Telenovelaen —

introduktion til en genre

Af Thomas Tufte

Telenovelaen er den genre, der betyder mest for tv-seere i Brasilien og som har det storste publikum.
Genren har eksisteret i tv siden 60%rne og selvom novelabn har gennemgdet en udvikling de sidste 30 dr,
er prundtrekkene stadig de samme. Thomas Tufte beskriver her genrens udvikling @ retning af et hver-
dagsnert melodrama med historier om kerlighed og social opstigning og »almindelige« mennesker som
hovedpersoner. Han analyserer telenovelatns dramaturgi og diskuterer de indholdselementer, der rum-
mer en sarlig fascination for det latinamerikanske publikum i form af identifikationsmuligheder og
genkendelighed. Endelig beskrives genvens serlige kendetegn @ forhold til de Nordamerikanske soap
operas og Thomas Tufte illustrerer, hoordan kulturelle strenge, der forer ud i den latinamerikanske
politiske og sociale virkelighed, slds an i telenovelagrne. Artiklen blev presenteret som paper ved Nor-
disk Konference for Massekommunikationsforskning ¢ ‘Trondheim, Norge, august 1993,

»Novelderne er folkekunst, som er tilpasset den
moderne kommunikation uden at miste sin oprin-
delige glans.« Alberto Moravia, 1985.

Michel og Armand Mattelart bruger dette citat i
bogen »Le Carnaval des Images« (Mattelart
1989) til at argumentere for, hvordan telenove-
laerne bade er et kulturindustrielt medieprodukt
og samtidig ligger i historisk forlengelse af den
brasilianske folkekulturs udvikling. Denne artikel
fokuserer pa telenovelaen, som i de sidste 25 &r har
eksisteret i en nasten uforandret form og med lige
stor succes. Fokus bliver pa den brasilianske tele-
novela, idet der genremaessigt er forskelle pa de te-
lenovelas som produceres i Brasilien, Mexico, Peru
eller Venezuela.

Som de fleste genrer har telenovelaen fulgt -
dens stremninger indenfor sprogbrug, personty-
per, plots og settings. Tematisk har de vaeret skaret
over samme grundtema, en karlighedshistorie
lagt ind i socialt miljo med klassemodsetninger
og med én af hovedpersonernes sociale opstigning
som omdrejningspunkt. Novelderne er melodra-
matiske historier pa 150-250 afsnit. De sendes dag-
ligt, scks dage om ugen, Telenovelaernes drama-
tiske hajdepunkter har lagt gaderne ede hen i La-
tinamerika — et fantastisk tv-fenomen med en
nermest magisk tiltrackning pa mange seere. Ma-
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gien er flertydig — den opstar dels 1 kraft af de dra-
maturgiske og tekniske kunstgreb, dels i kraft af
historiernes temaer. Endelig rummer den politi-
ske og socio-skonomiske kontekst, som telenovela-
kiggeriet udfolder sig i, en vigtig del af forklarin-
gen pd genrens uomtvistelige seersucces.

Folgende prasentation af telenovelaen beskri-
ver, hvad der konstituerer genren, og antyder af-
slutningsvis nogle af de sammenhznge imellem
telenovela®en, den brasilanske kultur og den aktu-
elle politiske og sociale situation som gar, at nove-
laen er dén tv-genre i Brasilien, og i Latinamerika
som helhed, der har allerstorst betydning for tv-
scerne i deres dagligdag.

Telenovelaens udvikling

Den farste daglige telenovela i brasiliansk tv gik 1
tuften 1 juli 1963 pa'T'V Excelsior. Den hed »25 499
optaget« og var skrevet af den argentinske manu-
skriptforfatter Dulce Santucci.

De forste 4r med telenovelas 1 Brasilien var pree-
get af importerede manuskripter fra Argentina,
Mexico og Cuba. Mange var ogsd gamle radiono-
velas, som blev skrevet om til tv. I 50%rne og star-
ten af 60’erne havde tv kun sendt »semi-novelas«,
det vil sige serier, som gik to gange om ugen. Det
var forst efter, at en af lederne af TV Excelsior be-
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sogte Argentina og s en rigtig telenovela, at Bra-
silien forsegte sig med en telenovela, alle aftener
om uger.

I maj 1964 forsegte samme tv-station, TV Ex-
celsior, sig med telenovelaen » Pigen der kom lang-
vejs fra« af argentineren Ivani Ribeiro. Den viste,
hvilke muligheder novelaen havde for at fange
endda meget store seerskarers opmarksomhed.
Handlingen udspiller sig omkring et karligheds-
forhold mellem en rigmandssen og tjenestepigen i
huset, » Pigen der kom langvejs fra« blev den forste
telenovela, som fik primetime sendetid kl. 20,

1 december 1964 kom den enestdende seersucces
»Retten til at fodes«, som oprindelig var en novela
fra Ciuba. Den havde kert som radionovela farhen
og blev nu filmatiseret med okonomisk hjelp fra et
kosmetikfirma. »Retten til at fodes« seersucces
slog telenovelaen fast som en ny genre pa den bra-
silianske tv-programflade (Fernandes 1982). 1 an-
den halvdel af 60%rne fik Brasiliens tv-stationer
(som alle er privatejede og kommercielt drevne)
for alvor ejnene op for, hvilken guldgrube, der 14
gemt i disse telenovelas. I lobet af 2.3 dr var de
alle oppe pa at sende 4 novelas dagligt, overve-
jende i primetime sendetiden. Det gjaldt bide TV
Excelsior, TV-Tupi, Rede Globo og TV-Record.

