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RESUMO

O presente estudo examina o emprego da música na telenovela brasileira, pressupondo que o roteirista responsável por esse tipo de ficção televisiva interfere no processo de escolha das músicas, utilizando-as tanto para programar efeitos cognitivos, sensoriais e emocionais no público, quanto para reforçar suas marcas de autoria, muitas vezes observadas nas formas recorrentes do uso das músicas. Manoel Carlos, o roteirista selecionado nessa investigação, tende a usar, sobretudo, a bossa nova e outros grandes nomes da MPB. Os momentos iniciais (primeiro bloco e aberturas) das três últimas telenovelas escritas por Manoel Carlos – Laços de Família (TV Globo, 2000), Mulheres Apaixonadas (TV Globo, 2003) e Páginas da Vida (TV Globo, 2006) foram analisados. O método aqui empregado associa dados sobre o contexto de produção da telenovela – as marcas do roteirista responsável reconhecido como autor, as relações com a Indústria Fonográfica, o papel desempenhado pelos diferentes profissionais responsáveis pelo emprego das músicas –, com dados sobre a poética das telenovelas, as estratégias textuais e narrativas das telenovelas, as estratégias de agenciamento de efeitos nos telespectadores que podem ser observadas nessas obras. O estudo efetuado permitiu tanto esboçar as linhas gerais do uso das músicas nas telenovelas selecionadas, demonstrando regularidades que confirmam o estilo de Manoel Carlos, quanto revelar as dificuldades que pesquisas nessa área precisam enfrentar. 
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1. Introdução
O emprego do recurso musical em narrativas dramáticas não é um advento moderno, nascido com o filme sonoro, com a televisão ou com o teatro. Já na tragédia grega, o desenrolar da narrativa dramática não se dava sem acompanhamento de ditirambos
. No cinema mudo, havia músicos nas salas de exibição encarregados de criar climas narrativos na imagem. 
On la voit déjà présente, la musique, le 28 décembre 1895, jour de naissance officielle de la projection cinématographique publique. [...] S’il y avait un besoin de musique, c’était que ‘nous ne sommes pas habitués à aprréhender le mouvement comme une forme artistique sans des sons qui l’accompagnent, ou au moins des rythmes audibles’
 (CHION, 1992, p.111). 

As sessões contavam com a presença de um duo de músicos ou até mesmo de uma orquestra. Aos poucos, os músicos profissionais começaram a escolher – dentro do repertório da época – músicas que combinassem melhor com as imagens que se desenrolavam na tela: valsa para uma cena de amor ou um choro sacudido para uma desabalada correria. 

Na década de 20 surgiu o Vitaphone
, sistema de sonorização que permitiu que o som fosse explorado dentro da obra cinematográfica. Nesse momento, a sincronização de sons e imagens ainda não era perfeita, e o recurso sonoro era utilizado sobretudo para inserir as músicas, e, de modo mais restrito, um pouco de canto e de vozes – como exemplo, Chion (1992) cita o filme The Jazz Singer, de 1927, que traz, além das músicas e do canto, apenas um monólogo. Logo o Vitaphone foi ultrapassado pelo sistema de gravação da trilha sonora na própria película, e, aos poucos, a trilha começou a ganhar forma. “On avait, au début, soit des films de paroles et bruits avec peu de musique; ou bien des films surtout musicaux; ou bien encore, dans un même film, des moments surtout parlés et bruités et d’autres uniquement accompagnés de musique
” (CHION, 1992, p.108).
Um bom exemplo dessa evolução é a produção de Walt Disney de 1939, Fantasia
. Esse filme mostrou a imensa capacidade significante da música, fazendo com que a ação dos personagens animados no desenho fosse correspondente à narrativa da música. 
A partir dos anos 60, a música popular começou a fazer parte do cinema, deixando a música orquestral apenas em determinadas funções subjacentes. O filme ET - O Extraterrestre (1982) foi um marco para a retomada da partitura orquestral para a narrativa do cinema, e atualmente tanto a música pop quanto a de concerto coexistem no universo sonoro dos filmes. 
Desde a década de 1940, e mais especificamente a partir dos anos 50, música e cinema passaram a construir uma forte parceria comercial – que se mantém até os dias de hoje, como afirma Simon Frith: 
Film soundtracks are still the most significant source of best selling singles in the United States and the film/music industries now have their own symbiotic relationships […]. Either way the film promotes both its soundtrack and individual songs on it; the soundtrack album (which may have only a passing resemblance to what is actually heard in the cinema) promotes the film
 (FRITH, 2001, p.43).
Assim como no cinema, no teatro e em outros meios, o uso da música na ficção televisiva seriada é um importante elemento de condução do espectador. “Na visão de Chion a música jamais ‘acompanha’, ‘sublinha’, ‘reforça’, ‘reafirma’ ou ‘duplica’ a imagem, mas acrescenta um valor de sentido a ela e sofre a ação do sentido da imagem sobre si mesma” (JESUS, 2007, p. 130). 
Puisque les réalisateurs ne pensent pas seulement em termes de sons e d’images, mais en termes d’histoire, de réalité, d’experiénce, de joie, de plaisir et de douleur, et que dans cette élaboration du film, ils n’iront jamais considérer à part le son et l’image; ils font leurs films et posent leur choix, sans le confronter à l’aune d’une règle d’égalité de quoi que ce soit
 (CHION, 1992, p.86).

Também na telenovela, a música não é apenas uma ilustração, um adereço incorporado à imagem. Ela tem, antes de tudo, uma enorme capacidade significante:
A introdução da música nas telenovelas foi mais do que um incremento estético, foi um elemento de crescimento da narrativa e mais uma maneira eficiente de tocar nos “sentimentos” dos apreciadores. Embora outros recursos sejam utilizados com este mesmo intuito, a música tornou-se a mais freqüente e melhor utilizada para gerar efeitos emocionais (MACHADO, 2005, p.47).
É importante destacar que um dos gêneros ficcionais característicos da telenovela nos seus primórdios, o melodrama, foi criado no século XVIII justamente para designar as peças que utilizavam a música como suporte ao apelo dramático. O melodrama possui um conteúdo sentimental, moralizante e otimista, sensibilizando o público com temáticas arquetípicas – amor, ódio, dever, honestidade, segredos e mistérios. Com o passar dos anos e com a consolidação dos mecanismos de produção da telenovela no Brasil, as matrizes originárias do melodrama transformaram-se; entretanto, ainda que apareçam novos elementos, o melodrama mantém características do modelo originário, agora adaptadas às novas condições (BORELLI, 2002).
Não seria estranho, portanto, se o roteirista da telenovela – aquele responsável pela criação da estória –, percebendo o potencial da música na programação de efeitos, sobretudo aqueles efeitos sensoriais e afetivos, procurasse intervir no processo de escolha e inserção da música na telenovela. Destacamos aqui que essa ingerência é relativa, já que o emprego da música na telenovela é produzido através da colaboração de diferentes profissionais, envolvidos na maior indústria de entretenimento do país e sofrendo pressões diversas
. 
Um desafio a enfrentar para examinar o emprego da música nas telenovelas diz respeito a sua natureza. A telenovela brasileira é uma história extensa contada por capítulos diários na TV, que cria conflitos provisórios e definitivos. Os conflitos provisórios vão sendo solucionados e até substituídos no decurso da ação, enquanto os principais só são definidos no final. 

A telenovela baseia-se em diversos grupos de personagens e lugares de ação. Ela ainda supõe a criação de protagonistas, cujos problemas assumem primazia na condução da história. Na atualidade, a telenovela produzida pela emissora líder de audiência no Brasil, a TV Globo, possui uma duração média de duzentos capítulos, transmitidos de segunda-feira a sábado, cada um com aproximadamente 45 minutos. Nesta emissora, a criação e a produção da telenovela ocorrem paralelamente à sua exibição. As telenovelas possuem um lugar específico na grade de programação, e cada faixa de horário supõe, de maneira geral, públicos e temáticas distintos.
Programa de maior audiência na América Latina e um dos principais produtos da cultura popular e de massa da televisão brasileira, a telenovela pertence a um universo de significação, intervenção, discussão e introdução de hábitos e valores, que influencia e é influenciada pelos receptores – os quais questionam e discutem assuntos apresentados pela telenovela ao longo da exibição de seus capítulos e, muitas vezes, pressionam para interferir na trama e no percurso de determinadas personagens. “O telespectador anônimo está incorporado à dinâmica do fazer novela. O que não quer dizer que a novela se aproxime de utopias da comunicação dialógica, como sugere a expressão ‘obra aberta’” (HAMBURGER, 2005, p.44).
O campo científico levou cerca de três décadas para começar a refletir sobre seu lugar no campo cultural brasileiro e na vida cotidiana dos telespectadores. 

Desde 1986, quando foi iniciado o projeto de mapeamento da história e produção da telenovela no Brasil, muito se debateu sobre os perigos de manipulação, evasão e alienação que emanariam dos enredos melodramáticos e alcançariam o público-alvo, de forma a transformá-lo num mero reduto de sonhos e lágrimas, vazio de vontades, pleno de ilusões. Esta tendência, sem dúvida hegemônica no campo da sociologia da cultura e mesmo no de uma certa teoria da comunicação com tendência mais crítica, atravessou os anos 70 e parte dos 80 sem que tivesse alterado, neste período e de forma significativa, um certo preconceito acadêmico em relação à telenovela (BORELLI, 2001).

O que se pode observar nos últimos anos é a presença de uma linha de pesquisa que privilegia a análise dos meios, das indústrias culturais e das mídias levando em consideração as complexidades envolvidas nessas relações: todo o processo que envolve tanto o pólo de produção das materialidades econômicas, quanto os demais elementos – linguagens, “territórios” de ficcionalidade, apropriações, usos – entendidos como componentes de uma cadeia de mediações que relacionam indústrias culturais, produtores, produtos e receptores. Nesse atual contexto, há um pressuposto teórico da existência de um contrato de leitura, um pacto de recepção que prevê que os telespectadores possam se situar como sujeitos ativos constitutivos e constituintes dos processos de comunicação. 
Isso tudo faz com que se conceba as telenovelas como objetos ficcionais de entretenimento que funcionariam como obras/objetos mobilizadores e facilitadores de apropriações e recriações subjetivas e simbólicas das representações sociais que narram e dramatizam a vida familiar, as expectativas sociais, a sexualidade, a procriação, os filhos e tantas outras dimensões relacionadas ao cotidiano (SOUZA, 2004, p.31).

Assim, ainda que existam intelectuais que, até os dias de hoje, compartilham da teoria de que a telenovela possui um caráter manipulatório, ou, simplesmente, é popular demais para ser denominada de arte e cultura, observa-se um crescimento de setores do campo científico que investigam as telenovelas. Não obstante, estudos sobre o emprego de músicas nas telenovelas estão numa fase inicial. O trabalho que serve como base para essa pesquisa é o livro A trilha sonora da telenovela brasileira: Da criação à finalização, escrito pelo maestro Rafael Righini
 e publicado no ano de 2004. A partir desse estudo foram abordados as diferentes inserções da música e o papel dos diversos profissionais envolvidos no emprego da música na telenovela.
A telenovela é um produto audiovisual no qual o recurso sonoro possui extrema importância
. Além dos sons próprios do ambiente e das vozes dos personagens, as músicas inseridas nas obras audiovisuais tendem a constituir um forte pilar na programação de efeitos, principalmente, os de natureza emocional. 
A música exerce efeitos emocionais sobre nós quer queiramos ou não e, mesmo que ela contenha um programa que evoque as faculdades intelectuais ou a enciclopédia cultural, como no caso de canções ou de músicas que fazem referência a outras músicas, por exemplo, um espectador que é exposto a sons ordenados por um compositor hábil experimentará efeitos sensoriais e sentimentais inevitáveis (JESUS, 2007, p. 118).

É notável a importância da música na programação de efeitos cognitivos, sensoriais e afetivos da telenovela brasileira, criando climas e ambientações e interferindo diretamente na caracterização e reconhecimento das personagens. 

A música da telenovela brasileira costuma destacar temas específicos que se reiteram na trajetória de determinadas personagens e as conecta aos estados passionais mais presentes nesse tipo de formato: alegria, paixão, decepção, solidão, incerteza (BALOGH, 2002). Sua unidade tende a acontecer em uma “macro relação” – pois, projetada em cerca de duzentos capítulos e sofrendo influências diversas, é muito difícil obter linearidade –, e é possível perceber a forte presença da figura musical denominada leitmotiv
. 
Dentro do universo de possibilidades de estudo da música nas telenovelas no Brasil, as três últimas obras de Manoel Carlos foram trazidas para o centro desse trabalho por razões diversas. A primeira delas é o pressuposto de que existem características recorrentes no emprego das músicas nas telenovelas Laços de Família (2000), Mulheres Apaixonadas (2003) e Páginas da Vida (2006). É comum a todas essas telenovelas a ampla utilização da bossa-nova e de grandes nomes da MPB, além de algumas músicas de concerto. As três telenovelas também recorrem ao uso de longas cenas sem diálogo, apenas com imagens do Rio de Janeiro e de seus moradores, destacando a música para a ambientação e cenas do dia-a-dia das personagens. 

Além disso, a construção social da autoria de Manoel Carlos é consideravelmente forte, sendo o escritor apontado como um autor exigente, que participa de todo o processo de produção da telenovela, desde a escolha do elenco até das músicas empregadas. Essas ingerências do escritor são mencionadas em diversas matérias do jornalismo especializado em televisão, como no exemplo a seguir: “O paulista Rafael [Almeida], 17 anos, não precisa de dublê quando grava as cenas em que seu personagem está tocando. – Por enquanto, acho que estou dando conta do recado. O Manoel Carlos me ajudou a escolher o repertório” (ANTUNES, 2006). Ainda sobre a escolha musical, em entrevista concedida ao site da telenovela Páginas da Vida em julho de 2006, Manoel Carlos afirmou: “Como sempre em minhas novelas, a música contemporânea será privilegiada, com acento mais forte na bossa nova e no Rio de Janeiro” (ENTREVISTA, 2006). 

As pesquisas de Souza mostram como as telenovelas brasileiras, em especial aquelas da TV Globo, apresentam fortes traços autorais de seus escritores: “Marcas de autoria que supõem tanto processos negociados de expressão do projeto criador de escritores imersos num dos maiores parques industriais de produção de ficção seriada, quanto interesses da emissora que através de seus autores garante reconhecimento, audiência, competitividade e dividendos” (SOUZA, 2002, p.1).

No caso da música, a interferência e as marcas do roteirista reconhecido autor são bastante relativas. “O escritor, muitas vezes, sugere canções, temas, climas musicais, mas a decisão final não fica em suas mãos, nesse processo industrial em que a novela está inserida” (RIGHINI, 2004, p.227). Entretanto, após uma análise inicial das telenovelas de Manoel Carlos, são notáveis as características que compõem certa unidade musical que indicam um modo particular de criação dessas obras. 
Essa pesquisa investigou, portanto, modos de uso de músicas nas telenovelas brasileiras, tomando como estudo exploratório os momentos iniciais (primeiro bloco e abertura) de três telenovelas recentes, de uma mesma emissora de televisão, de um mesmo horário de exibição, escrita por um roteirista de reconhecida marca autoral.

No capítulo seguinte a essa introdução traçou-se um breve histórico da produção da telenovela no Brasil – com ênfase em sua profissionalização e no implemento do popular “padrão Globo de qualidade” –, a fim de apresentar, de maneira sucinta, o contexto no qual a telenovela brasileira é produzida. Essa seção também trata dos gêneros ficcionais e da estrutura da telenovela, apontando o que distingue a telenovela brasileira dos demais programas televisivos – com destaque para a questão da supremacia do escritor na autoria da telenovela produzida no Brasil. Esse seguida, apresenta-se um panorama histórico do uso da música nas telenovelas, apontando sua inserção no mercado fonográfico, sobretudo através da gravadora Som Livre, e as influências que recebe desse setor. 
A terceira seção do trabalho aborda a produção da música na telenovela. Nesse capítulo, buscou-se trazer a categorização, elaborada pelo pesquisador Rafael Righini (2004), das diferentes inserções da música nesse tipo de programa televisivo: tema de abertura, trilha de canções, trilha incidental e vinheta
. Essa classificação, se não deve ser estudada de maneira rígida e conclusiva, é, todavia, muito útil para iniciar uma compreensão do emprego da música na telenovela. Em seguida, foram delineadas as funções dos diversos profissionais que atuam nesse processo, tais como o escritor da telenovela, o diretor-geral, o diretor musical, o produtor musical e o sonoplasta – mostrando que a música na telenovela brasileira é elaborada por uma equipe, com profissionais diversos com funções distintas e específicas. Esse capítulo também aponta os modos através dos quais os escritores das telenovelas têm contribuído para o resultado sonoro desse tipo de produto. 
No capítulo quarto, foram expostos os primeiros resultados do estudo sobre a música nas telenovelas de Manoel Carlos, que buscou utilizar uma metodologia que examina não apenas os aspectos imanentes, mas também aqueles que podem ser considerados externos à obra. O lugar de Manoel Carlos no “campo da telenovela
”, suas trajetórias pessoal e profissional ligadas a determinados gêneros musicais, bem como as premissas, apontadas por Righini (2004) e pelos media, de inserção da música na telenovela, foram elementos importantes para esse estudo, tendo em vista que:
A análise das práticas discursivas midiáticas não pode ser efetuada desconsiderando as especificidades de suas condições de produção e de reconhecimento, bem como os aspectos da cultura contemporânea e os percursos que envolvem a mundialização e as especificidades da constituição dos cenários locais (JANOTTI JUNIOR, 2003, p.14). 
Janotti (2003) entende por práticas discursivas as produções de sentido de determinados agrupamentos de indivíduos, que assinalam sua opção por determinadas temáticas e definem as estratégias e configurações discursivas que as enformam, a partir de certos valores, gostos e afetos. Esse conceito, certamente, pode ser aliado ao de gênero como modelo de leitura. “O gênero, como taxonomia, permite ao profissional classificar as obras, mas sua pertinência teórica não é essa: é a de funcionar como um esquema de recepção, uma competência do leitor, confirmada e/ou contestada por todo texto novo num processo dinâmico” (COMPAGNON, 2001, p.157). Os dois pesquisadores acabam por reafirmar a idéia de que existem determinadas expectativas por parte dos apreciadores em relação às obras, mas também estratégias empregadas pelos realizadores a fim de provocar e prever determinados efeitos e fortalecer suas marcas de autoria.
Para a análise dos entrechos selecionados – que pressupôs, sobretudo, o reconhecimento de possíveis marcas autorais do escritor na música de suas telenovelas –, decidiu-se por utilizar alguns conceitos de um método especifico de análise interna. Isto porque não seria adequado, para os fins dessa monografia, apenas o estudo do discurso do escritor, dos pressupostos sobre a produção ou da instância da “intencionalidade
”. Desse modo, as possíveis interferências de Manoel Carlos no resultado musical de suas telenovelas foram também investigadas pela análise da obra em função de sua destinação, evidenciando os aspectos recorrentes no emprego da música em suas telenovelas.
Para tanto, foram trazidas algumas premissas da metodologia de análise denominada Poética do Audiovisual, desenvolvida pelo Prof. Dr. Wilson da Silva Gomes junto ao Laboratório de Análise Fílmica da Universidade Federal da Bahia, e utilizada pelo Laboratório de Análise de Televisão da mesma Universidade, coordenado pela Prof. Dra. Maria Carmem Jacob de Souza. A Poética pode ser definida, de maneira sucinta, como um conjunto de escolhas, em termos de forma e conteúdo, que formam um mecanismo capaz de suscitar, na recepção, determinados efeitos. 
Essa metodologia busca entender um material expressivo a partir de sua configuração interna, suas estratégias de agenciamento de efeitos num receptor possível – formulação apropriada para um método de análise das estratégias textuais das telenovelas, programa de televisão que busca garantir a maior margem de coincidência entre o efeito esperado e a resposta adequada a ele por parte dos apreciadores. O autor-realizador (individual ou coletivo) é pensado como estrategista, especializado na construção de instruções de leitura que devem provocar determinados efeitos, sob pena de perder não apenas o reconhecimento, mas também a condição para imprimir as marcas de autoria (SOUZA, 2004).

A Poética supõe que haja uma compreensão dos elementos que compõem as obras – nesse caso, as telenovelas –, sendo eles colocados em três dimensões: efeitos, estratégias e meios ou recursos. Esse trabalho examinou um desses meios, o recurso sonoro – e, mais especificamente, a música –, evidenciando de que maneira ele foi utilizado na composição dos programas previstos na apreciação. O primeiro bloco e a abertura das telenovelas Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida foram examinados tendo em vista essa metodologia, e os resultados dessa análise estão expostos nos capítulos 5, 6 e 7, respectivamente. Por fim, na oitava seção, temos a conclusão dessa pesquisa, que identifica os principais pontos abordados pela monografia e de que maneira esta conseguiu responder às questões propostas – além, é claro, de apontar novos caminhos para futuros estudos nessa área.

Ao tratar de um tema pouco estudado no campo de pesquisa da telenovela brasileira, enfrentando as dificuldades impostas ao trabalhar com assuntos que não apresentam grande destaque no campo acadêmico, esse estudo busca aprofundar o conhecimento em questões fundamentais para o jornalismo especializado em telenovela. O jornalismo cultural depende do estudo contínuo sobre as nuances de produção e consumo dos produtos culturais, e a telenovela, como um dos mais importantes produtos da cultura de massa brasileira, deve ser analisada por jornalistas que conheçam seus mecanismos de criação e suas estratégias de produção de efeitos. Assim, esse estudo também procura expandir os conhecimentos dos jornalistas sobre este universo de atuação profissional. 
2. A música na telenovela brasileira
Em 21 de dezembro de 1951 foi ao ar Sua Vida Me Pertence, original de Walter Foster, a primeira tentativa de se realizar uma história seqüencial na teledramaturgia brasileira. Como ainda não existia o videoteipe, tudo era feito ao vivo. No início, as telenovelas, em sua maioria, eram adaptações de obras literárias, como Les Miserables, de Victor Hugo, e o que se produzia na época eram histórias parceladas em duas ou três apresentações por semana. 

A história da telenovela diária brasileira começa apenas treze anos após a implantação da televisão no país, com a novela 2-5499 Ocupado
, em julho de 1963. Esse formato inaugurou o hábito de contar história em capítulos diários, sendo desenvolvido o suspense, como nos folhetins românticos, para terminar o capítulo e, assim, manter o interesse do público. 

Os antecedentes da telenovela mais evidenciados são o romance europeu do século XIX, o romance em folhetim, a radionovela, a fita em série norte-americana, a dramatização radiofônica de fatos reais, a fotonovela, as histórias em quadrinhos e o melodrama teatral. O antepassado radiofônico da telenovela é a soap opera norte-americana: nos anos trinta, as indústrias de cosméticos e produtos de limpeza tiveram a idéia de financiar a produção de programas dramáticos com a finalidade de conquistar o público consumidor feminino. Eles funcionaram muito bem no rádio, sendo em seguida transplantados para a televisão. Na América Latina, esse tipo de emissão melodramática se espalhou rapidamente, talvez em função do peso da tradição oral nesses países. 

É importante destacar que parte significativa da produção televisiva no Brasil veio do rádio: tanto os profissionais, como atores, diretores e sonoplastas, até a própria estrutura de estúdios que eram utilizados nessa fase de construção da televisão, eram oriundos dos programas radiofônicos. No caso da telenovela, é relevante o fato de que esse programa também é uma decorrência de um programa do rádio – a radionovela. Assim, podemos inferir que desde os primórdios da televisão, e especialmente da telenovela, seus realizadores detinham um conhecimento considerável sobre a utilização dos sons e da música para compor a narrativa.

O ano de 1964 foi o mais importante para a consolidação da telenovela brasileira. A Moça que Veio de Longe
, história importada da Argentina, foi o primeiro grande sucesso de público no Brasil. Nesse período, as telenovelas ainda apresentavam o problema de pouco levar em conta a realidade brasileira, com enredos baseados em escravos das Antilhas, por exemplo. Entretanto, elas já começaram a influenciar de forma decisiva a programação e os investimentos da televisão. Na segunda metade da década de 60, as emissoras Tupi, Excelsior, Record e Globo fizeram grandes apostas na teledramaturgia, cada uma com cerca de quatro telenovelas no ar no mesmo período. 

Nesse contexto observa-se um aprimoramento dos recursos técnicos e a migração de atores e autores do cinema e do teatro para a televisão, atraídos também por melhores salários. Em meados dos anos 60, muitos autores de teatro passaram a escrever telenovela, a exemplo de Dias Gomes e Lauro César Muniz. 

Para muitos autores, Beto Rockfeller
 representa o momento de renovação da telenovela. Escrita por Bráulio Pedroso e dirigida por Lima Duarte, sob a supervisão do então diretor geral da TV Tupi, Cassiano Gabus Mendes, Beto Rockfeller marcou a transformação da telenovela brasileira, num rompimento
 com as fórmulas utilizadas até então. As velhas declarações de amor foram substituídas por formas de expressão mais coloquiais
. Beto Rockfeller revolucionou, ainda, o modelo de interpretação dos atores, que passou dos exagerados gestos dramáticos para uma forma mais natural. O mesmo público que antes aceitava os dramalhões grandiloqüentes passou a se interessar e se divertir com as trapaças criadas pelo anti-herói Beto Rockfeller. 
Um outro marco na história da telenovela no Brasil é a implementação do chamado “padrão Globo de qualidade
”. A década de 70 marcou o início da hegemonia da Rede Globo na produção de telenovelas – hegemonia que se mantém até os dias atuais. A TV Globo incorporou inovações tecnológicas e passou a apresentar uma imagem limpa, atual, além de um eficiente trabalho de pesquisa de recepção. 
O esforço de captar e manter uma audiência estável gerou técnicas originais, que mostram certa semelhança com procedimentos utilizados na indústria americana de cinema. [...] estabeleceu rotinas de análise e de pesquisa quantitativa e qualitativa, que não somente monitoram a flutuação da audiência, fornecendo dados que definem padrões de medida para o preço dos anúncios, mas atuam como “bússola” na definição de linhas de programação (HAMBURGER, 2005, p.40).
“O elenco era reduzido e pouco se ousava no contexto geral. A Globo ampliou e desenvolveu o sonho e acabou ditando as regras. Ou se faz exatamente como ela, ou se sucumbe” (FERNANDES, 1997, p.134). Entre as marcas que a Globo imprimiu nas telenovelas brasileiras, estão a racionalidade e o planejamento minucioso de sua produção, como pode ser ilustrado com o caso de Roque Santeiro (1985): 800 pessoas – entre atores, figurantes, técnicos e diretores – compareciam diariamente à cidade cenográfica instalada em Guaratiba, a 100 km do Rio de Janeiro; o roteiro foi escrito a 8 mãos, sendo debatido, episódio após episódio, por dois dramaturgos, um roteirista e um pesquisador; à medida que o roteiro ia ficando pronto, 150 cópias eram impressas, para que todos os setores da Globo tomassem as providências necessárias; seis capítulos eram rodados por semana, para otimizar a presença do pessoal e a locação de material. 
Pode-se considerar que, além dos fatores já citados, a Globo construiu seu sucesso com base na criação de um ‘palimpsesto rígido’, precisamente no horário da noite, em grande parte o ‘horário nobre’, responsável pela maior parte da receita das emissoras de TV aberta. Desse modo, a emissora criou uma grade de programação rígida com ênfase absoluta na ficção (BALOGH, 2002, p.159).

Em 1973 a Globo produziu a primeira telenovela brasileira em cores, O Bem Amado
, escrita por Dias Gomes e inspirada numa peça teatral do próprio roteirista. Essa telenovela também se tornou produto de exportação, abrindo num novo mercado, que é até hoje amplamente explorado pela emissora – que exporta suas telenovelas para mais de 120 países. Nos anos 80, o vigor da televisão brasileira gerou um debate sobre a possibilidade de uma autonomia nacional televisiva no contexto do imperialismo internacional – a emergência de uma indústria nacional autônoma, alimentada por critérios de produção, gêneros e recursos locais (HAMBURGER, 2005).
Nos anos 90, a Rede Globo começou a ter sua soberania ameaçada. A Rede Manchete produziu o grande sucesso Pantanal (1990), telenovela escrita por Benedito Ruy Barbosa, que chegou a picos de 40 pontos no Ibope. O SBT também reativou seu núcleo de dramaturgia, em 1994, exibindo as obras Éramos Seis, adaptação do romance homônimo de Maria José Dupré, e Chiquititas, telenovela infanto-juvenil que foi transmitida entre 1997 e 2000. Entretanto, o foco principal desta emissora continuou sendo a transmissão de produções mexicanas, como Maria Mercedes (1996), Marimar (1996) e Maria do Bairro (1997), estreladas pela atriz e cantora Thalía. Mais recentemente, em 2004, a Rede Record passou a investir na fórmula, consagrada pela TV Globo, “telenovela/telejornal”, produzindo algumas obras de sucesso, como A Escrava Isaura (2004), Prova de Amor
 (2005) e Vidas Opostas (2006), com elenco e produção inspirados na TV Globo. 
Apesar das indicações de que a Rede Globo iria perder sua hegemonia na produção dramatúrgica, pode-se perceber que as telenovelas desta emissora continuam sendo líderes em audiência e prestígio. Assim, é importante destacar o papel da Globo para a consolidação da telenovela no Brasil, pois, ainda que essa emissora não tenha sido pioneira na produção e exibição desse tipo de produto audiovisual, ela consagrou uma marca, um modo de fazer que é hoje reconhecido e muitas vezes imitado pelas demais emissoras do país. O exame da música nas telenovelas no Brasil tendera, assim, a ter como fenômenos mais marcantes as telenovelas dessa emissora.
2.1. Gêneros ficcionais e estrutura da telenovela brasileira
Os gêneros ficcionais podem ser definidos, de maneira sucinta, como uma série de estratégias de comunicação ligadas a determinados parâmetros culturais: congregam na mesma matriz cultural referenciais comuns tanto a emissores e produtores como ao público receptor. A familiaridade existe porque os gêneros acionam mecanismos de recomposição da memória e do imaginário coletivos de diferentes grupos sociais, e porque a narrativa de gênero supõe a existência de um repertório compartilhado que permite o diálogo entre produtores, produtos e receptores (BORELLI, 2002). É importante lembrar que essa noção, além de remeter a paradigmas discursivos, também está relacionada ao papel que os media exercem na própria denominação de gêneros ficcionais no campo comunicacional. 
Nos espaços da ficcionalidade na cultura contemporânea, vários gêneros se interpenetram, possibilitando a existência de deslocamentos em sua textualidade: “Ainda que seja possível localizar a presença de características predominantemente particulares de um gênero ficcional, há de se procurar as demais articulações entre os diferentes territórios” (BORELLI, 2002, p.259). Os gêneros são fatos culturais e sua redução a receitas de fabricação ou a etiquetas de classificação tem impedido a compreensão de sua verdadeira função e de sua pertinência metodológica: a de operar como chave de análise dos textos televisivos (BALOGH, 2002).
Pode-se afirmar que o melodrama é o gênero ficcional que acompanha a telenovela desde seu surgimento – as matrizes originárias do melodrama transformaram-se, mas ele mantém características do modelo originário, agora adaptado a novas condições. Esse gênero também se configura, do ponto de vista de conteúdo, na maior semelhança entre as telenovelas brasileiras e aquelas dos demais países sul-americanos. Podemos perceber a presença das histórias de amor impossíveis, da ascensão social pelo casamento, dos conflitos familiares e da punição dos vilões no final. Além disso, a estrutura de boa parte das telenovelas é baseada em oposições maniqueístas, do tipo mocinho versus vilão, e é comum a recorrência de personagens com uma identidade secreta – que não conhece seus pais, tem um irmão gêmeo, ou um passado obscuro. 
O melodrama propõe uma cuidadosa atenção ao drama do que é comum na vida, um “retrato dos infortúnios que nos rodeiam” sem, no entanto, traduzir-se em uma recomendação de um realismo naturalista. Ao contrário, as emoções elevam-se, em um gesto dramático, às crises morais e às peripécias da vida. [...] O excesso é utilizado como estratégia de aproximação à “verdade”, a qual é escondida pela “realidade” apresentada na narrativa (BRAGANÇA, 2007, p.36).

Atualmente as telenovelas, em especial as brasileiras, possuem um grau de realismo bastante expressivo – o que não anula a presença da matriz melodramática, apenas demonstra como certas composições conseguem reunir diferentes vozes estéticas, que comparecem formando um todo harmônico (MEIRELLES, 2007). Outros gêneros também compõem a essência da ficcionalidade popular, como a aventura, o erotismo, a narrativa fantástica e a comicidade. “A dupla [Janete Clair e Daniel Filho] consolidou um novo estilo
, a novela-crônica do cotidiano, inspirada no cinema, fiel à tradição melodramática do gênero, mas com ênfase no contemporâneo, o que acentuava sua vertente folhetinesca” (HAMBURGER, 2005, p.85). Se comparada às telenovelas mexicanas, a telenovela produzida no Brasil apresenta uma articulação muito mais clara com outros gêneros ficcionais, como a comicidade: 
O gênero cômico, presente em inúmeros momentos da história da telenovela brasileira, [...] retoma o diálogo com o melodrama cômico e com as matrizes clássicas da literatura e do teatro populares. O melodrama cômico que, de acordo com Prado, caminha do “riso” em direção à “gargalhada trágica” (BORELLI, 2002, p.277).
Assim, não se pode fazer a distinção entre os vários tipos de programas de ficção na televisão apenas por seu conteúdo. “É quase impossível distinguir e classificar as numerosas espécies de histórias, fábulas e assuntos que se podem tratar na teledramaturgia” (RIGHINI, 2004, p.56). É preciso classificar os programas ficcionais da TV, portanto, por características próprias da linguagem da televisão: tratamento formal, unidade, tipos de trama e subtrama, modos de criar, apresentar e desenvolver os personagens, modos de organização e estruturação do conjunto. A configuração dos formatos pode ser pontuada a partir da ênfase em certas escolhas estratégicas empreendidas pela televisão em termos de unidades temporais relacionadas ao processo produtivo, estreitamente ligadas ao desenvolvimento tecnológico e às expectativas do telespectador (DUARTE, 2003). Além desses aspectos, não se pode esquecer do papel dos meios de comunicação para a definição e consolidação desses formatos.
Pode-se definir a telenovela brasileira como uma história contada por meio de imagens televisivas, com diálogo e ação, organizada por capítulos diários exibidos de segunda-feira a sábado, que cria conflitos provisórios e definitivos. Os conflitos provisórios vão sendo solucionados e até substituídos no decurso da ação, enquanto os definitivos, ou principais, só são resolvidos no final da telenovela. 

No caso da TV Globo, os capítulos são construídos em três ou quatro blocos, intercalados por pausas comerciais. Geralmente, cada capítulo se inicia com o primeiro bloco da telenovela, e apenas em seguida é exibida sua abertura, acompanhada pela música-tema e pelos créditos. É imperioso que se termine cada capítulo com uma situação de expectativa, que motive a audiência a continuar acompanhando a telenovela. Esse “gancho” também tende a existir, em menor escala, ao final de cada bloco, e costuma ser maior no fim do capítulo levado ao ar no último dia útil de cada semana. Outra importante característica das telenovelas recentes da TV Globo é o grande número de personagens
. Em algumas telenovelas, as personagens centrais são apresentadas logo no primeiro capítulo da trama, delineando os conflitos em que cada núcleo de personagens deve se envolver. 
Tratando especificamente da grade de programação da TV Globo, é possível observar que, ao longo dos anos, essa emissora consagrou determinados horários de exibição das telenovelas: das seis, das sete, das oito e das dez horas da noite, sendo que a chamada “novela das oito” começa, hoje em dia, às 21h, e o horário das 22h é, atualmente, extinto. Há ainda a reapresentação de uma telenovela no horário das 14h35, no programa denominado Vale a Pena Ver de Novo, presente na grade da emissora desde meados da década de 70. Cada faixa de exibição possui características específicas, numa espécie de fórmula consolidada pela TV Globo e reconhecida pelos telespectadores. 
Cada horário corresponde, de modo geral, ao emprego de determinados gêneros ficcionais, temas discutidos, locações e equipes realizadoras. A telenovela exibida às 18h, por exemplo, possui um caráter mais romântico, e normalmente trata-se de uma telenovela “de época” e que pode ser assistida por públicos de todas as idades. Às 19h, são transmitidas as telenovelas mais ligadas à comédia, que, muitas vezes, trazem experimentações e são destinadas aos telespectadores jovens, a exemplo de Vamp (1991) e Kubanacan (2003). A telenovela das oito é considerada o “carro-chefe” da teledramaturgia da TV Globo: para realizá-la, são escolhidos os escritores mais consagrados, os atores mais conhecidos e as melhores equipes de direção e produção. Além disso, seus realizadores dispõem de uma maior liberdade orçamentária e temática, e costumam abordar alguns temas “tabu” para a sociedade, como a manipulação genética (O Clone, 2001), a homossexualidade (Mulheres Apaixonadas, 2003) e o racismo (Duas Caras, 2007).
Tal segmentação de horário também pode ser explicada pelo caráter industrial da telenovela brasileira e por uma necessidade mercadológica da emissora. Como a telenovela é o gênero de maior audiência da televisão no Brasil, a TV Globo utiliza a diferenciação de suas faixas de horário como estratégia publicitária: quase todas as grandes empresas têm interesse em anunciar na chamada “faixa nobre” da televisão, entretanto, para atingir seus consumidores, elas devem levar em consideração os diferentes públicos das telenovelas. “A pesquisa de audiência atua, assim, como padrão de medida para as atividades comerciais das emissoras, fornecendo unidades de medida, cientificamente legítimas, que guiam e justificam determinadas tabelas de preço” (HAMBURGER, 2005, p.49).
Ainda elencando os elementos que distinguem as telenovelas da TV Globo de outros programas de ficção televisivos, é essencial apontar para o fato de que esse tipo de obra começa a ser gravada, e até mesmo transmitida, antes de estar totalmente escrita. Assim, o roteiro da telenovela como um todo é desenvolvido no mesmo período em que o produto está no ar. Isso permite ao escritor acompanhar o julgamento do público e da crítica, modificando, se necessário, pequenos detalhes, e até mesmo criando novos rumos não previstos na sinopse. Como afirmou o escritor Manoel Carlos em entrevista à Revista Veja: “Quero fazer novelas de que as pessoas gostem. Não faço o tipo ‘minha novela eu não mudo’. Já mudei muito, mas foram mudanças pontuais” (ROGAR, 2003).

