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APRESENTACAO

Os capitulos que integram este quarto volume da série Fic¢ao
Seriada: estudos e pesquisas foram produzidos e apresentados em
contexto de pandemia, em dezembro do ano de 2020. Isso significa
dizer que o 43° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo,
Intercom 2020 — que proporcionaria aos congressistas uma visita a
Universidade Federal da Bahia em clima de confraternizacdo, afeto e
trocas significativas — transformou-se em evento on-line. Mesmo
assim, por meio de uma plataforma digital, foi possivel manter a
integracdo do grupo de pesquisa e rever, mesmo que por via
tecnoldgica, colegas de tantos anos de compartilhamento de ideias e
trabalho em conjunto. Desta forma, 0 GP Fic¢do Seriada integrou-se
ao congresso, que teve o atualissimo tema “Um mundo e muitas
vozes: da utopia a distopia?”, e contou com apresentacdes de trabalhos
relevantes para nosso campo de estudos, tendo cada pesquisador e
pesquisadora participado diretamente de sua casa: foram muitas
fisionomias e vozes vindas simultaneamente de pontos diferentes do
Brasil.

Nosso intuito ao langar mais um volume do carinhosamente
chamado de “livro do GP” persiste: ¢ o de constantemente promover o
intercambio e o debate sobre ficcdo seriada no Brasil e no exterior; na
TV aberta, na TV paga e on-demand. E o presente volume apresenta
17 capitulos que integram eixos de pesquisa como, por exemplo,
géneros e formatos, streaming, tecnologias digitais e outras
possibilidades narrativas; politica, economia, audiéncia e outras
questdes sociais; tematicas relacionadas a juventude, ao feminino, a
cultura LGBTQIA+ e outras representacdes; além de discussdes sobre
questbes metodoldgicas e tedricas.

Apresentamos, ainda, em continuidade as nossas
comemoracfes dos quase 30 anos de existéncia do GP Fic¢do Seriada
— a serem completados em 2023 — mais um trabalho historico,
apresentado no ano de 2001: Globalizacdo cultural e o fluxo
internacional da ficcdo televisiva seriada: o caso da telenovela
brasileira, de Anamaria Fadul, uma das pioneiras de nossa area. Os



pioneiros dos estudos de telenovela e ficcdo seriada no Brasil
precisaram de muita coragem e disposicdo para enfrentar oposi¢oes,
principalmente no meio académico, a fim de valorizar seu objeto e
investiga-lo a partir de seus enredamentos pelos polos da producéo,
distribuicdo e audiéncia. O proprio fundador da Intercom, Professor
José Marques de Melo, também foi o responsavel pela criagdo, no
ambito da ECA-USP, do Nicleo de Pesquisa de Telenovela, NPTNZ,
em 1992, coordenado entéo pela professora Anamaria Fadul,

(...) impulsionando o desenvolvimento de trabalhos
que certamente irdo permitir um melhor conhecimento
sobre esses produtos ficcionais na relacdo produgao-
audiéncia. O NPTN e o GT Ficgéo Televisiva Seriada?
foram, sem duvida, criagbes que avalizaram as
pesquisas  dando-lhes apoio, ancorando-as e
oferecendo condigdes para a realizagdo de muitos
trabalhos (MOTTER et al., 1997, p. 3).

O artigo de Fadul nos indica o ambiente e perspectivas que se
vislumbravam entdo, e nos leva a refletir tanto sobre cenarios
passados e presentes em que se insere a ficcdo seriada, quanto sobre as
alteracdes ocorridas em nosso préprio campo. O quarto volume de
Ficcdo Seriada: estudos e pesquisas visa estimular reflexdes, validar
pesquisas e compartilhar estudos de pesquisadores de todo o Brasil.

Dezembro de 2021,
Ligia Prezia Lemos e Larissa Leda Rocha

Referéncia

MOTTER, M. L.; BARROS JR,, R. C.; TRINDADE, E.; SILVA, E. C.; OLIVEIRA,
A.; MALCHER, M. A;; MAIA, |.; FERREIRA, E. S. G. Fic¢8o Televisiva Seriada:
cinco anos de historia e produgdo (1993 a 1997). In: CONGRESSO BRASILEIRO
DE CIENCIAS DA COMUNICACAOQ, 20., 1997. Anais [...]. Sdo Paulo: Intercom,
1997. Disponivel em: https://bit.ly/3uDEjd4. Acesso em: 22 jul. 2021.

1 Atual Centro de Estudos de Telenovela, CETVN, ECA, USP.
2 Atual GP Ficcdo Seriada da Intercom.
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GLOBALIZAGCAO CULTURAL E O FLUXO
INTERNACIONAL DA FICCAO TELEVISIVA SERIADA: O
CASO DA TELENOVELA BRASILEIRA

Anamaria Fadul

Da internacionalizacéo a globalizacdo

A internacionalizacdo da comunicacéo e da midia, vista sob os
mais diferentes aspectos e a partir de diferentes midias, é o tema
central na pesquisa em comunicagdo internacional. Desde a primeira
pesquisa sistemética nessa area (Lasswell, Propaganda Technique in
the World War, 1927) até sua institucionalizacdo dessa &rea da
pesquisa em comunicacdo (década de 50 nos EUA), os pesquisadores
sempre buscaram entender a comunicacdo para além das fronteiras
nacionais. Nesse inicio, a comunicac¢do internacional se confundiu
com a comunicagdo para o desenvolvimento, devido as repercussdes
do debate sobre o papel da midia no desenvolvimento dos paises do
Terceiro Mundo.

Nas décadas de 70 e 80 passou-se a utilizar os conceitos de
multinacional (Mattelart, As Multinacionais da Cultura) e
transnacional (llet) para designar principalmente as empresas que se
espalhavam pelo mundo e que estavam adquirindo caracteristicas
muito proprias. O conceito de transnacionalizagdo ainda hoje é
utilizado.

Nos anos 90, o uso do conceito de globalizacdo €
concomitante com o fim da Guerra Fria, quando a politica deixou de
ser a preocupacdo quase Unica da pesquisa e dos debates
internacionais nos grandes foruns internacionais de comunicacéo, e a
economia passou a ocupar um espaco cada vez maior nas discussoes
sobre a comunicacao internacional. Mas o conceito de globalizagdo ja
vem sendo usado had muito tempo na economia. A novidade nos anos
90 é sua amplicagdo para varios outros setores do conhecimento, pois
0 processo de globalizagdo intensificou-se com as novas tecnologias
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de telecomunicacdes e comunicacdo: satélites, fibra Otica, redes
mundiais, etc.

Entretanto, as dificuldades surgidas a partir do processo de
globalizagcdo da comunicacdo trazem a tona questionamentos que
permitiriam considerar o campo da Comunicacdo Internacional como
uma area em crise, devido ao fato de que nenhum fenémeno pode ser
considerado local ou nacional sem ter a0 mesmo tempo uma dimensao
internacional. Interpretando as dificuldades surgidas a partir dai,
Annabelle Sreberny-Mohammadi (1996) vai tentar entender o
processo da globalizacdo. Diz ela:

A retdrica contemporanea sugere que nds vivemos em
um mundo unitario no qual espago e tempo entraram
em colapso e a experiéncia de distancia implodiu para
sempre. Os blocos antagonistas do Leste e Oeste estdo
dando lugar para mercados, moedas e midias
internacionais (p. 177).

Os antigos conceitos e teorias ndo ddo mais conta da
complexidade da situagéo.

A rapidez e complexidade da mudanga no panorama
da midia durante esta década parece requerer um
conjunto de termos mais novos do que aqueles
oferecidos  pelas antigas  perspectivas, que
frequentemente parecem congeladas em uma era
passada (SREBERNY- MOHAMMADI, 1996, p.
178).

Por outro lado, pode-se perguntar se 0 conceito de
globalizagéo cultural estaria suplantando o conceito mais estabelecido
de imperialismo cultural na &rea da comunicagdo internacional
(Corcoran, 1998, p. 2)

Dentro desse campo de discussdo, com a aceleragcdo do
processo de globalizacdo da economia e da midia, surgem como
conseqliéncia a intensificacdo do fluxo internacional da programacéo
televisiva e os grandes grupos internacionais de midia, com dimensdes

(14)



até entdo desconhecidas. Nesse sentido, é preciso conhecer a logica de
crescimento desses grupos a nivel internacional e nacional. Em todo o
mundo se percebe um avango muito grande da concentracdo e
diversificacdo da midia, que se ampliou com o surgimento das novas
tecnologias de informacdo, telecomunicacdes e radiodifusao.

O processo de globalizagdo da cultura estd intimamente
relacionado com a globalizacdo da midia, por um lado, e com a
globalizacdo da economia, de outro lado. O surgimento de um
mercado de midia global € o principio desse processo. Como vao dizer
Herman e McChesney (1997, p. 1), "desde o principio dos anos 80
tem havido uma dramaética reestruturacdo das inddstrias de midia
nacionais, com a emergéncia de um mercado de midia comercial
global".

Esse sistema de midia global tem varias caracteristicas, mas as
mais importante sdo seu carater comercial e de entretenimento. Na
andlise dos aspectos positivos e negativos da globalizacdo da midia os
autores tem ressaltado mais seus aspectos negativos.

Com a World Wide Web, a Internet, definida como “um
amalgama de redes de computadores individuais que sdo conectados
por uma linguagem adequada para a troca de mensagens e distribui¢éo
de dados” (Webster’s New World: Dictionary of Media and
Communications) teve ampliadas suas possibilidades de se
transformar numa midia mais global ainda. A idéia de uma “teia
mundial” esta cada vez mais presente no dia a dia das pessoas. A
globalizacdo deixou de estar relacionada somente com as empresas,
para chegar até os consumidor es e usuarios.

E nesse contexto que o conceito de globalizacdo adquiriu uma
centralidade nos debates e na pesquisa na década de 90, pois j& era um
conceito corrente na area da comunicacdo. Na década de 60 McLuhan
ja se referia a “aldeia global”, conceito utilizado para indicar as
mudangas que estavam ocorrendo na comunicacdo, e que tiveram
repercussao nas discussdes sobre a midia.

(15)



Dessa forma, pode-se dizer que as teorias sobre a globalizacdo
da midia sdo uma continuacdo das teorias sobre o Imperialismo
Cultural e da Midia. Novamente estd em jogo a americanizagdo da
cultura e da comunicagao.

O que estd em jogo é a mesma questdo: a producdo midiatica
centralizada e um consumo descentralizado, isto é, poucos paises
produtores de ficcdo e uma maioria de paises consumidores. Mas
algumas mudancas estdo surgindo: a ampliacdo da producéo nacional
em varias regides (Australia, india, China, Taiwan, Egito, Paquistio
etc) mas a mais importante, sem sombra de ddvida, é a produgdo
ficcional televisiva da América Latina, pois ela representa um dos
mais importantes mercados regionais de midia baseados na lingua e
cultura.

Da globalizacao a glocalizacéo

Apesar de seu uso constante, o conceito de globalizacdo tem
alguns limites, que foram apontados especialmente por Roland
Robertson e Anabelle S. Mohammadi. O primeiro autor tentou
mostrar que o conceito de globalizacdo tem uma forte oposicdo ao
conceito de local, o que se poderia evitar usando 0 conceito
substitutivo de glocalizacdo, que permite em aluguns casos entender
melhor essa relacdo do global com o local. Também Mohammadi
aponta para as dificuldades que o conceito de globalizagdo introduz,
pois se perde de vista a importante mediacdo da dimensao do local.

O fluxo internacional de informacao e ficcao

As agéncias de noticias

Um dos temas centrais na pesquisa sobre a comunicacdo
internacional é a questdo do fluxo internacional da informacgéo e da
comunicacdo. Sua discussdo surgiu em funcdo do protagonismo de
agéncias internacionais de noticias dos Estados Unidos e Europa a
partir do século XIX e com mais intensidade no século XX. Essas
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agéncias dominaram por varias décadas a maior parte do fluxo
internacional de noticias. Com o fim da Segunda Guerra Mundial e 0
surgimento da Guerra Fria, a questdo do monopolio exercido pelas
agéncias se transformou no problema mais importante da area da
comunicacdo internacional. Porque essas agéncias ndo somente
produziam como distribuiam através do mundo as noticias a partir de
uma Gtica de interesse dos paises do Primeiro Mundo. O ponto
culminante do conflito entre os paises desenvolvidos e
subdesenvolvidos se manifestou nas propostas surgidas a partir do
Relatorio McBride.

A bibliografia é extensa, mas alguns livros e
pesquisas tiveram importancia fundamental para a discussdo do
fluxo Norte-Sul e Leste-Oeste das informagdes e foi produzida de
forma especial nos paises de Terceiro Mundo e, especialmente, na
América Latina.

O livro cléssico na América Latina é o de Eleazar Diaz
Rangel, Pueblos sub- Informados (1967), no qual ele analisou
principalmente o papel da agéncias norte-americanas e européias,
além das agéncias nacionais.

Fluxo internacional livre e equilibrado

Na década de 1970, a Unesco vai exercer um papel
fundamental no desenvolvimento da pesquisa em comunicagdo
internacional. Incentivados pelo apoio desse instituicdo, dois
pesquisadores finlandeses, Karl Nordestreng e Tapio Varis realizam a
primeira pesquisa internacional sobre o fluxo dos programas de
televisdo em 57 paises, com o0 nome de Inventario Internacional da
Estrutura dos Programas de Televisdo e Circulacdo Internacional dos
Programas (1974). Os resultados mostraram a hegemonia absoluta
dos programas de origem norte-americana, caracterizando assim de
forma empirica o sentido do fluxo que era especificamente dos paises
desenvolvidos para os paises do Terceiro Mundo. Essa pesquisa é
considerada como um importante ponto de partida para a discussdo
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sobre o desequilibrio dos fluxos informativos na Unesco, dando
elementos para a proposta de uma Nova Ordem da Comunicacao.

Uma outra instituicdo importante para o estudo do fluxo
internacional da informacéo e comunicacdo foi o Institulo Latino-
Americano de Estudos Transnacionais (ILET). Os livros publicados a
partir de pesquisas e seminarios realizados por esse instituto séo uma
importante contribuicdo para se compreender os questionamentos
feitos a partir de uma perspectiva dos paises de Terceiro Mundo. Entre
eles podemos citar o livro organizado por Fernando Reyes Matta em
1977 e publicado no Brasil com o titulo A Informacdo na Nova Ordem
Internacional (1980)

Outro importante livro do ILET é Trampas de Informacion y
Neocolonialismo (1979), de Gregorio Salser e Rafael Roncagliolo.
Nesse livro, 0s autores apresentam uma analise das origens dos
debates sobre a liberdade de informagdo a partir principalmente da
perspectiva de dois organismos internacionais: a ONU e a sua agéncia
dedicada & educagdo, comunicagdo e cultura, a Unesco; e do
movimento dos ndo-alinhados que a partir da Conferéncia de
Bandung, criaram um movimento internacional. A comunicacéo,
entdo, passou a ser vista sob a Otica desses paises, da mesma forma
que a ONU em 1974 ja havia discutido uma nova ordem econémica
(NOEI), que ndo poderia existir sem uma nova ordem na area da
comunicagao.

Continuando essa discussdo no periodo pés-Relatério
McBride, Raquel Salinas em uma pesquisa realizada para o Ciespal
em 1984, publicou o livro Agencias Transnacionais de Informacién y
Tercer Mundo. Nessa obra ela analisa as agéncias de noticias a partir
de diferentes perspectivas: em primeiro lugar as quatro maiores
agéncias transnacionais, AP, UPI, FP e Reuters, além da apresentacdo
da agéncia soviética Tass, consideradas como as maiores do mundo.
Analisa também as agéncias alternativas, como IPS e outras do
movimento dos ndo alinhados como Prensa Latina, Xanxua, Tanjunj e
outras.
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As agéncias de noticias, criadas especialmente para trabalhar
na contra-ofensiva ideoldgica, foram um importante elemento da
guerra fria. Essa questdo se transformou em uma questdo
controvertida a nivel da Unesco, quando se comegou a perceber que 0s
paises altamente industrializados controlavam ndo somente a
producdo das mercadorias e sua distribuicdo, como também a
producdo e distribuicdo das noticias.

Além das agéncias ja existentes nos paises do bloco
comunista, como a Agéncia Tass (URSS), a Agéncia Nova China
(China), a Agéncia Prensa Latina (Cuba), foram criadas outras no
contexto do movimento dos paises ndo-alinhados, sendo a mais
famosa a agéncia alternativa Inter Press Service (IPS) até hoje
existente, mas sem a mesma importancia anterior. Além disso, 0s
paises socialistas e de terceiro mundo apresentaram uma série de
reivindicagGes ao nivel das Nagdes Unidas, mais especialmente na
Unesco. Entre essas reivindicacOes sobressaia a exigéncia e a
necessidade fundamental de criagdo de agéncias de noticias que
estivessem a servi¢o de um outro desenvolvimento.

Com o avanco de novas tecnologias de informacéo,
radiodifusdo e telecomunicacdo foram surgindo outras formas de
comunicacdo internacional que também ultrapassavam os limites da
nacdo, mas ndao mais monopolizadas pelas agéncias de noticias. Os
satélites de comunicacdo permitiam uma cobertura dos grandes
acontecimentos por parte dos mais importantes veiculos. Os fatos
atingiram seu auge com a cobertura da Guerra do Golfo quando o
mundo inteiro assistiu a uma Unica versdo dessa guerra: aquela
mostrada pelas cameras norte-americanas da CNN. Esse fato teve
grande repercussdo na Europa que decidiu criar um servigo especial de
noticias televisivas, que cobrisse os paises da Unido Européia. Esse
servico, o Euronews, é uma colaboracdo de diferentes paises europeus
para produzir informages sob a ética desses paises.

O processo de globalizagcdo econdmica acelerou-se com o fim
da Guerra Fria, quando se deu inicialmente a integracdo dos mercados

(19)



financeiros, permitida principalmente com o surgimento das novas
tecnologias de informéatica e de telecomunicacdo, sendo depois
estendida para os outros setores da economia. Também se percebia a
aceleracdo do processo de regionalizacdo dos mercados, incentivados
pelo sucesso da integracdo européia, que atingiu seu grande impulso
com a unido das fronteiras em 1992 e que chegou a um nivel ainda
superior de integracdo com a criacio da Moeda Unica Européia em 1°
de janeiro de 1999. Esses dois processos, globalizacdo e
regionalizag&o, revelam-se a cada dia como dimens@es opostas de uma
transformacao das economias nacionais.

A organizagdo paradigmatica para a area da comunicacdo na
década de 90 ndo é mais a Unesco, como havia sido nos anos 70 e 80,
mas uma outra organizagdo das Nac¢des Unidas, criada em 1995 com o
fim da Rodada do Uruguai, a OMC, que veio substituir o Gatt (Acordo
Geral de Tarifas e Taxas). O grande foco atual de discussdo sdo as
praticas de comércio, objetos de todos os tipos de questionamento.
Além disso, os grandes acordos regionais como a Alca, o Mercosul, a
Asean, a Apec e outros, se transformaram, ao lado da Unido Européia,
nos verdadeiros atores nesse final do século XX.

Dado esse contexto internacional, também os problemas da
area da comunicacdo internacional se alteraram completamente. Os
principais problemas contempordneos na &rea da comunicagdo
internacional estdo relacionados, em primeiro lugar, com o fluxo de
noticias e as agéncias internacionais norte-americanas e européias,
assim como com o fluxo de programas de televisdo que adquiriram
uma importdncia muito grande com a desregulamentacdo e
privatizacdo das televisdes dos paises europeus.

Em segundo lugar, se poderia dizer que o processo de
desregulamentacdo e privatizacdo das empresas de TV tem se revelado
uma importante tendéncia das comunicagdes na Europa na década de
80, com a mudanca do modelo de radio-televisdo que passou de um
sistema publico para um sistema misto (publico-privado), e
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posteriormente das telecomunicagdes, com a privatizacdo da British
Telecom em 1987.

Na América Latina, onde o modelo réadio-televisivo sempre
foi misto, com uma forte preponderancia do setor comercial, o
processo de concentracdo e diversificacdo ja vinha ocorrendo desde a
década de 80, e vai ser impulsionado principalmente com 0 processo
de desregulamentacdo da TV por assinatura e das telecomunicacdes.

Esse processo de desregulamentacdo deu origem aqueles de
concentracdo e diversificagdo permitindo o surgimento de grandes
conglomerados de grupos multimidias que passaram a produzir e
distribuir seus produtos em uma escala planetaria sem similar na
historia do continente.

A centralidade do processo de desregulamentagcdo no cenario
europeu esta relacionado com a politica de servico publico que
orientava a area da radiodifusdo e telecomunica¢do na Europa. So
varios 0s autores a apontarem para a importancia de se compreender
esse fenbmeno para se entender a realidade européia.

Nessa linha de interpretacdo chegou-se mesmo a batizar esse
processo como um processo de re-regulacdo (aumento de leis) e
inclusive de transregulagdo, pois "a televisdo se encontra na transicéo
de uma regulacdo de dominio estatal a outra de lideranca empresarial.
Do Estado a empresa" (Musso e Pineau, 1991, citado por Bustamante,
1994).

Se Hollywood criou com o cinema um tempo e um espaco
universal, essa midia ndo teve a intensidade do processo atual da TV
por assinatura, pois se trata aqui ndo da exibicdo de um filme, mas sim
da veiculacdo de uma programacdo de TV em um fluxo continuo
(Bustamante, 1994).

Em terceiro lugar, se poderia dizer que todas essas mudancas
na década de 90 tem uma série de causas: as mudangas na economia
mundial, nas relagdes internacionais e nas tecnologias de informacdo,
radiodifuséo e telecomunicacéo.
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Os seriados televisivos

Os primeiros seriados televisivos sdo as sitcom americanas
que surgiram na década de 50 e que deram inicio & sua exportacdo
com | Love Lucy. Entretanto, é somente na década de 60 que se
verifica uma exportacdo sistematica dando origem a um fluxo
internacional que se mantém até hoje: aquele dos EUA para 0s outros
paises. Os seriados policiais e de detetives tiveram um grande sucesso
mundial, mas foi o seriado Dallas, na década de 80 que chamou a
atencdo para a ampliacdo do fendmeno, transformando-se em um
marco nos estudos sobre o fluxo internacional da ficcdo televisiva
seriada. Varias pesquisas foram realizadas, em varios paises, sendo as
mais conhecidas, as de Tamar Liebes e Elihu Katz, The Export of
Meaning: Cross-Cultural Readings of Dallas (1990) e de Alessandro
Silj, A est di Dallas: telefilm USA ed europei a confronto (1988).

Do imperialismo cultural ao contrafluxo da comunicagéo

Na década de 60 surgiu também nos Estados Unidos uma
bibliografia critica que vai denunciar o imperialismo da midia norte-
americana, e cujo principal representante é Herbert Schiller. Seu livro
mais famoso, O Império Norte-Americano das Comunicagoes (1968),
tornou-se um classico América Latina, que encontrou nesse autor as
bases para as analises da dominagdo norte-americana também na area
da informacédo e da comunicacdo. Nesse livro ele analisa o complexo
comunicacional norte-americano, que através do radio e televisdo,
auxiliados pelos satélites de comunicagdo e pela difusdo dos aparelhos
de radio e televisdo no mundo, poderia servir como um importante
ponto de apoio para a politica externa norte-americana. O complexo
de comunicagdes se tornava parte integrante do projeto econémico de
hegemonia mundial.

A teoria do imperialismo cultural e de midia vai gozar de
grande consenso, principalmente na América Latina, nos anos 60 e 70.
Entretanto, com o desenvolvimento da produgéo televisiva em alguns
paises da América Latina, como México, Brasil, Venezuela e
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Argentina, percebeu-se que uma nova realidade estava surgindo. Esse
processo foi denominado por Boyd-Barrett e Thussu em 1992 de
contrafluxo (citado por Corcoran, 1988). Esse fendGmeno significava
que aqueles paises que no passado foram os destinatarios do
imperialismo cultural, tais como Australia, Brasil, México e Canada,
passaram a exportar com sucesso programas de televisdo para aqueles
paises que foram considerados como o centro.

Os mercados globais tradicionalmente dominados
pelos americanos sdo agora ameacgados de uma forma
séria por empresas como Televisa, no México, Clarin,
na Argentina, Cisneros, na Venezuela, e Globo, no
Brasil, 0s quais ndo somente dominam seus mercados
domeésticos mas se tornaram grandes exportadores para
o resto da América Latina, para Europa e para os EUA
mesmo, explorando fatores geo-linguisticos para
aumentar sua participagdo no mercado global
(HERMAN; MCCHESNEY, 1997).

Os primeiros autores a levantarem essa hipotese de mudanga
no fluxo Norte-Sul a partir dos anos 70 foram Straubhaar (1983) e
Rogers e Antola (1988). Esses autores perceberam que essa nova
realidade colocava em cheque as teorias do imperialismo cultural, uma
vez que ndo se podia explicar como paises como México, Brasil,
Venezuela, Peru e Argentina substituiram as produgdes televisivas
importadas, principalmente dos Estados Unidos, por produgdes
nacionais que depois eram exportadas ndo somente para outros paises
da América Latina como também para a Europa e até mesmo 0s
Estados Unidos.

Esse fendmeno de contra-fluxo ndo significou, entretanto, o
desaparecimento das producdes estrangeiras na TV latino-americana,
mas sim seu deslocamento do horario nobre. Os estudos mais recentes
na Europa sobre o fluxo internacional dos programas de TV também
vao dar conta de um progressivo deslocamento das produgdes norte-
americanas e de paises latino americanos do horario nobre, sendo
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substituidas por ficcdo nacional ou européia. A realidade dos anos 80
ja ndo se mantém nos anos 90 como se pode notar pelas pesquisas de
Biltereyst e Meers (1998).

Telenovela brasileira ao redor do mundo

O estudo do tema proposto tem como ponto de partida o
reexame das questdes colocadas no campo da comunicagdo
internacional pelo fluxo internacional de programas de televisdo, mas
a partir de um movimento que foi denominado de contra-fluxo.
Tomando como ponto de partida a exportacdo da telenovela brasileira,
buscou-se entender como esse fendmeno é visto na América Latina e
na Europa. Mas antes de se examinar 0 que ocorreu nos anos 90, é
importante entender o papel e o lugar da telenovela na cultura e na
sociedade brasileira a partir da década de 60, quando gracas ao video-
tape (1963) ela se tornou diaria.

A televisdo foi criada no Brasil com a inauguracdo da TV
Tupi, em S&o Paulo, no ano de 1950, como fruto da vontade pessoal
de um grande bardo da midia impressa e radiofonica, Assis
Chateaubriand, e contrariando todas as opinides que consideravam
ndo existir ainda condigdes de sua instalagdo no pais. Sua evolucéo
tem sido analisada a partir de diferentes perspectivas, mas em todos 0s
estudos existentes ha um consenso: ela representa a mais importante
midia brasileira (58,4% dos investimentos publicitarios em 1998) e
tem uma forte penetragdo social e cultural junto as diferentes classes
sociais.

Apo6s quarenta anos de sua inauguracao, a televisdo brasileira
aberta atravessa na década de 90 uma série de mudancas, resultado da
implantacdo da TV por assinatura nos seu varios sistemas, em MMDS,
por cabo e por satélite. A migracdo de segmentos das classes A e B
para essa nova midia esta tendo profunda repercussdo na
programagc&o, que passa a se voltar cada vez mais para as classes C, D
e E, com alteragdes tanto nos contetdos como nos formatos dos
programas.
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A telenovela foi introduzida logo depois da inauguracdo da
televisdo brasileira, em 1951, dando inicio assim a histéria de um dos
mais importantes e duradouros géneros da televiséo brasileira. Essas
primeiras telenovelas eram exibidas ao vivo e somente dois ou trés
dias por semana e com um reduzido nimero de capitulos. Eram vistas
por um publico ainda muito pequeno, pois a compra de aparelhos
televisivos vai se popularizar somente na década de 60.

A telenovela diéria, tal como a conhecemos hoje, so se iniciou
em 1963, depois da introducdo do video-tape em 1962. Seu primeiro
grande sucesso de publico s6 ocorreu em 1964-1965 com a telenovela
O Direito de Nascer, que deu inicio ao habito popular, que permanece
até hoje, de assistir telenovela no horario nobre.

O surgimento da Rede Globo em 1965 vai ter uma influéncia
muito grande na histéria da telenovela no pais, porque ela encontrou
na telenovela o ponto de partida para o seu sucesso, assim como a
Televisa, do México, e a Radio e Televisdo Caracas, da Venezuela.
Tendo se voltado inicialmente para a conquista do mercado interno, a
partir de 1975 ela se volta também para 0 mercado internacional.
Desde sua criacdo até 1995 ela produziu 176 telenovelas, sendo a
maior produtora de telenovela do pais e a segunda da América Latina,
ficando atras somente da emissora mexicana.

O surgimento do SBT em 1981 representou uma mudanca no
panorama da televisdo brasileira, pois a emissora vai trazer uma outra
I6gica de programacdo, voltada quase exclusivamente para as classes
C, D e E. Buscando agradar de seu publico que, mais conservador, se
chocava com as teméticas modernas das telenovelas da Globo, a
emissora passou a produzir telenovelas a partir de roteiros mexicanos.
O sucesso nédo foi o esperado e em 1985 a emissora encerrou essa
experiéncia. O passo seguinte foi importar telenovelas mexicanas e
venezuelanas, mas essa opcao também ndo se revelou muito acertada.
Na década de 90 ela voltou a produzir telenovelas, pois a telenovela
ainda é uma grande atracdo no horario nobre. Essa rede é a segunda
colocada nos indices de audiéncia.
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O surgimento da Rede Manchete em 1983 representou uma
grande esperanga de se conseguir um novo equilibrio no sistema
televisivo brasileiro. A nova emissora, entretanto, surgiu com um
target bem definido, buscando nas classes A e B seus principais
publicos, deixando para as outras emissoras a disputa pelas outras
classes sociais. Ela iniciou sua primeira experiéncia na area da
producdo de ficcdo televisiva buscando um diferencial. Com a
telenovela Dona Beija a emissora conquistou um relativo sucesso que
permitiu até mesmo sua exportagdo. Vai ser somente em 1990, com
Pantanal que ela consegue seu maior sucesso nacional e internacional.

O sucesso de um género televisivo

Como se pode ver pelo interesse e tentativa das redes
televisivas de produzirem ficcao diaria, a telenovela é um dos géneros
televisivos mais importantes da televisdo brasileira. Definido como
um género de ficgdo diaria, fechado, pois suas histérias tem fim, ao
contrario da soap opera, tem presenca garantida no prime time, e se
inspirou na soap radiofénica americana e na radionovela cubana. Em
todos esses anos a telenovela sofreu uma série de mudancas tanto do
ponto de vista da teméatica como da audiéncia e da produg&o.

As primeiras mudancas vao se dar no dominio das tematicas,
ainda na década de 60, quando acontece 0 seu processo de
abrasileiramento e elas passam a se distanciar cada vez mais do
melodrama tradicional, conforme sua matriz cubana-mexicana-
argentina. Essas mudancas tiveram seu ponto culminante com Beto
Rockfeller (1968-1969), que rompeu com uma série de regras do
género. O distanciamento no tempo e no espago, uma das principais
caracteristicas das telenovelas tradicionais, € abandonado em nome de
uma aproximagao com a vida quotidiana. Os temas dessas telenovelas
estavam relacionados com os problemas de uma sociedade que se
urbanizava e se industrializava rapidamente.

A medida que as telenovelas se aproximavam cada vez mais
da vida real, o seu sucesso junto ao publico se fortalecia. Inicialmente
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seduzindo as mulheres, com o tempo foi se transformando em um
produto que atingia o publico em geral. Na década de 70, juntamente
com o telejornalismo, representavam os programas de maior audiéncia
da televisdo. A audiéncia média de uma telenovela da Rede Globo no
horério das 20 horas alcangava mais de 60%, chegando em algumas
capitais a atingir mais de 70%.

Nos anos 80 a telenovela se consolida como um género
fundamental da televisdo, aliando grandes audiéncias a uma alta
lucratividade, apesar dos elevados custos da producdo, que se
situavam muito acima das séries americanas importadas. Sua
producdo se torna cada vez mais sofisticada, e com o desaparecimento
da Rede Tupi em 1980, a Rede Globo vai monopolizar a producéo de
telenovela, com as outras redes produzindo de forma esporadica. Foi
nessa década que a Rede Globo obteve 0 seu maior sucesso com 0s
100% de audiéncia de todos os aparelhos ligados, no altimo capitulo
de Roque Santeiro (1985), até hoje um marco na histéria da
telenovela no pais.

Na década de 90, por uma série de fatores, esta se assistindo a
mudanca no perfil de audiéncia das redes de televisdo abertas e a uma
diminuicdo de suas audiéncias, assim como a uma maior
competitividade entre elas. Apesar desse fato, a telenovela ainda tem
um lugar importante no horario nobre. Em 1998, as telenovelas das
20h30, da Rede Globo, oscilavam entre 40 e 55% de audiéncia.

O processo de producdo acompanhou essas mudancas. Com
sua transformacdo em principal fonte de lucro para as emissoras,
devido ao seu sucesso, sua producdo vai se sofisticando cada vez
mais, exigindo grandes investimentos. Na Rede Globo esse fato
significou também um aumento de custo nos precos de producdo das
telenovelas que se situavam em 1998 entre 50 e 100 mil dolares por
capitulo.

A telenovela, entretanto, ndo € um produto isolado da
industria televisiva brasileira. Sua influéncia é ampliada e legitimada a
partir de outras midias. Em primeiro lugar, vem o reforco da midia
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impressa, de prestigio ou ndo, que através de jornais e revistas, servem
como caixa de ressonancia para o debate sobre as tematicas tratadas
nas telenovelas. Na visdo de Marques de Melo (1998, p. 28), “a midia
impressa cumpre um papel mediador fundamental no processo de
interlocugdo entre os produtores de telenovelas e o publico receptor”.
Em segundo lugar, os CDs com as trilhas sonoras das telenovelas —
guase sempre entre 0s dez mais vendidos — vem contribuir ainda mais
para 0 sucesso das telenovelas. Por ultimo, quando se trata de
adaptacOes de obras da literatura brasileira, hd também uma influéncia
na venda dos livros que serviram como fonte para o roteiro, que
rapidamente se transformam nos mais vendidos durante a exibigdo da
telenovela.

A telenovela brasileira tem, portanto, uma histdria que mostra
como ela tem contribuido para formar uma agenda para a sociedade
nas ultimas décadas.

Concluséao

A andlise da dimensédo internacional da telenovela brasileira, e
também da telenovela latino-americana, tem que ser vista a partir de
uma perspectiva diferente daquela dos paises desenvolvidos, pois seu
fluxo ndo pode ser comparado com o fluxo da ficgdo seriada norte-
americana, o que significa que esse fluxo ndo é tdo intenso e nem téo
global quanto das producdes norte-americanas.

O mais importante a ser considerado e que tem evidéncias
empiricas sélidas, é a presenca desse género ficcional no mercado de
televisdo latino-americano, com grandes produtores como Televisa,
Globo, Venevison e Radio-Televisdo Caracas, aléem de um grande
mercado consumidor. Se a telenovela brasileira e latino-americana ndo
tem hoje o mesmo papel na Europa que teve na década de 80, como
aponta a pesquisa de Biltereyst e Meers (2000), isso ndo significa que
essa producdo ndo alterou o fluxo da comunicagdo entre os EUA e a
América Latina. O deslocamento das producdes norte-americanas do
horéario nobre da televisdo, que comegou na década de 70 no Brasil,
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ndo é um fato de menor importancia para a sociedade, a cultura e a
comunicacdo no pais. Se esse deslocamento foi feito a partir das redes
privadas de televisdo e ndo a partir do Estado, como se poderia
desejar, esse fato ndo pode impedir de se ver a grande contribuicdo
gue determinadas redes trouxeram a cultura e a midia.

A telenovela brasileira ja estd deixando de ser considerada
como um género menor da cultura, para se transformar numa
importante dimensdo da cultura popular brasileira. Seu impacto na
sociedade tem sido apontado por diferentes pesquisas nacionais e
internacionais.

Se ela pode ou néo ser considerada um elemento fundamental
para o contrafluxo da comunicacdo ndo minimiza seu importante
papel na difusdo do pais no exterior. Ao lado do futebol, hoje a
telenovela € um importante simbolo de identidade nacional no
exterior.
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A COGNIGCAO NOS ESTUDOS DAS NARRATIVAS
FICCIONAIS SERIADAS CONTEMPORANEAS

Daiana Sigiliano
Gabriela Borges

Introducéo

Os estudos realizados no &mbito da ficcdo seriada televisiva
estadunidense a partir da década 1990 tém tangenciado diversos
pontos da psicologia cognitiva (JOHNSON, 2012; ESQUENAZI,
2010; MITTELL, 2015). As discussdes, que abrangem desde questdes
mais genéricas como a multimodalidade do ambiente de convergéncia
até aplicagcOes especificas relacionadas a atencdo, a memoria, a
organizagdo de informac0es e etc, sdo motivadas pela construcdo de
universos ficcionais cada vez mais amplos e densos. As tramas sdo
permeadas por camadas interpretativas e intertextuais, estimulando a
compreensdo critica e a producéo criativa do publico nas redes sociais.

De acordo com Johnson (2012, p. 24) as séries
contemporaneas “[...] tém cobrado mais esfor¢o cognitivo dos
espectadores, exercitando a mente de maneiras que trinta anos atras
seriam inéditas”. Para acompanhar a atragdo em sua totalidade o
publico devera assistir sistematicamente todos os episodios, caso
contrario ndo ira entender os desdobramentos da histéria. Como
explicam Regis et al. (2008, p. 165), “Deixar de assistir a um unico
episodio pode significar a perda do nexo da trama. Sendo assim, uma
boa narrativa contemporanea ndo exige apenas que o espectador se
lembre, mas também que analise as informagdes”. A analise destacada
pelos autores esta relacionada ao modo como 0s arcos narrativos das
séries sdo desenvolvidos durante as temporadas. Nesse sentido, cabe
ao publico correlacionar os arcos e a gama de personagens que
integram as microestuturas (episodio) e macroestruturas (temporada) e
que vao se entrelacando de formas imprevisiveis. De acordo com Lotz
(2010), 0 modo de fruigdo narrativa das séries contemporaneas resulta
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em uma estrutura instdvel deixando muitos arcos abertos e,
consequentemente, exigindo do publico um engajamento
especializado e continuo.

Outro ponto relevante nos universos ficcionais séo as lacunas
informacionais deixadas propositalmente pelos roteiristas. Como
explica Johnson (2012, p. 55) as séries “[...] exigem dos espectadores
0 trabalho de acrescentar elementos cruciais que levam a
complexidade a um nivel mais desafiador”. Isto é, para compreender a
sequéncia que esta no ar o publico devera acrescentar informacdes que
foram omitidas na historia. “Esses recursos, em vez de facilitar a
fruicdo das obras populares, complicam-na exigindo muito mais
esforco cognitivo do espectador do que 0s recursos usados nos
programas anteriores” (REGIS et al., 2008, p. 166). As informacdes
omitidas na trama apresentam diversas variacbes abrangendo
elementos internos e externos ao universo ficcional, além das
composicdes visuais. Como, por exemplo, 0 uso de easter eggs, inner
jokes, mencdes a filmes e livros, entre outros.

A partir deste contexto, as discussfes que propomos a seguir
tém como objetivo localizar a conceito de cognicdo a partir da
abordagem da psicologia cognitiva e refletir sobre 0 modo como o
termo vem sendo tratado nos estudos de televisdo. O artigo integra
uma pesquisa mais ampla desenvolvida no &mbito do doutorado, no
Programa de Poés-graduacdo em Comunicacdo da Universidade
Federal de Juiz de Fora, que reflete, entre outros pontos, sobre a
compreensdo critica e a producdo criativa dos universos ficcionais das
séries estadunidenses.

A psicologia cognitiva e a modificabilidade cognitiva estrutural

De acordo com Calvin (1989) e Fonseca (2018) em termos
filogenéticos®, a cognicdo emergiu da acdo e da motricidade
ideacional intrinseca a espécie humana. Nesse sentido, ao longo dos
altimos cem anos o conceito tem se configurado com base em

3 E 0 ramo da biologia que aborda a relacéo evolutiva entre grupos de organismos.
(32)



observacdes, experimentos e analises focados especificamente no
raciocinio humano (WILSON; KEIL, 1999). Entretanto, apesar do
antropocentrismo que norteia 0s estudos do campo, 0 espectro
cognitivo vai além do nivel mental humano, abrangendo, por exemplo,
0s invertebrados, os organismos unicelulares, 0s sistemas auto-
organizados, entre outros. Segundo Menzel (2001) este cenario
cognitivo ndo se restringe somente aos mamiferos, como ja antecipado
por Darwin (1881) em seu estudo sobre a inteligéncia das minhocas.
Os autores afirmam que, por exemplo, 0s insetos apresentam diversas
capacidades, tais como memdria espacial, distincdo entre fenbmenos
semelhantes e diferentes, aprendizado contextual, categorizacgdo visual
e comunicagdo complexa.

Entretanto, é importante ressaltar que a discussdo sobre o
cenario cognitivo envolvendo niveis mentais além do humano (Homo
sapiens) é pautada por varias nuances e estd em constante atualizag&o.
Alguns pesquisadores afirmam que os comportamentos observados,
por exemplo, em invertebrados e sistemas autopoiéticos seriam na
verdade processos metabdlicos (HORRIDGE, 2005). Dessa forma, as
habilidades cognitivas ndo passariam de atividades programadas,
instintivas dos individuos.

O campo dos estudos da cognigdo humana apresenta quatro
abordagens principais, sdo elas: a ciéncia cognitiva computacional, a
neurociéncia cognitiva, a neuropsicologia cognitiva e a psicologia
cognitiva (EYSENCK; KEANE, 2017). Apesar de terem suas
especificidades e delimitacbes tedricas e metodoldgicas, as
abordagens convergem para o entendimento de que o ponto central da
cognicdo humana é a sua propensibilidade para a resolucdo de
problemas (EYSENCK; KEANE, 2017; FONSECA, 2018). Ou seja,
ela permite, de modo amplo, que o individuo controle seu préprio
comportamento e seja capaz de lidar com a complexidade do ambiente
no qual esta inserido.

Segundo Eysenck e Keane (2017) a ciéncia cognitiva
computacional envolve o desenvolvimento de  modelos
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computacionais voltados para o aprofundamento dos estudos sobre a
cognicdo humana. Tendo como base a intersecdo entre o0
comportamento e o cérebro sdo criados softwares que simulam
aspectos do funcionamento cognitivo. A partir destes modelos os
cientistas podem compreender como uma teoria é aplicada na pratica,
permitindo a antecipacdo do comportamento humano em novas
situacoes.

A neurociéncia cognitiva “[...] envolve a utilizacdo de
evidéncias provenientes do comportamento e do cérebro para
compreender a cogni¢cao humana” (EYSENCK; KEANE, 2017, p. 2).
Esta abordagem tem como ponto central o estudo do cérebro através
da neuroimagem funcional. Em outras palavras, os estudos sdo
voltados para 0 modo como o cérebro é organizado e para a forma
como as diferentes areas, tais como sulco, giros, dorsal, ventral
erostral sdo descritas (EYSENCK; KEANE, 2017).