TV Excelsior prasenterede pompese novelas
om Brasiliens historie. Disse novelas var de mest
populere hos seerne. Rede Globo insisterede pa at
vise novelas, som fandt sted 1 Marocco, Mexico,
Spanien, Japan eller Sovjet. De blev produceret
under ledelse af den cubanske instrukter Gloria
Magadan, Gloria Magadan havde arbejdet for
Colgate 1 USA, og blev i starten af 60%erne sendt
ned til firmaets brasilianske filial. Hun blev midt i
60%erne ansat af Rede Globo. Indtil slutningen af
60%erne var det de nordamerikanske siwbe- og kos-
metikkoncerner, som financierede sterstedelen af
telenovelaproduktionerne, men i lobet af 60%rne
blev det 1 stigende grad de brasilianske tv-selska-
ber selv, som financierede telenovelaerne (Mat
telart 1989: kap. | og 3). Udgifterne blev dog i
stigende grad daekket via reklameinduegter,

11968 skabte TV-Tupi et gennembrud for den
realistiske felenovela. Dette skete med klassikeren i
moderne brasilianske telenovelas, »Beto Rockfel-
ler«. lplge den brasilianske medieforsker Ismael
Fernandes var det primert foren og ikke indhol-
det, som blev endret med »Beto Rockfeller«

Den primare forandring, »Beto Rockfeller«
ctablerede som model for fremtidens telenovela
var historiens frie forleb. De grandiose og stive for-

muleringer, som kendetegnede det hidtidige sprog,
blev byttet ud med mere almindelige udtryksma-
der, en loyal gengivelse af vores talesprog. Skue-
spillerinstruktionen, udfert af Lima Duarte, bi-
drog endnu mere til denne udvikling. Skuespil-
lerne blev mere afslappede og spillede langt mere
i overensstemmelse med personernes folelser {Fer-
nandes 1982: 13-14),

Denne telenovela introducerede desuden en ny
helteskikkelse. Hvor helten i tidligere telenovelas
var hentet fra klassisk teater, redningsmanden,
den gode, idenskabens dremmeskikkelse, sd var
helten i »Beto Rockfeller« en ganske almindelig
mand, ja en anti-helt.

Man skabte et handhingsforleb, ct persongalle-
ri, et billedsprog og en billedrytme, som 14 wet pd
det, den almindelige brasilianer kendte {ra sit eget
hverdagsliv. Muligheden for identifikation var
storre, der blev arbejdet mere med historien — og
dermed var den ikke sd fjern fra seernes hverdags-
liv, som nogle af de tidligere novelas. De forste 4r,
hvor bl.a TV Excelsior 1 bogstaveligste forstand
forsegte at overfore teatret til tv-skeermen, var der
ikke de store muligheder for at vinde nye mélgrup-
per. Men med »Beto Rockfeller« fik man skabt en
historie med en hovedperson, som lignede en al-
mindelig brasilianer, dvs med dagligdags bekym-
ringer. Bredden i klassesamfundet afspejlede sig
ogsd i den ny, realistiske novela.

Realistiske og melodramatiske
telenovelaer

Den brasilianske tv-kritiker, Helena Silveira, skel-
ner mellem pa den ene side de gammeldags melo-
dramatiske telenovelaer, som appellerer til dram-
men, fantasien og det irrationelle, og pa den an-
den side de telenovelas, som er forankrede i virke-
ligheden — de realistiske telenovelas. Hun siger
polemisk: »Virkeligheden giver hejere salgstal
end fantasien«. Sa firkantet kan man ikke skelne
mmellem melodramact og den realistiske telenove-
la, men dikotomien mellem disse forskellige genrer
afspejler én af de lebende diskussioner blandt bra-
silianske novela-producenter om, hvad der er den
»bedste« made at producere tv-fiktion i Brasilien.
Den epoke i brasiliansk novela-produktion, som
blev indvarslet med »Beto Rockfeller« var kende-
tegnet af telenovelas, som pa forskellig vis gengav
sider af den brasilianske virkelighed.

Selvom det var TV Tapi, der producerede »Beto
Rockfeller«, blev det Rede Globo, som formaede
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at udnytte nybruddene optimalt. TV Exelcior var
gaet fallit, s Rede Globo kunne, med sin haje sats-
ning pa kvalitet, med sin skonomiske opbakning
dels 1 Globo-koncernen sely, dels 1 Time-Life, og
med en god forsknings- og analyseafdeling, tage
foringen i den eksplosivt voksende novela-industri
i Brasilien'. Rede Globo fik skabt en perfekt forbin-
delse imellem den nye moderne stil, som »Beto
Rockfeller« reprasenterede, og den pompese, tea-
tralske stil, som det nu fallerede TV Excelsior hav-
de skabt. Det var Rede Globo, der udviklede de
specifikke telenovela-stilarter, som siden slutnin.
gen af 60%erne har veret knyttet tl hvert sit sende-
tidspunkt — stilarter og sendetidspunkter, som har
holdt sig frem til idag. Forst i 1990 sds der for alvor
nye tendenser pa grund af eget konkurrence.

