia a mao
sobre o seu ombro e 0 acompanha pelo deserto, rumo ao
desconhecido. Enquanto caminham, ouve-se a narracao de
Ali, precedida por uma fala de sua esposa Zoraide.

(Zoraide): Albieri € um deus e nao sabe o que fazer da sua
criatura.

(Ali): Quis tomar o lugar de Ala, e Ala o segurou pelo topete.
Ele é o senhor do céu e da terra e de tudo que se passa
entre o céu e a terra, sO0 Ele tem a chave de todos os
mistérios. Ele criou tudo que existe, criou os humanos e
pendurou no pescoc¢o de cada um o seu destino.

(Segue narracao de Ali):

O juiz reconheceu Deusa como a mée de Leo. Lednidas foi
considerado o pai e Deusa, a méde. O destino de Deusa era
esperar o filho. Esperou por ele antes de nascer e esperava
agora, depois dele crescido e vive de fazer seus shows
enquanto espera. Edna e Amalia estdo no Marrocos a
procura de Albieri. Edna precisa dar sentido a sua vida e
Amaélia precisa provar que seu livro ndo é ficgdo cientifica.
Ivete teve gémeos e na casa de Lebdnidas comeca tudo de
novo. Jade e Lucas séo felizes. E foi para isso que Ala criou
0s humanos: para serem felizes...

Assim terminava, no dia 15 de junho de 2002, a telenovela O Clone,
alcancando 69 pontos de audiéncia. Por quase nove meses a sociedade brasileira
acompanhou o “feito” de Albieri — a criacdo de um clone humano e todos os

dilemas éticos, religiosos, sociais, juridicos que despertou.
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Gloria Perez articulou no enredo de O Clone caracteristicas do género
ficcdo cientifica, mas ndo apenas inspirou-se na Ciéncia como esses, ao contrario,
utilizou o seu discurso efetivo fazendo assim a combinacdo entre ficcdo e
jornalismo cientifico, motivo pelo qual a discusséao sobre clonagem invadiu todos
0S meios de comunicacao, as rodas de discusséo, ganhou o espaco publico.

Prova disso é o estudo realizado por Guerra'” que aponta que de outubro
de 2000 (exatamente um ano antes de O Clone ir ao ar) a 15 de junho de 2002
(data do ultimo capitulo), 86 das 410 matérias sobre ciéncia publicadas na revista
IstoE e 22 das 167 publicadas na revista Veja enfocaram genética. Isso
demonstra que ndo apenas a realidade entrou na ficcdo como também esta
agendou o conteudo noticioso do jornalismo brasileiro.

Ao misturar os elementos caracteristicos da telenovela (mitos, arquétipos,
verossimilhancga, intertextualidade ficcional) ao discurso da ciéncia, Gloria Perez
trabalhou um conteldo cientifico de maneira “didatica”, préxima do linguajar, do
entendimento do brasileiro. Ainda que possamos fazer criticas a simplificacdo e
muitas vezes “sensacionalizacao” deste discurso, o grande mérito da autora foi
justamente promover o debate acerca da clonagem, fazer a discussédo sair dos
laboratérios, do “mundo da ciéncia” e ganhar as ruas.

Gloria Perez realizou na ficggdo um antigo sonho do homem e fez isto
colocando todos os seus temores e receios sobre este “desejo”. O Clone resgata
uma das tematicas mais recorrentes na literatura de ficcdo cientifica: o sonho

humano de recriar a vida.

175 GUERRA, Regina Coeli de Aralgjo. A clonagem humana na novela das 21h. Revista

Comunicacéo e Saude. vol. 1, n.1, dez. 2004.
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Por milhares de anos este sonho foi realizado por varias pessoas, de muitas
formas, em muitas versdes. Nao pelos cientistas, mas pelos escritores, pela
literatura, pela ficcdo, como nesta telenovela. A primeira e talvez mais famosa
dessas “criaturas” foi a idealizada por Mary Shelley, através das maos de seu Dr.
Victor Frankenstein.

A autora Gloria Perez, através de sua telenovela O Clone, levou aos lares
brasileiros e, gracas a globalizacdo, a muitos lares de outras partes do mundo, a
mesma metafora apresentada por Mary Shelley no ano de 1818. A criatura
Frankenstein ressurge, e de fato tem ressurgido muito nos ultimos anos, sobretudo
através de filmes de ficcdo cientifica. Na telenovela, Frankenstein ressurgiu na
figura de Léo — o clone de um ser humano.

N&o se pretende aqui fazer uma comparagao entre essas duas narrativas,
tdo distantes no tempo e distintas em seus formatos e periodo histérico. Faz-se
apenas uma aluséo a histdria de Mary Shelley, a primeira a concretizar o sonho da
criacdo da vida artificialmente. Embora caracterizados de maneira diferente, Léo
também ndo possui “um lugar neste mundo” como fica claro no dltimo capitulo da
telenovela e recorre ao anonimato, ao incerto, ao desconhecido. Ndo sabemos
seu destino. Diferentemente da criatura Frankenstein, Léo ndo se rebela contra
seu criador, ao contrario, vé nele a Unica pessoa capaz de |lhe fornecer um lugar
no mundo, dar sentido a sua existéncia.