A abordagem da neuropsicologia cognitiva envolve o estudo
de sujeitos com lesdo cerebral, ou seja, pacientes com danos
estruturais causados por ferimentos ou doengas, para compreender 0s
processos cognitivos normais (EYSENCK; KEANE, 2017).
Inicialmente a é&rea estava diretamente vinculada a psicologia
cognitiva, que iremos detalhar mais adiante, porém nos Gltimos anos,
ela também se aproximou da neurociéncia cognitiva. Coltheart (2010,
p.3) pontua que “O principal objetivo da neuropsicologia cognitiva
ndo é aprender sobre o cérebro. Em vez disso, seu objetivo principal é
aprender sobre a mente, elucidar a arquitetura funcional da cognicdo®”
(livre tradugdo). Ao estudarem pacientes com lesdo cerebral os
pesquisadores contribuem de forma substancial para o entendimento
da cognicdo humana normal (EYSENCK; KEANE, 2017, p.5).

A (ltima abordagem da cognicdo humana é a psicologia
cognitiva. Apesar alguns autores divergirem em relagdo ao surgimento

4 The main purpose of cognitive neuropsychology is not to learn about the brain. Its
principal aimisin stead to learn about the mind, that is, to elucidate the functional
architecture of cognition.
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da &rea, o encontro realizado em 1956, no Massachusetts Institute of
Technology (MIT), nos Estados Unidos, foi de extrema importancia
para o reconhecimento da psicologia cognitiva (MATLIN, 2004;
EYSENCK; KEANE, 2017). Como explica Matlin (2004, p. 5)
durante o Simpdsio sobre Teoria da Informacéo e, posteriormente, ao
longo do ano “[...] muitos pesquisadores publicaram livros e artigos
influentes sobre atencdo, memdria, linguagem, formacdo de conceitos
e resolucdo de problemas”. A autora ainda pontua que “A origem da
popularidade da abordagem cognitiva pode ser encontrada no
desencanto dos psicélogos com o behaviorismo, bem como nos novos
progressos em linguistica, na pesquisa em memoria e na psicologia do
desenvolvimento” (MATLIN, 2004, p. 9).

A psicologia cognitiva é de suma importancia para o
arcabouco tedrico das trés abordagens apresentadas anteriormente.
Eysenck e Keane (2017, p.29) afirmam que parte do Sistema
Cognitivo é determinada pelas necessidades do Sistema Regulatorio,
tais como a sobrevivéncia, o alimento, a 4gua e etc. Entretanto, para a
psicologia cognitiva a cognigdo humana é diretamente influenciada
por inimeros fatores motivacionais e emocionais (EYSENCK;
KEANE; 2017). Por isso, os estudos desta abordagem retiram, de
modo geral, a énfase no Sistema Regulatorio. Nesse contexto, no
ambito da psicologia cognitiva o termo cognicdo engloba um sistema
complexo que compreende

[...] processos e produtos mentais superiores (conhecimento,
consciéncia, inteligéncia, pensamento, imaginacdo, criatividade,
producdo de planos e estratégias, resolugdo de problemas,
inferéncia, conceituagdo simbolizacdo, etc.), através dos quais
percebemos, concebemos e transformamos o envolvimento.
(FONSECA, 2005, p. 25).

Isto ¢, o sistema cognitivo “[...] contém as fung¢des do
pensamento e supervisiona o processamento de informacdes”

(FEUERTEIN et al., 2010, p. 18), estabelecendo interacdes entre o
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sujeito e 0 ambiente no qual esté inserido. De acordo com Feuertein et
al (2010, p. 26-28) os processos cognitivos tém varias aplicabilidades
como, por exemplo, eles ajudam o ser humano a focar em uma tarefa
especifica, a organizar e sequenciar um volume elevado de
informacBes, a planejar e tomar decisbes, 0 reconhecimento de
conflitos, a aceitacdo de dissonéncias, entre outras.

Feuertein et al. (2010) afirmam que a contemporaneidade
exige maior esforgo cognitivo do sujeito. Segundo os autores estima-
se que o sujeito contemporaneo é exposto, em apenas 24 horas, a mais
estimulos do que um homem medieval durante toda a sua vida.

No passado, muitas criancas e adultos eram confrontados com
decisdes determinadas externamente, uma variedade limitada de
escolhas e variaveis muito mais simples e diretas das quais tinham que
escolher. Hoje uma pessoa tem que decidir por si em face de uma
multiddo de escolhas (FEUERTEIN et al., 2010, p. 26).

Estas novas demandas, envolvendo a habilidade de escolha, o
planejamento, a organizacao dos dados e a ordem de prioridades, entre
outros processos, reforgam o carater adaptével e alteravel da cognigéo.
Entretanto, durante muitos anos acreditava-se, principalmente os
campos da educagéo, da psicologia e da politica social, que a cognigdo
era algo que ndo poderia ser alterado. Cunhada pelo Feuerstein, a
teoria da modificabilidade cognitiva estrutural (MCE) ajudou a mudar
este contexto (FEUERTEIN et al., 2010). Para o autor 0s processos
cognitivos ndo podem ser entendidos como algo irreversivel, fixo e
imutavel, mas dindmico e ininterrupto.

Ao contrario do cendrio cognitivo, a capacidade de mudanca
do cérebro é restrita ao ser humano (FEUERSTEIN et al., 2010;
FONSECA, 2018). Segundo Feuerstein et al. (2010) a
modificabilidade seria a grande singularidade do individuo, pois ela se
d& através da mediacéo.

Apesar de haver indicadores de mediacdo também no mundo
animal, eles ndo permitem que o0s animais transmitam suas
experiéncias aos seus descendentes. Animais sdo limitados em sua
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habilidade de transmitir sua experiéncia porque lhes faltam
ferramentas de transmissdo (FEUERSTEIN et al., 2010, p. 53).

Como, por exemplo, a prova que temos da extin¢cdo de uma
espécie é apenas o seu testemunho fisico. Isto é, sabemos que o0s
dinossauros foram extintos ha 233 milhdes de anos por conta de seus
rastros e ndo porque eles nos disseram como foram extintos. Desta
forma, como explicam Feuerstein et al. (2010, p. 53), “Os seres
humanos sdo os Unicos que transmitem a cultura, e pela transmissao
de cultura ndo dizemos apenas a transmissdo de informacdo, mas a
formulacdo da experiéncia para que as geracBes futuras possam
derivar delas os meios para se adaptar a mudangas”.

A modificabilidade cognitiva estrutural esta relacionada com a
aquisicdo de habilidades que ndo estavam previamente presentes e/ou
acessiveis no sujeito, ou seja, sdo mudancas na estrutura do
pensamento. Feuerstein et al. (2010, p. 44-45) estabelecem quatro
dimensbes da mudanca estrutural, sdo elas: a permanéncia, a
resisténcia, a flexibilidade/adaptabilidade e a
generalizagdo/transformacao.

Gréfico 1 — As quatro dimensfes da mudanca estrutural cognitiva proposta por
Feuerstein et al. (2010)

—— > Generalizagdo/Transformagio

——» Flexibilidade/Adaptabilidade

————» Resisténcia

- e

Fonte: Elaborado pelas autoras.
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A permanéncia se refere a retencédo, a preservagdo do que foi
aprendido (FEUERSTEIN et al., 2010, p. 45). Ou seja, até que ponto a
modificabilidade cognitiva estrutural € mantida com o passar do
tempo. Por exemplo, o sujeito aprende a executar um comando no
computador e meses depois ele ainda consegue realizar a acdo sem
dificuldade.

Na dimensao da resisténcia o individuo “[...] preserva o que
foi aprendido mesmo se mudarmos os dados do problema e
aumentarmos a complexidade”. (FEUERSTEIN et al., 2010, p. 46).
Demonstrando o qudo resiste é a modificabilidade estrutural quando
as condicOes sdo alteradas. Feuerstein et al. (2010) usam o exemplo na
matemaética, o0 sujeito que aprende a fazer a seguinte conta 3 + 2 = 5,
conseguira através da resisténcia, executar a soma 2 + 3 = 5. Pois,
mesmo com a alteracdo na ordem dos nimeros o que foi aprendido
resiste & mudanca. A terceira dimensdo, a flexibilidade/adaptabilidade,
ressalta a plasticidade da modificabilidade. Em outras palavras, até
que ponto ela é executada “[...] além da situacdo inicial, nas outras
areas de respostas e eventos de aprendizado” (FEUERSTEIN et al.,
2010, p. 45). Dessa forma, o sujeito consegue flexibilizar a tarefa,
adaptando as estruturas cognitivas. Dando continuidade ao exemplo
anterior, neste caso apds ter aprendido a adicdo o individuo ira se
prontificar a compreender mais facilmente os principios da subtracéo.

Segundo Feuerstein et al. (2010, p. 45) a dimensdo da
generalizagdo/transformacdo representa 0 mais alto nivel da
modificabilidade, nela o individuo “[...] cria novas mudangas
estruturais por meio de esfor¢os independentes”. Por exemplo, quando
0 sujeito aprende um novo idioma e expande a sua perspectiva,
mudando toda a sua abordagem com o mundo. Reconhecendo
distintos arranjos semanticos e camadas interpretativas estabelecendo
assim novos insights cognitivos. Entretanto, é importante ressaltar
todas as dimensbes propostas por Feuerstein et al. (2010) ndo se
limitam a quest@es etioldgicas, de idade e/ou de deficiéncias. Isto €, a
modificabilidade cognitiva estrutural pode ser observada em qualquer
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individuo independente de fatores sociais, culturais e bioldgicos.

As intersecdes entre a cognigao e a ficcdo seriada: o estado da arte

Os estudos da cognicéo apresentam intersecdes com diversas
areas, ao inserirmos a palavra “cogni¢do” nas secdes de busca do
software Publish or Perish® encontramos, nos repositdrios do Crossref,
Google Académico, Microsoft Académico, Scopus e Web of Science,
998 artigos® publicados entre 1975 a 2019. Os trabalhos com o maior
indice h’, isto é, aqueles com o nimero de citagdes mais elevado,
abrangem no minimo dois campos de estudo. Por exemplo, a cognigao
e a linguistica, a cognicdo e a educacdo e, a cognicao, a semiotica e a
comunicagao.

Os estudos das narrativas ficcionais seriadas contemporaneas
e da cognicdo tém se aproximado, principalmente, nas discussdes
sobre 0s processos criativos, mercadol6gicos, tecnoldgicos e
participativos envolvendo as tramas produzidas a partir da década de
1990 (MITTELL, 2015; JOHNSON, 2012). Neste contexto, €
importante compreendemos o0s esfor¢cos da academia brasileira na
reflexdo da intersecdo das séries televisivas com a cogni¢do. Em
outras palavras, como este recorte tedrico estd inserido no campo?
Quais sdo os objetos analisados, os autores adotados? Para isso
realizamos um levantamento dos anais, publicamos entre 2015 e 2019,
da Associacdo Nacional dos Programas de POs-Graduagdo em
Comunicacdo (Compds)®, Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicacéo (Intercom)®, Associacdo Brasileira

5 O software extrai dados e gera estatisticas sobre o impacto da pesquisa como, por
exemplo, nimero total de citagBes, nimero médio de citagBes por artigo, ndmero
médio de citagbes por ano e indice h. Disponivel  em:
https://harzing.com/resources/publish-or-perish. Acesso em: 02 jul. 2020.

6 O ntmero se refere a artigos em portugués publicados em revistas indexadas.

" h-index em inglés. Disponivel em: http://bit.ly/2Qi1DcH. Acesso em: 02 jul. 2020.

8 Disponivel em: https://www.compos.org.br/anais.php. Acesso em: 02 jul. 2020.

9 Disponivel em: http://portalintercom.org.br/eventosl/congresso-
nacional/apresentacao5. Acesso em: 02 jul. 2020.
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de Pesquisadores em Cibercultura (ABCiber)!® e Associagdo
Brasileira de Pesquisadores da Histéria da Midia (Alcar)*™.

O levantamento e a analise dos trabalhos foi dividido em
cinco etapas, sdo elas: (1) identificacdo de termos centrais e, seus
principais sinbnimos, relacionados aos ambitos da ficcdo seriada e da
cognicdo, (2) busca destas palavras nos anais da Compds, Intercom,
ABCiber e Alcar, (3) identificacio do numero total de artigos
publicados, (4) tratamento dos dados arquivos encontrados, com 0
software Atlas.ti*?, para identificagdo dos trabalhos que de fato
discutem a fic¢éo seriada e a cognicdo, (5) e analise dos trabalhos para
a compreensdo de quais perspectivas acompanham os estudos sobre a
cognicéo e a ficcdo seriada no Brasil.

Inicialmente delimitamos quais as palavras-chave primarias e
secundarias que seriam inseridas no motor de busca dos anais
(FRAGOSO; RECUERO; AMARAL, 2013). As primérias sdo termos
ligados a psicologia cognitiva, sdo elas: cognicdo, cognitiva e
cognitivo. J& as palavras-chave secundarias abrangem o campo da
ficcdo seriada, como: ficgdo, ficcdo seriada e séries de TV. Na etapa
seguinte os termos primarios e secundarios foram buscados nos anais
dos eventos como, por exemplo, ‘“cognicdo (primaria) fic¢ao
(secundaria)” e “cogni¢do (primaria) ficcdo seriada (secundaria)”,
abrangendo o titulo dos artigos, as palavras-chave delimitadas pelos
autores e 0s grupos de trabalho relacionados ao tema.

Porém, cada evento possui um sistema de busca diferente, que
muitas vezes muda de acordo com a arquitetura informacional do
servidor em que o site estd hospedado e/ou a comissdo organizadora
da edicdo, nesse contexto é importante ressaltar o tipo de mineracao

10 Disponivel em: http://abciber.org.br/site/anais-eletronicos/. Acesso em: 02 jul.
2020.

11 Disponivel em: http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1. Acesso em: 02 jul.
2020.

12 Disponivel em: https://atlasti.com/. Acesso em: 02 jul. 2020.
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realizada em cada um dos anais. Os anais*® da Associacdo Nacional
dos Programas de Pds-Graduacdo em Comunicacdo podem ser
minerados a partir de trés opcdes: Indice de Autores, que apresenta
uma lista em ordem alfabética dos autores que tiveram seus trabalhos
publicados, Trabalhos por GT, que relne os, atualmente, 20 grupos de
trabalhos que integram a Compds, e Busca, em que o0 usuario pode
inserir as palavras-chave que serdo buscadas pelo site a partir dos
titulos e dos autores. Os termos primarios e secundarios foram
inseridos diretamente na se¢do Busca, ja no Trabalhos por GT nés
selecionamos o GT Estudos de Televisdo®, pela proximidade tedrica,
para realizarmos buscas individuais no corpo de cada um dos
trabalhos. Desta forma, tivemos acesso ndo sO6 ao titulo, mas ao
contetdo completo dos artigos.

A busca nos anais™® da Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicacéo referentes aos anos de 2015 e 2016
foi realizada através de duas secdes, das trés (indice de Autores,
Trabalhos por Evento, Efetuar Busca) disponiveis no site. As
palavras-chave primérias e secundarias foram inseridas na secdo
Efetuar Busca, que procura a incidéncia dos termos no titulo, autor,
area, instituicdo e/ou palavra-chave dos artigos. A busca na segdo
Trabalhos por Evento seguiu 0os mesmos parametros adotados no
levantamento da Compds. Dessa forma, selecionamos o GP de Ficcéo
Seriada’®, que integra o DT— Comunicacdo Audiovisual, para realizar
a busca no corpo dos trabalhos. Ja os anais de 2017, 2018 e 2019
foram organizados em apenas duas se¢des, sdo elas: Indice de Autores
e Trabalhos por Evento. A primeira apresenta uma lista em ordem
alfabética dos autores que tiveram seus trabalhos publicados na

13 Referentes as ediges XXIV, XXV, XXVI, XXVII e XXVIII. Disponivel em:
https://www.compos.org.br/anais_encontros.php. Acesso em: 02 jul. 2020.

14 Disponivel em: https://www.compos.org.br/ler_gts.php?idGt=MzA=. Acesso em:
02 jul. 2020.

15 Referentes as edicdes 38°, 39°, 40°, 41° e 42°.Disponivel em: http://bit.ly/2rsDOGw.
Acesso em: 02 jul. 2020.

16 Disponivel em: http://www.portalintercom.org.br/eventos1/gps1/gp-ficcao-seriada.
Acesso em: 02 jul. 2020.
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Intercom. Nesse contexto, as palavras-chave foram buscadas apenas
no GP de Ficgdo Seriada, no corpo do texto de cada um dos artigos
apresentados nas edi¢des dos Ultimos trés anos.

O levantamento dos anais'’ da Associacdo Brasileira de
Pesquisadores em Cibercultura abrangeu somente os anos 2016 e
2017, pois os trabalhos que integraram as edicfes de 2015, 2018 e
2019 ndo estdo disponiveis para consulta online. Como o site da
associa¢do ndo possui secdes especificas de busca, a mineragdo dos
artigos publicados no IX Simpdsio foi feitas através do atalho de
localizacdo do proprio Google Chrome!®, Desse modo as palavras-
chave foram inseridas na caixa de texto e o navegador buscou a
incidéncia dos termos nos titulos dos trabalhos publicados no evento.
Posteriormente, buscamos as mesmas palavras-chave no corpo dos
artigos apresentados especificamente no GT de Cultura participativa,
ressignificacdes da ficcdo e da experiéncia'®. Os anais® do X
Simpo6sio, de 2017, ndo apresentavam nenhum grupo de trabalho que
estabelecesse um dialogo direto com o &mbito da ficcéo seriada. Dessa
forma, realizamos a busca por meio do atalho do Adobe Reader, ja
que os anais foram publicados em PDF em um arquivo Unico, de
3.477 péginas. Por isso, a mineragdo abrangeu o titulo, as palavras-
chave e o corpo de todos os artigos apresentados no evento.

Por fim, os anais* da Associacéo Brasileira de Pesquisadores
da Historia da Midia referentes aos encontros nacionais de 2015, 2017
e 2019 ndo possuem sistema de busca. Por isso, realizamos a
mineracgdo das palavras-chave primarias e secundarias diretamente no

17 Referentes as edigdes 11X, IX,X,XI e XII. Disponivel em: http://bit.ly/2PVCPIi.
Acesso em: 02 jul. 2020.

18 Disponivel em: https://bit.ly/2CX5d8T. Acesso em: 02 jul. 2020.

19 Disponivel em: http://www.abciber.org.br/anaiseletronicos/anais-eletronicos/textos-
2/. Acesso em: 02 jul. 2020.

20 Disponivel em: http://www.abciber.org.br/anais-abciber-2017.pdf.Acesso em: 02
jul. 2020.

21 Referentes as edigdes 10°, 11° e 12°. Disponivel em: https://bit.ly/2ZB8bHJ. Acesso
em: 02 jul. 2020.
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corpo dos trabalhos dos grupos teméticos?? Histéria da Midia Digital e
Historia das Midias Audiovisuais.

A partir do levantamento nas producdes cientificas publicadas
entre 2015 e 2019 nos anais da Compos, Intercom, ABCiber e Alcar
foram identificados 32 artigos. Nesta etapa foram selecionados 0s
trabalhos que apresentavam um cruzamento entre palavras-chave
primérias (cognicdo, cognitiva e cognitivo) com pelo menos uma das
secundarias (ficcdo, ficcdo seriada e séries de TV). Com base na
analise quantitativa deste recorte é interessante observar a ascensdo do
tema nos artigos, considerando que o ano de 2019 ndo apresenta 0s
anais do ABCiber. Dos 32 trabalhos, quatro (12%) artigos foram
apresentados em 2015, seis (18%) em 2016, sete (20%) em 2017, doze
(35%) em 2018 e cinco (15%) em 2019. Se compararmos as marcas
de 2015 e 2018, houve um aumento de 300% no nimero das
producdes cientificas.

Gréfico 2 — Levantamento do nimero de artigos sobre o didlogo da ficcéo seriada com
a cognicao publicados de 2015 a 2019.

Numero de artigos publicados

3I|IE

2015 2016 2017 2018 2019

Fonte: Elaborado pelas autoras.
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A analise quantitativa do levantamento também aponta que o
primeiro trabalho, dentro do recorte, que possui uma intersecdo entre

22 Disponivel em: http://www.ufrgs.br/alcar/sobre-a-alcar-1/grupos-tematicos-1.
Acesso em: 02 jul. 2020.
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0s estudos da ficcdo seriada e a cognigéo foi apresentado em 2015, na
Intercom. A Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicacdo lidera® no numero de artigos publicados sobre a
temaética, totalizando 26 (81%) produgdes cientificas, quatro em 2015,
cinco em 2016, trés em 2017, dez em 2018 e quatro em 2019. Em
segundo lugar estd a Comp6s com quatro (13%) publica¢des no total,
uma em 2017, duas em 2018 e uma em 2019. A ABCiber (3%) e a
Alcar (3%) empatam com apenas uma publicagdo, em 2016 e 2017,
respectivamente.

Gréfico 3 — Levantamento do nimero de artigos publicados nos anais da Intercom,
Compos, ABCiber e Alcar entre 2015 e 2019.
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Fonte: Elaborado pelas autoras.

A partir do levantamento também foi possivel observar os
objetos escolhidos pelos pesquisados para discutirem o tema. Dos 32
trabalhos, 60% (19 artigos) analisam séries estadunidenses, 28% (9
artigos) tratam de produgbes nacionais como, por exemplo,
telenovelas e minisséries, 6% (2 artigos) refletem sobre o papel dos
atores e dos roteiristas na ficcdo, 3% (1 artigo) disserta sobre uma
websérie e ,novamente, 3% (1 artigo) aborda a cultura de fas.

2 E jmportante ressaltar que namero de trabalhos aceitos, que compdem os GTs e
posteriormente os anais, varia de acordo com o congresso. No caso da Compos, por
exemplo, 0 limite é de dez trabalhos. Disponivel em:
https://www.compos.org.br/gts_informacoes.php#criterios. Acesso em: 02 jul. 2020.
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Para uma andlise mais apurada e por conta do volume de
trabalhos utilizamos o software Atlas.ti para o tratamento dos dados.
Dessa forma, todos os 32 arquivos foram transferidos, em PDF, para o
programa e codificados. Conforme pontua Kelle (2002) primeiro
passo é a construcdo de um indice, ou seja, um agrupamento de todas
as passagens do texto que tenham algo comum. A partir do Atlas.ti
selecionamos os trechos dos artigos que continham as palavras-chave
primarias e secundarias (KELLE, 2002). Posteriormente, realizamos
comparagdo e a categorizacdo dos segmentos dos textos, chegando a
trés categorias: discussdes externas, habilidades cognitivas e cognigao
e aprendizagem.

A primeira categoria abrange 21 trabalhos e apresenta
discuss@es indiretas sobre a cognigdo. Isto é, o conceito esta inserido
na argumentacdo de algum autor citado, mas ndo é diretamente
abordado no artigo. Como, por exemplo, as pontuagdes de Shirky
(2008, 2012) que usa a expressdo “excedente cognitivo” para falar da
producdo de conteldo nas redes sociais digitais e outras plataformas
online no ambiente de convergéncia. Dessa forma, nesta categoria, a
cognicdo integra amplas discussGes tais como a importancia da
narrativa na vida do sujeito, o engajamento, a pasteurizacdo das
producbes da indastria cultural, as patologias do sujeito
contemporaneo relacionadas aos déficits de atencdo, a expectativa dos
leitores e o0 processo criativo dos atores na construcdo dos
personagens, mas nao é discutida de modo especifico.

Figura 1 — Nuvem de palavras com os autores citados nos trabalhos apresentam
discuss0es indiretas sobre a cognigao.
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Fonte: Elaborado pelas autoras.
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Outro ponto observado em diversos artigos é o recorte
epistemoldgico do conceito. Na abordagem dos trabalhos, a cognigao
é norteada por um entendimento genérico, relacionado a qualquer
discussdo envolvendo a capacidade cerebral, a percepcdo e o
conhecimento, no sentido mais abrangente.

A segunda categoria abrange oito artigos, as discussoes
propostas nos trabalhos analisam as habilidades cognitivas. Apesar
das reflexbes terem como base distintos percursos metodologicos,
todas se debrugam sobre pontos especificos do cenério cognitivo, sdo
eles: a decodificagdo, a memoria, a compreensao e a atencéo.

A partir de objetos tais como as séries House (Fox, 2004-
2012), Seinfeld (NBC, 1989-1998) e Mindhunter (Netflix, 2017-atual)
sdo feitas correlagbes entre as habilidades cognitivas e as
caracteristicas narrativas e estilisticas das tramas contemporaneas
estadunidenses. Como, por exemplo, a construgdo da memoria e a
multiplicidade de arcos narrativos do Ultimo episodio de Seinfeld. Em
The Finale vérios plots® e referéncias intertextuais feitas nas
primeiras temporadas sdo retomadas sem qualquer indica¢do didatica
ao telespectador. Ou seja, cabe a ele preencher e compreender as
lacunas interpretativas deixadas propositalmente pelos roteiristas da
sitcom. O mesmo acontece com a analise de Mindhunter que parte da
hip6tese de que a imbricacdo da ficcdo com a realidade presente na
trama da Netflix estimularia um efeito de enciclopédia no
telespectador. Dessa forma, ao assistir 0s episddios o publico
desenvolveria um amplo entendimento sobre o perfil um serial killer,
compreendendo as defini¢Oes, as categorizacfes entre outros termos
técnicos que sao trabalhadas na atragdo.

Apesar refletirem sobre questes pertinentes, a maioria dos
trabalhos sdo pautados por metodologias de analise que ndo integram
especificamente os estudos da cognicdo. Desse modo, as discussoes

24 Historia da série ou da temporada ligada ao principal arco narrativo.
(46)



trazem autores como, por exemplo, da literatura e da filosofia para
abordarem pontos complexos que sdo inseridos em recortes tedricos
caracteristicos da ciéncia cognitiva computacional, da neurociéncia
cognitiva, da neuropsicologia cognitiva e/ou da psicologia cognitiva.
Em outras palavras, as argumentagdes sobre o conceito de cognicdo e
Seus processos partem, em sua maioria, de abordagens de autores de
outras areas sobre o tema especifico que os artigos propdem a
dissertar. Nesse contexto, mesmo tendo a cogni¢cdo como um de seus
pontos centrais 0s artigos possuem um aporte tedrico que nao prioriza
0s autores do campo tanto na proposta metodoldgica quanto ao longo
do texto.

A terceira e (ltima categoria identificada estd presente em
apenas trés trabalhos e que estabelecem, de fato, uma correlacéo entre
a cognicao, a aprendizagem e a ficgdo seriada. Além de pontuarem a
partir de qual recorte tedrico as abordagens sobre o cenario cognitivo
se situam os artigos analisam os objetos com base em discussdes
transdisciplinares. Outra questdo convergente é o modo que 0s termos
como, por exemplo, compreensdo critica e aprendizagem sao
delimitados, reforcando as diferentes perspectivas e aplicabilidades.

Todos os objetos trabalhados pelos autores sdo narrativas
ficcionais seriadas, porém, as andlises sdo feitas de maneira
direcionada a partir de cenas e/ou episodios, ao contrario do que foi
observado na categoria anterior. Dessa forma, o corpus é tratado em
sua especificidade, propiciando uma clara relacéo entre as hipdteses, a
fundamentacdo teorica e os estudos de caso. Mesmo refletindo sobre
questbes distintas os artigos argumentam como o carater continuo e
serial das tramas auxiliaria no desenvolvimento das habilidades
cognitivas, propiciando assim o aprendizado efetivo. Os trabalhos
também enfatizam que por se tratar de uma abordagem recente, no
ambito das séries de TV, as pesquisas ainda estdo fase inicial e, por
isso, é preciso cautela na elaboragdo de conclusoes.
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Consideragdes finais

O levantamento das producbes cientificas publicadas entre
2015 e 2019 nos anais da Comp06s, Intercom, ABCiber e Alcar nos
indicam algumas pistas sobre a inter-relagdo das narrativas ficcionais
seriadas estadunidenses com a cognicdo. O primeiro ponto esta
relacionado a importdncia de situar a abordagem adotada para a
discussdo do cenario cognitivo, considerando a amplitude do termo e
sua complexidade. Desta forma, é fundamental compreender como a
ciéncia cognitiva computacional, a neurociéncia cognitiva, a
neuropsicologia cognitiva e a psicologia cognitiva e suas respectivas
abordagens tedrico-metodolégicas podem contribuir, de maneira
distinta, para a investigacéo do objeto proposto pelo pesquisador.

E importante ressaltar também que as capacidades de pensar,
raciocinar, tomar decisOes e elaborar estratégias sao indissociaveis dos
fatores motivacionais, bioldgicos, materiais e afetivos. Em outras
palavras, 0s estudos pontuam que a cogni¢do e 0S processos mentais
se distanciam dos pressupostos da filosofia cartesiana pautados na
dicotomia entre corpo e mente, sentimento e razdo. Ao funcionarem
como pec¢as conjuntas de um processo Unico a cognicdo e o afeto
possibilitam desdobramentos ainda mais dindmicos as pesquisas.
Como, por exemplo, de que modo os estados emocionais acionados
pela relacdo parassocial do telespectador com os personagens podem
alterar os processos relacionados a atengdo, a memoria, ao julgamento
e & tomada de decisoes e etc.

Por fim, destacamos que por se tratar de uma reflex&o que tem
como proposta tedrica a intersecao de dois campos, € fundamental que
a pesquisa seja, de fato, interdisciplinar, estabelecendo um dialogo
entre os autores dos estudos de ficcdo seriada contemporénea e de
cognicdo. A especificidade na delimitacdo do corpus de analise
contribui para uma argumentagdo mais proficua sobre o tema,
identificando de modo claro a imbricacdo e as especificidades das
areas.
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A REDE DE TELEVISAO THE CW E O UNIVERSO ARROW:
O USO DE SPIN-OFFS E CROSSOVERS PARA O
CRESCIMENTO DA EMISSORA NA ERA POS-TELEVISIVA

Ana Flavia Fernandes Gonzaga
Alexandre Tadeu dos Santos

Introducéo

Vivemos na era em que os modos comuns de consumo
televisivo foram sendo alterados com o passar dos anos, no qual
superamos a fase da televisdo de escassez e fizemos a caminhada para
a televisio em abundancia, definida por CARLON (2014) como a
época na qual houve intensa competigcdo entre canais de satélite e a
cabo, com oferta ampliada de opg¢des. Contudo, com as mudangas da
nova década, as emissoras seguem para um caminho de incertezas.

Atualmente, nos encontramos na chamada era pds-televisiva
ou P6s-TV®, na qual o espectador possui o poder de assistir o que
quiser, quando quiser e onde quiser ao contar com uma infinita
possibilidade multitelas (celular, tablet, televisdes inteligentes, entre
outros). Além disso, Cérlon ainda define que a atual televiséo é

Uma televisdo que se vé afetada por mudangas
tecnoldgicas e no contato. E essas mudangas foram
acompanhadas pelo colapso da regulagdo publica em

25 O termo Po6s-TV tem sido defendido por autores como Mario Carlén (2014) para se
referir as grandes transformacbes que a televisio vem passando com o
desenvolvimento das tecnologias digitais e convergéncia com diversos outros meios.
Nesse contexto, o termo televisdo expandida (CARLON, 2014) surge para também se
referir que o contetdo televisivo ultrapassa seu lugar de origem para chegar a diversos
outros dispositivos midiaticos (tablets, celulares, computadores). JA SCOLARI (2014)
defende o conceito de hipertelevisdo para definir as transformacfes e novas
configuragBes do meio televisivo. Neste texto, optamos por falar em Pds-televisdo
para fazer alusdo a esse momento de transformagdo do veiculo, ndo querendo dizer
com isso que a televisdo esta morrendo, pelo contrario, ela estd se reinventando,
reconfigurando seus mecanismos de producéo, circulacdo e consumo de ficcdo, a
exemplo da emissora estadunidense The CW, objeto de investigagdo desse texto.
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meio a uma vertiginosa (e confusa) mudanga
tecnolégica, que também foi, a0 mesmo tempo, uma
mudanca de opinido publica, que se manifestou contra
os profissionais que afirmam saber, melhor que nds, o
que é bom pra nos. (CARLON, 2014).

Entretanto, a televisdo ndo se encontra em uma fase de
encerramento, mas sim de novas adaptaces, na qual é essencial
aceitar o processo de mudancas e dar inicio ao desenvolvimento de
estratégias que se beneficiem com a era na qual vivemos, a de
convergéncia e transmidiacdo. Ao perceber o inicio da mudanca no
consumo de seus telespectadores, seja cobrando por mais participagdo
nas decisdes das tramas ou diminuindo a audiéncia devido aos novos
horarios e meios de trabalho, a CBS Entertainment Group e The WB
Television Network decidiram se juntar e criar uma nova emissora
televisiva da rede aberta americana, intitulada The CW (abreviacdo de
CBS e Warner Bros).

A proposta era de antecipar os tragos pés-televisivos, como as
mudancas tecnoldgicas para 0 consumo da programacdo e as
narrativas transmidia, antes que seu espaco televisivo fosse perdido
para as plataformas® de streaming:

La masificacién de internet, la revolucidon tecnoldgica, la
multiplicacion de pantallas en la vida cotidiana de las audiencias
(Smartv, celulares inteligentes, tablets, etc.) y la aparicion y rapida
expansion de nuevas plataformas de distribucion de contenidos
audiovisuales como Netflix, Hulu, HBO Go, Youtube o Amazon, han
generado en las audiencias nuevas necesidades de consumo de estos
contenidos, en las que los tiempos de las ventanas tradicionales de

26 Plataforma é o termo recorrente em textos cientificos da area, a exemplo de
HEREDIA RUIZ (2017) e SILVA (2014) para se referir a produtoras e distribuidoras
de contetido como Netflix, Amazon, Hulu, entre outras. Optamos por utilizar o termo
plataforma de streaming neste texto toda vez que fizermos referéncia a essas
empresas. Entretanto, cabe esclarecer que ndo é nosso objetivo neste espaco entrar no
mérito da discussdo conceitual e tedrica da nogdo de plataforma.
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explotacion cinematogréaficas ya no se ajustan a las expectativas del
mercado. (HEREDIA RUIZ, 2017. p. 279)

Com isso, analisando o0s costumes de audiéncia dos
americanos e a qualidade audiovisual das producbes seriadas,
definidas por CARLON (2014) como "séries tdo bem-sucedidas que
discutem, hoje, o lugar histérico do filme de Hollywood como
provedor de ficgBes globais”, a The CW se lan¢a na televisdo aberta
dos Estados Unidos com o intuito de atrair mulheres entre 18 e 34
anos. Com Mark Pedowitz se tornando presidente da emissora em
2011, a The CW comecou um processo de expansdo de publico,
visando aderir ao publico masculino e atingindo a igualdade na
audiéncia entre 0s géneros em 2017, se tornando a quinta emissora
mais assistida no pais, ficando atrds apenas do Big 4 (CBS, NBC,
ABC e Fox)?.

A grande ascensdo da emissora em um curto espaco de tempo
se deve, principalmente, as suas estratégias transmidias antenadas a
chamada cultura da convergéncia. Henry Jenkins (2009) definiu a
cultura de convergéncia como “onde o poder do produtor de midia e o
poder do consumidor interagem de maneiras imprevisiveis”
(JENKINS, 2009, p. 28). Tendo ciéncia sobre tal fen6meno e sobre o
impacto das diferentes midias na audiéncia televisiva, a The CW
escolheu por andar lado a lado com as mudancas da era pos-televisiva.

Ao descobrir que 15% dos espectadores se interessavam mais
em assistir televisdo ao possuir interacdo com as redes sociais
(NIELSEN STATE OF SOCIAL MEDIA REPORT, 2012-2013), a
The CW deu inicio ao seu investimento em midia online, focando em
atingir principalmente os fandoms de seus programas exibidos.
SILVA (2014, p. 5) categoriza a relagdo entre televiséo e internet de
trés modos: aditivo, inclusivo e exclusivo. O modo aditivo é definido

27 Segundo informacgdes retiradas da entrevista que Mark Pedowitz concedeu para o
blog Hollywood Reporter. Disponivel em:
https://www.hollywoodreporter.com/news/cw-mark-pedowitz-la-complex-netflix-
vampire-diaries-318772. Acesso em: 26 ago. 2020.
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como “televisdo com a internet”, sendo praticas discursivas que
somam a experiéncia fornecida pela televisdo, como produtos que sdo
vendidos nos meios online, websodios das séries transmitidas
originalmente em canal aberto, entre outros. A The CW utilizou desse
modo ao disponibilizar episddios de séries em seu site de streaming.
Além disso, criou também uma comunidade online, na qual fas
pudessem compartilhar suas experiéncias com as séries e se conectar
em pontuais eventos com atores, roteiristas ou diretores de
séries/episodios especificos, aumentando sua rede de influéncia.

O segundo modo definido foi o inclusivo, denominado
também de “televisdo na internet”, que se diz respeito a presenga por
transposicdo dos programas televisivos na internet. Ou seja, 0s
episédios podem ser vendidos em sites on demand ou baixados por
torrent em diferentes formatos. Ao utilizar do modo inclusivo, a
emissora encontrou outra forma de se beneficiar com as mudangas no
consumo televisivo devido ao crescimento dos servigos de streaming.
Em 2011, a The CW da inicio a um acordo de cinco anos com a
plataforma Hulu, disponibilizando a transmisséo de episddios um dia
apo6s o lancamento em rede aberta e, também, antigos episddios de
séries selecionadas. Devido ao encerramento do contrato em 2016,
todos os contetdos da emissora foram retirados da plataforma. Além
do Hulu, a CW iniciou um contrato também com a Netflix em 2011 e
renovou os termos em 2016, disponibilizando novas temporadas de
suas séries apos sua finalizacdo na televisdo aberta. Com isso, 0s
espectadores que iniciavam uma série pela plataforma poderiam
acompanhar o lancamento da temporada seguinte diretamente pela
emissora. Contudo, o contrato com a Netflix ndo foi renovado em
2019.

Por fim, o ultimo modo é o exclusivo, chamado de “televisdo
da internet”. Nele, os contetidos sdo disponibilizados apenas na
internet, sem que ocorra sua transmisséo inicial na rede aberta de
televisdo. Ao criar as webséries Vixen e Freedom Fighters: The Ray e
ao disponibilizar, de modo exclusivo, a quarta temporada de seu
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antigo sucesso Veronica Mars na plataforma Hulu, a The CW se
mostra mais uma vez alinhada aos modos de relacdo entre televisdo e
internet, se utilizando de todas as interagfes citadas por SILVA
(2014).

Para fortalecer seu relacionamento presencial com 0s
espectadores e gerar a identificagdo com a marca, a emissora se faz
presente em eventos direcionados aos fas, como a Comic-Con. Ja para
atingir seu segundo objetivo, o de atrair o publico masculino para sua
audiéncia e intensificar sua briga pelo ranking Big 4, a The CW optou
cuidadosamente por investir em um universo ja conhecido na cultura
americana: os super-herdis. Apds a imensa audiéncia e sucesso de
Smallville por 10 temporadas e a grande ascensdo do tema nha
industria cinematografica, a rede televisiva optou por reutilizar a
temética dos quadrinhos, porém de um modo nunca feito antes na
historia da televisdo dos Estados Unidos.

A diferenciagdo na forma de abordagem do tema ‘“super-
herdis” ¢ realizada pela The CW desde a transmissdo de Smallville. Se
tratando da histéria de Clark Kent, ndo ha surpresas em qual rumo a
vida do personagem seguira, visto que sua trajetéria é de
conhecimento popular na cultura americana. Porém, a série se
diferencia das demais ao retratar inicialmente a juventude do
protagonista, antes de se tornar super-heréi, e acompanhar
futuramente sua vida adulta. Com essa férmula, a emissora consegue
atingir, a0 mesmo tempo, um publico adolescente devido a tematica, e
um publico maduro por se tratar de um personagem conhecido, tendo
alcancado a média de 4,34 milhdes de telespectadores por episddio ao
longo de suas dez temporadas.

Ao assumir o cargo de presidente, Mark Pedowitz tinha como
um de seus objetivos aumentar 0 consumo de seus programas e séries
pelo pablico masculino. Para isso, decidiu prosseguir com a tematica
super-her6i ao lancar Arrow em 2012. Ademais, a emissora
contrabalancearia o publico futuramente com o langamento de
Supergirl, em 2015, com uma abordagem mais propensa a agradar
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mulheres por se utilizar de romances e situagdes dramaticas no
desenrolar da histdria.

No caso das novas séries de super-herdis, baseadas em
personagens da DC Comics, os métodos de diferenciagdo de produtos
realizados pela CW foram além do enredo escolhido, mas sim do uso
de técnicas de metanarrativa. De acordo com CHINITA (2012, p. 11),
metanarrativa ¢ “a atividade de narragdo que se centra sobre os seus
proprios fundamentos narrativos”. Ou seja, as séries lancadas pela The
CW compartilham os mesmos fundamentos narrativos ao se passarem
em um mesmo universo, possuirem o mesmo discurso e realizarem a
intertextualidade entre as histdrias.

Uso de agOes transmidia para alavancar o alcance das séries

Uma das primeiras atitudes tomadas pela The CW para a
criacdo de seu novo universo de super-herois foi a contratacdo de
escritores de historias em quadrinhos (HQ), a fim de escrever o
Universo Arrow. Com tal agdo, a CW ndo garantiria apenas a escrita
da série sem se distanciar demais das histérias originais dos
protagonistas, mas também contaria com o apoio da industria de HQs.

Como marco da primeira agdo transmidia realizada para as
novas séries, o Universo Arrow foi divulgado juntamente ao
lancamento da nova editoria da DC Comics: Os Novos 52. Este foi um
relancamento de todos os titulos da DC, com a finalidade de facilitar a
vida do novo f& que chega ao mundo dos quadrinhos por meio de
filmes e/ou séries. Assim, haveria uma sequéncia l6gica entre as
historias contadas nos HQs e as transmitidas pela emissora. Nunca é
demais lembrar que para Jenkins (2009), uma narrativa transmidia
pode ser definida nos seguintes termos:

Uma histéria transmidia desenrola-se através de
multiplas plataformas de midia, com cada novo texto
contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo.
Na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz
0 que faz de melhor — a fim de que uma historia possa
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ser introduzida num filme, ser expandida pela
televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa
ser explorado em games ou experimentando como
atracdo de um parque de diversdes. (JENKINS, 2009,
p. 138).

Seguindo no mundo das histérias em quadrinhos, uma acao
transmidia realizada pela rede para promover determinadas séries foi a
criacdo de gibis com aventuras dos protagonistas. Para Arrow, um HQ
foi lancado antes mesmo de sua estreia, como forma de
conscientizagdo do publico sobre a nova historia e inicio da circulagéo
de discussdes sobre o personagem dentro dos fandoms®. Ja com The
Flash, os quadrinhos “The Flash: Season Zero” foram langados ap6s
seu inicio na The CW. Por fim, a mesma tatica foi usada para outra
série do Universo Arrow: Supergirl. O “The Adventures of Supergirl”
serviu também como uma das a¢des para informar a transferéncia da
série de emissora, passando da CBS para a The CW.