A extensão da telenovela também pode configurar como importante fator de diferenciação em relação aos demais formatos televisivos, pois, entre outras conseqüências, ela cria a necessidade da redundância, quase sempre presente nessa obra audiovisual. “Mais complexa, mais longa e mais enredada que a minissérie [...], a telenovela exige tempo para se fixar na mente e na imaginação do espectador. Ela deve ser, por definição, redundante, repetitiva. Seu público espera isso dela” (RIGHINI, 2004, p.82). É precisamente a telenovela, dentre os formatos em série, que manifesta melhor a estética da repetição, ao opor o gosto pelo contato à sensação de desvendar a complexidade da mensagem (BALOGH, 2002). No caso das telenovelas brasileiras, o número de capítulos é, normalmente, muito superior ao das produções dos demais países:

Em geral, uma telenovela [brasileira] é exportada apenas com o eixo central da história [...], pois o público estrangeiro não tem o hábito de acompanhar uma história em capítulos por tanto tempo como o brasileiro. [...] Mantendo sua base no folhetim e no melodrama [...] dificilmente a telenovela mexicana estende-se por mais de 150 capítulos (ALENCAR, 2005, p.7).

É importante atentar para o fato de que a maior empresa produtora no Brasil, a Rede Globo de Televisão, é também a principal exibidora dessas obras – também exportadas para outros 120 países –, além de proprietária de uma das maiores gravadoras do país e de outros veículos de comunicação, como jornais, rádios, revistas e canais por assinatura. E não apenas a Rede Globo, mas também as demais emissoras brasileiras comerciais que produzem telenovela possuem uma relação consolidada com diversos setores da Indústria do Entretenimento. 

Essas aproximações com diferentes veículos e setores de entretenimento permitem que as telenovelas ultrapassem o momento em que estão sendo transmitidas na televisão, consolidando o programa como importante produto cultural e econômico, pois ampliam as vendagens de outros bens associadas ao sucesso que essas obras têm perante o público. É essencial destacar, especificamente para esse estudo, que a Industria Fonográfica é um dos setores que têm uma forte parceria com a produção da telenovela. E, ao mesmo tempo em que essa relação traz vantagens econômicas para os dois setores, deve-se discutir de que modo ela interfere na inserção da música na narrativa da telenovela. Como afirma a pesquisadora Heloísa Toledo a respeito do emprego da música na telenovela brasileira: “No contexto da indústria cultural esta relação é necessariamente subordinada a interesses mais amplos e as bases das negociações levam em conta, sobretudo, as leis do mercado e a necessidade do produto gerar lucro aos conglomerados produtores” (TOLEDO, 2007, p.12). 

Pode-se dizer que, de fato, as telenovelas influem nos hábitos de consumo dos telespectadores. Além dos comerciais veiculados durante os intervalos, elas propiciam a glamourização de roupas, aparelhos eletrodomésticos e outros objetos constituintes da própria trama. Com a música acontece processo semelhante: ter uma canção participando de uma telenovela de sucesso garante a quase todos os intérpretes um hit imediato, e as Trilhas Sonoras Originais são, normalmente, os álbuns mais consumidos no Brasil, ano após ano. O Rei do Gado (1996) é a Trilha Sonora mais bem sucedida da história da TV nacional, com cerca de 1,6 milhão de cópias vendidas.

O telespectador é um fator determinante para o sucesso comercial e para a consagração de uma telenovela. De modo geral, ainda mais importante do que eventuais críticas positivas por parte da mídia especializada
, é a aprovação, medida em números, por parte do público. Todavia, a telenovela não é uma mera vítima da audiência: existe uma preocupação de caráter artístico e estético por parte da equipe que cria e realiza o produto, visando à valorização de seu trabalho e ao desenvolvimento desse tipo de ficção televisiva. 

Dessa forma, ainda que exista o constante investimento em fórmulas consagradas pelo público, é possível perceber que a telenovela brasileira sofreu grandes mudanças de seu surgimento até as produções mais recentes. Isso mostra que, mesmo que os realizadores procurem maneiras diretas de agradar o telespectador, a inovação tem seu espaço, ainda que de forma discreta e gradual. 

2.2. O lugar da criação e a supremacia do escritor na telenovela 

Dentre as possibilidades de enfoque que podem ser dadas à história da telenovela no Brasil, para o presente estudo faz-se fundamental destacar a questão da construção da autoria nessas obras, bem como a crescente diferenciação dos papéis responsáveis por sua produção. Como afirma a pesquisadora Maria Carmem Jacob de Souza, “a autoria também é uma dimensão importante nas lutas internas pelo reconhecimento e pela consagração, tanto dos realizadores, quanto das empresas envolvidas na comercialização e difusão dos produtos massivos, assim como daqueles que a elas estão associados” (SOUZA, 2002, p.2).

Tratando especificamente do caso brasileiro, a produção da telenovela é uma complexa indústria, que envolve o trabalho de uma equipe de centenas de profissionais, trabalhando em funções altamente especializadas. “Cada capítulo de uma novela requer um batalhão, cerca de duzentas pessoas diretamente envolvidas entre as que vemos (o elenco) e as que não vemos na telinha” (ALENCAR, 2002, p.81). Pode-se afirmar que no topo desta pirâmide estão o diretor de núcleo, o escritor titular, o produtor-executivo e o diretor geral. Os demais cargos são divididos entre os setores de Produção, Área Artística e Engenharia, cada um com uma hierarquia bem definida. 
Todavia, é o escritor titular da telenovela quem tem assumido a posição de autor da obra, posição esta amplamente divulgada pela mídia e confirmada pelas emissoras. 

... maneira de se fazer telenovela no Brasil, onde se dá relevância ao papel desenvolvido pelo autor, mostrando ser este um dos diferenciais das produções nacionais para as concorrentes dramatizações televisivas mexicanas em que o produtor desempenha importante função perante a obra. Neste caso, a Rede Globo de Televisão, como produtora e emissora, dá destaque à figura da autoria em suas produções (...). A emissora tanto ao lançar uma novela ou durante a apresentação dos créditos na abertura da mesma, faz alarde, evidencia e ressalta o nome do autor da obra (POSTIGO, 2001, p.2).

De fato, o escritor é o idealizador da história, aquele que cria os personagens e os coloca dentro de situações envolventes como encontros e desencontros, conflitos amorosos, humor e suspense que compõem a narrativa da telenovela. Muitas vezes, além de escrever as personagens que participam das cenas e seus diálogos, o escritor também sugere locações, modos de interpretação, músicas e silêncios: 

Outro aspecto interessante no que diz respeito ao estilo de roteiro do autor Benedito Ruy Barbosa é o fato dele acrescentar expressões [...]. É o autor indo além da sua função de criar personagens, cenas, enredos e diálogos em seu texto, mas vivenciando também a situação criada por ele mesmo (POSTIGO, 2001, p.9).
O que diferencia, talvez de maneira decisiva, a autoria nas telenovelas brasileiras daquela construída em outros produtos audiovisuais televisivos, é o fato de a telenovela ser escrita no decurso da trama. Ao contrário dos episódios únicos e da minissérie – programas onde o diretor normalmente interpreta o roteiro já finalizado, possuindo, assim, uma maior autonomia para interferir no resultado final da obra –, na telenovela o escritor está re-avaliando seu roteiro, a partir de suas próprias observações sobre aquilo que está sendo exibido, além, é claro, de procurar uma avaliação dos telespectadores sobre os rumos que a história está tomando. Essa particularidade da telenovela brasileira não diminui o papel do diretor, porém, contribui para a afirmação da supremacia do escritor nesse produto televisivo.

Os conceitos de campo da telenovela e de trajetória foram usados por Souza para compreender este processo de consolidação da autoria dos escritores de telenovelas no Brasil. Como afirma Maria Carmem Jacob de Souza: “as características comerciais não contingenciaram a dimensão criativa e artística dos realizadores de telenovelas e não eliminaram a luta pela maior ‘autonomia de criação’ e pela construção de critérios de consagração de obras e realizadores” (SOUZA, 2002, p.6). 

Assim, os escritores foram construindo o reconhecimento por parte do público e dos demais agentes do campo da telenovela através de escolhas recorrentes, no que dizem respeito à temática de suas obras, locações, atores consagrados ou desconhecidos, engajamento político e/ou social, estrutura da narrativa, utilização de elementos como suspense e humor, e, sobretudo nos últimos anos, através da preferência por determinados profissionais para a composição da equipe de produção da telenovela. 
No caso da TV Globo, as questões da autoria e do reconhecimento dentro do campo da telenovela também estão intimamente ligadas às faixas de exibição. O capital social alcançado por ser escritor de uma telenovela das oito é extremamente importante nesse contexto. Para se ter idéia do lugar diferenciado que esses roteiristas possuem no campo da telenovela, citamos o fato de apenas seis escritores escreveram as 25 telenovelas difundidas entre 1989 e 2004 na TV Globo
: Aguinaldo Silva, Benedito Ruy Barbosa, Gilberto Braga, Glória Perez, Sílvio de Abreu e Manoel Carlos. 
Destaca-se, ainda, a crescente parceria entre escritores e diretores, pois é papel do diretor tornar real aquilo imaginado pelo autor. Como afirma o pesquisador Rafael Righini, “O diretor exerce papel fundamental no processo, pois é por meio de sua ‘batuta’ que a telenovela vai virando realidade, isto é, sai do papel e torna-se uma obra palpável – com imagem e som – para chegar às casas de milhões de telespectadores” (RIGHINI, 2004, p.235).

Entre os inúmeros exemplos de parcerias recorrentes entre escritores e diretores, podemos citar Gilberto Braga e Dênis Carvalho, que, juntos, realizaram seis novelas exibidas às 20h – Corpo a Corpo (1984), Vale Tudo (1988), O Dono do Mundo (1991), Pátria Minha (1994), Celebridade (2003) e Paraíso Tropical (2007). O escritor Walcyr Carrasco também aprecia esse tipo de colaboração, tendo duas telenovelas consecutivas dirigidas por Walter Avancini – O Cravo e a Rosa (2000) e A Padroeira (2001) –, e outras três, também consecutivas, sob a direção de Jorge Fernando – Chocolate com Pimenta (2003), Alma Gêmea (2005) e Sete Pecados (2007).

O escritor Manoel Carlos, por sua vez, realizou cinco obras consecutivas em parceria com o diretor Ricardo Waddington, sendo quatro telenovelas – História de Amor (1995), Por Amor (1997), Laços de Família (2000) e Mulheres Apaixonadas (2003) – e a minissérie Presença de Anita (2001). Em entrevista ao jornalista Rodrigo Teixeira, ambos declaram satisfação com a parceria:

Segundo o autor, ele não se importa em repetir a dupla com Ricardo porque se entende perfeitamente com o diretor. “Ele compreende o que escrevo. Isso é fundamental”. Já o diretor não esconde que o seu objetivo ao trabalhar com Manoel Carlos é ser o mais fiel possível ao que está escrito nos capítulos da novela e assim deixar claro para o espectador a mensagem que o autor quer passar. “Na verdade, além de parceiros na novela, somos amigos na vida real”, revela Ricardo (TEIXEIRA, 2003).
Apesar dessa ligação profissional e pessoal, a última telenovela de Manoel Carlos, Páginas da Vida (2006), foi realizada sob a direção geral de Jayme Monjardim – diretor que apresenta uma marca consolidada
 no campo da telenovela. Considerado uma personalidade polêmica dentro da televisão, principalmente devido aos eventuais conflitos que trava com autores dos textos que dirige, Jayme tem um estilo peculiar de direção, dando tons oníricos às cenas. É criticado por alguns pela sua lentidão e pelo uso excessivo de closes, e pelas trilhas consideradas repetitivas. Seu estilo, todavia, agrada a muitos telespectadores. Entre seus trabalhos mais relevantes, estão as telenovelas Pantanal (1990), Terra Nostra (1999) e O Clone (2001), além das minisséries Chiquinha Gonzaga (1999) e A Casa das Sete Mulheres (2003). 

Sendo o diretor aquele profissional responsável por buscar meios expressivos para alcançar objetivos comuns de roteiro, direção e fotografia, é fácil perceber que ele possui grande parcela de responsabilidade sobre a obra final. A troca dessa parceria de muitos anos com Ricardo Waddington por um novo diretor, todavia, não gerou grandes dificuldades no reconhecimento de uma continuidade temática e estilística em relação às demais obras de Manoel Carlos. Tal observação pode servir, portanto, para demonstrar a força das marcas de autoria do escritor no campo da telenovela – marcas que são reforçadas, entre outras coisas, pela visível preocupação do escritor em acompanhar os processos de produção da obra, não permitindo que os demais profissionais interfiram no resultado do produto a ponto de deixá-lo muito discrepante em relação às suas pretensões ao escrever o roteiro.

É importante destacar que, atualmente, é raro que o escritor trabalhe sozinho na criação dos roteiros. Normalmente, a telenovela é escrita em parceria com outros roteiristas, responsáveis por tarefas específicas, como o roteiro de capítulos inteiros, de determinados núcleos de personagens, ou apenas a marcação de algumas cenas e diálogos. De todo modo, o escritor principal continua definindo a ação dramática – apenas delegando aos seus colegas a tarefa de escrever o que ele já havia planejado.
A maior complexidade nas novelas impôs um ritmo industrial também ao trabalho dos autores. Hoje, cada um ao seu modo, os autores trabalham em equipes que podem chegar a ter seis integrantes. Por isso, além de criar eles precisam gerenciar as equipes formadas por co-autores (ALENCAR, 2002, p.71).

Dessa forma, podemos inferir que, embora diversos profissionais atuem na criação da telenovela brasileira, é o escritor da obra que possui a supremacia em sua autoria. Supremacia esta que é garantida pelas particularidades desse gênero no Brasil – por se tratar de uma obra aberta, com a sinopse constantemente modificada pelo roteirista –, pela construção dessa referência pelas emissoras e pelos demais veículos de comunicação, e, sobretudo, pelo reconhecimento que os escritores obtiveram ao longo de suas trajetórias no campo da telenovela. 
Seguindo estas premissas, abordamos as seguintes questões: De que maneira Manoel Carlos interferiu na escolha da música de suas telenovelas, apropriando-se dela para criar uma condução psicológico-emocional no telespectador? Tal ingerência teve como função construir e reforçar suas marcas de autoria? Antes de responder a essas perguntas, todavia, fez-se necessário conhecer o panorama histórico da trilha da telenovela e sua relação com a Indústria Cultural brasileira, para compreender de que modo esta última influencia a escolha e a inserção das músicas nesse programa televisivo.
2.3. Indústria Fonográfica e telenovela: de Véu de Noiva até os dias atuais
Embora a primeira telenovela
 em capítulos diários do Brasil tenha ido ao ar em 1963, durante quase uma década a relação entre esse gênero e o mercado fonográfico teve traços bastante distintos do que conhecemos hoje. A primeira trilha especialmente criada para uma telenovela foi em Trágica Mentira (1959), da TV Tupi. Do ponto de vista musical, a trilha das telenovelas da década de 60 tinha como regra o uso de músicas orquestradas. Em 1965, o sonoplasta da Tupi gravou o disco “Salathiel Coelho Apresenta Temas de Novelas”, com músicas compostas para diversas telenovelas, como O Sorriso de Helena (1964), O Direito de Nascer (1964) e Alma Cigana (1964). Embora as músicas fossem parte importante da narrativa, elas ainda não apresentavam relevante papel mercadológico. 
A telenovela responsável por mudar a mentalidade em relação ao potencial da música foi Beto Rockfeller (1968), telenovela que, por diversas razões, inaugurou uma nova fase nesse gênero televisivo. Todas as músicas executadas em Beto Rockfeller – em sua maioria, interpretadas por artistas internacionais – transformaram-se em sucesso de execução e vendagem. No ano seguinte, com a telenovela Véu de Noiva (1969), começou-se a comercializar as chamadas “Trilhas Sonoras Originais” das novelas – compilações de músicas executadas durante a trama, geralmente associadas às personagens e seus núcleos. 

A Trilha Sonora de Véu de Noiva
, encomendada pela Rede Globo à gravadora Phillips, vendeu mais de 100 mil cópias – o que provou à emissora tratar-se de um excelente negócio, e a motivou a criar sua própria gravadora, a Som Livre. Menos de um mês apos seu surgimento, a Som Livre colocou no mercado a trilha da novela O Cafona (1971), que alcançou a marca de 200 mil cópias vendidas. A interação entre música e televisão se revelou uma estratégia compensadora, e em menos de 10 anos de existência a gravadora já era líder de vendagens no país. Por esse motivo, a Som Livre abriu mão da posse de um cast fixo de artistas: sua área de atuação passou a concentrar-se em coletâneas e, sobretudo, nas trilhas de telenovelas e minisséries que produz.
É interessante observar que, do ponto de vista mercadológico, a interação entre televisão e indústria fonográfica é benéfica para ambos. Se, por um lado, a emissora alavanca o ibope de suas novelas e a vendagem de suas Trilhas Sonoras, por outro, essas obras configuram um importante veículo de divulgação de artistas diversos, pertencentes às outras gravadoras que dominam o mercado fonográfico brasileiro. 
Divulgar a música através da cena é uma estratégia que acaba por permitir que seu consumo seja potencializado através de sua associação com personagens ou situações propostas por determinado enredo. Ademais, ter uma canção como tema de uma novela da Rede Globo significa adentrar diariamente e por meses milhões de lares brasileiros (TOLEDO, 2007, p.5). 
Faz-se mister destacar que, embora a Rede Globo seja o exemplo mais notável no país, especialmente em relação à telenovela, existem outros conglomerados que se utilizam da integração de diversos setores ligados à produção de bens culturais para valorizar seus produtos.

A pesquisadora Heloisa Toledo ressalta, ainda, que existem casos em que o impacto da trilha não se limita ao aumento das vendagens de determinados artistas, canções ou da Trilha Sonora completa, ultrapassando esses limites e impulsionando algumas modas musicais, tais como a lambada (Rainha da Sucata, 1990) e a discoteca: “Chama a atenção, por exemplo, a ‘febre’ das discotecas no final dos anos 70, simultaneamente ao sucesso da novela Dancing Days [1978]. A trilha da novela [...] vendeu um milhão de cópias e fez parte de uma estratégia diferenciada por parte da Som Livre” (TOLEDO, 2007, p.3).

Entretanto, a interação entre telenovela e mercado fonográfico também vem sofrendo críticas negativas, sobretudo em relação à qualidade do produto final. Isso se deve a uma guinada na produção musical das telenovelas da Rede Globo, que se deu na metade da década de 70, quando se desenvolveu uma forte estratégia comercial para as Trilhas Sonoras. Até esse período, manteve-se a tradição de apresentar temas especialmente compostos para as telenovelas e seus personagens – era comum, inclusive, a obra ter toda a sua trilha nacional assinada exclusivamente por uma dupla de compositores, a exemplo dos irmãos Marcos e Paulo Sérgio Valle no sucesso Selva de Pedra
 (1972), e Roberto Carlos e Erasmo Carlos em O Bofe (1972). As canções só poderiam ser encontradas no disco original da telenovela, e grandes compositores da música brasileira trabalharam compondo temas inéditos para a trama. Entretanto, segundo os produtores e diretores de novela, a música composta por encomenda demandava muito tempo e dinheiro para ser produzida. Além disso, os grandes intérpretes não estavam sempre disponíveis, pois eram artistas contratados por outras gravadoras, impedidos contratualmente de gravar sem autorização prévia (INSTITUTO CRAVO ALBIN, 2004).
Em 1974, o produtor musical Guto Graça Mello
 assumiu a supervisão comercial da Sigla – Sistema Globo de Gravações Audiovisuais –, dando uma nova diretriz às trilhas das telenovelas. Foi nesse momento que os responsáveis pela música de telenovela criaram a receita que é seguida, de modo geral, até os dias de hoje: uma coletânea de músicas selecionada pelo produtor musical, com músicas recolhidas junto a diversas gravadoras. Apenas alguns temas principais, como o tema de abertura da telenovela, eram encomendados ao compositor. As demais músicas eram recolhidas em diversas gravadoras. 
Porque a novela brasileira, nos últimos anos e cada vez mais, optou por um tipo de trilha sonora que, atrevo-me a dizer, foi inventado por ela mesma: as colchas de retalhos de canções não-originais destinadas a integrar o disco a ser lançado assim que o primeiro capítulo vai ao ar. Muito antes de a moda pegar lá fora, em filmes como “Sem destino” e “Loucuras de verão”, dois dos pioneiros americanos nessa febre hoje convertida em pandemia, nossas TVs já se valiam do expediente: aproveitavam o sucesso de determinada canção ou então promoviam o de outra, ainda não notada ou mesmo esquecida (INSTITUTO CRAVO ALBIN, 2004, p.7).
Em pouco tempo, sua estratégia comercial atingiu notável sucesso mercadológico. Em 1976, Estúpido Cupido alcançou a marca de um milhão de cópias vendidas. Esses números foram despertando o interesse daqueles que até então não haviam percebido que a telenovela era uma vitrine ideal para divulgação de suas músicas, e a Trilha Sonora passou a trazer uma miscelânea de canções compostas e interpretadas por vários artistas. Assim, a partir da metade da década de 70 começou a se utilizar a telenovela como plataforma de lançamento de artistas e modas musicais, e muitos intérpretes ficaram nacionalmente conhecidos apenas por terem uma de suas canções em uma telenovela. Para as grandes gravadoras do mercado, base da Indústria Fonográfica, as telenovelas passaram a ser o mais importante veículo de divulgação e venda de seus produtos comerciais. 

Devido ao indiscutível sucesso, o processo de produção dos discos de Trilha Sonora foi se sofisticando, incluindo a parte relativa às capas e à apresentação gráfica. Até 1975, a Globo adotava apenas figuras geométricas e bicolores. A partir de 1976, com a telenovela Gabriela (1975), as capas começaram a ser mais elaboradas, reproduzindo o clima das novelas. Em 1985, com Roque Santeiro, fotos de atores passaram a ser freqüentes – e este modelo é que prevalece até hoje.
Não se pode esquecer que a penetração desse tipo de música é enorme, envolvendo milhões de ouvintes. Em decorrência deste sucesso, os discos particulares dos artistas também passam a vender. Assim, é comum encontrar as mesmas músicas no disco original da novela e, paralelamente, no disco de cada intérprete; um produto vendendo o outro. É possível afirmar que essa mentalidade essencialmente mercadológica tende a deixar em segundo plano a tentativa de estabelecer uma linguagem musical como elemento narrador intimamente ligado à ação.
É importante, todavia, ressaltar que o aspecto comercial não é a única base da produção da telenovela. Embora o merchandising seja aspecto fundamental para a sobrevivência econômica das emissoras, os responsáveis pelas obras possuem determinada autonomia e preocupação com o resultado final de seu trabalho, procurando, de maneira geral, um equilíbrio entre os interesses comerciais e artísticos. É necessário destacar, ainda, que o processo de inserção da música nas telenovelas é bastante complexo e envolve, além do escritor, diversos profissionais – alguns ligados mais diretamente à Indústria Fonográfica, outros que desenvolvem funções técnicas ou artísticas –, como será abordado mais detidamente no capítulo a seguir. 
3. O processo de escolha e emprego da música na telenovela

A visão implantada pelo desenvolvimento comercial, a partir de 1974, foi responsável por um grande salto na profissionalização da telenovela no Brasil. Essas mudanças no sistema de produção desse gênero televisivo – mais notáveis, a princípio, na Rede Globo
 – trouxeram importantes reflexos para música da telenovela brasileira. Dessa forma, o processo industrial, o ritmo frenético de produção e a necessidade de maximizar lucros, minimizando custos, são alguns dos principais ingredientes responsáveis pelo resultado musical.

Assim, para manter a agilidade necessária para a produção desse tipo de obra – sem, contudo, pecar na qualidade do resultado final –, seus realizadores desenvolveram, através das décadas, um sistema e um conceito de trabalho bem definidos. Essa estrutura prevê tanto a escolha e edição das músicas, que assumem quatro papéis distintos na obra – trilha de canções, trilha sonora incidental, tema de abertura e vinheta –, quanto as funções dos diferentes profissionais que atuam nesse processo de produção – roteirista, diretor geral, diretor musical, produtor musical e sonoplastas. Esses profissionais
 têm atribuições mais ou menos flexíveis e, embora esse método de trabalho não seja completamente rígido, ele é essencial para dinamizar a produção da trilha e da telenovela como um todo. 
É importante destacar, ainda, que as músicas inseridas na telenovela não têm apenas função dentro da obra: elas formam um produto distinto, que é a chamada Trilha Sonora Original da novela. Entende-se por Trilha Sonora Original a compilação de músicas retiradas da telenovela para serem comercializadas em álbuns, que, embora existam apenas graças à telenovela a qual estão associados, são consumidos de maneira independente – e, como já foi dito anteriormente, com enorme sucesso. 
Apesar do notável crescimento da pirataria nos últimos anos – que acarretou numa forte queda na venda de CDs no Brasil –, as trilhas de novelas da Globo continuam obtendo grande sucesso de vendagens. “Se correspondiam a 1,39% do mercado em 1997, hoje estão em 3,05%, tendo chegado em 2003 a 6,25%. Laços de Família Internacional (2000) e o CD duplo de Mulheres Apaixonadas (2003) passaram de 1 milhão de cópias, marca quase inatingível hoje” (VIANNA, 2006).

Entretanto, embora o mercado fonográfico tenha grande interesse pela difusão de seus artistas nas telenovelas e exerça certa pressão sobre as escolhas musicais, a principal função das canções ainda é atuar dentro da obra. Afinal, é a existência da telenovela que possibilita um álbum de canções sobre ela, e não o contrário. Analisaremos a seguir, com base na nomenclatura apontada pelo pesquisador Rafael Righini (2004), de que maneira a música costuma ser inserida na telenovela brasileira.
3.1. As diferentes inserções da música na telenovela 
Para que se possa entender o processo de criação e inserção da musica nesse gênero, faz-se mister apontar os dois papéis mais relevantes na estrutura musical da telenovela, que constituem o ponto de partida para o trabalho dos diversos profissionais envolvidos nesse sistema: o tema de abertura e as canções relacionadas às personagens e seus núcleos, também chamada de trilha de canções. O pesquisador Righini ajuda a explicar a função fundamental do tema de abertura: “Deve oferecer o clima da novela e, ainda, em uma única canção (pela letra, mas também pelo estilo musical, orquestração, arranjo e ritmo), dizer ao público do que se trata a trama principal” (RIGHINI, 2004, p. 125). 

Comparando a telenovela a um livro, podemos afirmar que sua abertura – considerando tanto as imagens quanto a música que as acompanha – é a capa da telenovela, e assume um papel importante para apresentar ao telespectador o que ela propõe. O tema de abertura pode descrever literalmente o enredo-chave da telenovela, como acontece em Pecado Capital (1975), que tem como tema a canção homônima, composta por Paulinho da Viola especialmente para essa obra, que traz o famoso verso “Dinheiro na mão é vendaval”. 
O tema de abertura pode, também, abordar o enredo da telenovela de maneira mais sutil, apresentando apenas sua temática ou ambiente onde a trama se desenrola. Como exemplo, podemos citar a telenovela Vamp (1991), que tem como música de abertura a canção “Noite preta”, que traz o clima sombrio do vampirismo, tema principal da obra. Citamos ainda a abertura de Laços de Família (2000), que traz a bossa nova “Quiet night of quiet stars (Corcovado)” para introduzir a telenovela, que tem como pano de fundo o Rio de Janeiro. Há ainda os temas regionais, como a canção italiana “Tormento d’amore”, interpretada por Agnaldo Rayol e Charlotte Church, abrindo a novela Terra Nostra (1999), que aborda a imigração italiana no Brasil. 
Além de apresentar o enredo e/ou clima da narrativa, o tema de abertura também deve funcionar na divulgação da telenovela. Essa canção, em muitos casos, é aquela mais tocada durante a exibição da novela: não apenas na abertura propriamente dita, mas em determinados momentos da ação. Assim, cria-se facilmente uma associação, por parte do telespectador, entre essa música e a telenovela. Quando estivermos analisando a vinheta da telenovela, mostraremos que, na maioria das vezes, é a partir dessa música que é criada a vinheta que aparece nas chamadas das novelas e em outros momentos importantes para sua divulgação. 

Por todas essas razões, o tema de abertura, muitas vezes, é a única música que se encomenda especialmente para a difusão na telenovela – embora certas novelas se utilizem de músicas conhecidas pelo público, aproveitando a versão original ou gravando novas interpretações para dar um novo vigor à canção. Essa é certamente a música que detém maior preocupação por parte dos criadores da telenovela: até mesmo os escritores, que não são, normalmente, agentes diretos na escolha das músicas, podem interferir nessa decisão. É o caso da escolha do autor Manoel Carlos para a abertura de Páginas da Vida (2006): “Para a abertura, por exemplo, escolhi ‘Wave’, do Tom, executada por ele mesmo no piano. Sem a letra, sem ninguém cantando” (ENTREVISTA, 2006).
Não é incomum, porém, que os temas de abertura sofram modificações com o desenrolar da trama. Isso acontece sobretudo quando seus criadores procuram trazer inovações ao gênero; mas também quando as telenovelas passam por dificuldades de audiência e seus responsáveis acabam adotando medidas para torná-las mais populares. Como exemplo do primeiro caso, podemos citar a novela Irmãos Coragem (1970), em que o diretor Daniel Filho guardou a letra do tema de abertura para a virada da história, que ocorreria apenas no capítulo 12, quando o personagem João Coragem encontra o seu diamante. Até o capítulo 11, portanto, Irmãos Coragem trazia na abertura uma versão instrumental da música homônima. Processo inverso ocorreu em outras novelas, tais como O Homem Proibido (1982) e Pecado Rasgado (1978), em que seus temas de abertura, inicialmente canções com letra, foram substituídos por versões instrumentais.
Já as músicas que compõem a trilha de canções, conhecidas popularmente como músicas-tema das personagens, são essenciais, pois uma das principais funções da música na telenovela é a de identificação das personagens. Embora também funcione como demarcadora de situações – indicando, muitas vezes, o tom que a cena deve ter, a fim de reforçar o medo, a tristeza, e outras sensações que a obra busca produzir no telespectador –, na telenovela brasileira é notável o emprego da música associada a determinadas personagens. Além de ajudarem o público a captar as características psicológicas e sociais das personagens – através de suas letras, melodias, ritmos, timbres e intérpretes –, as músicas-tema anunciam ao telespectador quando a personagem está em cena, ou quando as demais personagens a ela se referem em determinado momento.
A trilha de canções e o tema de abertura compõem, juntos, a compilação de músicas que é comercializada com o nome de Trilha Sonora Original da telenovela. A maior parte dessas trilhas é composta por dois álbuns vendidos separadamente: a trilha nacional e a trilha internacional. Em alguns casos, entretanto, a telenovela comercializa apenas um álbum, que pode ser chamado de álbum único ou trilha nacional. Ou ainda, pode comercializar o “álbum duplo”, que é composto por dois álbuns denominados Volume 01 e Volume 02 – a última situação acontece sobretudo nas novelas regionais, tais como Tieta (1989), Roque Santeiro (1985) e O Rei do Gado (1996), obras que possuem muitas musicais nacionais, não justificando um álbum dedicado a canções estrangeiras. 
É comum, ainda, que as telenovelas tenham músicas extras – isto é, canções que fazem parte de seu universo sonoro, mas não estão em suas Trilhas Sonoras Originais. Em alguns desses casos, são lançadas as chamadas trilhas complementares. A telenovela O Clone (2001), recordista, até então, lançou quatro álbuns complementares
, além das trilhas nacional e internacional.
Além do tema de abertura e da trilha de canções, as músicas ainda aparecem nesse gênero sob a forma de trilha sonora incidental – dividida em tema com variações, trechos livres, passagens e música em cena – e vinheta. Embora tanto a trilha incidental quanto a vinheta não tenham o mesmo valor mercadológico das demais canções, já que quase nunca são comercializadas, elas possuem extrema importância para o universo musical da telenovela. 
A trilha incidental é fundamental no processo de produção da trilha sonora da telenovela, visto que já pudemos averiguar que sonorizar a novela apenas com a trilha de canções é impossível. Daí o papel importantíssimo da trilha incidental; na verdade, é o que realmente preenche os espaços e ajuda na condução psicológica do telespectador (RIGHINI, 2004, p. 204).

As músicas que compõem a chamada trilha incidental são, portanto, as grandes responsáveis pela sonorização das cenas. Enquanto a trilha de canções serve, basicamente, para pontuar e marcar as personagens centrais da novela, a trilha incidental – em especial sob a forma de tema com variações – responde pelos momentos musicais criados para cada seqüência da obra. Assim, ela é desenvolvida como apoio da narrativa e possui papel importante no decorrer da trama.