Hver stil til sin tid

1 kraft af Globos nasten konstante lederrolle pa tv-
markedet har telenovela-stilarterne vearet nesten
de samme 1 70%rne og 80%erne, omend tilpasset de
samfundsmeessige forandringer hvad angér mode,
sprogbrug og moralkodeks. Telenovelaerne klok-
ken 19 er lette, komiske og ofte sativiske historier.
Telenovela®erne klokken 20 er de mest socialreali-
stiske. De tager udgangspunkt 1 »almindelige«
brasilaneres hverdagsliv, hvor deres problemer bli-
ver diskuteret (Ortiz et al, 1989 111 ), Midt i
70%erne skabte Rede Globo endnu et fast sendetids-
punkt, nemlig klokken 18. Det var helliget filmati-
seringer af brasilansk skenlitteratur. Heri 14 en
nadvendig abning, et forseg pa at na det unge pub-
likum, med renhed og romantik. Klokken 22 no-
velaerne er ofte kortere, har litterare temaer og
skal appellere til et »smallere« publikum, forst og
fremmest fra middelklassen.

De tre sendetider, kl. 18, 19 og 20, er sidenhen
blevet integreret i de fleste brasilianeres hverdags-
liv. Det er blevet en social rutine at se telenovelas
pA et bestemt tidspunkt, og de omtales ogsd sjel-
dent ved navn, men ved »klokken 8-novelaen« el-
ler »klokken 6-novelaen« dl trods for, at
sendetiderne gennem drene har forskudt sig lidt,
sdledes at novelaen kickken 18 starter hidt over 18,
den klokken 19 starter klokken ca. 1915 og den
klokken 20 starter ca 20.30, lige efter nyhederne.

Novelaproducenten Manuel de Barreto, som jeg
interviewede 1 [ebruar 1991, pdpegede, at nove-
laernes succes 1 slutningen af 60'erne skal ses i sam-
menheng med den politiske virkelighed pa det
tidspunkt. Telenovelaen »Beto Rockieller« slog
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igennem i 1968, et at de 4-5 morkeste ér 1 Brasili-
cns politiske historie. Militeerkuppet var 1 1964, og
i 1968 blev de sidste grundlovsfaestede menneske-
rettigheder sat ud af kraft i Brasilien, hvorefter
landet suverznt blev regeret ved dekreter frem til
ca 1973-74. Saledes var der ogsd udgangsforbud,
hvilket begrensede brasiliancrnes handlefribed.
Den indarbejdede sociale rutine med at se novelas
hver aften har siledes historisk forankring 1 den
politiske virkelighed under militerdiktaturet. Te-
lenovelden sldr sig derfor i lobet af 60%rne solidt
fast som den mest sete tv-genre i Brasilien og
mange andre latinamerikanske lande iovrigt.

Det brasilianske melodrama:
Identifikation og genkendelse

Hvad handler telenovelaerne sd om? En typisk
primetime »klokken 8-novela« er »Klunser-
dronningen« (»A Rainha do Sucata«), lancerct
som jubileumsnovela af Rede Globo, da medie-
koncernen 1 april 1990 fyldte 25 ar. Til lejligheden
havde Rede Globo bedt en af landets bedste manu-
skriptforfattere om at skrive manuskript og samle-
de en stribe af Brasiliens forende skuespillere.
»Klunserdronningen« blev en succes, den gik 1
syv méneder og opnaede meget hoje seertal. No-
velaens handling udspiller sig 1 Sao Paule om-
kring kvinderne Laurinha og Maria do Carmo,
samt deres familier, venner og kollegaer. Castet
udger 1alt 26 personer med Maria do Carmo,
Laurinha og Edu, Laurinhas svigersen, som histo-
riens hovedpersoner. Derudover er der en lang
rekke af bihandlinger. Laurinha og Maria do
Carmo har i Edu et felles omdrejningspunkt. For-
uden at vere Laurinhas stedson er Edu Maria do
Carmos gamle gymnasickammerat, og de to kvin-
der kamper begge om hans gunst, og karlighed...

Der er to hovedtemaer i handlingsforlebet. Det
ene er kerlighedsdramaet med rivaliseringen
imellem Laurinha og Maria do Carmo. Det an-
det er den konstante magtkamp mellem de to soci-
ale klasser: pa den ene side den truede Sio Paulo
clite, de gamle kaffebaroner og agrarborgerskab,
som lever i deres egen verden, heger om deres
europxiske aner og vaner, kleder sig europeisk
og dyrker dyre hobbies; pa den anden side er der
»les nouvean riches« — de nyrige som har tjent og
ikke arvet deres penge. Det er familier af fattige
kir, som har klaret sig — og klaret sig godt. Det er
folk som Maria do Carmo, som ikke fornzegter de-
res rodder.
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Close-ups bruges ofle

i telenovelaer il ¢t ansld
sterke folelser hos seeren,
Her »den onde svigermor«
JSra telenovela’en »Vild-
katten« , der blev vist pé
TV2:1992.

Identifikation og genkendelighed er generelt
negleord i apskriften pa, hvordan enhver succes-
fuld brasiliansk telenovela produceres. Fn rakke
hovedingredienser bidrager til skahelsen afidenti-
fikationen og genkendeligheden i brasilianske tele-
novejas:

L Falelser og almenmenneskelige problemer

Telenovelas vedrerer altid almenmenneskelige
problemer sdsom kensapektet, karligheden, fami-
lien og wgteskabet. Alle er de med til at skabe det
folelsesunivers, hvori handlingen udspiller sig,

2. Klassedeling og social opstigning

Den brasilianske telenovela adskiller sig fra de
nordamerikanske soap operas i kraft al klassea-
spektet — det vil sige den sociale mobilitet, som i
hvert tilfelde én al hovedpersonerne, ofte en kvin-
de, oplever. Samfundets klassedeling er altid tyde-
ligt tilstede 1 telenovelas. Referencerne til
personernes klassetilhoreforhold udtrykkes som
regel 1 folks lvsstile.