No entanto, a maior estratégia transmidia realizada pela CW
foi a criagdo do CW Seed em 2013, um servi¢o online disponibilizado
pela emissora com o intuito inicial de atingir um pablico mais jovem,
mas que funciona atualmente como uma plataforma de streaming
préopria da rede. O CW Seed funciona como uma espécie de estudio
digital independente, no qual h& a disponibilizagdo de contetdos
originais e sincronizados com as producdes transmitidas pela televiséo
aberta. Além disso, a plataforma online disponibilizou também, em
2015, a primeira producdo de uma websérie animada referente ao
Universo Arrow. A escolha de Vixen para inaugurar esse estilo de
série foi feita de acordo com um estudo realizado sobre os atuais

28 A palavra de origem inglesa Fandom tem sido utilizada para designar grupos de fas
de determinados artistas, séries de ficcdo, idolos esportistas, entre outros. Sdo pessoas
engajadas em viver o universo do qual é fa e suas atividades mais frequentes se
manifestam nas formas de cosplays (representacdo de personagens), fanzines
(publicagcBes ndo profissionais e ndo oficiais), fanfics (narrativas ficcionais
desenvolvidas por fds de um determino universo narrativo e divulgadas em blogs).
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habitos de consumo dos espectadores de antigos desenhos animados
de super-herdis.

A producdo de Vixen teve o intuito também de inserir a
personagem no Universo Arrow, utilizando a voz de Grant Gustin
(Barry Allen em The Flash) e Stephen Amell (Oliver Queen em
Arrow) para ambientar a animagdo com o live-action das demais
séries. Além disso, a producdo optou por utilizar também a voz da
atriz que interpretaria a personagem Vixen em um futuro crossover
dos live-actions. Entretanto, ap6s a gravacdo da websérie, Megalyn
Echikun recusou o papel, o que fez com que a emissora adequasse a
insercdo de Vixen por meio de Amaya Jiwe, ancestral da super-
heroina que possuia 0s mesmos poderes. A personagem foi inserida no
live-action durante a segunda temporada de Legends of Tomorrow,
sendo interpretada pela atriz Maisie Richardson-Sellers.

Além disso, novas taticas foram adicionadas na producdo das
webséries animadas. Um novo formato foi estudado para que 0s
espectadores possam acompanhar o0s episodios eventualmente ou
frequentemente, garantindo maior adesdo de todas as idades por ndo
exigir uma rigorosidade durante o acompanhamento da animagé&o.

A atual intencdo do CW Seed de se posicionar como um
servico de streaming, disponibilizando todas suas produgdes de modo
gratuito e por uma plataforma online que pode ser acessada por
diversos dispositivos moveis, faz com que a disseminagdo de suas
producdes seja maior, visto que os episodios das séries podem ser
vistos a qualquer momento, em qualquer lugar. Por possuir as
webséries animadas, a plataforma se torna um excelente meio para
garantir seu futuro publico, visto que tablets sdo comumente usados
por criangas para assistirem desenhos.

O investimento em webséries ndo parou com Vixen. Em 2017,
a CW Seed lancou Freedom Fighters: The Ray, apds o personagem
Ray Terril ser apresentado ao publico durante o crossover “Crisis on
Earth-X”. As webséries também foram utilizadas como meio para a
publicidade de produtos, utilizando o conceito tie-in, no qual uma
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narrativa ficcional é utilizada para promover um produto ou servico.
Neste caso, Blood Rush foi lancada em 2013 para a promog¢do de
produtos Bose, enquanto Chronicles of Cisco teve sua estreia em
2016, promovendo a operadora AT&T. Por fim, a Gltima websérie
animada tie-in lancada foi Stretched Scenes em 2017, divulgando os
computadores Surface da Microsoft. Seguindo a linha do tempo de
lancamentos, a Ultima websérie animada lancada pelo CW Seed foi
Constantine: City of Demons.

Outra estratégia utilizada pela The CW para aumentar o fluxo
transmidia entre seus espectadores € o0 uso de questdes sociais, como a
probleméatica LGBTQI+ e o racismo, em seus episédios. Com isso, a
emissora consegue que os espectadores e fas das séries discutam nas
redes sociais sobre os problemas abordados ao utilizar a “#”
disponibilizada proxima a logo da The CW durante a transmissdo dos
episddios, fazendo com que a emissora seja a mais bem posicionada
virtualmente dentro das midias sociais.

Um dos exemplos de como a rede televisiva aborda as
questbes sociais & a representagdo LGBTQI+ por meio de seus
personagens das séries, tendo em Supergirl o casal léshico entre
Maggie Sawyer e Alex Danvers. Como forma de abordar a tematica
racial, a The CW utiliza a questdo como plano de fundo da série Black
Lightning, tendo o racismo como principal vildo de todo o enredo.
Esse fato é demonstrado desde o primeiro episédio da série, no qual o
protagonista é humilhado, em frente suas filhas, durante uma
abordagem policial com um discurso e a¢es racistas.

Ao se deparar com tantas agdes transmidia e o0 grande nimero
de producdes e produtos envolvendo os super-her6is de um mesmo
canal, é possivel que uma davida surja em relacdo ao Universo Arrow
e suas séries participantes, sem saber qual narrativa é derivada de
outra e como elas se relacionam dentro do multiverso DC.
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A logistica do Universo Arrow

O Universo Arrow teve inicio em 2012 com o langcamento de
Arrow, desenvolvida por Andrew Kreisberg, Greg Berlanti, Marc
Guggenheim, Phil Klemmer e Geoff Johns. A série conta a histéria do
Arqueiro Verde, personagem da DC Comics, que volta para casa apos
ficar cinco anos preso em uma ilha deserta. Em 2013, um spin-off
chamado The Flash, foi criado pelos mesmos escritores, se baseando
na histdria do super-her6i Flash. O spin-off foi inicialmente divulgado
e iniciado em trés episddios da segunda temporada de Arrow.

Um spin-off é a “criagdo de um produto a partir da derivagdo
de outro produto, na maioria das vezes, também audiovisual e de
entretenimento  como por exemplo radio, TV, cinema, série,
videogames, histérias em quadrinho entre outras possibilidades de
narrativas” (SANTOS & PEREIRA, 2018, p. 4). No caso do universo
Arrow, os spin-offs sdo derivados a partir de personagens ja retratados
em outras séries. O personagem pode ser fixo da série de derivagdo ou
ser inserido estrategicamente em apenas alguns episodios para que
ocorra sua inser¢do na historia e a divulgacédo inicial de sua propria
série, como realizado no caso de The Flash.

Em 2015, uma nova série com um personagem da DC Comics
foi langada, porém em outra emissora: CBS. Supergirl conta a histéria
de Kara Danvers, prima do Superman, com 0S mesmos superpoderes.
No mesmo ano, o entdo presidente da The CW, Pedowitz, demonstrou
interesse em realizar um crossover entre as séries dos diferentes
canais, com o intuito de inserir Supergirl no mesmo universo das
séries CW. Contudo, Nina Tassler, presidente da CBS, recusou a ideia
de fazer crossovers constantes, mantendo apenas a realizacdo de
crossovers promocionais. No mesmo ano, a The CW langou Vixen no
CW Seed, integrando a super-heroina ao Universo Arrow.

No ano seguinte, Sarah Schechter e Chris Fedak se juntaram
ao time de Berlanti, Guggenheim, Kreisberg e Klemmer para langarem
uma nova série que conta com personagens recorrentes de Arrow e
The Flash, sendo intitulada de Legends of Tomorrow. No inicio de
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2016, Grand Gustin aparece no episodio “Worlds Finest” de
Supergirl, no qual Flash estd em um planeta alternativo para auxiliar
Kara e obter ajuda na volta para casa. O crossover continua no 18°
episodio da segunda temporada de The Flash, o “Versus Zoom”.

A escolha de Flash ocorreu devido a ele se diferenciar dos
demais super-herdis do Universo Arrow, uma vez que possui a
habilidade de transitar entre planetas. A teoria do multiverso passou a
ser utilizada devido ao crossover com Supergirl, que pertence a um
outro planeta, a Terra-38 (inicialmente chamada de Terra CBS),
enguanto The Flash, Arrow e Vixen fazem parte da Terra-1.

De acordo com o fisico Clifford Johnson (2018), o multiverso
pode ser explicado por meio da seguinte metéafora:

E como se vocé estivesse em uma banheira com
diversos tipos diferentes de bolhas de sabdo e cada
bolha é um diferente universo, tendo uma grande
variedade de tipos de bolhas, de diferentes formas.
(JOHNSON, 2018).

Em maio de 2016, a The CW informou que Supergirl passaria
a ser transmitida por ela em outubro, a partir da segunda temporada.
Com isso, ocorreu uma troca de emissoras e a insercdo oficial da série
no multiverso Arrow, porém permanecendo em seu préprio planeta.
No segundo semestre do mesmo ano, a websérie Freedom Fighters:
The Ray foi langada na CW Seed para posteriormente o personagem
ser inserido no live-action, assim como ocorreu com Vixen.

Dois anos apos o langamento da websérie Freedom Fighters, a
The CW desenvolveu a série Black Lightning, narrando a histéria de
Jefferson Pierce, um super-her6i aposentado que teve que voltar com
sua personalidade de Raio Negro ap6s o surgimento de uma gangue
em sua comunidade. Contudo, a primeira apari¢do oficial do super-
her6i no Universo Arrow ocorreu em 2019, durante o crossover Crisis
on Infinite Earths. A proxima série com personagens que integraria o
Universo Arrow foi Batwoman, lancada em 2019, retratando as
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mudangas na vida de Kate Kane para que ela se tornasse a nova
esperanca de Gotham City como Batwoman.

A ordem das séries, de acordo com a linha cronoldgica, fica
estabelecida da seguinte forma:

Figura 1 — Ordem cronoldgica das séries do Universo Arrow.

2012 2014 2015 2016 2017 2018 2019
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E |
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: BATWOMAN

LEGENDS OF
TOMORROW

Fonte: Produzido pela pesquisa (2020).

Em relacdo ao multiverso, as séries possuem suas terras de
origem, sendo divididas e organizadas em dois momentos: Pré-crise e
Pds-crise. O multiverso pré-crise conta ao todo com 74 planetas,
porém com apenas cinco principais, sendo elas: Terra-1, Terra-38,
Terra-167, Terra-2000 e Terra-X. As demais terras foram visitadas ou
mencionadas em di&logos durante a exibi¢do das séries pertencentes
ao Universo Arrow.

A divisdo de séries de acordo com seu planeta se d& do
seguinte modo:
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Figura 2 — Organizacéo das séries nas terras na pré-crise.
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Arrow
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TERRA-167

Smallville

Black Lightning
TERRA-2000

Fonte: Produzido pela pesquisa (2020).

No final do crossover de 2019, “Crisis on Infinite Earths”, o
multiverso sofre uma modificacdo e diversas Terras sdo destruidas,
enquanto outras se tornam uma s6. Com isso, a Terra-1, Terra-38 € a
Terra-2000 se tornam apenas uma, sendo intitulada de Terra-Prime,
englobando todas as principais séries do Universo Arrow. Outras oito
terras permaneceram no universo para garantir a manutencdo do
multiverso da DC. A Terra-167 permanece devido a declaracdo de
Marc Guggenheim, na qual afirma que os personagens de Smallville
retratados no evento permanecem Vivos.
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Figura 3 — Organizagéo das séries nas terras na pos-crise.
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Fonte: Produzido pela pesquisa (2020).

A criacdo do multiverso permitiu que a CW criasse outras
séries com tematicas inicialmente independentes de Arrow, mas ja
com o intuito de anexa-las posteriormente ao universo, com a
justificativa de que a narrativa se passava em outro planeta, como no
caso de Black Lightning. Entretanto, o maior ato de publicidade e
divulgacdo das séries pertencentes ao Universo Arrow ocorre devido
aos crossovers entre as séries, com a intencdo de reforcar aos
telespectadores que as séries se passam em um mesmo universo e
compartilham caracteristicas comuns em suas narrativas.

Crossover: a chave do sucesso na prospecgdo de espectadores

De acordo com Santos e Pereira (2018, p. 9), 0 crossover € "a
acao que permite a unido de duas narrativas diferentes por meio de um
Oou mais personagens, que ndo possuem qualquer relacdo anterior ao
momento em que Se Cruzam em um NnoOvOo universo narrativo".
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Geralmente, 0s crossovers ocorrem entre narrativas do mesmo
proprietario, como no caso da The CW. Desde a criagcdo de The Flash
e sua participacdo do universo Arrow, a The CW utiliza do
compartilhamento de elementos narrativos entre elas para fazer um
especial utilizando a técnica de crossover. A historia envolvendo todos
0s personagens das séries de super-herdi ativas da rede comeca em um
episédio de uma série e tem continuidade nos episodios seguintes das
demais séries participantes.

Os crossovers ocorrem anualmente desde 2014 antes do
recesso de fim de ano, com um enredo que envolva diretamente os
protagonistas de todas as séries pertencentes ao Universo Arrow.
Assim, os fandoms criam teorias e possiveis enredos a serem
desenvolvidos ao longo do ano, fomentando por si sé a curiosidade de
como o0s super-herdis irdo se relacionar em uma mesma sequéncia de
episddios ano ap6s ano.

Como os episddios envolvem todas as séries do universo
Arrow, 0 crossover acaba por se tornar a maior propaganda feita pela
The CW em referéncia aos seus programas da DC. Além disso, esse
evento também ¢ utilizado desde 2015 para anunciar novos
personagens de novas séries que entrardo para o catalogo da rede no
proximo ano. Sendo assim, 0s espectadores sdo incitados a
acompanharem todas as séries durante a transmissdo do especial e
abrindo a oportunidade para que ele possa comegar a consumir a série
ndo vista até entdo, desde seu inicio por meio do CW Seed até a atual
temporada na rede aberta de televisdo.

O primeiro crossover ocorreu em 2014, intitulado “Flash vs.
Arrow”, incluindo os dois Unicos protagonistas até o momento do
Universo Arrow, Barry Allen/Flash e Oliver Queen/Arqueiro Verde.
O enredo utilizado foi a unido de forcas entre a equipe do Flash e a
equipe do Arqueiro Verde para enfrentarem o vildo chamado Capitdo
Boomerang e o meta-humano Roy Bivolo. Para atender ao publico de
fas, a CW exibiu os episodios do crossover no Crest Theatre, em Los
Angeles, com direito a uma sessdo de perguntas e respostas com 0s
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principais atores e produtores das séries apdés a finalizacdo da
exibicao.

Em 2015, outro crossover entre Arrow e The Flash foi
produzido, o “Heroes Join Forces”, porém com uma diferenga: a
edicdo apresentou os personagens de sua nova série que seria langada
em janeiro do proximo ano, o Legends of Tomorrow. A histéria
acompanha uma nova unido entre Flash e o Arqueiro Verde, desta vez
para enfrentarem o Vandal Savage, que estd a procura das
reencarnagOes de Hawkman e Hawkagirl.

O crossover de 2016, “Invasion!”, foi utilizado como um dos
modos para que a The CW pudesse informar a aquisicdo de Supergirl,
anteriormente exibida na CBS. Os episoédios contam com a
participacdo das séries The Flash, Arrow, Legends of Tomorrow e
Supergirl. A narrativa foi inspirada nos quadrinhos intitulados
“Invasdo!”, publicados originalmente em 1989 pela DC Comics. Nele,
Barry Allen convoca Kara Danvers da Terra-38 para a Terra-1 para
auxiliar no combate aos Dominadores, uma raga alienigena. Como
acdo de divulgacdo do crossover, a CW divulgou um video do
governo americano, se passando ha cerca de 70 anos antes da data,
explicando como foi a primeira tentativa dos Dominadores para
invadir e conquistar a Terra.

O quarto crossover do Universo Arrow, “Crisis on Earth-X,
aconteceu em 2017 e contou com a participacdo dos personagens de
Supergirl, Arrow, Legends of Tomorrow e The Flash. Além disso, a
The CW incluiu também a apari¢cdo em live-action do personagem
Ray Terril, da websérie Freedom Fighters: The Ray. O evento
demonstra o casamento de Barry Allen e Iris West que conta com a
participacdo de diversos super-herois. Porém, a festa é interrompida
devido a uma invasdo de nazistas da Terra-X, incluindo o vildo
Eobard Thawne.

Em “Elseworlds”, o crossover de 2018, Flash, Supergirl e o
Arqueiro Verde vdo até Gotham City para combater o Dr. John
Deegan devido ao seu trabalho realizado na cidade ficticia de Arkham.
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Elseworlds serviu também para a divulgacdo de Batwoman, que
entrou para a grade da The CW em 2019, e Superman & Lois, nova
série que também faré parte do Universo Arrow, com estreia prevista
para 2021.

O altimo crossover langcado até o0 momento foi em 2019, com
o nome de “Crisis on Infinite Earths”, contanto com a participa¢do das
séries Arrow, Supergirl, Batwoman, Legends of Tomorrow e The
Flash, além de contar com participacbes especiais de alguns
personagens de Black Lightning e de Smallville. Esta foi a primeira
vez em que o especial ndo foi transmitido em dias consecutivos, mas
sim com trés episodios sendo transmitidos entre 8 e 10 de dezembro
de 2019 e dois finais transmitidos sequencialmente em 14 de janeiro
de 2020. Neste especial, 0s super-herdis se juntam para evitar que seus
mundos sejam destruidos por Anti-Monitor, que insiste em querer
acabar com o multiverso. Contudo, um novo multiverso é criado ao
ocorrer a jungéo de diferentes Terras em apenas uma.

Pela primeira vez dentro de seis anos, ndo haverd um
crossover em 2020 devido ao atraso nas gravagGes motivados pela
pandemia do Covid-19. Entretanto, os fas podem aguardar ansiosos
pelos préximos capitulos das séries e do novo crossover, visto que 0
Universo Arrow ndo ¢ o mesmo devido ao encerramento de Arrow, a
nova formatacdo das Terras e a estreia da nova série Superman &
Lois. Para compensar o adiamento do crossover de 2020, Mark
Pedowitz anunciou que um mini evento ocorrera, com um tamanho
menor que o usual, com a ideia inicial de um crossover entre
Batwoman e Superman.

Ao acompanhar os passos da The CW frente as mudancas
televisivas, os f&s podem aguardar por um crossover ainda mais
interessante, ndo somente pelas mudangas nos elementos narrativos
das séries, mas também pelo forte compromisso que a emissora vem
firmando com os fandoms desde 2011, fato que ndo devera ser
alterado em meio a atual situagédo global.
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Consideragdes finais

O posicionamento da The CW de se aliar aos novos
movimentos de consumo da televisdo foi crucial para que a emissora
elevasse sua audiéncia mesmo durante a era pés-televisiva. Prever o
movimento migratério de seus telespectadores para as plataformas de
streaming, fez com que a rede antecipasse seus movimentos e saisse
na frente dos demais canais abertos americanos, ao lancar o CW Seed
e criar uma narrativa transmidia que envolvesse um universo ja
adorado e conhecido pela populacdo estadunidense: super-heréis. A
alianca entre emissora e as demais plataformas de streaming, como
Hulu e Netflix, gerou um aumento no alcance dentre a populacéo,
visto gue a temporada sé era disponibilizada nas plataformas ap6s sua
finalizacdo na televisdo e em tempo habil para o lancamento de uma
nova temporada na rede aberta.

Utilizar estratégias nos trés meios de interagdo entre televisao
e internet faz com que os fds e telespectadores tenham uma
experiéncia cada vez mais completa com os episodios inicialmente
transmitidos na televisdo, ao serem complementados nos meios
digitais. Criar narrativas que conversam entre si e que se passam em
um mesmao universo, faz com que os telespectadores tenham cada vez
mais interesse em acompanhar todas as séries e captar as interacoes
entre elas. Ademais, a tatica de criar um especial de fim de ano com
crossover entre todas as séries para o langamento de novas séries e
personagens, gera uma expectativa no fa durante todo o ano, além de
fazer propaganda e cativar a atencdo do telespectador para outra série
que ele talvez ndo assista.

Por fim, as a¢des transmidia fecham com chave de ouro as
medidas tomadas pela The CW, envolvendo ainda mais os fés e
criando a fidelizacdo de seus espectadores, uma vez que o espectador
sente que sua opinido é validada e se torna parte do processo de
criacdo dos episddios de sua série favorita. Com isso, concluimos que
a The CW € a prova de que a era poés televisiva ndo chegou para dar
fim aos canais de televisdo aberta, mas sim para aumentar o alcance
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das emissoras que estejam dispostas a criarem narrativas
transmidiaticas e entenderem o fendmeno da Cultura de Convergéncia
para atrairem cada vez mais o interesse de seu consumidor final, indo
ao encontro da afirmacéo de John Ellis (2004) e Toby Miller (2009)
na qual dizer que "a televisdo ndo estd morta ou morrendo, mas
entrando em uma nova fase".
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A TELENOVELA GABRIELA COMO MERCADORIA
SIMBOLICA NO JOGO DE NEGOCIACOES POLITICAS

Juliana Tillmann

Considerando que o sistema de radiodifuséo brasileiro opera
em bases de redes de favores (AIRES; SANTOS, 2017), que
envolvem familias, politicos e empresarios, pretendo analisar quais 0s
usos politicos e econbmicos que Roberto Marinho e a Rede Globo
fizeram da novela® Gabriela, de 1975. Mais adiante, irei discutir
melhor o funcionamento das trocas de favores que envolvem a midia e
as politicas de comunica¢do. O artigo estd estruturado em quatro
partes que contextualizam a produgdo da novela. Primeiro, uma
apresentacdo do cenario politico brasileiro no que se refere aos
projetos de nagdo e as legislacOes de regulamentacéo da radiodifus&o.
Em seguida, uma andlise do debate académico que denuncia e
evidencia a relagdo da televisdo, em especial a Globo, com o projeto
de nacdo do Estado ditatorial do periodo. Em terceiro, desenvolverei a
ideia central do artigo, tentando compreender os usos da novela como
“mercadoria politica” (MISSE, 2010), em que analiso uma carta entre
0 ministro das Comunicacdes e o presidente Geisel, em que se fala do
sucesso da novela em Portugal e a possibilidade de Roberto Marinho
inaugurar uma emissora naquele pais. Por ultimo, exponho uma breve
analise da construgdo da novela Gabriela como bem simbdlico
(BOURDIEU, 2004) a partir de uma narrativa de nacdo (LOPES,
2003). Os quatro aspectos destacados foram selecionados porque
constituem parte da trama de relagbes comunicacionais relacionada a
telenovela: producdo, veiculacdo, construcédo e circulagéo de sentidos.
A abordagem que proponho estd em didlogo com a perspectiva
desenvolvida por Quentin Skinner e John G. A. Pocock e o0s
pesquisadores da abordagem collingwoodiana, também chamada de

29 O termo novela sera utilizado neste artigo como sinénimo de telenovela porque é
como é conhecido popularmente.
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contextualismo inglés. Estes teoricos fazem parte de uma “virada
historicista” da década de 1960, que esta relacionada a um movimento
mais amplo da chamada “virada linguistica” da filosofia do século
XX, que tem como objeto de estudo a relagéo entre texto e contexto
(JASMIN; JUNIOR, 2006, p.19). Por esta razdo, os dados
selecionados ndo estdo acondicionados e preservados em um Unico
arquivo ou acervo, mas em multiplos (digitais e fisicos), e estes dados
sdo articulados pela pesquisadora a partir do problema proposto.

O recorte temporal proposto para andlise é 1975, periodo em
que o Brasil estava sob um regime ditatorial militar. E claro que esse
ano € o eixo central devido a veiculacdo da telenovela Gabriela, foco
da investigacdo, 0 que, no entanto, ndo limita temporalmente a
reflexdo. E interessante analisar a relevancia dos discursos acerca da
identidade nacional no cenério brasileiro dos anos 1970 através da
relagdo entre as politicas publicas de telecomunicagdes, as préaticas da
televisdo privada e as discussdes tedricas acerca da televisdo e da
cultura. Pelas razdes expostas a seguir, considero Gabriela
representativa da discussdo sobre a identidade nacional, os projetos de
nacdo e cultura brasileira. A TV Globo escolheu este romance de
Jorge Amado para comemorar os 10 anos de inauguracdo da emissora
e 0 sucesso de audiéncia alcangado em tdo pouco tempo®. Essa ndo
foi a primeira telenovela a ser adaptada da literatura para a televisao e
nem foi a primeira vez de Gabriela, ja que tinha sido produzida pela
TV Tupi em formato de 20 capitulos na década anterior (REIMAO,
2004). Mas com o grande sucesso de audiéncia que a Gabriela de
1975 alcancou, a adaptacdo literaria passou a ser uma pratica na
emissora carioca, o canal 4. A telenovela também foi a primeira a ser
exportada para o continente europeu, fazendo um enorme sucesso em
Portugal, em 1977, e abrindo um novo espago comercial para o grupo
de Roberto Marinho. O aspecto de valorizagdo da cultura regional e

30 \Ver MEMORIA GLOBO. Gabriela - 1° versdo. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/gabriela-1a-versao/. Acesso
em: 19 ago. 2019.
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dos projetos de nacdo (presentes em textos e politicas de Estado)
reverberam em determinados aspectos de Gabriela, em que se constroi
uma representacdo do regional brasileiro, a cidade de Ilhéus e seu
cacau, com seus habitos e habitantes. A cidade, descrita no livro
Gabriela, cravo e canela, de Jorge Amado, de 1958, foi levada as
telas da Globo, retratando as situag¢fes politicas, 0 progresso, 0S Novos
hébitos sociais, as tradicdes e 0s costumes da cidade baiana no ano de
1925, criando, assim, uma representacdo cultural brasileira e um
imaginario coletivo. Mas essa narrativa de identidade era um discurso
entre tantos outros presentes na época, multiplo de sentidos e usos.
Nos anos 1970, houve um aumento da populagdo que tinha
acesso aos televisores e, apesar dos meios de comunicacdo de massa
serem vistos como ferramentas de interesse nacional desde as
primeiras legislagdes na década de 1930, o governo, 0S empresarios,
0s artistas, produtores, jornalistas e demais interessados enxergaram
como, nunca antes, a sua potencialidade. Das politicas estatais,
destaco duas. Em 1970, o governo de Médici langou o Programa de
Integracdo Nacional (PIN), com empreitadas como a construcdo da
Transamazonica e a ocupagdo dos “vazios territoriais € demograficos”.
Foi lancado o lema “integrar para ndo entregar” em nome da
Seguranca Nacional, tdo cara nos discursos dos militares. E bom que
se entenda, que os ‘“vazios” eram as terras indigenas e as florestas®..
Em 1975, foi lancado por Ney Braga, entdo ministro da
Educacdo e Cultura, a Politica Nacional de Cultura (PNC), também
conhecida como Plano, que tinha como objetivo definir o que era a
cultura e a identidade brasileira, elegendo quais eram as tradi¢bes que
a compunham. Principalmente, incentivava a integracdo da nagdo ao
mesmo tempo em que promovia a difusdo e preservacdo das
manifestaces culturais regionais. Ja na Introducdo do PCN, podem

81 Ver ABREU, Alzira Alves. CPDOC-FGV. Verbete teméatico — Programa de
Integracdo Nacional (PIN). Disponivel em:
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/programa-de-
integracao-nacional-pin . Acesso em: 12 abr. 2019.

(73)


http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/programa-de-integracao-nacional-pin
http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/programa-de-integracao-nacional-pin

ser observados alguns pontos de problematizacdo. O primeiro aspecto
¢ a intencdo do governo de definir a cultura brasileira “a partir das
fontes principais de nossa civilizagdo — a indigena, a europeia e a
negra” (PCN, 1975). O mito das trés ragas ndo ¢ exclusivo dos anos de
chumbo e esté presente no imaginario simbolico da nacao de tal forma
que ndo é possivel atestar sua origem (DAMATTA, 1987). Um
exemplo, é quando S6nia Braga, protagonista da novela, reproduz este
discurso do mito em entrevista ao Jornal do Brasil®2. A atriz declara
que, apesar de ndo ser a mulata descrita por Jorge Amado, é a propria
representacdo do Brasil ja que, segundo suas palavras, tem “um pé na
Africa e outro em Portugal®®,

Maurice Halbwachs, no livio Memoria Coletiva, publicado
em 1925 (1990), argumenta e elabora determinados pontos que jogam
luz sobre o debate acerca da construgdo da identidade nacional ou
identidades nacionais. Halbwachs argumenta que a memobria é
seletiva, em outras palavras, o processo de lembrar é também o de
escolher e as memdrias individuais e as memoérias do grupo estdo
sempre em disputa e negociagdo. A ideia de memoria coletiva é
interessante para a compreensdo de pertencimento a um grupo, de
identificagdo com uma comunidade. As identidades sociais estdo
vinculadas diretamente a memoria coletiva, porque sdo construidas e
consolidadas a partir de determinadas versdes do passado que dao
sentido ao presente. Se tratando de construcdo, a acdo de lembrar parte
do presente para reconstruir o passado, para reinterpreta-lo. Assim
sendo, a memoria estd sempre sendo reatualizada a partir das
experiéncias do presente. Ao selecionar o que € lembrado, seleciona-
se também aquilo que é esquecido, mesmo que inconscientemente.

32 SILVEIRA, Emilia. “O cheiro de cravo, a cor de canela, eu vim de longe, vim ver
Gabriela”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, Caderno B, 13 abr. 1975, p. 2.

33 Ver Damatta (1987) e Schwarcz (1993). Podemos perceber que o mito é relembrado
e reforcado em diversas representagdes culturais por décadas, talvez séculos, como no
livro Macunaima, de Mario de Andrade, 1928, e na sua versdo cinematografica de
Joaquim Pedro de Andrade, 1969, ou na pintura A Redencdo de Cam, de Modesto
Brocos, 1895.
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Michael Pollak (1989; 1982) desenvolve uma ideia de enquadramento,
ou seja, da organizacdo das memorias selecionadas e das silenciadas
em um processo continuo de negociagdo. Quando o governo, em
documento oficial, escolhe eleger as tradi¢cbes europeia, indigena e
negra estd, na verdade, numa disputa pela construcdo de uma
identidade nacional e pela construgdo de uma narrativa historica.
Escolhendo uns, silencia outros.

O segundo ponto que se destaca da Introducdo do plano é o
desejo de valorizar as peculiaridades do Brasil, ao “apoiar e incentivar
as iniciativas culturais de individuos e grupos e de zelar pelo
patrimoénio cultural da Nagao” (PCN, 1975). Com esse mesmo
argumento, durante toda a década de 1970, o ministro Euclides
Quandt de Oliveira defendia, em diversas reportagens de jornal e
discursos publicos, a permanéncia da limitacdo das concessdes em
cinco por pessoa, de acordo com o decreto n°® 236, de 1967. Assim
como a elaboragdo de uma nova legislagdo que ndo permitiria que
parentes de primeiro e segundo grau e cdnjuges fossem sdcios de
outras emissoras além das cinco do titular em questdo. Isso evitaria
que uma mesma familia fosse a proprietaria de varias emissoras em
diferentes regides do pais. Um dos principais argumentos do ministro
era garantir uma programacao regional e sem monop6lio de uma rede
nacional com contetido exclusivo do eixo Rio-S&o Paulo. O receio se
devia principalmente a forca que a Rede Globo vinha alcan¢ando na
década de 1970. No entanto, o ministro Quandt ndo venceu a disputa
entre as familias proprietarias de emissoras e 0 governo,
permanecendo vigente a legislacdo de 1962 e 1967.

De 28 de fevereiro de 1967, o decreto® reiterava a proibigdo
de estrangeiros participarem do quadro acionério das emissoras ou
manterem cargos administrativos®, salvaguardando, assim, o interesse

34 Todas as leis e decretos se encontram disponiveis para consulta na internet nos sites
da Cémara Federal e do Senado.

As primeiras legislagdes brasileiras sobre radiodifusdo, criadas por Getulio Vargas
nos anos de 1931 e 32, estabeleceram que as concesses a empresas privadas seriam
concedidas pelo Estado e que, pelo menos, dois tergcos dos acionistas e dos técnicos
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nacional através dos meios de comunica¢do de massa assim como a
proibicdo de empresas estrangeiras fornecerem servicos como
subsidiarias. Outro aspecto de extrema importancia € a limitacdo de
cinco emissoras por acionista, que gerou uma grande disputa entre
governo e empresas privadas. No Arquivo Nacional, Fundo Euclides
Quandt de Oliveira, encontram-se documentos, entre cartas,
despachos, relatorios e levantamentos, que analisam e discutem os
quadros aciondrios das empresas de telecomunicagdo, principalmente
televisdo e radio. Nessa documentacdo, 0 ministro discute com o
presidente Ernesto Geisel o que fazer em relagdo aos acionistas da
Globo, dentre outras emissoras, que contornavam a lei através da
formac&o de novas concessionarias que tinham no quadro acionario 0s
filhos, irmdos e as esposas, e eram afiliadas das emissoras maiores do
eixo Rio-Sdo Paulo, como era o caso da Globo. O ministro
demonstrava assim, uma preocupacdo com 0 monopdlio da
programacdo da emissora carioca e a possivel homogeneizacdo da
cultura brasileira e o silenciamento das identidades regionais. Nesse
sentido, o discurso de Quandt estava em acordo com o discurso
predominante do governo.

No entanto, a0 mesmo tempo em que 0 Regime promovia as
singularidades regionais, foi através das politicas e investimentos
publicos que foram implementadas as tecnologias de
telecomunicagfes que tornaram possiveis que as mesmas empresas
privadas colocassem a programacdo em rede, em outras palavras, uma
mesma programacgdo para todo o territério nacional. Como por
exemplo, a transmissdo via satélite, a partir de 1969. Na aula inaugural
do Curso de Comunicacao do Centro de Ensino Unificado de Brasilia
(CEUB), em 1975, o entdo ministro Quandt falou que: “os meios de
comunicagdo — tendo a televisdo a frente de todos —, contribuem de

das concessionarias e todos os cargos de administracdo e geréncia teriam que ser
preenchidos por brasileiros natos. No decreto de 1932, se incluiu a “radiotelevisdo” a
telecomunicacédo, ja prevendo a implementacdo dessa tecnologia no Brasil, que
estrearia quase 20 anos depois, em 1950.
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forma eficaz para uma veloz e intensa integragdo nacional”. Roberto
Marinho, proprietario da Globo, também defendia em seus
pronunciamentos publicos, muitos publicados em jornais, a
importancia da integracdo da nagdo através da televisio em rede
nacional. O equilibrio entre, por um lado, a valorizacdo das culturas
regionais, da tradicdo e das memorias, e, por outro, a integracdo da
nacdo e a construcdo de uma identidade nacional, se apresentam
dentro de uma complexa disputa de interesses publicos e privados, que
parecem deixar de lado os préprios produtores (os cidaddos) do que
estaria sendo chamada de cultura brasileira.

O segundo ponto proposto no artigo é sobre o debate
académico e intelectual que discutia a relacdo da televisdo, em
especial a Globo, com o projeto cultural e de nacdo do Estado
ditatorial do periodo. Mas antes, é preciso sinalizar que nao era senso
comum a compreensdo da televisdo como cultura. Daniel Filho, um
dos profissionais mais relevantes do cenéario audiovisual do pais,
mostra certa indignacdo pelo ndo reconhecimento das producdes
televisivas como cultura, revelando uma distingdo, algumas vezes
latentes e outras explicitas, no pensamento sobre a televisdo ndo ser
erudita, entdo nao ser alta cultura: “Nao se reconhece a tevé como
cultura — cultura como identidade do nosso tempo e do lugar onde a
gente vive” (FILHO, 2001, p.352). A fala do diretor chama atengdo
para outro ponto, que a cultura televisiva é uma producdo simbolica
que da sentido e forma as identidades de determinado lugar e tempo.
Nas paginas de jornais e revistas da época, assim como na producdo
académica dos anos 1970 e 80, é possivel observar o descaso com a
televisdo por ser uma cultura de massa associada a uma méa qualidade.
Mas por outro lado, mesmo que seja para apontar suas deficiéncias, a
televisdo passa a ser um objeto recorrente de debate e analise.

Renato Ortiz esclarece que “é a partir da década de 70, que
surgem os primeiros trabalhos que tratam dos meios de comunicagao
de massa” no Brasil (ORTIZ, 1988, p.14). E nesse cenério que se ddo
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as primeiras pesquisas brasileiras sobre ficcdo televisiva®®. As
mediagdes simbolicas relacionadas a telenovela brasileira,
considerando todo o elo do processo de producdo a recepcéo,
tornaram-se fontes de estudo para a analise das relagfes sociais. No
ambito académico, a ideia de que as telenovelas sdo um patriménio
cultural nacional fez com que os estudos se proliferassem. Esse
progressivo aumento da producdo indica a consolida¢do do campo de
pesquisas que tem a telenovela como fonte. As diversas abordagens do
tema variam desde as andlises dos discursos, estudos de recepcao,
estudos de producgdo, passando por pesquisas sobre tecnologia e
legislacéo.

Maria Rita Kehl (1980, p.8), em uma colecdo sobre os anos
1970 no Brasil, langcada no ano de 1980, relacionava o conteudo
televisivo e 0 modo de produgdo da Globo com o projeto de
integracdo nacional do governo militar. Em tom de dendncia, descreve
a homogeneizagédo das praticas simbolicas e de construcdo de sentidos
por causa da televisdo e seu alcance.

Mas outro nivel da realidade (nem por isso, menos
real) o nivel simbdlico, o nivel do imaginario e das
codificagbes, dos signos e das linguagens, das
fantasias e das aspiracdes, é cada vez mais homogéneo
por todo o pais. Que o digam as cocotinhas do sertdo,
0s motoqueiros (ainda que montados em anacronicas
lambretas) do Cerrado, os frequentadores de
discotecas da zona Franca de Manaus. Se a burguesia
reproduz sua imagem pelo mundo afora, a industria
cultural, tendo a tevé como veiculo mais eficaz, dilui
essa imagem em padrdes pequeno-burgueses tornando
a imitacdo acessivel a quase qualquer outro estrato
social. Democracia burguesa é isso ai. Integragdo
Nacional via unificacdo da linguagem, do consumo e

3 Maria Immacolata Vassallo Lopes (2003) mostra que a média de teses defendidas
nos programas de pés-graduacdo em Comunicacéo em todo o Brasil foi de 5 titulos
por ano entre 1980 e 2005, segundo os dados do Centro de Estudos de Telenovela da
Escola de ComunicagBes e Artes da USP. Sendo que houve uma intensificacdo na
producéo académica de 2000 a 2005, alcangando uma média de 15 por ano.
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da ideologia, também. A Globo cumpre
orgulhosamente seu papel.

Na mesma obra, Santuza Naves Ribeiro e Isaura Botelho
(1980) transcrevem parte de entrevistas concedidas as autoras.
Destaco a de Walter Avancini, em que o diretor da novela Gabriela
falava da simbiose entre a Politica de Integracdo Nacional do governo
militar e os interesses da empresa, citando que apesar das
“coincidéncias”, a expansdo da rede teria sido muito mais uma
guestdo econdmica do que ideoldgica. Outra entrevista que corrobora
com esta hipotese € a de Homero Sénchez, diretor de analise e
pesquisas da TV Globo, que afirmava que se ndo tivesse sido formada
uma rede nacional de televisdo, ndo teria sido possivel cobrar o alto
valor dos minutos de comerciais da época e por esta razdo, o
alinhamento com o governo, neste caso, seria por razdes econdémicas e
ndo politicas. Em propaganda publicada no jornal O Globo, de mesma
propriedade, em 13 de agosto de 1969, a Globo anunciava a estreia do
Jornal Nacional, em 01 de setembro de 1969, que foi 0 marco da
programacdo em rede e da expansdo da TV Globo pelo pais, com seu
sistema de afiliadas. No anuncio, as inten¢bes econdmicas ndo sdo
explicitadas, por motivos 6bvios, mas o discurso dizia: “Réde Globo
inicia sua arrancada para unir o pais pela TV”. E nesse sentido que
Ribeiro e Botelho afirmam que a “TV Globo assume efetivamente o
ideario estatal da politica de integragdo nacional” (1980). E fica claro
que as pesquisadoras estavam interessadas em analisar a relacdo dos
projetos de nacdo do governo e da empresa.

Essa relagéo entre Estado e emissora, evidenciada pelo debate
acerca da televisdo, remete ao terceiro ponto deste artigo: analisar a
utilizacdo da telenovela Gabriela, de 1975, para fins politicos dentro
do sistema de troca de favores entre o Estado e a Globo,
principalmente representada por seu proprietario Roberto Marinho.
Quais sdo os usos simbdlicos nas negociacdes politicas que Roberto
Marinho e a Globo fazem da novela Gabriela?
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Em documento oficial do ministro das Comunicacdes,
Euclides Quandt de Oliveira, para o entdo presidente do Brasil,
Ernesto Geisel, em 27 de setembro de 1977¥, informava-se que
Roberto Marinho, em encontro com o chefe de gabinete do Ministério
das Comunicacfes, relatou que os programas da TV Globo em
Portugal estavam fazendo um grande sucesso e que a receptividade do
publico havia sido tdo grande, que a novela Gabriela era transmitida
em dois canais simultaneamente. Depois de evidenciar o valor do
produto da Globo e do reconhecimento de Gabriela naquele pais,
Marinho pede a aprovacdo do governo para abrir uma empresa de
televisdo em Portugal, o que vem a fazer alguns anos mais tarde.
Quandt relata que “manda dizer” (o que mostra que o ministro nao
informou Marinho diretamente de sua decisao) que ndo vé problemas
no pedido, se referindo a Roberto Marinho criar uma emissora no pais
gue, segundo os jornais portugueses da época, estava vivendo a
“gabrielomania”.

37 ARQUIVO ERNESTO GEISEL. CPDOC-FGV. Ministério das Comunicagdes.
Despacho de 27-09-1977. Brasilia, 27 set. 1977.
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Ficcdo seriada: estudos e pesquisas (v. 4)

Figura 1 — Reproduc¢do de documento

MINISTERIO DAS COMUNICACDES |

Despacho de 27-09-1977

§ - Sucesso dos programas da TV GLOBO em Portugal

0 Sx ROBERTO MARINHO , em conversa com o Che
ge do Gabinmete do MINISTERIO DAS COMUNICACUES,
fez um Longo relato so0bre o0 sucesso que os
programes da TV GLOBO estavam tendo em Poatu
gal . A ~xreceptividade do publico f§oi tao gran
de que a novela Gabriela esta sendo transmi
tida em dois canais simultaneamente . Novos pro
gramas vdo ser apresentados . Disse o Sx WA
RINHO , que foi consultado pelo 1?9 Ministro
MARIO  SOARES , 4obre o 4interesse e possibi
Lidade da TV GLOBO <terxr concessao e 4instalar
um canal de televisdo em Portugal . MARINHO
pexguntou se o MINISTERIO DAS COMUNICAQDES fa-

ria alguma restrigdo desse convite . Mandel nes

ponder que nao .

Fonte: Arquivo Ernesto Geisel (1977).

A cena relatada pelo ministro ao presidente aponta para um
uso da novela como mercadoria politica. Esta categoria de Michel
Misse (2010) é utilizada aqui neste artigo como uma ferramenta
tedrica de analise para a compreensdo do sistema de radiodifusdo®. O
autor evidencia em sua reflexdo o uso de poder por agentes do Estado

%8 Michel Misse (2010) desenvolve a categoria de mercadoria politica em diversos
trabalhos para diferenciara compreensdo praticas do que comumente é chamado de
licito e ilicito.
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nas relagdes de negociacdo. Apesar de ter como objeto de investigacdo
relacbes em que os agentes do Estado sdo policiais, delegados,
burocratas, promotores etc. lidando com pequenos infratores de
trénsito, traficantes, comerciantes etc., acredito que se possa fazer um
paralelo com as negociacdes que envolvem agentes do Estado e
empresarios da midia. E importante ressaltar que o socidlogo no faz
uso desta categoria da forma como estou propondo, entdo, seu uso
aqui é menos um dialogo com o autor e mais uma reinterpretacao do
seu conceito. Na passagem abaixo, em que Misse fala sobre a
negociacdo da propina em relagdo a infragdo de transito, explica-se
claramente assa relacdo de poder do agente do Estado nas
negociagoes:

Percebe-se uma compreensdo largamente partilhada de
que se trata de um assunto privado relativamente
legitimo em relacdo a um Estado com o qual nenhum
dos participantes da troca parece se importar muito. A
transgressdo esta mais proxima da norma informal do
que da regra estatal que, no entanto, informa a
possibilidade da troca. O Estado é claramente
abstraido na troca, exceto quando se trata de avaliar
custos — os custos “externalizados” do motorista
infrator e do policial em sua fungdo. A exclusdo do
Estado possibilita que uma nova relagdo de poder seja
investida na troca, aquela que acena com a
possibilidade de reintroduzir o Estado a qualquer
momento e interromper a troca. O entrelagamento
entre autoridade abstraida em relacéo ilegal de poder e
economia ilicita constitui o sentido da troca. (2010).