O primeiro componente da trilha incidental é o tema com variações, termo retirado da música de concerto
 para designar as variações baseadas nos temas principais, ou seja, nas canções que fazem parte da Trilha Sonora Original da novela. O tema com variações, no universo sonoro da telenovela, pode configurar apenas numa espécie de background, no qual se retira a voz do cantor da trilha de canções e faz-se uma trilha instrumental. Entretanto, o mais comum é que se crie uma série de versões do tema original – romântica, triste, alegre, tensa, entre outras –, gerando opções de sonorização para as mais diferentes situações, mantendo, com isso, certa unidade sonora.
Os produtores gravam, para tanto, versões – normalmente com poucos instrumentos – em andamentos diferenciados e muitas vezes em outro ritmo. Assim, se a música original para uma determinada personagem é um samba rápido cantado, os produtores musicais podem gravar uma versão instrumental do mesmo samba em andamento bem lento, que poderá ser utilizado para a mesma personagem em uma cena de amor. “Assim, conserva-se a unidade da trilha. É o mesmo tema musical, sem voz e com outro tempero” (INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN, 2004, p.15). 
O segundo componente da trilha incidental é o trecho livre: um tema, ou sub-tema, criado pelo produtor musical para funcionar em determinadas situações da trama, que não possui qualquer relação com a trilha de canções. É uma ferramenta muito utilizada nas telenovelas, pois existem diversas ocasiões em que os responsáveis pela música não conseguiriam sonorizar, de forma eficiente, determinadas cenas apenas com as canções originais ou temas com variações disponíveis. Como independe de músicas pré-estabelecidas, o trecho livre é o momento em que o produtor musical tem maior liberdade para produzir, e, graças principalmente a essas criações, ganha reconhecimento em sua área (RIGHINI, 2004). É o caso do produtor musical Alberto Rosenblit, que trabalhou nas telenovelas Laços de Família (2000), Mulheres Apaixonadas (2003) e Páginas da Vida (2006), sempre trazendo trechos livres marcantes
.
As passagens, também conhecidas pelos produtores musicais como OVNIs
, são o terceiro componente da trilha incidental. Constituem de pequenos momentos musicais – que podem tanto ser retirados dos temas principais, quanto de clichês inspirados no cinema –, que são utilizados para fazer a passagem de cena, criar ganchos ou preencher momentos onde não caberia colocar uma canção, tema ou trecho livre. As passagens retiradas dos temas principais produzem associação imediata com as personagens às quais as canções se referem. Entretanto, efeitos sonoros peculiares também podem ser usados com o mesmo fim: “Exemplo disso seria o instrumento de percussão usado à exaustão para soar como guizo de cobra e para caracterizar e conduzir o personagem Sinhozinho Malta, também da novela Roque Santeiro [1985]” (RIGHINI, 2004, p.206). O reforço sonoro, a marca do áudio, facilita o reconhecimento e a decodificação por parte do espectador e aumenta a empatia desse com a personagem, quando o recurso sonoro é utilizado de forma eficaz (BALOGH, 2002).
O quarto componente da trilha sonora incidental é denominado música em cena: são situações em que os produtores resolvem contar com a participação dos músicos na trama – portanto, no plano diegético
 –, sendo o som, por vezes, captado in loco com a ação. É comum que os casos de música em cena não tenham ligação com o universo sonoro da trama como um todo; todavia, existem casos onde a música em cena reforça a sonoridade e a temática da obra. O primeiro caso acontece, normalmente, em festas de casamento, aniversários, restaurantes e bares com música ao vivo – mas também podem aparecer de maneira mais original, como no primeiro capítulo de Páginas da Vida (2006), em que um coral de crianças canta aos pés do Cristo Redentor. Como exemplo de música em cena que reforça o universo sonoro da novela, podemos citar as obras de temática italiana, nas quais a dança e a música ao vivo são empregadas com bastante freqüência para denotar as alegrias e tristezas dos imigrantes.
A última forma que a música pode assumir na telenovela, segundo a classificação apontada pelo pesquisador Rafael Righini (2004), é a vinheta: pequeno trecho musical que tem como função principal anunciar a novela. A vinheta é empregada, sobretudo, para informar se a ação está começando, terminando ou sendo interrompida, por isso é usada nas pausas para os intervalos comerciais e em alguns encerramentos de capítulo. Mas ela também serve como chamariz para o próximo capítulo, sendo utilizada nas chamadas que aparecem durante a programação geral da emissora. “A reiteração de uma música – chave nas vinhetas de abertura e fechamento –, além de ser um cartão de visita em áudio, serve também para chamar o espectador de volta à poltrona nos seus passeios dos intervalos comerciais” (BALOGH, 2002, p.166).
A vinheta é, na maioria das vezes, retirada do tema de abertura. Em alguns casos, entretanto, ela pode estar ligada a algum tema interno marcante, normalmente da coletânea de canções, que ajuda a identificar a novela. Existem, ainda, situações em que os produtores empregam duas vinhetas, a exemplo de Laços de Família (2000), que utiliza tanto o trecho final do tema de abertura – a canção “Quiet night of quiet stars (Corcovado)” –, como trechos de “Samba de verão”, originalmente música-tema das personagens Edu e Helena.
É necessário ressaltar que, embora a nomenclatura apontada pelo pesquisador Righini seja útil para compreender o funcionamento da música na telenovela – sobretudo por refletir os jargões e as práticas de seus produtores –, ao se partir para uma análise mais detida do emprego da música em determinada obra, não é interessante que se utilize essa classificação de maneira rígida, absoluta. Isto porque existem situações em que as músicas empregadas não se encaixam em qualquer das definições apontadas, ou criam-se funções diferenciadas para as canções.  
Como exemplo, podemos citar a música que é utilizada no encerramento de cada capítulo da telenovela, que não é prevista pela classificação de Righini. Ao contrário do tema de abertura e da vinheta, que normalmente se mantêm constantes ao longo da exibição, a canção que acompanha os créditos, ao final dos capítulos, costuma variar quase que diariamente. Assim, escutamos um tema diferente no término de cada capítulo – mas não se trata de um tema qualquer, e sim, na maior parte das vezes, de uma música retirada da trilha de canções. Por vezes, podemos perceber que a escolha dessa música de encerramento possui ligação com a última cena daquele dia: se o capítulo tiver sido encerrado por uma cena romântica, por exemplo, a música escolhida para acompanhar os créditos tende a ser a música-tema daquele casal, ou de uma das personagens que o compõe. 
Entretanto, é possível inferir que essa música de encerramento também tem a função de incentivar a vendagem da Trilha Sonora Original da telenovela, bem como do artista que a interpreta – pois é mais uma maneira de veicular os temas que compõem a trilha de canções. Assim, algumas músicas que não são muito utilizadas na sonorização do produto, como aquelas canções relacionadas a personagens sem grande destaque na trama, ganham mais um momento para serem apresentadas ao público. Desse modo, além de exercer a função de sonorizar os créditos ao fim de cada capítulo, a música de encerramento é mais uma ferramenta que os realizadores da telenovela possuem para alavancar o sucesso de suas trilhas e dos artistas que dela fazem parte. 
3.2. Os profissionais responsáveis pela música da telenovela brasileira
Diversos profissionais são envolvidos no processo de produção musical da telenovela brasileira, tais como: o roteirista da telenovela, os diretores da telenovela, o diretor musical, o produtor musical e o sonoplasta. O sistema com o qual eles trabalham varia de acordo com as preferências de cada equipe e com suas disponibilidades – seja de tempo, seja de orçamento. Entretanto, o ritmo industrial e a profissionalização que o gênero sofreu nas últimas décadas fizeram com que essas funções fossem ficando cada vez mais definidas. 
As telenovelas são fruto de uma equipe realizadora que envolve hoje, na maior emissora produtora do gênero no Brasil, mais de um centena de realizadores exercendo funções diversas e especializadas. Assim, partiremos do pressuposto que, embora ocorram interferências e trocas de idéias entre esses agentes, na indústria da telenovela cada profissional tem um papel a cumprir e não pode se dedicar de maneira significativa às funções destinadas aos outros membros da equipe.
A participação do roteirista da telenovela nas escolhas musicais será abordada mais detidamente no tópico seguinte. Porém, podemos destacar que, de maneira geral, embora não seja uma de suas atribuições, ao escritor da telenovela é dada a possibilidade de interferir no universo sonoro da obra. Essa interferência é muito relativa, e depende, sobretudo, do lugar do escritor no campo da telenovela; mas também, é claro, de seu interesse – ou falta de interesse –pelo mundo da música.
No caso dos roteiristas que participam efetivamente do processo de escolha e inserção das músicas na obra, suas contribuições costumam vir de diversas maneiras: ele pode definir – desde a sinopse – qual deve ser a temática musical da novela como um todo; pode, também, intervir junto ao diretor musical na escolha de algumas canções principais, como o tema de abertura e as músicas-tema de personagens-chave para o enredo; o escritor pode, ainda, definir, na própria descrição das cenas dentro do roteiro, quais músicas devem atuar em determinados momentos para atingir o efeito que ele pretende – entretanto, essa última função é, na maior parte das situações, delegada aos demais membros da equipe, como os diretores, produtores e sonoplastas. 
Os diretores são os profissionais responsáveis por tornar real aquilo imaginado – e expresso em palavras – pelo escritor. A direção exerce papel fundamental no desenvolvimento da obra como um todo, pois é por meio de sua condução que a telenovela vai virando realidade; isto é, sai do papel e torna-se uma obra palpável – com imagem e som – para chegar às casas de milhões de telespectadores: 
Na passagem do roteiro à imagem, pôde se observar que há uma mudança nos códigos da comunicação. [...] É nesse segundo momento que se tem o cuidado de buscar locais próprios para a ambientação da história, decisões sobre indumentária, elenco, maquiagem, construção de sets, direção de elenco, de cenas, etc., de acordo com as propostas do autor e do diretor (POSTIGO, 2001, p.1).
Entretanto, os diretores gerais e a direção de núcleo não podem estar presentes em todas as etapas em tempo integral, pois precisam dividir-se na orientação dos departamentos envolvidos – estudo do roteiro, ensaios, gravação, edição de imagens, edição de som, avaliação de resultados, entre outros. Assim, encontrou-se como solução o desenvolvimento do trabalho em equipe: a direção conta com o auxílio de dezenas de profissionais, especialistas que desempenham as mais diversas funções, sempre sob sua orientação. Os diretores gerais e de núcleo, portanto, circulam pelos vários departamentos, dando uma maior atenção a determinadas etapas que julguem fundamentais em cada momento.
No caso da música, a direção da telenovela é mais ativa no seu processo de criação e inserção nos primeiros capítulos da trama. Isto porque é nesse período introdutório que se apresenta o fio narrativo que acompanhará toda a obra: as personagens principais; suas características psicológicas e suas relações com o mundo; bem como o delineamento dos conflitos principais que devem se desenrolar durante a novela. É nesse momento, portanto, que se faz necessária uma maior atenção dos diretores em relação ao emprego da música na obra – e sua condução serve para mostrar aos demais profissionais quais sensações cada personagem, casal ou núcleo de situações dramáticas deve despertar no publico, e de que maneira o som pode atuar para dar à telenovela o tom pretendido pelo escritor. 
Assim, a partir de determinado momento os diretores gerais delegam a responsabilidade de sonorizar a telenovela para sua equipe – produtor musical, diretor musical e sonoplastas. Mas, de maneira geral, eles não deixam de orientar esse departamento. Além de acompanhar se a música está sendo criada e inserida na novela com eficácia, os diretores gerais e de núcleo também pode interferir na trilha no caso de cenas mais complicadas. Casamentos, falecimentos, rompimentos e encontros amorosos importantes para o enredo são algumas das situações que podem justificar uma maior atenção dos diretores gerais em relação ao emprego da música.
O terceiro profissional a ser abordado, o diretor musical, tem extrema importância para a música da telenovela. É seu papel conciliar as sugestões do escritor, com o comando total do produto – que é realizado pela direção geral –, e com os lançamentos e imposições do mercado. Dentre os profissionais responsáveis pela música da telenovela, o diretor musical é aquele que atua de forma mais direta junto às gravadoras, negociando, entre outras coisas, os direitos autorais das canções que fazem parte da Trilha Sonora Original da novela. Essa é a razão pela qual este é o profissional que percebe mais claramente as pressões do mercado sobre a produção da trilha nesse gênero – ao contrário de outros agentes, como os diretores gerais da novela, o sonoplasta e os roteiristas da novela, que ficam, normalmente, à margem desse tipo de negociação.
A trilha sonora no universo da telenovela está mais sob a guarda e decisão do diretor musical do que do diretor da novela propriamente dito. (...) Pelo fato de a trilha sonora da telenovela estar intimamente ligada ao sucesso fonográfico, ela escapa das mãos do diretor da novela (RIGHINI, 2004, p. 240). 

De maneira geral, o diretor musical atua mais notadamente antes do início da transmissão da telenovela: mais especificamente, na escolha das músicas que vão compor a trilha de canções. Para tanto, primeiramente, o diretor musical recebe e analisa a sinopse, que contém a descrição da história e de suas personagens. Em seguida, ele participa de reuniões com o diretor e o escritor da novela, buscando chegar a um consenso sobre o universo sonoro da obra. Por fim, o diretor musical pesquisa canções para serem utilizadas na telenovela – canções estas que são, normalmente, sugeridas por artistas e gravadoras, que têm interesse em participar da obra para alavancar a vendagem de seus shows e álbuns. Caso o diretor musical não encontre músicas que se encaixem perfeitamente no que o escritor e o diretor almejam, ele pode encomendar músicas-tema para determinados artistas – todavia, essa é uma pratica cada vez menos comum, e, nos dias de hoje, é raro que se produza uma Trilha Sonora Original com mais de duas faixas exclusivas.
Além de ter papel essencial na escolha das músicas que irão compor a trilha de canções, o diretor musical atua junto ao produtor musical na criação da trilha incidental. Normalmente, é o diretor musical quem indica ao produtor a partir de quais canções devem ser criados os temas com variações, ou seja, quais arranjos devem fazer parte do repertório sonoro de cada personagem – visando produzir determinados efeitos emocionais, sensoriais e cognitivos no público. 
No caso específico das telenovelas da Rede Globo, a função de diretor musical tem imenso destaque, pois um mesmo profissional assume essa função nas telenovelas e na maioria dos programas da emissora há quase 20 anos: Mário Gomes da Rocha Filho, mais conhecido como Mariozinho Rocha
. Esse diretor musical é, provavelmente, o nome mais lembrado no Brasil quando se fala na produção de trilhas para telenovelas.
O poder do cargo de Mariozinho é atestado por Graça Mello, que assinou trilhas de Gabriela [1975] a Saramandaia [1976]. ‘Mariozinho não se aproveita disso, mas basta dizer que os CDs de Daniela Mercury e Ivete Sangalo só decolaram depois que Como Vai Você e Se Eu não Te Amasse Tanto Assim entraram em trilhas (MENDONÇA, 2001).  

Como é um dos profissionais mais importantes desse campo – tendo uma longa trajetória na produção de trilhas para telenovelas, e na Indústria Fonográfica como um todo –, Mariozinho Rocha transita entre os ambientes comercial e de criação visando ao equilíbrio entre os interesses envolvidos. Entretanto, ele divide a responsabilidade pelas trilhas das telenovelas da Rede Globo com outro diretor musical: enquanto Mariozinho Rocha produz o álbum nacional da telenovela, cabe ao diretor musical da Som Livre, André Werneck, produzir a trilha internacional. 
É importante ressaltar que a Rede Globo, embora seja considerada uma referência no modo de fazer telenovela, não é a única emissora a produzir esse gênero no Brasil. Nos últimos anos, com a crescente profissionalização das telenovelas da Record – e a intensificação da disputa pela audiência entre essas emissoras –, também a Indústria Fonográfica vem tendo que administrar conflitos. E são os diretores musicais que estão no centro dessa querela, como mostra a matéria “Record e Globo brigam por música”, publicada pela Folha de São Paulo em 02 de abril de 2006:
Além de disputar audiência, as emissoras agora travam, nos bastidores, uma batalha por músicas para trilhas sonoras das novelas. Márcio Antonucci, diretor musical da Record, acusa Mariozinho Rocha, que ocupa o posto na Globo, de ameaçar as gravadoras. ‘Ele faz pressão. Se o cantor cantar aqui, não entra lá. Se o autor compuser para cá, não entra lá. Os dependentes da Globo não cedem música para nós. Mas quem acha isso absurdo está conosco’, afirma Antonucci, responsável por trilhas da Globo de 1980 a 91 (VIANNA, 2006).
Certamente, não é de interesse desse trabalho se aprofundar em possíveis conflitos veiculados pela mídia. Todavia, as declarações dadas à imprensa por esses profissionais servem, ao menos, para demonstrar os interesses e agentes que acabam por influenciar de forma decisiva o resultado final da música empregada nas telenovelas. 
O próximo profissional responsável pela música da telenovela é o produtor musical, cuja função é essencial para a criação e a inserção da música na obra. Podemos resumir a tarefa do produtor musical em três frentes, que têm como objetivo central obter condições para que a trilha passe a existir: criação de temas com variações, passagens e trechos livres; negociação de direitos autorais para determinadas músicas que não fazem parte da trilha de canções, mas devem ser utilizadas na telenovela; contratação de músicos, orquestras, locação de estúdios e equipamentos para a gravação de determinados temas.  Assim, o trabalho do produtor musical passa por funções bem distintas – algumas exigem que ele atue como músico e compositor, e outras se assemelham ao papel de um produtor executivo, ou administrador. Todavia, em todas as situações – especialmente em se tratando da produção de telenovelas –, o produtor musical deve lidar com limitações orçamentárias e/ou de tempo. 
O pesquisador Rafael Righini destaca a entrevista concedida pelo produtor musical Rebuzzi, na qual se aponta que, para a criação de temas com variações, passagens e trechos livres, esse profissional deve ter sensibilidade e experiência com a associação entre música e narrativas audiovisuais: “A pessoa tem de ter essa afinidade com a dramaturgia, com a imagem. Mesmo sem vê-la, tem de ter uma cabeça cinematográfica” (RIGHINI, 2004, p.268). Por essas razões, os produtores musicais não podem ser, apenas, bons compositores; eles têm que entender a indústria na qual estão trabalhando, e produzir focando o produto final, que não é apenas som ou apenas imagem, e sim uma associação entre ambos. 
Já foram apontados quatro profissionais que atuam de maneira mais ou menos direta na elaboração da música da telenovela. Entretanto, aquele que trabalha diariamente com a inserção da música na obra – realizando uma função cuja responsabilidade sobre o produto final é notável – é o sonoplasta, também conhecido como editor de som. A sonoplastia
 é o setor responsável por todo o universo sonoro da telenovela: o que engloba não apenas a introdução da música na obra, mas também dos ruídos usados na cena, como barulhos de carros passando, passos, trovões, entre outros. Assim, o sonoplasta é responsável por editar toda a parte de áudio da telenovela, inserindo as músicas e os ruídos
, e, quando necessário, reparando erros no áudio das cenas. 

Tudo o que for parte de áudio, se tiver algum problema, a sonoplastia tem que dar um jeito. Se tiver ruim, você pede para trocar ou para gravar, ou vai para o estúdio; se a fala do ator estiver ruim, você chama-o para fazer dublagem. Ou a gente condena ou a gente assume o erro. O ultimo estágio que existe antes de o programa ir para o ar é a sonoplastia. Dali só vai para a revisão para uma checagem rápida no programa (RIGHINI, 2004, p.110).

Embora o sonoplasta atue na etapa final do processo de edição, tendo importância decisiva para o resultado do produto, seu trabalho é orientado pela direção da telenovela e pelo produtor musical, de forma importante, apenas nos dois primeiros meses da obra e, excepcionalmente, no caso de cenas mais complicadas. Isto porque, num primeiro momento, o sonoplasta ainda não conhece as personagens e as músicas – tanto aquelas da trilha de canções, como da trilha incidental –, e é papel do produtor musical e da direção da telenovela mostrar de que maneira esse profissional deve inserir os temas. A partir do segundo mês, aproximadamente, o sonoplasta começa a trabalhar sozinho, recebendo auxílio apenas quando necessita de orientações a respeito de algumas músicas que não estão sendo bem utilizadas, ou naquelas situações em que o aspecto sonoro deve ser trabalhado de uma forma diferenciada. O diretor musical também pode orientar o sonoplasta em determinadas circunstâncias, como mostra o pesquisador Righini, através de entrevista concedida pelo sonoplasta sênior Thanus Chalita: 

Sobretudo o Mariozinho Rocha tem até esse poder, mas isso é mais em contato com o autor, diretor. Acho que ele está meio nessa linha: ele entra em contato, se tiver uma cena mais importante para usar tal música; assim, pode vender mais.[...] Eu acho que existe isso mais na novela das ‘8’ que é uma novela de horário mais importante, de maior ibope (RIGHINI, 2004, p. 278).

Entretanto, se faz mister destacar que o sonoplasta tem certa autonomia em seu trabalho, e é de acordo com sua experiência e sensibilidade que as canções são, normalmente, introduzidas na trama. Isso acontece não apenas porque os demais membros da equipe acreditam na competência desse profissional, mas principalmente porque no ritmo industrial no qual a telenovela é produzida se torna impossível que os diretores acompanhem todas as fases de planejamento, gravação e edição do produto, ficando a cargo dos demais profissionais assumirem responsabilidade no resultado final. “O sonoplasta mixa, dá sua opinião e tem autonomia para colocar as músicas onde quiser. Pode contar com a determinação da direção, do programa, mas é ele quem faz toda a parte fundamental sobre o aspecto sonoro” (RIGHINI, 2004, p.109).
Após o estudo do papel de cada profissional envolvido na música da telenovela, pôde-se perceber que um dos aspectos mais notáveis nesse processo é a sofisticação das funções dentro desse sistema de produção aliada ao trabalho em equipe. Assim, ainda que os papéis desempenhados pelos diversos profissionais sejam cada vez mais específicos, a atuação deles dependerá das maneiras mais ou menos diferenciadas de organização dos trabalhos. Na equipe, o que irá definir o método de funcionamento de cada telenovela são as dinâmicas de funcionamento destas equipes, que se supõem estarem relacionadas às preferências e trajetórias dos principais profissionais envolvidos – sobretudo do roteirista. Isto porque o escritor é reconhecido como uma função central da telenovela, pois é o responsável pela criação da história e pela definição de grande parte da equipe que irá fazer parte da trama. Abordaremos, a seguir, de que forma esse profissional tem contribuído para a o resultado musical das telenovelas.
3.3. O lugar do roteirista na escolha e inserção das músicas
Para delinear o papel do escritor no resultado musical da telenovela, julgamos importante apontar duas formas claras e distintas de interferência: a primeira é a possibilidade que é a dada ao escritor, a depender de seu lugar no campo da telenovela, de participar da escolha de determinadas faixas da trilha de canções; a segunda maneira de interferir é a orientação ou sugestão de músicas para serem inseridas em determinados momentos da trama – que pode ser dada tanto através do roteiro, quanto de reuniões diretas com outros membros da equipe. Para os dois casos, as motivações podem ser estilísticas, mas sobretudo visam à utilização da música como instrumento dramatúrgico – ou seja, como ferramenta importante para dar sentido e emoção às cenas. 
Em relação à possibilidade de escolha das canções que farão parte da telenovela, as experiências dos escritores podem ser muito distintas. Existem aquelas situações em que o escritor tem pouca ou nenhuma liberdade, como afirmou Pallottini em entrevista concedida ao pesquisador Righini: 

Não sei se neste momento os autores estão com mais prestígio e se conseguem interferir na trilha de uma criação dessas, porque isso vai muito de prestígio e da organização do grupo; mas a minha experiência de autora me diz que nem sempre eu consegui, ou poucas vezes eu consegui, que a minha vontade fosse seguida (RIGHINI, 2004, p.228).

Há ainda relatos e indícios de que alguns escritores atuam de forma decisiva nesse processo de escolha. Podemos citar o exemplo de Manoel Carlos, que sugeriu o tema de abertura da telenovela Páginas da Vida: “Para a abertura, por exemplo, escolhi ‘Wave’, do Tom, executada por ele mesmo no piano. Sem a letra, sem ninguém cantando” (ENTREVISTA, 2006). A escritora Glória Perez também participou ativamente da seleção de musicas para uma das trilhas de canções da telenovela América (2005): “A novela ‘América’ ganhará nova trilha sonora e em ritmo de samba [...]. A autora da novela, Glória Perez, vai escolher as músicas. Já foram confirmados Alcione, Zeca Pagodinho, Emílio Santiago e Martinho da Vila” (GLÓRIA, 2005).
A escritora Ana Maria Coelho Moretzsohn acredita que a interferência do escritor não é apenas possível, como desejável, como afirmou em entrevista ao pesquisador Righini: “Então eu acho que ele [o autor] interfere se ele quiser; se não se interessar, ele delega. [...] Realmente, eu acho que o fato de o autor não participar talvez ocasione umas trilhas quebradas, ou sem harmonia” (RIGHINI, 2004, p.230). Em entrevista publicada pela Revista Época, o diretor musical Mariozinho Rocha afirmou que os escritores podem, de fato, dar colaborações:

Nem sempre é fácil conciliar. Alguns autores, como Manoel Carlos e Gilberto Braga, adoram música e trazem muitas propostas. Geralmente boas. Na minissérie Anos Rebeldes, eu e Gilberto trabalhamos com um universo inicial de 200 músicas. Foi loucura chegar a 16. [...] Às vezes erro no entendimento das personagens. A primeira opção que apresentei para a Viúva Porcina, em Roque Santeiro, era uma música triste. Os autores estranharam. Argumentei: ‘Não é viúva?’ Aí entendi que era uma perua escandalosa! (MENDONÇA, 2001).

A segunda maneira que o roteirista pode utilizar para colaborar com o resultado sonoro da telenovela é a sugestão de temas para determinadas cenas. Essa orientação é, normalmente, dada através do roteiro – embora a maior parte dos roteiros não apresente indicações, o escritor, por vezes, acha interessante indicar ao sonoplasta e à equipe como um todo de que forma ele enxerga o produto final, com música e imagem. E essa sugestão pode ser levada até mesmo ao estúdio de gravação: “Por isso, é de praxe que os diretores ponham as músicas para tocar durante as gravações. – É para a gente entrar no clima – explica Thiago [Fragoso]” (MOUSSE, 2006).

Mas existe, ainda, uma terceira forma de interferência, consideravelmente mais discreta, porém igualmente importante: a participação que o escritor tem, muitas vezes, na escolha da equipe realizadora da telenovela. Isto porque a estória, escrita pelo roteirista, é, em quase todos os casos, a primeira escolha para a realização da telenovela – somente após a aprovação da sinopse, os demais membros da equipe vão sendo escalados. 
Grande parte dos escritores pode escolher determinados profissionais com que julgue dividir os mesmos conceitos de estilo; e, dessa forma, influenciar indiretamente no resultado musical. É importante ressaltar, entretanto, que o aspecto sonoro provavelmente não se configure no principal fator de escolha da equipe de profissionais, como o diretor geral e o produtor. Em relação à definição do produtor musical, porém, fica clara a intenção de buscar uma marca de estilo que resulte no produto musical almejado. Assim, os escritores podem fazer parcerias com determinados produtores musicais
. 
Existem exemplos, também, de diretores que se aliam a produtores musicais na realização de suas obras. É o caso do diretor Jayme Monjardim e o produtor musical Marcus Vianna, que desde 1990 atuam juntos
 em diversas produções, tais como A História de Ana Raio e Zé Trovão (1990), Terra Nostra (1999), O Clone (2001) e América
 (2005). O diretor Luiz Fernando Carvalho também manteve parceria com o produtor musical André Sperling
, trabalhando juntos nas telenovelas Pedra sobre pedra (1992), Renascer (1993), O Rei do Gado (1996) e Esperança (2002). Dessa forma, os escritores podem prever, através da definição da equipe realizadora do produto, algumas marcas que provavelmente serão seguidas – em relação ao modo de produzir como um todo, mas também à maneira como a música deverá ser trabalhada por esses profissionais.

Pode-se inferir, portanto, que, a depender das preferências e do prestígio do escritor, suas interferências podem ser irrelevantes ou de extrema importância para o resultado musical do produto. No caso de Manoel Carlos, escritor cujas três mais recentes telenovelas foram selecionadas para monografia, é possível demonstrar que seu papel na escolha das canções – e do universo sonoro de suas telenovelas como um todo – é bastante forte. E que as marcas sonoras recorrentes em suas obras configuram-se em uma das importantes marcas de autoria desse escritor. É o que analisaremos mais detidamente no próximo capítulo.
4. A música nas telenovelas de Manoel Carlos
Aos 75 anos, Manoel Carlos é um dos poucos remanescentes de uma geração de escritores que participou ativamente da construção da telenovela brasileira. Nos anos 50, escreveu mais de cem peças para o Grande Teatro Tupi, e, nas duas décadas seguintes, criou, produziu e dirigiu programas que marcaram época, como O Fino da Bossa
, Jovem Guarda, Essa Noite Se Improvisa e Família Trapo, todos da Rede Record. No ano de 1972, foi contratado pela Rede Globo como o primeiro diretor do programa dominical Fantástico, onde trabalhou até 1976. 
Nessa mesma emissora, fez sua estréia como escritor de telenovelas com Maria, Maria (1978), e, no mesmo ano, escreveu A Sucessora, ambas adaptações literárias. Em 1980, atuou como colaborador do escritor Gilberto Braga em Água Viva. Através de Baila Comigo (1981), sua primeira telenovela transmitida às 20h, Manoel Carlos ganhou projeção nacional. A partir daí, assinou o roteiro de diversas tramas, como Sol de Verão (1982), Novo Amor (1986), Felicidade (1991) e História de Amor (1995), além das minisséries Viver a Vida (1984), O Cometa (1989) e Presença de Anita (2001). Manoel Carlos também escreveu para as TVs mexicana, argentina, colombiana e americana, sem jamais ter estado na maioria dos lugares onde a trama se desenrolava. Nessa estrada, adquiriu domínio sobre todas as etapas da produção televisiva (ROGAR, 2003). 
Manoel Carlos costuma definir seu estilo de narrativa como “naturalismo poético”, referindo-se ao modo de construção de suas tramas e personagens. Como afirmou em entrevista concedida a Gustavo Borges Ribeiro: “Não me interessam as peripécias da imaginação, mas o que a imaginação pode colher, mudar, ampliar, transformar – dos fatos reais, do cotidiano” (RIBEIRO, 2004, p.53). De fato, é possível perceber em suas produções, assim como na quase totalidade das telenovelas brasileiras contemporâneas, a presença – ou ao menos a tentativa – de uma representação verossímil.

Apesar dos enfáticos argumentos que apontam o antiilusionismo da televisão, cuja raiz estaria em características tecnológicas, portanto, intransponíveis, qualquer levantamento irá constatar que a produção narrativa televisual é, não de hoje, hegemonicamente fundamentada na linguagem clássica. Em sua esmagadora maioria, telenovelas, minisséries, seriados e demais formas narrativas televisuais são elaboradas de forma naturalista (PUCCI JUNIOR, 2004, p.5).

 Pode-se dizer que inúmeros programas ficcionais televisivos são constituídos segundo o prescrito para a obtenção do naturalismo em filmes clássicos: continuidade espaço-temporal, estrita causalidade entre os fatos narrados, direcionamento para o personagem, divisão em gêneros, submissão geral a formas pré-estabelecidas – desencorajando-se inovações que problematizem a familiaridade do espectador com o que se exibe. Segundo Vanoye e Goliot-Lété (1994), as técnicas cinematográficas empregadas na narrativa clássica são, no conjunto, subordinadas à clareza, à homogeneidade, à linearidade, à coerência da narrativa; o encadeamento das cenas e das seqüências se desenvolve de acordo com uma dinâmica de causas e efeitos clara e progressiva. É de se surpreender que, em um meio tido como altamente desfavorável à ilusão de realidade como a televisão, haja tanto empenho em produzi-la (PUCCI JUNIOR, 2004).
É revelador que essas representações naturalistas, que flertam com o documentário e com o noticiário, tenham sido reconhecidas como espaços verossímeis apesar de discrepâncias óbvias. A diversidade étnica e racial brasileira, a pobreza, a miséria e a violência estiveram praticamente ausentes desse universo ‘realista’ (HAMBURGER, 2005, p.118).

Se existe uma busca pela narrativa naturalista nas telenovelas escritas por Manoel Carlos, não é menos verdade que o melodrama se configura num dos principais gêneros presentes nesses produtos. A estética do melodrama pode ser considerada a estética dominante popular na América Latina desde a primeira metade do século XIX. Trata-se de uma estética que apresenta o mundo como se ele fosse governado por valores e forças morais, emocionais e pessoais. Em parte, substitui a compreensão religiosa tradicional da vida, perdida historicamente (AMARAL, 2007).
As matrizes originárias do melodrama transformaram-se, mas ele mantém características do modelo originário, agora adaptado a novas condições. Diferentemente de alguns escritores que trazem de maneira importante outros gêneros ficcionais – a exemplo de Glória Perez, cujas telenovelas quase sempre apresentam um núcleo de personagens voltado à comicidade, e Carlos Lombardi, cujas tramas se situam muito próximas da aventura – as telenovelas de Manoel Carlos estão voltadas às relações sociais, aos enlaces e desenlaces amorosos e à busca pela felicidade. A esse foco no indivíduo, que possui, normalmente, uma personalidade complexa e não muito estereotipada – fugindo-se das reduções mais clássicas de vilão versus mocinho, ou da mocinha que passa toda a vida esperando pelo grande amor –, soma-se o naturalismo nos diálogos e a representação de cenas do cotidiano.
Manoel Carlos descreve uma narrativa repleta de situações corriqueiras do nosso dia-a-dia, que resumem a rotina comum de qualquer cidadão que convive com a ambição, o medo, a insegurança, a solidão, a angústia, a busca pela felicidade plena, a descoberta de si mesmo. [...] O que se sabe ao certo é que Manoel Carlos utiliza elementos do tradicional drama amoroso diluídos em temas cotidianos [...] que revelam características peculiares à sua narrativa (RIBEIRO, 2004, p.10).
Se Manoel Carlos não se configura no único escritor de telenovela a buscar uma espécie de naturalismo para suas tramas, sua narrativa não deixa de ser singular, em diversos momentos. Supondo que cada escritor de telenovela possui uma trajetória profissional diferente e seu lugar no campo da telenovela tende a corresponder às escolhas que cada um realizou no decorrer de sua história profissional, as marcas de autoria observadas em suas obras também dela decorrem. No caso de Manoel Carlos, as marcas de autoria têm muito a ver com as recorrências temáticas e estéticas de suas produções. Todavia, não se pode esquecer que as marcas de autoria também podem corresponder àquilo que há de diferente em cada obra, no caso daqueles realizadores que buscam sempre a novidade, a quebra de padrões. Esse certamente não é o caso de Manoel Carlos. Sua narrativa, embora diversa daquele conceito de melodrama em seu sentido original, não enfatiza tanto o impacto e a inovação, e sim a conformidade com aquilo que os receptores de suas obras – os telespectadores de suas telenovelas – esperam delas. 

As expectativas são de várias ordens. Espera-se que a telenovela de Manoel Carlos tenha como protagonista uma mulher, que deverá se chamar Helena, ter um bom emprego e buscar a felicidade através de um profundo conhecimento sobre si e sobre suas relações afetivas
. Espera-se que a trama se passe na Zona Sul do Rio de Janeiro, e que as cenas externas mostrem os belos cenários das praias do Leblon, de Copacabana, e, por vezes, o Pão de Açúcar e o Cristo Redentor. Espera-se que as personagens façam parte da classe média alta carioca, e mesmo aquelas de classe econômica mais baixa, como as domésticas e os porteiros, apresentem um bom nível educacional e de satisfação com sua profissão. Espera-se que as muitas personagens, sejam elas importantes ou não para a história, exerçam atividades típicas de seu dia-a-dia, como trabalhar, almoçar em família, ficar ao computador, viajar, ir a praias, festas, livrarias, museus, entre outras. 
Enfim, existe um repertório compartilhado, um pacto de recepção entre o escritor e o público, que reflete o estilo do realizador. “O estilo é um conjunto de traços característicos de uma obra que permite que se identifique e se reconheça (mais intuitivamente do que analiticamente) o autor” (COMPAGNON, 2001, p.194). No caso de Manoel Carlos, esse pacto de recepção não é verificado, apenas, ao examinar suas produções, mas também segundo o seu discurso e aquilo que os meios de comunicação de massa veiculam ao seu respeito. Ao ser questionado sobre o possível excesso de cenas de sexo na minissérie Presença de Anita, por exemplo, o escritor deixou clara sua posição de não contrariar as expectativas do público: “Não quero ofender ninguém, nem criar problemas para a família brasileira. Quero fazer novelas de que as pessoas gostem. Não faço o tipo ‘minha novela eu não mudo’” (ROGAR, 2003). 

4.1. A bossa nova como pano de fundo das telenovelas de Manoel Carlos
Dentre os traços recorrentes nas telenovelas de Manoel Carlos, a música aparece como elemento marcante. Desde, pelo menos, Laços de Família (2000), a bossa nova e os grandes nomes da MPB assumem primazia no repertório sonoro de suas telenovelas. Além de facilmente identificável nos produtos, essa escolha também é evidenciada pelo discurso de Manoel Carlos. 
Embora não seja o foco desse estudo examinar o discurso de Manoel Carlos, é interessante observar o uso do termo “Rio de Janeiro” para a caracterização da música de sua telenovela. Ao utilizar essa expressão, o escritor provavelmente não se refere apenas às músicas compostas ou interpretadas por cariocas, ou cujo estilo nasceu no Rio de Janeiro, mas a todas as canções que podem colaborar para a representação da cidade do Rio de Janeiro construída em suas telenovelas. 
É possível perceber que as obras de Manoel Carlos narram com ênfase uma cidade do Rio de Janeiro através de signos bem específicos, que são facilmente relacionados aos mapas conceituais dos telespectadores, visando a uma representação dessa cidade. Alguns desses signos são: as praias do Leblon, a Lagoa Rodrigo de Freitas, o Pão de Açúcar, livrarias e restaurantes de zonas nobres. E, em todos os casos, a intensa atividade humana nessas locações, em especial aquelas atividades ligadas ao lazer e aos esportes, sobretudo da classe média alta carioca. Tal representação, portanto, pede um estilo musical que tenha certa busca por um Rio de Janeiro de “glamour” – que não é o mesmo de um Rio de Janeiro mostrado pelo ângulo dos bairros populares e do samba, como é o caso de alguns núcleos das telenovelas de Glória Perez. 
De todo modo, independentemente das intenções de Manoel Carlos ou dos demais realizadores ao elaborarem a trilha de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida, é possível perceber que existem, de fato, estilos musicais recorrentes, dentre os quais a bossa nova se coloca em uma posição privilegiada – sobretudo nas aberturas e como tema de locação para o Rio de Janeiro e os bairros da Zona Sul. 
A bossa nova tem como principais criadores João Gilberto e Tom Jobim. Esse estilo musical utiliza o ritmo sincopado
 da percussão do samba numa forma simplificada e ao mesmo tempo sofisticada, que pode ser tocada num violão, sem acompanhamento adicional, cuja técnica é reconhecida como invenção de João Gilberto. Quanto à técnica vocal, parte integral do conceito de bossa nova, é uma técnica de cantar em tom de voz uniforme, com voz emitida sem vibrato
, e de forma a eliminar quase todo o ruído da respiração e outras imperfeições. 
Por volta de 1958, em plena euforia do período JK, alguns violonistas, pianistas e cantores muito jovens, a maioria proveniente da classe média carioca e dos circuitos universitários, celebravam o nascimento da bossa nova. Foi o primeiro movimento com núcleo na música popular que se espraiou por vários setores da sociedade brasileira (do estético ao político), fundando um novo modo de ser (TATIT, 2004, p.79).

A trilha de Laços de Família conta com diversas canções de estilo bossa nova. A começar pelo tema de abertura, a música “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)”, composta por Tom Jobim e interpretada por Stan Getz, Tom Jobim, João Gilberto e Astrud Gilberto. As demais canções associam-se a muitas das personagens principais: “Samba de verão”, interpretada por Caetano Veloso, é tema do casal Helena e Edu; “So nice (summer samba)”, cantada por Bebel Gilberto, é associada ao casal Camila e Edu. Ainda tem-se “The look of love”, de Dusty Springfield, como tema de Alma, e “Mensagem de amor”, de Lucas Santana, como tema de Paulo e Capitu. Todas essas canções, se não fazem parte do núcleo originário da bossa nova, ao menos apresentam forte inspiração nesse estilo musical. Tem-se ainda a música de concerto “De bem com a vida”, composta pelo produtor musical da telenovela, Alberto Rosenblit, que funciona como uma espécie de “tema geral” da telenovela.
A telenovela Mulheres Apaixonadas também traz diversas canções inspiradas na bossa nova. Seu tema de abertura é “Pela luz dos olhos teus”, uma composição de Tom Jobim, interpretada por ele junto à cantora Miúcha. Embora essa canção não apresente o violão e o piano mais característicos da bossa nova, ela pode ser considerada como pertencente a esse estilo musical, fazendo parte, inclusive, de coletâneas destinadas à bossa nova. Mulheres Apaixonadas também apresenta as músicas “Você”, interpretada por Marília Gabriela e Reynaldo Gianecchini, que funciona como tema de locação do Leblon; “Não sei como foi”, de João Donato, tema de Luciana e César; “Meditação”, cantada por Nara Leão, como música-tema de Heloísa. E ainda: “La vie en rose”, por Tony Bennett e K.D. Lang, tema de Sílvia e Caetano; e “Tell me about it”, de Natalie Cole, música ligada às irmãs Helena, Hilda e Heloisa. 

Uma particularidade dessa telenovela é a maior importância dada ao núcleo jovem da trama – que se passa, em grande parte, no colégio dirigido pela protagonista, Helena. Assim, sua trilha, sobretudo a Trilha Sonora Internacional, deu um destaque significativo ao pop rock – com as canções “Disease”, do Matchbox Twenty; “I'm with you”, de Avril Lavigne, e “Hurt you so bad”, do Crazy Town – e à música eletrônica – empregando, entre outras, as músicas “Dancer”, do grupo Computernet e “D-Deep”, do Deep House.