3. Aktualitet og hverdugssprog
Telenovelaerne soger at skabe et realistisk og na-
turligt skuespil, hvor rollerne ikke er stereotype

eller urealistiske, og hvor sproget er hverdagsag-
tigt og helst ligner det, seerne selv taler. Telenove-
laerne presenterer temaer, steder og situationer
hentet fra det aktuelle nutidige Brasilien. De so-
ger at gore fiktionen sd lig virkeligheden som mu-
ligt, g samtidig gerne smukkere end virkligheden.

4. Tekniske virkemidler

Det filmisk/tekniske sprog, tv-mediet benytter sig
af, er en blanding af tre typer af koder: billederne,
lyden og dialogen. Den mdade, disse udtryk sam-
mensattes pd, skaber en serlig effekt, en forestil-
ling om noget virkeligt, en medleven, et enga-
gement. Eksempelvis brugen af »close-ups«. De
bruges meget i novelas, oftest i dialoger, og mel-
lem familie og venner. En undersogelse viste, at af
samtlige close-ups i en telenovela blev de 93%
brugt i sammenhange, hvor familie eller venner
talte sammen. Close-ups suppleret med en sarlig
type musik kan ansld en sterk (olelse hos seeren,
Det brasilianske melodrama er saledes tematisk
meget genkendeligt. Det samme gelder genrens
dramaturgi, selvom den udspiller sig pa flere ni-
veauer samtidigt. Det redegor jeg for i det folgen-
de.
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Det sammensatte drama

Dramaturgien i en telenovela udspiller sig pa tre
indbyrdes sammenhengende niveaver; hoved-
handlingens dramaturgi; det enkelte afsnits dra-
maturgi; den enkelte scenes dramaturgi.

Hvert niveau har sin specifikke dramaturgi,
som tjener et formal i forhold til at fastholde og
fange forskellige seergruppers opmearksomhed.

Hovedhandlingen

Den brasilianske medieforsker og -kritiker Decio
Pignatari strukturerer telenovelaens narrative
forleb i tre hovedfaser: I den forste fase pa 30-40
afsnit bliver alle muligheder lagt &bne, 2-3 temaer
bliver sliet kraftigt an, og personkarakteristik-
kerne er temmelig flydende. [ den centrale fase,
p4 1 hvert fald 100 afsnit, udvikler historierne sig.
Personerne traeder tydeligere frem og hoved- og
bihandlingerne hierarkiseres og tydeliggores.
Handlingen skrider kun langsomt fremad og an-
dres i en vis udstrekning pa baggrund af den seer-
respons, som registreres labende, dels hos
analyseinstitutterne dels i seernes direkte respons
i form af breve og telefonopkald til tv-stationerne
og iser til skuespillerne”. T tredie og sidste fase,
som er pa ca. 30 afsnit, planlegges telenovelaens
afslutning. Nogle personer @ndres pludseligt,
nogle forsvinder og nye dukker op som led i at f&
puslespillet med de mange handlinger til at g4 op
{Pignatari 1984: 60-85).

Afhengigt af telenovelaens popularitet forlen-
ges eller forkortes den. Hvis en person er populer,
kan hans eller hendes rolle opprioriteres, der kan
skrives flere afsnit, hvor vedkommende far en me-
re central placering. Pointen er, at manuskriptfor-
fatteren aldrig er mere end ca. 10-15 afsnit forud for
selve handlingen. Dette muligger en historie til-
passet dagsaktualiteter og seerrespons.

Det enkelte afsnit

Ser vi pa det enkelte afsnits dramaturgiske forleb,
er der mange paralleller til den franske feuilleton. 1
»The Role of the Reader« (1979) beskriver den ita-
lienske semiotiker og filosof Umberto Eco nogle af
de semiotiske kendetegn ved avisfeuilletonierne i
Frankrig i midten og slutningen af 1800-tallet,
med eksempel i Eugene Sue’s foljeton »Les Myste-
res de Paris« fra 1848. Yor at fastholde publikums
opmarksomhed over flere afsnit er det ifolge Eco
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vigtigt, at hvert afsnit slutter med en reekke uleste
konflikter, de sikaldte c/iff-hangers. Samtidig er det
ogsa vigtigt for fastholdelsen, at publikums behov
for spendingsudlesning tilfredsstilles.

Denne suspense-teknik swmtter lieserenfseeren
igang med at overveje, hvad der nu vil ske, og be-
gynde at forestille sig mulige losninger. Dette kal-
der Eco for leserens sogen efter ny informalion
(1979:133). For at {4 svaret pd de nye konflikter, bli-
ver leseren saledes »nodt« til at se det naste afsnit
af telenovelaen. Nye personer indsettes og nye
handlingsforleb etableres, leseren soger videre 1
naste afenit, {inder svarene, men nye konflikter
dukker op, og saledes fortsztter kravet om ny in-
formation i én uendelighed. Da identifikationen
farst er mulig i det genkendelige, ma der dvaeles et
stykke tid efter, at der er sket noget overraskende 1
historien for at herved at genoprette stabiliteten -
det kaldes en redundans-margen. Denne bestandige
vekslen imellem spendingsopbygning og -udles-
ning beskriver Eco ved en forlabsmassig belgebe-
vagelse (1979:132). Det er med andre ord hele tiden
en balgebevagelse imellem uro og stabilitet.