Misse d& como exemplo de mercadoria politica as préaticas
conhecidas como o clientelismo, nepotismo, trafico de influéncias,
acordos ilicitos, corrupcéo, extorsdo. No sistema mididtico, as praticas
de negociacdo podem ser compreendidas na chave do clientelismo,
quer dizer, da troca de favores entre poder politico e empresarios.
Suzy dos Santos e Janaine Aires (2017) refletem sobre essas praticas
clientelistas na radiodifusdo no Brasil e tracam um paralelo entre o
coronelismo, cunhado por Victor Nunes Leal, em 1948, e o
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coronelismo eletrénico. Vale uma pequena pausa para esclarecer que
ha diversos usos do conceito, tanto na academia como na imprensa.
Também é importante ressaltar que ndo € o coronel que é eletrénico e
sim o coronelismo, aquelas praticas que constituem o sistema de
radiodifusdo no pais. Assim posto, as autoras definem as “redes de
favores”:

Este momento especifico do sistema de comunicagao
levou alguns analistas a buscarem no Coronelismo de
Victor Nunes Leal a matriz analitica para o fendbmeno
comunicacional. Desse modo, chamamos de
coronelismo eletrénico o sistema organizacional da
recente estrutura de comunicagbes, baseado no
compromisso reciproco entre poder nacional e poder
local, configurando uma complexa rede de influéncias
entre poder pablico e o poder privado dos chefes
locais, proprietarios de meios de comunicagdo. (2017,
p. 39).

Santos e Aires argumentam que o coronelismo eletronico é
uma estrutura recente nas comunicagdes, tendo como recorte temporal
meados dos anos 1980, principalmente a partir do governo Sarney e da
gestdo de Antbénio Carlos Magalhdes (ACM) no Ministério das
Comunicagdes. De fato, o0 nimero de concessfes de radio e televiséo
do periodo de Sarney e ACM®* teve um aumento extravagante. No
entanto, gostaria de propor o uso desta ferramenta analitica para
compreender também o inicio das estruturas da comunicagdo no
Brasil. Ja em 1951, quando Roberto Marinho recebeu a sua primeira
concessdo para televisdo, no Rio de Janeiro, teve que enfrentar a
disputa de forgas na negociagdo com o Estado. O jornal O Globo fazia
oposi¢do ao governo Vargas e, em 1953, o presidente revogou a
concessdo. Roberto Marinho s6 a conseguiu novamente em 1957,
quando Juscelino Kubitschek assinou a concessao para a Radio Globo,

39 Ver Motter (2019).
(83)



canal 4 do Rio de Janeiro®. Durante as negociacdes em relagéo ao
acordo da TV Globo com a empresa estadunidense Time-Life, o que
inclui CPI e reviravoltas nas investigactes, 0 que ndo vem ao caso
contar 0S pormenores neste artigo, também houve grandes
negociacfes em que se viu influéncias e trocas de favores. Mas
principalmente, o que Santos e Aires chamam atencdo para o
coronelismo eletrénico da década de 1980 ¢ a rede de afiliadas, que
comega a ser formada, majoritariamente na década de 1970, tendo sua
enorme ampliacdo nos governos democraticos e gerando acdes
escandalosas como o Caso NEC do Brasil (que também néo serd
discutido neste assunto por conta de sua extensdo e por estar fora do
recorte temporal). No governo militar, a préatica de dar concessdo de
emissoras de radiodifusdo para amigos e familiares de politicos ja se
fazia presente e acompanhou a propria expansdo dos meios de
comunicagdo no Brasil. Como dizem as autoras no titulo da obra,
“sempre foi pela familia”.

Um bom exemplo dessa pratica durante o periodo militar é
gue o governo Figueiredo foi denunciado, na abertura politica, por ter
concedido cerca de 1/3 do total de concessOes até aquele momento.
Segundo as denuncias, grande parte das concessbes foram dadas a
aliados politicos e amigos préximos do presidente Figueiredo. No
governo Sarney, o ministro Antonio Carlos Magalhdes, amigo de
Roberto Marinho, acusou o ex-presidente militar de ter desrespeitado
procedimentos técnicos e iniciou uma investigacdo e suspensdo de
parte das concessfes. Um dos casos divulgados pela imprensa da
época foi da TV Cabrdlia. Ironicamente, do municipio de Itabuna, na
regido cacaueira, ao lado de llhéus, e cidade importante por seu
antagonismo na historia de Jorge Amado. Um dos socios majoritarios
da TV Cabrdlia era Luiz Viana Neto, filho do senador Luiz Viana,
aliado do presidente Figueiredo. Outros dois empresarios do cacau,

4 Ver MEMORIA ROBERTO MARINHO. Empresas — Rede Globo — Inicio.
Disponivel em: https://robertomarinho.globo.com/empresas/inicio-rede-globo/.
Acesso em: 13 jun. 2018.
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elemento também bastante presente na histéria de Gabriela, haviam
disputado e perdido a concessdo de Itabuna anos antes. Com a
investigacdo e possivel suspensdo da concessdo, os dois perdedores
voltaram, entdo, a disputa. Coincidentemente, segundo 0s jornais, 0s
dois empresarios do cacau eram amigos de Anténio Carlos Magalhaes.
A familia do entdo ministro e a do proprio presidente também
ganharam concessfes durante o governo de José Sarney (HERZ,
1987). Esse é apenas um dos exemplos de coronelismo eletrénico,
quer dizer, dos usos politicos e disputas de poder através das
concessdes de radiodifusdo que demonstra que essa préatica ja se dava
durante o governo militar.

Depois deste longo e importante parénteses, volto a Roberto
Marinho e as relagdes clientelares com o Estado nesse sistema de
troca de favores entre os poderes publicos e os privados nas estruturas
de comunicacao brasileiras. Houve entraves e negociagdes para que se
desse a expansdo dos negdcios de Roberto Marinho. O ja citado
decreto n° 236 impedia que o empresario tivesse mais de cinco
emissoras e “(...) a saida encontrada para a formac¢do de um sistema
nacional de comunicacfes foi a acomodacdo de interesses locais e
agentes nacionais, tanto na politica quanto na relagdo entre cabeca de
rede e afiliadas que viriam a compor o Grupo Globo.” (AIRES;
SANTOS, 2017, p.86)

A relacdo com o governo ndo era flores. Durante toda a gestéo
de Quandt, tanto no Contel — Conselho Nacional de TelecomunicacGes
(07/1965 — 04/1967) como no ministério da Comunicagdes (1974 —
1979), Roberto Marinho enfrentou uma grande tensdo por parte do
Estado, que ndo via s6 com bons olhos a forca da Globo na formacéo
da chamada opinido publica. Nas documentagdes do periodo,
disponiveis no CPDOC — FGV e no Arquivo Nacional do Rio de
Janeiro, assim como nas matérias publicadas em diversos jornais, é
possivel perceber esta tensdo. No despacho de 14/03/1978, Quandt
relata a Geisel que:
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O Sr ROBERTO MARINHO detém, diretamente ou através dos
filhos ou de prepostos, o controle societario de varias emissoras de
TV e de radio. (...) O St ROBERTO MARINHO procura aumentar
0 numero de emissoras de propriedade do Grupo Globo. Em
virtude das restricdes do Decreto Lei n° 236 e da possibilidade de
se chegar a um virtual monopdlio da opinido publica, o
MINISTERIO DAS COMUNICAGCOES tem procurado impedir
que sejam outorgadas novas concessdes a esse Grupo. O Sr
ROBERTO MARINHO, apesar de varias vezes alertado sobre o
problema, que Ihe pode ser criado com a constituicdo de um
virtual monopdlio da audiéncia, ndo se conforma com a situagéo,
procurando manter uma politica de expanséo.

(...) Reconhego que o Sr ROBERTO MARINHO tem dado
permanente apoio ao Governo. No entanto, creio que ndo se deve
permitir a ampliagdo de sua rede, devido ao perigo de vé-la atingir
mais de 80% de indice nacional de audiéncia, 0 que representa
virtual controle da opinido publica. (...).

Ha outros despachos em que Quandt demonstra a sua
preocupacdo com a expansdo da Rede Globo e o poder sobre a opinido
publica. Inclusive, ha relatos de conversa a s6s com Roberto Marinho
sobre o assunto. A relacdo de proximidade com o ministro das
Comunicagdes e até de amizade com outros ministros, como Golbery
do Couto e Silva e Armando Falcdo, evidenciam a relacéo de troca de
favores que aproxima o sistema de radiodifusdo da categoria de
mercadoria politica de Michel Misse, em que os agentes do Estado ou
que o representam trocam favores e negociam a legislagdo ou o desvio
dela. Fica claro que a Globo, nessa relacdo de clientelismo estava
numa posicdo de cliente e o Estado, de patrdo. Mas o0 sucesso de
audiéncia, retratado em numeros de telespectadores, e a repercussao
cultural das novelas transformam esse produto comercial em uma
mercadoria de negociacdo politica. Como fica claro no despacho em
gue Quandt conta que Roberto Marinho gabou-se do sucesso de
Gabriela em Portugal para depois averiguar com 0 governo a
possibilidade de expandir seus negécios além-mar.
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Pensar como a novela e o publico constroem os sentidos que a
tornam uma mercadoria de negociacdo politica, nos leva ao quarto
ponto: uma breve andlise da construcéo da novela Gabriela como bem
simbdlico a partir de uma narrativa de nacdo (LOPES, 2003;
BACCEGA, 2003; HAMBURGER, 2011). A renovacao da linguagem
das telenovelas, durante a década de 1970, consolidou tanto o que é
chamado de padrdo Globo de qualidade, como a lideranga da Rede
Globo no cenério televisivo nacional (RIBEIRO; SACRAMENTO,
2010). Gabriela foi langada em comemoragdo aos dez anos da Globo
e marca também a expansdo do mercado para além do territorio
nacional, no continente europeu e depois para todos 0s outros
continentes. E importante analisar a forca cultural das telenovelas no
Brasil, ontem e hoje, porque “(...) mesmo com a efervescéncia das
redes sociais e dos servicos de comunicagdo pela Internet, a TV aberta
demonstra sua importancia no acesso a informagao, na elaboracéo de
sentidos e na propria cultura nacional” (AIRES; SANTOS, 2017). O
gue a Globo chama de padrdo de qualidade é, na verdade, uma
narrativa estética que foi construida por diversos profissionais ao
longo de muitos anos, mas tendo principalmente Boni e Daniel Filho,
assim como Walter Clark até 1977, como idealizadores desse projeto.
O padrdo estético da Globo é um dos fatores essenciais para a
constru¢do da novela como bem simbdlico na imaginagdo nacional
(RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010).

Gabriela faz parte de um processo de renovacdo da
teledramaturgia no Brasil, mas ¢ importante destacar que “a
modernizacdo da telenovela brasileira se deu entre rupturas e
continuidades e criou um espaco marcado pela heterogeneidade”
(RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010). Nos movimentos de camera da
novela é possivel observar a experimentacdo de linguagens e, também,
a representacdo da tradicdo e da ruptura, tanto na estética audiovisual
como na técnica e na narrativa. A faixa das 22h era destinada a
produtos de experimentacdo e maior liberdade na grade da Globo, e,
nesse contexto experimental, os primeiros capitulos de Gabriela
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foram gravados com uma camera fixa levando o espectador a uma
“sensacdao” de imobilidade. Com a chegada de Mundinho Falcao a
Ilhéus e a trama, a cdmera passou a ter mobilidade e, assim, a
personagem trouxe movimento a narrativa simbolizando a
modernidade em contraponto a tradi¢do*.

A disputa entre tradicdo e modernidade, que se faz muito
evidente na novela, ja esta presente no livro. Para Jorge Amado, “toda
adaptacdo é uma recriagdo, (...) uma nova cria¢do, que se mantendo
fiel ao espirito e ao contetdo do romance, tenha o ritmo, o0 espaco e 0
tempo da narrativa televisionada”.*> Jorge Amado abre o romance
Gabriela, Cravo e Canela descrevendo Ilhéus, as situacdes politicas, o
progresso, 0s novos habitos sociais e 0s costumes da cidade baiana no
ano de 1925. Finaliza a apresentacdo assim:

Modificava-se a fisionomia da cidade, abriam-se ruas,
importavam-se automoveis, construiam-se palacetes, rasgavam-se
estradas, publicavam-se jornais, fundavam-se clubes, transformava-se
Ilhéus. Mais lentamente, porém, evoluiam os costumes, 0s habitos dos
homens. Assim acontece sempre, em todas as sociedades. (AMADO,
2008)

No entanto, Mundinho, que representa a modernidade, termina
a novela numa posicdo bem similar a de seu opositor, o coronel
Ramiro Bastos. Mostrando, como descreveu Jorge Amado, que 0s
costumes demoram mais a se modificar.

A emblematica cena de Sonia Braga, no papel de Gabriela,
subindo no telhado para pegar uma pipa faz parte da memoria
partilhada por muitos telespectadores. Aqueles que assistiram a trama
em 1975, ou em suas reprises de 1979, 1982 ou 1988, na Globo; ou
em Portugal, em 1977; ou até mesmo no remake de 2012, com Juliana

41 VVer MEMORIA GLOBO. Gabriela — 12 versdo. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/gabriela-1a-versao/ . Acesso
em: 19 ago. 2019.

42 AMADO, Jorge. Jorge Amado sera mais um espectador de “Gabriela” [matéria com
entrevista de Jorge Amado ao jornal]. O Globo, Rio de Janeiro, Cultura, 14 abr. 1975,
p. 41.
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Paes no papel titulo; ou simplesmente por sua repeti¢do e referéncias
em outros programas e entrevistas ao longo das Ultimas décadas.
Curiosamente, esta cena, tdo emblematica da novela, ndo faz parte do
romance original. Para o leitor desatento, esse detalhe pode passar
despercebido, jA que a adaptacdo é sempre uma obra nova com 0
espirito e conteudo do original, como reconhece Jorge Amado. Por
isso o leitor, quando se torna espectador, pode ser levado a achar que
de fato leu a cena do telhado, j& que essa recria fielmente a atmosfera
construida e narrada pelo autor baiano em seu romance de 1958.Assim
como o livro®®, a novela foi um enorme sucesso. Enquanto estava no
ar, os jornais publicavam matérias sobre a adaptacdo do romance, a
alavancada nas vendas do livro, entrevistas com Jorge Amado e So6nia
Braga, o frenesi das meninas cortando o cabelo igual ao da
personagem interpretada por Elizabeth Savalla, anincios do novo
batom de marca Gabriela, a exaltagdo da mdsica brasileira nas
composices de Caymmi na voz de Gal Costa, os pedidos de bis da
Modinha para Gabriela nos shows; e como “Jorge Amado sempre foi
um romancista nacional, preocupado em captar os fatos e o espirito de
nossa gente”.*

Vale reforgar novamente, as escolhas estéticas e narrativas que
reforcam o que pode ser chamado de mito das trés racas. Personagens
negros praticamente ndo tém funcdo no desenrolar da trama,
aparecendo como, perigosos ou fazendo travessuras. Estas imagens
reforcam estere6tipos raciais figurantes que se repetem ha séculos no
Brasil*. Em entrevista a Joel Zito Araujo, no documentario A negacéo
do Brasil, Walter Avancini, diretor da novela Gabriela, conta que ndo
escolheu uma atriz negra para o papel de Gabriela porque ndo havia

43 Segundo a Fundagdo Casa de Jorge Amado, a obra Gabriela, cravo e canela
marcou uma nova fase do autor, que deixou de ter a literatura como um instrumento
ideoldgico do comunismo. Em 1975, além de inimeros prémios, 0 romance estava na
50° edicdo, no total de 540 mil exemplares no Brasil e mais de 2 milhdes no mundo,
em mais de 30 idiomas.

44 POLVORA, Hélio. O Horizonte de Gabriela. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
Caderno B, 14 maio 1975, p. 2.

45 Ver Aradjo (2000, 2008).
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atrizes negras preparadas para a profissdo. O que nédo se sustenta de
forma alguma, porque havia atrizes negras trabalhando na televiséo e
na Globo, como Ruth de Souza e Zezé Motta, por exemplo, e diversas
atrizes negras trabalhando no teatro, inclusive, as formadas pelo
Teatro Experimental do Negro (1944 a 1961). A falta de representacao
de negros na televisdo é uma escolha narrativa e estética que compde
o sentido simbolico da novela, como tdo bem nos mostra Joel Zito
Araljo em seu documentério.

A partir dos relatos de recep¢do nos jornais, identifica-se que
a construcédo da narrativa da telenovela produziu uma representagéo de
uma memoria comum sobre 0s costumes nacionais. Gabriela é
também uma fonte histérica, mesmo ficcional, que representa, por
meio audiovisual, as estruturas politicas e culturais do Brasil, como o
coronelismo e as relagdes patriarcais. A midia, como 0s jornais e as
telenovelas, produz representacdes e memorias que fazem parte da
coletividade social e da construgcdo continua das identidades. As
novelas brasileiras constroem e sdo memoria, dai a importancia de
investiga-las. Para que fossem levadas ao ar, as produgdes televisivas
da TV Globo precisavam estar em constante negociacdo com as
politicas publicas de telecomunicacdo do periodo militar, revelando
uma complexa relacdo entre Estado e empresas privadas.
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A UNIAO FAZ O FASCIO: COMO COBRA KAI PODE SER
CONSIDERADA UMA ALEGORIA PARA A ASCENSAO DA
EXTREMA-DIREITA NOS ESTADOS UNIDOS

Livia Maria Pinto da Rocha Amaral Cruz

Introducéo

A série Cobra Kai*® foi criada por Josh Heald, Jon Hurwitz e
Hayden Schlossberg e lancada pela plataforma paga Youtube Premium
(antiga YouTube Red) em 2018. Derivada da série de filmes Karaté
Kid (The Karate Kid), que chegaram as telas de cinema na década de
1980, o spin-off traz de volta a vida, ap6s mais de quatro décadas, 0s
personagens Daniel LaRusso (Ralph Macchio) e Johnny Lawrence
(Daniel Zabka) e sua antiga rivalidade.

Apesar de ndo ter muitos assinantes, a série conquistou fas e
elogios da critica. Nesse ano de 2020, ap6s o site Youtube desistir de
produzir contetidos de ficcdo originais*’, a série chegou a um publico
maior ao migrar para a plataforma de streaming Netflix.

Tendo sua estreia mundial em agosto de 2020, com trés*
temporadas até agora langadas e a quarta temporada ja confirmada“, a
série se tornou um sucesso® e, com grande nimero de acessos, agrada
tanto os antigos fas dos filmes quanto jovens que estdo entrando em
contato com essas historias pela primeira vez.

46 COBRA KAL (Temporada 1 e 2) [Seriado]. Diregdo: Hayden Schlossberg, Jennifer
Celotta, Josh Heald, Steve Pink, Michael Grossman, Lin Oeding. Estados Unidos:
Netflix, 2018-19. Streaming, cor. 20 episodios.

47 Disponivel em: https://canaltech.com.br/entretenimento/youtube-pode-ter-desistido-
de-produzir-conteudo-original-135541/. Visualizado: 06/08/2020.

48 A terceira temporada foi langada no inicio de 2021, mas ndo foi utilizada para a
confeccdo deste trabalho.

4 Disponivel em: https://www.uol.com.br/splash/noticias/2020/10/02/cobra-Kai-
sequencia-de-karate-kid-e-renovada-para-4-temporada.htm. Visualizado: 12/09/2020.
50 Disponivel em: https://www.uol.com.br/splash/colunas/roberto-
sadovski/2020/09/17/0-sucesso-de-cobra-kai-se-resume-a-um-nome-netflix.htm.
Visualizado: 12/09/2020.
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Centrada agora na figura do antigo antagonista, Johnny
Lawrence, a série continua girando em torno das rivalidades entre os
antigos oponentes. LaRusso, bem-sucedido profissionalmente, de
inicio aparece como uma assombracdo na vida de Lawrence, uma
pessoa fracassada em todas as esferas de sua vida que comeca uma
nova jornada. Sem um emprego fixo, com problemas com alcool e
sendo um pai ausente, 0 personagem, em uma tentativa de resgatar seu
respeito proprio e reconstruir sua vida, ressuscita seu antigo e
problematico dojo® Cobra Kai.

E interessante apontar que a série, foge dos maniqueismos.
Ndo h&a mocinho ou vildo ao retratar esses dois personagens
antagoOnicos. Vicent Haddad, em seu artigo intitulado “Masculinity on
the mat™®? (traducdo: Masculinidade no tapete) para o site Public
Books, afirma que Cobra Kai é um ponto fora da curva da recente
nostalgia problematica com os anos 1980, nos EUA, que trouxe
relancamentos de produtos de sucesso na década. Séries como
Roseanne (1988- 1997, remake 2018) e Dinastia (1981-1989, remake
2017-), voltaram ainda preservando a aura de suas versdes originais.

Ao propor essa releitura dos personagens, os criadores de
Cobra Kai propuseram 0 mesmo que muitas outras obras da chamada
cultura pop estdo fazendo hoje em dia, como a prdpria Walt Disney
Company, ao modernizar suas novas histérias de princesas e criar
releituras em seus novos remakes de antigos classicos em live action®.

Gravitando em torno desse personagem, um anti-her6i que
procura sua redencdo, a serie apresenta comentarios sutis sobre uma

51 Dojo somente se refere ao espago fisico onde se desenvolve o treino de
determinada arte marcial japonesa, enquanto academia se refere ao lugar onde se
pratica alguma modalidade esportiva, ou ndo. Logo, Dojo é o lugar onde se pratica o
caminho de uma arte marcial. Disponivel em: https://www.segmentodojo.com.br/o-
dojo/o-que-e-dojo/. Visualizado: 20/09/2020.

52 Disponivel ~ em: https://www.publichooks.org/masculinity-on-the-mat/.
Visualizado: 25/10/2020.

53 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/celina/o-que-ha-de-feminismo-nas-novas-
princesas-disney-nas-releituras-em-live-action-como-aladdin-23736655. Visualizado:
25/10/2020.
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sociedade americana dividida, abordando questbes como cyber-
bullying, masculinidade toxica e pertencimento, podendo assim ser
considerada uma alegoria que exemplifica as estruturas da sociedade
atual.

Com o artigo se propondo discutir o que é fascismo,
utilizaremos como objetivos a descricdo e a exploracdo, através da
analise da trama da série. A partir de uma abordagem qualitativa,
tentaremos apontar como o fascismo surge na trama, dialogando com
como se apresenta atualmente e chega ao poder, utilizando os eixos
tematicos contextualizados para tal.

Um produto de seu tempo: problemas politicos e sociais na
chamada Peak TV

Servindo como uma metafora de como a extrema-direita
ascende politicamente e de como as forgas democraticas, as esquerdas,
o0 progressismo, falham em tentar barra-las, a série traz ao publico ndo
apenas um revival de um classico adolescente de décadas atrds, mas
sim uma obra que reflete o cenario em que esté inserida, a chamada
Era Trump.

Para o historiador Marc Ferro (1992), as obras audiovisuais
possuem elementos que viabilizam uma analise da sociedade diversa
e, para isso, temos que analisar ndo s6 a mensagem presente, mas
trazé-la para um universo maior, assim precisamos levar em
consideracdo elementos importantes como, onde, quando e com qual
proposito/ por quem foi produzida.

Partindo dessa afirmacdo, ¢é interessante apontar que os filmes
da série foram langados na chamada Era Reagan (1981-1989), outro
momento em que um governante de direita, conservador, com
politicas classistas e neoliberais estava no comando do pais. No
periodo em que a obra cinematografica foi lancada, houve uma
nostalgia dos anos 1950*, quando uma visdo de futuro foi gerada a

5 Vide: http://www.alphavillejournal.com/Issue%203/HTML/ArticleDwyer.html.
Visualizado: 15/09/2020;
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partir de um retorno aos ideais da época, trazendo uma critica, por
exemplo, & emancipacdo feminina e questdes com os direitos civis de
negros e pessoas pertencentes a comunidade conhecida atualmente
como LGBTQI+.

O filme, como muitas outras producBes da época, voltadas
para o publico adolescente, nos apresentava o desejo que 0 projeto
econbmico apelidado de Reaganomics se desenhava no imaginario dos
individuos, com o intuito de elevar a autoestima de determinada
camada da populacdo: assim, um garoto “azardo” consegue “subir na
vida”, vencendo uma competicdo através de muito esforco e treino>
(JORDAN, 2003, p. 68).

Agora, em plena Era Trump, Cobra Kai conversa com o
espirito de seu tempo, o zeitgeist®® do momento. Se, anteriormente os
filmes refletiam o discurso da época®, a série faz o caminho
contrério, ao trazer ao espectador, em suas entrelinhas, como a
extrema-direita e seus ideais fascistas coopta seguidores, fazendo uma
espécie de critica velada, ou até de ‘“documento historico”. No
pequeno microcosmo californiano em que 0s personagens vivem, a
série reproduz ndo s6 o comportamento social estadunidense que
elegeu Donald Trump, como também podemos trazer certos aspectos
para a realidade brasileira e a eleicdo de Jair Bolsonaro, como
veremos mais a seguir.

Sobre esse quase “protagonismo historico” da série, podemos
citar o que o filésofo Giorgio Agamben entende por contemporaneo,

https://iwww?2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/1980s-
american-indie-teenagers-reagan-era-cinema. Visualizado: 15/09/2020;
https://americanpopularculture.com/archive/politics/reagan_era_films.htm.
Visualizado: 15/09/2020.

5 Ironicamente, com a doutrina neoliberal de novo em voga, como politica
econdmica “ideal” a ser seguida, esse discurso meritocratico voltou com toda forga,
inclusive em territorio brasileiro.

% Disponivel em: https://www.lexico.com/definition/zeitgeist.  Visualizado:
25/10/2020.

57 De certa forma pois, o filme, através do personagem de Pat Morita, condenava a
violéncia e o belicismo, se opondo a doutrina americana em plena Guerra Fria.
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onde seus roteiristas, ao olharem para o escuro de nosso presente,
experimentam a contemporaneidade. Para ele, “contemporaneo é,
justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que € capaz de
escrever mergulhando a pena nas trevas do presente”. (AGAMBEN,
2009, p. 63)

Mas a producdo ndo é a Unica que se dispds a tratar do assunto
a partir de alegorias e metaforas, Cobra Kai faz parte de uma leva de
producdes lancadas no pés 2016% que direta ou indiretamente falam
do tema. Na chamada Peak TV, onde, como vimos acima, Varios
contetidos séo lancados anualmente, produgdes bem acabadas e que
tenham alguma importancia politico-social na atualidade ganham
visibilidade, indo de encontro com o0s anseios de possiveis
espectadores que nao concordam com 0 posicionamento dos
governantes e do idedrio da extrema direita e buscam maneiras de
gerar didlogos com o restante da sociedade.

O filésofo Douglas Kellner (2001) aponta que ao refletirmos
sobre a questdo do discurso de produtos audiovisuais e seus reflexos
nos processos de construgdo e reconstrucdo das identidades,
aproximando os espectadores da obra por atos de identificacdo ligados
a vida cotidiana, podemos notar que as fic¢es seriadas sdo capazes de
causar forte influéncia culturalmente, modificando o olhar dos
mesmos sobre o0 tema.

Sobre a chamada Peak TV, podemos defini-la a partir da
periodizacdo da histéria da televisdo americana feita por Reeves,
Rogers e Epstein (1996, 2002, 2006, 2007, apud BIANCHINI, 2017,
p. 2), onde nos encontramos atualmente em uma espécie de pds
Segunda Era de Ouro da Televisdo Americana, que se consolidou a
partir dos anos 2000, com narrativas seriadas de maior qualidade® nos
canais de televiséo (SILVA, 2014).

Com o advento dos servigos digitais de streamings como
Netflix, Amazon Prime Video e Hulu, chegamos a um momento em

58 Ano em que o presidente estadunidense Donald Trump foi eleito.
59 O famoso padrdo HBO.
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que muitas séries sdo produzidas e langadas, criando um pico (en:
peak) a cada ano de produgdes a serem consumidas®. Apesar do
mercado ter uma concorréncia esmagadora, ele (ainda) continua
equilibrado, pois o0 sucesso das séries televisivas estadunidenses é um
fendbmeno mundial (CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2018, p. 195,
196).

Isso acontece com séries como as ficgdes de horror Lovecraft
Country (2020-) e fantasia Watchmen (2019), ambas langadas pela
HBO e que tem como tematica questdes raciais em pleno momento de
convulsdo social contra a violéncia policial com o movimento Black
Lives Matter. E os dramas distdpicos, Years and Years (2018),
também da HBO, mas em parceria com a BBC inglesa, e The
Handmaid’s Tale (2017-) da Hulu, que apresentam uma possivel
realidade préxima, onde governos ultraconservadores e teocraticos
chegam ao poder. Ao abordarem assuntos como racismo, supremacia
branca, crises econdmicas e ambientais, essas producdes se tornam
muito mais do que uma forma de entretenimento.

Também é interessante dizer que essas séries trazem para o
protagonismo grupos minoritarios através de seus personagens negros,
LGBTs e mulheres. Sobre isso, a critica literaria Linda Hutcheon
afirma ser uma tendéncia da chamada arte p6s-moderna. Para ela, “a
arte e a teoria poés-modernistas tém reconhecido de forma
autoconsciente seu posicionamento ideolégico no mundo, e tém sido
estimuladas a fazé-lo” (HUTCHEON, 1991, p. 228), para trazer uma
reparacdo a todos aqueles que antes eram silenciados.

As obras passam, entdo, a alertar seus espectadores sobre as
diversas formas que nosso tecido social pode ser destruido, nos
apresentando  possiveis cenarios catastroficos para 0 projeto
civilizatorio. Essas séries, ainda que ndo espelhem a realidade, sdo um
instrumento de compreensdo simbolica da realidade (JOST, 2012).

60 Disponivel em: https://variety.com/2016/tv/news/peak-tv-2016-scripted-tv-
programs-1201944237/. Visualizado: 01/10/2020.

(98)


https://variety.com/2016/tv/news/peak-tv-2016-scripted-tv-programs-1201944237/
https://variety.com/2016/tv/news/peak-tv-2016-scripted-tv-programs-1201944237/

Cobra Kai never dies: o que significa o fascismo?

Apesar do tema e a expressdo estarem cada dia mais em voga,
se faz necessério pontuar tanto o significado etimoldgico e histérico
quanto o politico-ideoldgico da palavra. O termo fascismo é originado
da palavra latina fascio/fasces, que desighava um feixe de varas
amarradas em volta de um machado. O artefato era empregado como
um simbolo de poder no periodo da antiga Republica Romana (509
a.C. a 27 a.C), onde magistrados da época o utilizavam com o intuito
de punir com castigos ou de aplicar a pena capital aos cidaddos que
desobedecessem.

Seu significado historico surge quando Benito Mussolini
adota o instrumento como simbolo de seu partido, o Partido Nacional
Fascista (PNF), em 1921, nomeando, assim, seus seguidores como
fascistas. O simbolismo presente no fascio/fasces sugere "a forca pela
unido", onde um unico feixe de madeira é facilmente quebrado, mas, a
unido de vérios os faz fortes e dificeis de sucumbir.

Ja no sentido politico, o termo correto seria fascismos, ja que
existiram formas diversas de como esse modelo ideoldgico foi
implementado nos paises. Acima de tudo, podemos considera-lo como
uma ideologia ultranacionalista e autoritaria, na qual o poder se
concentra nas maos de uma sé pessoa, o lider, uma figura carismatica
que se utiliza de uma retdrica inflamada para conduzir a populacgéo as
suas crencas e pontos de vista.

Robert Paxton, em sua obra intitulada “A anatomia do
fascismo” (2007), caracteriza 0 movimento como uma forma de
comportamento politico que se populariza, através de uma
preocupacdo obsessiva com a decadéncia e humilhacdo de seu povo,
vistos sempre como vitimas de alguma ameaca externa. Esse senso de
crise catastréfica iminente leva a populacdo a se apegar a solugdo
proposta pelo lider, que ir4 conduzi-la ao resgate de tempos melhores
de outrora.

Assim, a partir de cultos compensatérios para trazer a
unidade, muitas vezes enaltecendo a energia e a pureza daquele povo e
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colocando-0 como superior, cria-se um imaginario coletivo onde é
permitido dominar e exterminar os demais, sem qualquer restricdo de
lei humana ou divina (PAXTON, 2007, p. 358-359).

Se utilizando de milicias engajadas com os desejos do lider, o
desprezo por qualquer liberdade democratica, conluio com as elites
tradicionais, um nacionalismo extremo, a ideia de que os interesses
individuais devem estar subordinados aos interesses da nacdo (sendo
esses 0s interesses que o lider tem para ela) e a aceitacdo da
necessidade de uma violéncia redentora para se chegar ao objetivo
(ibidem, p. 359), os lideres fascistas chegam tanto ao poder quanto aos
coracOes e mentes da populagdo. Onde, quase que de forma irracional,
se configura como uma experiéncia histdrica da barbarie, surgindo no
mesmo solo ocidental que semeou 0 humanismo.

Ataque primeiro, ataque com forga: um breve resumo da historia
de Cobra Kai

Como foi visto no inicio deste trabalho, a série é centrada no
personagem de Johnny Lawrence e a sua busca por tentar colocar a
sua vida no lugar. As coisas comecam a mudar quando Lawrence
ajuda a separar uma briga na qual seu jovem vizinho Miguel Diaz
(Xolo Mariduefia), um imigrante equatoriano e filho de mée solo, é
atacado por um grupo de valentBes de seu colégio.

Apbs o incidente e uma ajuda financeira de seu ex-padrasto,
com o qual ndo nutre uma relacdo amigavel, o personagem V€, na
reabertura do seu antigo dojo de treinamento, a chance de se
reestruturar. Ao chamar Miguel para ser seu pupilo, a série traz uma
releitura do inicio da saga cinematogréfica.

No inicio, a procura dos alunos por seu estabelecimento é
baixa, porém, ap6s Miguel se defender dos valentdes da escola através
do que aprendeu, na frente dos outros alunos, o empreendimento do
sensei comeca a atrair interessados em aprender a se defender com a
arte marcial. Os novos alunos sdo jovens fora do padréo,
marginalizados da escola de Miguel, compondo o grupo adolescentes
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negros, gordos, nerds e etc. Ironicamente, seu publico-alvo se torna
exatamente o0 oposto do qual costumava frequentar o antigo Cobra
Kai. Ou seja, vitimas de bullying e com uma autoconfianca baixa.

Quando Daniel LaRusso vé seu adversario da adolescéncia
reabrindo o Cobra Kai, local que era pautado por um treinamento
violento, por culpa do antigo treinador John Kreese (Martin Kove).
Daniel, rememorando as violéncias e disputas da juventude decide
tentar sabotar o empreendimento, trazendo a tona a antiga rivalidade
entre os dois.

Coincidentemente, o filho problemético de Lawrence, Robby
(Tanner Buchanan), comeca a trabalhar em uma das lojas de LaRusso,
gue agora € dono de uma rede de concessionaria de carros, para criar
um atrito com o pai ausente. Em sua tentativa de conflito, o jovem é
surpreendido pelo afeto e atencdo do patrdo, que assim como
Lawrence com Miguel, enxerga nele um pupilo e também decide
treina-lo, reabrindo o dojo de seu antigo mestre, Sr. Miyagi (0 ja
falecido Pat Morita), o Miyagi-Do Karate, passando seus
ensinamentos, e mostrando a importancia da luta para a defesa e ndo o
ataque.

E nesse embate que inicialmente a série vai construindo a sua
narrativa, trazendo tanto a tentativa de Lawrence refazer sua vida,
reabrindo seu antigo dojo de treinamento, conquistando o respeito e
ajudando seus alunos a desenvolverem autoconfianca. Por muitas
vezes, a abordagem do protagonista traz 0s métodos e um discurso
antiquado para o momento atual, que refletem os métodos de seu
antigo sensei. Além disso, ha uma revisitacdo da trama original, com
Miguel e Robby se tornando ndo so rivais no tatame, mas na vida, ao
disputarem o amor de Samantha (Mary Mouser), primogénita de
LaRusso.

Porém, a obra vai além dessa revisitagdo a um grande classico
nostalgico repaginado para os dias atuais. A série faz mais do que
adicionar mais camadas ao antigo enredo, a producdo apresenta, de
forma sutil, uma discussdo muito mais profunda sobre 0s mecanismos
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do fascismo, através de uma mensagem que pode até passar
despercebida pelos incautos, porém é mais que presente.

A revolta dos injusticados: a ascensdo da extrema-direita através
de alegorias

A série é exibida um momento no qual tanto nos Estados
Unidos gquanto em Vvarios outros paises, como o proprio Brasil, a
extrema-direita cresce em adeptos e o fascismo ressurge se
remodelando. Para entendermos a série como uma alegoria da
ascensdo da extrema-direita ou, como no inglés é chamada, alt-right,
precisamos primeiro entender o que séo alegorias.

Por alegoria, o tedrico de Cinema Ismail Xavier em “A
alegoria historica” (2005), define como nogdo de alegoria “a
concepcdo de que um enunciado ou uma imagem aponta para um
significado oculto e disfarcado, além do conteudo aparente” (p. 345).
Etimologicamente, o termo deriva do grego allegoria®®, o qual, de
acordo com o Dicionério Priberam® ¢ o “modo indireto de representar
uma coisa ou uma ideia sob a aparéncia de outra”.

A alegoria € um dos recursos retoricos mais discutidos
teoricamente ao longo dos tempos. Ao contrario da metafora, a mesma
se amplia a expressdes ou textos inteiros. Mas para isso, como
apresenta Xavier, é necessario que haja identificacdo do espectador
com o0s processos alegéricos (ibidem, p. 357). Assim, por este trabalho
ser no campo audiovisual, ao embasarmos as analises das alegorias
presentes como pano de fundo das historias, que observamos como
funcionam os simbolos presentes nas obras.

Ironicamente, podemos citar o filme aleméo A Onda (2008)%,
no qual um professor tentando explicar sobre autocracia para uma

61 Disponivel em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-
brasileiro/alegoria. Visualizado: 01/10/2020.

62 Disponivel em: https://dicionario.priberam.org/alegorias. Visualizado: 24/10/2020.
63 Baseado em uma historia real que aconteceu na década de 1960, no estado da
Califérnia, nos Estados Unidos. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1508200907.htm#:~:text=Para%?20prova
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turma de ensino médio, propde um experimento que explique na
pratica os mecanismos do fascismo e da ditadura. Porém, indo além
dos limites, o experimento acaba desencadeando consequéncias
inesperadas (HEIJMANS; GUIMARAES, 2013, p. 1), como uma
certa comparacdo livre. S6 que diferente do longa, Lawrence nao esta
propondo nenhum experimento social e sim pondo em prética o0 seu
modo de lidar com a vida.

No inicio da série, vemos um personagem que parece nao so
ndo ter superado os dramas e conflitos da adolescéncia, sua época de
ouro, a qual foi despedagada pela chegada de seu rival, mas também
0s costumes de sua década, os anos 1980. Acomodado, € um racista
casual, machista e um analfabeto digital, ou seja, totalmente antiquado
para os dias atuais. Ele ndo é uma ma pessoa, SO teve seu
desenvolvimento como cidaddo atrofiado por uma criagdo ndo
saudavel em casa, com um padrasto que ndo lhe nutria afeto e seu ex-
treinador Kreese, uma figura paternal fora de casa, que era violenta e
nociva.

Mas o grande trunfo da série e do personagem é esse, ao invés
de descrever Lawrence como um fracasso deploravel, merecedor de
todo o seu infortlnio, a série convida os espectadores a ter empatia
por ele, enquanto ele luta para se firmar em cima do seu talento, da
Unica forca que tem, o karaté, em um mundo que ele mal entende.
Quando o personagem comeca a acordar do entorpecimento em que se
manteve até entdo e comeca a sair da casca em que viveu ao longo de
todos esses anos, ele precisa se adaptar & nova realidade, que vem com
a abertura de seu dojo e o contato com seus novos alunos.

Ja ao contextualizarmos, mesmo que brevemente, o0 que é a
extrema-direita®, notamos ser um movimento politico que rejeita
mudancas sociais e politicas que ameacem 0 status-quo vigente,

r%20que%20sim%2C%20um,Palo%20AIlt0%2C%20Calif%C3%B3rnia%2C%20196
7. Visualizado: 20/09/2020.

64 Sobre o tema de extrema-direita, podemos citar o trabalho do historiador Luis
Edmundo de Sousa Moraes, que pesquisa ndo s6 o tema, mas suas ligagSes com o
nazismo, negacionismo do Holocausto, regimes autoritarios, etc.
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guardando muitas semelhangas com o antigo nazifascismo. No artigo
A extrema- direita na atualidade (2014)%, seus autores (BORRI,
BRITES, OLIVEIRA, SILVA) citam como algumas dessas
semelhancas o nacionalismo exacerbado, a defesa de valores e
instituicbes tradicionais, o anticomunismo, o uso da violéncia, etc
(2014, p. 413).

O cientista politico Rodrigo Mayer®® afirma que a extrema-
direita ndo é homogénea, abarcando frentes politicas diversas, como
as neoconservadoras, neofascistas e liderancas populistas. Porém, o
discurso ultranacionalista (2020, p. 02) e o fato de suas ideias
ganharem visibilidade principalmente em tempos de crise, sdo 0s
pontos em comum entre todas. Mayer aponta que seus ideais ganham
adeptos em demasia através de rejeicbes as mudancas sociais e
politicas, como a luta LGBT+, e os movimentos feministas e
antirracistas (2020, p. 01), onde sabemos que a luta também é no
campo politico e é de extrema importancia ocupar esses espagos cada
vez mais, através do espectro da esquerda.

Por mais que o combate as pautas dos direitos humanos sejam
de suma importancia em seus discursos para atrair seguidores, suas
ideias ganham espagco no debate politico social de forma ampla
quando € abracada pela classe média e isso acontece, principalmente,
em momentos de crise econdmica onde ela perde seu poder aquisitivo.
(MAYER, 2020. p. 01)

Como o artigo jornalistico intitulado “Cobra Kai: Karate Kid
spin-off is a social parable for our times”®” (pt: Cobra Kai: O spin-off
do Karate Kid ¢ uma parabola social para 0s nossos tempos),
publicado no site The Conversation pelos académicos Craig Owen,

8 Disponivel em: https://www.scielo.br/pdf/sssoc/n119/a02n119.pdf. Visualizado em:
22/04/2021.

66 Disponivel em: https://www.ufrgs.br/gtcipcegov/wp-
content/uploads/2020/02/Extrema-Direita-Rodrigo-Mayer.pdf. Visualizado:
22/04/2021.