Mas foi na telenovela Páginas da Vida que a bossa nova encontrou maior espaço. Para funcionar como tema de abertura, foi escolhida a música “Wave”, de Tom Jobim, numa versão instrumental, interpretada pelo compositor no piano. Uma outra versão de “Wave”, dessa vez gravada por Daniel Jobim e Maria Luisa Jobim, neto e filha de Tom Jobim, também faz parte da trilha musical dessa telenovela, sendo utilizada como tema de locação para o Rio de Janeiro. Páginas da Vida traz ainda a canção “Só em teus braços”, interpretada por Nana Caymmi, como tema de Marta; “Pra mais ninguém”, por Marisa Monte, como música-tema de Telma; “So in love”, de Caetano Veloso, como tema de Diogo; “A dor a mais”, cantada por Francis Hime, ligada à personagem Tereza. Também apresenta a canção “Passarela no ar”, de Ivan Lins, como tema de Sandra; “Why should I care”, cantada por Diana Krall, como tema de Tônia, e “I concentrate on you”, de Dianne Reeves, como uma espécie de “tema geral” da telenovela. Todas em versões claramente inspiradas na bossa nova.
Como se não bastassem os álbuns “Páginas da Vida Nacional” e “Páginas da Vida Internacional”, seus realizadores ainda lançaram o CD “Páginas da Vida Lounge”. Do ponto de vista literal, o termo “lounge” significa espreguiçadeira, sofá, sala de repouso, recostar-se, espreguiçar-se. A expressão “música lounge”, portanto, refere-se àquelas canções que podem ser apreciadas num momento de descanso, de conforto. Esse álbum concedeu mais um espaço para canções inspiradas na bossa nova. Uma das músicas que compõem a trilha é “La maison”, do Gabin, cantada em francês numa mistura entre a música eletrônica e a bossa nova, que funciona como “tema geral” da telenovela. 
Apresentam-se ainda as canções “Obtener un si”, cantada por Shakira, como tema de Carmem e Greg; “La piu bella del mondo” de Celso Fonseca, como música-tema de Jorge e Simone; “Don't let me be misunderstood”, interpretada por Juliana Fonseca, que atua como “tema geral”; “Meditation”, cantada por Salena Jones, que é ligada à personagem Tereza. E também: “Samba da benção”, interpretada por Bebel Gilberto, como tema de locação para o Rio de Janeiro; “Minha saudade”, de João Donato; e “Dindi”, cantada por Leila Maria, como tema de Tide e Tônia. Mas Páginas da Vida também traz algumas músicas de concerto, como “Movimento de primavera”, de Alexandre Guerra, que funciona como tema dos irmãos Clara e Francisco, e “Melodia”, da ópera Orfeu e Eurídice de Gluck, interpretada por Nelson Freire.
Esse panorama superficial do emprego da música nas últimas telenovelas escritas Manoel Carlos, se serve para evidenciar que a bossa nova é um estilo recorrente em suas obras, não examina de que modo o recurso sonoro é empregado a fim de prever determinados efeitos na apreciação. “As virtudes do programa musical de um filme não devem ser buscadas, necessariamente, na música mesma, julgada por critérios exclusivamente musicológicos, mas, sim, no modo como os recursos musicais são articulados com os outros meios e recursos do filme” (JESUS, 2007, p.19). Para tanto, fez-se necessário o estudo de alguns conceitos da metodologia de análise interna denominada Poética do Audiovisual, através da qual foram examinados mais detidamente os primeiros blocos e as aberturas de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida. 
4.2. O recurso sonoro nas estratégias de programação de efeitos

O procedimento metodológico empregado supõe que haja uma compreensão dos elementos que compõem a obra audiovisual – ou, no caso desse estudo, as telenovelas –, sendo eles: estratégias e recursos ou meios compostos estrategicamente para programar efeitos desejados na fruição. Pode-se dizer que cada gênero de representação tem uma própria destinação; ou seja, cada gênero está destinado a provocar determinado efeito sobre seus apreciadores. A obra deve ser entendida como um conjunto de efeitos em potência, que contém as instruções para sua efetivação, mas que não se atualizará sem a participação do fruidor.
O objeto imediato do analista de matéria artística é a obra apreciada, a sua interpretação primária e espontânea da obra, isto é, o intérprete trabalha sobre uma obra que só se constitui como objeto depois de ter solicitado e recebido a cooperação do próprio analista como apreciador (JESUS, 2007, p.99).

Toda obra contém três dimensões fundamentais: a cognitiva, a sensorial e a afetiva. A primeira diz respeito a significados, sentidos contidos na obra. A segunda abarca os efeitos de natureza sensorial, ou seja, como determinadas composições estratégicas dos elementos são capazes de provocar sensações. Por fim, a dimensão afetiva é aquela que solicita respostas emocionais, capazes de induzir o apreciador a produzir, em si mesmo, um sentimento, um estado emocional. Essas estratégias, relacionadas entre si segundo uma programação que as articule, tende, portanto, a buscar a produção de efeitos. 
La poética estaría, entonces, orientada para la identificación y tematización de los artificios que, en la película, solicitan ésta u otra reacción, éste o aquel efecto en el ánimo del espectador. [...] una película no existe como obra en ningún lugar o momento, a no ser en el acto de su apreciación por cualquier espectador. [...] La instancia de la realización es secundaria frente a lo que interesa centralmente: la instancia de la obra, entendida como una pieza que se realiza cuando es experientada, apreciada
 (GOMES, 2004, p.96).

No caso do cinema e da televisão, os recursos podem ser de natureza visual, sonora, cênica e narrativa – que são organizadas na obra, pelos seus realizadores, a fim de prever a produção de efeitos no momento da fruição, pelo apreciador. A análise, porém, não deve se limitar à identificação desses materiais e seus efeitos correspondentes, tendo em vista que a produção dos efeitos é decorrente, na maioria das vezes, da maneira como tais recursos se relacionam. 

Projetada desse modo, a obra torna-se uma máquina de programação de efeitos: uma matriz de sentidos, um sistema de estratégias sensoriais, um conjunto de dispositivos destinado a produzir emoções (GOMES, 2004). Quando se efetua, quando produz efeitos, é porque estas operações se transformam em obra, resultados. Em suma, os programas de efeitos tendem a ser classificados em: programas semióticos ou comunicacionais, quando a ênfase está na produção de significado; programas poéticos, quando a ênfase está na produção de efeitos emocionais; programas estéticos, quando os programas de efeitos tendem a efeitos sensoriais, plásticos. Vale ressaltar que em cada obra singular se pode observar todos estes efeitos em operação, com ênfase em um deles ou não
. 

Como toda obra, a telenovela brasileira contém as três dimensões de efeito: cognitiva, afetiva e sensorial. Tais efeitos são previstos pelas estratégias através das quais seus realizadores utilizam os recursos – seja ele visual, sonoro, cênico ou narrativo. Ainda que se tenha ciência de que os recursos não operam sozinhos, e sim em conjunto, esse estudo julgou pertinente examinar de forma mais detida o meio sonoro e de que maneira ele prevê e providencia um determinado tipo de efeito na apreciação. Todavia, por se tratar de um produto audiovisual, e não apenas sonoro, uma análise apenas da música não cumpriria a função de examinar a habilidade no emprego dos recursos que marca, de certa forma, o estilo de seu realizador. Dessa forma, ainda que esse estudo procure destacar a música, que é seu objeto central, o recurso sonoro sempre será examinado tendo em vista os demais meios. 
A música pode solicitar ao apreciador – no caso, ao telespectador de telenovela – que ele ocupe seu lugar no processo de significação: 

Decifrar uma expressão, desse ponto de vista, significa desde coisas elementares como a decisão perceptiva sobre “o que é isso que eu estou vendo ou ouvindo?”, até a decisão interpretativa sobre “o que eu estou vendo ou ouvindo deve ser entendido literalmente ou alegoricamente?” (GOMES, 2004, p.99). 

A música ainda provoca efeitos sensoriais, tais como as sensações acústicas e as sensações genéricas – agrado, desagrado, prazer, desprazer. Para além disso, Gomes (2004) afirma que a música e as artes plásticas não-figurativas destinam-se fundamentalmente à apreciação sensorial, e todas as outras dimensões solicitadas se estabelecem sobre essa base. E, por fim, a música pode provocar efeitos poéticos, sentimentais. “Aristóteles vê na representação de sentimentos a própria natureza da música e da função que desempenha como recurso das Tragédias” (JESUS, 2007, p.119). Na Poética de Aristóteles, a resposta emocional não é apenas um dos efeitos da obra de arte, e sim o seu efeito fundamental, a destinação principal da representação. 

Assim podemos também pensar as telenovelas. A busca pela emoção, por partes dos realizadores, que lançam mão de uma série de estratégias de efeitos de ordem emocional. Destacamos um dos mais importantes deles, que é o recurso sonoro, mais especificamente a música. [...] A introdução da música na ficção deve-se a esse gênero [melodrama], que unia os seus temas populares à melodia com intenção de levar às “lágrimas”, à emoção (MACHADO, 2005, p.44). 

Machado (2005) enfatiza, também, que, embora outros recursos sejam utilizados com o mesmo intuito de tocar nos “sentimentos” dos apreciadores, a música tornou-se a mais freqüente e melhor utilizada para gerar efeitos emocionais. Se cada gênero de representação tem seu efeito específico, e o gênero mais importante para a telenovela tem sido o melodrama, pode-se inferir que a programação de efeitos poéticos assume uma posição de destaque nesse tipo de programa.
Assim, fica claro que a música – ao participar da estratégia de programação de efeitos visando às dimensões sensorial, cognitiva e emocional –, é um recurso extremamente valioso para a telenovela brasileira. Procuramos, portanto, compreender de que modo a música foi empregada nos momentos iniciais de Laços de Família (2000), Mulheres Apaixonadas (2003) e Páginas da Vida (2006). 

4.3. Examinando os momentos iniciais: primeiro bloco e abertura
Para a seleção dos trechos das telenovelas a serem estudados, construiu-se uma diversidade de corpus de análise de caráter tópico, específico. Processo necessário quando se está manipulando um texto audiovisual caracterizado pela sua extensão (SOUZA, 2004). Uma telenovela possui em média duzentos capítulos, cada um com duração de cerca de 45 minutos. Já que o acervo das imagens não é disponibilizado facilmente para a pesquisa e análise, e seria preciso examinar cerca de 450 horas de gravação para abarcar todo o conteúdo de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da vida, fez-se necessária a construção de um método de investigação – no caso, a seleção de trechos que melhor correspondem ao problema investigado e às condições de execução da pesquisa. 

Essa escolha, claramente, não se deu ao acaso. Decidiu-se pela análise dos primeiros minutos do capítulo inicial de cada telenovela, mais especificamente aqueles que compõem o primeiro bloco e que antecedem a abertura – e também pela análise da própria abertura, mais conhecida como “vinheta de abertura
”. A preferência por esses minutos introdutórios de cada telenovela se deu porque esse é o momento em que a história está sendo apresentada, algumas personagens centrais estão sendo mostradas pela primeira vez, e as principais situações que permearão toda a trama começam a serem delineadas. Tem-se, portanto, o exame de estratégias-chave para a captura do espectador.

Assim, o examinador pode tentar se colocar no lugar do apreciador que está assistindo à telenovela pela primeira vez, chegando a diversas impressões e conclusões sobre a obra. Não existe uma história anterior, no que diz respeito àquela narração específica, a não ser aqueles recursos extra-textuais que antecedem uma telenovela, como as chamadas e as matérias veiculadas na imprensa.
No caso das telenovelas Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida, o primeiro bloco tem pouco mais de 30 minutos de duração, e apenas após esse tempo de exibição nos é apresentada a abertura da telenovela. Em se tratando especificamente das obras escritas por Manoel Carlos, pode-se perceber que a implantação das tramas centrais ocorre já no capítulo inicial, e nos primeiros trinta minutos da trama boa parte das personagens já é apresentada. No primeiro bloco de Laços de Família, por exemplo, é introduzida a protagonista Helena, bem como os três homens com quem se relaciona durante a história – Edu, Miguel e Pedro. Mas, além dessas personagens centrais, quase todos os demais conflitos da trama começam a se delinear – como veremos mais detidamente no momento da análise dos primeiros blocos dessas telenovelas.

Tendo em vista que logo após a exibição dos primeiros minutos de ficção temos a abertura da telenovela, e que esta contém um dos principais elementos da trilha da telenovela – o tema de abertura –, também julgamos interessante examinar as aberturas de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida. Segundo o pesquisador Freitas, a abertura das telenovelas e dos demais programas seria uma vinheta: a embalagem do todo, a animação que apresenta ao telespectador o nome da atração: 

A vinheta pode ser analisada como a imagem que é e na forma de produção com que é feita, visando um objetivo bastante claro, ou seja: destacar a figura em questão, demarcar início ou fim de uma apresentação, prender a atenção do espectador durante a exibição de créditos, realçar a beleza da forma de um determinado objeto, passar uma mensagem sonora que remeta a um determinado produto ou marca ou, até mesmo, uma mensagem gráfica que sirva para persuadir ou educar ao ser assimilada (FREITAS, 2007, p.26).

A abertura da telenovela pode ser analisada como um objeto isolado, mas o fato é que ela corresponde a um dos elementos básicos da estrutura da telenovela – que não está inserido na trama, não faz parte da história em si, mas assume uma função importante para sua leitura no momento da apreciação. Isto porque a abertura da telenovela não visa apenas a informar aos telespectadores que programa está se iniciando ou encerrando ou “emoldurar” o programa. Ela apresenta alguns elementos-chave da trama, adiantando aos apreciadores determinadas informações a respeito do que será abordado na telenovela; provoca efeitos sensoriais, através do emprego da música ou dos efeitos gráficos; e toca o afeto dos telespectadores. O presente estudo examinou as aberturas das telenovelas selecionadas com foco na escolha do tema de abertura e de que modo ele atua na estratégia de programação de efeitos. 

É interessante apontar que o primeiro capítulo apresenta uma qualidade, normalmente, superior àquela encontrada no decorrer da telenovela. Assim, não se pode prever que o mesmo cuidado com o emprego dos recursos, tal como o recurso sonoro, será repetido durante toda a exibição
. Entretanto, cada capítulo de uma telenovela pode ser considerado uma parte do todo, a unidade menor desse grande complexo, que, se examinado, pode fornecer indícios para algumas generalizações. Isto porque há um pressuposto de uma regularidade, um programa de efeitos central a ser reconhecido do início ao fim do produto. São esses indícios, essas características recorrentes no emprego da música, no que diz respeito à estratégia de promoção de efeitos, que serão apontados nas análises a seguir. 

5. Análise dos momentos iniciais de Laços de Família (2000)
5.1. Primeiro bloco de Laços de Família
Do instante inicial até os 48 segundos do primeiro capítulo de Laços de Família, ouvimos o tema de abertura “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)”, mais especificamente os trechos em português, interpretados por João Gilberto: “Um cantinho, um violão / Esse amor, uma canção / Pra fazer feliz a quem se ama / Muita calma pra pensar / E ter tempo pra sonhar / Da janela vê-se o Corcovado / O Redentor, que lindo / Quero a vida sempre assim / Com você perto de mim / Até o apagar da velha chama”. Enquanto isso, são apresentadas algumas imagens do Rio de Janeiro, em planos gerais e médios, em cenas que lembram o cotidiano carioca: pessoas jogando frescobol na praia sob um sol forte, engarrafamento (Figura 1.1), jovens andando de patins, bicicleta e skate (Figura 1.2), muitos ônibus na rua e muitas pessoas caminhando nas calçadas. 

É interessante perceber que o tema de abertura foi também contemplado na primeira cena da telenovela, e justamente para servir como tema de locação para a cidade do Rio de Janeiro. E, apesar de se tratar de um ambiente conturbado, com muitos carros e pessoas de um lado para o outro, a música prevê uma sensação de calma, sutileza, no telespectador.

A partir dos 48 segundos, há um corte para a cena em que a protagonista Helena (Vera Fischer), sua empregada doméstica Zilda (Thalma de Freitas) e sua melhor amiga Ivete (Soraya Ravenle) conversam na casa de Helena (Figura 1.3), enquanto se arrumam para irem à praia. A música “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)” continua a ser ouvida, mas num volume mais baixo. A partir de um determinado momento não se ouve mais a voz de João Gilberto, mas apenas uma versão instrumental – ou o que se convencionou chamar de tema com variações. Tal estratégia teve como objetivo deixar a música em segundo plano e destacar o diálogo que está sendo iniciado.

[image: image2.jpg]



Quadro 1 – Primeiro bloco de Laços de Família
A protagonista introduz o primeiro diálogo da trama: “No ano que vem vai ser tudo diferente, eu quero mudar a minha vida”. Elas continuam a conversar sobre os planos para o ano 2000, como deixar de trabalhar aos sábados. Helena prossegue: “Eu vou arrumar um namorado. Pra valer, com amor mesmo. Porque esse 1999, que já tá acabando, graças a Deus, não foi nada. Uma mixaria”. Ao que Ivete retruca: “Mas o Márcio é um homão”. E Helena continua: “Eu sei, mas tinha a minha idade. E eu não quero. Eu quero um homem mais velho do que eu, pra eu me sentir pelo menos um pouco mais protegida”. Esse diálogo pode ser considerado uma ironia, ou ainda uma tentativa, por parte dos realizadores, de mostrar que uma graça cômica, pois nesse mesmo dia Helena conhece Edu (Reynaldo Gianecchini), rapaz vinte anos mais jovem, e começa a se interessar por ele. 

A partir do terceiro minuto desse primeiro capítulo, Helena e Ivete saem do apartamento e cruzam com a personagem Capitu
 (Giovanna Antonelli) saindo do elevador (Figura 1.4). “Oi, vocês saindo e eu chegando”, diz Capitu, no que Helena responde: “Ah, como eu queria que fosse o contrário. Faz meses que eu não viro uma noite de sábado”. Enquanto elas conversam, durante cerca de 25 segundos, não é possível distinguir a música que está tocando ao fundo, mas pode-se inferir que ainda se trata da mesma canção, pois quando Helena e Ivete entram no elevador, a voz de João Gilberto vai voltando aos poucos: “O que é felicidade meu amor”. 

A cena é cortada para Capitu e seu pai, Pascoal (Leonardo Villar), conversando sobre o horário que a filha chegou em casa. “Pai, eu liguei ontem à noite, avisei que ia dormir na casa da Paula”, diz Capitu. “Sua mãe está até com dor de cabeça”, afirma Pascoal. Capitu retruca: “Não é a primeira vez, né? Ai, tem dó”. Não existe música ao fundo durante esse diálogo. Aos 03’39’’, a cena volta para o elevador, onde Helena e Ivete conversam sobre mapa astral e cartomantes, ainda sem música. “Eu fui numa cartomante em janeiro. Estamos no fim do ano e não aconteceu nada do que ela falou”, afirma Ivete. Alguns segundos depois, começamos a ouvir a canção “Samba de verão”, interpretada por Caetano Veloso – que é originalmente música-tema de Helena e Edu. Essa música é uma bossa nova composta pelos irmãos Marcos e Paulo Sérgio Valle, e mais uma vez prevê efeitos no apreciador, tais como a calma e a sutileza. 
Alguns vizinhos entram no elevador. A cena é cortada, e continuamos ouvindo a canção, dessa vez em um volume mais alto, acompanhando imagens do Rio de Janeiro: “Você viu só que amor / Nunca vi coisa assim / E passou, nem parou / Mas olhou só pra mim / Se voltar, vou atrás / Vou pedir, vou falar...”. Mais uma vez, se vê muitos carros nas ruas, e, apesar da confusão, a música continua produzindo um efeito de sutileza e refinamento. Helena e Ivete estão conversando dentro do carro da primeira, no meio de um engarrafamento. “Você tem que falar com o Viriato, Ivete, essas coisas que você me falou”, continua Helena, referindo-se aos problemas conjugais de sua amiga. 
A voz de Caetano Veloso vai desaparecendo, enquanto fica apenas uma versão instrumental – mais uma vez, temos a presença do tema com variações, que permite que o diálogo seja destacado mesmo com a presença do fundo musical. Helena briga com uma motorista na rua por andar com uma criança no banco da frente do carro. Depois, a música começa a tocar mais baixo, até desaparecer. “Ai, Helena, eu vou é ver se eu consigo uma oportunidade pra conversar com o Viriato sobre essa minha insatisfação”, continua Ivete. Ouvimos muitas buzinas. “E esse ‘trânsitozinho’ miserável que não anda, né? Olha só, tudo parado”, diz Helena. 
No momento 05’17’’, começamos a ouvir a canção “Balada do amor inabalável” – interpretada pela banda pop Skank –, música-tema de Edu, enquanto elas decidem ir à praia na Barra da Tijuca. A música é estrategicamente iniciada no momento em que elas conversam sobre o fato dessa praia proporcionar o topless, que ambas tem interesse em fazer. Assim, o recurso sonoro, juntamente aos recursos visual, cênico e narrativo, prevê no telespectador efeitos ligados à comicidade, à irreverência de fazer algo relativamente polêmico como o topless, e também remete ao espírito jovial que as personagens possuem, apesar da idade.

A música fica mais alta, e aparece a personagem Edu dirigindo um carro conversível (Figura 1.5). Ouvimos Samuel Rosa, vocalista do Skank, cantando: “Eu levo essa canção / De amor dançante / Pra você lembrar de mim / Seu coração lembrar de mim / Na confusão do dia-a-dia / No sufoco de uma dúvida / Na dor de qualquer coisa / É só tocar essa balada / De swing inabalável / Que é o oásis pro amor / Eu vou dizendo / Na seqüência bem clichê / Eu preciso de você...”. Em seguida, vemos que Edu está conversando ao celular com sua tia Alma (Marieta Severo), e a música começa a tocar num volume mais baixo: “Tô dando uma volta, tia”. Alma reclama: “Ai Edu, ainda não vi o seu carro novo”. “É lindo, você vai adorar”, ele responde, empolgado.
Aos 7 minutos, a música começa a desaparecer, enquanto Alma conversa com Pedro
 (José Mayer) em seu haras (Figura 1.6). “A festa de formatura do Edu é sábado agora. Eu não me agüento de orgulho e de alegria por ter um sobrinho, um filho praticamente, médico”, Alma afirma. Pedro muda de assunto bruscamente, como se não prestasse atenção ao que Alma dizia, e recebe uma reclamação: “Você só escuta os animais”. No momento 07’31’’, ouvimos uma passagem – um dos quatro componentes da trilha incidental, segundo a classificação do pesquisador Righini (2004) –, de cerca de 10 segundos, tocada por piano e um naipe de cordas ao fundo, que faz a troca de ambiente: do haras de Alma, a cena é cortada para a livraria Dom Casmurro, de propriedade de Miguel (Tony Ramos). Do ponto de vista da produção de efeitos, essa passagem anuncia a troca de ambiente, mas também demonstra certo cuidado estético com o produto.
Durante quase um minuto, a cena mostra Miguel conversando com uma de suas funcionárias, sem música ao fundo: “Marquei com o Pascoal. Quero adiantar muita coisa, tá chegando o Natal, depois é Ano Novo. E aí fica tudo só pra depois do Carnaval, como sempre acontece nesse país, né?”, afirma Miguel. Pascoal chega à livraria e os dois sobem para o escritório de Miguel. Aos 08’37’’ a cena volta para o carro de Helena, que dirige falando ao celular, conversando com sua empregada Zilda. Nesse momento, se fala pela primeira vez em Camila (Carolina Dieckmann), filha de Helena, que está morando na Inglaterra – e que depois, no decorrer da trama, irá disputar o amor de Edu com sua mãe. Fred, filho mais velho de Helena, e sua filha Nina também falam rapidamente com Helena ao telefone sobre assuntos do cotidiano (Figura 1.7). Helena comenta com Ivete: “Ta difícil do Fred arrumar trabalho, viu?”. 
No momento 10’16’’, Ivete grita “Helena, olha o sinal!”, e ouvimos o barulho de freios. Os carros de Helena e Edu se chocam (Figura 1.8), causando ferimentos principalmente na protagonista. Ouvem-se muitas buzinas. Miguel e Pascoal, pai de Capitu, ouvem o som da batida, e Pascoal se interessa em ver o que aconteceu. Miguel fica parado na cadeira, enquanto começa a tocar um tema instrumental, de cerca de 15 segundos, que prevê um sentimento de tristeza, enquanto Miguel está cabisbaixo lembrando de algo de seu passado. O tema é uma música composta por Alberto Rosenblit, produtor musical da telenovela, que aparece em alguns momentos dramáticos da trama – podendo ser considerado, segundo a classificação apontada por Righini (2004), como um trecho livre. 

A imagem volta para Helena e Edu discutindo a respeito do acidente, sem fundo musical, apenas com sons de buzinas – os chamados ruídos ou efeitos sonoros. “E agora, como é que vai ser? Você sabe quando eu comprei esse carro? Ontem. Você sabe quanto eu paguei? Cem mil, à vista. E olha lá o que você fez”, reclama Edu. No momento 12’02’’ começa a tocar um breve trecho de uma versão instrumental, mais lenta e romântica, da canção “Samba de verão”, enquanto Edu e Helena se olham. É interessante perceber como o momento em que cruza o olhar do futuro casal é acompanhado por sua música-tema, entretanto numa versão mais lenta, que deixa transparecer a emoção de ambos, e mostra ao apreciador que eles se identificam de alguma forma, ainda que estejam em uma situação de briga, discussão. Helena fala para Ivete: “Eu acho que vou descer antes que esse menino comece a chorar”. 

A cena volta para Miguel, cabisbaixo, em seu escritório. “É Helena, a minha vizinha. Vou lá embaixo pra ver se eu posso ajudar”, diz Pascoal. No momento 12’32’’ começa a tocar, mais uma vez, o trecho livre composto por Alberto Rosenblit, enquanto Miguel olha, triste, para a foto de uma mulher. “Não tem jeito de eu ver uma batida, um desastre, e não lembrar da Lívia”, ele fala para sua funcionária, referindo-se à sua ex-mulher que morreu em um acidente de carro – que também deixou seu filho, Paulo (Flávio Silvino), com seqüelas neurológicas sérias. O emprego desse tema musical deixa bem claro, para o telespectador, o drama que vive essa personagem. Como afirma o pesquisador Guilherme Maia de Jesus, “O ouvinte percebe com bastante clareza, por exemplo, que uma determinada música tem um caráter triste, alegre, fúnebre ou esperançoso” (JESUS, 2007, p.113).
A partir do momento 12’55’’, Edu e Helena continuam discutindo a respeito da batida, sem qualquer música ao fundo. “Como é que a gente vai resolver isso, hein? Eu tenho seguro”, Helena diz. E Edu responde: “É, eu também. Deixa eu ver a sua testa”. A convite de Pascoal, Edu, Helena e Ivete entram na livraria Dom Casmurro para limpar o corte de Helena.
Enquanto Helena está se limpando na livraria, Edu a procura: “Onde é que tá aquela ‘matusquela’, hein?”. Helena reclama: “Você quer parar de correr atrás de mim? Eu pago o conserto do seu carro”. “Vamos primeiro no pronto socorro, que esse corte aí pode infeccionar”, diz Edu. “O que é que você entende disso?”, Helena questiona, e Edu responde que é médico. Miguel desce as escadas, e se mostra preocupado com Helena, insistindo para que ela beba água, coma alguma coisa, se sente (Figura 1.9). Tal demonstração lança a impressão de que ele fez uma associação entre aquela mulher que se feriu no acidente com a sua falecida esposa. Enquanto Miguel atende um telefonema importante de São Paulo, Edu finalmente convence Helena a ir ao pronto socorro. 
A partir dos 16’13’’, toca um breve trecho instrumental da canção “Samba de verão”, de aproximadamente cinco segundos, enquanto Miguel conversa ao telefone, e Helena, Edu, Ivete e Pascoal saem da livraria. Na porta da livraria, a toalha que cobria o corpo de Helena cai no chão, deixando à mostra seu biquíni e sua forma física bela e sensual. Nesse momento, começa a tocar uma versão mais despojada e alegre de “Samba de verão”, com instrumental baseado em um saxofone que toca a melodia – a mesma que, na versão original, é cantada por Caetano Veloso. Os jovens sentados ao lado da livraria começam a assobiar. Ivete fala “O que é? Nunca viram uma mulher de biquíni, não?”. Edu oferece seu paletó para Helena vestir: “Toma isso aqui, pronto”. “Obrigada”, diz Helena. “Tá parecendo um pingüim”, responde Edu, sorrindo.

O mesmo tema com variações continua a ser ouvido, enquanto eles se dirigem ao carro de Helena. Edu insiste em ir dirigindo até o pronto socorro. Ao terminar o telefonema, Miguel sai da livraria a procura de Helena, mas já não os encontra – o que remete à idéia de um desencontro amoroso e a um triângulo de escolhas amorosas, ao menos nesse princípio da telenovela. Enquanto isso, Edu e Helena conversam no carro. “Justo hoje que eu fui cruzar com você”, diz Edu. “E eu com você”, responde Helena. “Mas é que você tem cara de que dá prejuízo”, Edu retruca. A canção continua a tocar em um volume alto, ainda de modo extra-diegético, como em todos os momentos da trama até então.

A cena é cortada para Helena deitada na maca, enquanto um médico a examina – a música, no entanto, continua tocando ao fundo, mostrando que a ação não foi totalmente interrompida, ou seja, trazendo certa continuidade. “Ai, eu não sabia que era uma coisa tão séria”, diz Helena, enquanto o médico aplica a anestesia. 
No momento 17’18’’, a música desaparece e o médico começa a conversar com Edu. Percebemos que eles são amigos: “E aí, já montou seu consultório?”. “Que nada, nem o diploma eu peguei”, responde Edu, sob o olhar curioso e assustado de Helena. Então, voltamos a ouvir a mesma canção, “Samba de verão”, dessa vez numa versão instrumental mais parecida com a original. A música toca em baixo volume, enquanto Edu e o outro médico conversam sobre mulheres e colegas de faculdade. Uma enfermeira entra na sala: “Vai demorar muito? Precisa engessar aquele garoto”. Edu fala para o amigo: “Vai lá, deixa esses pontos comigo”.

Aos 18’59’’, Edu começa a se preparar para fazer a pequena intervenção cirúrgica. Nesse momento, não há qualquer música sendo ouvida. “Quer dizer que não confia em mim?”, pergunta a Helena, que responde: “Se você for médico como é motorista...”. Depois, Helena fala: “Teus pais vão brigar com você por causa do carro”. “Não vão, não”, Edu responde. “Então tua mulher”. Edu retruca que também não, enquanto se aproxima do rosto de Helena para começar a dar os pontos. “Eu não tenho pai nem mãe, eles morreram num acidente quando eu era ainda garoto. Por isso não vão ficar zangados comigo”. Helena se desculpa, e ele continua: “Mulher também não, que eu não sou casado. Agora, minha tia, essa vai ficar uma fera”.

Então, a partir do momento 19’51’’, volta a tocar a versão instrumental mais lenta e romântica de “Samba de verão” – mais especificamente, o mesmo tema com variações que é empregado quando Helena e Edu se olham, após o acidente de carro. Na tela, vemos o rosto de Helena de lado, e parte do rosto de Edu, que a observa enquanto aplica os pontos em sua testa (Figura 1.10). A cena é cortada para o haras, onde Alma conversa com Pedro, enquanto passeiam a cavalo. “Chega mais perto, Pedro, que eu não mordo”, ela brinca.

Aos 20 minutos do primeiro capítulo, a música pára de tocar, enquanto Alma e Pedro continuam a conversa. Pedro fala de sua intenção em tirar férias para visitar um tio do Sul que está doente, e aproveitar para comprar uns cavalos. Em seguida, aparece um grande amigo de Alma, Rodrigo (Paulo Figueiredo), que também passeia a cavalo. “Você pode não montar bem, mas você tem porte de grande cavaleiro”, lhe diz Alma, que o convida para passear: “Vamos ver se a gente ainda tá em forma?”.

A partir dos 21 minutos, enquanto Alma e Rodrigo se distanciam, começa a tocar uma versão instrumental, bem lenta, da canção sertaneja “Peão apaixonado”, música tema de Pedro, que faz parte da trilha de canções da telenovela. A cena, então, corta para Pedro sentado em seu escritório, telefonando para alguém. A mesma música continua acompanhando a cena. O veterinário Alex (Daniel Boaventura) entra no escritório. Pedro reclama: “Ô, Alex, depois a gente conversa, agora eu tô ocupado”. A música começa a ficar num volume mais baixo, até sumir. 
Aos 21’38’’, eles começam a conversar sobre as férias de Alex e sobre a pessoa que vai substituí-lo nesse período, sem qualquer música ao fundo. “Vê se manda alguém competente pra te substituir, viu?”, diz Pedro. “Vou mandar alguém do meu nível”, garante Alex. “Tava pensando em alguém melhor do que você”. Tal apresentação dessa personagem deixa claro o temperamento de Pedro e sua falta de paciência com as pessoas, que será salientada no decorrer da trama.

Aos 21’58’’, começa a tocar a música “Próprias mentiras”, tema da personagem Íris (Deborah Secco), interpretada pela cantora Deborah Blando, enquanto vemos um grande campo e uma pessoa correndo a cavalo. Essa é uma canção pop que traz a idéia de juventude, rebeldia e transgressão de maneira muito consistente, tanto na letra quanto na interpretação: “Cuide do seu nariz / Você fala demais / Não fui em quem pedi / Se o teu conselho fosse bom / Tu vendia... / Eu não quero ouvir / Onde foi que eu errei”. A câmera se aproxima e vemos uma jovem que domina bem o cavalo, vestindo um macacão e um penteado quase infantil, correndo. A música continua: “Não foi assim que eu quis / Infelizmente foi em você / Que eu me espelhei... / Hei, cadê? / Me devolve a inocência / Que atirei / No quintal lá fora / Plantei teu medo... / É, fui eu! / Quem ficou na casa vazia / Você deixou suas tralhas / Agora tira / Mais fácil julgar / Do que ter que olhar / Pras próprias mentiras / Mas agora, chega! / Não sou ovelha negra / Nem qualquer menina...”. Íris chega em sua casa e deixa o cavalo com um de seus empregados. A cena corta para uma mulher ao telefone, que depois descobrirmos ser Ingrid (Lilia Cabral), a mãe de Íris. “Quando é que você aparece?”, Ingrid pergunta ao telefone. 

A música sai em fade out no momento 23’14’’, quando Pedro responde, do outro lado da linha, de seu escritório: “Logo no começo do ano”. Eles conversam sobre a doença de Alécio (Fernando Torres), tio de Pedro, que é marido de Ingrid e pai de Íris – mais tarde, também descobrimos que Alécio é pai da protagonista Helena, e que a expulsou de casa quando esta se tornou mãe solteira. “Diz a ele que se eu já tiver morrido ele vai ver”, Alécio manda o recado para Pedro. Ingrid, então, chama Íris para conversar com Pedro ao telefone, justificando: “Se você liga e eu não chamo, meu Deus, ela vira bicho”. Ao saber do telefonema, Íris grita animada – “Pedro!” –, e entra em casa correndo.

A partir de 24’27’’, ouvimos uma versão instrumental, bem lenta, da canção “Próprias mentiras”, enquanto Íris começa a falar com Pedro – mais uma vez, tem-se a presença do tema com variações, que visa tocar o afeto e mostrar que há uma situação de romance na cena. “Ah, Pedro, vem antes, vem. Eu tô morrendo de saudade de você”, diz Íris com voz melosa, enquanto Pedro ri. A música vai diminuindo até ficar num volume bem baixo. “Se o mundo acabar, como todo mundo anda falando por aí, a gente nunca mais vai se ver”, continua Íris, no que Pedro responde: “Te garanto que o mundo não acaba. Não antes de você casar e ter um bando de filhos”. Íris retruca: “Só se for com você”, e ri. Eles se despedem e Íris começa a beijar, contente, o aparelho (Figura 1.11). Sua mãe a repreende: “Não devia falar assim desse jeito, toda melosa. Ele é casado, Íris”. Íris responde: “Homem casado não é defunto, pode descasar”, enquanto a música desaparece.

A partir dos 25’51’’, Íris, Ingrid e Alécio conversam sobre a venda dos cavalos. “Mas não precisa vender todos, né, pai?”. “Eu não vou vender todos. Dois eu vou separar pros filhos da Helena”, ele responde. Íris diz que Helena nem sabe se o pai está vivo ou morto. “É minha filha. Tanto quanto você”, Alécio afirma, e Íris responde: “Filha que há mais de vinte anos não dá notícias, né?”. Alécio fica sentido, e aos 26’32’’ começa a tocar uma musica instrumental que passa uma idéia de tristeza, tocada apenas no piano – que pode configurar, segundo a categorização apontada por Righini (2004), como um outro trecho livre. “A culpa é mais minha do que dela. E sabe de outra coisa? Eu não quero mais falar sobre esse assunto”, ele diz e se retira para seu quarto. Íris também fica triste e pensativa.
Aos 27’02’’, a cena corta para Edu finalizando a pequena cirurgia no rosto de Helena, que se recusa a fazer a radiografia que ele solicita. Ainda não há qualquer música ao fundo. Ao se levantar da maca, Helena sente dores e é amparada por Edu. Nesse momento, aos 27’25’’, começa a tocar, mais uma vez, “Samba de verão” na versão mais lenta e romântica. Os dois se olham. “Bem feito. Raio-X. Vamos que eu te ajudo”, diz Edu. Helena olha para frente de uma maneira pensativa, provavelmente pensando na admiração que vem surgindo por esse rapaz, e sorri. “Qual é teu nome?”, ela pergunta, e eles começam a conversar de modo mais ameno. Helena brinca com a obsessão de Edu por carros: “Eu perguntei teu nome porque se eu morrer vou deixar meu carro no testamento para você”. “E o teu, qual é?”. “Helena”. “Prazer. Vamos pro Raio-X, Helena?”. 

No momento 28’12’’, a cena corta para Miguel chegando em sua casa e cumprimentando sua mãe. 7 segundos depois, começa a tocar a canção “Perdendo dentes”, uma balada da banda pop Pato Fu, música tema da personagem Cissa (Júlia Feldens), filha de Miguel. Cissa está em seu quarto beijando seu namorado, ambos deitados no chão, quando Miguel entra. Ela grita “Pai!”, e começa a se ajeitar, rindo e mascando chiclete. Cissa não parece ter medo nem vergonha do pai, que os trata normalmente, apesar do flagra. “O Ricardo está indo embora na quarta-feira, por isso a gente tá se despedindo”, ela diz. “Tô vendo”, o pai responde. Eles conversam sobre a viagem de Ricardo, que vai estudar em Paris por dois anos. Miguel se retira do quarto, e Cissa e Ricardo continuam se beijando, ainda ao som de “Perdendo dentes”. 