Assim como Shelley, Gloria Perez ndo nos deixa um destino “certo” para
sua criatura. Em comum entre as duas narrativas fica para o imaginario do
leitor/telespectador o futuro desses seres que, se ndo foram criados por Deus (ou

Ala, como define o personagem Ali, atuando como narrador no ultimo capitulo de
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O Clone), poderiam ter lugar entre os homens? Ambas as autoras “conversam”
conosco e nos questionam sobre suas criacdes: podemos coexistir? Qual a
consequéncia desta criacao?

Se como coloca Foucault!™

, 0 discurso € sempre um instrumento de poder,
ainda que tenha afirmado ndo querer determinar posturas frente a clonagem,
Gloria Perez'’’ deixa bastante clara sua posicéo frente ao tema. As falas de seus
personagens, os narradores que escolhe para contar sua histéria, o destino que
da aos personagens, tudo isso ajuda a construir uma postura frente a clonagem.
Conforme Eco'’®, sempre que escrevemos um texto, idealizamos um leitor-modelo
e 0 escrevemos nao apenas para criar este leitor mas também para molda-lo,
refor¢é-lo. “Prever o proprio leitor-modelo ndo significa somente ‘esperar’ que ele
exista, mas significa também mover o texto de modo a construi-lo”.}’® O mesmo
vale para a narrativa da telenovela, ela ndo € desprovida de intencionalidade.

Muitas questdes importantes perpassam a novela O Clone: o conhecimento
cientifico, a ficcdo cientifica, as crencas religiosas, o uso de drogas, o0 imaginario,
os tabus e os medos populares.

Apesar das criticas sofridas quanto a maneira superficial com que abordou
a clonagem e, sobretudo, pelo modo como caracterizou seu “cientista”, o grande

mérito de Gloria Perez e a principal contribuicdo de sua narrativa foi de propiciar a

reflexdo sobre os limites éticos e morais do avanco do conhecimento. Ao agendar

7® EOUCAULT, Michael. A ordem do discurso. 5. ed. S&o Paulo: Loyola, 1999.

7 A autora afirmou em muitas entrevistas que jamais clonaria sua filha, Daniela Perez,

assassinada em quando participava da novela De corpo e alma, também escrita por Gléria Perez.

Esta afirmacao refor¢a o posicionamento da autora frente a clonagem, posicionamento este que
erpassou sua telenovela.

8 ECO, Umberto. Lector in Fabula: a cooperacao interpretativa nos textos narrativos. Sdo Paulo:

Perspectiva, 1986.

% |dem, P. 40
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as discussoes e inclusive provocar o interesse dos meios de comunicacdo para a
divulgacao cientifica, O Clone prestou contribuicdo a popularizacdo da ciéncia no
Brasil. Apos trés anos do fim da telenovela, a tematica da clonagem praticamente
desapareceu dos noticiarios, ficando restrita aos meios de divulgacdo da ciéncia
especializados, ou seja, acessiveis quase que exclusivamente a comunidade
cientifica.

O Clone, como muitas das producdes literarias de ficcdo cientifica, esteve
voltada as discussdes de seu tempo, partindo da Ciéncia e antecipando as
possiveis consequéncias do exercicio antiético do progresso cientifico. Ainda que
inserida e desencadeadora da cultura de massa, O Clone demonstra que a
telenovela pode também ser desencadeadora do debate publico de tematicas
relevantes para o desenvolvimento da sociedade, o questionamento de valores e
contribuir para o processo de transformagéo social. Como diz Martin-Barbero, n&o
podemos ignorar a capacidade de mobilizacdo que a telenovela, na América
latina, consegue propor. Para o bem ou para o mal, este produto é o principal

agente de mediacao cultural em nosso pais. O Clone foi um exemplo claro disso.
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Anexo 1

Exemplo de script de capitulo de O Clone cedido por Gloria Perez
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Anexo 2

Exemplo de decupagem de capitulo feita pelo autor da pesquisa
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Capitulo 217*%

()

Albieri em sua clinica conversa com Julio.

(Albieri): Julio, eu contei tudo. Tudo!

(Jalio): Albieri, vocé tem certeza que esse € o melhor caminho? A sua indicacao!

Vocé vai concorrer a presidéncia do Conselho.

(Albieri): Claro que vou! Eu vou concorrer a presidéncia do Conselho.

(Jalio): Mas Albieri!

(Albieri): O livro vai ser muito bem cuidado. Eu vou cuidar de tudo: da paginacao,
da edicdo, de tudo. O livro vai conter as justificativas, as respostas a todo e
qualquer ataque que eventualmente eu venha a sofrer. Julio, o livro € muito
diferente de uma reportagem.

(Jalio): Mas, o que vai sair € uma reportagem!

(Albieri): N&ao, ndo, ja combinei com a Amalia, ela vai fazer direitinho aquilo que

nés combinamos.

(Jalio): Albieri, eu nao to falando da Amalia. Eu to falando da Edna.

(Albieri): O que tem a Edna?

(Jdlio): A Edna convocou a imprensa!