67 Disponivel em: https://theconversation.com/cobra-kai-karate-kid-spin-off-is-a-
social-parable-for-our-times-101530. Visualizado: 25/10/2020.
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Alex Channon e George Jennings coloca, podemos entender Lawrence
como um dos homens  “deixados para tras” da
América contemporanea, como uma alegoria da vasta parcela de
eleitores médios que levaram Donald Trump ao poder, “um conjunto
de homens brancos de meia idade, que ndo vislumbram mais o sonho
americano, uma geracgao que Vviu cair por terra todo um imaginario em
torno do self-made man, de certo modo tudo o que os fazia se
entenderem como americanos” (POGGI, 2018, p. 327), que culpam
sempre 0s “outros”, no caso, os imigrantes, as mulheres, os LGBTS, as
pessoas de cor, pelo seus fracassos ou, no minimo, por terem tirado
seus privilégios que sempre foram entendidos por eles como direitos.

Por consequéncia de seu contato com Miguel, Lawrence acaba
tendo como alunos figuras minoritarias, as margens do ideal de
sucesso preconizado pelo chamado american way of life, tendo como
missao ensina-los a se defenderem das violéncias que sofrem em suas
realidades escolares. O personagem, que sempre esteve do outro lado
dessa disputa, do lado dos valentdes, dos privilegiados, agora se vé
tendo que treinar o perfil de suas antigas vitimas e, faz isso da Unica
forma que conhece: através do embrutecimento, ao prepara-los sempre
para o ataque.

Em contrapartida, LaRusso, que nos filmes era um rapaz
pobre, ascendeu economicamente e se acomodou em sua vida
confortavel, fazendo com que sua visdo sobre a volta do dojo Cobra
Kai e seu desejo por sabotagem ganhe um discurso paternalista e, até,
presuncoso. Ou seja, por mais que o método de ensino de Lawrence,
herdado de seu antigo treinador Kreese, ndo seja o correto na sua
visdo de luta, o discurso de “nos x eles” ou “tudo o que vem do Cobra
Kai ¢é errado”, cria um abismo de didlogo que, prejudica todos ao seu
redor, incluindo sua filha Samantha, que tem seu relacionamento com
Miguel prejudicado.

LaRusso e sua falta de didlogo representam na historia a
alegoria dos tempos atuais, mostrando como 0s setores progressistas e
democréticos, enfrentam uma dificuldade para dialogar e entender
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como uma vasta da parcela da populacdo acaba sendo seduzida e
seguindo os ideais totalitarios e, por fim, combaté-los. Em sobre como
esses setores, até por meio de uma “superioridade moral” acabam se
fechando em suas bolhas®®.

Assim, a narrativa inicialmente segue em torno das tentativas
de Lawrence de atualizar e reabilitar o mantra Cobra Kai de “ataque
primeiro, ataque forte, sem piedade” para essa realidade. Ao contrario
do filme, cujo lema é retratado como uma visdo negativa do karaté, na
série, torna-se uma fonte de forga e orgulho para aqueles que lutam em
um mundo que os rejeita diariamente.

Os alunos, ao comegarem a encarar o karaté como uma forma
de assumir o controle de suas proprias vidas, se reinventam de
perdedores acovardados a “cobras durdes”. No processo, eles
questionam os métodos de seu sensei, porém, acabam por aceitar sua
linguagem politicamente incorreta, os valores conservadores de
género e o estilo de ensino severo, pois 0 método para eles passa a
importar menos do que o resultado.

O pesquisador Alexandre Linck Vargas, fez uma critica sobre
a série em seu canal na plataforma Youtube, Quadrinhos na sarjeta®®.
Para ele, Lawrence mesmo sendo machista, homofdbico e
preconceituoso, consegue ser mais acolhedor que qualquer palestra
anti-bullying que seus alunos podem ter na escola. Esses jovens ndo
guerem se sentir aceitos de uma forma quase paternalista, mas sim
serem empoderados e, no dojo Cobra Kai, eles acham essa forga,
mesmo que ela seja bruta.

68 Podemos citar 0 cantor e compositor brasileiro Mano Brown que, em um comicio
na cidade do Rio de Janeiro, de apoio ao candidato & Presidéncia da Republica em
2018, Fernando Haddad, discursa criticando a postura do partido ao ter deixado de
dialogar com a bases. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=_6TS2zr3pvU. Visualizado: 25/10/2020.

69 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2RdKXTJeUmU&t=2s.
Visualizado: 03/10/2020.
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No dojo, eles se encontram em uma unidade, assim como a
etimologia da palavra fascismo sugere. A sensacdo de pertencimento’
gue eles encontram naquele ambiente, o senso de comunidade e
acolhimento é grande. Baudrillard (1985) aponta que, na massa, a
polaridade de uma pessoa e de outras desaparece, todos se tornam uma
unidade.

A partir dessas ideias, podemos entender como 0s
pertencentes a grupos minoritarios abragam o pensamento da extrema-
direita. Em uma reportagem recente, a jornalista Mariana Sanches da
BBC News Brasil™ conversou com imigrantes brasileiros nos Estados
Unidos, legais e ilegais, para tentar entender o que os leva a apoiarem
o0 presidente Donald Trump, autor de politicas severas e controversas
contra a imigracdo em solo estadunidense.

Para eles, o conservadorismo e a politica econémica falam
mais alto. Além de forte influéncia da comunidade religiosa e sua
similaridade com o presidente Jair Bolsonaro, o qual eles também
apoiam e se identificam. Muitos acreditam que os imigrantes ilegais
indesejados sdo ‘“os outros”, acreditando na politica do “bom
imigrante”.

Em relacdo a questdo da identificagdo, Eliane Brum, em seu
texto O homem mediano assume o poder’?, explica muito bem sobre
como a base de brasileiros que elegeu Jair Bolsonaro, ndo o elegeu por
considerar ele um politico apto para 0 cargo, mas sim por se
identificar com o entdo candidato, enxergando nele a antitese de um
lider usual que chega ao poder, enaltecendo sua mediocridade. Brum

0 Sobre isso, € interessante apontar também o documentario A Terra é plana, de
2018, disponivel na Netflix. O filme, ao apresentar o grupo denominado Sociedade da
Terra Plana, mostra que muitos dos adeptos dessa “teoria”, se encontram ali pelo
acolhimento que o grupo fornece a eles, em contrapartida ao sentimento de abandono
que o resto de seus vinculos sociais proporciona.

L Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-54586257.
Visualizado: 26/10/2020.
2 Disponivel em:
https://brasil.elpais.com/brasil/2019/01/02/opinion/1546450311_448043.html.
Visualizado: 26/10/2020.
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também soma a conta o ressentimento que essa parcela média
brasileira tem com a perda de seus privilégios sociais e
comportamentais, como foi visto anteriormente, além da perda de
poder de compra pés crise econdmica brasileira, iniciada em 2014.

Como no fascismo, no final da primeira temporada da série, 0
grupo de alunos aparece no torneio local da luta com seus gritos de
guerra, uniformizados na cor preta. E ali que vemos claramente essa
ideia de massa, de unidade, e enxergamos uma alegoria do retorno do
fascismo sem atributo ou referéncia ao mesmo, obviamente. Ali, 0s
alunos mostram seguir a doutrina do sensei.

Nesse aspecto, 0 personagem que mais representa essa forga é
o0 jovem Eli Moskowitz (Jacob Bertrand), amigo de Miguel. O jovem,
gue antes de entrar no dojo de Lawrence, era um timido adolescente,
fa da cultura geek e encarava um forte bullying por seu labio leporino,
acaba descobrindo seu talento no caraté e, com isso, ganha
autoconfianca e se autobatiza com o apelido de Hawk (pt. Aguia).

Moskowitz, jovem branco e hétero que na trama representa 0s
ludibriados pelas forcas da engrenagem do fascismo. Seu
comportamento passa a se tornar cada dia mais violento e acaba
reproduzindo todos os comportamentos dos que lhe perseguiam. Ao
ganhar sua autoconfianca através de seu esforco na luta, incorporando
a ideia do “self-made man”, o personagem representa o perfil do
americano de direita extremista.

Grande parte da culpa se deve a volta de John Kreese para o
Cobra Kai que, apds reaparecer na cidade e manipular Lawrence para
perdoa-lo e da-lo uma chance, encabeca a milicia que se forma entre
0s jovens lutadores, sem o consentimento de Lawrence, a qual tem
como objetivo destruir o Miyagi- Do. E nesse processo que a alegoria
sai do significado etimoldgico e entra no metodoldgico.

O sexto episodio da segunda temporada, intitulado Take a
Ride, é um episddio especial. Lawrence, ao receber a noticia de que
um ex-companheiro de Cobra Kai de sua juventude estd com um
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cancer terminal, sai em uma UGltima aventura com ele e 0s outros
amigos da época.

Ao conversar com 0s antigos companheiros, comenta que
reabriu o antigo dojo onde treinavam e eles se assustam e alertam que
reabrir o Cobra Kai significa trazer tudo de ruim que aquele lugar
representava de volta. Assustados com a volta de Kreese, os amigos
pedem para Lawrence ser cauteloso, pois ndo confiam nesse retorno.

A partir desse episodio, Lawrence passa a notar, de forma
mais clara, as tentativas de interferéncia e manipulagédo de Kreese. O
final da temporada (a Ultima lancada até agora) tem como um dos
ganchos a expulsdo de Lawrence de seu préprio empreendimento por
seu antigo mestre e vé, naqueles alunos quase que militarizados, um
potencial temerario e violento e, em Kreese, um lider perigoso.

Consideragdes finais

Por ser uma obra que ainda ndo foi concluida, ndo se pretende,
aqui, esgotar as discussdes acerca do tema. Pelo contrario: este texto
tem a intencdo de iniciar reflexGes acerca dessa obra tdo interessante e
atual. Ao contrario dos reebots que trazem uma nostalgia quase
fetichizada dos anos 1980, Cobra Kai desenvolve uma critica
complexa sobre a prépria saga.

Ao refazer seu texto de origem com diferencas menores, mas
cruciais, a série trata das chamadas tensdes geracionais para destacar
a continuidade entre o passado e o presente. Em outras palavras,
embora tanto a juventude atual como a sociedade em si, em sua
maioria, repugne qualquer ideia de volta ao fascismo, a atracdo lembra
como a suscetibilidade de sermos atraidos por esses discursos ainda
existe.

Entendendo que cada série é um produto de seu tempo, Cobra
Kai, através de seus personagens, traz por meio de alegorias
representacdes de certos aspectos do cenario politico mundial da
atualidade, onde governos de extrema-direita chegam ao poder e
ganham popularidade.
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Portanto, nessa disputa entre os personagens de Lawrence e
LaRusso, e seus métodos de vivenciar o Karaté, temos uma visao
plural de valores e caminhos que a sociedade atual segue para trilhar
seu futuro. Nos resta torcer para que, tanto as proximas temporadas da
série, quanto nossa propria realidade, encontrem caminhos para o
didlogo e o combate dos ideais de extrema-direita.
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COMUNICACAO, DISCURSOS E GENERO: A
PERSONAGEM RITINHA DE A FORGA DO QUERER

Maria Amélia Paiva Abrao

INTRODUCAO

A vida cotidiana é o espaco das a¢Bes rotineiras, vivenciadas
na cotidianidade, como ir as compras, a escola, navegar na internet,
passear com 0s amigos, dentre outros. Praticas que se operacionalizam
de maneira natural, repetitivamente ao longo dos dias/ anos. Porém,
mais do que um ambiente do fazer individual, o cotidiano pressupe
uma vida vivida na coletividade, em comunidade, onde os significados
s&o produzidos e reproduzidos ancorados nas interagdes sociais. E um
campo multifacetado das relagbes humanas, no qual se produzem e
circulam os significados sociais, uma esfera de poder, de embates, em
gue a classe dominante opera consenso.

Estudar a cultura implica investigar a multiplicidade das
relagdes sociais que se formam em detrimento da convivéncia em
comunidade, mediadas pelos meios de comunicagdo e legitimadas por
bens materiais/ simbdlicos. Para investigar a cultura de uma
sociedade se faz necessario compreender sua complexidade, pois ela
se manifesta enquanto “processos sociais de significacdo”, cuja
producdo e circulagdo de sentidos os reconfiguram (GARCIA
CANCLINI, 2015).

A compreensdo de tais processos implica em uma imersao na
cotidianidade, na cultura de uma sociedade, desde as relagdes, no
modo de vida em comunidades, até as mensagens postas em
circulacdo nos diversos meios de comunicacdo. Afinal, “uma das
caracteristicas particulares do homem tem sido o seu desejo e
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habilidade para se comunicar, para trocar significados com o
proximo” (WILLIAMS, 1992, p.21, tradugdo livre)™.

A telenovela é uma obra aberta, escrita sob o ponto de vista de
um autor, suas percepcdes sobre o mundo que o cerca, aquilo que Vé,
ouve e vivéncia. Este a cria com suas diversas historias, tramas e
subtramas, com as caracteristicas tipicas do formato: conflitos
familiares, histérias de amor, triangulos amorosos, vinganca, humor,
suspense. A narrativa tece um permanente didlogo com a
cotidianidade, ndo apenas de onde extrai muitos de seus temas, mas de
onde recebe 0 retorno constante por parte de seus receptores/
consumidores. A permanéncia ou a alterndncia do enredo, das
personagens, dos conflitos é resultado dos indices de audiéncia, de
grupos de discussdo e até do comportamento dos telespectadores nas
midias sociais. “Desse modo, sua atualidade se espraia para devolver a
todos a sintese dos campos recortados na reordenacao ficcional que os
torna compreensiveis” (MOTTER, 2004, p.289).

Estudar a telenovela é estudar a cultura a partir de um dos
formatos mais consagrados e democraticos, pois a maioria da
populagdo brasileira tem acesso a ela, reafirmando que a “cultura ndo
é um campo autbnomo nem externamente determinado, mas um local
de diferencas e de lutas sociais” (JOHNSON, 2006, p.13). Ainda, nas
palavras de Hamburguer (2005),

A telenovela é um dos raros textos consumidos por cidaddos
pertencentes as mais diversas classes sociais, um repertorio
privilegiado para mediar diferencas. [..]. Sendo assistidas e
apropriadas por um corpo tdo diversificado de telespectadores, cujas
reacOes sdo de alguma forma incorporadas ao texto, novelas captam e
expressam a dindmica cotidiana de luta por inclusdo social
(HAMBURGER, 2005, p.73-74).

73 «...] una de las caracteristicas particulares del hombre ha sido su deseo y su
habilidad para comunicarse, para intercambiar significados con sus prdjimos”
(WILLIAMS, 1992, p.21).
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A autora Gléria Perez € reconhecida por trabalhar questdes
relativas as mulheres em suas narrativas e por abordar assuntos
considerados polémicos. A telenovela A Forca do Querer (Globo,
2017) foi sucesso de audiéncia em sua primeira exibi¢do, abordando
temas contemporaneos e apresentando trés protagonistas — Ritinha
(Isis Valverde), Jeiza (Paloma Duarte) e Bibi (Juliana Paes), cujas
histdrias se entrelacavam e dividiam o publico, que guestionava as
atitudes e comportamentos das personagens, uns adorando-as, outros
nem tanto. Com sucesso obtido em 2017, A Forca do Querer (Globo,
2017) foi selecionada para substituir a reprise de Fina Estampra
(Globo, 2011), no horario das 21h, em 20207,

No presente artigo, trazemos a discussdo sobre a personagem
Ritinha (Isis Valverde). As cenas analisadas foram selecionadas por
meio da semana composta, que consiste na gravacdo de dias
alternados de uma programagdo, esta amostragem requer a
representacdo de todos os dias da semana através de uma alternancia
periédica dos contetdos (RIFFI; AUST; LACY, 1993). A estrutura da
telenovela, com suas repeticGes e intervalos faz da semana composta
uma metodologia ideal para verificacdo das cenas. No que tange as
andlises, estas foram feitas utilizando a Analise do Discurso de Linha
Francesa (ADF), que visa estudar a opacidade dos discursos, os ditos e
ndo-ditos, o interdiscurso, compreendendo as relacdes entre textos,
sujeito e sociedade. A palavra é a mediacdo entre 0 homem e a
realidade objetiva, é pelos discursos que os significados vado sendo
transmitidos em uma sociedade (BACCEGA, 2007).

Toda historia é regulada por principios narrativos e “a
construgdo da identidade da mulher tem-se enraizado na interiorizagao
pelas mulheres de normas enunciadas pelo discurso masculino”
(CHARTIER, 1994, p. 108). A historia é “pratica ‘cientifica’,

4 Devido a Covid-19, as gravacdes das telenovelas foram canceladas pela primeira na
Rede Globo. As das telenovela Amor de Mae (Globo, 2019), que estava no ar as 21h,
foram suspensas até setembro de 2020, sendo substituida por uma versdo compacta de
Fina Estampa (Globo, 2011) e, atualmente, por A Forca do Querer (Globo, 2020).
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produtora de conhecimentos, mas uma pratica cujas modalidades
dependem das variacGes de seus procedimentos técnicos, dos
constrangimentos que Ihe impdem o lugar social e a instituicdo de
saber onde ela é exercida, ou [...] das regras que [...] comandam sua
escrita” (CHARTIER,1994, p. 111). Desta forma, langamos o olhar a
luz dos Estudos Feministas e de Género que nos possibilitam
compreender a sociedade e as diferentes relacdes de poder que nela se
constituem. N&o ha como dissociar as mulheres destes estudos, pois as
historias das mulheres se mesclam com as dos Feminismos.

Onde pisas o chédo, minha alma salta

Ritinha (Isis Valverde) é uma jovem moradora de Parazinho
(cidade ficticia), interior do Pard. Adora o rio, nadar com os botos,
paixdo que a leva acreditar que é filha de um e a querer trabalhar com
sereismo - profissdo que a deixa em permanente contato com as aguas.
E uma mulher que gosta de liberdade, o que incomoda os moradores
da pequena cidade onde vive (Figura 01). Na auséncia de seu
namorado, Zeca (Marco Pigossi), viaja escondido para Belém, para
aproveitar as belezas da cidade, e acaba repreendida por ele e por sua
mae.

Figura 01 — Ritinha nada no Rio Amazonas.

Fonte: A Forca do Querer (Globo, 2017).
Zeca é um caminhoneiro que faz constantes viagens

interestaduais, mas se recusa a levar Ritinha por ndo serem casados,
gerando revolta na jovem, gue sonha em conhecer o Rio de Janeiro,
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“Zeca, me leva, vai? Larga de ser ruim, eu quero tanto conhecer o
Rio de Janeiro!”.

Conhece Ruy (Fiuk), carioca, que foi a Parazinho fazer
negocios para a empresa de sua familia. O jovem se encanta com a
beleza de Ritinha e faz de tudo para conquista-la.

Ruy: Ele [Zeca] ndo te levou pro Rio de Janeiro, né? Se quiser eu
levo.

Ritinha: Leva mesmo? Tu me levas mesmo?

Ruy: Eu estou falando sério, ndo acredita ndo? — tenta beija-la.
Ritinha: Deixa de ser apresentado, menino?

Ruy: Vocé ia gostar do Rio de Janeiro. Nadar no mar, ja pensou?
Ritinha: Eu sou doida pelo mar.

Ruy: Entéo, vamos |4 na pousada pra gente combinar? Vamos?
Ritinha: Zeca, quando ele viaja, ele me traz um monte de
conchinha pra eu poder enfeitar, eu gosto de tudo que vem da
agua.

Ruy: L4 vai ter o mar s pra vocé.

Ritinha: Bem que eu queria!

Ruy: Entdo, vamos |4 na pousada — pega Ritinha pelo brago.
Ritinha: Olha!

Ruy: Vocé ndo gosta nem um pouquinho de mim?

Ritinha: Gosto.

Ruy: Entdo vem aqui, me da sé um beijo?

Ritinha: Sei ndo.

Ruy: Sabe sim, vocé também quer, eu sei que vocé quer.

Ritinha: Como é que tu sabes?

Ruy: Eu sei.

Ritinha: Eu vou perguntar pros botos, se eles mandarem, eu beijo
— corre para nadar no rio.

No diélogo entre os dois vemos um jogo de sedu¢do. Todas as
vezes gue se encontram, Ruy faz constantes investidas com a intencao
de leva-la para a cama, vé a jovem como uma pessoa ingénua,
interiorana, facil de conquistar. Por sua vez, Ritinha utiliza-se do seu
jeito pueril para obter o que deseja, tanto com ele, quanto com Zeca.

O jeito conquistador de Ritinha faz até sua melhor amiga,
Marilda (Dandara Mariana), duvidar de que ela estivesse gravida de
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Zeca, “De quem que tu achas que é?”, “E eu vou saber, eu ndo sei
com quem tu andastes! [...] E aquele cabra 14 do rio, Ruy?”. A
gravidez ndo planejada deixa a jovem desesperada, pois todos da
cidade saberiam que se deitara com Zeca, fora 0s rumores de que 0
filho poderia ser de outro homem. “E tu acha que eu sou besta? Se até
tu [Marilda] que anda colada comigo estd desconfiada, avalie ele
[Zeca]?”. A amiga chega a questiona-la sobre um possivel aborto,
“Ritinha pede pra santa a tirar desse aperreio!”. E Ritinha diz que
além de ndo querer abortar, duvida que uma santa faria isso por ela,
“mas santa ndo vai tirar o bebé! E quem disse que td pedindo pra
abortar?”.

Ritinha esconde a gravidez e dribla os rumores da cidade em
relacdo a um possivel envolvimento com Ruy, “mentira, mentira,
mentira, falar até papagaio fala! Eu quero ver é provar!”, e se casa
com Zeca. No dia do casamento, ouve sua mae falar sobre seu pai, 0
boto.

Marilda: Tia Dinalva, a senhora ndo teve medo assim de ver o
boto néo?

Edinalva: S6 se eu fosse doida de ter medo de um homem lindo
daquele! Foi I& pras bandas do Amazonas onde eu morava, coisa
linda! Ainda ndo vi homem mais lindo do que aquele! Terno
branco, parecendo que tinha saido da goma de tdo passado. Meu
coragdo chega pulou quando ele tirou o chapéu pra mim e veio
vindo na minha direco, rindo pra mim... aquele dente de ouro! A
noite inteira a gente ndo se largou, dangamo até se acabar. A voz
dele era que nem musica no meu ouvido, tdo bonito as coisas que
ele dizia, aquele céu muito lindo, salpicado de estrelas, ahhh!
Quando dei fé, 0 homem tinha sumido, mas me deixou Ritinha.
Marilda: O, que eu fico até arrepiada!

Ritinha: Por que que tu acha que eu nasci dentro de uma canoa?
Era ele querendo me conhecer!

Edinalva: Meu pai, quando a minha irma pegou barriga, botou ela
pra fora de casa, mas quando chegou na minha vez, ele aceitou.
Tinha que aceitar, né, mana? Quem é que pode resistir ao
encantado?
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Embora revestido da lenda do boto, o discurso de Ednalva
(Zezé Mota) mostra a realidade de muitas mulheres que engravidam e
sdo abandonadas pelos pais da crianca. O boto, provavelmente uma
pessoa de fora da cidade em que morava, a encantou e tiveram uma
rapida relagdo, que culminou na gravidez. “A voz dele era que nem
musica no meu ouvido, tdo bonito as coisas que ele dizia [...]!”, 0
homem lhe disse coisas lindas, tudo para conquista-la, como Ruy
tentava fazer com Ritinha. Viu-se gravida, mas o pai nao lhe expulsou
de casa gracas ao encanto do boto, j& a irmd ndo teve tanta sorte.
Acabou tendo a filha dentro de um barco, durante uma viagem. Enfim,
0 conto é uma historia para encobrir a dura realidade de uma mulher
que tem que passar sozinha por uma gravidez e criar a crianga sem a
ajuda de ninguém.

Ao florear suas dificuldades, Ednalva blinda a filha dos
possiveis falatorios e lhe confere um pai, mesmo que ficticio. Até os
anos 2000, vemos que Gldria Perez utiliza-se deste (re)contar em suas
telenovelas, em que as mées solos criam histérias para proteger suas
filhas/filhos. E a polifonia presente em seus textos.

Durante a festa de casamento, Ruy (Fiuk) aparece e Ritinha se
encontra as escondidas com ele, “ndo posso ficar de conversa nao
menino, tenho que voltar, é minha festa de casamento. Eu casei
mesmo! N&o esta acreditando ndo? N&o estd vendo meu vestido
bonito?”.

Mesmo afirmando que estava casada, Ruy tenta conquistar a
jovem. Ao ver a cena, Zeca (Marco Pigossi) parte furioso em direcdo
aos dois. “Lasquei-me, 0 Zeca ndo pode me ver aqui ndo, esta
cismado contigo”, Ruy e Ritinha fogem de barco e Zeca atira para
tentar impedir a fuga (Figuras 02 e 03).
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Figura 02 — Ritinha e Ruy fogem

Fonte: A Forca do Querer (Globo, 2017).

Figura 03 — Zeca atira em diregéo ao barco

Fonte: A Forca do Querer (Globo, 2017).

Zeca é tido como um jovem bom pela comunidade onde mora,
0 ato violento é justificado como se a culpa fosse de Ritinha, que o
estava traindo no dia de seu casamento, ou seja, ela era a responsavel
pela atitude agressiva do homem. Até 2005, a expressdo “mulher
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honesta” esteve presente no Codigo Penal Brasileiro. Hungria e
Lacerda (1986) define a mulher honesta, nos preceitos da lei:

[...] como tal se entende, ndo somente aquela cuja
conduta, sob o ponto de vista da moral sexual, é
irrepreensivel, sendo também aquela que ainda nao
rompeu com ominimumde decéncia exigida
pelos bons costumes. S6 deixa de ser honesta (sob o
prisma juridico-penal) a mulher francamente
desregrada, aquela que inescrupulosamente, multorum
libidini patet, ainda ndo tenha descido & condicdo de
auténtica prostituta. Desonesta é a mulher fécil, que se
entrega a uns e outros, por interesse ou mera
depravagdo (cum vel sine peclnia accepta).
(HUNGRIA; LACERDA, 1980, p. 150).

Esta expressdo esteve presente desde o Codigo Penal da
Republica (1986) até sua alteracdo do Cdédigo Penal Brasileiro, em
2005. Vemos a construgdo de um ideal em torno do que seria uma
mulher com principios, sempre subjugada ao pai e/ ou ao marido,
tendo seu corpo e seus desejos controlados pelo Estado, porque nédo
dizer a mulher do “corpo docil” (FOUCAULT, 1987). Ja a adultera
era uma pessoa desonesta, trazia a desonra para 0 homem/ familia.
Criou-se, assim, um imaginario da defesa da honra da familia,
justificando agdes violentas contra as mulheres como um ato de
legitima defesa da honra. O termo mulher honesta requeria uma
mulher com direitos inferiores ao dos homens e a eles subordinada.
Podemos ver a subordinacdo como um direito a posse, como se a
mulher fosse propriedade do homem. Muitos juristas utilizavam-se da
expressdo mulher honesta e da tese de legitima defesa da honra,
evocando a Constituicdo de 88 e o Cddigo Penal, para justificar a
agressdo e o feminicidio de mulheres”™. Em marco de 2021, por

S Em margo de 2021, o STF proibe o uso da tese de legitima defesa da honra para
crimes de feminicidio.
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unanimidade, os ministros do STF proibiram tal pratica, tornando-a
inconstitucional (STF, 2011).

Ao disparar contra o barco de Ritinha, Zeca esta defendendo a
sua honra, o seu direito sobre a sua mulher. Ritinha deixa de ser a
vitima, para transformar-se em culpada aos olhos dos moradores da
pequena Parazinho. “Eu entrei naquela barca pra me abrigar dos
tiros dele e daquela braveza gue ele ficou, néo foi pra fugir com o Ruy
ndo. Ai acabou que eu tive que fugir!”.

Sem ter alternativa, ela vai para o Rio de Janeiro com Ruy,
passa a se relacionar sexualmente com ele e Ihe confere a paternidade
do bebé que espera. Ao saber da gravidez, o jovem chega a solicita-la
que faga um aborto.

Ruy: Tira.

Ritinha: Ah?

Ruy: Faz um aborto?

Ritinha: Vixe, credo, eu ndo faco essas coisas ndo, tu é doido, é?
Ruy: O Ritinha...

Ritinha: Egua, nfo fala isso nem de brincadeira, Deus me livre,
voti!

Ruy: Vocé quer ferrar com a minha vida, é? N&o quer tirar, ndo
tira, mas ndo vai achando que eu vou assumir, porque eu ndo vou
ndo. Aqui, vocé também néo fica!

Ritinha: E eu vou pra onde? Eu ndo tenho mais ninguém nessa
vida, so tu? Parece que bebe!

Ruy: Pensa bem, hein? Pensa bem no que vocé esta fazendo, te
dou até amanha pra pensar, t6 dando a melhor solucéo pra todo
mundo. E pegar ou largar. E se largar, esquece que eu existo
também.

Ritinha: Queres mesmo que eu esqueca?

O aborto é abordado duas vezes na telenovela por meio da
personagem de Ritinha. Em ambas, ela se mostra contréria a ideia,
como se o considerasse um pecado. O discurso de Ritinha, contrério
ao procedimento, demarca um discurso religioso e moralista, sua
decisdo € regida pelos valores da Igreja. Afinal, a sexualidade néo é
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apenas regulada pelo biopoder, mas também disciplinada e este € um
dos papeis da religido (FOUCAULT, 1999).

O discurso acima revela que para aqueles que pertencem a
classe alta o aborto ndo € um problema, uma dificuldade, mas uma
escolha. Se Ritinha optasse por tirar o feto, Ruy arcaria com as
despesas.

Apaixonado por Ritinha, Ruy resolve se casar, a contragosto
da familia, principalmente da mae, Joyce (Maria Fernanda Céandido),
que vé a entrada da paraense na familia - de classe alta — como um
escandalo. A sogra a considera uma mulher oportunista, sem modos e
sem cultura. Porém, é justamente a cultura da jovem que mais
incomoda a socialite. Seu modo de ser, seus costumes, suas crengas
sdo tidos como afronta a familia.

Joyce: Vamos conversar sobre o seu linguajar. Egua, voti,
pavulagem, essas palavras vocé vai limar do seu vocabulério,
limar! Antes que o seu filho aprenda e comece a repetir também. E
feio, é grosseiro, é vulgar falar desse jeito, ninguém fala assim!
Ritinha: Voti! Todo mundo fala igual a mim!

Joyce: La em Parazinho pode ser, aqui ndo! Aqui ninguém fala
assim.

Ritinha: E porque é que o jeito de vocés falar é certo, égua! Pra
mim, o jeito certo é o jeito de 1a?

Joyce: Eu estou tentando ter boa vontade com vocé, Ritinha!
Ritinha: Eu estou perguntando pra senhora?

Joyce: Por hoje é s6. E mais do que eu posso aturar.

Para Joyce, Ritinha deve se adequar aos costumes da alta
sociedade carioca, mudando desde o modo de falar até o jeito de se
vestir, trocando suas roupas por outras que lhe confeririam um
determinado status social - de uma pessoa rica, mulher de um Garcia.
As falas de Joyce mostram uma mulher intolerante ao que lhe é
diferente, que considera cultura apenas a cultura da elite, as demais
sdo algo “exotico”, espalhafatoso e inaceitavel.
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Entretanto, Ritinha sempre a questiona sobre o motivo de
considerar o jeito dela errado e ndo o certo, pois para ela o correto era
0 seu modo de ser. “/...] eu me sinto tdo bizarra vestindo esse tipo de
roupa, sabe? Esse visual.... ndo combina em nada comigo. Sabe o0 que
eu estou pensando? [..] Eu podia botar um brilho, sei 14, um
batom!”. A jovem ia driblando as imposicOes e se mantinha fiel a sua
esséncia. “Ninguém é barro ndo, pra ter que ficar cabendo dentro do
molde dos outros”.

Apo6s o nascimento do filho, Ruyzinho, a jovem decide voltar
a trabalhar como sereia e, para tanto, mente que ira fazer um curso de
culinéria, até ser descoberta. Deixa a casa dos Garcia e vai morar com
a mée, que se mudara para Niter6i. Inconformada com as atitudes da
nora, Joyce consegue uma liminar dando-lhe a guarda do neto.

Joyce: Vocé ja fez muito estrago na vida do Ruy, ndo vai fazer
mais um sumindo com 0 meu neto.

Ritinha: E o Ruy, ndo fez estrago na minha vida ndo? No dia que
ele foi 14 em Parazinho, no dia meu casamento, escangalhou com
tudo, hein, dona Joyce?

Joyce: Ora, vocé que respeitasse 0 compromisso que vocé tinha
€Om seu noivo.

Ritinha: Olha, quem ficava me a bigorando era o Ruy. Quem
andava atrds de mim era o Ruy. Que armou até de Zeca sair de
Parazinho e vir para o Rio de Janeiro s6 pra me deixar sozinha? A
senhora ndo sabia disso ndo?

Joyce: E por que é que vocé se casou com meu filho se vocé ainda
queria esse Zeca?

Ritinha: Mas quando é que eu queria Zeca?

Joyce: Ah, ndo queria? N&o queria, mas ficou ai se comunicando
por computador com ele, mandando fotos do Ruizinho pro celular
dele, fazendo Ruy acreditar que era ele que tava atras de vocé [...].
Ritinha: Ai Joyce, a senhora acha mesmo que eu queria botar Ruy
contra Zeca?

Joyce: Foi o que vocé fez, ndo foi?

Ritinha: Eu ndo sou uma pessoa ruim ndo, dona Joyce? Nunca na
minha vida inteira eu quis fazer mal pra alguém, ainda mais pra
Ruy e Zeca, eu gosto muito deles dois, nunca iria querer fazer mal
pra eles.
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Joyce: Vocé gosta é de vocé, de mais nada! Tivesse pelo menos
pensado no seu filho ndo teria feito que fez.

Ritinha: E eu estou errada de gostar de mim? Eu estou errada de
gostar? Gosto, gosto, gosto mesmo, gosto de mim, gosto! E eu
prefiro gostar de mim do que querer ficar fazendo os outros
entrarem no meu molde, que nem a senhora faz!

Joyce: Zu, me chama quando a policia chegar.

O dialogo entre Joyce e Ritinha mostra a dificuldade que
ambas tinham de se entenderem. Para a méde de Ruy, Ritinha acabou
com a vida do filho, mas era incapaz de ver o que o filho fez na vida
da mulher - as constantes investidas e a necessidade que ela teve de
fugir de Parazinho, se distanciando dos amigos e da familia. Para a
socialite, Ritinha era uma mulher egoista, que s6 pensava nela, nunca
no bem-estar da maioria. Porém, Ritinha sempre frisou a todos que
gostava muito de si e que faria tudo para ser feliz. E, como disse,
“prefiro gostar de mim do que querer ficar fazendo os outros
entrarem no meu molde”, do que ser o0 que ndo &, do que querer fazer
Com que oS outros sejam o gue n&o séo.

A atitude de Joyce em solicitar e obter a guarda do neto, bem
como de chamar a policia para retirar Ritinha de sua casa, mostra as
relacdes de poder entre elas, Joyce é uma mulher rica, acredita que
pode fazer o que bem desejar e € muitas vezes respaldada pelo proprio
Estado. Vemos a “violéncia patriarcal” em que aquele que detém mais
poder controla os demais “por meio de varias formas de forga
coercitiva” (HOOKS, 2019, p. 95), bem como a violéncia estrutural,
na auséncia do Estado em garantir protecdo aos mais vulnerdveis — no
caso de Ritinha, uma mulher migrante, de classe média baixa.

Como forma de reaver o filho, Ritinha apela para a opinido
publica, faz um video e posta nas redes sociais (Figura 04). Este se
espalha rapidamente, sendo visualizado por milhares de pessoas, que
passam a manifestar apoio & jovem.
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Ficcdo seriada: estudos e pesquisas (v. 4)

Figura 04 — Ritinha gravando video.

Fonte: A Forca do Querer (Globo, 2017).

Ritinha consegue a guarda do filho e resolve sair do Rio de
Janeiro, levando-o consigo: “ndo nasci pra viver presa ndo, nasci
nao! O lugar que a gente vai, pedacinho [filho], é bonito demais. Vais
gostar é muito, sabia?”. Sem avisar a ninguém, vai para Las Vegas
trabalhar com sereismo. Tempos mais tarde, Ruy e Zeca a encontram
nos EUA e afirmam querer levar o filho de volta para o Brasil. Nesta
altura, Zeca ja sabia que era o pai biolégico de Ruyzinho.

Ritinha: Gostei foi muito de saber que pararam de se intrigar,
vocés dois. Agora 6, o Ruizinho ndo vai levar ndo, porque o
Ruizinho é meu.

Zeca: E seu, mas é meu também! Que ele é meu filho!

Ruy: Ele é meu filho também, por direito, mas é meu filho
também, Ritinha!

Zeca: Tu voltas com a gente? Volta sim!

Ritinha: Volto ndo! Que eu volto depois, agora eu ndo vou voltar
ndo. Ndo nasci pra ficar presa ndo. To é gostando daqui, olha pra
isso aqui? Eu gosto de vocés dois, mas eu gosto mais de mim!

No discurso final entre os trés, Ritinha deixa claro que ficara
mais tempo trabalhando em Las Vegas com o filho, se recusa a voltar
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para o Brasil com os jovens. Ao final, diz que gosta muito dos dois,
mas gosta mais dela, afirma que ficara trabalhando, pois ndo nasceu
para viver presa.

O jeito pueril e conquistador da personagem de Ritinha fez
com que muitos a amassem e outros a odiassem, acreditavam que ela
ficava jogando o tempo todo com os dois homens, sendo dissimulada.
Entretanto, quando analisamos a personagem vemos que Ritinha
usava a seducgdo ndo para prejudicar os homens, mas para conseguir o
que desejava. Sempre deixou claro que queria conhecer o mundo,
gueria trabalhar como sereia e foi atrds de seu sonho. Seu jeito
simplério e infantil era visto por alguns como uma fragilidade, mas
possuia uma personalidade forte, que nem Joyce, com sua arrogancia,
foi capaz de abalar. Ritinha viajou o Brasil e foi para os EUA levando
a sua cultura, mesclando-a com as demais por onde passava.

Em uma andlise textual da personagem Ritinha, Tavares e
Santos (2020) constatam que ela se constr6i por um emaranhado de
tragos psicolégicos que a constituem como uma personagem
desviante, o que consideram uma marca autoral de Gldria Perez. Para
os autores, “Ritinha mistura temporalidades de uma autoria ¢ de uma
época, 0 que a faz desviante ndo exatamente por aquilo que parece
romper, mas por aquilo que ela sugere ampliar como agente da e em
narrativa” (TAVARES; SANTOS, p. 132).

Perspectiva que corrobora com a investigagdo aqui
apresentada por meio dos estudos de linguagem e de telenovela, que
nos proporciona tanto dados do tempo corrente quanto do inscrito, ou
seja, de discursos que pairavam no cotidiano de uma época. A
telenovela é recurso comunicativo (LOPES, 2009) que educa
entretendo — mesmo que apresentando um mundo editado,
fragmentado, traz em seu contetdo matrizes populares com as quais 0
publico se diverte, se informa, se reconhece e se transforma
(BACCEGA 2002; BACCEGA, FIGARO, 1997).
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Consideragdes finais

A telenovela nos permite a compreensdo da histdria cotidiana
de uma sociedade, que se apresenta no desenrolar particularizado da
narrativa, fragmentos da realidade inseridos pelo discurso, pela
linguagem. E pela tradicdo da oralidade que a ficgio seriada se adentra
sobremaneira o cotidiano do brasileiro, mesmo aquele que n&o assiste
uma obra conhece seu enredo, suas personagens, pois ela extrapola o
espaco midiatico, da casa do telespectador, dos dialogos familiares, e
insere-se no trabalho, no chopp com os amigos ou nas midias digitais,
como Twitter e Facebook - novos espacos de socializagdo e de
discussdo de telenovelas. Ndo hd como negar a sua importancia na
trama cultural da sociedade e nas (re)significacdes que os receptores
fazem dos assuntos abordados.

Os Estudos Feministas e de Género questionam o status quo,
desafiam a dicotomia imposta entre homens e mulheres, questionam
as relacBes de poder, o género, as sexualidades, as construgdes e
discursos historicos, sociais, politicos, sobre as mulheres, as
feminilidades, masculinidades, enfim, observam a sociedade de forma
critica, adentrando as questBes culturais e econémicas sob um olhar
gue contradiz o hegeménico. Investigam 0s complexos mecanismos
de regulacdo, de inclusdo e exclusdo social (DIRCH,;
HAWKESWORTH, 2018). Ao pesquisarmos mulheres estamos
falando de género, sexualidades, corpos, raga/ etnia, migragoes,
violéncias, justica reprodutiva, dentre tantos outros. Langar um olhar a
luz destes estudos é investigar como se (re)produzem discursos
dominantes e/ ou emergem novos discursos.

A personagem Ritinha, dentre tantas outras personagens de
Gloria Perez ao longo de sua trajetoria, questiona o status quo,
reivindica direitos e desvela as diversas facetas do poder, para além da
relacdo entre homens e mulheres. Ritinha (Isis Valverde) foi
constantemente questionada por outras personagens apenas por se
sentir livre para exercer a sua sexualidade e sensualidade, por ndo se
sujeitar a padrdes e regras vigentes.
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Ao trazer o embate do discurso hegemoénico com o popular,
com o da minoria, a telenovela causa estranhamento, questionamentos
e rupturas. E o faz por meio da ficcdo, pelo uso de metéforas,
polifonia e humor. A personagem de Ritinha com sua aparéncia jovial
e pueril, questionou diversos assuntos, incluso o tdo esperado “final
feliz” que, em seu caso, ndo ocorreu ao lado de um homem.
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DESVITIMIZAGAO: A CULTURA DO ESTUPRO NA SERIE
THE MORNING SHOW

Luisa Chaves de Melo

Introducéo

O objetivo deste ensaio é pensar a representacdo da vitima de
assédio e de abuso sexual na primeira temporada da série norte-
americana The morning show, do servico AppleTV+ (2019). Defendo
gue a série desenvolve uma politica de representacdo (HALL, 2016)
para evidenciar a permanéncia da cultura do estupro na sociedade
contemporanea.

O conceito de cultura do estupro foi criado nos Estados
Unidos na década de 1970 e ganhou destaque na imprensa brasileira —
e nas conversacbes publicas — a partir de 2015, por causa do
movimento #meuprimeiroassedio, desencadeado no Twitter. O
movimento surgiu como reacdo a comentérios libidinosos feitos na
rede social da internet a respeito da aparéncia de uma menina de 12
anos, participante do reality show Master Chef Junior.

As discussdes sobre a existéncia ou ndo de uma cultura do
estupro, e suas implicacBes sociais, ganharam for¢a no ano seguinte,
com a circulacdo, pelo aplicativo de mensagens instaneas WhatsApp,
de um video mostrando o estupro coletivo sofrido, no Rio de Janeiro,
por uma menina de 16 anos. O encaminhamento dado pelo delegado
gue comecou as investigacOes despertou indignacdo por evidenciar um
viés de responsabilizacdo da vitima pela situacao vivida.