A partir do momento 29’31’’, Miguel continua andando pela casa, dessa vez sem fundo musical. Ele pára em frente a uma porta e começa a ouvir o que está acontecendo. Começa a tocar o mesmo trecho livre de Alberto Rosenblit que é inserido em diversos momentos dramáticos da telenovela. Vemos que dentro do quarto um jovem faz fisioterapia: trata-se de Paulo (Flávio Silvino), filho de Miguel, que trata das seqüelas de um acidente de carro. Miguel abre a porta lentamente e começa a assistir a sessão de fisioterapia, sorrindo para o filho (Figura 1.12). Essa é a última cena antes de ser exibida a abertura da telenovela. Esse primeiro bloco dura cerca de 30’20’’.
Percebemos que esses minutos iniciais apresentam, sobretudo, a protagonista Helena, sua vida, suas aspirações, sua família, seu primeiro encontro com Edu, que virá a ser seu namorado no começo da trama, mas também seu contato inicial com Miguel, que se tornará seu companheiro no final da história. Apesar disso, a introdução de Helena não se dá acompanhada de sua música-tema – “Como vai você”, interpretada por Daniela Mercury –, mas sim do tema de abertura da telenovela e da canção “Samba de verão”, que é ligada a seu romance com Edu. Isso pode denotar que, embora exista, de fato, uma associação entre as personagens e determinadas músicas da trilha de canções, a música está ligada também à situação específica da personagem em cada momento do enredo. Ou seja, a música-tema de Helena parece ter sido guardada para ser apresentada em um outro momento da história, onde o clima e a situação eram mais propícios para o emprego dessa canção.

Além da protagonista Helena e das personagens que se relacionam diretamente a ela, outras personagens importantes para a trama foram introduzidas nesse primeiro bloco – algumas vezes, já acompanhadas de suas respectivas músicas-tema. É o caso de Edu, que é apresentado acompanhado pela canção “Balada do amor inabalável”; de Pedro, que traz a música “Peão apaixonado”; de Íris, que surge junto à canção “Próprias mentiras”; e de Cissa, que aparece ligada à música “Perdendo dentes”. Algumas outras personagens são apresentadas sem qualquer música ao fundo, ou junto às canções “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)” e “Samba de verão”, que estiveram presentes em boa parte desses minutos iniciais. No caso dessas duas músicas, pode-se considerar que a cidade do Rio de Janeiro seria a “personagem” relacionada, pois elas costumam aparecer em cenas externas que dão destaque a imagens dessa cidade. 
A personagem Miguel, por sua vez, veio quase sempre acompanhada pelo trecho livre composto por Alberto Rosenblit, que passa uma idéia de drama ou tristeza, para caracterizar seu sofrimento, tanto pela perda da mulher quanto pela situação que seu filho enfrenta após o acidente.
A música empregada na apresentação de Edu também prevê determinados efeitos no momento da apreciação. A canção “Balada do amor inabalável”, por si só, já traz uma idéia ligada à juventude, tanto por ser interpretada por uma banda pop, quanto por características próprias dessa canção. Tais efeitos provocados pelo recurso sonoro ficam ainda mais evidentes quando a música é associada a uma cena de um rapaz muito jovem e belo, de óculos escuros, dirigindo um conversível (Figura 1.5). É uma espécie de representação da juventude, que é reforçada pela canção. Porém, ela não se afasta do universo musical construído na telenovela como um todo, uma vez que é uma canção com arranjo e produção modernos, mas que carrega em sua harmonia e melodia traços da bossa nova. 
A música tema de Íris também constitui uma representação da juventude, mas de uma maneira diferenciada. Enquanto “Balada do amor inabalável” não se afasta do universo sonoro da telenovela, baseado na bossa nova – dando a Edu certo clima de erudição e cultura, apesar da pouca idade –, a canção de Íris, “Próprias mentiras”, contrasta das demais. É uma música que traz o tom de rebeldia, que é a todo o tempo demonstrado pela personagem durante o desenrolar da telenovela. 
A música-tema de Pedro, por sua vez, serve para caracterizar o meio em que vive essa personagem, mas também para amenizar o seu jeito ríspido. “Peão apaixonado” é uma música sertaneja com elementos inspirados no country americano, que prevê a alegria e a animação, permitindo ao telespectador a interpretação de que, apesar da maneira rude de tratar as pessoas, Pedro possui boa índole – embora, nesse primeiro bloco, essa canção tenha sido utilizada apenas em sua versão instrumental mais lenta, que passa um sentimento de calma, e ao mesmo tempo de tristeza, para a personagem, provavelmente por se tratar de um sedutor que guarda uma grande paixão mal resolvida e tem problemas de relacionamento.

Outro aspecto interessante percebido nesses minutos iniciais é que, durante todo o tempo, a música foi empregada de forma extra-diegética – ou seja, não há a presença da chamada música em cena. Além disso, é notável a utilização do tema com variações, que aparece tanto ao veicular a mesma música apenas numa versão instrumental, dando um maior destaque aos diálogos, quanto criando, de fato, efeitos diversos daqueles propiciados pela música original. Nos momentos 12’02’’ e 19’51’’ (Figura 1.10), por exemplo, o tema com variações de “Samba de verão” traz uma versão muito mais lenta, que prevê efeitos diferenciados de sua versão original – buscando o afeto e a idéia de enlace amoroso.

No total, quatorze temas musicais foram empregados nesse primeiro bloco de Laços de Família. A canção “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)”, que é também tema de abertura dessa telenovela, foi empregada de duas maneiras diferentes. Em sua versão original – mais especificamente apenas a parte cantada em português, interpretada por João Gilberto –, foi utilizada no primeiro minuto da trama, juntamente a cenas do Rio de Janeiro (Figuras 1.1 e 1.2) e, mais rapidamente, quando Helena e Ivete entram no elevador. Foi também empregado um tema com variações baseado nessa canção – numa versão instrumental que manteve a harmonia, o andamento e a dinâmica, apenas suprimindo a voz de João Gilberto –, utilizado para manter o fundo musical, mas sem interferir na compreensão do diálogo entre Helena, Zilda e Ivete (Figura 1.3).

Já a canção “Samba de verão”, música-tema do casal Edu e Helena, foi empregada de quatro maneiras distintas. Primeiramente, foi utilizada em sua versão original, cantada por Caetano Veloso, acompanhando cenas cotidianas do Rio de Janeiro. Em seguida, foi empregado um tema com variações, que trouxe uma versão instrumental muito similar à versão original, apenas suprimindo a voz do cantor, sendo utilizado, mais uma vez, para não interferir na compreensão do diálogo. Uma terceira versão de “Samba de verão” é um tema com variações que traz uma versão instrumental lenta e romântica, empregada em três momentos desse primeiro bloco: quando Edu e Helena se olham no carro, após o acidente; quando Edu aplica os pontos em Helena (Figura 1.10); e quando Edu a segura quando ela se sente mal, antes de realizar a radiografia. A quarta versão de “Samba de verão” é um tema com variações que traz um saxofone descontraído e alegre, utilizado quando a toalha de Helena cai no chão e jovens ao redor brincam com ela.
Uma outra música que faz parte da trilha de canções da telenovela e se apresenta em duas versões diferentes é “Próprias mentiras”, música-tema de Íris. Essa canção aparece em sua versão original, quando introduz a personagem Íris, correndo a cavalo em sua fazenda. Mas também é empregado um tema com variações, que traz uma versão instrumental mais lenta e romântica de “Próprias mentiras”, quando Íris fala com Pedro ao telefone (Figura 1.11). Tal versão serviu para reforçar, junto aos diálogos e à cena como um todo, a paixão que Íris alimenta por Pedro. Já a música-tema de Pedro, “Peão apaixonado”, aparece apenas em um tema com variações, numa versão instrumental mais lenta que a versão original. As músicas “Balada do amor inabalável” e “Perdendo dentes”, por sua vez, aparecem apenas em suas versões originais, acompanhando a introdução de suas personagens na trama.

O primeiro bloco de Laços de Família traz também uma passagem, de cerca de dez segundos, que serve para acompanhar a mudança de ambiente: do haras de Alma para a livraria de Miguel. Esses minutos iniciais apresentam, ainda, dois trechos livres. O primeiro é uma composição do produtor musical Alberto Rosenblit, que aparece em três momentos distintos, sempre associado à personagem Miguel: é empregado, inicialmente, quando Miguel ouve os barulhos do acidente, numa cena que não explica o motivo de sua tristeza; é utilizado também quando Miguel continua triste na livraria, dessa vez explicando à sua funcionária que está lembrando de sua falecida mulher; é empregado, por fim, quando Miguel observa seu filho fazendo fisioterapia (Figura 1.12). O segundo trecho livre, que também prevê o sentimento de tristeza, é empregado apenas uma vez, quando Alécio lembra de sua filha Helena, que não vê há muitos anos. 
5.2. Abertura de Laços de Família
Para compor o tema de abertura de Laços da Família, foi escolhida a canção “Quiet nights of quiet stars
 (Corcovado)”, em uma interpretação de Stan Getz, Antonio Carlos Jobim, João Gilberto e Astrud Gilberto, datada de 1963. “Corcovado” é um dos maiores clássicos de Tom Jobim, e já foi gravado por diversos artistas nacionais e internacionais, como Elis Regina, Miles Davis, Cliff Richard, Marvin Gaye, Frank Sinatra e Queen Latifah. A versão escolhida para a abertura da telenovela mistura a letra em português com sua versão em inglês
, e faz parte do álbum “Getz/Gilberto”, um dos discos de jazz mais vendidos de todos os tempos. 

Para compreender a origem dessa gravação, faz-se mister apontar a aproximação entre João Gilberto, Tom Jobim e o saxofonista americano Stan Getz. No início da década de 60, alguns importantes músicos do jazz americano, tais como Herbie Mann e Charlie Byrd, começaram a se interessar pela bossa nova, ritmo então recentemente criado no Brasil. 

Tom Jobim e João Gilberto fizeram parte do núcleo embrionário da bossa nova. O disco “Canção do amor demais” (1958), de Tom Jobim em parceria com Vinicius de Moraes, foi acompanhado pelo violão de um baiano até então desconhecido, João Gilberto. A orquestração é considerada um marco inaugural da bossa nova, pela originalidade das melodias e harmonias. Pesquisadores apontam que a bossa nova se consolidou em 1959, com o lançamento do álbum “Chega de Saudade
" (1959), de João Gilberto, que conta com arranjos e direção musical de Tom Jobim: 

A bossa nova de João Gilberto neutralizou as técnicas persuasivas do samba-canção, reduzindo o campo de inflexão vocal em proveito das formas temáticas, mais percussivas, de condução melódica. Neutralizou a potência de voz até então exibida pelos intérpretes, já que sua técnica dispensava a intensidade e tudo o que pudesse significar exorbitância das paixões. Neutralizou o efeito da batucada que, por trás da harmonia, configurava o gênero samba em boa parte das canções dos anos 30 e 40, eliminando a marcação do tempo forte na batida do violão. Desfez a relação direta entre o ritmo instrumental e a dança que caracterizava as rodas de samba. [...] E, acima de tudo, pela requintada elaboração sonora do resultado final, desmantelou a idéia dominante de que “música artística” só existe no campo erudito (TATIT, 2004, p.49). 

A célebre apresentação de Tom Jobim e João Gilberto foi um dos destaques do Festival de Bossa Nova do Carnegie Hall (1962), em Nova York, e os dois artistas começaram a morar nos Estados Unidos. No ano seguinte, o saxofonista de jazz americano Stan Getz os convidou para participarem do álbum “Getz/Gilberto”. Stan Getz foi um dos principais responsáveis em difundir a bossa nova pelo mundo. Getz e Gilberto ganharam, juntos, dois Grammy: Melhor Álbum e Melhor Single.  Foi através desse disco que Astrud Gilberto, então esposa de João Gilberto, começou a atuar como cantora profissional. Esse álbum também transformou a composição “The Girl from Ipanema (Garota de Ipanema)”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, em sucesso internacional. A canção escolhida para o tema de abertura de Laços de Família, portanto, está intimamente ligada a esse período de nascimento e reconhecimento da bossa nova.

Tendo em vista essas informações acerca da origem de “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)”, é preciso examinar de que modo essa música foi introduzida na abertura de Laços de Família e que programas de efeitos esse recurso sonoro pretendeu produzir. Em primeiro lugar, destacamos que a versão original, de 04’16’’, foi editada e reduzida para 01’20’’. Provavelmente houve uma tentativa de manter a seqüência lógica da música, com trechos cantados em inglês por Astrud Gilberto, em seguida outros versos em português, interpretados por João Gilberto. A música editada também começa e termina exatamente como a canção original: inicia-se com Astrud Gilberto, acompanhada pelas primeiras notas do piano, e termina com o sax de Stan Getz, apenas suprimido o acorde de finalização. 

A abertura de Laços de Família apresenta nove cenas diferentes, que são produzidas através de um mesmo efeito de computação gráfica – à exceção do momento em que se constrói o símbolo da telenovela, que é inserido de modo diferente. Tal recurso visual comum a todas as cenas é constituído por pequenas peças, estilizadas como se fossem pinceladas de um quadro, que vão surgindo e se unindo na forma de um desenho, ao mesmo tempo em que a cena se desenrola. Quando, finalmente, cada “quadro” fica pronto – ou seja, todas as pinceladas são projetadas na cena – a imagem é congelada, dá-se um pequeno zoom e inicia-se a construção da próxima ação. 

Pode-se perceber que o principal efeito programado pelo uso desse recurso visual é o efeito estético, plástico. Entretanto ele ainda pode produzir um efeito cognitivo, ao provocar uma associação entre aquelas cenas e uma pintura, e, portanto, uma mensagem de que a vida cotidiana por ser apreciada como uma obra de arte. Isto porque oito das nove cenas apresentam ações do “dia-a-dia” de determinadas personagens – que não são as personagens da trama da telenovela, e sim atores escalados apenas para a realização dessa abertura. Não se associa, portanto, diretamente, as cenas mostradas na abertura com as personagens da história – embora essa associação possa ser feita de maneira indireta, como a cena que mostra uma prostituta abordado um carro (Figura 2.5), facilmente associável à Capitu, garota de programa de luxo que é uma das principais personagens da telenovela. 

A abertura da telenovela ainda promove, através do recurso visual, a apresentação dos nomes que compõem o elenco, bem como dos diretores, roteiristas, do escritor titular e do diretor de núcleo, compondo, dessa maneira, um efeito cognitivo, de indicar aos telespectadores os principais responsáveis pelo produto a que estão assistindo. Cada nome passa apenas três segundos na tela, o que provavelmente não é suficiente para apreender de uma só vez. Entretanto, como a abertura é veiculada ao início de cada capítulo, e uma telenovela tem cerca de duzentos capítulos, infere-se que os apreciadores terão tempo suficiente para observar, aos poucos, o nome de cada componente da equipe.  
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Quadro 2 – Abertura de Laços de Família
Percebemos que essa apresentação não ocorre de maneira aleatória. Nos três primeiros segundos da abertura, por exemplo, enquanto o recurso visual começa a formar a primeira cena – uma jovem de biquíni na praia, em frente ao mar (Figura 2.1) – é mostrado o nome de Vera Fischer, atriz que vive a protagonista Helena. Em seguida, nos é apresentado Tony Ramos, que interpreta o papel de Miguel, amor definitivo de Helena. Embora eles não configurem um casal desde o início da trama, podemos perceber uma indicação de que eles ficariam juntos ao final – de fato, eles se conhecem ainda no primeiro capítulo, desenvolvem um romance com enlaces e desenlaces no decorrer da história, e casam-se apenas no último capítulo da telenovela. 

O terceiro nome a aparecer na tela, aos cinco segundos de abertura, é o do ator José Mayer, que vive o papel de Pedro – primeiro amor da vida de Helena, que faz parte dos principais conflitos que envolvem a trama. Esses três atores apresentam-se claramente separados dos demais, dado o destaque que seus papéis têm na história. Aos 7 segundos, aparece o texto “Elenco em ordem alfabética”, e a partir de então são mostrados os nomes do restante do elenco – sempre em dupla, a exemplo de Alexandre Borges e Ana Carbatti, que são apresentados aos oito segundos de abertura. 

Aos 49 segundos, começam a ser exibidos os nomes das chamadas “participações especiais”, que são aqueles atores com grande experiência que parecem receber uma “homenagem”, uma espécie de agradecimento por estarem participando da telenovela. Tais atores são apresentados como: “participação especial Fernando Torres” e “Marieta Severo como Alma”. Em seguida, são inseridos os escritos: “direção Moacyr Góes” (Figura 2.7); “direção geral Ricardo Waddington, Rogério Gomes”. Aos 58 segundos, os escritos se referem à equipe de roteiristas que auxiliam Manoel Carlos: “escrita com a colaboração Maria Carolina, Vinícius Vianna, Flávia Lins e Silva”. O escritor é apresentado, ainda, como responsável pela autoria da telenovela: "novela de Manoel Carlos" (Figura 2.8). Em 01’02’’, é apresentado o último componente da equipe, associado a sua função e status: “núcleo Ricardo Waddington”. 

Examinando mais especificamente a utilização do recurso sonoro, a abertura se inicia com os primeiros três segundos do tema de abertura – que apresenta Astrud Gilberto cantando o verso “Quiet nights of quiet stars”, acompanhada de Tom Jobim ao piano –, enquanto o mesmo efeito visual que acompanha toda a abertura forma a cena inicial: uma jovem de biquíni na areia da praia, em frente ao mar (Figura 2.1). Não é possível identificar, nessa primeira cena, se a locação é de uma praia carioca ou de alguma outra cidade. Aos cinco segundos, enquanto escutamos o verso “Quiet chords from my guitar
”, começa a se formar a imagem de três jovens se divertindo na praia. Uma das garotas dança. 

Aos oito segundos, a voz de Astrud Gilberto e o piano de Tom Jobim continuam embalando a abertura, com o verso “Floating on the silence that surrounds us
”, enquanto outra imagem começa a se formar: os mesmos jovens conversam na praia, dessa vez em um plano mais aberto (Figura 2.2), onde podemos ver mais de dez pessoas, a areia, o mar, uma canga e algumas ilhas ao fundo. Aos 14 segundos, outra cena começa a se formar, desta vez em um ambiente diferente: uma jovem de vestido comprido e um rapaz conversam na calçada de uma rua, lendo animadamente algum impresso (Figura 2.3) – que parece ser um exame de gravidez, pois eles começam a acariciar a barriga da moça. Ouvimos ainda apenas Astrud e o piano, entoando o verso “Quiet thoughts and quiet dreams
”. A câmera se afasta e percebemos que eles estão numa rua movimentada da Zona Sul do Rio de Janeiro, com o Morro Dois Irmãos ao fundo. Ouvimos o verso “Quiet walks by quiet streams
”, enquanto o quadro “congelado” mostra o casal na calçada, e motos e ônibus passando pelo local. Já se mostra, portanto, que o Rio de Janeiro, e mais especificamente o bairro do Leblon, será o ambiente onde ocorrerão essas histórias.

No momento 00’23’’ uma outra imagem se forma, ao som do trecho “And a window that looks out on corcovado, oh how lovely
”: uma mãe passeia com seus filhos e um cachorro no calçadão. O quadro vai se abrindo, e percebemos a presença de outras pessoas exercendo atividades no calçadão – alguns carrinhos de bebê e uma mulher correndo com seu cachorro –, e que a cena se passa na praia do Leblon, mais uma vez com o Morro Dois Irmãos ao fundo (Figura 2.4). Aos 31 segundos, entram, pela primeira vez, o violão e a voz de João Gilberto, que canta em português – “Quero a vida sempre assim, com você perto de mim” –, enquanto o efeito visual forma a imagem de uma prostituta abordando um carro na rua (Figura 2.5).

Aos 39 segundos, ouvimos o verso “Até o apagar da velha chama”. A cena mostra um casal se beijando, usando apetrechos de esporte. Em seguida, o plano se abre e mostra que o casal estava andando de patins na ciclovia, ao lado do calçadão (Figura 2.6). Aparece, no mesmo quadro, uma mulher andando de bicicleta. Aos 45 segundos, uma cena representativa: um pai cuida atentamente e sozinho de uma criança, que brinca com um carrinho de bebê. Essa imagem provavelmente não foi escolhida ao acaso – representa tanto Fred
, pai desempregado que passa bastante tempo cuidando de sua filha, quanto as mudanças do lugar do homem na sociedade brasileira. Ouvimos o verso “E eu que era triste, descrente desse mundo”, ainda cantado por João Gilberto. O plano se abre e vemos que a cena se passa na Praça Grécia, que separa os bairros Leblon e Ipanema (Figura 2.7). 

João Gilberto continua a canção, com a frase “Ao encontrar você eu conheci”, dessa vez com acompanhamento de piano, violão e sax. A música parece estar se encaminhando para seus momentos finais. Aos 58 segundos, forma-se a imagem de uma praça, com um casal de idosos se acarinhando (Figura 2.8). Ao seu redor, vemos adultos e crianças brincando. Essa cena, que é a última antes da aparição do símbolo da telenovela, começa a se desfazer, num efeito visual inverso ao que é apresentado no decorrer da abertura. Ouvimos João Gilberto cantar “O que é felicidade meu amor”, enquanto começa a se formar o símbolo da telenovela: duas alianças de ouro, que formam dois corações destacados em vermelho, seguidas do nome “Laços de Família” (Figura 2.9). Ouvimos, por fim, o sax de Stan Getz encerrando a canção.

Podemos perceber o recurso sonoro, relacionado aos demais meios presentes na obra, constituindo uma estratégia de efeitos cognitivos, sensoriais e poéticos. A música prevê a produção de sentido, no momento da apreciação, ao fazer algumas indicações, sobretudo através da letra, de aspectos da trama da telenovela, como referências ao Rio de Janeiro – tratando do Corcovado e do Cristo Redentor – e às relações amorosas, que constituem uma das principais chaves do enredo. 

É importante atentar para o fato de que metade da letra de “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)” é cantada em inglês, e, assim, apenas parte dos telespectadores brasileiros consegue entender sua letra por completo – mais especificamente, apenas os poucos grupos da população que dominam a língua inglesa. Entretanto, devemos lembrar que a canção “Corcovado”, em sua versão em português, é conhecida do grande público. Dessa forma, é possível que seja feita uma associação entre os trechos em inglês e aqueles em português, que estão no repertório cultural de boa parte dos apreciadores. De todo modo, parte significativa da letra é cantada em português. E essa parte ressalta sobremaneira o amor, como ouvimos nos versos: “E eu que era triste, descrente desse mundo / Ao encontrar você eu conheci / O que é a felicidade, meu amor”.

Do ponto de vista sensorial, ao escolher uma música tão conhecida e de um compositor reconhecido nacionalmente e internacionalmente, os realizadores da telenovela provavelmente visaram a tocar no gosto do telespectador, prevendo sensações como o prazer, e despertando aqueles efeitos mais claramente ligados à música, que são os efeitos estéticos, sensoriais. 

Podemos observar que a música “Quiet nights of quiet stars (Corcovado)” prevê também efeitos essencialmente poéticos, emocionais, reforçando, principalmente, características do gênero melodramático, tão presente nas telenovelas escritas por Manoel Carlos. A bossa nova não é, por si só, um ritmo melodramático, como o bolero e o tango, sobre os quais Tatit afirma: “Quando não vem compensada pelos recursos da tematização e da enunciação oral a dicção romântica corre o risco de adquirir excessos sentimentais que beiram o melodrama” (2004, p.78). Entretanto, as telenovelas de Manoel Carlos também não apresentam o melodrama exatamente como era configurado em sua origem. 

Com o passar dos anos e com a consolidação da história e dos mecanismos de produção da telenovela no Brasil, as matrizes originárias do melodrama transformaram-se, e pode-se presenciar, principalmente a partir dos anos 70, telenovelas que veiculam da TV cenários urbanos e conflitos contemporâneos (BORELLI, 2002). Esse é o caso, sem dúvida, de Laços de Família e das demais telenovelas de Manoel Carlos. Assim, pode-se dizer que a melodia, o ritmo, a harmonia, o arranjo e o andamento próprios da bossa nova tendem a construir uma relação convincente com algumas narrativas ficcionais familiares e amorosas contemporâneas, como é o caso das telenovelas escritas por Manoel Carlos. 

Podemos destacar a programação de efeitos emocionais, relacionada sobretudo ao melodrama, em alguns momentos específicos da abertura de Laços de Família. O primeiro deles acontece aos 14 segundos, com a cena do casal que, aparentemente, lê o resultado de um exame de gravidez, e comemora o resultado positivo (Figura 2.3). A imagem, por si só, já provoca um efeito emocional ligado à felicidade que a espera de um filho pode provocar, ao exibir os jovens acariciando a barriga da moça. Entretanto, o recurso sonoro reforça esse efeito poético. Ao ouvir Astrud Gilberto cantar “Quiet thoughts and quiet dreams”, o apreciador que conhece a língua inglesa tende a criar uma associação entre os sonhos e pensamentos a que se refere a música e o pensamento dos jovens, à concretização de um sonho. 
Um outro momento em que o recurso sonoro é utilizado para prever um efeito emocional acontece aos 39 segundos, com a cena de um casal se beijando e andando de patins na ciclovia, ao lado do calçadão (Figura 2.6). Essa imagem de demonstração de afeto é acompanhada dos versos “Com você perto de mim / Até o apagar da velha chama”. A música, portanto, promove um efeito emocional relacionado ao amor, sobretudo o amor romântico e duradouro, que na contemporaneidade já é visto por muitos como resultado de um esforço capaz de manter a velha chama acesa. Esse mesmo verso ainda acompanha, aos 45 segundos, a cena do pai que cuida sozinho de sua filha. Dessa forma, a música também tende a prever o sentimento de ternura, ao reforçar o amor presente na relação entre pai e filha, inserindo um outro assunto recente e importante, que é o desafio dos “novos” pais na educação de filhos com ou sem a presença da mãe.

A música também reforça a programação de efeitos poéticos no momento 00’58’’ da abertura, quando a cena apresenta o carinho entre um casal de idosos (Figura 2.8). Enquanto o apreciador assiste a essa imagem de ternura, de amor na velhice, são ouvidos os versos “Ao encontrar você eu conheci / O que é felicidade meu amor”. Tanto a letra quanto o arranjo da canção, que nesse momento apresenta a melodia do piano de Tom Jobim e o violão de João Gilberto, atuam no sentido de prover o sentimento de carinho e ternura. Por fim, nos segundos finais da abertura de Laços de Família a música também auxilia a promoção dos efeitos poéticos. Enquanto aparece o símbolo (Figura 2.9) da telenovela – duas alianças de ouro que formam dois corações destacados em vermelho, imagem claramente associada ao amor, sobretudo àquele amor ligado ao enlace matrimonial – ouve-se o sax de Stan Getz, que desenha uma linha melódica independente da linha melódica vocal, encerrando a canção.

6. Análise dos momentos iniciais de Mulheres Apaixonadas (2003)
6.1. Primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas
Nos primeiros 20 segundos do primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas, ouve-se uma música instrumental que traz em relevo uma cuíca. É um tema que prevê uma espécie de dúvida, tensão, e não faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela. A imagem inicial vai se abrindo sobre um fundo negro, com as palavras “mulheres” e “apaixonadas” escritas repetidas vezes sobre uma espécie de moldura branca (Figura 3.1). No centro, vemos uma pessoa caminhando no mar, num tom alaranjado e em câmera lenta. Em seguida, outras pessoas são mostradas brincando no mar. 
A partir do momento 00’21’’, começamos a ouvir a voz de Cristiane Torloni, atriz que interpreta a protagonista Helena, falando: “Eu concordo com o poeta que diz que o amor é eterno enquanto dura”. A música, que até então dava ênfase apenas à cuíca, começa a destacar também instrumentos de bateria. Percebemos que se trata de um samba-funk com andamento bastante lento. Continuamos a observar cenas relacionadas à praia – algumas pessoas jogando frescobol, outras andando de bicicleta no calçadão –, sempre num tom alaranjado, quase vermelho, e sobre o qual é utilizado um efeito visual de umidade, calor. 

Ouvimos, então, a personagem Hilda (Maria Padilha), uma das irmãs de Helena: “É, mas ele não dura assim, por durar. Você tem que ajudar, tem que batalhar pra que esse eterno seja o mais durável possível”. A terceira irmã, Heloísa, personagem vivida por Giulia Gam, completa: “Tem que batalhar é muito, não é pouco não. A gente tem que amar pra valer, se entregar. E exigir que o parceiro se entregue também. É tudo ou nada”. As irmãs contestam Heloísa: “Helô, você é passional”, “E radical”. Ela responde: “Mas é como eu sei amar
”. A câmera vai se afastando da praia e sobrevoa alguns prédios, num plano plongée.
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Quadro 3 – Primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas
A partir do momento 01’01’’, o filtro alaranjado da imagem é retirado, e a imagem começa a mostrar uma fotografia mais natural. A cena corta para um plano americano da protagonista Helena, que fala: “Eu... eu não amo”. Percebemos, finalmente, que as três irmãs estão numa sala, em volta de uma mesa, conversando sobre suas vidas amorosas (Figura 3.2). Aos poucos, a música vai sumindo, até desaparecer de vez. No momento 01’15’’, já sem qualquer música ao fundo, Hilda começa a questionar a afirmação de Helena: “Você se sente infeliz com seu marido?”. 

Helena explica a sua relação, e conclui: “Eu tô vivendo um casamento rotineiro demais. Sem brigas, sem ciúmes, sem lágrimas, sem tesão. Eu queria me apaixonar outra vez. Pelo homem errado, de preferência”. Hilda questiona: “Mas porque tudo isso, Helena? Sua vida é tão calma, tão elegante. Parece um minueto, uma valsa”. No que Helena responde: “Pois é disso que eu estou cansada. Desse minueto, dessa valsa. Queria que a minha vida fosse um bolero. Um tango”. Elas continuam conversando, até que o funcionário do prédio de Helena, Jeremias (Wilson Cardozo), interrompe a conversa para avisar que sua mulher, Sônia (Priscila Dias), está entrando em trabalho de parto. Helena diz que está indo ajudar, e as irmãs se despedem.

Aos 04’14’’, enquanto Helena se dirige ao quarto de Sônia, começa a tocar uma canção instrumental, que traz um piano alegre e irreverente. Sônia está deitada e muito nervosa, com medo de perder o filho (Figura 3.3). Seu marido, Jeremias, também está apreensivo. Apesar disso, a música deixa o clima leve, passando a idéia de que nada grave vai acontecer, que trata-se de um nervosismo normal de pais de primeira viagem. A protagonista vai acalmando a todos e os conduzindo para sua sala. O filho de Helena, Lucas (Vitor Cugula), chega ao recinto e começa a rir da situação. Helena pede que seu filho telefone para seu marido, Téo (Tony Ramos), e o avise que ela está indo para a maternidade.

A partir do momento 06’, começamos a ouvir a canção “Você e eu”, de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, numa versão que mistura os estilos bossa nova e jazz, enquanto a imagem mostra uma visão aérea da cidade do Rio de Janeiro. Essa canção não faz parte dos álbuns de Trilha Sonora Original da telenovela. A câmera inicialmente sobrevoa o mar, de frente para a cidade, e depois começa a se aproximar da costa e voar acima de alguns prédios. A cena é cortada para uma cozinha de um restaurante – que mais tarde descobrimos tratar-se do Nick Bar, uma das principais locações da trama. Começamos a ouvir a voz da personagem Pérola (Elisa Lucinda) cantando os primeiros versos da música “Você e eu”: “Podem me chamar / E me pedir e me rogar / E podem mesmo falar mal / Ficar de mal, que não faz mal”. 
Vemos muitos garçons arrumando o restaurante, até que a câmera mostra que a música que ouvimos tem como origem a banda que está ensaiando – trata-se, portanto, de uma música diegética, ou a chamada “música em cena”. Da banda fazem parte Téo, marido da protagonista Helena, Pérola, que é sua ex-mulher
, Ataulfo (Laércio de Freitas), atual marido de Pérola, e outras personagens (Figura 3.4). Pérola continua cantando: “Podem preparar / Milhões de festas ao luar / Que eu não vou ir / Melhor nem pedir / Que eu não vou ir, não quero ir”. Aos 06’38’’, Téo ouve seu celular tocando e pára para atender. Os demais músicos continuam tocando a canção. Téo avisa que é hora de acabar com o ensaio: “Gente, vamos ter que parar que eles vão abrir o bar”. A banda, então, encerra a canção, e Téo conversa com seu filho pelo celular. 

A partir do momento 07’16’’, ouvimos a mesma música instrumental que foi utilizada quando Helena tratava de acalmar Sônia. A cena corta para a recepção do hotel em que se localiza o Nick Bar, onde a personagem Vidinha (Júlia Almeida) organiza o transporte do bolo do casamento de seu irmão, que irá ocorrer mais tarde, com a ajuda de dois rapazes: “Se acontecer alguma coisa com esse bolo minha mãe me mata, e eu mato vocês, ouviu bem?”. Vidinha encontra Téo, Pérola e Ataulfo na saída do elevador: “Oi titio! Oi madrinha!”. Eles conversam um pouco a respeito do casamento. Téo fala: “Eu achei que você já estava lá na fazenda”. Em seguida, chega o pai de Vidinha, Rafael (Cláudio Marzo), gerente do hotel – que é também uma das principais locações da trama. Continuamos a ouvir a mesma canção ao fundo, enquanto Téo e Rafael conversam e riem. Téo pergunta: “E aí? Tá emocionado com o casamento do filho?”. No que Rafael responde: “Ah... olha, se fosse a Vidinha eu ia levar até um cardiologista, viu? Filho homem... e o Diogo, ainda mais, sempre cheio de gatinhas. Eu já tô acostumado”. 

Aos 09’05’’, a cena corta para a sala de Leila (Xuxa Lopes), recepcionista do hotel, com quem Rafael tem um relacionamento amoroso às escondidas. A música vai sumindo aos poucos, até desaparecer, enquanto ela fala ao telefone. Rafael chega à sua sala: “Lelê, tô indo”. Ela se mostra chateada por não poder ir ao casamento: “Você acha que eu fico feliz de passar sozinha um sábado e um domingo?”. Ele responde: “Depois a gente desconta, Lelê. Te pago esse fim de semana com juros e correção monetária”. Enquanto eles se despedem, a mesma música instrumental volta a ser ouvida.

No momento 09’58’’, a cena corta para Vidinha arrumando o bolo no carro, enquanto a música vai ficando mais alta. Téo se despede de Pérola e Ataulfo na porta do hotel. “A Luciana vai com vocês?”, pergunta Pérola. Téo responde: “Não combinamos nada. Ela tem um velório. Da mulher de um médico lá da clínica onde ela tá trabalhando”. 

Aos 10’32’’, a imagem corta para uma câmera que sobrevoa a cidade, mostrando um forte trânsito. Outra câmera, dessa vez num plano médio, mostra alguns carros parados no engarrafamento. A música se confunde com as buzinas dos carros, até que desaparece de vez. Ouvimos a voz da personagem César, interpretado por José Mayer, conversando com o motorista: “Não adianta buzinar”. No carro também se encontram sua filha, Marcinha (Pitty Webo), e sua mãe Matilde (Sônia Guedes). Eles se dirigem ao enterro da mulher de César.
Marcinha chora, consolada pela avó, e reclama: “Vamos chegar depois do corpo. Eu disse que eu queria vir mais cedo” (Figura 3.5). Começamos a ouvir um trecho livre que prevê um sentimento de tensão. Marcinha continua a brigar com o pai: “Você não me chamou ontem quando ela ligou do hospital e disse que queria falar comigo”. “Você tava dormindo. Eu não sabia... eu não sabia. Como é que eu ia saber que ela ia morrer nessa madrugada?”, ele responde. No que ela retruca: “Mas ela sabia. Devia saber. Por isso mandou chamar, porque queria se despedir de mim”. “Tá bom, eu errei. Me desculpe”, César responde. Começa, então, uma música que sugere o sentimento de tristeza, que toca por cerca de 8 segundos – um trecho livre, segundo a caracterização de Righini (2004). 

Aos 11’39’’, a cena corta para a porta do velório, onde a personagem Santana (Vera Holtz) observa os arranjos em homenagem à mulher de César. Uma voz fala “Professora!”, e vemos que uma mulher se aproxima de Santana. Trata-se de Luciana, papel interpretado por Camila Pitanga. Elas comentam sobre o preço das coroas de flores. Luciana fala: “Dei 20 reais nessa lista. E ele nem sabe que eu existo”. Santana não entende, e pergunta: “Ele quem?”. No que Luciana explica seu interesse pelo viúvo, sorrindo: “Doutor César. Ele é médico lá na clínica onde eu tô fazendo residência”. Percebendo que o velório ainda iria demorar para começar, elas resolvem tomar um café. Uma versão instrumental da canção “Você”, música ao estilo bossa nova cuja versão original está presente na trilha de canções da telenovela, começa a tocar, enquanto elas se dirigem à lanchonete. Trata-se, portanto, do emprego do chamado tema com variações.
A partir do momento 12’58’’, a imagem passa a mostrar a visão aérea de uma fazenda. Na sala, a responsável pela organização do casamento reclama com Agemiro (Umberto Magnani), administrador da fazenda, a respeito da demora dos empregados. A música “Você” vai tocando num volume mais baixo, até desaparecer. Eles conversam especificamente sobre a falta de agilidade e concentração de Expedito (Rafael Calomeni), filho de Agemiro: “Ele fica assim olhando pro céu, sabe? Parece que vai voar”. 
Pouco tempo depois, Expedito chega à sala: “Já fiz o que a senhora me pediu, dona. Demorou um pouquinho, mas saiu. E ficou bonito. Depois a senhora vai lá ver se tá certo”. Uma outra empregada da fazenda chega, à procura de Agemiro: “Dona Lorena tá uma fera lá dentro. A porta do banheiro dela! Ela tá tomando banho sem a porta do banheiro”. Agemiro fala para Expedito: “Filho, pega as ferramentas lá. Nós vamos resolver isso agora mesmo”.  