For at kunne fastholde seerens opmearksomhed i
denne konstante belgebevagelse ma dramaerne
nedvendigvis spredes pd mere end hovedhandlin-
gen, Eco opererer med det, han kalder for en cen-
trifugal-roman, som »Paris’ Mysterier« er et eksem-
pel pa (1979:133). Der er en hovedhandling, som er
romanens trestamme. Derudfra vokser en masse
grene, bihandlingerne, spillet af et stort galleri af
personer, som alle har en eller anden relation til
hovedpersonerne. Et langt stykke henad vejen er
det siledes bihandlingerne, som skaber bevaegel-
serne. Centrifugal-modellen kombinerer den kon-
stante belgebevagelse 1 de enkelte afsnit med
hovedhandlingens ‘narrative forlsb. Belgebeve-
gelsen er gennemgaende i hvert afsnit i en teleno-
vela, samtidig med, at den skriver sig ind i det
overordnede dramaturgiske forleb. De dramati-
ske hejdepunkter cfterfolges enten af en redun-
dansmargen eller brydes umiddelbart inden

hojdepunkt — de sikaldte cliff-hangers — og erstat-,

tes af en reklameblok, eller af afsnittets afslutning.

Den enkelte scene

Et afsnits helhed skabes 1 den serielle struktur, hvor
der krydsklippes fra en bihandling til en anden,
dvs. hvor der opereres med flere narrative forleb
indenfor samme afsnit. Hver af disse scener er en
lille episode, med sin egen lille dramatiske hand-
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ling, som er nem at komme ind i. I mods#tning til
hovedhandlingens feljetonstrukeur, som ytrer sig i
det lange hovedforleh, giver de sma biforleb eller
epesoder muligheden for, at den sjeldne seer kan kob-
le sig pd novela-kiggeriet. De mange episodiske bi-
forleb tiener (il at fastholde nysgerrigheden hos
seerne — ogsa dem, som ellers ikke er meget inde i
handlingen. Biforlebene er relateret til, men uden
konsekvenser for, hovedhandlingen.

Kofoed og Rasmussen (1986) pépeger, at Dal-

las-serien er den tv-serie, som har udviklet en al

de mest pracise styringer afl konfliktudfoldelsen
ved at sikre spendingsopbygning og -udlsning i
hvert eneste afsnit. Dette sikres ved en opsplitning
af hvert afsnit 1 4 moduler (Kofooed og Ras-
ruassen 1986:48-49). Ved dels at have serielle, folje-
tonspecifikke elementer 1 modul 1 besvares
indledningsvis nogle af de forrige afsnits ubesva-
rede sporgsmal, mens det samtidig etablerer nye
uloste konflikter. Modul 2 og 3 benytter episodi-
ske elementer og fastholder seeren med dramati-
ske »akut-fascinatoriske« scener®.

lelenovelaen indeholder samme grundsiruk-
tur. Forste og sidste modul er som oftest meget kor-
te og dramatiske. Derimellem ligger ofte flere end
to moduler. Hvert modul bestdr af de scener, som
ligger imellem to reklameblokke. T dansk tv, hvor
vi endnu ikke har reklameblokke midt 1 tv-pro-
grammer, kan vi se modulopsplitningen i de trans-
mitterede telenovelas enten der, hvor historien ved
sceneskift gar 1 sort eller der hvor scenerne inde-
holder en tilnermelsesvis gentagelse (hhv. dét,
som skulle vaere kommet lige for og lige efter rekla-
meblokken),

I forhold til Ecos belgebevegelses-forlob rum-
mer den forste bihandling i en belge opfolgningen
pé den episode, som blev brudt af reklamer. Heref
ter folger en rackke handlinger pd hver én scene, og
tilsidst kommer en scene igen med et dramaforleb,
som brydes af en ciff-kanger, der bliver hengende
til naste modul toner frem - efter reklameindsla-
get, eller neste dag hvis det var afsnittets sidste
modul. Dramaforlebet 1 de enkelte episoder er
som en klassisk dramaturgisk model. Hver enkelt
scene varer fra nogle {4 sekunder til et par minut-
ter. Hovedhandlingens dramatiske forleb afspejler
sig 1 klippchastigheden.

Telenovelas og soaps

Det sker ofte, at telenovelas omtales som soap ope-
ras —og historisk er det da ogsa de samme firmaer,

som har udviklet (eller 1 hvert fald financieret)
bade soap operas i USA og telenovelas 1 Latin-
amerika. Og der er da en del genremaessige felles-
trzk. Ikke desto mindre er forskellene dbenbare:

L 'Ielenovelas er udpreeget et primetime produkt, i
modsxtning til soap operas, som traditionelt har
vaeret et daytime produkt, men som med frem-
komsten af » Dallas« og »Dynasty« fik erobret pri-
metime markedet. Nogle medicforskere henregner
slet ikke »Dallas« til soap opera-genren af denne
grund (se bl.a. Cantor og Pingree (1983)).

2. Telenovelaernes malgruppe er mere diffentieret
end soap operdernes. Som tidligere naevnt {indes
der forskelhge telenovela-stilarter, som sendes pa
forskellige tidspunkter og med forskellige mal-
grupper. Kl 18-novelaen henvender sig overve-
jende til et yngre publikum. Kl 22-novelaen kun
til et voksent publikum, mens kl. 19 og 20-nove-
lderne henvender sig til hele familien. Soaps er
overvejende for 18-49-drige kvinder (Cantor og
Pingree 1983). Primetime soaps som »Dallas« og
»Dynasty« henvender sig til hele familien.