No entendimento de Cintia Liara Engel, fatos como esses
revelam que apesar de a cultura do estupro ndo ser novidade nos
estudos académicos, “a persisténcia dos casos e a falta de um debate
publico ampliado, que gere consequéncias politicas, fazem com que
ainda seja fundamental produzir, discutir e pautar o debate publico
nesse tema” (ENGEL, 2017, p. 25).
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O presente texto busca contribuir para esse debate ao pensar
as implicacdes e os efeitos de sentido de narrativas midiaticas que
tematizam a cultura do estupro. Como se trata de um problema global,
e como as produgdes audiovisuais norte-americanas tém distribuicéo
mundial, o estudo das representacGes midiaticas nessas obras ganha
relevancia nas discussdes sobre o assunto. Assim, o objetivo
especifico é realizar uma leitura hermenéutica das representacdes da
vitima feminina de assédio e de abuso sexual presentes na série The
morning show, lancada pelo servico de streaming AppleTV+, em
novembro de 2019.

Ha diferentes definicbes do conceito de representacdo’. No
meu trabalho, considero representacdo como uma imagem construida
em narrativas que circulam em uma dada sociedade, cujo sentido se
realiza na relagdo intertextual que se estabelece com narrativas
anteriores. A intertextualidade impde limites a atribuicdo de sentido,
pois uma representacdo especifica é interpretada a partir dos valores
sociais expressos nas narrativas previamente concebidas (HALL,
2016).

As representagfes, portanto, manifestam um discurso
recorrente e, a0 mesmo tempo, constroem e reiteram esse discurso.
Entendo discurso como “a forma de uma pratica social, na qual a
lingua exerce um papel central””” (CAMERON; PANOVIC, 2014, p.
14). Um discurso afirma formages ideoldgicas — atribuindo valores a
tipos, conjunturas, comportamentos e situacfes — e sdo base para a
elaboracdo de falas especificas (FIORIN, 2001). Dessa forma, falas
particulares nunca sdo totalmente individuais, pois “modelamos
[nossas proprias vozes] a partir das vozes sociais que ja estavam

6 Stuart Hall fez um bom estudo comparativo sobre as variagdes histdricas do
conceito de representacdo (2016).

" No original: “Discourse is a form of social practice in which language plays a
central role”.
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disponiveis, nos apropriando das palavras dos outros para falar as
nossas proprias palavras”’® (CAMERON; PANOVIC, 2014. p. 18).

O fluxo continuo de representacdes presentes nas narrativas
ficcionais midiaticas tém efeitos de real, por afirmar padrdes de
comportamento desejaveis, aceitaveis, inapropriados, condenaveis ou
interditos. As representacbes hegemdnicas sdo preponderantes na
producdo intertextual do sentido de narrativas especificas e, por isso,
Stuart Hall identifica a existéncia de regimes de representacdo (2016).

Define-se regime de representacdo como um repertério
cultural de imagens historicamente orientado, que tem uma forma
propria de representar a “diferenca” naquele periodo. E considerado
como “diferenga” tudo o que se distingue do que é hegemdnico. Ou
seja, como nas sociedades ocidentais a representacdo hegemonica de
ser humano é o homem branco heterossexual trabalhador
(endinheirado) ateu ou cristdo, as diferencas em nosso regime de
representacdo sao diferencas raciais, étnicas, de género, de classe, de
orientagdo sexual e de religido.

E preciso destacar, contudo, o carater historico das
representacdes. Uma vez que a linguagem ocorre na relacéo entre as
pessoas e a significacdo, os significados ndo sdo transllcidos: eles
flutuam entre as representacdes, podendo ser transformados. Assim, é
possivel o desenvolvimento de politicas de representagdo, com o
objetivo de ressignificar discursos hegeménicos (HALL, 2016).

E nesse sentido que seréa pensada a representagio da vitima de
assédio e de abuso em The morning show. Veremos de que modo o
seriado busca desvitimizar a vitima, destacando a coragem da
denuncia, em uma estratégia de empoderamento feminino. Para isso,
realizarei uma andlise comparativa entre a trajetoria das trés
personagens que sofreram assédio e/ou abuso e os significados que a
palavra “vitima” ganha ao longo da narrativa. Antes, contudo, farei

8 No original: “We speak with the voices of our communities, and to the extent that
we have individual voices, we fashion them out of the social voices already available
to us, appropriating the words of others to speak a word of our own”.
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uma breve reflexdo sobre a permanéncia, na sociedade
contemporanea, da cultura do estupro.

A cultura do estupro

A onda de dendncia de assédio contra mulheres, a divulgacédo
de informacédo sobre os altos indices de feminicidio e as a¢fes para a
conscientizacdo do direito de a mulher dizer “ndo” manifestas em
movimentos como #MeToo, #niunamenos e #primeiroassedio, seriam
indicadores de estarmos em vias de superar a cultura do estupro?

Pesquisadoras brasileiras questionaram se ja estariamos
vivendo uma cultura antiestrupo, em vista dos avangos consideraveis
experienciados nos ultimos anos na legislagdo brasileira. A nova lei
mudou a tipificagdo do crime, ampliando seu espectro: se antes
estupro era caracterizado como ‘“conjungdo carnal”, passa a ser
entendido, agora, como “qualquer outro ato libidinoso contra a
vontade da vitima” (CAMPOS et al., 2017 p. 992-993). Embora
reconhecam 0s avancos, a conclusdo das autoras € a de que essa
cultura anti-estupro convive com a cultura do estupro, posto que
sentencas de juizes e sustentaces de advogados reproduzem discursos
de culpabilizagdo da vitima e de naturalizagcdo de uma agressividade
sexual masculina.

O conceito cultura do estupro foi criado para explicitar uma
tendéncia de, entre outros comportamentos: a) as pessoas
naturalizarem a agressividade sexual masculina, percebida como
virilidade; b) culpabilizarem as vitimas pelo estupro sofrido, porque
elas teriam se colocado em situagfes perigosas ou usado roupas
provocativas; c) estigmatizarem as vitimas, por serem sexualmente
ativas, chamando-as de ‘vadias’; d) fazerem e disseminarem piadas
sobre estupro; e) negarem o direito de a mulher dizer ndo ao
afirmarem que ela faz ‘charminho’ e quando diz ndo quer dizer sim; f)
acreditarem que as vitimas exageram nos relatos, se vitimizam ou
mentem; g) entenderem que se ndo h& sinais de luta para resistir €
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porque foi consensual (CAMPOS et al., 2017; KELLER et al., 2016;
STIEBERT, 2018; STUBBS-RICHARDSON et al., 2018).

Essas praticas tém como efeitos: a) desestimular as vitimas a
prestarem queixa sobre o ocorrido junto aos 6rgdos competentes; b)
fazer com que as vitimas se sintam envergonhadas de terem se
exposto aquela situagdo; c) positivar a agressividade como sinénimo
de masculinidade; d) afirmar, subjacentemente, que, em alguns
contextos, o estupro é inevitavel.

Pode-se, em linhas gerais, definir cultura do estupro como
“um regime de desejo hegemoOnico que perpetua e naturaliza o abuso
de mulheres ¢ meninas” (ENGEL, 2017, p. 17.) em decorréncia de
valores e praticas que se relacionam aos diferentes papéis sexuais
atribuidos ao género, pelos quais 0s homens seriam 0s sujeitos ativos
na relagcdo. Eles teriam desejos e necessidades sexuais que precisam
ser satisfeitas, enquanto as mulheres, passivas, seriam vistas como o
objeto desse desejo. Assim, hd uma excessiva objetificacdo dos corpos
femininos nas conversacdes e nas representacGes mididticas, cujo
resultado é a afirmag&o desses corpos como publicos. Além disso, esse
regime hegemonico entende a insisténcia masculina como parte do
jogo de conquista, pois “a propria resisténcia do objeto de desejo €
vista como parte da interagdo sexual normal” (p. 11). Dessa forma, o
abuso se invisibiliza nos limites maleaveis entre seducéo e coergao.

H& muitas criticas ao uso do conceito, inclusive por parte de
feministas. Os argumentos principais sdo que a expressao gera panico
nas mulheres; realiza uma generalizacdo, considerando todos os
homens como estupradores; e/ou exagera o fendmeno, criando um
ambiente tdxico para a relagdo entre casais (STIEBERT, 2018).

No entanto, pesquisas realizadas em campos diversos, como
antropologia, sociologia, psicologia, saude, direito, comunicacdo e
linguistica, comprovam a incidéncia dos comportamentos
caracterizados como tipicos de uma cultura do estupro.

Entrevistas realizadas com condenados por abuso sexual
infantil revelaram que, com frequéncia, 0s criminosos minimizam seus
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atos, dizendo: a) que o ato foi consentido, mesmo quando realizado
com criangas muito peguenas b) que elas gostavam e a prova disso
seria voltarem a vé-los; ¢) que se tratava de uma relacdo amorosa; ou
d) que eles teriam sido provocados ou seduzidos pelas vitimas
(ZUQUETE; NORONHA, 2012).

Delineia-se um paradoxo: se o ethos da cultura do estupro é
considerar a masculinidade ativa e a feminilidade passiva, o desejo sO
existe quanto provocado pelo objeto, justamente porque sua
passividade é interpretada como chamariz ativo. Resulta dai uma
inversdo de agente.

Essa inversdo, contudo, ndo ocorre apenas na fala dos
agressores. Pesquisas no campo da linguistica identificaram a
recorréncia do uso da voz passiva para se referir a estupros em
processos legais e em reportagens de jornais (HOLOSHITZ;
CAMERON, 2014). Sobre esse ponto, conclui-se que quando a vitima
se torna sujeito da sentenca, o efeito € a atenuacdo do crime, em
decorréncia do desaparecimento do perpetrador da frase, da nomeagao
da vitima em contraste com a categorizagdo do criminoso (suspeito,
estudante, padrasto etc.) e da indicacdo de causas externas para o ato
violento, tais como uso de alcool, drogas ou uma infancia conturbada.

Verificou-se, em autos de processos de crimes de estupro, a
grande recorréncia da terminologia usada para sexo consentido mesmo
quando se trata de uma vitima menor de idade — “se engajaram no
intercurso sexual”, “atos de sexo oral”, “iniciaram a conjuncdo
carnal”. Também foram encontradas, em reportagens, descricdes da
cena do estupro em uma linguagem prépria a sedu¢do — “deu um copo
de sua bebida favorita”, “levou-a para a cama”, “pousou seus dedos
nos labios”. O efeito final, na conclusdo das autoras, é a
desresponsabilizacéo do agressor e a atenuacao da violéncia.

Outra pesquisa que identificou uma tendéncia de se
minimizar a agressdo, questionando-se até mesmo se teria ocorrido
estupro, foi realizada por pesquisadores/as ligados/as a Universidade
do Mississippi. Com o objetivo de observar a repercussdo da cobertura
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jornalistica sobre julgamentos de estudantes de classe média-alta
acusados de estupro, foram analisaram 603 postagens publicadas na
rede social Twitter, em quatro dias dos meses de abril e maio de 2013.
Identificaram, nos posts, o que a literatura da cultura do estupro
aponta como 0s sete mitos mais comuns sobre estupro: ‘ela pediu por
isso’, ‘isso ndo € estupro’, ‘ele ndo tinha a intengdo de estuprar’, ‘ela
queria’, ‘ela mentiu’, ‘o estupro € um evento trivial’ e ‘o estupro ¢ um
desvio’ (STUBBS-RICHARDSON et al., 2016, p. 97).

As reacOes publicadas no Twitter ndo chegam a surpreender
se tivermos como norte os padrfes de comportamento apresentados
nas narrativas midiaticas. Pesquisas sobre representacdes de género na
ficcdo seriada mostram que a agressividade, e ndo raro a violéncia, é
apresentada como caracteristica da masculinidade (CASTELLANO et
al., 2019). Brigas, ameagas, subjugacdo e imposicdo de dor fisica a
parceira ganham, muitas vezes, sentido de paixao ou do inicio de um
relacdo sexual intensa e orgastica (ORTEGA, 2019).

Como se vera em seguida, as caracteristicas da cultura do
estupro aqui apontadas estdo presentes na narrativa da série The
morning show, cujo material promocional manifesta a intencdo de
contribuir para a transformag&o desse quadro.

O ocultamento da vitima

Em novembro de 2017, a Apple anunciou que passaria a
produzir conteddo audiovisual, apesentando o projeto da série The
morning show, ainda sem nome confirmado a época. Em margo de
2019, a empresa divulgou seus planos de entrar no mercado de
streaming por assinatura e, em novembro, dois anos apds o primeiro
anuncio, estreou o servico AppleTV+, cujo catélogo conta apenas com
contelido exclusivo™. Apostando no conceito do diferencial exclusivo

9 A decisdo de so disponibilizar contetido exclusivo impactou no acervo que, por
ocasido do langamento contava com sete séries de ficgdo, sendo trés para o publico
infantil; uma série de variedades; um documentario e um filme de ficgdo. O contelido
reunido somava 42 horas de entretenimento, o que talvez ndo justificasse o pagamento
mensal de R$ 9,90. A empresa, no entanto, ofereceu assinatura gratuita do servigo
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afirmado no “+” que nomeia o servio, para cada conteudo
audiovisual ha, pelo menos, um trailer e um bonus.

The morning show é a série ancora do servico. Tem dez
episodios de duracdo variavel, entre 50 e 73 minutos, e cinco making-
ofs, com duracédo de cerca de trés minutos cada. Teve boa aceitacdo do
publico®®, mas nem tanto da critica especializada®!. Apesar de ndo ter
recebido boas criticas, foi lembrada nas principais premiacdes da TV
norte-americana, tendo tido duas indicacdes para o Globo de Ouro®,
trés para o Annual Screen Actors Guild Awards® e cinco para o
Emmy?3.

A trama baseia-se no livro Top of the morning: inside de
cutthroat world of morning TV, de Brian Stelter, que narra 0s
bastidores da substituicdo de Meredith Vieira por Ann Curry no Today
Show (NBC). Na adaptacdo feita na série, a disputa de poder na
emissora UBS se entrelaga com uma investigacdo interna sobre
denuncias de comportamento sexual inadequado do ancora do
noticiario, Mitch Kassler (Steve Carell). Assim, a cultura do estupro
torna-se o centro da narrativa e o0 movimento #MeT00% ganha espaco
no rompimento de fronteiras que fazem a série ser um recurso
comunicativo. Uma producdo audiovisual de ficcdo é um recurso

pelo periodo de um ano para quem comprasse qualquer dispositivo eletronico da
Apple.

8 Em 10 de outubro de 2020, a aprovacdo era de 93% na medicdo feita pelo site
Rotten Tomatoes entre mais de 1,2 mil pessoas.

81 Obteve uma média de 61% de aprovagéo dentre 98 criticas especializadas, aferida
pelo Rotten Tomatoes.

82 Melhor série dramatica e melhor atriz de série dramatica para Jennifer Aniston.

83 Melhor atriz para Aniston, que ganhou o prémio, e melhor ator para Steve Carell e
para Billy Crudup.

84 Melhor atriz para Aniston, melhor ator para Carell, melhor direcdo para Mimi Leder
e melhor ator coadjuvante para Mark Duplass e para Crudup, que levou o prémio.

8 Em 15 de outubro de 2017, a atriz Alyssa Milano, recuperou a hashtag #metoo,
criado em 2006 pela ativista Tarana Burke. Em seu Tweet, Milano pedia que mulheres
assediadas respondessem a sua mensagem usando o hashtag sugerido. O #metoo
rapidamente se tornou trending topic na rede e centenas de mulheres vieram a publico
para relatar situagbes vividas. Por causa da repercussdo que o movimento teve, a
revista Time elegeu como personalidade do ano as “silence breakers”.
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comunicativo quando a estética realista permite o desenvolvimento de
acles socioeducativas, cujo objetivo é desenvolver a atuacdo cidada e
contribuir na defesa dos direitos humanos (LOPES, 2009, p. 26).

Em The morning show, a diluicdo de fronteiras entre géneros
ocorre em quatro frentes: a) as referéncias a fatos e pessoas da
realidade social norte-americana em conversac¢des do mundo ficcional,
b) a incorporacdo de imagens de arquivo as reportagens transmitidas
pela UBS e pela YDA, emissora concorrente na trama; b) o
conhecimento publico da militancia de Reese Whiterspoon, atriz e
produtora da série, na luta pela igualdade de género, assim como de
sua adesdo de primeira hora ao movimento #MeToo, contando a
experiéncia que viveu aos 16 anos; c) o lancamento do contetdo
bbnus A arte imita a vida, que relaciona a série com o movimento,
afirmando a intengdo de “desnudar paradigmas antigos que ndo
funcionam mais™®, pois “existem coisas fundamentais que precisam
mudar no discurso publico”®. O material destaca, ainda, que a série
mostra muitas coisas que de fato ocorreram e que a roteirista usou sua
prépria experiéncia para escrever o roteiro.

A trama se inicia em 2019, dois anos apds o surgimento do
movimento. Ao longo dos episédios, conhecemos trés vitimas de
Mitch Kassler: Ashley Brown (Anna O’Reilly), a primeira que se
apresenta, com participacdo pontual na narrativa; Mia Jordan (Karen
Pittman), produtora do programa, cuja histéria vai se apresentando aos
poucos, trazendo complexidade a questdo, por ter sido amante de
Mitch por um ano e ainda ter sentimentos por ele; e Hannah Shoenfeld
(Gugu Mbatha-Raw), coordenadora de producdo, cuja revelagdo, no
oitavo episddio, de que fora violentada por Mitch é o ponto de virada
da narrativa e peca central para o desnudamento da cultura do estupro
na série.

Ashley entra na histéria quando Hannah a procura para
convencé-la a dar uma entrevista ao The morning show em vez de

8 Trecho da fala de Jeniffer Aniston no making-of.
87 Trecho da fala de Billy Crudup no making-of.
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falar na emissora concorrente, conforme agendado. Ashley, a
principio, recusa a proposta, mas cede as ponderacfes feitas por
Hannah de que a entrevista teria mais forga se fosse feita na UBS. Os
argumentos de Hannah deflagram o processo de empoderamento da
vitima de abuso, cujo efeito ¢ uma desvitimizacdo: “voltar 14 exige
coragem, que vocé tem”, “quando olho para vocé vejo uma martir”.
Pondera, também, que se Ashley falasse no TMS seria vista como “a
corajosa derrotada pelo poderoso que retoma o poder em rede
nacional”; por outro lado, se falasse na concorrente seria a mulher
“desprezada pela emissora poderosa, rejeitada por um homem
poderoso, amarga com a carreira e com a vida, querendo dar o troco,
ansiosa em magoar quem a magoou”, argumentagdo que replica
comportamentos da cultura do estupro descritos no item anterior.
Como, segundo palavras de Hannah, a TV ndo é um “seminario de
estudos femininos”, mas ¢ um meio que desperta emocdes nos
espectadores, controlar o modo como a histéria é contada seria
fundamental para Ashley.

Se entendemos a série como recurso comunicativo e se temos
em mente o que foi dito no contetdo bénus A arte imita a vida, a fala
de Hannah da pistas para entendermos a politica de representacdo
desenvolvida no roteiro e na producdo. A narrativa estimula
determinadas emogdes para que roteiristas, diretora e produtoras®®
tenham um maior controle sobre os efeitos de sentido da narrativa,
cujo resultado é a negacdo da fragilidade da vitima.

Nesse momento da narrativa, uma vez que 0 espectador da
série ndo sabe que Hannah é uma das vitimas, o empoderamento sera
externo a Ashley e parecera responder apenas a interesses comerciais
da emissora. Impressd@o que se intensifica quando, ao avaliar o
conteldo da pré-entrevista, o produtor executivo do programa, Chip

8 Embora o crédito de criacdo seja dado a um homem, Jay Carson, o material de
divulgacéo e os contetidos bonus disponibilizados no AppleTV+ mostram uma equipe
feminina. De fato, a equipe concentra um grande nimero de mulheres em fungdes-
chave da producéo, como roteiro, dire¢do e producéo executiva.
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Black (Mark Duplass) considera a denuncia fraca, pois ela ndo teria
contado nada de muito grave e estaria muito preocupada com o que
Mitch pensaria.

As suspeitas sobre a relevancia ou ndo de sua historia,
contudo, se dissipam durante a entrevista (Figura 1). Ashley conta que
eles comecaram a flertar e ela se sentia importante por receber a
atencdo do ancora. Até que um dia ele, que era casado, acariciou e
apertou as coxas dela por debaixo da mesa durante uma reunido. Ela
ndo teria tido reacdo na hora, surpresa por ter isso acontecido em
publico. A partir dai comecaram a ter encontros no camarim do
ancora, quando ela fazia sexo oral. Ela, contudo, ndo se reconhecia
nessas situagdes, se envergonhava, se sentia julgada por todos os
colegas de trabalho (embora a narrativa mostre que os colegas nao
sabiam do caso a época). O ancora nao a teria forcado a nada, mas ela
ndo aguentara a pressao sobre si mesma, por se sentir estigmatizada,
solitaria e isolada. Pediu demissdo, saiu da UBS e ndo progredira
profissionalmente desde entdo.
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Figura 1 — Reproduc&o de quadros do episddio 4, The morning Show, temporada 1,
AppleTV+, 2019.
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Fonte: https://alrightsnaps.tumblr.com/post/189042925618.

Relevante para a percepcdo de um empoderamento que €
concedido e ndo conquistado é o fato de que ela ndo teria contado tudo
se Bradley Jackson (Reese Witherspoon), ancora novata que substitui
Mitch na bancada do programa, ndo tivesse se insubordinado e
abandonado o roteiro da entrevista apesar dos apelos e ordens da sala
de vivo. Quando a entrevista termina, o episodio se encerra com a
musica Stronger, de Kelly Clarkson, cuja letra afirma “o que ndo mata
fortalece”.
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E também nesse episodio que sabemos do envolvimento de
Mia com Mitch. Em depoimento a investigadora que alegadamente
apurava se a empresa havia acobertado as atitudes de Mitch®, Mia diz
gue ndo se sentira seduzida, que o relacionamento durara cerca de um
ano e que ela rompera com ele porque as coisas teriam ficado
“complicadas demais”. Embora Mia demonstre guardar afeto por ele,
sabemos que foi ela quem denunciou o ancora ao RH, dando inicio a
investigacdo interna. Ao explicar os motivos da dendncia, afirma que
ficava irritada de vé-lo falar do #MeToo “com um sorriso empatico de
bom mo¢o”. Abrem-se caminhos, entdo, para pensarmos que, embora
ela mesma percebesse aquela relagdo como normal, havia ali aquilo
gue a investigadora apontava como uma dinamica sexual injusta em
decorréncia de um desequilibrio de poder. Contribuem para essa
interpretacdo duas situagdes apresentadas posteriormente: um
desabafo (Figura 2) e a revelagdo de que ela fora punida
profissionalmente, perdendo funcdo e relevancia na equipe, apés o
término da relago.

Figura 2 — Frame do desabafo de Mia Jordan.

Fonte: The morning show, primeira temporada, episédio 7, AppleTV +, 2019.

89 A investigacdo feita por uma consultoria externa era uma farsa montada pelo
presidente da UBS para encontrar um bode expiatério, pois quem estava a frente da
politica de acobertamento e da cultura do siléncio era ele.
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No desabafo feito por microfone da sala de controle para que
toda a equipe de producéo escutasse, a personagem alterna sarcasmo e
forte emocdo para falar como vivenciou seus Ultimos anos:

Bobagens, fofoca, mas eu estou cansada pra caralho.
Néo tenho energia para negar. E qual é o ponto afinal?
Todos ja decidiram no que acreditar. Alguns de vocés
me odeiam, alguns tém pena, alguns me acham uma
vitima, outros que sou vagabunda. Vocés tém suas
opinides e quer saber? Fiquem & vontade. Eu s6 quero
seguir adiante com a porra da minha vida (Episodio 7,
0:40:00).

O roteiro revela uma Mia estigmatizada. Os efeitos da relagéo
foram nefastos para ela, levando ao questionamento sobre a
legitimidade do consentimento no caso de relagdes com desequilibrio
de poder: é de fato expresséo da livre vontade?

A historia de Mia complexifica a Idgica do consentimento,
enguanto aplaina o terreno para o desnudamento da cultura do estupro
realizado no episddio seguinte. O oitavo episddio mostra, em uma de
suas cenas finais, Mitch estuprando Hannah, embora a palavra ndo
seja usada em nenhum momento da série para se referir a essa
situacdo. O desdobramento da trama e a contundéncia da imagem em
movimento, contudo, evidenciam o estupro ao criar empatia com a
vitima. A cena mostra as tentativas de Hannah de sair da situacéo, sua
impoténcia, sua incapacidade de agir e o terror experimentados.
Evidencia-se, assim, 0 equivoco presente nos comportamentos
descritos no item anterior: a agressividade sexual masculina ndao deve
ser vista como natural; Hannah nédo se colocou em situacdo perigosa
nem usava roupas provocantes; sua vida sexual era irrelevante para
justificar a situacdo vivida, tanto que ndo ha informacéao alguma sobre
isso na narrativa; ela queria dizer ndo, sua negativa ndo era parte
inerente ao jogo de seducdo; mesmo sem sinais de luta, a relagdo nédo
foi consensual.
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Portanto, a cena nega mitos comuns sobre o estupro
(STUBBS-RICHARDSON et al., 2016), pois ela ndo pediu por isso,
foi estupro, ela ndo mentiu e o estupro ndo é um desvio, nem uma
acdo trivial, que deva ser vista com normalidade.

A acdo se passa no quarto em que Mitch estd hospedado em
viagem a Las Vegas. Hannah estava muito abatida por causa do
tiroteio que tinham ido cobrir e Mitch a convida para assistir a uma
comédia com ele, na tentativa de levantar sua moral. A sequéncia tem
inicio quando Hannah enxuga lagrimas furtivas, enquanto Mitch
gargalha do filme. Como ela percebe que ele viu as lagrimas, se
levanta, diz estar cansada e afirma ser hora de ir embora. Mitch da um
abrago apertado dela, do qual ela tenta se desvencilhar por duas vezes
e a beija no pescogo, elogiando sua beleza. Ela faz expressdes de
assombro. Ele, entdo, enfia a méo dentro da calga jeans dela. Hannah
diz: “ndo era isso que eu esperava quando vim aqui”, ao que Mitch,
sem se dar conta do seu constrangimento, responde: “eu sei, nao ¢é
uma bela surpresa?” Ele abre as cal¢as de Hannah, sem olhar para ela,
leva-a para 0 quarto e a deita de costas na cama. Ela ndo esboca
movimento algum.

Ao voltar de viagem, Hannah invade a sala do presidente da
emissora Fred Micklen (Tom Irwin), as lagrimas, para denunciar
Mitch. N&o consegue pronunciar a palavra, Fred a interrompe e
promete uma promocdo, 0 que ilustra o argumento de
pesquisadoras/es de que as praticas da cultura do estupro
desestimulam as mulheres de prestarem queixa nos canais
competentes sobre a violéncia sofrida.

Uma vez que Hannah se agarra a Unica oportunidade aberta
para retomar o controle, a personagem desponta na tessitura narrativa
como antipoda de Ashley. Por se calar, ganha prestigio e o merecido
reconhecimento profissional (sua competéncia demonstrada ao longo
dos episddios € inquestionavel para o/a espectador/a). Escapa,
também, a estigmatizacdo que Mia, personagem igualmente
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competente, enfrentou®®. Seu empoderamento, entretanto, é falacioso,
pois afirma falsa fortaleza. Sua fragilidade explode quando é
procurada por Mitch, que pede para ela confirmar para Bradley
Jackson que Fred sabia de sua conduta sexual. Ela tenta confrontar a
narrativa de que ele fora usado por ela como degrau para sua
promogdo pessoal. Com indignacdo, ele refuta as lembrangas de
Hannah, fazendo-a reviver dores antigas. Diz que ela ndo poderia
culpé-lo por achar mais conveniente, que ela era adulta, ndo podia
ficar brava por ter sido seduzida, tinha que assumir suas decisdes, que
poderia ter dito ndo, que era uma mulher inteligente e que uma mulher
inteligente sabe que quando o ancora que vale 200 milhGes de dolares
chama uma assistente de producgdo janior para seu quarto ndo esta
guerendo sé ser seu amigo. A fala é recebida pelos/as espectadores/as
como um segundo estupro.

No desfecho da temporada, quando a disputa de poder na
emissora se intensifica, Bradley Jackson ouve o relato de Hannah
(Figura 3). Tanto o que é dito quanto a montagem da cena, que alterna
0 depoimento com imagens do quarto de hotel, ilustram o que foi
observado em uma pesquisa sobre os efeitos da violéncia sexual: “[as
vitimas] costumam reviver intensamente a agressdo sofrida ou a
experiéncia vivida em forma de recordagbes constantes e
involuntarias, pesadelos, flashbacks e de um mal-estar psicologico
profundo, agravado por alguns acontecimentos externos [...]
(LABRONICI et al., 2010, p. 404)”.

90 Apesar de ser significativo o fato de Hannah e de Mia serem negras, em
comparagdo com as ancoras do telejornal, Bradley e Alex (Jennifer Aniston),
mulheres brancas, loiras e de olhos claros, e embora a série apresente, de modo
subjacente, barreiras raciais na parte da trama sobre a disputa de poder, ndo percebo
que a interseccionalidade seja trabalhada na série de modo intencional no que diz
respeito a essas duas personagens.
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Figura 3 — Frame da conversa entre Hannah e Bradley

Fonte: The morning show, primeira temporada, episddio 10, AppleTV +, 2019.

Como também ¢é recorrente em relatos de mulheres abusadas e
estupradas, Hannah sente nojo e culpa (ENGELS, 2017),
responsabilizando a si mesma pela situacdo vivida e, em seu caso
especifico, por seu chefe direto ter sido demitido para viabilizarem sua
promocao.

Desvitimizag&o e vitimizacgéo

O sentido das histdrias dessas mulheres se constréi também
pelo uso, no roteiro, da palavra “vitima”. No primeiro episodio,
quando o escandalo é deflagrado a palavra ndo aparece. Fala-se em
reclamacbes documentadas, comportamento inadequado e da
necessidade de respeito a quem sofreu.

No segundo, um video de uma entrevista antiga com um
denunciado pelo #MeToo mostra Mitch referir-se as mulheres como
denunciantes. O vocabulo aparece pela primeira vez quando Hannah
se refere a Ashley como uma das vitimas do ancora. Nas cenas finais
do mesmo episodio, a co-ancora, Alex Levy (Jennifer Aniston), que
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dividia a bancada com Mitch, dedica um prémio por lideranca no
jornalismo “a todas as mulheres que foram vitimadas no TMS”.

Quando a palavra é repetida no episodio trés, tem inicio a
estratégia da empresa — e da equipe de producdo da série — de
desvitimizacdo da vitima. Alex diz, em reunido de producéo, para nao
se referirem a ex-colega como vitima: “acho que ‘acusadora’ é mais
adequado, se ela quiser se chamar de vitima fazemos o mesmo, mas
acho que ¢ importante ela se sentir no controle”. As vitimas passam a
ser referidas como denunciantes, acusadoras, mulheres corajosas.
Mesmo no depoimento transtornado de Hannah no Gltimo episodio,
ela caracteriza a si mesma como uma sobrevivente, durona, alguém
gue ndo precisa de ajuda porgue o0 que aconteceu esta no passado.

Por outro lado, também no terceiro episodio, a palavra ganha
sentido negativo, a partir do momento em que Mitch propde a um
diretor de cinema, denunciado na primeira onda do #MeToo, fazerem
um documentario juntos, entrevistando as mulheres que fizeram as
dendncias. Espelhando o argumento de Alex, afirma que elas ndo
deveriam ser chamadas de vitimas. Seu interlocutor, contudo, propde
que se refiram a elas como vitimas, para mostrar depois que nao sao.
A partir dai a palavra passa a ser usada no contexto de alguém se
colocar falsamente nesse lugar.

Depois de ser usada, brevemente, no contexto do tiroteio de
Vegas, a palavra volta a ser usada nos dois ultimos episédios com o
sentido de vitimizacdo: duas vezes para se referir as acGes do ex-
ancora para controlar a narrativa publica e uma vez quando o préprio
retruca a fala de Hannah sobre a experiéncia que viveram.

Apesar de as personagens explicitarem a intencdo de
destacarem a coragem e a forca das mulheres vitimadas, o final tragico
da temporada evidencia a condi¢do fragil de Hannah. Por causa da
empatia experimentada pelo/a espectador/a, fica dificil negar a
existéncia de um ambiente social no qual estupro se confunde com
relacdo consentida. No entanto, do mesmo modo que ocorre nos
processos criminais (HOLOSCHITZ; CAMERON; 2014), a série
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atenua a violéncia ao ndo nomear a situagdo como estupro. Na
dendncia feita ao vivo por Bradley e Alex, ao final do ultimo episddio
da temporada, as ancoras falam em “ma conduta sexual”. Assim como
nas reportagens estudadas por Holoschitz e Cameron, elas se referem
a relacdo ndo consentida usando um vocabulario préprio a encontros
normais, dizendo que Mitch havia “transado” com uma jovem
subordinada.

Consideragdes finais

Com o objetivo manifesto de denunciar a permanéncia da
cultura do estupro, as/os criadoras/fes de The morning show
desenvolveram estratégias de empoderamento feminino para
afirmacdo da igualdade de género e de ressignificacdo da
representacdo da vitima, ao tentarem substituir a piedade pelo louvor,
com a afirmacdo de personagens femininas fortes. Na politica de
representacdo que desenvolvem, conseguem construir um ambiente de
empatia com as vitimas e, assim, cumprem o seu objetivo.

A principal estratégia usada em sua politica de representagdo
é, como foi visto, empoderar a mulher que sofreu abuso e violéncia
sexual, apresentando-a como uma mulher inteligente, carismatica,
competente, dona de si, que ndo pode ser responsabilizada pelo que
sofreu. Nesse processo, nega-se a denominacgdo de vitima: a) quando
personagens femininas se referem ao abuso vivido por outra mulher,
b) quando as préprias mulheres vitimadas falam de si e ¢) quando os
agressores falam delas, pela explicitacdo do ceticismo sobre a
veracidade da dendncia.

Ora, uma das caracteristicas da cultura do estupro é negar o
uso do termo vitima para vitimas de abuso sexual, por conta do
discurso de que as mulheres se vitimizam, exageram ou mentem
(porque se arrependeram, por querem vinganca apos terem sido
rejeitadas ou por serem movidas por uma agenda oculta).

Serd, entdo, que um efeito ndo previsto dessa politica de
representacdo seria o reforco desse tipo de discurso? Em outras
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palavras, a afirmagéo do protagonismo da denunciante em detrimento
da passividade da vitima ndo equivaleria ao uso da voz passiva nas
reportagens do Times sobre violéncia sexual em zonas de conflito
(HOLOSHITZ; CAMERON)? O destaque a coragem de denunciar, as
reiteradas menc¢des ao movimento #MeToo, a diluicdo de géneros, a
evidente falta de nogdo de Mitch sobre o que fez ndo acabariam por
atenuar a responsabilidade moral do agressor? E, ndo poderiam, ainda,
intensificar o isolamento e mortificacdo de vitimas que ndo encontram
forcas?

Entendo que, embora seja bem-sucedida em sua intencdo de
conscientizar sobre a cultura do estupro, a equipe de producdo pode
ter, sem querer, reforgado estigmas. Dessa forma, afirma-se a forca de
um regime de representagdo, pois até mesmo quem é tipificado nesse
regime como ‘“diferenca” reproduz os estereodtipos atribuidos a si,
conforme ja descrito por Hall (2016).
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DISCURSOS DE FICGAO, IMIGRAGCAO E ALTERIDADE NA
TELENOVELA ORFAOS DA TERRA

Luciano Teixeira

Introducéo

A telenovela Orfaos da Terra®, inspirada em fatos da vida
real amplamente mostrados na imprensa de maneira geral, abordou
ficcionalmente a situacdo de pessoas que fugiram principalmente da
guerra civil na Siria e vieram para o Brasil na condigdo de refugiadas.
A obra, com 154 capitulos, escrita por Thelma Guedes e Duca Rachid,
apresentou as questdes da cultura estrangeira e da imigracéo presentes
nas narrativas ficcionais, contou com forte apelo ao género
melodramatico e, principalmente, a discussdo da histéria dos
refugiados sirios que buscavam abrigo na Europa e em paises do
Ocidente.

Cabe destacar, como veremos adiante, a inser¢cdo na trama
dentro da construcéo da alteridade, que permite um olhar sobre o outro
com base em discursos previamente estabelecidos, de modo
convencional e prescritivo (MOSCOVICI 2007) e disciplinar
(FOUCAULT 1996 e GOMES 2003), buscando tracos dentro de uma
identidade cultural sob uma determinada representacéo.

Entre os elementos do género melodramatico (MARTIN-
BARBERO, 1997) presentes na telenovela, destacamos a prevaléncia
da busca pelo amor romantico (GIDDENS, 1993) e plots marcados
por tramas e situacdes de forte apelo emocional (familias desfeitas por
contingéncias sdcio-histéricas e pela acdo de vildes, e também
historias de superacdo), e construcdo de vilGes e mocinhos sem
ambivaléncias. Esses elementos melodramaticos constroem-se
discursivamente ndo apenas por meio da longa serialidade
caracteristica da telenovela, mas também por meio de tramas e

91 Exibida pela Rede Globo de 2 de abril a 28 de setembro de 2019 no horario das 18
horas, com dire¢do geral de André Camara e dire¢do artistica de Gustavo Fernandez.
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discussfes fortemente marcadas por sua proximidade com o cotidiano
(MOTTER, 2000-2001) conforme discutiremos ao longo do artigo.

Interessa-nos, neste artigo, analisar, para além do fio
melodraméatico que tece a trama ficcional, a constru¢do do discurso
sobre o imigrante e a relacdo com o povo brasileiro no género
teledramatdrgico como lugar de memoéria (MOTTER, 2000-2001) e
espaco de construcdo de significacdo e sentidos de nacionalidades
(LOPES, 2009). Ao enfocarmos a telenovela Orfios da Terra,
procuramos analisa-la com base nas mediac@es discutidas por Martin-
Barbero (1997, p. 304), como “lugares dos quais provém as
construgdes que delimitam e configuram a materialidade social e a
expressividade cultural da televisao”.

A questdo da imigracdo ou de apelo & tematica de culturas
estrangeiras esta muito presente na ficcao televisiva brasileira desde a
década de 1960 nas telenovelas da Rede Globo e tem papel importante
dentro de um estilo de narracdo e estética que marca o género da
telenovela no Brasil.

Ao abordarmos Orfios da Terra, queremos inseri-la no
contexto e no quadro comparativo de outras obras ficcionais
brasileiras produzidas pela TV Globo. Nossa opc¢do pela emissora
carioca tem relacdo com a regularidade das telenovelas inseridas em
uma grade de programacdo estruturada a partir da década de 1970,
com trés produgbes constantes no chamado horério nobre da TV
brasileira e que persiste até hoje.

Nos primeiros 20 anos do seculo XXI tivemos 7 produgdes
gue tratam da questdo do imigrante e/ou culturas estrangeiras, a maior
parte na grade das 21 horas (Esperanca - de Benedito Ruy Barbosa e
Walcyr Carrasco - e O Clone, América, Caminho das indias e Salve
Jorge — de Gloria Perez) e duas no horario das 18 horas (Sol Nascente
— de Walther Negréo, Jalio Fischer e Suzana Pires - e Orfaos da Terra
— de Thelma Guedes e Duca Rachid).
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A telenovela brasileira e aspectos da narrativa do imigrante no
século XXI

De acordo com Sadek (2008), as telenovelas usam um modelo
de decupagem semelhante ao do cinema e da linguagem filmica, o
gue, na visdo de Xavier (2005), centra o telespectador no drama, na
narrativa e nos personagens e cria identificacdo do pablico na histéria
e personagens.

Para Jost (2007) a ficcéo televisiva se molda pela atualidade
(como a reconstrucdo do “real”), universalidade (como a propria
questdo da imigracéo, algo que acontece em todo mundo, de diversas
formas) e enunciagdo televisual (o discurso é construido pelo conjunto
da técnica televisiva: roteiro, montagem, angulos e enguadramentos,
entre outras formas).

Ao analisarmos a representacdo da imigracdo e dos fluxos
migratorios presentes nas telenovelas no século XXI, notadamente em
nosso objeto de analise - Orféos da Terra, devemos considerar que o
género ainda é o principal produto de ficcdo televisiva no Brasil. De
acordo com o Anuéario Obitel 2019, dos dez programas de ficgdo mais
vistos no pais, sete eram telenovelas. (LOPES; LEMOS, 2019).

Sabemos que a telenovela brasileira se constituiu como um
espaco social, cultural e de apropriacdo dos saberes conforme
destacam Motter (2004) e Lopes (2009).

A telenovela se firma como um referente universal por ultrapassar
largamente sua audiéncia, ja suficientemente expressiva por si
mesma, e alcangar todo o conjunto social. Em torno ou a partir
desse referencial se desenvolvem desde as mais comezinhas
conversas cotidianas até as grandes discussdes, nas relagdes face a
face, nas que envolvem grandes interesses nacionais, campos
especializados e sujeitos a diferentes media¢cBes. (MOTTER,
2004, p. 264).

Segundo Lopes (2009), a telenovela se constitui como recurso
comunicativo ao se configurar como espaco de problematizacdo das
questdes sociais de nosso pais por sintetizar em sua trama “o publico e
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o privado, o politico e o doméstico, a noticia e a ficcdo, o masculino e
o feminino” inscritos “na narrativa das novelas que combina
convengdes formais do documentario e do melodrama televisivo”.
(LOPES, 2009, p. 26). Para a autora, é possivel entender a telenovela
€OMoO recurso comunicativo, pois é possivel:

[...] identifica-la como narrativa na qual se conjugam
acOes pedagdgicas tanto implicitas quanto deliberadas
que passam a institucionalizar-se em politicas de
comunicagdo e cultura no pais. Em outros termos, é
reconhecer a telenovela como componente de politicas
de  comunicagdo/cultura  que  perseguem 0
desenvolvimento da cidadania e dos direitos humanos
na sociedade. (LOPES, 2009, p. 32).

Tais dimensdes, elencadas por Lopes (2009), podem ser
encontradas em Orfdos da Terra, que retratou ficcionalmente por
meio do drama das personagens as injun¢des sociais, econémicas e
culturais vivenciadas por pessoas na condicdo de refugiados.

A situagdo dos refugiados da Guerra Siria e sua presenca
constante nos jornais despertaram em Rachid e Guedes 0 interesse em
escrever sobre o assunto, conforme afirma Guedes:

Todos os dias ndés viamos nos jornais, nos
emocionavamos, havia uma comocéo geral a respeito
do tema. Comegamos a pesquisar sobre isso e a pensar
em como abordar esse tema dentro de uma novela. Era
um desafio. E vermos essas pessoas de um outro ponto
de vista, ndo s6 como imagens de uma tragédia.
(GUEDES apud JEBAILLI, p. 90).

Orfdos da Terra ficcionaliza em suas tramas e subtramas
diversos fatos fartamente apresentados em materiais de imprensa que
passaram a compO-la enquanto objeto estético por meio dos temas e
motivos abordados ao longo dessa e de outras telenovelas sobre
imigracdo em nosso século: a compra de mulheres refugiadas por
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homens mais velhos; os grandes contingentes de pessoas caminhando
em busca de um pais que as acolhesse; a tentativa de ultrapassar a
fronteira e a busca por um destino definitivo depois de chegarem ao
campo de refugiados.

Tais referéncias a matérias de imprensa se fizeram presentes
em Orfdos da Terra desde a concepgdo da sinopse & construcio
discursiva de cenas. Um exemplo dessa construcdo interdiscursiva
pode ser visto no primeiro capitulo quando Elias e sua familia deixam
a cidade ficticia de Fardds a caminho de Beirute, no Libano, e em
novo deslocamento da familia rumo a Grécia.