Aos 14’25’’, a cena corta para a imagem de um aparelho de som portátil, que aparentemente toca uma versão em inglês da canção “La vie en rose” – música que faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela. Trata-se de uma música diegética, pois a personagem também a escuta. Vemos Lorena (Susana Vieira) relaxando numa banheira, enquanto ouvimos os versos: “Hold me close and hold me fast / The magic spell you cast / This is la vie en rose
”. Em seguida, a empregada da fazenda entra no banheiro, e Lorena pede que Agemiro entre para consertar a porta: “Pode entrar. Tô coberta de espuma até o pescoço”. Ainda ouvimos os versos: “When you kiss me heaven sighs / And though I close my eyes / I see la vie en rose
”. 

A música vai desaparecendo aos poucos, enquanto Agemiro se desculpa pela demora em consertar a porta. Em seguida, “La vie en rose” volta, num volume um pouco mais alto, enquanto eles conversam. Agemiro chama Expedito: “Filho, entra aqui. Me dá a chave e o parafuso aí”. Expedito e Lorena se olham de uma maneira assustada. Ele pergunta: “É para entrar 

mesmo?”. No que ela responde: “Não deu pra perceber que você já entrou? Mas quem é você?”. Ele fica sem graça, e Agemiro explica que Expedito é seu filho, recém-chegado de Juiz de Fora. Lorena ri e olha com certo interesse para Expedito (Figura 3.6), que é um rapaz muito alto e bonito. Lorena diz que não se lembrava que ele tinha um filho homem. “Mas essa meninada cresce tão depressa hoje em dia, né? Assim, de uma hora pra outra. Ontem era um menino. Hoje, um rapagão”, ela observa. 

Aos 17’48’’, a imagem mostra uma estrada e um carro em movimento, e ouvimos a canção “Tarde em Itapuã”, de Toquinho e Vinicius de Moraes: “Um velho calção de banho / O dia prá vadiar”. A câmera se aproxima e vemos que se trata do carro de Rafael. Ele e sua filha Vidinha acompanham essa música, que está tocando no aparelho de som do carro (Figura 3.7), muito felizes: “Um mar que não tem tamanho / E um arco-íris no ar / Depois na praça Caymmi / Sentir preguiça no corpo / E numa esteira de vime / Beber uma água de coco / É bom / Passar uma tarde em Itapuã / Ao sol que arde em Itapuã / Ouvindo o mar de Itapuã / Falar de amor em Itapuã”. Tem-se, pela terceira vez apenas nesse bloco, a presença de música diegética. 

Aos 18’33’’, a cena volta para a sala de Helena, onde Sônia continua deitada no sofá, muito nervosa. Helena conversa com Luciana ao telefone, e avisa que ainda vai levar Sônia à maternidade. Começamos a ouvir uma versão instrumental da canção “The way you look tonight”, originalmente música-tema de César e Helena – trata-se, portanto, do chamado tema com variações. Lucas liga mais uma vez para Téo, que está caminhando em direção à sua casa. “Papai ainda tem que chegar em casa, tomar banho, fazer a barba. Tá bom? Vai dar tempo, diz pra mamãe sossegar”, Téo afirma. Começa a chover na rua onde Téo se encontra, e continuamos a ouvir a mesma canção, enquanto ele corre para se abrigar. No meio do caminho, Téo se diverte paquerando uma jovem na rua: “Perdeu a praia, hein, gatinha?”. Em seguida, Téo olha para um carro e se assusta: trata-se de Fernanda
 (Vanessa Gerbeli), chamando por ele. A música vai sumindo até desaparecer. 
Fernanda grita: “Téo! Entra, Téo! Preciso falar com você! Dois minutinhos, pô!”. Téo entra no carro e reclama: “Que que é isso? A gente tinha combinado que você nunca ia aparecer assim sem avisar. E quase na esquina da minha casa”. Fernanda responde: “Eu tô com um problema, pô”. E Téo retruca, dando a entender que ela sempre está querendo dinheiro dele: “Não, você não tá com um problema. Você é um problema. O problema. Quanto?”. Depois ele percebe que Salete, personagem infantil interpretada por Bruna Marquezini, também se encontra no táxi. Enquanto a câmera vai mostrando a menina, que está enrolada em um lençol e muito abatida (Figura 3.8), começa a tocar uma música instrumental que prevê sentimentos de tristeza e compaixão, com uma sonoridade doce. Téo se assusta: “Mas o que essa menina tá fazendo aqui dessa maneira?”. Fernanda conta que ela está com muita febre, e pede mil reais para Téo, para cuidar da criança e fazer supermercado. Téo saca o dinheiro num posto de gasolina e entrega para Fernanda. Depois fala à menina: “Salete, semana que vem o titio aqui vai te ver, viu? Eu vou levar uma boneca bem bonita pra você. A gente sai um pouquinho, vamos tomar um sorvete”. Ele se despede e aconselha: “Toma juízo, Fernanda. E cuida da tua filha”.
Aos 24’14’’, a cena corta para a lanchonete próxima ao velório, onde Luciana e Santana conversam sobre a morte da mulher de César. Uma amiga de Luciana chega e participa da conversa. Enquanto isso, não temos qualquer música de fundo. A amiga avisa: “Lu, o corpo tá chegando”. Elas correm para acompanhar. Quando o caixão aparece, começa a tocar o mesmo trecho livre que acompanha alguns momentos dramáticos do primeiro bloco da telenovela Laços de Família. 

Aos 25’55’’, Helena e Téo se encontram no elevador, e a música vai desaparecendo aos poucos. Helena está apressada para levar Sônia à maternidade, e tenta não se atrasar para o casamento. “Fica aí, dona Helena, e me deixa ir sozinha com o Jeremias”. Helena retruca: “Eu prometi que ia assistir esse parto, e eu vou assistir!”. Volta a tocar a mesma canção instrumental irreverente que acompanha a situação do trabalho de parto de Sônia desde o princípio do bloco.

No momento 26’31’’, já fora do prédio, Helena e Sônia encontram o casal de idosos Flora (Carmem Silva) e Leopoldo (Oswaldo Louzada), que passeavam pela rua. “Depois a gente se fala, estamos indo para a maternidade”, se despede Helena. Enquanto ela entra no carro, chega a personagem Dóris (Regiane Alves) e sua mãe, Irene (Martha Mellinger) – que são, respectivamente, neta e nora do casal de idosos. Elas se cumprimentam e conversam sobre o casamento. 
Seu Leopoldo se oferece para ajudar a carregar as compras que Dóris e Irene retiram do táxi, mas é atropelado por um rapaz que passa correndo de bicicleta sobre a calçada. No mesmo instante, a música é substituída por uma canção que prevê o sentimento de tensão. Enquanto as pessoas correm para socorrer Leopoldo, que está caído no chão, Dóris pega a caixa de ovos que caiu durante a queda e observa tudo com olhar de reprovação. A cena corta para a família conversando no apartamento, e a música desaparece. Dóris reclama com o avô: “Tem dó você também, né, vô? Sair andando, sem olhar pra frente, como se tivesse 20 anos de idade?”. O irmão de Dóris, Carlinhos (Daniel Zettel), entra na sala e retruca: “Se eu tivesse lá, eu dava um pau nesse maluco e ainda destruía a bicicleta dele”. 
O pai de Dóris, Carlão (Marcos Caruso), leva um copo de água para acalmar o casal de idosos. Irene reclama a perda da caixa de ovos, e diz que não vai voltar no supermercado. Carlão e Irene discutem a respeito do casamento que irá acontecer mais tarde, e também sobre quem irá ao mercado novamente. A cena corta para a imagem de um porta-retrato com uma fotografia muito antiga, em preto e branco, de um rapaz jovem. A mesma música triste que é utilizada no enterro volta a aparecer. Uma mão enrugada pega o porta-retrato: trata-se de Seu Leopoldo, que olha com tristeza para sua fotografia do tempo que era moço e começa a chorar (Figura 3.9). É uma cena forte, que provoca os sentimentos de tristeza e compaixão – tanto pela atuação convincente do ator, quanto pelo emprego do recurso sonoro. A mulher de Seu Leopoldo, Flora, chega ao quarto e também começa a chorar.

Aos 30’37’’, a cena volta para o velório, onde chegam César, sua filha e sua mãe. Mantém-se a mesma música triste ao fundo. Marcinha vê o corpo da mãe e volta a chorar (Figura 3.10). César permanece sério, de óculos escuros, e é consolado por alguns amigos. Marcinha chora muito e é acalmada pela avó. Luciana comenta com Santana que o casamento de César já tinha terminado há muitos anos, e, enquanto elas conversam, a música vai sumindo aos poucos. Elas falam ainda sobre o filho de César, que não se dá bem com o pai. 
A personagem Laura (Carolina Kasting), amante de César, chega ao velório (Figura 3.11). Tal cena vem acompanhada de uma música que prevê tensão e apreensão – trata-se de mais um trecho livre. Luciana comenta: “Chegou a sombra. Tava demorando”. Laura e César se olham, mas não se cumprimentam. Luciana mostra mais uma vez interesse pelo médico: “Nas minhas mãos é que ele tinha que cair. Tô cansada de garotões. Quero aprender, e não ensinar”. A música tensa continua. O dono da clínica, Onofre Moretti (Serafim Gonzalez), chega ao velório e cumprimenta César.

Aos 33’37’’, a cena corta para o carro de Jeremias, onde Helena acalma Sônia, que sente muita dor. Ouvimos, desde o princípio dessa cena, aquela mesma canção instrumental irreverente que acompanha essa situação. No meio do caminho para a maternidade, o carro cruza com uma passeata pela paz (Figura 3.12). Os manifestantes estão cantando a música “Hare Krishna”, e a música instrumental desaparece, restando apenas essa canção. Trata-se, mais uma vez, da presença de uma música em cena. Jeremias fica muito nervoso: “Mais essa agora pra atrapalhar”. Sônia grita: “Vai nascer! Agora vai!”. Ele começa a buzinar, e o som da buzina se mistura ao canto dos manifestantes. Essa é a última cena antes da apresentação da vinheta de abertura. 
No total, o primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas tem 34 minutos e 54 segundos de duração, e apresenta quatorze temas distintos – curiosamente, o mesmo número de temas presente em Laços de Família. O primeiro, uma música instrumental que tem como destaque uma cuíca, aparece apenas no primeiro minuto da telenovela (Figura 3.1). A segunda música, também instrumental, é um tema descontraído, que é empregado em quatro momentos diferentes: pela primeira vez, quando Helena vai ao quarto de Sônia para acalmá-la (Figura 3.3); aparece pela segunda vez quando Vidinha conversa na recepção do hotel, sendo utilizada por três minutos, com uma breve interrupção quando Rafael conversa com Leila; aparece pela terceira vez quando Helena e Sônia se dirigem ao carro de Jeremias; por fim, aos 33’37’’, já no final desse primeiro bloco, quando Helena, Sônia e Jeremias estão no carro se dirigindo à maternidade.
A terceira música empregada é a canção “Você e eu”, que faz o papel de música diegética ou música em cena. É interpretada pela banda de Téo, que ensaia no Nick Bar (Figura 3.4). Um quarto tema, utilizado no carro quando Marcinha discute com seu pai, é uma música instrumental que prevê a tensão e o conflito (Figura 3.5). Ainda nessa cena, é empregada uma música instrumental triste, no momento em que Marcinha chora, lamentando pela morte da mãe. A sexta música empregada nesse bloco é uma versão instrumental da canção “Você”, que, na trilha de canções de Mulheres Apaixonadas, é interpretada por Reynaldo Gianecchini e Marília Gabriela – trata-se, portanto, do primeiro tema com variações apresentado até então.
A canção “La vie en rose”, de Tony Bennet e K.D. Lang, é o sétimo tema musical apresentado na telenovela. Trata-se de uma música diegética, que toca no aparelho de som enquanto Lorena está na banheira (Figura 3.6), e que faz parte da Trilha Sonora Original de Mulheres Apaixonadas. A oitava música, “Tarde em Itapuã”, é também empregada de maneira diegética: as personagens Vidinha e Rafael a escutam no carro (Figura 3.7). Essa canção, entretanto, não faz parte dos álbuns de Trilha Sonora Original da telenovela.
A nona música utilizada é uma versão instrumental de “The way you look tonight”, canção que faz parte da trilha de canções da telenovela – trata-se, portanto, do segundo tema com variações desse bloco. As próximas músicas são quatro trechos livres, instrumentais, que acompanham sentimentos de tristeza e/ou tensão. O primeiro é uma música triste que apresenta certo traço infantil na sonoridade, e é empregado quando Téo vê Salete doente no táxi (Figura 3.8). O segundo, outra música instrumental triste – a mesma empregada em diversos momentos dramáticos da telenovela Laços de Família –, utilizada tanto quando o caixão chega ao velório, quanto no momento em que Seu Leopoldo chora ao olhar sua fotografia antiga (Figura 3.9). Há ainda uma música instrumental que prevê a tensão, quando Seu Leopoldo é atropelado por uma bicicleta; e uma outra, igualmente tensa, quando Laura chega ao enterro da mulher de César (Figura 3.11).
Por fim, temos ainda a canção entoada pelos manifestantes durante a passeata pela paz: “Hare Krishna” (Figura 3.12). É a quarta música diegética empregada nesse primeiro bloco, e não faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela. 
É interessante observar como essa telenovela, diferentemente de Laços de Família, apresenta diversas músicas em cena: quatro, no total. Além disso, há a presença de diferentes trechos livres – músicas instrumentais que não são retiradas da trilha de canções, e sim criadas livremente pelo produtor musical. Se no primeiro bloco de Laços de Família abundam os exemplos de temas com variações, em Mulheres Apaixonadas temos esse recurso apenas em dois momentos. O emprego dessas músicas instrumentais, tanto àquelas ligadas à tristeza quanto as mais descontraídas, traz uma perspectiva diferente daquela proposta pelo leitmotiv – embora possamos considerar, sem dúvida, a música descontraída que acompanha as cenas do trabalho de parto de Sônia como uma espécie de leitmotiv. 
Dessa forma, ao invés de criar uma associação imediata da canção com determinada personagem, esse primeiro bloco privilegiou o recurso sonoro na produção de efeitos emocionais, poéticos. Tal estratégia funciona em diversos momentos, mas sobretudo nas cenas mais tristes, a exemplo do momento em que o casal de idosos chora, e da cena em que a criança Salete aparece muito debilitada (Figura 3.8). É inevitável perceber que, se em Laços de Família o recurso sonoro deu grande ênfase na produção de efeitos estéticos e cognitivos, e de uma espécie de aura de refinamento – ao menos no trecho analisado –, em Mulheres Apaixonadas os efeitos poéticos são, certamente, aqueles mais privilegiados.

6.2. Abertura de Mulheres Apaixonadas 
Para compor o tema de abertura de Mulheres Apaixonadas (2003), foi escolhida a canção “Pela luz dos olhos teus”, composição de Vinicius de Moraes, na versão interpretada por Tom Jobim e pela cantora Heloísa Maria Buarque de Hollanda, mais conhecida como Miúcha. Essa versão foi lançada em 1977, através do álbum intitulado “Miúcha e Antonio Carlos Jobim”. Para compreender a origem dessa gravação, é preciso ter em vista o lugar de seu compositor e de seus intérpretes no campo musical.

Assim como Tom Jobim, Vinicius de Moraes está intimamente ligado à história da bossa nova. Além de diplomata, jornalista e poeta, em meados da década de 50 Vinicius de Moraes se descobriu também compositor. Em 1956, musicou a peça “Orfeu da Conceição
” ao lado de Tom Jobim, que se tornou um de seus parceiros mais constantes. Dessa peça fez bastante sucesso a canção “Se todos fossem iguais a você”. Para o álbum "Canção do amor demais" (1958) – gravado pela cantora Elizeth Cardoso
 – Vinicius de Moraes e Tom Jobim compuseram diversas canções, como “Luciana”, “Estrada Branca”, “Outra Vez” e “Chega de Saudade”. Em 1963, a dupla compôs um dos maiores sucessos da música brasileira, “Garota de Ipanema”. 
A cantora Miúcha, parceira de Tom Jobim nessa interpretação, é filha do historiador Sérgio Buarque de Holanda, irmã de Chico Buarque e ex-mulher de João Gilberto. Miúcha fez sua primeira participação em disco em “The best of two worlds” (1975), de João Gilberto e Stan Getz. Com Tom Jobim, gravou dois discos, “Miúcha e Antonio Carlos Jobim” (1977) e “Miúcha e Tom Jobim” (1979), nos quais lançou alguns dos maiores sucessos de sua carreira, como “Maninha” (composta pelo irmão Chico Buarque em sua homenagem), “Vai levando” (Chico Buarque / Caetano Veloso), “Samba do Avião” e “Falando de Amor” (ambas de Tom Jobim). Em 1977, participou do famoso show no Canecão
 ao lado de Vinicius de Moraes, Toquinho e Tom Jobim, que rendeu um disco histórico. 
Tendo em vista essas informações acerca de sua origem, podemos inferir que essa canção não foi escolhida ao acaso. Em entrevista ao jornalista Rodrigo Teixeira, o escritor Manoel Carlos afirmou que a telenovela é uma homenagem a Vinicius de Moraes: “O autor também faz questão de lembrar que Mulheres Apaixonadas é uma homenagem a Vinicius de Moraes. ‘Este ano ele faria 90 anos, se estivesse vivo’, lembra Manoel Carlos” (TEIXEIRA, 2003). Além de, possivelmente, refletir o gosto pessoal de alguns dos realizadores, como o escritor da telenovela, a equipe responsável pela música de Mulheres Apaixonadas provavelmente também teve em mente trazer para a telenovela o reconhecimento que esses artistas possuem perante o público brasileiro. 
De todo modo, deixaremos um pouco de lado o discurso do escritor e as questões externas ao produto, e passaremos para a análise de como o recurso sonoro – no caso, a canção “Pela luz dos olhos teus” – atua na programação de efeitos da abertura. Essa canção, que, originalmente, tem 2’44’’, foi editada e reduzida, na abertura de Mulheres Apaixonadas, para 53 segundos. Pode-se perceber que a ordem, a lógica da música foi respeitada: Miúcha canta os versos iniciais, seguida por Tom Jobim, que canta os demais versos. Entretanto, na versão editada não aparecem os trechos em que ambos cantam juntos, que correspondem a quase metade da canção original. 

Tratando especificamente da abertura de Mulheres Apaixonadas, é importante atentar para uma particularidade dessa obra: ao invés de uma, foram exibidas quinze aberturas diferentes, sempre exibindo fotos enviadas por telespectadores – à exceção da última abertura, que contou com imagens de alguns profissionais que trabalhavam nos bastidores da telenovela. Inicialmente a abertura seria trocada a cada 4 semanas, mas a inovação agradou e passaram a modificar as fotos a cada quinze dias, sendo a abertura da última semana diferente da penúltima.
Embora a abertura tenha sido modificada diversas vezes, percebemos que sua forma, seus recursos visuais e sonoros, enfim, sua estratégia, manteve-se inalterada. Cada abertura exibe nove fotos, todas em tons de azul, branco e preto, sobre as quais são utilizados efeitos visuais de modo a destacar alguma parte da fotografia – normalmente, o enfoque é dado sobre a mulher, enquanto o restante do ambiente é desfocado, embaçado. Juntamente a esse efeito de “embaçamento”, também são mostradas, de maneira sutil, algumas partes do símbolo da telenovela (Figura 4.1 e 4.2), que só é claramente exibida ao final da abertura (Figura 4.12). Percebendo essa uniformidade entre as quinze aberturas de Mulheres Apaixonadas, e a impossibilidade de analisar todas, decidimos por examinar mais detidamente a primeira versão, empregada no primeiro mês de exibição da telenovela.
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Quadro 4 – Abertura de Mulheres Apaixonadas
O recurso visual na abertura de Mulheres Apaixonadas atua na estratégia de produção de efeitos cognitivos, sensoriais e afetivos. Os efeitos cognitivos se dão, sobretudo, na apresentação dos profissionais que fazem parte da realização da telenovela. Mas também se dá um efeito informacional na percepção de que as mulheres presentes nas fotografias assumem a primazia nas imagens, sendo destacadas enquanto a maior parte dos homens e dos demais elementos são desfocados: o apreciador tem, através desse “efeito visual”, pistas de que a trama irá abordar as questões sob uma ótica mais feminina, dando ênfase às mulheres na história. Tal interpretação é ainda reforçada pelo nome da telenovela, apresentado em seu símbolo.

Em relação aos efeitos sensoriais propiciados pelo recurso visual dessa abertura, percebemos que as imagens, sempre de pessoas sorrindo em momentos felizes de suas vidas, tendem a prever na apreciação sensações como prazer, calma, acolhimento. O azul, uma constante em todas as fotografias, colabora para a conformação de uma uniformidade estética, diminuindo as possíveis diferenças de qualidade e iluminação que essas fotografias comuns, enviadas pelos telespectadores, provavelmente possuíam. Trata-se também de uma cor que, na maioria das vezes, remete à calma e à paz. O azul só é contrastado no final da abertura, quando surge o nome “apaixonadas”, em vermelho – uma cor que destaca a intensidade e a paixão. 

O efeito de embaçamento também tende a prever a curiosidade e a surpresa – o apreciador é instigado a tentar adivinhar qual situação faz com que a mulher destacada esteja tão contente. Tal resposta é dada muito rapidamente – são cerca de quatro segundos entre o surgimento da fotografia e a concretização do efeito visual –, e o telespectador é convidado a repetir o mesmo “jogo” com a próxima imagem. Por fim, do ponto de vista da promoção de efeitos afetivos, o recurso visual tende a prever, sobretudo quando relacionado ao meio sonoro, sentimentos como a felicidade e a ternura.

Tratando especificamente da apresentação do elenco, da direção e da equipe de roteiristas, nos primeiros cinco segundos são exibidos os nomes de Christiane Torloni, José Mayer e Tony Ramos, seguindo a mesma lógica de apresentação dos protagonistas que foi realizada em Laços de Família. Christiane Torloni vive a protagonista Helena, uma mulher dividida entre permanecer no casamento morno com o músico Téo – interpretado por Tony Ramos – ou se entregar de novo a uma antiga e ardente paixão, o médico César – vivido por José Mayer. Aos cinco segundos, os demais atores começam a ser apresentados, em dupla, sem seguir ordem alfabética, começando por Rodrigo Santoro e Helena Ranaldi. 

Aos 33 segundos, aparecem os escritos “apresentando Bruna Marquezine, Rafael Calomeni, Nicola Siri”. Aos 34, são apresentados os “atores convidados Claudio Marzo, Marcos Caruso”, e, em seguida, as “atrizes convidadas Natalia do Vale, Regina Braga”. Aos 38 segundos, lemos “participações especiais Carmen Silva, Oswaldo Louzada”. Aos 39, “Suzava Vieira como Lorena”. Depois, são apresentados os diretores: “direção geral Ricardo Waddington, Rogério Gomes, José Luiz Villamarim”. Aos 42 segundos, são exibidos os nomes da equipe de roteiristas: “colaboradores do autor Maria Carolina, Fausto Galvão, Vinicius Vianna”. Aos 44 segundos, “novela de Manoel Carlos”, e, por fim, lemos “direção de núcleo Ricardo Waddington”.

Analisando especificamente o emprego do recurso sonoro, nos cinco primeiros segundos da abertura de Mulheres Apaixonadas ouvimos os versos “Quando a luz dos olhos meus / E a luz dos olhos teus / Resolvem se encontrar”, interpretados pela cantora Miúcha, acompanhada por piano, baixo, bateria e um arranjo de cordas. Enquanto isso, é exibida a primeira fotografia em um quadro bem fechado, mostrando apenas uma jovem noiva sorrindo (Figura 4.1). O enquadramento vai se afastando, e percebemos que todo o ambiente ao redor está embaçado, sem foco. Aos poucos, a cena vai ficando nítida e mostra que ela está na frente de um carro, com duas crianças ao lado.

Aos cinco segundos, começa a ser mostrada a segunda fotografia. Uma senhora sorri, enquanto o ambiente ao seu redor está desfocado (Figura 4.2). Percebemos ao fundo um detalhe do símbolo da telenovela. Aos oito segundos, a imagem começa a desembaçar e vemos que a senhora está abraçada a um homem, que também sorri (Figura 4.3). Ambos estão sendo molhados e aparentemente brincam na chuva ou com uma mangueira. Enquanto isso, ouvimos Miúcha interpretando “Ai, que bom que isso é meu deus / Que frio que me dá o encontro desse olhar”. 

Aos 11 segundos, começa a aparecer a terceira fotografia: uma noiva, sorrindo, levanta um buquê de casamento, enquanto o restante da imagem está sem foco. O ambiente ao redor começa a “desembaçar” e vemos que ela está passeando numa moto, provavelmente conduzida pelo noivo, em uma estrada rural (Figura 4.4). Trata-se de uma cena de amor bem descontraída, ao som do verso “Mas se a luz dos olhos teus resiste aos olhos meus”. Em seguida, aos 16 segundos, é exibida a quarta fotografia, enquanto Miúcha canta o verso seguinte “Só pra me provocar”. Dessa vez, a fotografia, que não está inicialmente desfocada, mostra duas garotas sorrindo. Uma está no colo da outra, tocando violão. Então, o ambiente ao redor começa a ficar sem foco e restam em destaque apenas as duas garotas (Figura 4.5). Mais uma vez percebemos o símbolo da telenovela em alto relevo.

Aos 20 segundos, começa a ser exibida a quinta fotografia, enquanto ouvimos “Meu amor juro por Deus / Me sinto incendiar”: uma mulher e um rapaz, este aparentando ser um pouco mais jovem, estão abraçados e sorrindo (Figura 4.6). O rapaz vai sendo desfocado, e resta apenas a mulher na fotografia. Aos 26 segundos, tem-se a sexta fotografia. Vemos apenas uma jovem sorrindo. Os versos agora passam a ser cantados por Tom Jobim: “Meu amor juro por Deus / Que a luz dos olhos meus / Já não pode esperar”. A foto vai se afastando e ganhando foco, e vemos que ela está numa festa de casamento, ao lado dos noivos e outras pessoas sorrindo (Figura 4.7).

Em seguida, aos 31 segundos, é exibida a sétima fotografia, que apresenta uma senhora negra, já em idade avançada, sorrindo enquanto está sendo arrumada por outras duas senhoras (Figura 4.8). Ouvimos os versos, ainda cantados por Tom Jobim: “Quero a luz dos olhos meus / Na luz dos olhos teus / Sem mais la ra ra ra”. O ambiente ao redor vai sendo desfocado, restando apenas as três senhoras. Aos 37 segundos, tem-se a oitava fotografia: apenas uma mulher sorrindo, deitada, e pedaços do símbolo da telenovela ao fundo (Figura 4.9). Nesse momento, Tom Jobim canta “Pela luz dos olhos teus / Eu acho meu amor”. A imagem vai ganhando foco e vemos que ela está abraçada a um homem, e que ambos possuem muitas tatuagens nos braços (Figura 4.10).

A última fotografia aparece aos 42 segundos de abertura. Vemos uma jovem grávida, muito bonita, acariciando sua barriga – que, pelo tamanho, aparenta ter muitos meses de gravidez (Figura 4.11). Enquanto isso, ouvimos Tom Jobim completando o último verso “... que só se pode achar / Que a luz dos olhos meus precisa se casar”. Aos 47 segundos, essa última imagem vai sendo desfocada e começa a aparecer o símbolo da telenovela: a palavra “MULHERES” escrita numa letra branca, vazada e esticada. Em seguida, sobre essa palavra é escrita, em letra vermelha imitando a grafia de uma letra cursiva, a palavra “apaixonadas” (Figura 4.12). 

Podemos perceber o recurso sonoro empregado na abertura de Mulheres Apaixonadas, relacionado aos demais recursos, constituindo uma estratégia de efeitos cognitivos, sensoriais e poéticos. A música prevê a produção de sentido, no momento da apreciação, ao fazer algumas indicações, sobretudo através da letra, de aspectos da trama da telenovela, principalmente no que diz respeito à ênfase dada às relações amorosas, à paixão
 e ao casamento. A paixão, ressaltada pelos versos “Que frio que me dá o encontro desse olhar” e “Que a luz dos olhos meus / Já não pode esperar”, é o que move praticamente toda a história da telenovela: desde os conflitos da protagonista Helena, até à paixão exacerbada de sua irmã Heloísa, além do casal homossexual Clara e Rafaela
, entre outros exemplos.  

Ela [a telenovela brasileira] acaba por apresentar uma mensagem muitas vezes moralizante, típica do melodrama, uma mensagem conservadora, uma vez que os problemas familiares e da ordem da afetividade estão normalmente no eixo de todas as tramas. Porém, por se exigir constantemente certa verossimilhança, cada vez mais as tramas de sucesso vêm apresentando novos arranjos familiares, superação de preconceitos, questões políticas e de desigualdade social, trazendo tensões interessantes ao debate público (MOGADOURO, 2007, p.92).

O emprego da canção “Pela luz dos olhos teus” certamente também prevê determinadas sensações, efeitos na dimensão sensorial e estética, como o prazer, a calma, o acolhimento. É fácil imaginar que esse recurso sonoro tende a tocar no gosto do apreciador, ou, pelo menos, de parte deles. Trata-se de uma música que faz parte do repertório cultural de boa parte dos brasileiros, cujos intérpretes e compositor são reconhecidos tanto por suas qualidades técnicas quanto pela popularidade que têm no Brasil e em outros países. Aliás, se tivermos em mente que as telenovelas brasileiras, sobretudo aquelas veiculadas no horário das 21h, são produzidas tendo em vista sua provável exportação para dezenas ou centenas de países, faz sentido que sejam empregadas canções brasileiras com certo reconhecimento mundial. Embora essa não seja a regra no universo da telenovela, no caso dos produtos escritos por Manoel Carlos é possível inferir que a escolha das canções propicia essa relação.

A canção “Pela luz dos olhos teus” prevê, ainda, efeitos afetivos, emocionais, mais uma vez reforçando o imaginário melodramático. Em primeiro lugar, deve-se destacar que, diferentemente da melodia e dos arranjos típicos da bossa nova, essa música possui um estilo mais ligado à valsa
, embora os vocais sigam aquilo que Tatit definiu como uma das principais características da bossa nova: “[A bossa nova] neutralizou a potência de voz até então exibida pelos intérpretes, já que sua técnica dispensava a intensidade e tudo o que pudesse significar exorbitância das paixões (TATIT, 2004, p.49)”. 
A letra da canção também promove alguns sentimentos no apreciador, quando relacionada às imagens da abertura, como a afeição, a ternura, a alegria, a admiração, a compreensão e o contentamento. A estratégia de produção de tais efeitos poéticos pode ser percebida durante toda a abertura. Como exemplo, podemos citar a oitava fotografia (Figuras 5.9 e 5.10), que vem acompanhada dos versos “Pela luz dos olhos teus / Eu acho meu amor”. O telespectador tende a se identificar com o sentimento daquele casal – ainda que não conheça sua trajetória, como é o caso das personagens da trama –, sobretudo por saber que se trata de uma fotografia de pessoas comuns, telespectadores como ele.

O reforço do imaginário melodramático também pode ser percebido através da união entre o recurso sonoro e os demais recursos que compõem a abertura de Mulheres Apaixonadas. Em primeiro lugar, das nove fotografias utilizadas, quatro mostram mulheres vestidas de noiva (Figuras 4.1, 4.4, 4.7 e 4.8), numa clara alusão aos valores familiares e do matrimônio. A letra da canção reforça a necessidade da união entre os casais: “Pela luz dos olhos teus / Eu acho meu amor que só se pode achar / Que a luz dos olhos meus precisa se casar”. 

Acredita-se que também as telenovelas tratam do mito do amor-paixão romântico e das exigências emocionais experimentadas pelos sujeitos na conquista da felicidade. As telenovelas são, desse modo, mais do que um receituário contra as dores de amor, elas são também uma expressão das muitas estratégias argumentativas para dizer o que somos ou devemos ser em matéria de amor. [...] A análise de Mulheres Apaixonadas mostrou que o amor amigo, o amor familiar, o amor-paixão foram narrados como experiências centrais na vida dos sujeitos-personagens, enfatizando que não poderiam viver fora de um regime amoroso (SOUZA, 2004, p.7).

Quatro é também o número de imagens que traz um casal como centro da fotografia (Figuras 4.3, 4.4, 4.6 e 4.10) – sem contar a fotografia das duas jovens sentadas uma no colo da outra (Figura 4.5), que não deixa claro se faz referência a um casal homossexual, numa provável alusão às personagens Clara e Rafaela, ou se são apenas duas amigas. A canção “Pela luz dos olhos teus” é quase que totalmente dedicada ao relacionamento entre duas pessoas, sobretudo ligado à paixão e ao poder do olhar: “Quando a luz dos olhos meus / E a luz dos olhos teus / Resolvem se encontrar / Ai, que bom que isso é meu Deus / Que frio que me dá o encontro desse olhar”.

Mas a abertura de Mulheres Apaixonadas ainda traz uma situação que, embora diretamente ligada à família, não encontra correspondência direta com a letra da música. Trata-se da última fotografia (Figura 4.11), que traz uma jovem grávida acariciando sua barriga. Embora não seja feita uma analogia direta entre a música e essa cena, é verdade que o apreciador pode fazer uma relação entre a “paixão” e o sentimento que uma mãe nutre por seu filho – que é outro grande tema das telenovelas de Manoel Carlos, que discute a função materna e defende uma igualdade entre as mães adotivas e as mães consangüíneas. Por fim, o símbolo da telenovela, que dá destaque tanto ao universo feminino quanto à paixão, é acompanhada do verso “Que a luz dos olhos meus precisa se casar”, na voz de Tom Jobim.

7. Análise dos momentos iniciais de Páginas da Vida (2006)
7.1. Primeiro bloco de Páginas da Vida
Desde o instante inicial de Páginas da Vida, ouvimos um coral de crianças cantando a música “Cidade maravilhosa”, uma marchinha de carnaval composta por André Filho, que não faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela. A imagem mostra que o coral canta aos pés do Cristo Redentor (Figura 5.1), acompanhado por uma orquestra. Ouvimos os versos “Cidade maravilhosa / Cheia de encantos mil / Cidade maravilhosa / Coração do meu Brasil / Berço do samba e das lindas canções / Que vivem n'alma da gente / És o altar dos nossos corações / Que cantam alegremente”. 
Em seguida, um helicóptero da polícia voa próximo ao monumento, e começamos a acompanhar o ruído de suas hélices. A câmera passa a seguir o helicóptero, enquanto ouvimos tanto seu barulho, quanto o coral de crianças: “Cidade maravilhosa / Cheia de encantos mil / Cidade maravilhosa / Coração do meu Brasil”. O helicóptero sobrevoa boa parte da cidade do Rio de Janeiro, e a câmera mostra seu ponto-de-vista: passamos sobre diversos morros, avistando alguns bairros ricos e também algumas favelas. Continuamos a ouvir o coral: “Jardim florido de amor e saudade / Terra que a todos seduz / Que Deus te cubra de felicidade / Ninho de sonho e de luz”. 

Após cerca de um minuto acompanhando o helicóptero, vemos que um policial está com uma arma para fora da janela, mirando em algum alvo. Claramente a mensagem da música faz um contraste com a imagem que vemos. Percebemos uma espécie de ironia ao associar a violência carioca com a mensagem de “Cidade maravilhosa”. Aos 01’30’’, a cena corta para uma praia muito movimentada, numa fotografia um pouco parecida com o tom alaranjado do início do primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas. Depois a imagem assume uma fotografia mais natural, enquanto vemos alguns comerciantes e freqüentadores da praia. Continuamos ouvindo, ao fundo, o coral cantando “Cidade maravilhosa”. Em seguida, voltamos a ter a visão do ponto de vista do helicóptero, que sobrevoa o mar, bem próximo à costa. 
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Quadro 5 – Primeiro bloco de Páginas da Vida
No momento 01’38’’, a cena corta para um plano médio da praia, onde vemos muitos jovens correndo, e uma confusão se inicia. Percebemos que se trata de um “arrastão”, assalto coletivo e rápido, muito comum nas praias do Rio de Janeiro nos anos 90 e início dos anos 2000. Ao mesmo tempo em que se inicia a correria, começamos a ouvir alguns sons de percussão, apitos e cuícas, compondo uma espécie de samba com andamento rápido. A música “Cidade maravilhosa”, então, desaparece, e esse samba instrumental se mistura aos gritos dos freqüentadores da praia, que correm assustados. Uma criança chora, correndo sozinha em meio à confusão. Em poucos segundos, o helicóptero chega próximo a essa praia, e muitas viaturas também se aproximam do local, com as sirenes ligadas. Um grupo de jovens corre da polícia, todos sem camisa, e alguns rindo, como se estivessem se divertindo com a situação. Eles passam entre os carros, no meio da pista, e um deles é atropelado, causando um acidente de trânsito. Ouvimos algumas buzinas e, quando finalmente os carros param, a música também desaparece.

Aos 02’40’’, vemos que a protagonista Helena (Regina Duarte) dirigia um dos carros envolvidos no acidente (Figura 5.2). Ela e sua amiga Selma (Elisa Lucinda), que está no banco de carona, se assustam com o choque. Helena reclama: “Como é que esse carro freia assim de repente? Deve ter arrebentado o meu pára-choque”. No carro da frente, conduzido pela personagem Marta (Lília Cabral), estão também seu marido Alex (Marcos Caruso) e seu filho Sérgio (Max Fercondini). Marta grita: “Olha aí o que aconteceu!”. Alex reclama: “E eu tenho culpa? Quem é que tá na direção? O que é que tá esperando? Vai lá ver se matou o rapaz”. Marta retruca: “Tomara que eu tenha matado mesmo, o vagabundo”. Ela sai para reclamar com o suposto ladrão, que está caído no chão, enquanto Alex e Sérgio permanecem no carro. Uma grande confusão começa ao redor do rapaz, pois muitas pessoas que foram assaltadas durante o “arrastão” reivindicam seus pertences. Helena e Selma também saem do carro e se aproximam da multidão (Figura 5.3), ainda sem qualquer música ao fundo.