'8 Foram selecionadas apenas algumas passagens do capitulo.
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(Albieri): O qué?
Corta a cena e vai para um restaurante onde estao Edna e Anita.

(Edna): Eu marquei para sabado Anita. Eu to juntando todo o material que eu
tenho, que ndo é pouco. Sabado eu redno a imprensa inteira e boto a boca no
mundo.

(Anita): Edna, pensa duas vezes. Pensa pelo menos meia vez!

(Edna): Anita, ele tem que perder a licenca de médico. Ele tem que perder.

Corta novamente a cena e vai para casa de Albieri, que esté ao telefone.

(Albieri): Ald! Por favor, eu queria uma passagem pro Marrocos. E, Sdo Paulo —

Paris — Casablanca. Qual € o primeiro voo que vocé tem?

Aguarda a resposta

(Albieri): Otimo (Aguarda). Augusto Albieri. De S&o Paulo, eu vou partir de S&o
Paulo. Eu vou pra la agora. Eu retiro no balcdo. Perfeito. Obrigado.

Desliga o telefone. Alguém bate na porta. Albieri vai atender. E Léo.

(Albieri): Oi Léo, entra!

Léo entra. Corta a cena e volta para o restaurante, onde estdo Edna e Anita.

(Edna): Eu fiz esse homem Anita. Eu! Ele nunca seria do tamanho que é se eu

nao estivesse por tras. Nunca! Nunca! Nem ele acreditou tanto nele quanto eu.
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(Anita): Edna, por favor!

(Edna): Eu fiz ele se sentir grande. Eu fiz.

(Anita): Ai, eu ja nem sei mais o que dizer.

(Edna): Agora ele quer me botar pra fora da vida dele? Muito bem, eu vou. Mas eu
levo comigo tudo que eu dei pra ele, tudo. Porque faz parte da minha bagagem.
Da minha bagagem!

Corta cena e volta para casa de Albieri que estd com Léo.

(Lé0): Ninguém sabe o que é que eu sou pai, nem de onde que eu vim. SO vocé!

Nem o juiz sabe pai, sO vocé. (Léo chora).

(Albieri): Eu vou ter que fazer uma viagem agora.

(Léo): Eu vou com voceé.

(Albieri): Nao!

(Léo): Eu quero ir com vocé pra onde vocé for. Eu ndo quero largar vocé enquanto

vocé nao fizer o meu lugar neste mundo pai.

Léo chora e encara Albieri que fica em siléncio. Corta para intervalo comercial.

Recomeca com Bar da Dona Jura onde toda um samba de Martinho da Vila. Dona

Jura danca com Ti&o.

*kkk
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Casa de Lucas. Na sala esta Dalva. Lucas desce as escadas com uma mala.

(Dalva): Pra onde vocé vai Lucas? Oh meu Deus do céu, mas parece que ta todo

mundo abandonando o barco.

(Lucas): Ta todo mundo pegando o leme do barco Dalva.

(Dalva): E nGs vamos ficar aqui sozinhos?

(Lucas): Vocés nao estéo sozinhos Dalva. Eu to!

Chega lvete.

(Ivete): Oi minha gente. Olha s6 os meus desejos de hoje! (Mostra os brincos e o

colar). Nao séo lindos?

(Dalva): Dona Ivete, olha aqui o que é que o Lucas ta fazendo! (Aponta para a

mala.)

(Lucas): Eu s6 espero nao chegar tarde demais. Vinte anos depois € muito atraso.

(Ivete): Vai Lucas porque o Zen ja foi. Ele me confirmou que a Jade esta em Fez.

(Lucas): Eu vou lvete. Eu vou as cegas mas eu vou. Eu ndo sei onde ela pode ta,

tendo que se esconder de todo mundo.

(Ivete): Eu sei onde ela ta. Eu arranquei isso do Zen.

(Lucas): Ivete!
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(lvete): Eu sabia que um dia vocé ia acordar. Toma! (Entrega um papel para

Lucas).

(Dalva): Mas a senhora ta dando forga pra isso?

(Lucas): Tchau Dalva! (Da um beijo em seu rosto). Tchau Ivete! (A abraca).
Obrigado!

(Ivete): Boa viagem!

Lucas sai

(Dalva): Mas essa mulher parece mesmo um karma na vida dos filhos do seu

Lebnidas. Quando tudo ta quieto, la vem ela trazendo tempestade.

(Ivete): Para de reclamar Dalva! Daqui a pouco vocé vai ter um bebé de verdade

pra tomar conta. Vocé a Laurinda vao ser madrinhas do meu filho.

(Dalva): Eu vou ser madrinha?

(Ivete): Ja é.

(Dalva): Ah, mas o seu Lednidas nunca me convidou pra madrinha dos filhos dele.
(Ivete): Mas eu to convidando. Vocé vai ser madrinha do meu filho. Ah, Dalvinha,
eu to cansada. Sabe que eu comprei esse brinco azul né, mas desejo de gravida é
uma coisa estranha: a gente quer comprar um amarelo combinando. Eu vou ter

gue falar com o Ledozinho...
Ivete sobe as escadas.

*kk
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