3. Imodsetning til soap operas har telenovelderne
en afslutning pd det narrative forleb. Telenove-
la®erne slutter altid, som oftest efter 5-7 maneder,
dvs efter ca 150-180 afsnit. Tematisk er det bade i
telenovelaerne og soap operas intimsferen, der
star 1 handlingernes centrum. Det er kvindelige
hovedpersoner, og det er karlighed, der er den vae-
sentligste tematiske omdrejningsakse — det er
kvindeligt s& det basker! Og dog. Som det fremgér
af min yndersogelse (Tufte 1992a og 1992h), var
der forblaffende mange mand, som var godt inde
1 handlingerne. Derved »afslorede« de, at de sa
mange telenovelas, selvom de givetvis brugte tele-
novelaerne anderledes i deres hverdagsliv end
kvinderne.

‘Ielenovelaernes persongalleri

Telenovelaerne har et omfattende persongalleri,
ofte 23-30 personer, som lebende opireder i hand-
lingen. Personerne er altid organiseret 1 et status-
hierarki. Der er 2-4 hovedpersoner, som berer
hovedhandlingen hele vejen igennem. Imidlertid
kan bihandlinger i perioder indtage den centrale
plads 1 handlingsforlebet, fordi en bestemt skue-
spiller bliver meget populaer.
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Helt og anti-helte
Heltefiguren i telenovelaen har gennemgiet en
udvikling. Som tdligere omtalt skete der med
»Beto Rockfeller« et opbrud i heltefiguren, Her
blev det ulladt at lade helten vare en anti-helt, en
person som ikke var idealskikkelsen, men som 1
hajere grad var i overenssiemmelse med den al-
mindelige brasilianer i menneskelige evner og
greenser og som udsprang af mere almindelige
(kes darligere) sociale kar (Fernandes 1982). Op-
delingen imellem det gode og det onde er ogsa ble-
vet opbledt. Personer som den grusomme slaveejer
i »Slavepigen Isaura« fra 1977 (som gik 1 DR
1987y, blev sjmldnere 1 8Cernes novelas (Vink
1988: Kapitel 4). Men hvortor skete disse opbled-
mnger 1 helterollen, fra helt til anti-helt, og 1 opde-
lingen af det gode overfor det onde?
Kulturforskeren DaMatta undersogte i 1979 de
populere personskikkelser 1 brasiliansk folkelitte-
ratur. Her fremanalyserer han tre typer helteskik-
kelser, som udspringer af tre forskellige sociale
miljeer indenfor den brasilianske kultur (Da-
Matea 1979:174). De typiske miljper er hhv. de mili-

teercivile (military-civic) parader, karnevallet og
de religiose optog. De helteskikkelser, han finder
frem til, er bhv. patrioten, den marginale type,
kaldet malandroen og endelig den religiose helt.
Den officielle patriotiske helteskikkelse findes ikke
som hovedperson i telenovelas, Det er for hver-
dagsfjern en skikkelse til at seerne vil kunne iden-
tificere sig med ham/hende. Den religiese hel,
forsageren, er ligeledes sjelden 1 telenovelas, men
den tredie type, malandroen er hyppigt forekom-
mende som den populare anti-helt fra ot slum-
kvarter. Malandroen er som persontype blevet et
kendt begreb i den brasilianske folkekarakteristik.
Musikeren Chico Buarque knyttede an hertil, da
han midt 1 70%rne udgav en dobbelt-LE, »Malan-
droens Operas, som var en hyldest til denne folke-
karakter. Nico Vink har en meger pracis be-
skrivelse af malandroen:

ohe s smooth talking and uses his charm on wo-
men to get their money (the typical malandro is
male). He 18 constantly able to invent new tricks
and ways to cheat the suckers. He is convinced
that, in the society he lives in, work is only for

Hovedpersonen,
Claudia, fra telenove-
laen sVildkattenc er ot
eksempel pd en stavk og
handickrafti kvinde.
FHerer hun i retten,
anilugel for drabel

pd smn svigermor,
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suckers, honest work never makes you a rich man.
The malandro is neither a rebel nor a revolutiona-
ry, who wants to change society and its structures,
No, he is a specialist in finding his way {»jeito«) to
escape the law and all its official regulations.

(Vink 1988)

Tkke alle helte blev prasenteret som malandros. Det
vaesentlige i telenovelaen var, at brasilianere fra
alle sociale lag s heltefigurer, som pd mange ma-
der bade var menneskelige og genkendelige som

typer.

Konsroller

Den stereotype opfattelse af kensrolier i Brasilien
og Latinamerika som hclhed er, at det er meget
traditionelle samfund med en udbredt »machis-
mo« og »marianismo«. Machoen, prototypen pa
mandetypen i Latinamerika, er den uathangige,
initiativrige, rationelle, aktive, udadvendte og do-
minerende mand. Marianaen, prototypen pa
kvinden 1 Latinamerika med redder i Jomfru Ma-
ria-skikkelsen, er athengig, usikker, passiv, afven-
tende, sentimental, intuitiv og behager manden.
Disse konsroller er stadig meget udbredte i Brasi-
lien, men iszr 1 80%rne er der skete en udvikling,
ikke mindst pd grund af kvindebeviegelsen.