No momento 03’57’’, Eliseu (Luciano Chirolli), cunhado de Marta, avista a confusão da janela de sua casa. Ele chama sua mulher, Verônica (Sílvia Salgado): “Vem ver se não é a tua irmã que tá metida numa confusão lá embaixo”. Ela se aproxima da janela e começa a fechar as cortinas: “É ela mesmo. Vamos fazer de conta que não vimos nada, senão vamos acabar sendo envolvidos”. 

Aos 04’44’’, a imagem volta a mostrar o Corcovado, e começamos a ouvir o mesmo coral de crianças interpretando a canção “Valsa de uma cidade”, uma composição de Ismael Netto e Antônio Maria, que também não faz parte da Trilha Sonora Original de Páginas da Vida. Ouvimos os versos: “Vento do mar e o meu rosto no sol a queimar, queimar / Calçada cheia de gente a passar e a me ver passar”. As imagens mostram os detalhes do coral e dos instrumentistas, e vemos que existem muitas pessoas, provavelmente turistas, assistindo a apresentação. Dentre essas pessoas, a câmera destaca a personagem Jorge (Thiago Lacerda), que faz fotografias do coral. Ouvimos o verso “Rio de Janeiro, gosto de você”, enquanto a câmera mostra a personagem Simone (Christine Fernandes), observando Jorge. Ela percebe seu interesse em fotografia e o aborda para tirar uma foto dela com seu grupo de amigos, enquanto escutamos: “Gosto de quem gosta / Deste céu, deste mar, desta gente feliz / Bem que eu quis escrever um poema de amor”. Os dois se olham com muito interesse (Figura 5.4). Ele começa a fazer fotografias do grupo, enquanto eles conversam. 

No momento 06’32’’, a cena volta para o acidente, mostrando o rapaz caído na pista e muitas pessoas em sua volta. Continuamos a ouvir a música “Valsa de uma cidade”, que logo vai ficando num volume mais baixo, até sumir. Um policial tenta dissipar a confusão e levar o suposto ladrão para a delegacia. “Onde é que tá o celular e a bolsa da dona, fala!”, o policial pergunta. O rapaz responde: “Eu juro que não tá comigo, doutor”. Helena chega e se mostra preocupada: “Não levanta o rapaz assim que ele pode ter quebrado alguma coisa. Eu sou médica, eu sei o que eu tô falando”. As pessoas ao redor riem, e Marta critica Helena: “Que é que é isso? Ele tá melhor que nós. É fingimento dele”. Selma se intromete: “Não tem que pôr fogo, dona, você vinha correndo também que eu vi”. 
Começa uma discussão acalorada entre Marta e Helena, ainda sem presença de qualquer música, e o suposto ladrão aproveita para fugir. Marta ironiza Helena e Selma: “Gostaram? Tão satisfeitas agora? Vai ver vocês fazem parte da quadrilha”. Elas se aproximam dos veículos e começam a discutir sobre quem irá pagar o prejuízo (Figura 5.5). Marta afirma: “Se eu tenho seguro ou se eu não tenho seguro é problema meu. Bateu em mim, por trás, quem tem culpa é você”. Helena fica indignada com a postura de Marta “Você é muito atrevida, sabia?”. E Marta retruca: “Ah, vai à merda. Vocês duas. Esse país não vai pra frente por causa de gente como vocês, que protegem os bandidos”. Marta acelera o carro e sai buzinando, ainda em meio à confusão, e faz um gesto obsceno para Helena. Em seguida, Alex, marido de Marta, se mostra muito nervoso e pede para sair do carro: “Eu preciso beber. Eu preciso beber alguma coisa senão eu vou enlouquecer”. Ele desce do carro e Marta pergunta a Sérgio: “O que foi que eu fiz de errado?”.

Aos 10’24’’, a imagem volta para o Cristo Redentor, onde Jorge puxa papo com Simone: “Você trabalha como guia?”. Simone explica que está se despedindo da cidade, pois viaja ainda naquela noite. Enquanto conversam, no momento 10’51’’, começamos a ouvir “La piu bella del mondo”, canção ao estilo bossa nova interpretada por Celso Fonseca, que é música-tema do casal Simone e Jorge. Ouvimos os versos: “Tu sei per me la più bella del mondo / E un amore profondo mi lega a te
”. Jorge e Simone se olham com muito interesse, e demoram a se despedir. Jorge pergunta: “Posso tirar uma foto sua? De lembrança. Desse sol, desse dia lindo, Corcovado, São Sebastião. Lembrança de você, do seu sorriso”. Ela pede para fazer uma fotografia dele, também. 
Continuamos a ouvir a canção, enquanto eles tiram as fotos: “Tu sei per me una cara bambina / Primavera divina per il mio cuore / Splende il tuo sorriso / Sul dolce tuo bel viso / E gli occhi tuoi sinceri / Mi parlano d’amore / Tu sei per me la più bella del mondo / E un amore profondo mi lega a te / Tutto, tu sei per me
”. Um rapaz chama por Simone, e ela explica que é o namorado: “É, namoradinho. Desse verão”. A música desaparece por um tempo, enquanto Simone se afasta. Jorge ainda tem tempo de deixar seu telefone com Simone, e a faz prometer que lhe telefonará quando tiver retornado ao Brasil. A canção, então, volta: “Splende il tuo sorriso / Sul dolce tuo bel viso / E gli occhi tuoi sinceri / Mi parlano d’amore
”. Simone explica: “Bem, agora eu tenho que ir. Mesmo”. 

Aos 14’22’’, a cena corta para o carro de Helena e a música “La piu bella del mondo” não é mais ouvida. Helena conversa com Selma a respeito de seu relacionamento com Gregório (José Mayer): “Não melhorou, não piorou. Às vezes eu procuro me enganar. Fico dizendo pra mim mesma que é uma fase, que logo, logo tudo se ajeita. Mas não sei, não. Não tô vendo luz no fim do túnel. Mesmo na cama, onde a gente sempre se deu super bem, a coisa já não tá funcionando direito”. Helena se mostra preocupada, pois Gregório havia dito que estava com problemas e iria procurar um urologista. Ela ainda afirma que acredita que Gregório pode ter uma amante. Selma contesta: “É isso que a gente pensa sempre. Se esfriou em casa, é porque tá pegando fogo em outro lugar. Mas nem sempre é”.

Ironicamente, a imagem seguinte, aos 18’18’’, é a entrada de um motel. Em seguida, a cena corta para um casal tendo uma relação sexual: trata-se de Gregório e sua amante Carmem (Natália do Valle), que é filha de seu patrão, Aristides (Tarcísio Meira). Gregório acende um cigarro e Carmem reclama: “Você prometeu que ia largar esse cigarro. Ultimamente você não tem cumprido muito suas promessas não, né? Tem sido um fiasco. A situação com a sua mulher, você falou que ia resolver. Resolveu?”. Gregório diz que vai resolver e que não suporta mais o jeito que as coisas estão: “Eu acho até que Helena já sacou alguma coisa, mas ela é controlada”. Carmem reclama novamente (Figura 5.6) a respeito do cigarro: “Que sina essa a minha! Meu marido fuma, você fuma”. Ela ainda afirma que, assim que sua filha Marina (Marjorie Estiano) passar dessa fase de adolescência, vai se separar do marido. Aos 21’25’’, começa a tocar a canção “Para obtener un si”, música-tema de Gregório e Carmem, interpretada por Shakira. A música é ouvida por cerca de 20 segundos, enquanto eles voltam a se beijar. 

No momento 21’45’’, a imagem passa a mostrar Helena conversando com Selma, dessa vez no hospital em que trabalham. A canção vai desaparecendo, até sumir. Aos poucos, uma canção instrumental que prevê o sentimento de calma, leveza, começa a tocar, num volume baixo, enquanto Helena e Selma continuam a conversar sobre Gregório. Helena conclui: “Eu sou fiel. Mesmo infeliz eu sou fiel. Comigo é assim, tem que ser um de cada vez”.

Em seguida, aos 22’53’’, a cena corta para Marta e Sérgio saindo do carro e subindo o elevador do prédio. A música instrumental vai desaparecendo, enquanto Marta reclama da falta de assistência do marido (Figura 5.7), e inveja a relação da irmã. Quando chegam à porta do apartamento, encontram seus vizinhos Diana (Louise Cardoso) e Leandro (Tatu Gabus), que estão indo ao aniversário de Aristides, pai de Leandro. “Quer dizer que ele faz anos junto com São Sebastião? Ó que bonito!”, Marta observa. Os vizinhos perguntam por Alex e por Nanda (Fernanda Vasconcellos), filha de Marta. Marta fala que conversa sempre com a filha: “Tá lá em Amsterdã, na Holanda, sempre estudando. Aquela menina só pensa em estudar”. 
Quando Marta entra em casa, aos 25’18’’, começa a tocar uma música instrumental triste – mais uma vez, trata-se do emprego de um trecho livre. Sérgio tenta consolá-la, que chora e diz que sofre muito por não ter uma família harmoniosa. “Sinto falta de afeto, de união. Sinto falta de amor. Sabe, eu só peço uma coisa: que a Nanda saiba escolher melhor do que eu um homem pra se casar. Ou melhor ainda, que ela fique solteira. Que ela viva e morra solteira”, ela diz. Enquanto isso, aos 27 minutos desse primeiro bloco, começamos a ouvir a música instrumental “Movimento de primavera”, de Alexandre Guerra, que faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela.

No momento 27’03’’, a imagem começa a mostrar um plano fechado de tulipas vermelhas, e outras flores azuis e amarelas. Num plano mais aberto, vemos um imenso jardim, e em seguida começa a ser mostrada a cidade de Amsterdã: os canais, os barcos, as bicicletas, enquanto continuamos a ouvir “Movimento de primavera”. Ouvimos, então, a voz de Nanda: “Você acha que dá pra perceber que eu tô grávida? Às vezes eu acho que todo mundo percebe”. Em seguida, a imagem mostra Nanda e sua amiga Sabrina (Leandra Leal) conversando. Nanda conta que seu namorado Léo (Thiago Rodrigues) ainda não sabe da gravidez (Figura 5.8). Aos 28’10’’, a música desaparece por poucos segundos, e retorna em seguida, num volume ainda mais alto. Esse movimento acontece algumas vezes enquanto elas conversam. Nanda fala: “Eu só tô insegura. Aconteceu sem eu esperar, é uma coisa que eu não queria. Quando minha mãe souber, meu Deus do céu, ela morre”. Nanda resolve que dará a notícia da gravidez para Léo no dia em que ela comemora aniversário: “Eu acho que vai ficar mais suave”. 

Aos 31 minutos, Nanda avista Léo andando de bicicleta e sai correndo para pegar sua bicicleta e ir atrás dele. Nesse momento, começa a canção “No good for me”, da banda The Corrs – que não faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela. Ouvimos os versos: “I see a home in a quiet place / I see myself in a strong embrace / And I feel protection from the human race / It's not parental / But it's a fantasy, not a reality
”. Léo começa a brincar com Nanda, e corre mais rápido ainda: “Me pega, Nanda”. Enquanto vemos os dois brincando num cenário tipicamente holandês (Figura 5.9), com moinhos ao fundo, a canção continua: “And it's no good, no, no good for me, you have no idea / That I'm walking through the clouds / When you're looking at me / I'm feeling like a child / Vulnerability
”.
Aos 32’02’’, tem-se rapidamente uma imagem do Rio de Janeiro, para mostrar a mudança de locação, e a música “No good for me” desaparece aos poucos. A cena corta para o apartamento de Helena, onde ela chega e conversa com sua empregada, Lídia (Thalita Carauta). A mesma música que aparece aos 22 minutos – um tema instrumental que prevê os sentimentos de calma e leveza –, começa a ser ouvida, enquanto Helena veste uma camisola e toma um remédio para dor de cabeça. Quando a protagonista se deita na cama e acaricia uma roupa de Gregório, começa a trocar uma outra música instrumental, dessa vez um tema mais sério e triste. Ela olha triste para a frente (Figura 5.10), como se pensasse em seu relacionamento.

No momento 34’08’’, a cena volta para o quarto de motel onde Gregório e Carmem dormem, e a música desaparece. Carmem acorda assustada com o horário: “Eu perdi a hora, o pessoal deve estar me esperando pra almoçar lá em casa”. Enquanto Carmem se arruma, aos 34’51’’, começamos a ouvir a canção “Samba da benção”, interpretada por Bebel Gilberto, que faz parte da Trilha Sonora Original de Páginas da Vida. Essa música continua sendo escutada enquanto Carmem chega ao jardim da casa do pai: “É melhor ser alegre que ser triste / Alegria é a melhor coisa que existe / É assim como a luz no coração / Mas pra fazer um samba com beleza”.
Carmem cumprimenta o jardineiro da casa, Domingos (Joelson Medeiros), e a música vai desaparecendo. No momento 35’17’’, começa a tocar uma música instrumental com certo tom cômico, enquanto o filho de Domingos, Fred (Duda Nagle), tenta se esconder do pai. Ele corre sem camisa. Domingos reclama: “Tá fugindo de quem, rapaz?”. Carmem comenta como Fred está ficando bonito. Quando Fred entra em casa para se arrumar, a música irreverente desaparece. Domingos ainda oferece uma rosa para Carmem, que agradece: “Obrigada. Você é muito gentil, Domingos. Se todos os homens fossem como você, o mundo seria uma maravilha”. 

Aos 36’13’’, enquanto Carmem se afasta de Domingos e entra em casa, volta a tocar a mesma música instrumental que prevê os sentimentos de calma e leveza, presente nos momentos 22' e 32'. A cena corta para o interior da casa de Aristides, onde Carmem conversa com sua cunhada Diana. Em seguida, chega sua irmã Márcia (Helena Ranaldi), que está grávida e irá fazer a cesariana no dia seguinte. A cena corta para outro lado da sala, onde Gustavo (Antonio Calloni), Elisa (Ana Botafogo), Ivan (Buza Ferraz) e Leandro conversam a respeito da escola de arte que Aristides quer construir. A música instrumental vai ficando mais baixa, até desaparecer. 
Ivan, marido de Elisa e genro de Aristides, reclama: “Isso só dá prejuízo. Quem tem esse tipo de negócio tá fechando”. Elisa não gosta do comentário (Figura 5.11): “Outra vez esse assunto? Ele quer. O dinheiro é dele. Chega! Vocês têm que trabalhar, tá pensando o que, Gustavo? Você é genro porque casou com uma filha dele. Você não é nada. Você também, Ivan, porque casou comigo. Não quero o dinheiro do meu pai. Quero mais é que ele seja feliz”. Elisa sai irritada, e Gustavo e Ivan continuam falando sobre o patrimônio de Aristides: “Pô, pega esse dinheiro e divide entre os filhos, deixa todo mundo numa boa. Isso é que um pai responsável tinha que fazer”. 
Em seguida, ainda sem qualquer fundo musical, o marido de Carmem, Bira (Eduardo Lago) chega na sala, abraçando e beijando a mulher: “Oi, amor da minha vida!”. Ela o afasta com nojo, e a mesma música instrumental vai voltando aos poucos. Diana comenta: “Você dá cada cacetada nele, Carmem”. Depois é a personagem Sandra, vivida por Danielle Winitz, que passa pela sala. Os homens começam a conversar sobre ela: “A Sandra pegou um corpão, hein? Ela era tão sem graça, sem sal. Vocês se lembram? Agora tá um mulherão”. Aos 40’41’’, a personagem Lalinha (Glória Menezes) desce as escadas muito feliz e cumprimenta todos os filhos, genros e noras. Lalinha reclama a falta dos filhos Lívia (Ana Paula Arósio) e Jorge, que ainda não chegaram. 
Em seguida, Aristides chega, conversando com sua empregada Constância (Walderez de Barros). Todos cantam “Parabéns pra você” em sua homenagem: “Parabéns pra você / Nessa data querida / Muitas felicidades / Muitos anos de vida”. É uma música diegética que é utilizada em seu lugar padrão: como uma canção de comemoração. Aristides agradece muito pela presença de todos (Figura 5.12), enquanto, aos 42’14’’, começamos a ouvir uma música instrumental doce. Ele desmerece a importância de seu aniversário: “É um dia muito especial porque é dia de São Sebastião, padroeiro do nosso Rio de Janeiro!”. “E também porque é o dia do seu aniversário. Ah... não se faça de modesto, porque você não é”, retruca Lalinha. Aristides fala muito sobre sua morte, e seus filhos pedem que ele mude de assunto. A música instrumental doce vai sumindo, até desaparecer. 
Em seguida, Aristides se aproxima de Márcia, que conta para o pai que seu filho que está para nascer vai ter o nome de Aristides. Ele reclama: “É judiação. O menino já nasce com apelido”. O marido de Márcia, Gustavo, concorda com a escolha do nome: “É uma homenagem. Homenagem merecida”. Aos 45’41’’, começa a tocar a canção “Put your records on”, música que faz parte da Trilha Sonora Original de Páginas da Vida. A acústica que ouvimos passa a impressão de que ela está sendo executada durante a festa, portanto, inserida de modo diegético. Temos essa confirmação quando Aristides reclama: “Mas o que é isso? Que música é essa? Não, hoje eu faço questão de ouvir alguma coisa que eu goste. E que Lalinha goste. Alguma coisa dos anos 50 ou 60”. Elisa pede que sua filha Camila (Lucielle di Camargo) coloque uma música ao agrado do avô. 
Em seguida, Aristides reclama da falta de Jorge e Lívia. No mesmo instante, Jorge chega em casa: “Meus parabéns, paizão! Felicidades! Eu tava fazendo umas fotos, juro que tentei chegar a tempo. Mas o trânsito, você sabe como é”. Começa a tocar a música que Aristides pediu, aos 46’45’’. Percebemos que se trata de uma canção antiga, mas pelo volume não é possível reconhecê-la. Aristides sorri e fecha os olhos, acompanhando a música.
No total, esse primeiro bloco apresenta dezesseis temas musicais, sendo cinco deles empregados de modo diegético – tendência já observada em Mulheres Apaixonadas. A primeira canção utilizada, “Cidade Maravilhosa”, e terceira música empregada, “Valsa de uma cidade”, são músicas em cena, ambas cantadas pelo coral de crianças aos pés do Cristo Redentor. A terceira música empregada de modo diegético é “Parabéns pra você”, cantada pelos familiares de Aristides. As outras músicas que fazem parte do universo ficcional de Páginas da Vida são “Put your records on” e uma canção antiga – solicitada por Aristides durante sua festa –, ambas ouvidas durante o aniversário. Essas canções têm origens diversas: enquanto “Put your records on” faz parte da Trilha Sonora Original da telenovela, as demais são empregadas de maneira excepcional.
O trecho analisado também traz seis trechos livres – músicas instrumentais normalmente compostas pelo produtor musical da telenovela. O primeiro é um samba com andamento rápido que traz em destaque uma cuíca, utilizado no momento do “arrastão”. O segundo, utilizado em três momentos distintos, é uma canção instrumental que prevê calma e leveza – é empregado quando Helena conversa com Selma no hospital; uma outra vez, quando Helena chega em casa; por fim, quando Carmem e sua cunhada conversam na sala. Há ainda uma música instrumental que prevê o sentimento de tristeza, quando Marta chora e é consolada pelo filho, e uma outra música instrumental que traz um ar de seriedade e tristeza, empregada quando Helena pensa em Gregório. O quinto trecho livre é um tema que prevê a comicidade, utilizado na cena em que Fred se esconde do pai. Por fim, temos uma música instrumental doce, empregada quando Aristides faz um discurso para seus familiares.
Para compor o primeiro bloco de Páginas da Vida, também são utilizadas algumas músicas que fazem parte da trilha de canções da telenovela, e que são associadas a determinadas personagens. É o caso de “La piu bella del mondo”, música-tema de Jorge e Simone que aparece quando eles se conhecem, e “Para obtener um si”, tema do casal Gregório e Carmem. Ainda temos a canção “No good for me”, que, embora não faça parte de qualquer um dos álbuns de Trilha Sonora Original da telenovela, é empregada diversas vezes nas cenas de Nanda e Léo em Amsterdã. Existem ainda as músicas “Movimento de primavera” e “Samba da benção”, que também fazem parte da trilha de canções da telenovela, e são utilizadas sobretudo como uma espécie de ambientação da trama. 

É interessante observar que, seguindo uma tendência já apresentada em Mulheres Apaixonadas, o primeiro bloco de Páginas da Vida não traz nenhum tema com variações. Talvez isso mostre que os responsáveis pela música estão, cada vez mais, sonorizando as telenovelas através de temas compostos especialmente para a obra, e não apenas adaptando as canções presentes nos álbuns de Trilha Sonora Original. Do ponto de vista da produção de efeitos, é notável que o uso de trechos livres propicia uma liberdade maior para provocar a emoção – não se tratando apenas de variações de andamento ou arranjos de canções pré-estabelecidas, mas temas completamente novos, o produtor musical consegue uma diversidade maior de temas musicais que podem prever sentimentos, como a tristeza profunda, a tensão, a doçura, o riso, entre outros.
7.2. Abertura de Páginas da Vida
A música escolhida para tema de abertura de Páginas da Vida (2006) é uma versão instrumental de “Wave”, composição de Tom Jobim, numa gravação lançada pela primeira vez no álbum duplo “Tom Jobim Inédito”. Esse disco, que teve a produção de Jairo Severiano e Vera Alencar, foi gravado por Tom Jobim em 1987 para a Odebrecht, e distribuído comercialmente, em tiragem limitada, no final de 1995, um ano depois de sua morte. Em 2005, o álbum foi re-lançado pela Jobim Biscoito Fino. No álbum “Inédito”, Tom Jobim registrou 24 de seus maiores sucessos, tais como: “Chega de saudade”, “A felicidade”, “Desafinado”, “Samba do avião” e “Garota de Ipanema”. Estão ainda: “Sabiá”, “Samba de uma nota só”, “Águas de março”, “Imagina” e “Eu sei que vou te amar”, entre outras. Todas as canções foram inteiramente gravadas num estúdio adaptado na casa de Tom Jobim, no Jardim Botânico, pelo engenheiro de som Carlos de Andrade. A versão instrumental de “Wave” presente nesse álbum apresenta Tom Jobim no piano, Paulo Jobim no violão, Jacques Morelenbaum no violoncelo, Danilo Caymmi na flauta, Sebastião Neto no baixo, Paulo Braga na bateria e David Sacks no trombone.
Ao que tudo indica, a escolha dessa canção para tema de abertura foi uma conquista do escritor Manoel Carlos. “Para a abertura, por exemplo, escolhi ‘Wave’, do Tom, executada por ele mesmo no piano. Sem a letra, sem ninguém cantando. Apenas o Tom, o genial Tom. Com isso vamos prestar uma homenagem a ele que, em janeiro próximo, estaria fazendo 80 anos” (ENTREVISTA, 2006). Em entrevista concedida à jornalista Mariana Trigo, o escritor ainda afirmou:

Existem situações em que é preciso insistir. A trilha sonora de abertura da novela, por exemplo, é sempre cantada. Isso vende muito mais que uma música instrumental. As pessoas se ligam muito na letra. Eu lutei para que a minha abertura dessa trama fosse só instrumental e consegui colocar “Wave”, do Tom Jobim, apenas no piano. Não bato o pé, tipo “eu quero isso”. Mas mostrei que seria importante. O Tom tem grande importância nas minhas novelas (TRIGO, 2006).

Para fazer parte da abertura de Páginas da Vida, a versão original de “Wave”, de 03’58’’ de duração, foi editada e reduzida para 01’09’’. Embora a música seja instrumental, é possível prever que existe uma associação, por parte dos telespectadores, com a letra de sua versão cantada. Em primeiro lugar, porque se trata de uma música muito conhecida e popular no Brasil, que provavelmente faz parte do repertório cultural de boa parte dos apreciadores. Mas também porque uma versão cantada de “Wave”, interpretada por Daniel Jobim e Maria Luiza Jobim, foi incluída na trilha de canções da telenovela. Versão esta que, inclusive, aparece em diversos momentos da trama, e também encerra cada capítulo de Páginas da Vida – antes da apresentação dos depoimentos finais, com o verso “Vou te contar”.
A abertura de Páginas da Vida apresenta cinco cenas, através das quais uma folha, rica em detalhes após ter sido submetida a efeitos de computação gráfica, flutua em câmera lenta. A imagem faz alusão ao cinema, ao imitar o formato widescreen. Essa abertura ainda é, provavelmente, inspirada nos momentos iniciais do filme americano Forrest Gump (1994), que mostra uma pena girando no ar e caindo aos pés do protagonista Forrest Gump
, ao som da música “I'm Forrest... Forrest Gump”, de Alan Silvestri. A qualidade das imagens também é muito superior ao que normalmente é transmitido na televisão, utilizando de novas tecnologias que vêm sendo empregadas na TV gerando efeitos visuais e estéticos associados aos efeitos cinematográficos. 
Pode-se perceber que o recurso visual na abertura de Páginas da Vida promove diversos efeitos no momento da apreciação. Os efeitos sensoriais e estéticos são solicitados pelo prazer em apreciar as imagens bem cuidadas, pela calma propiciada pelo uso da câmera lenta, mas também pela identificação do telespectador com cenas cotidianas simples, porém felizes. O meio visual propicia ainda efeitos cognitivos, sobretudo ao anunciar aos telespectadores o elenco e os principais responsáveis pela telenovela.
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Quadro 6 – Abertura de Páginas da Vida
Diferentemente de Laços de Família e Mulheres Apaixonadas, a abertura de Páginas da Vida se inicia com a apresentação do escritor titular: “uma novela de Manoel Carlos”. Em seguida são apresentados, num mesmo momento, as atrizes Regina Duarte e Ana Paula Arósio e os atores José Mayer e Edson Celulari. É possível justificar, através da história da telenovela, a escolha em apresentar primeiramente Regina Duarte, que vive o papel da protagonista Helena, e José Mayer, que vive Gregório, seu companheiro no início da trama. Entretanto, tal importância dada a Ana Paula Arósio e Edson Celulari acabou não se justificando, pois seus papéis, que teriam grande relevância para a história, acabaram perdendo a importância
. Aos seis segundos, são apresentados os atores Thiago Fernandes e Fernanda Vasconcelos, que formam um dos casais mais importantes
 da trama. 
Em seguida, começa a aparecer o nome do restante do elenco, sem, aparentemente, seguir uma lógica, a exemplo de “Danielle Winitz, Leandra Leal, Caco Ciocler”. Aos 35 segundos de abertura, aparecem os escritos: “atores convidados Marcos Caruso, Antonio Calloni, Thiago Lacerda” e “atrizes convidadas Letícia Sabatella, Deborah Evelyn”. Em seguida, são ainda apresentadas as atrizes convidadas Helena Ranaldi, Walderez de Barros e Viviane Pasmanter. Lemos ainda “apresentando Ana Botafogo, Grazielle Massafera”, “apresentando Rafael Almeida, Pérola Faria, Armando Babaioff, Marcos Henrique”, “as crianças Carolina Oliveira, Joana Morcazel” e “participações especiais Natalia do Vale, Renata Sorrah, Lilia Cabral, Nathalia Timberg”. E também, aos 49 segundos, são apresentados “Marcos Paulo como Diogo, Sonia Braga como Antônia” e “Tarcisio Meira como Tide, Glória Menezes como Lalinha”. 
Aos 53 segundos, começam a ser apresentados os roteiristas: “escrita por Manoel Carlos, Fausto Galvão” e “colaboradores Maria Carolina, Juliana Peres, Ângela Chaves, Daisy Chaves”. Em seguida, o nome dos diretores: “direção Teresa Lampreia, Luciano Sabino, Frederico Mayrink”, “direção geral Jayme Monjardim, Fabrício Mamberti” e “núcleo Jayme Monjardim”.
Examinando especificamente o recurso sonoro trabalhado, juntamente aos demais meios, na estratégia de programação de efeitos, percebemos que a música não atua de forma tão importante no que diz respeito às dimensões comunicativa e emocional. Em relação aos efeitos cognitivos, por não se tratar de uma música cantada, aquelas mensagens que poderiam ser produzidas, no momento da apreciação, através da letra, deixam de existir. Quanto aos efeitos poéticos, é possível perceber que a abertura de Páginas da Vida não prevê tanto a emoção, principalmente se comparada a Mulheres Apaixonadas. Embora existam determinadas cenas de amor, como casais se beijando, aparentemente não é o foco dessa abertura produzir sentimento. Dessa forma, podemos dizer que os efeitos sensoriais assumem primazia nessa programação de efeitos: a música de Tom Jobim, numa gravação muito bem executada, acompanha a trajetória da folha que passeia em câmera lenta, prevendo efeitos essencialmente estéticos.
 Analisando de maneira mais detalhada, aos três segundos de abertura, a folha que acompanha toda a abertura aparece, sem foco, no canto esquerdo da tela (Figura 6.1). Vemos um plano geral, com o Morro Dois Irmãos ao fundo, uma rua com carros e táxis passando, uma pessoa andando de bicicleta e uma família caminhando na calçada, sob um céu azul. Enquanto a folha passeia em câmera lenta, ouvimos os primeiros segundos da versão editada de “Wave”, mais especificamente piano e bateria. Aos seis segundos, o foco da imagem passa a ser a folha, enquanto o resto da cena vai sendo desfocado (Figura 6.2). Nesse momento percebemos que a folha é mostrada com grandeza de detalhes, efeito que foi conseguido pelo uso de computação gráfica.

Aos 14 segundos, é feita uma fusão
 e aparece uma nova cena, dessa vez com duas folhas desfocadas que começam a sobrevoar outra paisagem: um parque infantil, com diversos brinquedos e crianças a se divertir (Figura 6.3). Vemos ainda duas mulheres acompanhando essas crianças, quando um menino desce do escorregador e começa a correr. Aos 17 segundos, o foco passa a ser dado nas folhas, enquanto a imagem vai sendo embaçada (Figura 6.4). Ainda acompanhamos o movimento do garoto, correndo em câmera lenta. A partir desse momento, a melodia do piano começa a se distanciar do que seria a linha melódica vocal original, transportando o ouvinte para uma nova dimensão da música, se comparada à versão cantada. Por essa não se tratar de uma versão muito conhecida de “Wave”, o destaque das linhas instrumentais – que se afasta, em alguns momentos, da melodia da versão cantada – acaba por criar no apreciador uma associação entre essa versão específica e a telenovela Páginas da Vida.
Em seguida, aos 24 segundos, uma nova fusão introduz a terceira cena: uma folha começa a sobrevoar outra paisagem, que parece ser uma parte diferente do mesmo parque. Vemos uma mulher empurrando um carrinho de bebê e um casal sentado num banco, se beijando. Diferentemente das outras imagens, a folha já aparece com foco, num plano plongée, ou seja, com a imagem de cima para baixo, e com grande riqueza de detalhes (Figura 6.5). A folha vai caindo e se virando. Aos 34 segundos, através de outra fusão, uma nova cena é apresentada, novamente pertencente ao mesmo parque. A folha aparece inclinada e desfocada, enquanto a imagem ao fundo está nítida: duas pessoas conversam sentadas em um banco, com uma armação branca ao fundo, enquanto um garoto empina uma pipa. 

Aos 37 segundos de abertura, a folha vai ganhando foco, e a imagem ao fundo vai sendo desfocada (Figura 6.6). A folha, então, começa a subir novamente, e temos uma visão mais geral do parque, ainda sem foco. No momento 00’49’’, através de outra fusão, é apresentada a última cena da abertura: a folha cai em um lago, no qual vemos o reflexo de um casal se beijando (Figura 6.7). Com a queda da folha na água, o lago começa a vibrar e deformar o reflexo do casal, e a folha vai se abrindo num formato que lembra um coração (Figura 6.8). No minuto 01’02’’, uma nova fusão apresenta o símbolo da telenovela, que utiliza a mesma folha, desfocada, como fundo (Figura 6.9). Vemos as palavras “Páginas da” em letra branca menor, e a palavra “Vida” em letra vermelha, bem maior. Ambas utilizam a mesma fonte, que se assemelha à grafia de uma letra cursiva. A música se encerra da mesma maneira que a versão original: ouvimos os últimos acordes do piano e rápidos toques nos pratos da bateria, numa espécie de “rufada” de pratos.
Podemos perceber que o arranjo dessa versão, editada e reduzida para a abertura da telenovela, tem o formato de uma elipse. O arranjo é crescente, e a partir dos 40 segundos a dinâmica
 aumenta – inclusive com a introdução ou o destaque de alguns instrumentos –, para ser reduzida apenas nos instantes finais, a partir do momento 01’00’’, até sua conclusão. O que, mesmo se tratando de uma versão instrumental, consegue, ainda que de forma subjetiva, montar uma seqüência lógica, como uma história, com introdução, desenvolvimento, ápice e finalização – o que acaba por convocar o apreciador a associar tal dimensão narrativa e lógica com aquilo que se vê, que é também uma história, cuja personagem principal é a folha.
8. Conclusão

Um pressuposto importante para o estudo realizado foi a supremacia do escritor na condução autoral da telenovela brasileira. Desta afirmação decorreram os outros pontos abordados, tais como as relações entre a trajetória do roteirista e a música da telenovela, buscando destacar as especificidades do recurso musical – dentre elas, as diferentes inserções da música nesse tipo de programa televisivo. Uma das conclusões indica, então, que é possível dizer que Manoel Carlos possui um modo singular de fazer telenovela – e, mais especificamente, uma maneira particular de empregar a música nesse tipo de obra – , tendo em vista que o escritor é, tanto do ponto de vista do poder de escolhas na instância da realização quanto de reconhecimento do público e dos especialistas, o responsável autor das telenovelas que examinamos. 

Dele derivou não apenas o roteiro – que, sozinho, já possui uma grande parcela de responsabilidade para o resultado final –, mas também a possibilidade de escolher boa parte da equipe realizadora e de alguns outros detalhes que, teoricamente, não fariam parte de sua alçada de trabalho. E é nesse momento que o escritor, a depender de seu lugar no campo da telenovela, pode atuar de maneira decisiva na forma com que a música será empregada em suas obras – o que é o caso, certamente, de Manoel Carlos. Não se trata de ignorar ou minimizar o papel dos diferentes profissionais que atuam nesse tipo de produção – que, certamente, não são meros executores das ordens do escritor –, mas de privilegiar um olhar sobre o roteirista titular, por todas as razões anteriormente citadas.

Tendo em vista essa observação, nos deparamos com uma dificuldade metodológica central: como analisar as interferências de Manoel Carlos no resultado musical de suas telenovelas? Não havendo a possibilidade de acompanhar o momento de criação e produção das telenovelas, e seguindo o pressuposto teórico de que a obra se realiza no momento de sua apreciação, um estudo que privilegiasse o caráter imanente do produto se apresentava como o mais viável e fecundo. Para não desconsiderar os aspectos externos à obra que permitiam observar as marcas autorais, fizemos o esforço de examinar as relações entre o caráter imanente das músicas com os lugares de Manoel Carlos na história do campo da telenovela e no exercício próprio de atuação deste escritor autor em cada uma das telenovelas selecionadas. A maneira encontrada para solucionar esse impasse foi utilizar uma metodologia híbrida, que, parece ter funcionado para investigar a questão apresentada nessa monografia.

Ao analisar o primeiro bloco e a abertura de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida tendo em vista sua destinação – os efeitos cognitivos, sensoriais e poéticos que a música solicita na apreciação –, chegou-se à conclusão de que, embora existam, de fato, aspectos recorrentes na trilha dessas obras, o emprego da música não se deu de maneira idêntica. Se há uma recorrência no privilégio de um estilo musical – bossa nova – tanto nos primeiros blocos quanto nas aberturas das três telenovelas, o modo como a música é utilizada passa por algumas distinções.

Em relação aos minutos iniciais de cada telenovela, não há como se falar em homogeneidade, mas numa mudança gradativa no emprego da música. O recurso sonoro em Laços de Família privilegia a produção de efeitos estéticos, a sensação de rebuscamento – reforçada pelo emprego quase que exclusivo da bossa nova, e sobretudo da canção “Samba de verão”, empregada em diversas versões durante boa parte desse primeiro bloco –, e o leitmotiv, na caracterização dos personagens e da ambientação, reforçado pelo emprego abundante do tema com variações. 

Em Mulheres Apaixonadas, a música atua sobretudo na produção de efeitos poéticos, com a presença de diversos trechos livres – temas instrumentais criados pelo produtor musical, que possui, nesses casos, uma maior liberdade para explorar a emoção, sem depender da adaptação de uma canção previamente estabelecida. Há também, no primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas, uma tentativa de criar um universo sonoro dentro da narrativa ficcional, com a presença de quatro músicas diegéticas e de alguns personagens principais relacionados diretamente à carreira musical, como Téo (Tony Ramos) e Pérola (Elisa Lucinda), que aparecem tocando já no primeiro bloco da telenovela. 

Pode-se perceber que Páginas da Vida ampliou algumas tendências apontadas por Mulheres Apaixonadas: temos a presença de seis trechos livres – que prevêem, de maneira eficaz, efeitos de tensão, tristeza, doçura, entre outros –, cinco músicas em cena, e também a total ausência do tema com variações. Também temos em Páginas da Vida, embora não estejam presentes nesse bloco inicial, dois personagens que se ligam diretamente à música em cena: o casal Luciano (Rafael Almeida)
 e Giselle (Pérola Faria). 

O emprego relativamente constante da música em cena e a presença de personagens ligados ao meio musical, nas duas últimas telenovelas, podem ser considerados escolhas do escritor. É possível inferir que, se não todas, grande parte das músicas diegéticas são previstas pelo roteiro: a exemplo da banda de Téo tocando no Nick Bar, no primeiro bloco de Mulheres Apaixonadas, e do coral de crianças cantando aos pés do Cristo Redentor, em Páginas da Vida. É muito difícil imaginar que essas cenas, tão importantes para a narrativa, tenham sido inseridas na trama sem a indicação do roteirista titular.