Essa perspectiva interdiscursiva pode ser observada por meio
de entrevistas das autoras da telenovela gue mencionam que, ao verem
uma reportagem na televisdo, identificaram o fio narrativo que daria
inicio a trama e se configuraria como o principal empecilho a
realizacdo do amor entre Laila e Jamil. Rachid afirma: “a grande
inspiracdo veio quando assistimos a uma matéria sobre meninas que
viviam em campos de refugiados e que eram compradas por homens
mais velhos para se casarem. ldentificamos ai uma histéria, um
potencial de narrativa folhetinesca.” (RACHID apud JEBAILI, 2019,
p. 90)

Nesse sentido, cabe enfatizar, juntamente com Motter (2004,
p. 251), que a telenovela brasileira apresenta “plasticidade para
incorporar elementos de outros géneros ficcionais e ndo-ficcionais,
aléem de incorporar elementos da realidade que lhe garantem
manutengdo de intenso didlogo com o cotidiano concreto do pais.”
Incorpora “elementos de diversos sistemas semiéticos (...) e se firma
como documento histérico, lugar de memoria (...).” (MOTTER, 2004,
p. 252)

No caso de Orféos da Terra, podemos reconhecer referéncias
muito proximas da realidade concreta que vdo além do cumprimento
da premissa da verossimilhanga constituinte dos géneros ficcionais.

Motter (2003, p. 74) reconhece na telenovela o “nutriente de
maior poténcia do imaginario nacional”, algo que nos possibilita
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entender a “construgdo da realidade, num processo permanente em
que ficcdo e realidade se nutrem uma da outra, ambas se modificam,
dando origem a novas realidades, que alimentardo outras ficcGes, que
produzirdo novas realidades”.  Assim, sd&o dois mundos que
estabelecem entre si um didlogo: um dito “real” e o outro “ficcional”,
algo que € visto no caso da novela Orfios da Terra.

Na trama da telenovela, temos a presenca de elementos do
melodrama: a questdo familiar e o amor romantico configuram-se, a
partir de sua centralidade, como condutores da acdo e motivagao dos
conflitos que movimentam as trajetérias dos protagonistas frente as
acOes de vilGes que tentam impedir a todo custo a realizacdo desse
amor. Embora a condugdo do plot com base nos elementos
melodramaticos se configure como uma das principais caracteristicas
da telenovela em analise, optamos por abordar a questao da alteridade
- inserindo a trama no quadro das narrativas sobre imigrantes/culturas
estrangeiras produzidos pela televisao brasileira no século XXI.

No levantamento das telenovelas que falam sobre
imigracdo/diferentes culturas, presentes no quadro a seguir,
verificamos a discussdao de temas ligados a cultura arabe em mais de
uma telenovela no século XXI, além de clonagem, dependéncia
quimica, movimento operario, América Latina, cultura indiana, trafico
de mulheres e situagdo de guerra e refgio, entre outros temas.

TITULO AUTORES EXIBICAO TEMAS/ ALTERIDADE CAPIT.

O Clone Gléria Perez 1/10/2001 Brasil/Marrocos. 221

(fig.1) - Cultura  arabe/muculmana,
14/06/2002 | clonagem humana e
dependéncia quimica.
Esperanca | Benedito Ruy | 17/06/2002 | Brasil/ltalia/Europa 209
(fig.2) Barbosa el - Imigracdo italiana, Sdo Paulo
Walcyr 15/02/2003 | anos 1930, industrializacéo,
Carrasco formacdo do  movimento

operério e a Revolucdo de 32.

América Gloria Perez 14/03/2005 | Brasil/EUA/América Latina 203
(fig.3) - Imigracdo de  brasileiros/
05/11/2005 | imigrantes latino-americanos
para os EUA.
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Caminho Gloria Perez 19/01/2009 Brasil/india 203

das indias - Cultura indiana em
(fig.4) 11/09/2009 | contraponto com costumes
brasileiros

Salve Gléria Perez 22/10/2012 | Brasil/Turquia/Europa 179
Jorge - Imigracdo de brasileiros e
(fig.5) 17/05/2013 | trafico de mulheres
Sol Walther 29/08/2016 | Brasil/Japéao/ltalia 175
Nascente | Negrdo, Jadlio | - Histéria de dois amigos
(fig.6) Fischer e | 21/03/2017 | vindos de origens diferentes

Suzana Pires
Orfdos da | Thelma 02/04/2019 | Brasil/Siria/Africa 154
Terra Guedes e Duca Imigracdo de  refugiados

(fig.7) Rachid 28/09/2019 | sirios para o Brasil/papel da
mulher na sociedade e
diferencas culturais

Figura 1 — O casal protagonista de O Clone de Gléria Perez.

0.com/entretenimento/novelas/o-clone/. Acesso em:
10/10/2020.

Fonte:_https://memoriaglobo.glob
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hfonte:%20https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/o-clone/

Ficcao seriada: estudos e pesquisas (v. 4)

Figura 2 — Imigrantes italianos em festa retratados na novela Esperanca.
A a

Fonte: https://memoriaqlobo.qlobo.com/entretenimento/n—ovelés/eép
em: 10/10/2020.

A

eranca/ Acesso

Figura 3 — Sol (Débora Seco), imigrante brasileira passa parte da trama de América
tentando atravessar a fronteira para os EUA em busca de uma vida melhor.

Iob.com/entretenimento/novelas/america/. Acesso em:
10/10/2020.

Fonte: https://memoriaglobo.g
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Figura 4 — Os indianos Maya (Juliana Paes) e Raj (Rodrigo Lombardi) e a questdo do
~ casamento arranja'do em Caminho das Indias.

Fonte: https://memoriaqlobo.qlobo.com/entretenimento/novelas/cafhinho-das-indias/
Acesso em: 10/10/2020.

Figura 5 — Livia Marine (Claudia Raia), a vila de Salve Jorge, novela que abordou o

tréfico internacional de mulheres e as paisagens da Turquia.
Y ‘ E ¥}

Fonte: https://memoriaqlobo.Iobo.com/entretenimento/novel§/salve-iorqe/. Acesso
em: 10/10/2020.
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Figura 6 — Famllla‘Tfmak& nacleo j Japones de O soI nascente.

A

Fonte: http//qsw.aIobo.com/novelas/sol-nascente/.
Acesso em: 10/10/2020.

Figura 7 — Familia protagonista de Orféos da Terra em meio ao inicio da guerra na
cidade ficticia de Fardus, na Siria, no primeiro capltulo da telenovela
7 S -_— ,

Fonte: https://gshow.globo.com/novelas/orfaos-da-terra/. Acesso em: 10/10/2020.
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A questdo da alteridade presente em Orfdos da Terra e a
construcao do discurso do outro na ficcdo televisiva

De acordo com Mauro (2019) a telenovela “é uma obra
localizada social e historicamente e por isso dialoga com o seu tempo,
assim faz-se pertinente tratar suas representacGes em dialogia com o
que se considera real”, algo que reflete, por exemplo, a historia dos
imigrantes no Brasil. Elementos que, segundo a autora, também estdo
presentes na constru¢do dos personagens e “nas diferentes instancias
que formam o seu discurso — percurso narrativo, estética e expressao
no geral”. (MAURO, 2019, p.30)

Hall (2016) fala em dois tipos de representagdes: (1) como o
ato de retratar algo por descrigdo ou imaginacao (algo importante no
processo de construgdo das personagens) e outro (2) como simbologia,
amostra ou substituto. A imposicdo de um poder na sociedade,
segundo o autor, tem estreita relacdo com essas representacdes sociais,
algo simbdlico que envolve dominadores e dominados.

Segundo Campos (2007) no drama esses personagens Sao
definidos “principalmente através dos seus jogos de acdes” (p.112).
Ao escolher um personagem principal, o autor estabelece “uma
referéncia a partir da qual a narrativa serd& composta e, mais tarde,
recebida pelo espectador — e, assim, dar unidade e facilitar
composicao e recepgdo” (p. 116).

Consideramos estes conceitos para analisarmos o discurso da
telenovela, de construcdo de uma alteridade e sua relagdo dial6gica
com as representacfes sociais e midiatizagdo, algo que para
Charaudeau (2012, p. 25) ¢ realizado também a partir das “condigdes
semioldgicas da producdo - aquelas que presidem a propria realizacdo
do produto midiatico (...)” e que abrangem a relacdo entre o externo-
interno, ou seja, o discurso encontra-se, ele proprio, “pensado e
justificado por discursos de representacdo sobre o “como fazer e em
funcdo de qual visada (...)”.

Para analisarmos a questdo da alteridade na fic¢do seriada e a
construcdo do discurso de um “eu” ¢ de um “outro” nos processos
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comunicacionais gostariamos de delimitar dois conceitos importantes
nessa analise presentes em Lobato (2017): o de alteridade social e o de
alteridade geogréfica.

Ao falar da alteridade sociocultural, o autor analisa a diferenca
como algo que:

[...] reside, acima de tudo, nas praticas, nos costumes
e habitos culturais; é o famoso estrangeiro que esta ao
lado, gerado e identificAvel a partir de processos
contra-narrativos, que pode ser identificado das mais
diversas maneiras no campo das representacdes — em
matérias de telejornal que mostram a vida no sertdo
brasileiro e no bioma amazbnico, comumente
associados ao exético nacional, por exemplo; em
documentérios sobre o cotidiano de comunidades
periféricas de grandes cidades; em obras de ficcdo que
abordam os costumes religiosos de determinados
grupos sociais do préprio pais; em obras literarias que
versam sobre subculturas urbanas e populagdes
tradicionais; entre outros. (LOBATO, 2017. p. 69).

Lobato também busca definir a questdo da alteridade
geografica, aquela que é:

[...] comumente associada aos enunciados que tratam
de paises exoticos e locais pretensamente misteriosos
para 0o homem ocidental, diz respeito a diferenca
produzida discursivamente para dar conta de
comunidades espacialmente distantes daquelas a que a
narrativa se destina; € o caso, por exemplo, de uma
reportagem jornalistica que aborda os modos de vida e
costumes de um pais no Oriente Médio — ou de uma
telenovela parcialmente ambientada na Europa Central
ou na Africa. (idem)

Para Todorov (1993, p.154) “a pedra de toque da alteridade
ndo é o tu presente e proximo, mas o ele ausente ou afastado”. Assim,
temos em Orféos da Terra a familia siria que é obrigada a sair da sua
casa na ficticia cidade de Fardus depois de um bombardeio, marcando
um dos momentos de alteridade geografica da trama, um lugar onde a
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vida estd por um fio e as pessoas estdo morrendo nos bombardeios e
conflitos.

Eles fogem para o campo de refugiados no Libano, lugar onde
a personagem Laila (Julia Dalavia) se apaixona por Jamil (Renato
Goées). O sentimento é reciproco, mas eles enfrentam obstaculos para
viver esse amor. O maior deles é o sheik Aziz Abdallah (Herson
Capri), que nutre por ela uma verdadeira obsessao e oferece dinheiro a
familia para casar-se com ela. O antagonista representa a alteridade
sociocultural, do machismo, do poder do homem sobre a mulher huma
sociedade patriarcal, do poder econémico e da opressdo em relacdo ao
papel do feminino.

Mas Laila é uma heroina, uma mulher de acéo, de iniciativa,
gue toma as atitudes e as rédeas do préprio destino e vive um amor
romantico, enfrenta o conflito com o sheik que tentou forcar um
casamento e a realiza um amor que de inicio era considerado
impossivel com Jamil.

A vinda da familia para o Brasil representa outro momento de
alteridade geografica: é o local da libertacéo, de viver plenamente o
que se €, de construir um “eu” entre duas culturas, entre dois mundos
possiveis.

Essa construcdo da diferenca e a questdo identitaria é
analisada por Kathryn Woodward (2000), Hall (2006) e Bhabha
(1998). Woodward defende que esse jogo de oposi¢Oes baseadas na
interacdo social que demarcam o proximo e o distante, suas fronteiras
e oposicdes, moldam a identidade, “ao dar sentido a experiéncia e ao
tornar possivel optar, entre as vérias identidades possiveis, por um
modo especifico de subjetividade” (WOODWARD, 2000, p.18-19).

Segundo a autora, essa demarcacdo da diferenga é construida
com a determinacdo de juizos de valor, disputas de poder e insercdo
de polos opostos.

As formas pelas quais a cultura estabelece fronteiras e
distingue a diferenca sdo cruciais para compreender a
identidade. A diferenca é aquilo que separa uma
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identidade da outra, estabelecendo distingdes,
frequentemente na forma de oposi¢cBes (...) as
identidades sdo construidas por meio de uma clara
oposicao entre “nos” e “eles” (WOODWARD, 2000,
p. 41).

Hall (2006) defende que “as identidades nacionais estdo em
declinio, mas novas identidades — hibridas — estdo tomando seu lugar”
(HALL, 2006, p. 69), o que para Bhabha (1998) abre brechas ou
fissuras — por meio das quais os conflitos identitarios ganham vozes e
visibilidades.

A fronteira que assinala a individualidade da nacdo
interrompe o tempo autogerador da produ¢do nacional
e desestabiliza o significado do povo como
homogéneo. O problema ndo é simplesmente a
‘individualidade’ da na¢do em oposigdo a alteridade de
outras nagdes. Estamos diante da nacdo dividida no
interior dela propria, articulando a heterogeneidade de
sua populacdo. (BHABHA, 1998, p. 209).

Um dos fios principais da trama de Orfdos da Terra é o
posicionamento da mulher frente a uma cultura “outra”, representado
na busca de Laila pela realizagdo do amor romantico e tentativa de se
libertar do papel de submisséo feminina pela sua cultura de origem.

A personagem volta a esse lugar “outro”, que ressalta a
diferenca, ao aceitar se casar com o sheik para pagar o tratamento do
irmdo, que ficou gravemente ferido. Porém, quando o irmdozinho
morre, a moca foge para o Brasil com seus pais, irritando o futuro
marido, que envia atras dela Jamil, seu brago-direito e noivo de sua
filha, Dalila, para que traga ela a forca. Jamil e Laila, apaixonados, se
tornam fugitivos de Aziz.

Na ficcdo seriada e na televisdo ha uma combinacdo de
linguagens e codigos verbais, sonoros e visuais. Assim, em muitos
contextos, h&d uma hibridizacdo dos géneros ficcional, jornalistico e
documental, onde o real e o ficcional se intercalam conforme
argumenta Motter (2003):
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O estrato realista, essa base que sustenta a vida
cotidiana da personagem, constitui-se numa, pois,
potente fonte de identificagdo, num elo entre
personagem — telespectador, entre ficcdo e realidade.
Boa parte desse trabalho estd a cargo da cenografia
(com seu entorno, produgdo, etc.) de televisdo, de
teledramaturgia, ou melhor, de telenovela. Quando a
esse estrato realista se junta uma producdo que
também persegue o real, tematiza questes sociais
candentes obtém a integracdo que facilita sua insergao
na realidade concreta e tende a ganhar total adeséo do
publico, ndo s6 telespectador, mas envolve também o0s
que ndo fazem parte da audiéncia medida e, mesmo
assim, participam indiretamente e acabam formando
opinido. (MOTTER, 2003, p. 169).

Abordando a questdo dos mundos possiveis - termo usado por
Eco (1994) para se referir ao mundo criado pelo escritor que a
semelhanga do mundo real é reproduzido na obra literdria - e da
relacdo com o real, Mungioli (2012) afirma que a ficcdo ndo esta
baseada ou fundada na imitacéo da realidade, mas sobre o principio da
verossimilhanca, de uma realidade possivel, da criagdo de um mundo
ficcional que se molda sobre as relagbes simbdlicas construidas
socialmente.

Consideragdes finais

A telenovela Orfdos da Terra empregou na composicdo do
discurso verbo-visual cenas que reproduziam a brutalidade de
situacBes que inumeros imigrantes e refugiados estdo sujeitos em seus
processos de deslocamento em busca de melhores condic¢des de vida,
ao mesmo tempo que recorreu a elementos tradicionais do
medrodrama (familia, amor romantico e conflitos que movem a acao
dos protagonistas em relacdo a acdo de vildes que buscam impedir a
realizacdo desse amor).

(165)



A obra de ficcdo também se utilizou ao longo de toda a trama
de elementos de alteridade geogréafica e sociocultural: a guerra na Siria
e o campo de refugiados no Libano em oposi¢do a vida no Brasil; o
papel da mulher na cultura arabe e a luta pela afirmacdo da
personagem principal (Laila recebeu a oferta financeira do sheik em
troca de um casamento e partiu para o Brasil em busca de uma vida
melhor, onde realizou seu amor com o par romantico da trama), o
restabelecimento de uma vida longe da guerra civil na Siria e o debate
sobre a situacdo de milhares de pessoas que se deslocam pelo mundo
em busca de uma vida melhor.

Assim, a questdo da alteridade inseriu a trama no quadro das
narrativas sobre imigrantes/culturas estrangeiras produzidos pela
televisdo brasileira no século XXI, contrap6s Brasil e Siria, mostrou
diferencas culturais e semelhancgas entre os dois paises, estabelecendo
alteridades geograficas e socioculturais.

Conforme andlise, a telenovela ampliou a visibilidade
midiatica de imagens e histérias de imigrantes e refugiados
amplamente divulgadas na imprensa de maneira geral, na medida em
que, como enfatiza Motter (2003, p. 260), situa e contextualiza a
trama e os personagens “no espaco da individualidade, da afetividade,
das inter-rela¢des sociais, do politico, do ético e, enfim, do humano”.

Uma historia contada na televisdo que ajudou a mudar a
percepcdo de muitos brasileiros sobre os sirios e a cultura &rabe. Tais
evidéncias concretizam-se tanto na fala das autoras como nos dados
disponibilizados pelo Caderno Globo®, onde, em sua edigdo 16,
podemos constatar que, entre 0s que assistem a telenovela, 57% das
pessoas declaram ter mudado de opinido em relacdo aos refugiados
(JEBAILI, 2019). Uma reconstrugdo do imaginario atraves da
teledramaturgia de pessoas que mudaram a visdo do real através da
forma como a ficgdo apresentou o tema. Desse total, 92% dos
entrevistados consideraram o assunto extremamente relevante e 76%

92 Publicagdo produzida pela equipe de Responsabilidade Social e Pesquisa da prépria
emissora.
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passaram a se interessar mais sobre a questdo, 88% se sensibilizaram
com o drama dos refugiados e 41% ampliaram o conhecimento sobre
o0 tema.

Durante essa mesma pesquisa e de acordo com ela, muitas
pessoas revelaram que tinham medo de quem usava lenco na cabeca e
que passaram a olhar para essas pessoas de uma outra forma. Outras
se interessaram em dar aula para refugiados, contrapondo a visdo
vigente ndo s6 no Brasil, mas em boa parte do mundo - de que os
refugiados vieram para “ocupar” o lugar de brasileiros no mercado de
trabalho.

Assim, o género melodramatico confere a historia ndo apenas
o carater emocional necessario a uma telenovela, mas também a
densidade das relagbes humanas e dimensiona as perdas e 0s ganhos
de pessoas em situagOes extremas. Tal construcdo denota a
intencionalidade de misturar o factual e o real ao ficcional, a
alteridade sociocultural e geogréfica, produzindo sentidos e
“negociando com nossos imaginarios” (CHARAUDEAU, 2013, p.
223).
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DISCURSOS SOBRE TRANSGENERIDADE E DIREITOS A
PARTIR DE BRITNEY EM A DONA DO PEDACO E
MICHELLY EM BOM SUCESSO

Diego Gouveia Moreira

Introducéo

Desde 1965, ano de exibicdo da primeira telenovela na Rede
Globo, esse tipo de produgéo aparece como prioritario para emissora.
O custo de realizacdo de uma novela pode ser considerado baixo
qguando relacionado ao retorno obtido com vendas publicitarias e
merchandising. Entdo, com baixo custo e alta rentabilidade, ela se
tornou uma das produgdes por exceléncia e constitui um importante
meio da cultura pop.

Para além do merchandising de produtos e marcas, assuntos
de cunho social passaram a ser abordados na ficgdo seriada com o
objetivo de difundir ideias e valores. O merchandising social esta
relacionado a criacdo e expansdo de debates sociais, pensados e
executados de forma estratégica para promover o dialogo entre 0s
telespectadores (LOPES, 2009) e passou a aparecer em novelas
brasileiras a partir da década de 80.

Mais recentemente, observa-se que as a¢fes socioeducativas,
como também sdo conhecidas as estratégias de merchandising social,
das ficcdes seriadas lancam sua atencédo para questdes Lésbicas, Gays,
Bissexuais, Travestis, Transexuais, Queers, Questionando, Intersex,
Assexuais, Arromanticas, Agéneras, Pansexuais, Polissexuais e mais
(LGBTQIAP+).

De acordo com Ribeiro (2010, p. 19), se pode dizer que, em
geral, a midia apontava a sexualidade com deboche, discriminacédo e
caricaturizagdo. “Em geral, o gay é tratado de forma pejorativa e
sempre lembrado com linguajar jocoso” (p. 21).

As primeiras personagens LGBTQIAP+ na TV brasileira
foram vividas por Vida Alves e Gedrgia Gomide no teleteatro
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Callnia, exibido em 1963 pela TV Tupi. Na Rede Globo, o primeiro
personagem gay foi Rodolfo Augusto, interpretado por Ary Fontoura,
um costureiro e carnavalesco da novela Assim na Terra como no Céu.
Na década de 70, houve, de acordo com Bernardo (2018), seis novelas
com personagens gays. Nos anos 80, foram 15 e, nos 90, 13. Nos anos
2000, houve um salto para 28 producdes. De 2011 a 2017, j& havia 25
telenovelas. A presenca de homens gays é majoritaria. E importante
destacar, no entanto, que a presenca de personagens homossexuais ndo
significa que houve investimento em agles socioeducativas. Neste
tempo, muitos personagens reforcavam esteredtipos e ndo avangaram
na discussdo de tematicas importantes sobre direitos LGBTQIAP+.

No entanto, houve também, em outros personagens, esforcos
para abordar direitos de uma maneira diferente, centrando em agles
socioeducativas ligadas a questdo de género e sexualidade. As
telenovelas abrem espaco para a visibilidade de identidades
historicamente marginalizadas.

As possibilidades de discussdo sobre direitos LGBTQIAP+
ndo surgiram aleatoriamente na TV. Integram, na verdade, condi¢Ges
que forcaram a emergéncia de tais manifestacfes na teledramaturgia.
O avanco do feminismo e, com ele, as discussfes das pautas de
movimentos sociais LGBTQIAP+ sdo os grandes responsaveis por
novas representacdes e também pela decisdo da emissora em abordar
sistematicamente e focar agOes socioeducativas nessa area.

A transgeneridade ja havia sido abordada em outras
producbes, mas, em 2019 e 2020, a questdo esteve presente em A
Dona do Pedago (2019) com Britney, interpretada pela atriz trans®®
Glamour Garcia, e Michelly de Bom Sucesso (2019), vivida pela atriz
trans Gabrielle Joie.

9 Neste artigo, o adjetivo trans é utilizado apenas para auxiliar na discussdo proposta
no trabalho sobre transgeneridade, embora compreenda-se que o0 uso do termo nao é
necessario para designar as pessoas no cotidiano. A referéncia seria apenas mulher ja
que é como a atriz se identifica.
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Este artigo analisa as estratégias discursivas utilizadas pela
emissora para pautar politica identitaria de pessoas transgéneras a
partir das duas personagens. Para isso, foi realizado um levantamento
bibliografico sobre telenovela, discurso, género e sexualidade, além de
um acompanhamento, em diarios de observacdo, das cenas em que
Britney e Michelly apareciam. Os diarios sdo compostos pela
transcricdo das falas dos personagens, em cenas nas quais ficaram
claros os esforgos de abordar os direitos das pessoas trans.

Na préxima se¢do, serd abordada a questao da transgeneridade
a partir dos estudos de género.

A transgeneridade a partir dos estudos de género

As  primeiras  discussdes sobre  género  surgiram,
especialmente, a partir da década de 60 com o avan¢o do movimento
feminista. O conceito de género passou a ser usado para se referir ao
papel social e cultural do sexo, que ainda era compreendido sob a
perspectiva biolégica e natural, funcionando como determinante do
género. Ou seja, “o sexo era a verdade da natureza, como muitos ainda
pensam no ambito do senso comum” (TIBURI, 2016, p. 10). A ordem
sexo/género era vista de modo natural. Nascer com pénis ou vagina
determinava o género masculino ou feminino com o qual os sujeitos
eram identificados, respectivamente.

A contraposicdo a esse entendimento ja havia sido levantada
por Simone de Beauvoir no final dos anos 40, antes mesmo dos anos
60, com a famosa frase: “ndo se nasce mulher, torna-se mulher”. Com
essa frase, ha uma ruptura na determinacdo dos géneros a partir do
sexo. Essas ideias constituem pilares que ajudaram na compreensdo
sobre género e sexualidade como entendemos hoje em dia.

Os estudos de Michel Foucault, por exemplo, em Histéria da
Sexualidade 1 (2009) trazem outra perspectiva ao explicar o sexo
como uma produgdo do discurso. Para o autor, sexualidade e sexo ndo
seriam verdades em suas esséncias, mas construcdes historias. Ele
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influencia os estudos de género, abarcados na teoria queer, que
ganharam corpo a partir dos anos 80.

As ideias de Judith Butler, nos anos 90, com o langcamento de
Problemas de Género: feminismo e subversdo da identidade, seguem
a linha foucaultiana, rompendo com a ideia da naturalidade do sexo e
do género, instituindo a questdo para uma perspectiva discursiva. Para
Butler (2016), é importante contestar o status quo que consiste em
deslocar categorias tais como “homem”, “mulher”, “macho” e
“fémea”, revelando como elas sdo discursivamente construidas no
interior de uma matriz heterossexual de poder. Ela considera que
género ndo é algo que somos, assim como Beauvoir escreveu, mas
algo que fazemos. Nao ¢ algo que se “deduz” de um corpo. Butler
propde pensar o género como algo fluido, socialmente construido,
performado, como um “efeito”.

N&o é natural. Em vez disso, é a propria nomeagdo de um
corpo, sua designacdo como macho ou como fémea, como masculino
ou feminino, que “faz” esse corpo. Butler se afasta da ideia de que
sexo, género e sexualidade existem numa relagdo necessariamente
mltua. S0 esses apontamentos que ajudam a compreender o
fendbmeno que existia ha bastante tempo, mas que era analisado sob
um ponto de vista ainda biol6gico e anormal, como a transgeneridade.

O género é, na Teoria Queer, efeito de discursos. Ao
empregar a palavra discurso, Butler esta se referindo as formulag@es
de Foucault sobre o discurso como “grandes grupos de enunciados”
gue governam o modo como falamos e percebemos um momento ou
momento historicos especificos. Assim, surgem como condicGes
definidoras do género nas sociedades o falocentrismo e a
heterossexualidade.

Butler definiu o género ‘“ndo como uma esséncia ou uma
verdade psicoldgica, mas como um corpo performativo e uma prética
discursiva através da qual o sujeito adquire inteligibilidade social e
reconhecimento politico” (PRECIADO, 2014, p. 95).
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A nocéo de performatividade de género, de acordo com a
filésofa estadunidense, diz respeito a ideia de que a repeticdo de atos,
gestos, atuacOes, desejos, entre outros, a partir dos discursos,
produzem na superficie dos corpos, a ilusdo de um ndcleo interno e
organizador do género, performatizando nossos modos de ser
masculino e feminino, com o proposito de materializar nos corpos
uma heterossexualidade obrigatoria e reprodutora (BUTLER, 2016).

Apesar, no entanto, de serem feitos sob essas perspectivas,
para a autora, 0s géneros podem ser construidos de maneiras
diferentes e subversivas como no caso das pessoas trans.

O filésofo Paul B. Preciado (2014) afirma que o género nao é
apenas performativo, mas resultado de uma tecnologia sofisticada que
produz corpos sexuais. “Isto é, como um sistema complexo de
estruturas reguladoras que controlam a relacdo entre 0s corpos, 0s
instrumentos, as maquinas, os usos e os usuarios” (PRECIADO, 2014,
p.79).

Autores como Michel Foucault, Judith Butler e Paul B.
Preciado sdo vinculados a Teoria Queer, que se afasta do feminismo
classico de base identitaria e essencializante e se constitui como uma
politica poés-identitaria, que se debrugca sobre a travestilidade, a
transgeneridade e a intersexualidade e culturas sexuais caracterizadas
pela subversao ou rompimento com normas socialmente prescritas de
comportamento sexual e/ou amoroso (BENTES, 2017).

Na compreensdo de géneros na contemporaneidade, para além
das madaltiplas possibilidades apontadas, compreende-se que uma
pessoa cis é aquela que se define como homem ou mulher e se
identifica com a constituicdo biol6gica que nasceu. Para uma
contextualizagdo didatica, segundo Benevides e Nogueira (2019),
mulheres transexuais sdo “pessoas que foram identificadas como
sendo pertencentes ao género masculino no nascimento, mas que se
reconhecem como pertencentes ao género feminino e se reivindicam
como mulheres” (p. 11). E as travestis sdo pessoas que ao nascerem
foram identificadas como do género masculino, mas que se
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identificam e se expressam como do género feminino, “mas ndo se
reivindicam como mulheres da forma com que o ser mulher esta
construido em nossa sociedade” (p. 11). No entanto, o termo
transgeneridade serve como um guarda-chuva para abarcar essas
possibilidades. Também é importante destacar que as diferencas entre
pessoas transexuais e travestis depende de outros aspectos como
classe social, acesso a escolaridade, por isso, a nomenclatura a ser
usada acaba sendo também uma questdo bastante pessoal.

As pessoas transgéneras podem ainda ser binarias ou néo-
binarias. As binérias se reconhecem como homens ou mulheres e as
ndo-binarias ndo se limitam as definicbes de masculino ou feminino.
As mulheres trans ou 0s homens trans se diferenciam das drag queens,
dos drag kings e das travestis porque a drag queen é uma personagem
que pode inclusive ser vivida por um homem cis e hétero e o drag
king, por uma mulher cis hétera. Uma pessoa crossdresser € aguela
gue se veste com roupas do género oposto ao qual se identifica dentro
do binarismo masculino ou feminino.

Agora, importa mostrar como as pessoas trans foram
representadas pelas novelas da Rede Globo.

Transgeneridade nas novelas da Rede Globo

De acordo com o catalogo feito pelo site Teledramaturgia, do
colunista de televisdo Nilson Xavier, a Rede Globo conta hoje com
mais de 300 novelas desde sua criacdo. As novelas da TV Globo
contabilizaram 12 personagens trans®. Ninette em Tieta (1989), Sarita
em Explode Coracéo (1995), Ramona em As Filhas da Mae (2002),
Anitta, Beyoncé e Priscila em Salve Jorge (2013), Dorothy Benson em
Geracdo Brasil (2014), Tarso Brant em A Forca do Querer (2017),
Ivan em A Forca do Querer (2017), Priscila em Malhagdo (2018),

% Focamos o nosso olhar em telenovelas, mas houve personagens transgéneras em
outras producdes da emissora como a travesti Cintura Fina, vivida pelo ator homem
cis Matheus Nachtergaele, na minissérie Hilda Furacdo (1998), a personagens
transgénera Natasha, interpretada pela travesti Lynn da Quebrada, na série Segunda
Chamada (2019) e Priscila, na soap opera Malhag&o (2018).
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Michelly em Bom Sucesso (2019), Britney em A Dona do Pedaco
(2019). Oito atores e atrizes trans ja atuaram, interpretando
personagens cis e trans. Rogéria viveu Ninette em Tieta (1989), Maria
Clara Spinelli ja viveu Mira, mulher cisgénera, em A Forga do Querer
(2017), e também Anita, mulher trans, em Salve Jorge (2013).
Mariana Molina j& viveu a personagem trans Beyoncé em Salve Jorge
(2013) e as mulheres cisgéneras Patricia, em Verdades Secretas
(2015), e Evelyn das Neves em Bom Sucesso (2019). Patricia Aradjo
viveu Priscila em Salve Jorge (2013). Tarso Brant interpretou ele
mesmo em A Forga do Querer (2017). Thammy Miranda interpretou
Joyce em Salve Jorge (2013). Gabriela Loran interpretou Priscila em
Malhagdo (2018) e Glamour Garcia viveu Britney em A Dona do
Pedaco (2019). Em A Forca do Querer (2017), Silvério Pereira, que
ndo se identifica nem como homem nem como mulher, interpretou um
homem cis que, a noite, é drag queen.

Ao longo da histéria da dramaturgia da Rede Globo, houve
ator homem cis interpretando mulher cis na novela O Bofe (1972),
escrita por Braulio Pedroso, o ator Ziembinsk interpretava uma
senhora chamada Stanislava.

O ator homem cis Rubens de Falco, em O Grito (1975),
escrita por Jorge Andrade, viveu o personagem Agenor, que, de dia,
era um sério executivo e, a noite, se vestia de mulher para sair pelos
bares da cidade de Sdo Paulo. Ndo fica claro, entretanto, se o
personagem era cross dresser, homossexual e drag queen, travesti ou
uma pessoa transgénera.

Por anos, 0 que mais se percebe é um movimento de homens
se vestirem de mulher e a personagem pertencer ao nicleo de humor.
S&o personagens que se disfarcam de mulheres. Na novela Um Sonho
a Mais (1985), escrita por Daniel Mas e Lauro César Muniz, o
empresario Volpone (Ney Latorraca) volta ao Brasil para provar sua
inocéncia e encarna varios disfarces, entre eles a executiva Anabela
Freire, que ganhou duas primas, Florisbela (Marco Nanini) e
Clarabela (Antdnio Pedro). Deus nos Acuda (1992) trouxe Gina
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(Jandir Ferrari), um homem que se travestia de mulher como disfarce.
Na novela Chocolate com Pimenta (2003), de Walcyr Carrasco, havia
a personagem Bernadete (Kayky Brito), um menino que foi criado
pela m&e como menina e ndo tinha conhecimento a respeito disso.
Depois da descoberta, Bernadete mudou 0 nome para Bernardo e
passou a se vestir com roupas masculinas. Novelas como Bang Bang
(2005), de Mario Prata e Carlos Lombardi, Sete Pecados (2007),
Caras e Bocas (2009) e Morde e Assopra (2011), as trés de Walcyr
Carrasco, abordaram o tema pelo viés do humor escrachado, no qual
0S personagens se vestiam com roupas do sexo oposto ou para
despistar a policia, ou para seguir a esposa, como no caso do
personagem Fabiano da novela levada ao ar em 2009. Beleza Pura
(2008) também abordou a histéria de uma mulher que se passava pelo
marido diante da suposta morte dele e, ap6s 0 personagem ressurgir, 0
companheiro passou a se vestir de mulher para manter a farsa
(XAVIER, 2012).

Em 2005, a novela A Lua Me Disse, escrita por Miguel
Falabella, abordou o cross-dressing, pratica de se vestir com roupas
do sexo oposto independentemente da orientacdo sexual, com a
personagem Dona Roma (Miguel Magno). Em 2006, na novela
Cobras e Lagartos, o ator Luis Mello deu vida ao cross-dresser Ord,
que se transformava na espanhola Conchita e continuava a ter afeto
pela mulher (XAVIER, 2012).

Atrizes travestis interpretando travestis, pela primeira vez,
houve em Tieta (1989) com a personagem Ninette (Rogéria). Mesmo
com diversas cenas ligadas ao humor, havia na telenovela uma
discussao de respeito a diversidade.

A primeira vez que uma personagem trans ganhou contornos
que fugiam do humor em sua composicdo foi na novela Explode
Coracao (1995), escrita por Gloria Perez. Sarita Witt (Floriano
Peixoto) performava em boates como drag queen. Também com
Dorothy Benson (Luis Miranda), em Geracdo Brasil (2014), de Filipe
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Miguez e Izabel de Oliveira, uma mulher trans foi vivida por um ator
homem cis.

Atores homens trans ja ganharam personagens em telenovelas,
interpretando homens trans e interpretando mulheres. Em Salve Jorge
(2012), de Gloria Perez, Thammy Gretchen interpretou a personagem
Joyce, que era uma mulher. Em A Forga do Querer (2017), o ator
transgénero Tarso Brant deu vida a ele mesmo, como um dos
personagens que ajudaram lvana a lidar com seus conflitos internos.

A Rede Globo também, em suas novelas, ja teve mulheres
trans interpretando mulheres cisgéneras. Espelho Magico (1977),
escrita por Lauro César Muniz, teve uma personagem transgénera com
um papel fixo em uma telenovela. A atriz Claudia Celeste foi escalada
para o elenco sem que o diretor Daniel Filho soubesse que se tratava
de uma pessoa trans. Ela viveu uma corista de teatro cis e, diante da
descoberta pela equipe, teve que ser retirada do ar, pois 0 Regime
Militar (1964-1985) proibia pessoas transgéneras de aparecerem na
TV. Em A Forca do Querer, de Gloria Perez, a atriz trans Maria Clara
Spinelli interpretou uma mulher cisgénera, Mira, confidente da vild
Irene, sendo este 0 primeiro caso de uma atriz transgénera interpretar
uma personagem cis em novelas.

As Filhas da Mae (2002), escrita por Silvio de Abreu, contou
com uma atriz cisgénera interpretando uma personagem trans. Claudia
Raia deu vida ao personagem que se chamava Ramon quando crianca
e que fez cirurgia de redesignacéo, passando a ser Ramona.

Também houve atriz cisgénera interpretando personagem
homem trans. Carol Duarte, em A Forca do Querer (2017) viveu
Ivana era uma garota que nunca se adequou ao estilo feminino
adotado pela mée e que passou a se reconhecer como homem logo em
seguida. Ela entdo passa a adotar o0 nome de lvan e sua transicdo é
acompanhada do inicio ao fim pelo telespectador. O tratamento dado a
questdo nesta novela é bastante elogiado. Nao entrou como discussao
deste artigo porque o foco foi observar personagens em que a questao
de direitos foi abordada.
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Personagens mulheres trans interpretando mulheres trans
surgem em Salve Jorge (2013) com a atriz transgénera Maria Clara
Spinelli fez uma participagdo como a personagem Anita, que foi para
a Turquia com a promessa de uma cirurgia de redesignacdo de sexo,
mas que, na realidade, estava sendo vitima de trafico humano. Junto
com ela, as atrizes transgéneras Mariana Molina e Patricia Aradjo
também fizeram parte do nlcleo de brasileiras transgéneras traficadas.
Malhagéo: viva a diferenca (2018) trouxe Gabriela Loran como a
primeira atriz trans a atuar em uma temporada da trama interpretando
uma mulher trans, chamada Priscila. Glamour Garcia atuou como
Britney em A Dona do Pedaco (2019), de Walcyr Carrasco. Bom
Sucesso (2019) deu espago para a atriz transgénera Gabrielle Joie
interpretar a personagem trans Michelly. As duas Gltimas personagens
sdo corpus de investigacao deste artigo por trazerem o assunto a partir
do ponto de vista de direitos.

Michelly, Britney e os direitos LGBTQIA+ em Bom Sucesso e A
Dona do Pedago

A novela A Dona do Pedaco estreou em 20 de maio de 2019 e
acabou em 22 de novembro do mesmo ano. Entre os nucleos da
producdo, havia um de humor: uma familia sem teto que ocupou uma
casa sem uso. Eles viviam de pequenos golpes. Apesar de trazer uma
temaética social importante, a novela ndo problematizou a situa¢do dos
moradores sem-teto a partir de um ponto de vista de direitos. A vida
da familia era abordada estritamente a partir de situacfes escrachadas.
Britney, vivida por Glamour Garcia, era a filha cagula de Eusébio
(Marco Nanini) e Dorotéia (Rosi Campos). A personagem foi batizada
como Rarisson ao nascer e fez a transi¢cdo de género quando passou
um tempo longe da familia, em outro pais. Ao retornar para S&o
Paulo, reaparece para familia como Britney.

Na cena em que volta para casa, a personagem ja ressalta um
dos direitos que tem: a mudanca de nome nos documentos.

(179)



Doroteia: Eu também quero saber exatamente como isso
aconteceu. Nao, porque o meu filho Rarisson ganhou uma bolsa de
estudos, ficou anos estudando longe de casa e, quando volta, eu
ganhei uma filha?

Cornélia: Um netinho, lindinho, macho, gostoso... Macho igual a
esse ai, 6 [aponta para Rock, irmdo da personagem].

Rock: Oh, com todo respeito, v, me tira dessa ta, porque eu sou
macho, agora ele...

Britney: Ela, faz favor! Se eu posso ser eu nos meus documentos,
também mereco respeito. Ela. (A DONA do pedago, 2019).

Desde 29 de junho de 2018, pessoas transgéneras podem
mudar 0 nome e o género em cartérios. A regulamentacdo da
Corregedoria Nacional de Justica, 6rgdo do Conselho Nacional de
Justica (CNJ) acompanha a decisdo do Supremo Tribunal Federal
(STF) de marco do mesmo ano, que determinou que pessoas
transgéneras tém o direito de alterar o nome social e o género no
registro civil ainda que ndo tenham sido submetidos a cirurgia de
redesignacdo sexual (MENDES; FERREIRA, 2018). Apesar de nédo
detalhar as informagles, a novela pontua esse direito de maneira
rapida. A cena, no entanto, é cercada por piadas em torno do corpo de
Britney. A mae fala sobre o tamanho dos seios, 0s irmaos
ridicularizam como ela esta vestida. Assim, ha uma ambivaléncia na
maneira como o0s direitos das pessoas trans sdo retratados. Por um
lado, ressalta-se uma medida juridica que garante a mudanca nos
documentos, mas, por outro, a personagem é motivo de deboche e
chacota dos parentes. N&o ha defesa em torno do direito de Britney de
ser mulher.

Em outras cenas, a discussdo passa a ser o direito de Britney
de ir para o trabalho como ela é. A nova dona da fabrica em que
trabalha a chama para uma conversa no capitulo do dia 30 de agosto.

Britney: Queria falar comigo?

Fabiana: Como ja disse, fui criada em convento. N&o estou a par
de certas situagdes nesse mundo... nunca convivi com pessoas...
como vocé. Ainda mais porque 0 convento era no interior do
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Espirito Santo, entdo imagine... Como se chamava antes de ser...
Britney?

Britney: Rarisson.

Fabiana: Pois entdo, Rarisson, de agora em diante, sera chamada
s6 de Rarisson. Eu ndo tenho preconceito nenhum. Respeito cada
um como é

[Britney tenta protestar dizendo que é Britney e ndo mais
Rarisson]

Fabiana: Rarisson. E tera que trabalhar vestida de homem. (A
DONA do pedaco, 2019).

Depois desse episodio, Britney se nega a trabalhar vestida de
homem e a ser chamada de Rarisson e acaba sendo demitida. Ela
contrata um advogado e entra na justica para ter seus direitos
assegurados.

Fabiana: Como vai entrando na minha sala sem permissao?
Britney: Eu vim com meu advogado.

Fabiana: Ja disse que recebera seus direitos.

Britney: Eu ndo quero meus direitos, mas meu emprego.
Advogado: Muito prazer. Fui ao Tribunal do Trabalho. Consegui
ordem judicial, para reintegragdo da funcionaria.

[Ao ouvir isso, Fabiana protesta e afirma que tem o direito de
demitir quem quiser.]

Advogado: N&o por esse motivo. Ela tem o direito de ser trans.
De acordo com o juiz trabalhista.