Som del af den udbredte sociale og politiske mo-
bilisering fra slutningen af 70%rne og frem skod
kvindegrupper op i mange lokalsamfund, og kvin-
derne blev aktive i beboergrupper og 1 kristne ba-
sismenigheder. Samtidig skete der en @ndring i
kemsrollerne i telenovelaerne. Det begyndte at vi-
se sig 1 telenovelas fra ca. 1984 (»VeredaTropical«)
0g 1985 (»Roque Santeiro«). De traditionelle ken-
sroller blev mere sjeldne, og de staerke kvinder i
novelas blev flere og flere, eksempelvis 1 »Klun-
serdronningen«. Her er det to kvinder, som er ho-
vedpersoner. De kemper om den samme mands
gunst, men de har ogsd mange andre geremal:
iser klunserdronningen, som er en dynamisk for-
retningskvinde, viser kvinden i en ny position pa
arbejdsmarkedet — som leder. »Vildkatten« som
blev vist pATV2 i Danmark 1 1991, er et andet ck-
sempel pd en sterk, vathengig og handlekraftig
kvinde. En vasentlig pointe er, at trods kvindefi-
gurernes nye kendetegn som handlekraft, inita-
tiv, aktivitet, planlegring, osv., er karligheden og
folelserne stadig det helt centrale tema 1 telenove-
laerne — ogsa 1 disse »nye« kvinders univers.

Settings og livsstil

De tider er definitivt forbi, hvor alle novela-scener-
ne blev optaget indenders. Rede Globo, som har
hovedkontor 1 Rio, var 1 mange ar tilbajelig 61l at
filme de fleste scener to steder: Enten 1 deres stu-
dier i stueetagen i hovedkontorerne, eller 1 deres
umiddelbare nerhed, dvs. byscener fra Rio de Ja-
neiro. Med drene har dette ®ndret sig, hvilket Re-
de Globo bl.a. har klaret ved at bygge en filmby i
Rio de Janeiro, hvor de opbygger gademiljger, hu-
se, og nodvendige udenders settings, som de ellers
mitte rejse langt for at filme.

Der er sket en forpgelse af on location filmopta-
gelser, hvilket for alvor slog igennem med teleno-
velaen »Pantanale (1990) fra TV . Manchete,
Denne novela var pd mange omrider en ny
trend-saetter. Der var levende kameraforing
(hdndholdt, optagelser inde i biler, osv), optagel-
ser midt i landsbyer og pa markeder. Der var des-
uden mange naturscencr, skildringer af Brasiliens
og et af’ Latinamerikas mest eksotiske og dyrerige
naturomrade, det sikaldte Pantanal-omrdde, som
er et lavtliggende sumpomrade pa greensen mel-
lem Bolivia og Brasilien.

[ forhold til andre latinamerikanske telenovelas
fraVenezuela og Mexico gor Brasiliens telenovelas
brug af mange flere udendorsoptagelser og opta-
gesteder, foruden et langt mere differentieret og
varieret billedsprog. Billedrytmen er hurtigere
end i de andre latinamerikanske telenovelas og
der er ofte lagt stemningsgivende sckvenser ind,
kun med musik og billeder, hvor der flyves hen-
over en by, hvor man falger et racerleb, cller fal-
ger en bil og en hovedperson igennem bytrafik-
ken. Udenders optagelser anvendes ligeledes som
overgangsrum, f.eks. fra en stue hjemme til et kon-
tor pd en arbejdsplads.

Optagestederne konnoterer som sagt ogsa so-
cialt lag. Ved at filme racerlob, villakvarterer,
hestevaeddelob, swinamingpools eller lakre restau-
ranter, angives det, at der er tale om et hajt socialt
niveau. Omvendt sages lavere sociale lag antydet
ved optag,elgcr af mindre huse, mange mennesker
pa lide plads indenders, en tet meblering afet lille
verelse, Det er imidlertid karakteristisk, at der
nesten aldrig laves on-location optagelser fra fat-
tigkvarterer, endsige slumkvarterer. Iser Rede
Globo er kendt for at sminke enhver optagelse,
som skal indikere et lavere socialt lag. Det er altid
penere end 1 virkeligheden.

Middelklassen er den tredie sociale kategori,
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som vises, Her bor personerne som oftest i lekre
lejlighedskomplekser, 1 store rummelige lejlighe-
der, med tjenestefolk, hvor der i lejligheden er en
stor stue, spisestue og et antal soveverelser. Perso-
nerne har cn god nddannelse (laeger, advokater,
universitetslerere). Udendors-scenerne er svare
at skelne fra overklassens »rum« som restauranter
og swimmingspools. Imidlertid er fritidssyslerne
overklassens primare sociale indikator, mens mid-
delklassen ogsd bliver set pa arbejde. Overklassen
behover tkke at arbejde, antydes det.

Kulturens strenge slaes
an 1 telenovelas

Telenovelaen er som sagt en genre, der — som an-
dre melodramatiske genrer — har redder tilbage
til feuilletonerne 1 sidste &rhundredes Frankrig,
Men telenovelaen har ogsa sin egen historie og
tradition. Den er et produkt af det latinamerikan-
ske samfund. lelenovelaen har eksisteret igennem
neesten 3 drtier med uformindsket succes. Gennemn
drene har genren fulgt med tiden hvad angér
sproghrug, persontyper, plot og settings, selvom
formen meget har vieret den samme. Siden ca.
1990 har der dog vaeret nogle grundleggende ny-

brud at spore. Savel den karakeeristiske lengde af

de 150-250 afsnit 1 en telenovela som formsproget
har varet il debat, og flere varianter har veret
pravet (meget kortere novelas, en meget langsom-
mere fortallerytme og sprog, nye settings). Dette
skyldes bl.a. den voksende konkurrence, hvor o
tv-selskaber, Rede Manchete og SBT, har forsegt
at bryde Rede Globos tilnermelsesvise monopol
p& markedet.