A presença de músicos na trama também é, certamente, uma escolha de Manoel Carlos. Afinal, é o escritor quem define as características e as ações das personagens da telenovela. E essas personagens não estão ligadas a qualquer estilo musical, mas a músicas consideradas “eruditas”, como é o caso da banda de jazz do saxofonista Téo, em Mulheres Apaixonadas, e da música clássica tocada pelo pianista Luciano, em Páginas da Vida. Esses são alguns dos pontos que evidenciam, claramente, a participação do escritor titular no universo musical da obra. 

Já nas vinhetas de abertura de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida, a interferência de Manoel Carlos se dá, de maneira mais clara, na escolha do tema de abertura. Através de declarações concedidas à imprensa, esse escritor deixou claro seu papel na definição da música de abertura de suas telenovelas – e que, embora ele não possua a palavra final nessa escolha, ele tenta dialogar para conseguir empregar as músicas de sua escolha. Não é difícil perceber que seu desejo é atendido: os três temas de abertura são gravações de Tom Jobim, sendo o de Páginas da Vida uma versão instrumental, sobre a qual ele declarou: “Eu lutei para que a minha abertura dessa trama fosse só instrumental e consegui colocar “Wave”, do Tom Jobim, apenas no piano. Não bato o pé, tipo “eu quero isso”. Mas mostrei que seria importante. O Tom tem grande importância nas minhas novelas” (TRIGO, 2006).

Em suma, pode-se inferir que as escolhas dos temas de abertura, da definições das músicas em cena ou da criação de personagens músicos decorreu do papel do escritor como o autor desse produto televisivo. Sua importância vai muito além do roteiro: está na escolha da equipe realizadora, através da qual ele pode prever, com precisão variável, de que maneira seu roteiro será desenvolvido e quais efeitos poderão ser observados no produto exibido. O mesmo, certamente, se aplica à música de suas telenovelas. Assim, ainda que exista toda uma equipe por trás da produção musical de Laços de Família, Mulheres Apaixonadas e Páginas da Vida, e seja ela também responsável pela produção de efeitos cognitivos, sensoriais e poéticos, as marcas de autoria de Manoel Carlos se fazem presentes.

Destacamos que a análise apenas do primeiro bloco e da abertura de cada telenovela selecionada teve como principal razão a dificuldade em se analisar um produto com tamanha extensão. Para um estudo mais aprofundado, certamente seria necessária a análise de um número maior de capítulos, traçando a linha narrativa da telenovela e acompanhando as possíveis mudanças no emprego da música no decorrer da trama. Também deixamos de lado, pelo mesmo motivo, a análise da música de encerramento de cada capítulo, que pode ser igualmente interessante para um estudo futuro, sobretudo pela linha tênue em que se encontra: entre o desfecho da história e as interferências da Indústria Fonográfica.

Por fim, concluímos esse trabalho, ressaltando que esse estudo é exploratório e apenas realiza uma aproximação acerca do uso da música na telenovela que levou em consideração as decisões operadas pelo escritor titular no processo de realização deste tipo de ficção televisiva. Vale a pena lembrar que Manoel Carlos não foi escolhido ao acaso, e sim pela observação, anterior à realização da monografia, de certa recorrência musical em suas telenovelas e de suas fortes marcas de autoria. Portanto, não é possível afirmar que a mesma relação esteja presente nas obras dos demais roteiristas de telenovelas do Brasil – ainda que existam outros escritores privilegiados no campo da telenovela e com marcas de autoria igualmente fortes. Em suma, espera-se que os resultados dessa pesquisa provoquem  continuidades, em especial, pesquisas que busquem desvendar a poética dos recursos sonoros nas telenovelas. 
REFERÊNCIAS
ALENCAR, M. A Hollywood Brasileira: panorama da telenovela no Brasil. Rio de Janeiro: Senac, 2002.
_____________. A telenovela como paradigma ficcional da América Latina. Trabalho apresentado ao XXVIII Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação, Rio de Janeiro, 2005. Anais eletrônicos... Disponível em <http://reposcom.portcom.intercom.org.br>. Acesso em: 01 abr. 2008.
AMARAL, Márcia Franz. Oh, meu Deus! Manchetes e singularidades na matriz jornalística melodramática. Revista ECO-PÓS / UFRJ – Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da Escola de Comunicação - vol.10, n.2 (2007). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2007.
ANTUNES, Elizabete. A música com capacidade de apaixonar e de transformar. A Tarde, Revista da TV. Salvador, 10 set. 2006.
AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Análisis del film. Buenos Aires: Paidós, 1990. 
BALOGH, Anna Maria. O Discurso Ficcional na TV: Sedução e sonho em doses homeopáticas. São Paulo: Edusp, 2002. 
BORELLI, Sílvia Helena Simões. Telenovelas brasileiras. Perspectiva, São Paulo, 2001.
_____________; RESENDE, Vera Da Rocha; LOPES, Maria Immacolata Vassallo De. Vivendo com a telenovela: Mediações, Recepção, Teleficcionalidade. São Paulo: Summus, 2002. 
BRAGANÇA, Maurício de. Melodrama: notas sobre a tradição/tradução de uma linguagem revisitada. Revista ECO-PÓS / UFRJ – Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da Escola de Comunicação - vol.10, n.2 (2007). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2007.
CHION, Michel. Le son au cinéma. Nouvelle édition revue e corrigée. Paris: Editions de l’Etoile, 1992.
COMPAGNON, Antoine. O demônio da teoria: literatura e senso comum. Tradução de Cleonice Paes Barreto Mourão, Consuelo Fortes Santiago. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2001.
DUARTE, Elizabeth Bastos. Televisão: entre gêneros/formatos e produtos. In: XXVI Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação. Anais... Belo Horizonte: Intercom, 2003.
ENTREVISTA: Manoel Carlos. Globo.com. Páginas da Vida. 03 jul. 2006. Disponível em: <http://paginasdavida.globo.com/Novela/Paginasdavida/0,,AA1229030-6957-1,00.html>. Acesso em: 01 abr. 2008.
FERNANDES, Ismael. Memória da telenovela brasileira. São Paulo: Brasiliense, 1997.
FRANÇA, Vera; SIMÕES, Paula G.. Telenovelas, telespectadores e representações do amor. Revista ECO-PÓS / UFRJ – Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da Escola de Comunicação - vol.10, n.2 (2007). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2007.
FREITAS, Leonardo Fialho. A vinheta e sua evolução através da história: da origem do termo até a adaptação para os meios de comunicação. Dissertação. PUC-RS, Porto Alegre, 2007. 

FRITH, Simon; STRAW, Will; STREET, John. Cambridge companion to pop and rock. New York: Cambridge University Press, 2001.
GLÓRIA Perez escolhe sambas para a trilha sonora de “América”. UOL Televisão, 26 jul. 2005. Disponível em <http://televisao.uol.com.br/ultnot/2005/07/26/ult698u8883.jhtm>. Acesso em: 01 abr. 2008.
GOMES, W. S. . La poética del cine y la cuestión del metodo en el análisis fílmico. Significação, Curitiba, v. 21, n. 1, p. 85-106, 2004.
___________ . Princípios de poética (com ênfase na poética do cinema). In: PEREIRA, M.; GOMES, R.; FIGUEIREDO, V. (Org.). Comunicação, representação e práticas sociais. 1ª ed. Rio de Janeiro: Editora PUC, 2004.
HALL, Stuart. Representation: Cultural representation and signifying practices. London: Sage, 1997. 
HAMBURGER, Esther. O Brasil antenado: A sociedade da novela. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005. 
INSTITUTO CULTURAL CRAVO ALBIN. Catálogo Telenovela, Imaginário Sonoro do Brasil. Rio de Janeiro: Instituto Cultural Cravo Albin, 2004.
JANOTTI JUNIOR, J. S.  Aumenta Que Isso Aí É Rock and Roll: Mídia, gênero musical e identidade. Rio de Janeiro: E-Papers Serviços Editoriais, 2003. 
JESUS, Guilherme Maia de. Elementos para uma poética da música do cinema: ferramentas conceituais e metodológicas aplicadas na análise da música dos filmes Ajuste Final e O Homem que não estava lá. Tese (doutorado), Universidade Federal da Bahia, Faculdade de Comunicação, 2007.
JOST, François. El punto de vista. In: GAUDREAULT, André; JOST, François. El relato cinematográfico. Traducción de Núria Pujol. Barcelona: Ediciones Paidós, 1995.
MACHADO, Thaiane Santos. José Inocêncio e Maria Santa: Examinando o programa de efeitos emocionais em Renascer. 74p. Trabalho de Conclusão de Curso. Universidade Federal da Bahia: Salvador, 2005.
MEIRELLES, Clara Fernandes. Melodrama, gênero dramatúrgico e linguagem televisiva: uma análise à luz de Bakhtin. Revista ECO-PÓS / UFRJ – Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da Escola de Comunicação - vol.10, n.2 (2007). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2007.
MENDONÇA, Martha. América partida: Jayme Monjardim diverge da novelista Glória Perez e deixa a direção da novela das 8. Revista Época. Edição nº. 361, 15 abr. 2005. Disponível em: <http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDG69809-6011,00.html>. Acesso em: 01 abr. 2008.
____________. O Maestro das Trilhas de TV. Revista Época. Edição nº. 151, 09 abr. 2001. Disponível em: <http://epoca.globo.com/edic/20010409/cult1a.htm>. Acesso em: 01 abr. 2008.
MOGADOURO, Cláudia de Almeida. A telenovela brasileira: uma nação imaginada. Revista ECO-PÓS / UFRJ – Pós-Graduação em Comunicação e Cultura da Escola de Comunicação - vol.10, n.2 (2007). Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2007.
MOUSSE, Simone. Para botar o telespectador no clima. Música-tema: O desafio de escolher o som ideal para embalar os encontros e os desencontros românticos. A Tarde, Revista da TV, p.8. Salvador, 29 out. 2006. 
POSTIGO, Vanderlei. Do roteiro à produção de um capítulo – A questão da autoria em telenovelas: Estudo de caso de Terra Nostra. In: XXIV Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação, 17p. Anais... Campo Grande: Intercom, 2001.
PUCCI JUNIOR, R. L. . A Questão do Naturalismo na Interface Pós-moderna de Cinema e TV. In: XXVII Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação. Anais eletrônicos... Intercom: Porto Alegre, 2004. Disponivel em: <http://reposcom.portcom.intercom.org.br>. Acesso em: 02 abr. 2008. 
RIBEIRO, G. R. B.. Narrativas do Cotidiano: O estudo de caso da telenovela Mulheres Apaixonadas. Monografia apresentada ao Centro Universitário Newton Paiva, Belo Horizonte, 2004. Disponível em: < http://redeglobo.globo.com/GUniversidade/upload/gustavoborges.PDF>. Acesso em: 02 abr. 2008. 

RIGHINI, Rafael Roso. A trilha sonora da telenovela brasileira: Da criação à finalização. São Paulo: Paulinas, 2004.
ROGAR, Silvia. “Escrevo sobre o que conheço”. Revista Veja, 09 jul. 2003. Disponível em: <http://veja.abril.com.br/090703/p_075.html>. Acesso em: 01 abr. 2008.
SALLES, Filipe. A origem da trilha. Revista Qualis. Ano 3 , Ed. 16, 1993. Disponível em <http://www.mnemocine.com.br/cinema/somtextos/trilha.htm>. Acesso em: 01 abr. 2008.
SOUZA, Maria Carmem Jacob de. Analisando a autoria das telenovelas. In: SOUZA, Maria Carmem Jacob de (Org.). Analisando telenovelas. Rio de Janeiro: E-Papers Serviços Editoriais, 2004.
_____________. Campo da telenovela e construção social do autor. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIÊNCIAS DA COMUNICAÇÃO, 25.. Anais eletrônicos... Intercom: Salvador, 2002. Disponível em: <http://reposcom.portcom.intercom.org.br/>. Acesso em: 01 abr. 2008.
_____________. Telenovela e Representação Social: Benedito Ruy Barbosa e a Representação do Popular na Telenovela Renascer. 290p. Rio de Janeiro: E-Papers Serviços Editoriais, 2004.
TATIT, Luiz. O século da canção. Cotia: Ateliê Editorial, 2004. 
TEIXEIRA, Rodrigo. Diretor e autor de Mulheres Apaixonadas completam cinco anos de parceria. TV Press/Portal Terra, 15 fev. 2003. Disponível em <http://www.terra.com.br/exclusivo/noticias/2003/02/15/001.htm>. Acesso em: 22 mar. 2008.
TOLEDO, Heloísa Maria dos Santos. Som Livre e Trilhas Sonoras das Telenovelas: Pressupostos sobre o processo de difusão da música. Trabalho apresentado XXX Congresso Brasileiro de Ciências da Comunicação, Santos, 2007. Anais eletrônicos... Disponível em: <http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2007/resumos/R0642-1.pdf>. Acesso em: 01 abr. 2008.
TRIGO, Mariana. Manoel Carlos: um ilusionista do cotidiano. A realidade e a ficção se misturam no polêmico cenário de Manoel Carlos em “Páginas da Vida”. TV Press/Portal Terra. Publicado em 09 jul. 2006. Disponível em: <http://exclusivo.terra.com.br/interna/0,,OI1063978-EI6813,00.html>. Acesso em: 09 abr. 2008.
VANOYE, Francis, GOLIOT-LETÉ, Anne. Ensaio Sobre a Análise Fílmica. Tradução de Maria Appelenzeller. Revisão Técnica de Nuno César P. de Abreu. Campinas: Papirus, 1994. 
VIANNA, Luiz Fernando, MATTOS, Laura. Record e Globo brigam por música. Folha de São Paulo, 02 abr. 2006. Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada>. Acesso em: 22 mar. 2008.
Monografia apresentada ao Curso de Graduação em Comunicação Social com habilitação em Jornalismo, Faculdade de Comunicação, Universidade Federal da Bahia, como requisito parcial para obtenção do título de Bacharel em Jornalismo.





Orientadora: Prof.ª Dr.ª Maria Carmem Jacob de Souza.








� Canto sagrado em honra ao deus grego Dionísio, executado em paralelo com as tragédias e comédias em cerimônias religiosas, em Atenas, a partir do século VII a.C.. Os ditirambos eram cantados por um coro, provavelmente acompanhados por música de flauta. Nas literaturas modernas, o ditirambo foi recuperado por algumas correntes de poetas ocidentais.





� “A música já está presente em 28 de dezembro de 1895, dia do nascimento oficial da projeção cinematográfica pública. [...] Se existia uma necessidade de música, era porque ‘nós não estamos acostumados a apreender o movimento como uma forma artística sem os sons que o acompanham, ou, ao menos, ritmos audíveis”. Tradução livre.





³ Sistema sonoro desenvolvido pela empresa de mesmo nome, o Vitaphone utilizava o processo de gravação da trilha sonora num disco que era sincronizado durante a exibição do filme. Foi utilizado em mais de 2 mil curtas-metragens e em grande parte dos longas-metragens produzidas pela Warner entre 1926 e 1930.





� “Nós tínhamos, no princípio, filmes com vozes e ruídos, mas com pouca música; ou, ainda, filmes sobretudo musicais; ou num mesmo filme, momentos falados e com ruídos, e outros acompanhados exclusivamente por música.” Tradução livre.





� O filme consiste basicamente em oito segmentos animados, acompanhados de música clássica de grandes mestres, tais como Bach, Tchaikovsky e Beethoven.





� “Trilhas sonoras de cinema ainda são a fonte mais significativa de singles mais vendidos nos Estados Unidos, e as industrias cinematográfica e musical agora possuem uma relação simbiótica própria [...]. Enquanto o filme promove tanto sua trilha sonora quanto as músicas individuais que fazem parte dela, o álbum da trilha sonora (que pode ter apenas breve semelhança com o que é realmente escutado no cinema) promove o filme”. Tradução livre.


� “Tendo em vista que os realizadores não pensam somente em termos de sons e imagens, mas em termos de história, de realidade, de experiência, de alegria, de prazer e de dor, e que na elaboração do filme não irão considerar à parte o som e a imagem; eles fazem seus filmes de acordo com suas escolhas, sem se debater com uma regra de igualdade [entre som e imagem], seja ela qual for”. Tradução livre.





� Como afirma a pesquisadora Heloísa Maria dos Santos Toledo, “no contexto da indústria cultural esta relação é necessariamente subordinada a interesses mais amplos e as bases das negociações levam em conta, sobretudo, as leis do mercado e a necessidade do produto gerar lucro aos conglomerados” (TOLEDO, 2007, p.12).


� Rafael Roso Righini é bacharel em Composição e Regência pela Unicamp e em Música pela FASM, mestre em Artes pela Escola de Comunicações da USP e Doutor em Comunicações também pela USP.





� Podemos notar que até mesmo o surgimento da telenovela é intimamente ligado ao som, já que um de seus precursores é a radionovela, e esses dois produtos apresentam inúmeras semelhanças, desde a sonoplastia até características mais ligadas à narratividade.





� Leitmotiv (do alemão, motivo condutor), é uma técnica de composição introduzida por Richard Wagner em suas óperas, que consiste no uso de um ou mais temas que se repetem sempre que se encena uma passagem da ópera relacionada a uma personagem ou a um assunto. O leitmotiv é, inquestionavelmente, o procedimento musical mais empregado nas partituras para o cinema, mesmo que alguns tenham denunciado seu emprego como uma facilidade ou um desvio (CHION, 1992). 


� Righini (2004) se refere ao termo “vinheta” como um pequeno trecho musical que tem como função principal anunciar a telenovela. Segundo sua categorização, a expressão “vinheta” não trata, portanto, do que se convencionou chamar de “vinheta de abertura”, que seria a própria abertura da telenovela.


 


� Souza (2002) utiliza a sociologia dos produtores desenvolvida por Bourdieu para analisar a autoria na telenovela. Essa escolha permite a observação das relações entre o “projeto criador” dos realizadores e os sistemas de consagração e reconhecimento do campo.





� “Nossa concepção de sentido de uma obra humana compreende a noção de atividade intencional, isto é, a idéia de que as palavras querem dizer alguma coisa. [...] Em todos os estudos literários formulamos hipóteses implícitas sobre a intenção do autor, como garantia do sentido” (COMPAGNON, 2001, p.94).





� 2-5499 Ocupado foi exibida de 22 de julho a setembro de 1963, pela TV Excelsior e foi uma adaptação de Dulce Santucci para o original do argentino Alberto Migre, sob a direção de Tito Di Miglio.


� A moça que veio de longe foi produzida pela TV Excelsior e transmitida às 19h, no período de maio a julho de 1964. Escrita por Ivani Ribeiro, baseada no original de Abel Santa Cruz e dirigida por Dionísio Azevedo, a roteirista transgrediu o original argentino e assumiu totalmente a condução da trama, acrescentando mais capítulos e dando desfechos diferentes aos personagens.





� Beto Rockfeller foi exibida pela TV Tupi entre novembro de 1968 e novembro de 1969, no horário das 20 horas.





� Na verdade, uma primeira tentativa havia sido feita por Lauro César Muniz, em 1966, com Ninguém Crê em Mim, na TV Excelsior, em que o tom coloquial dos diálogos rompia com os padrões estabelecidos até então.





� Outra inovação dessa telenovela foi sua trilha sonora, que deixou de trazer temas sinfônicos tocados por orquestras – como faziam suas antecessoras –  e utilizou sucessos pop da época, como “I started a joke”, do Bee Gees, e “Here, there and everywhere”, do The Beatles.


� Em março de 2008, a Rede Globo lançou a campanha Qualidade: A gente vê por aqui, na qual ressalta: “aquele ‘Q’ de Qualidade que ontem, hoje e sempre só se vê na Globo”. O padrão de qualidade é utilizado pela Globo, portanto, ainda hoje, como estratégia para fortalecer sua marca.





� Sua trilha musical foi especialmente composta para a telenovela por Vinícius de Moraes e Toquinho, e apresenta canções como “Cotidiano n.º 2”, “Paiol de Pólvora”, “Veja Você”, “Patota de Ipanema”, além de “O Bem-Amado”, tema de abertura interpretado pela orquestra e pelo coral da gravadora Som Livre.





� Esta telenovela realizou um feito notável na história da televisão brasileira, desbancando da liderança da audiência o Jornal Nacional, da Rede Globo, que há mais de trinta anos não perdia o primeiro lugar. Prova de Amor marcou média de 16 pontos e teve picos de até 25 pontos.





� O estilo pode ser definido como um conjunto das qualidades características de uma obra, um autor, uma época; a maneira própria, pessoal, de cada um se exprimir, falando ou escrevendo; feição especial das obras de um artista, de uma época. “O estilo é um conjunto de traços característicos de uma obra que permite que se identifique e se reconheça (mais intuitivamente do que analiticamente) o autor” (COMPAGNON, 2001, p.194).





� Até os anos 90, a média de personagens de cada telenovela era de trinta a quarenta. Esse número, entretanto, vem crescendo consideravelmente nas últimas produções, podendo chegar a até uma centena de personagens, como é o caso das últimas obras de Manoel Carlos e Gilberto Braga.


� A minissérie Os Maias (2001) é um exemplo de produção que teve um enorme sucesso de crítica, mas não obteve uma média de audiência tão satisfatória. Apesar disso, a TV Globo lançou, alguns anos mais tarde, uma série de DVDs especiais da minissérie.  


� Embora não seja comum a experimentação de escritores nessa faixa de horário, João Emanuel Carneiro, autor de Da Cor do Pecado (2004) e Cobras e Lagartos (2006), ambas exibidas às 19h, é, pela primeira vez, roteirista principal de uma telenovela das oito: A Favorita, que estreou em 2 de junho 2008.


� Luiz Fernando Carvalho é um dos diretores cuja marca de autoria se faz presente nas obras que realiza. Luiz Fernando Carvalho assinou a direção de telenovelas como Pedra Sobre Pedra (1992), Renascer (1993) e O Rei do Gado (1996), e teve grande importância ao revolucionar a linguagem das minisséries brasileiras, com Hoje é dia de Maria (2005).





� A telenovela 2-5499 Ocupado, exibida de 22 de julho a setembro de 1963, pela TV Excelsior.





� A trilha musical, produzida por Nelson Motta, contou com composições de Caetano Veloso e Chico Buarque, entre outros grandes nomes da MPB.


� O capítulo 152, em que Simone Marques é desmascarada, atingiu 100% de audiência – pico também atingido por Roque Santeiro, em 1985.


� Durante 17 anos, ocupou o cargo de diretor musical da Rede Globo e da gravadora Som Livre, tendo lançado artistas hoje consagrados, como Barão Vermelho e Cazuza.


� Ao longo de sua história, a Rede Globo criou um modelo empresarial de televisão que conseguiu vincular organicamente a administração, a produção e a comercialização dos seus produtos, bem como a constante atualização tecnológica. Esses fatores são responsáveis pelo padrão de qualidade de seus programas, chamado popularmente de “Padrão Globo de Qualidade”. 





� Embora não atuem diretamente na escolha da trilha musical, os atores, por vezes, também se envolvem com as músicas da telenovela, como exemplifica a matéria do Jornal A Tarde: “Por isso, é de praxe que os diretores ponham as músicas para tocar durante as gravações. – É para a gente entrar no clima – explica Thiago Fragoso” (MOUSSE, 2006).





� As trilhas complementares lançadas com a telenovela foram: “Maktub – Trilha e Temas de O Clone”; “O Melhor do Bar de Dona Jura”; “O Melhor da Dança do Ventre”; e “Isis Lounge Temple of Dance – Músicas da Boate Nefertiti”.





� Variação, em música, é uma técnica formal em que o material é alterado durante várias repetições/reiterações com mudanças. As mudanças podem ser harmônicas, melódicas, contrapontísticas, rítmicas e de timbre ou orquestração. Tema com variações é uma forma musical na qual a idéia musical fundamental, ou tema, é repetida de forma alterada, ou acompanhada de maneira diferente. Pode ser uma peça solo ou o movimento de uma peça maior.





� Um de seus temas, intitulado “De bem com a vida”, foi inserido na trilha “Mulheres Apaixonadas Volume 02”. O mesmo tema apareceu, posteriormente, na telenovela Páginas da Vida – desta vez, sem fazer parte da trilha de canções.





� Jargão profissional que faz alusão ao termo Objeto Voador Não-Identificado, já que trata de temas com origem pouco definida.


� A diegese é a realidade própria da narrativa, à parte da realidade externa de quem lê. No cinema e em outras linguagens audiovisuais, diz-se que algo é diegético quando ocorre dentro da ação narrativa ficcional da própria obra. Assim, a música diegética é aquela que participa da narrativa, fazendo parte do ambiente em que estão inseridas as personagens.


� É diretor musical da Rede Globo desde 1989, e já lançou mais de 100 trilhas sonoras. Antes de assumir essa função na Globo, trabalhou nas gravadoras EMI Odeon, CBS e Polygram. Consagrou diversos artistas, tais como Milton Nascimento, 14 Bis, Gonzaguinha, Roupa Nova e Blitz.


� Termo que surgiu na década de 60 no teatro radiofônico para designar a reconstituição artificial dos ruídos que acompanham a ação. Tinha por função a recriação de sons da natureza, de animais e objetos, bem como ações e movimentos, elementos que deveriam ser ilustrados ou aludidos sonoramente. Incluía ainda a gravação e montagem de diálogos e a seleção, gravação e alinhamento de músicas com uma função dramatúrgica na ação ou narração. Atualmente, esta definição pode ser extensiva ao teatro, cinema, rádio e televisão. 





� Na década de 80, a Rede Globo criou um setor especifico, dentro da sonoplastia, que trata exclusivamente dos ruídos, denominado de “ruidagem” ou efeito sonoro. No cinema americano, esse setor é chamado de foley.


� É o caso de Manoel Carlos e Alberto Rosenblit. Esse produtor musical atuou em Por Amor (1997), Laços de Família (2000), Mulheres Apaixonadas (2003) e, mais recentemente, na telenovela Páginas da Vida (2006) – que, ao contrário das demais, estava sob a direção geral de Jayme Monjardim.





� A dupla iniciou a parceria em 1990, quando Marcus Viana compôs a trilha sonora de Pantanal. A partir de então, esse produtor vem realizando quase todas as trilhas para os trabalhos de Monjardim.


� A equipe realizadora da telenovela América passou por desavenças, o que culminou na substituição do diretor geral Jayme Monjardim. Uma das alterações mais significativas com a saída desse diretor foi a mudança na sonoridade da telenovela: além do tema de abertura ter sido substituído (a antiga música, “Órfãos do Paraíso”, interpretada por Milton Nascimento, foi trocada por “Soy Loco por Ti América”, numa versão de Ivete Sangalo), o diretor musical Marcus Vianna foi afastado e suas trilhas incidentais foram trocadas por músicas mais “alegres”, como as canções que compõem as trilhas complementares “América Rodeio” e “América Berço do Samba”.





� André Sperling também contribuiu com quatro composições para a trilha de Os Maias (2001), minissérie dirigida por Luiz Fernando Carvalho.





� Foi um grande sucesso de audiência da Rede Record, exibido entre 1965 e 1967.  Apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, trouxe para o cenário musical novos talentos, como Chico Buarque de Holanda, Gilberto Gil, Caetano Veloso e Maria Bethânia, além dos já consagrados Nara Leão, Vinicius de Moraes, Baden Powel e Maysa. 





� “O percurso de Helena [protagonista de Mulheres Apaixonadas] exibe a liberdade para realizar escolhas em sua experiência amorosa e certa indefinição de seus sentimentos verdadeiros em relação a dois homens (César e Téo). [...] Helena é uma anti-heroína: não vê uma articulação tão forte entre amor e fidelidade, deseja se apaixonar pelo homem errado e quer sentir a insegurança no relacionamento, em certos momentos” (FRANÇA, 2007, p.59).


� A síncope é definida pela execução de uma nota tocada em um tempo fraco que se prolonga até o tempo forte do compasso, criando um deslocamento da acentuação rítmica. Diversos gêneros musicais possuem síncopes no seu ritmo básico, tais como o samba e a bossa nova.





� A técnica denominada “vibrato” consiste na oscilação de uma corda de um instrumento musical, produzindo um som diferenciado, “vibrante”, como sugere o nome. A voz humana tem um vibrato natural, que um vocalista treinado pode deliberadamente alterar ou suprimir por razões artísticas.





� “A poética estaria, então, orientada para a identificação e tematização dos artifícios que, no filme, solicitam essa ou outra reação, este ou aquele efeito no ânimo do espectador. [...] Um filme não existe como obra em nenhum lugar ou momento, a não ser no ato de sua apreciação por qualquer espectador. [...] A instância da realização é secundária frente ao que interessa centralmente: a instância da obra, entendida como uma peça que se realiza quando é experimentada, apreciada”. Tradução livre.





� Logicamente, pode-se até mesmo esperar que existam obras nas quais não se possa reconhecer programas dessas naturezas em operação, seja por composições inadequadas ou por estar diante de efeitos a serem conhecidos, identificados pelo investigador.


� Segundo o pesquisador Freitas (2007), a vinheta teria surgido da necessidade de enfeitar e adornar as formas já pré-estabelecidas. O termo teria sido primeiramente atribuído aos ramos das videiras usados para ornamentar as iluminuras. Já com o surgimento da imprensa, sua principal característica ficaria evidenciada: a vinheta designava a moldura decorativa dos textos, sendo sempre acrescentada a uma forma já pronta. A mesma necessidade de enfeitar e adornar as formas já pré-estabelecidas – e sons, como a vinheta no rádio comprovou – se fez presente na televisão.


� Não faz parte dessa observação a abertura da telenovela, que costuma permanecer constante durante toda a sua exibição.





� Capitu é vizinha de Helena e primeiro amor de seu filho, Fred, interpretado por Luigi Baricelli. É mãe solteira, e sustenta também seus pais, já idosos, com o dinheiro da prostituição. Essa personagem se envolve em muitos conflitos no decorrer da telenovela, como assédio de um empresário rico e a humilhação de ser descoberta como garota de programa.


� Pedro é primo de Helena e pai de Camila, filha mais nova de Helena, porém essa gravidez sempre foi ocultada pela protagonista. Quando Camila desenvolve uma grave doença, Helena engravida de Pedro novamente para tentar salvá-la, e desfaz o segredo de tantos anos. A segunda filha dos dois se chama Vitória, em homenagem à vitória da luta contra a leucemia. 


� “Calmas noites de calmas estrelas”. Tradução livre.





� A letra da versão em inglês foi escrita por Gene Lees, jornalista e compositor canadense que colaborou em mais de cem gravações de artistas como Stan Getz e John Coltrane.


� A contracapa do álbum apresenta um texto de Tom Jobim, no qual é cunhada, pela primeira vez, a expressão “bossa-nova”: “João Gilberto é um baiano ‘bossa-nova’ de vinte e seis anos. Em pouquíssimo tempo, influenciou toda uma geração de arranjadores, guitarristas, músicos e cantores. [...] Ele acredita que há sempre lugar para uma coisa nova, diferente e pura que – embora à primeira vista não pareça – pode se tornar, como dizem na linguagem especializada: altamente comercial. Porque o povo compreende o Amor, as notas, a simplicidade e a sinceridade. Eu acredito em João Gilberto, porque ele é simples, sincero e extraordinariamente musical.”





� “Calmos acordes de meu violão”. Tradução livre.





� “Flutuando no silêncio que nos cerca”. Tradução livre.





� “Pensamentos calmos e sonhos calmos”. Tradução livre.





� “Calmos passeios por calmos córregos”. Tradução livre.





� “E uma janela que mostra o Corcovado, ó que amável”. Tradução livre.





� Personagem vivido por Luigi Baricelli, Fred é filho da protagonista Helena e marido de Clara, papel interpretado por Regiane Alves. No decorrer da telenovela, Fred e Clara se separam, mas ele se mantém atencioso com sua filha, Nina, de um ano de idade.


� Tem-se uma referência, desde o primeiro minuto da trama, da maneira como essa personagem lida com seus sentimentos. Heloísa é casada com o arquiteto Sérgio – papel vivido por Marcello Antony –, por quem alimenta um ciúme doentio. Seu drama serviu de mote para que se divulgasse o trabalho do MADA (Mulheres que Amam Demais Anônimas), um grupo de recuperação para mulheres que buscam superar a dependência de “relacionamentos destrutivos”.





� Pérola e Téo são pais da médica Luciana, personagem interpretada pela atriz Camila Pitanga.


� “Segure-me perto e abrace-me rápido / O encantamento que você conjura / Isso é a vida em cor-de-rosa”. Tradução livre.





� “Quando você me beija, o céu suspira / E embora eu feche os olhos / Eu vejo a vida em cor-de-rosa”. Tradução livre.





� No decorrer da trama, descobrimos que Fernanda era amante de Téo, e que dessa relação nasceu Lucas, que foi posteriormente adotado por Helena.


� A trilha musical de “Orfeu da Conceição” deu origem a um disco homônimo, cujas letras foram escritas por Tom Jobim e Vinicius de Moraes. As músicas foram orquestradas por 35 nomes da antiga Odeon e regidas pelo próprio Tom Jobim.


 


� Elizeth Cardoso foi uma das mais importantes cantoras brasileiras. Iniciando sua carreira com o choro, Elizeth migrou para o samba-canção, e deste para a bossa nova, gravando em 1958 o LP “Canção do Amor Demais”. Lançou mais de 40 álbuns no Brasil e gravou vários outros em Portugal, Venezuela, Uruguai, Argentina e México.





� O espetáculo ficou em cartaz no Rio de Janeiro por quase um ano, seguindo depois para outras cidades da América do Sul e Europa.


� Normalmente, os termos “paixão” e “amor” são designados de maneira diversa. O amor designaria algo mais sólido e perene do que a paixão, sua equivalente mais frágil e efêmera. A paixão, de modo geral, está mais associada à euforia, à dor, à agressividade e ao egocentrismo, enquanto o amor está mais ligado à calma, à delicadeza, à certeza e à cumplicidade.


� O casal Clara (Aline Moraes) e Rafaela (Paula Picarelli) foi um dos destaques da telenovela. Enquanto na trama o romance provocou a ira de alguns personagens, as pesquisas realizadas pela Rede Globo mostraram a simpatia do público pelo casal.





� O termo “valsa” refere-se tanto à dança de compasso ternário com origem em danças camponesas tradicionais austríacas, quanto ao estilo musical que a acompanha. A valsa chegou ao Brasil com a corte portuguesa, e foi a dança de salão preferida da elite do Rio de Janeiro até a chegada da polca. Houve um período, entre 1935 e 1942, em que dezenas de valsas se consagraram como clássicos da música popular. Finalmente, com o crescimento do samba-canção e, em seguida, a chegada da bossa nova, a valsa perdeu terreno, figurando esporadicamente na produção dos compositores brasileiros. Mesmo assim, sobrevive em composições como “Eu Te Amo” (Tom Jobim e Chico Buarque) e “Luíza” (Tom Jobim). Entre os compositores brasileiros que se destacaram neste gênero temos ainda Villa Lobos, Carlos Gomes, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazaré e Pixinguinha.


� “Você é para mim a mais bela do mundo / E um amor profundo me une a você”. Tradução livre.





� “Você é para mim uma querida menina / Primavera divina para meu coração / Esplêndido o teu sorriso / Tão suave seu belo rosto / E seus olhos tão sinceros / Me falam de amor / Você é para mim a mais bela do mundo / E um amor profundo me une a você / Você é tudo para mim”. Tradução livre.





� “Esplêndido o teu sorriso / Tão suave seu belo rosto / E seus olhos tão sinceros / Me falam de amor”. Tradução livre.


� “Eu vejo um lar em um lugar silencioso / Me vejo em um abraço forte / E sinto proteção da raça humana / Não é paterna / Mas é uma fantasia, não uma realidade”. Tradução livre.





� “E não é bom, não, não é bom para mim, você não faz idéia / Que eu estou andando entre as nuvens / Quando você está olhando para mim / Eu me sinto como uma criança / Fragilidade”. Tradução livre.





� Forrest Gump, personagem vivido por Tom Hanks, coloca a pena, que cai ao seu lado, dentro de um livro, e então começa a contar a história de sua vida a uma mulher sentada próxima a ele. O filme termina com a pena sendo levada pelo vento e flutuando no céu, em contraponto ao início da história.


� Olívia, interpretada por Ana Paula Arósio, ganhou a antipatia do público no decorrer da trama, principalmente ao se envolver na questão da guarda judicial de Clara e Francisco. Já Sílvio, personagem vivido por Edson Celulari, que acabaria se descobrindo homossexual e adquirindo assim um papel diferenciado, acabou tendo um romance morno com Tônia Werneck (Sonia Braga) e depois se casando com sua cunhada Márcia, interpretada por Helena Ranaldi.





� Nanda e Léo se conheceram e começaram a namorar em Amsterdã, onde passavam um tempo estudando. Ao se descobrir grávida, Nanda foi abandonada pelo namorado, que a acusou de oportunista. Depois de retornar ao Brasil, onde deu a luz a um casal de gêmeos – sendo a menina, Clara, portadora da Síndrome de Down –, Nanda morreu. A partir daí, o destino de seus filhos assume primazia na trama.


� Consiste na passagem gradativa, com sobreposição, de uma imagem para outra. Assemelha-se ao fade-in e ao fade-out, mas estes mudam de uma imagem para o escuro ou vice-versa, enquanto a fusão ocorre entre duas imagens.


� Dinâmica é a intensidade sonora com que uma nota ou trecho musical é executado. A variação de intensidade ao longo da música é, antes de tudo, um componente expressivo.


� Filho de Tereza (Renata Sorrah) e Nestor (Zécarlos Machado), Luciano tem 16 anos e faz curso de piano. No decorrer da trama, se apaixona por Giselle, sua vizinha bailarina. Eles formam um casal adolescente romântico, que passa a se encontrar na casa do menino, onde Luciano toca piano para Giselle dançar. Suas cenas são normalmente acompanhadas da música “Melodia” da Ópera de Orfeu e Eurídice, interpretada por Nelson Freire.
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