Jeg har pavist, hvordan klasseaspektet, modsat

de nordamerikanske soap operas, er et fast element

i telenovelaerne, Personerne (heltene og anti-hel-
tene, kensrollerne og personernes livsstil) er lige-
ligedes klare produkter — eller spel — af sam-
fundet omkring. Tilbage stir Alberto Moravias
postulat om at novelaerne er en folkekunst tilpas-
set den moderne kommunikation uden at ofiste sin
oprindelig glans. Han har ikke uret, men kalde det
folkekunst ville jeg nok ikke (se ogsd Canclinis ar-
tikel om det folkelige og det populere i dette num-
mer ). Novela-producenterne slar utvivlsomt nogle

kulturelle strenge an, som forklarer en hel del af

den succes, telenovelaerne har. Kuolturpessimi-
sterne ville sige, at Rede Globo evner at misbruge
kulturen i kommercielt ojemed. Hele det kommer-
cielle aspekt af telenovelaerne har jeg kun berort
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overfladisk 1 dette paper, men der tjenes mange
penge pd dem,

Omvendt vil optimisterne sige, at telenove-
laerne giver de latinamerikanske tv-seere nogle
fantastiske oplevelser, som beriger hverdagslivet
med spandende og genkendelige historier, som gi-
ver stof til massevis af snak med nabokonen, som
inspirerer til leg og sproglige vendinger, og som
maske ogsd genererer nogle dromme og faniasier,
som fra tid til anden udmenter sig t aktiv handling.
At det brasilianske melodrama kan bidrage til
grenseoverskridende handlinger viser bedst ek-
semplet med miniserien »Rebelske Ar« (»Anos
Rebeldes«), som blev vist pd Rede Globo i 1992,
tiden lige op til at Collor-skandalen bred ud*.
»Rebelske Ar« var en historie om de unges enga-
gement og modstandskamp i slhutningen af 60%erne
og starten af 70%erne, da militerregimet var alle-
vaerst 1 Brasilien. Sort/hvide dokumentarklip fra
den tid blev vist for farste gang i tv, og » Rebelske
Ar« blev en enorm succes. Fi uger efter sas hun-
drede tusinder af unge pd gaderne i Brasilien, De
krevede praesident Collors afgang, hvilket reelt
skete f& maneder efter. Det var farste gang 1 25 &r,
at de unge reelt forholdt sig aktivt politisk. Ikke
siden militerregimets barske ar, hvor ungdomsbe-
vegelserne var blevet knust, havde de varet i syn-
derlig beveegelse.

Jeg siger ikke med dette eksempel, at det var
»Rebelske Aras fortjeneste, at Collor faldt, men
den almindelige holdning i Brasilien er, at dét, at

hold -, har spillet en rolle 1 de unges bevidsthed og
handling, Telenovelas er forst og fremmest et kul-
turindustrielt produkt, men de kulturelle strenge,
som slds an 1 genren, vibrerer nogle gange si
steerkt, at det fAr overraskende stmrk resonans
blandt de mange tv-seere.
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Noter

1. 11962 havde Globo pabegyndt forhandlinger med
Time-Life Incorporated, men da udenlandske selska-

ber ifolge forfatningen ikke mitte vaere medejere af

og deltage 1 driften af brasilianske virksomheder
med tv-sendetilladelser, afslog Globo Time-Life’s il
bud. Globo var imidlertid interesserer, men firsy ef:
ter militwrkuppet i 1964 og med prasident Brancos
direkte intervention kom aftalen pa plads imellem
Time-Life og Globo. 1 perioden 196241969 overforte
Time-Life over 6 mio US-dollars 4l Globo. 11969
kobte Rede Globo de 49% af Globo-aktierne, som
Time-Life ejede. Gennem samarbejdet med Time-Li-
fe opnéede Globo en betydelig know-how omkring
tv-produkiion, en know-how som indul da var
ukendt i Brasilien. Hele skandalen omkring kontak-
ten imellem Globo og Time-Life Incorporated er ud-
forligt beskrevet i Daniel Herz: »A historia secreta da
Rede GLOBO«, forlaget Ortiz, Porto Alegre, 1989, Se
ogsi Rasmussen og Tudte, 1991

2. Skuespillerinden Regina Duarte fik § forhindelse med
sin hovedrolle 1 »Klunserdronningen« over 2000
breve fra seere, jvf. VanTilburg, 1991,

3. David Jacobs, instrukteren bag Dallas, frabeder sig
Dallas karakteriseret som soap opera. Han papeger
to grundleggende forskelle pd soap opera og Dallas.
Den ene er, at Dallas slutter — den er pa et afshuttet
antal afsnit, modsat soap operas, som bliver ved i
cen uendelighed. Den anden er, at hvert afsnit af Dal-
las er en afsluttet episode.

4. Preesident Collor blev i juni 1992 angivet af sin bror,
som fortalte om korrupte og lyssky transaktioner,
presidenten havde veeret involveret . Det afitedkom
en kaempe skandale, som 1 december 1992 forte il
prasidentens afgang. Det er forste gang i Latiname-
rikas historie, at en prasident er blevet valtet pi de-
mokratisk vis.
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