[Neste momento, Marcio (funcionario da fabrica) 1é o documento
e confirma que Britney foi reintegrada e a vila precisa seguir a
ordem judicial. Fabiana se conforma]

Fabiana: Deixa ver... Ah... parece que... estd tudo certo. Pode
voltar a suas fungdes.

[Além disso, Britney ganha o direito de usar o banheiro feminino].
(A DONA do pedago, 2019).

A cena foi ao ar no dia 5 de setembro e traz uma discussao
sobre direitos das pessoas transgéneras no trabalho. O Ministério
Publico do Trabalho, através da portaria n° 1.036 de 2015,
regulamentou o uso do nome social em todas as unidades do
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Ministério do Trabalho e Emprego. Ainda, de acordo com o artigo 4°
da referida portaria, é garantido ao empregado (a) o0 acesso a banheiros
e vestiarios de acordo com o nome social e a identidade de género de
cada um (BRASIL, 2015).

Logo na sequéncia, Abel (Pedro Carvalho), personagem que
na novela era namorado de Britney e rompeu ao descobrir que ela era
uma mulher trans, faz piada sobre o direito dela de usar o banheiro
feminino. “Mas como o juiz pode fazer uma coisa dessas? E a moral
das mulheres desta fabrica? Mas ela tem... ela tem o detalhe” (A
DONA do pedaco, 2019).

Ao longo da trama, existem também discursos que levam o
publico a pensar no direito de Britney ser quem ela é. Na mesma cena,
citada anteriormente, em que a familia zomba de Britney quando ela
volta para Sdo Paulo, a protagonista da novela Maria da Paz, vivida
por Juliana Paes, diz:

Maria da Paz: Agora deixa eu falar sério aqui com vocés. Eu vou
me meter mesmo. E o0s seguinte: ela t& maravilhosa, ela ta linda,
ela t4 com saude. A gente tem que aceitar ela do jeito que ela é.
Pai e mde tem que amar sem preconceito. Qué que isso? Ela ta
linda. T4 linda desse jeito, do jeito que ela é (A DONA do pedaco,
2019).

No dia em que conta para Abel que é uma mulher transgénera,
Britney diz: “Eu sou trans. Quer dizer que eu sou mulher. Mas nasci
com outro corpo, entende? Eu nasci num corpo masculino” (A DONA
do pedaco, 2019). No final da novela, eles se casam.

S&o cenas que contribuem para propagar o direito das pessoas
trans. No entanto, percebe-se que as questdes de direitos LGBTQIAP+
expostas a partir da personagem Britney estdo cercadas por situagGes
cOmicas sem uma discussdo politizada. A irritacdo de Abel €
construida para que as pessoas riam.

O humor tem espaco para discussdes politicas. Isso é inegavel,
mas, nas situacbes produzidas em A Dona do Pedaco, o riso ndo €
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produzido a partir de uma chave de rir do opressor. Continua-se rindo
de grupos que ja sdo marginalizados socialmente.

Concorda-se com o critico de TV Mauricio Stycer quando ele
considera Britney uma personagem mal construida. "N&ao teve maior
importancia na trama, nem serviu a uma reflexdo importante sobre as
dificuldades que pessoas como ela enfrentam no mundo real. Um
desperdicio a mais em A Dona do Pedaco (STYCER, 2019).

Os preconceitos contra a personagem na novela ndo geraram
discussdes aprofundadas e necessarias para desconstrui-los. A
personagem é importante porque a partir dela se discutiu a questdo de
direitos das pessoas transgéneras, mas 0s momentos em que issO
aconteceu sdo poucos e ainda cercados de piadas que ndo contribuem
para 0 avango da questdo sob um viés mais politizado.

E diferente do que se tem em Bom Sucesso com Michelly,
interpretada por Gabrielle Joie. A personagem é uma adolescente
extrovertida de 15 anos que esta descobrindo suas questdes de género
e enfrenta o preconceito na escola da novela que estreou no dia 29 de
julho de 2019 e acabou em 24 de janeiro de 2020.

No capitulo do dia 7 de agosto de 2019, ela foi hostilizada
enguanto tentava usar o banheiro feminino da escola. Michelly
costumava usar o banheiro dos professores porque ¢ uma mulher
transgénera e estd em transicdo de género. Neste dia, entretanto, a
jovem decidiu ir ao banheiro feminino.

Lori: Ta fazendo o que aqui, garota?

Jeniffer: O, amor, vocé ndo viu o desenho da porta? Banheiro
feminino.

Michelly: E vocé viu a minha cara de Patricia? Entdo pronto. Meu
lugar é aqui

Jeniffer: Ah, pelo amor de Deus. Nem operado vocé é, 6 garoto.
Lori: Pode ir no masculino. Seu nome na chamada é Michel, né
iSS0?

Alice: Gente, que preconceito é esse? [que estava ouvindo tudo e é
amiga de Michelly]

(183)



Michelly: Minha m&e, meus irmdos, todo mundo aqui nessa
escola sabe que eu sou menina (BOM SUCESSO, 2019).

No entanto, ela acaba sem usar o banheiro porque a inspetora
da escola aparece e pede para ela sair, explicando que a diretora ndo
permite que ela use o feminino. No capitulo do dia 20 de janeiro, no
entanto, Michelly vai até a sala da diretora entregar um abaixo-
assinado para que ela possa usar o banheiro feminino.

Diretora: Michelly, Michelly, eu ndo quero saber de confusdo.
Michelly: N&o. Né&o vai ter confusdo ndo. Isso ai todo mundo
assinou. E tem ai também que eu quero meu nome na chamada
como Michelly Almeida. Chega de Michel, né.

Diretora: Acho justo. Parabéns.

H& uma comemoracdo com amigos depois que ela usa pela
primeira vez o banheiro. Percebe-se que, em Bom Sucesso, as cenas
priorizam a discussao politica dos direitos da populagéo trans. Embora
especialistas digam que leis locais sobre préaticas discriminatorias ja
garantem o uso do banheiro por pessoas trans, ndo existe uma decisdo
do Supremo Tribunal Federal (STF) sobre o tema.

Michelly foi uma personagem com visibilidade e que, na
novela, lutava por seus direitos. As piadas sobre a sua condi¢do eram
sempre rebatidas. No dia 6 de agosto, por exemplo, durante o jogo de
futebol feminino, Michelly faz um gol.

Lori: Ué, professor, ndo era s6 mulher que podia fazer gol?
Michelly: Eu sou o qué, 0 criatura?

Aluno: Néo faz pergunta dificil.

Professor: O 6, gente! A Michelly é o que ela quiser ser.
Gabriela: E. Vocés estdo reclamando porque vocés estdo
perdendo mesmo. (BOM SUCESSO, 2019).

Nessa cena, por exemplo, o professor e a amiga partem em
defesa dos direitos de Michelly e a situacdo acaba por ser
constrangedora para a agressora.
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Consideracdes Finais

Em novelas e discursos diferentes, Michelly e Britney
contribuiram para diversificagdo das narrativas sobre direitos da
populacdo LGBTQIAP+ nas telenovelas da TV Globo. A partir das
andlises empreendidas, foi possivel entender que, em Bom Sucesso,
Michelly instaurou uma discussao que nao se restringiu ao seu corpo e
a sua sexualidade, mas abordou questdes de direitos, como o0 uso do
banheiro e a mudanga de nome, como foram também discutidos em A
Dona do Pedago, com Britney.

Bom Sucesso trouxe a discusséo sobre o uso do banheiro em 7
de agosto de 2019, mas s6 trouxe o desfecho em janeiro de 2020. A
Dona do Pedago pautou a discussdo junto com o direito de ser mulher
trans no trabalho no dia 30 de agosto. A solucédo veio antes de janeiro.
Em 5 de setembro, a personagem ganhou o direito de usar o banheiro,
além de poder usar o0 nome que escolheu e se vestir como quisesse.

Apesar de concluir primeiro a discussdo, a forma como a
questdo foi abordada em A Dona do Pedago ndo contribuiu para uma
reflexdo mais adequada do publico porque as piadas feitas sobre a
transgeneridade de Britney ndo eram contestadas na mesma cena ou
simplesmente cairam no esquecimento. E diferente do que vimos em
Bom Sucesso que desconstruiu preconceitos.

A partir dos dados apresentados neste artigo, percebe-se que a
presenca de personagens trans ainda € pequena em novelas e a de
atores e atrizes trans ainda mais. Espera-se que as telenovelas possam
contribuir mais efetivamente para educacdo da sociedade ao pautar
mais o tema em suas producdes.
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DUALIDADES E RELAGOES DE OPRESSAO EM LOVE,
DEATH & ROBOTS: ORIENTALISMO E O PERIODO
COLONIAL DE HONG KONG NA PERSPECTIVA
CYBERPUNK

Julia Garcia
Gabriela Borges

Introducéo

A ficgdo cientifica € um género narrativo relativamente
recente. Enquanto o teatro grego atingiu seu apice por volta do século
V a.C., com nomes célebres da tragédia, como Sofocles e Esquilo
(PIQUE, 1998), a ficgdo cientifica comegou a se desenvolver com
maior forga apenas em 1926, mediante a publicacdo da revista
americana Amazing Stories, sob a edicdo de Hugo Gernsback, que
pretendia aliar a ciéncia ao apelo dos romances literarios
(CAVALLARO, 2000).

Embora o ponto crucial para o desenvolvimento do género
tenha ocorrido na década de 20, muitos autores consideram
Frankenstein (1818), de Mary Shelley, a obra precursora da fic¢do
cientifica e, consequentemente, do movimento cyberpunk
(CAVALLARO, 2000; CRUZ, 2013; KELLNER, 1995). Com
inspiragdes romanticas e goticas, Frankenstein aborda questbes que
mais tarde seriam centrais nas expressdes do cyberpunk, como o
embate criatura/criador, os limites da humanidade e as consequéncias
dos avancos cientificos. Enquanto no cyberpunk reflete-se sobre a
presenca de humanidade nos robds — e vice-versa — mediante o embate
entre humanos (criadores) e maquinas (criaturas), em Frankenstein
esse conflito ocorre entre Victor e 0 monstro a quem deu vida. O ser
criado pelo cientista € movido por vinganga, mas suas motivacdes sao
completamente humanas, derivadas da soliddo e do desprezo. Nesse
contexto, Amaral (2006, p.10) destaca, inclusive, que a subcultura
cyberpunk “comporta multiplas caracteristicas, muitas delas herdadas

(188)



do romantismo goético”, no qual se encaixa a obra em questdo. J& para
Cavallaro (2000, p.3), a abordagem do ndo-humano ¢é utilizada tanto
pela ficgdo cientifica quanto pela literatura gdtica para dar forma a
medos e preconceitos primitivos.

Ainda que suas origens datem de décadas anteriores, 0 termo
“cyberpunk” s6 foi empregado pela primeira vez em 1983 pelo
escritor Bruce Bethke em conto homénimo (CAVALLARO, 2000;
CRUZ, 2013; AMARAL, 2006). A obra foi publicada, justamente, na
revista Amazing Stories e apresentava um enredo focado em
tecnologia e hackers. A palavra “cyberpunk” une o termo “cyber”,
referente a tecnologia ¢ a ciéncia, ao termo “punk”, derivado do
movimento punk, que carrega caracteristicas associadas ao mundo
suburbano, a rebelido, as drogas e a violéncia (CAVALLARO, 2000;
KELLNER, 1995). As expressoes artisticas do cyberpunk, sejam elas
literarias, cinematograficas ou de outras origens, estdo inseridas em
um contexto diegético majoritariamente tecnolégico, no qual as
sociedades sdo comandadas por megacorporacles e permeadas pela
relacdo imbricada entre homem e maquina em metropoles soturnas e
repletas de manifestagcdes subculturais. Kellner (1995) pontua que a
ficcdo cyberpunk é urbana, com experiéncias relacionadas a crime,
drogas e sexo, em um ambiente comercial e tecnoldgico onde as
subculturas e os movimentos underground se proliferam e lutam pela
sobrevivéncia. Nesse contexto, Cruz (2013, p. 70) afirma que, na
literatura, “William Burroughs, Philip K. Dick, J.G. Ballard, Thomas
Pynchon, e William Gibson s8o considerados os melhores
representantes do cyberpunk”, somado a nomes como Bruce Sterling e
John Shirley.

Kellner (1995) defende Neuromancer (1984), de Gibson,
como uma obra chave do movimento, & medida que a narrativa traz a
tona 0 modo como as tecnologias impactam a vida humana, criando
novos ambientes cientificos e sociais. Kellner (1995) compara, ainda,
o trabalho de Gibson ao do tedrico francés Baudrillard — um dos
principais filésofos da pds-modernidade — frisando que tanto a cultura
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e a teoria pds-modernas quanto o0 movimento cyberpunk sdo produtos
do mesmo ambiente high-tech, servindo como ferramentas para
mapea-lo e interpreta-lo. Desse modo, de acordo com Kellner (1995),
Gibson e Baudrillard se aproximam ao trabalharem questfes bastante
similares, retratando um cenario no qual humanos se misturam a
tecnologia ao ponto de perderem o controle de suas extensdes. Ambos
sugerem, portanto, uma visao incerta do futuro e, nessa perspectiva, “a
ficcdo cientifica cyberpunk pode ser lida como uma espécie de teoria
social, enquanto a teoria social pés-moderna e futurista de Baudrillard
pode ser lida, por sua vez, como ficcao cientifica” (KELLNER, 1995,
p. 299, tradugdo nossa)®.

Nesse contexto, enquanto Cavallaro (2000) destaca o0s
guestionamentos sobre realidade e identidade, Kellner (1995) ainda
aponta outras importantes reflexdes filosoficas levantadas pelas obras
cyberpunk, como o conceito de humanidade, contraposto (ou ndo)
pela tecnologia de maquinas, robds e ciborgues, e as fronteiras e
limites entre natural e artificial. Kellner (1995), abordando novamente
a relagdo entre o tedrico Baudrillard e 0 movimento, pontua que a
ficcdo cyberpunk problematiza as nogdes de sujeito e questiona 0s
conceitos de realidade, tempo e espago perante o surgimento do
ciberespaco. Nesse contexto, o autor (1995) afirma que, com a
implosdo entre sujeito e tecnologia, subverte-se o conceito de ser-
humano e, com a erosdo dos valores tradicionais, levanta-se davidas a
respeito de quais valores e politicas poderiam ajudar a produzir um
futuro melhor.

A morte do cyberpunk

Kellner (1995) afirma que alguns tedricos discutem se o
cyberpunk ja teve seus efeitos positivos na ficcdo cientifica e se ja se
tornou obsoleto. Nesse sentido, Amaral (2006, p.8) explica que “na

% «[...] cyberpunk science fiction can be read as a sort of social theory, while

Baudrillard’s futuristic postmodern social theory can be read in turn as science
fiction” (KELLNER, 1995, p. 299).
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década de 90 comecaram os antincios da ‘morte’ do cyberpunk
enquanto movimento literdrio”, com tematicas “apropriadas e
repetidas por outros autores”. Desse modo, “em 1993, Paul Saffo
publica o artigo Cyberpunk R.I.P. comparando o surgimento e
desaparecimento do cyberpunk com a geracdo beatnik e 0 movimento
hippie” (AMARAL, 2006, p.8). No entanto, tanto Kellner (1995)
como Amaral (2006) acreditam que o cyberpunk ainda possui forcas
para influenciar expressdes artisticas e culturais.

Com a quantidade de filmes, games e demais produtos que
carregam, ainda hoje, caracteristicas estéticas, narrativas e tematicas
do cyberpunk, é dificil acreditar que, embora j& ndo esteja em seu
apice, o movimento tenha perdido tanto poder quanto previram alguns
tedricos. Em 2017, mais de 30 anos ap6s o primeiro longa, Blade
Runner (1982) ganhou uma sequéncia estrelada por Ryan Gosling,
intitulada Blade Runner 2049 (2017). O filme foi bem recebido pela
critica e pela audiéncia, que lhe conferiram uma aprovagdo de 88% e
81%, respectivamente, no Rotten Tomatoes®®. No mesmo ano, o animé
Ghost in The Shell (1995) ganhou um live action protagonizado por
Scarlet Johansson, traduzido, no Brasil, como A Vigilante do Amanha:
Ghost in The Shell (2017). A producgdo, contudo, ndo alcangou boas
avaliacdes (44% de aprovacdo pela critica e 51% pela audiéncia no
Rotten Tomatoes®) e recebeu criticas pela escalacdo de uma atriz
branca e estadunidense para interpretar o papel de uma personagem
japonesa, evidenciando o descontentamento do publico com a politica
de whitewashing®.

Mas ndo é apenas a indlstria cinematografica que vem
apostando no cyberpunk. A desenvolvedora CD Projekt RED lancou o

% Disponivel em: https://www.rottentomatoes.com/m/blade_runner_2049. Acesso em
22 out. 2020.

9 Disponivel em: https://www.rottentomatoes.com/m/ghost_in_the_shell_2017.
Acesso em 22 out. 2020.

% Whitewashing pode ser traduzido, de modo geral, como embranquecimento. O
termo designa a agdo, por parte de segmentos da indUstria midiatica, de escalar atores
ou modelos brancos para representarem outras etnias, como € o caso de A Vigilante do
Amanha: Ghost in the Shell.
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jogo Cyberpunk 2077 no segundo semestre de 2020 para diversas
plataformas, incluindo PlayStation 4, PC e Xbox One. Embora o
lancamento tenha sido acompanhado por diversas polémicas, como a
identificacdo de inimeros bugs no produto final e o cumprimento de
jornadas de trabalho exaustivas por parte da equipe, a tematica e a
proposta do jogo pareceram, em um primeiro momento, empolgar o
publico. Outros titulos, como Ruiner (2017) e E.Y.E: Divine
Cybermancy (2011) também se inspiram diretamente na atmosfera
cyberpunk e trazem o movimento para o universo dos games. Heuser
(2003) destaca que, atingindo diferentes esferas, como a musica, as
comunidades online, 0s jogos e até a moda, 0 cyberpunk produziu sua
prépria subcultura.

Love, death & robots

Seguindo o estilo cyberpunk, a plataforma de streaming
Netflix langou, no inicio de 2019, a série Love, Death & Robots,
produzida por Joshua Donen, David Fincher, Jennifer Miller e Tim
Miller. S&o 18 episodios na primeira temporada, todos animagfes de
no maximo 18 minutos, com historias independentes que variam em
tematica, mas que trazem, em diferentes niveis, caracteristicas do
movimento cyberpunk. Cada episddio é desenvolvido por uma equipe
diferente e animado através de técnicas distintas, o que confere
singularidade estética a cada narrativa.

Embora as historias variem em tematica, todas elas carregam
alguns elementos em comum. A tecnologia superdesenvolvida €, por
exemplo, vista na maioria dos episodios. Por esse motivo, a Netflix
encaixa a série nos géneros cyberpunk e ficcdo cientifica,
apresentando-a como sugestdo a quem busca por tais termos. Ao lado
de Love, Death & Robots, a plataforma também exibe, na categoria
cyberpunk, titulos como Ghost in the Shell (1995) e Akira (1988),
importantes expoentes do movimento, que encontrou grande forca nos
animés e outras producdes da cultura pop japonesa.
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Dentre os episodios de Love, Death & Robots esta Boa
Cacada. A narrativa acompanha um ser mitol6gico e o filho de um
cacador na época da colonizagdo britanica em Hong Kong. Os dois
desenvolvem uma grande amizade enquanto lidam com situagdes de
opressao em meio as relagdes de poder trazidas pelas mudancas
sociopoliticas do periodo. Boa Cacada € o objeto de estudo do
presente artigo, que busca debater, através da andlise audiovisual,
como as expressdes do cyberpunk ainda tém a potencialidade de
levantar discussdes politicas e sociais relevantes, como as
apresentadas pelo episadio.

Nesse contexto, Brockmeier e Carbaugh (2001) apontam que
pesquisadores das mais diversas areas, como teoria literaria,
psicologia e comunicacdo, buscam explorar a importancia da narrativa
como forma de personificar as experiéncias e entender o mundo. Da
mesma forma, Freeman (2001), ao considerar as representacdes
narrativas da identidade, cita a capacidade da narrativa de expressar a
profundidade do sentimento humano e transmitir a natureza totalmente
contraditoria da existéncia humana. As narrativas audiovisuais,
portanto, carregam a potencialidade de exprimir as mais diversas
guestdes, sejam elas sociais, psicoldgicas, politicas ou de qualquer
outra natureza, podendo, pois, se configurar como importantes
instrumentos de debate e questionamento. Nesse sentido, Boa Cacada
se mostra especialmente pertinente por evidenciar embates,
preconceitos e visdes orientalistas de um periodo colonial que ainda
permeiam discursos do Ocidente contemporaneo.

Metodologia de analise

Uma obra audiovisual é composta por diversas camadas,
construidas através de elementos textuais, narrativos, estéticos, dentre
outros. Para que se tenha uma boa compreensdo da obra é necessario,
portanto, que haja esfor¢o em dissecar tais camadas. Aumont e Marie
(2004, p.7) elucidam que “tal como ndo existe uma teoria unificada do
cinema, também ndo existe qualquer método universal de analise do
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filme”, o que, a0 mesmo tempo em que amplia as possibilidades de
analise, trazendo diversidades positivas as metodologias, pelo mesmo
motivo pode tornar a construgdo metodolégica um trabalho dificil e
confuso.

Penafria (2009, p. 4) enfatiza que a analise filmica deve ser
feita “tendo em conta objetivos estabelecidos a priori € que se trata de
uma atividade que exige uma observacao rigorosa, atenta e detalhada
a, pelo menos, alguns planos de um determinado filme”. Sobre a
decomposicao de planos, Aumont e Marie (2004, p.49) destacam que
“nao ha decomposi¢cdo ou modelo obrigatorios”, mas apontam alguns
parametros que podem ser Uteis na analise, como duragdo dos planos,
grandeza dos planos, montagem e movimentos de camera e de
personagens.

Nesse contexto, dentre os tipos de andlise evidenciados por
Penafria (2009) estd a analise de conteldo, que privilegia a tematica
da obra audiovisual, e a andlise de imagem e som, cujos objetivos
centram-se no estudo dos recursos cinematograficos utilizados, como
planos e cortes. Penafria (2009) indica, portanto, duas etapas que
constituem o estudo de uma obra audiovisual: a decomposicdo e a
interpretacdo. A decomposicdo se refere a descricdo de elementos
estéticos, narrativos e estruturais de um filme, como os planos, banda
sonora e tematica abordada, através das analises de contedo e de
imagem e som. Apds a analise de tais elementos, propde-se uma
leitura da obra, ou seja, uma interpretagdo. “O objetivo da analise &,
entdo, o de explicar/esclarecer o funcionamento de um determinado
filme e propor-lhe uma interpretagdo” (PENAFRIA, 2009, p.1).

Desse modo, no estudo do episédio Boa Cacada, em relacéo a
andlise de conteldo, foram sintetizadas as principais questdes
abordadas pela narrativa. J4 na andlise de imagem e som, foram
decompostos alguns planos das sequéncias, de modo a verificar quais
sdo 0s enquadramentos mais utilizados, se hd movimentacdo de
camera, qual é o ritmo seguido pela montagem e como € construida a
fotografia. Além disso, realizou-se o estudo da banda sonora, com a
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identificacdo dos elementos empregados (didlogos, som ambiente,
ruidos e trilha), de forma a constatar se ha presenca de destaques,
auséncias, contraposic¢des e sincronias, como indica Chion (2011). Por
fim, além da decomposi¢do do episodio, foi proposta a interpretagdo
sugerida por Penafria (2009). Nessa etapa, a analise da imagem e do
som foi utilizada para realizar uma leitura do desenvolvimento do
contelido, de modo a entender como os elementos audiovisuais da
obra se relacionam a narrativa e de que forma a aplicacdo de tais
elementos pode ser usada para elucidar um ponto de vista ou um
argumento.

A andlise audiovisual de Boa Cacada é seguida por uma
discussdo acerca da perspectiva orientalista que marcou — ndo
somente, mas também — o imperialismo do século XIX, o que abrange
a situacdo de Hong Kong a época da colonizacao britanica. O discurso
orientalista construido pelo Ocidente como forma de subjugacdo e
dominio sobre o Oriente (SAID, 1996) ultrapassa, no entanto, o
periodo colonial, e vé-se reverberagbes dessa visdo ainda na
contemporaneidade, como serd discutido. Boa Cacgada, portanto,
apesar de trazer como pano de fundo a época colonial de Hong Kong,
aborda questdes identificaveis nas sociedades contemporaneas,
potencialmente problematizando dindmicas de opressédo e dualidades
que vao além do periodo historico.

Boa Cacada

O episédio Boa Cacada se encaixa em um subgénero do
cyberpunk chamado steampunk. Segundo Amaral (2006, p.7), o
steampunk se passa na Era Vitoriana, durante a qual hd um acesso
tecnoldgico anormal para a época, sendo mantidos “os principios
distopicos cyberpunks, mas combinando-0s com elementos vitorianos
como as maquinas de vapor (steam)”. Nesse contexto, as produgdes
steampunk ressignificam o passado, trazendo caracteristicas high-tech
aos aparatos tecnoldgicos e ao contexto de entéo.
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Onion (2008) se refere ao steampunk como uma propria
subcultura, que desafia categorizagdes cronoldgicas como moderno,
anti-moderno ou pds-moderno. Nesse contexto, dentre as
caracteristicas do subgénero, Onion (2008) destaca a insatisfacdo com
a paisagem material contemporanea, sendo que a critica a tecnologia
atual se associa, em alguma medida, as pretensbes utopicas do
steampunk. Como coloca a autora (2008, p.145, tradu¢ao nossa), “o
steampunk Vvé a tecnologia moderna como ofensivamente
impermeavel a pessoa comum e deseja retornar a uma era quando,
acredita-se, as maquinas eram visiveis, humanas, faliveis e, acima de
tudo, acessiveis”®.

Nesse sentido, Onion (2008) aponta que a semelhanga da
méaquina a figura humana faz parte da filosofia do subgénero, e o
dominio sobre uma tecnologia que devastou homem e meio ambiente
— haja vista as revolug@es industriais e os problemas contemporaneos
relacionados — da a sensacdo de um controle imaginario, em uma
relacdo utopica entre homem e méaquina. Parte da utopia também se
traduz no empoderamento de classes entdo marginalizadas, como
mulheres e trabalhadores bracais, a partir do dominio do
conhecimento tecnolégico por parte desses grupos (ONION, 2008).

Além de trazer a Era Vitoriana como pano de fundo, Boa
Cacada apresenta, justamente, a perspectiva dessas classes, sendo que
as maquinas, e as relacdes de tais com os humanos, sdo melhor
compreendidas por quem esta socialmente a margem. Embora isso ndo
se traduza, no episodio, em uma ascensdo social, tal conhecimento
denota certo poder, e até mesmo superioridade. Como sera pontuado,
0s embates entre colonizadores e colonizados podem ser observados
ao longo de toda a narrativa.

Desse modo, o enredo de Boa Cagada acompanha Liang, filho
de um cacador de espiritos, e Yan, uma hulijing, criatura da mitologia

99 “Steampunks see modern technology as offensively impermeable to the everyday
person, and desire to return to an age when, they believe, machines were visible,
human, fallible, and, above all, accessible” (ONION, 2008, p. 145).
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chinesa cujo espirito possui forma de raposa. O pai de Liang é
contratado para matar a hulijing responsavel por enfeiticar o filho de
um mercador da regido, e 0 menino acompanha-o. Durante a cacgada, 0
espirito, que pode assumir a forma humana quando assim quiser,
escapa para sua morada. O cagador, entdo, orienta o filho a procurar
por ninhos no local enquanto mantém a cacada em andamento. Liang
encontra, dessa forma, Yan, filha da hulijing cacada por seu pai. Os
dois discutem e, assim que a mée da crianca a alcanga e a avisa sobre
a presenca dos humanos, o pai de Liang corta a cabeca de seu alvo.
Yan se encolhe assustada e Liang, ao ser perguntado pelo seu pai se
havia ninhos nas redondezas, nega ter encontrado algo. Nesse
momento, ha um salto temporal na historia, e vé-se Liang, ja adulto,
visitar o timulo de seu pai, lamentando sua morte a0 mesmo tempo
em que se mostrava consolado pelo fato de o pai ndo ser capaz de
observar as mudancas tecnoldgicas chegarem ao vilarejo, 0 que o
causaria desgosto. Ao sair de I4, Liang vai a uma caverna onde visita
Yan — nesse momento é possivel entender a amizade que surgiu entre
0 humano e a hulijing. Liang comenta que pretende sair do vilarejo
para morar em Hong Kong, na época colonizada pelos ingleses.

Na cidade, Liang trabalha na linha férrea, se familiarizando
com as maquinas e engrenagens. Um dia, ao sair do trabalho, encontra
Yan, assediada por alguns homens ingleses. Liang a tira dessa situacéo
e descobre que a hulijing ja ndo consegue mais retornar a sua forma
original — a raposa de vérias caudas — devido ao desenvolvimento
tecnoldgico, as maquinas e as fumagas, que estavam extinguindo a
magia do mundo. Yan conta que, agora, trabalhava se prostituindo,
pois ndo podia mais cagar ou correr cComo antes.

Algum tempo se passa, e Liang se aprimora ainda mais na
mecanica, sendo capaz de consertar diversas maquinas e até construir
autdmatos. Ele recebe, entdo, a visita de Yan, que Ihe pede ajuda. Ela
mostra a Liang seu corpo, totalmente substituido por membros
robéticos. A hulijing conta que servia ao governador, o qual, incapaz
de sentir prazer por humanos, a transformou em uma criatura robética
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para o satisfazer sexualmente. Yan continuou com seu trabalho por
um tempo, até que se cansou dos abusos e matou o governador. Desde
entdo, sentia a necessidade de cacar todos os homens que, de acordo
com ela, pensavam ser donos das mulheres. Liang disse que a ajudaria
a tomar sua forma original e, através da sua habilidade com méaquinas,
construiu mecanismos que permitiram a Yan se transformar em raposa
novamente, ainda que uma raposa mecanica. A hulijing, entdo, pode
iniciar a sua cacada.

Em relacdo aos enguadramentos e a montagem, ndo ha
predominancia de planos especificos, a cAmera é majoritariamente
estatica e os cortes sdo invisiveis. Ja quanto a ambientagdo, no inicio
do episddio é possivel deduzir que a histdria se passa em uma época
antiga, devido a aparéncia do vilarejo e & presenga das criaturas
mitol6gicas, comumente associadas a esse periodo. Quando Liang
afirma que viajara a Hong Kong, colonizada, entdo, pelos ingleses, é
possivel presumir que o periodo, na verdade, é a Era Vitoriana, que
coincide com inicio da chegada britanica a Hong Kong, ocorrida ap6s
a primeira Guerra do Opio (1839-1842). S&o apresentados, portanto,
dois estilos de ambientacdo. Na primeira parte da narrativa, centrada
em um pequeno Vilarejo chinés, é possivel ver construcdes tipicas do
local e da época, representadas, principalmente, por pequenas casas.
Na segunda parte, quando Liang se muda para Hong Kong, grandes
construgdes, torres de relogio e chamines esfumacadas se tornam os
elementos majoritarios do cenério, remetendo o ambiente mais as
grandes cidades inglesas do que aos vilarejos chineses.
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Figura 1 — Ambientacdo da primeira parte da narrativa, em um vilarejo chinés, e da
segunda parte, em Hong Kong.

Fonte: Captura de tela/Netflix

A fotografia, por sua vez, se destacou pelos cenarios noturnos,
marcados pela predominancia de tons de azul, especialmente na
primeira parte do episédio, ambientada no pequeno Vvilarejo
desprovido de alta tecnologia. Quando a narrativa se desloca para
Hong Kong, no entanto, o azul se mistura a tons de cinza, o que pode
ser relacionado as maquinas e inddstrias na cidade. Além disso,
destaca-se a preponderancia de tons esverdeados nas cenas ocorridas
na casa de Liang, enquanto nas cenas que apresentam o governador
tem-se tons avermelhados. Vermelho e verde sdo cores opostas no
circulo cromaético, e pode-se interpretar isso como uma espécie de
dualidade entre o bem e o mal — entre Liang, amigo de Yan, e entre o
governador, seu némesis.

Figura 2 — Na casa de Liang, h& predominancia de tons de verde na fotografia,
enquanto as cenas na casa do governador apresentam majoritariamente tons de
vermelho

Fonte: Captura de tela/Netflix

(199)



A dualidade também esté presente na caracterizagdo do pai de
Liang, que carrega um pingente de Yin e Yang, 0s quais, de acordo
com o taoismo, religido chinesa, representam dois opostos: a luz e a
escuriddo, que, juntas, trazem o equilibrio. A ideia de Yin e Yang se
estende de forma ampla, abrangendo antagonismos e
complementaces de modo geral. Essa ideia é claramente observada
guando se compara humanos e hulijings, inicialmente opostos no
episodio — oposi¢do essa representada pelo cagador de espiritos e pela
hulijing que enfeiticou o filho do mercador, ambos firmes em sua
posicdo de embate. Ao longo da narrativa, contudo, humanos e
hulijings se unem na figura da amizade entre Liang e Yan.

A trilha sonora também foi utilizada para enfatizar outro
ponto de dualidade. Na primeira parte, tem-se trilhas musicais
instrumentais que remetem a cultura chinesa, enquanto cagador e caca
se enfrentam no vilarejo. Entretanto, em Hong Kong houve uma
espécie de ocidentalizacdo da trilha musical, que j& ndo mais fazia
referéncia a cultura chinesa. A musica instrumental tipica da regido s6
p6de ser ouvida novamente quando Yan retorna a sua forma de raposa
e inicia sua cagada, com a ajuda das engrenagens e mecanismos
elaborados por Liang. Dessa forma, sustenta-se um embate entre
China e Gré-Bretanha, entre colonizados e colonizadores, entre a
cultura chinesa e a cultura inglesa, entre a tradicdo e a modernizacao,
entre Yan e os abusadores. Apenas quando a forma de Yan é
recuperada, e, portanto, uma parte da magia e da tradicdo chinesas, é
que a trilha musical tipica se apresenta novamente.

Nesse contexto, € interessante ressaltar, ainda, a
caracterizagdo de Liang e Yan. Enquanto Liang, mesmo vivendo em
Hong Kong, permaneceu com o figurino tradicional chinés e manteve
também em sua casa elementos tradicionais da sua cultura, Yan, sem
poder voltar a sua forma original e, por isso, trabalhando com a
prostituicdo, passou a utilizar roupas ocidentais. Liang poderia,
portanto, ser visto como um ponto de equilibrio — assim como Yin e
Yang — entre a China e Gré-Bretanha: ndo abandonou a cultura de sua
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regido, mas, a0 mesmo tempo, aprendeu com a modernizagéo trazida
pelos britanicos e utilizou 0s conhecimentos mecanicos adquiridos de
forma benéfica. Yan, por outro lado, foi totalmente afetada pela
modernizacdo: perdeu sua capacidade méagica e foi transformada,
guase completamente, em uma maquina.

Logo, o episodio traz as dualidades como principal elemento
de discussdo. No inicio, tem-se 0 embate entre humanos e hulijings,
sem que nenhuma das partes seja retratada, contudo, como
completamente boa ou ruim, apenas como portadoras de motivacoes
diferentes que, pela falta de didlogo, parecem maliciosas a um e ao
outro. A partir da construgdo da relagéo entre Liang e Yan, humanos e
hulijings encontram o equilibrio na figura da amizade entre os dois. O
segundo ponto de embate é entre a Grad-Bretanha, como colonizadora,
e Hong Kong, como colonizada. E perceptivel o tratamento inferior e
extremamente discriminatdrio que os britanicos dao aos chineses, com
frases como “vocé € bem esperto para um chinés”, “as mulheres
chinesas sdo faceis” ou “saia, amarelo nojento”.

Esse tipo de abordagem da margem a discussdes referentes
tanto ao processo de colonizagdo em si, quanto a subjugacdo de uma
classe ou uma minoria de modo geral, bem como a reflexfes sobre o
racismo, o preconceito e o orientalismo. Por fim, ha ainda o embate
entre a tradicdo e a modernizagdo, podendo a Ultima ser entendida
como uma espécie de ocidentalizacdo, ja que a modernidade, nesse
caso, representa uma perspectiva e um modelo ocidentais. A tradicéo e
cultura chinesas do inicio do episddio sdo antagonizadas pelo
desenvolvimento tecnoldgico surreal apresentado posteriormente
pelos ingleses em Hong Kong. Enquanto Liang consegue fazer uso
benéfico dessa tecnologia, Yan é afetada negativamente por ela. Os
efeitos prejudiciais sdo retratados com mais énfase, sendo seu
principal expoente a figura deformada de Yan. Entretanto, h4 espago
para a discussdo dessa dualidade, uma vez que Liang consegue
conciliar tradicdo e modernidade. A situagcdo de Yan leva, ainda, a
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outros pontos importantes de debate: o abuso de mulheres, a
sexualizacdo da figura feminina e a opressao de género.

Por fim, em relagdo ao cyberpunk, a cultura marginal
caracteristica do movimento pode ser vista na apresentacdo do
submundo da prostituicdo, ligado também ao abuso de poder e a
tortura infligida a Yan. Em meio a essa ambientacdo, um dos pontos
de virada da historia € a transformacéo de Yan em um ser autbmato,
robético, diluindo as fronteiras entre humanos — no caso hulijings — e
maquinas, o0 que traz a Boa Cagada uma das principais caracteristicas
das discussdes cyberpunk.

Colonialismo imperial e o orientalismo contemporaneo

Boa Cacada evidencia perspectivas orientalistas que marcaram
as relagdes sociopoliticas do imperialismo do século XIX e que, ainda
hoje, permeiam muitos dos discursos ocidentais. No episodio, pode-se
observar, como pontuado, a contraposicdo da ideia de uma Gra-
Bretanha moderna e tecnoldgica, que se opde a nogdo de uma China,
na visdo dos britanicos, atrasada, incivilizada e subalterna, passivel de
ser colonizada e oprimida, jA& que sua populagdo € inferior
intelectualmente (“vocé é bem esperto para um chinés”) e racialmente
(“saia, amarelo nojento”).

De acordo com Said (1996, p.15), o orientalismo pode ser
entendido como uma “instituicdo organizada para negociar com o
Oriente [..], fazendo declaragdes a seu respeito, autorizando opinides
sobre ele, descrevendo-o, colonizando-o, governando-o; em resumo
[...] para dominar, reestruturar e ter autoridade sobre o Oriente”. Nessa
perspectiva, a separacdo Ocidente/Oriente ndo é algo natural, mas um
discurso construido, atraveés do qual o Ocidente pode afirmar sua
identidade a partir do contraste com a imagem do outro (SAID, 1996).
Desse modo, Said (1996, p.19) argumenta que um dos principais
componentes da cultura europeia ¢ “a ideia da identidade europeia
como sendo superior em comparacdo com todos 0s povos e culturas
nédo-europeus”, sendo que a hegemonia e a prevaléncia dessas ideias
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sobre o Oriente “reiteravam a superioridade europeia sobre o atraso
oriental”. A relagdo entre Oriente e Ocidente, portanto, “€¢ uma relacao
de poder de dominacdo, de graus variados de uma complexa
hegemonia” (SAID, 1996, p.17). Assim, Said (1996) pontua que o
orientalismo depende de uma série de relaces possiveis entre Oriente
e Ocidente, sem que, contudo, perca-se a vantagem ocidental.

Nesse contexto, a separacdo entre culturas ‘“atrasadas” e
“avancadas” permeou as questdes envolvendo o imperialismo do
século XIX, e “as teses sobre o atraso, a degeneragdo ¢ a desigualdade
do Oriente em relacdo ao Ocidente associavam-se com extrema
facilidade as ideias sobre as bases bioldgicas da desigualdade racial”,
impulsionando as justificativas imperialistas (SAID, 1996, p.213).
Dessa forma, “o efeito cumulativo de décadas de um manuseio tdo
soberano por parte do Ocidente fez com que o espaco oriental deixasse
de ser estrangeiro para se tornar colonial” (SAID, 1996, p.217).

Kim-Ming e Kam-Yee (2016) argumentam que o passado
colonial de Hong Kong originou uma espécie de orientalismo Hong
Kong-Chinés, que pode explicar, em certa medida, a exclusdo e
discriminacdo de minorias ndo-brancas em Hong Kong. Apesar de ser
retratada como uma regido multicultural e cosmopolita, minorias
étnicas e imigrantes ainda sofrem com a discriminacéo racial em Hong
Kong, como filipinos, nepaleses e indianos (KIM-MING; KAM-YEE,
2016; LOPER, 2001). Nesse sentido, Kim-Ming e Kam-Yee (2016,
p.82, tradugdo nossa) pontuam que os ‘“‘esteredtipos raciais que
estavam arraigados no discurso colonial se impregnaram nos chineses
de Hong Kong, que, consciente e inconscientemente, aceitaram a
supremacia branca devido a separacdo politica e econdmica entre
brancos € amarelos™®. Para os autores (2016), mesmo com o
desenvolvimento econdmico de Hong Kong e o desaparecimento das

100 “During the colonial period, the racial stereotypes that were entrenched in the
colonial discourse were ingrained in the Hong Kong Chinese, who consciously and
unconsciously accepted white supremacy owing to the economic and political divide
between the white and yellow groups” (KIM-MING E KAM-YEE, 2016, p. 82).
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divisdes coloniais, o legado colonial permanece, fazendo com que 0s
chineses de Hong Kong desenvolvessem sua propria expressao de
orientalismo, de modo que pudessem definir sua superioridade em
contraste com a suposta inferioridade de minorias étnicas. Nessa
perspectiva, “as influéncias do colonialismo e os problemas
relacionados a internalizagdo do colonialismo pelos colonizados néo
desaparecem”, mesmo apds a descolonizagdo (KIM-MING; KAM-
YEE, 2016, p.88, tradugdo nossa)®.

No Brasil, as teorias de superioridade racial que
impulsionaram 0 movimento imperialista europeu no século XIX
tiveram impactos expressivos nas politicas de imigracdo e na difusdo
de ideias eugenistas de branqueamento da populagdo. Como afirmam
Santana e Santos (2016, p.30), “a propagacdo das teorias deterministas
servia ndao s6 para legitimar a concep¢do de superioridade racial
europeia, mas também para justificar um novo imperialismo”. Nesse
contexto, no Brasil, “a mesticagem desejada era a que trouxesse a
vigor e a pureza das ragas superiores: os europeus do Norte”, sendo
gue muitas das ideias eugénicas eram associadas a construcio de “um
mundo moderno e cientifico, colocando os paises nos trilhos do
progresso” (SANTANA; SANTOS, 2016, p.31-32). Portanto, “nos
projetos imigratorios do Brasil dos séculos XIX e XX, asiaticos e
africanos estavam fora dos planos de selegdo de populagdo imigrante
para a composicao ‘sadia’ do pais” (OLIVEIRA; TARELOW, 2014,
p.18). Dessa forma, as politicas imigratorias privilegiavam o
acolhimento de europeus, e via-se “claramente que o assim chamado
‘elemento amarelo’ ndo era desejavel na ‘formagdo racial’ do Brasil,
desde o século XIX” (OLIVEIRA; TARELOW, 2014, p.20).

A ideia de “perigo amarelo” também se associa a resisténcia,
por parte do Brasil, ao recebimento de imigrantes asiaticos. Dezem
(2010, p.8) explica que paises como Canada, EUA e Peru receberam

101 «“The influences of colonialism and the related issues of the internalization of
colonialism by the colonized do not disappear” (KIM-MING E KAM-YEE, 2016, p.
88).
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um grande nimero de imigrantes da Asia e acabaram por construir
“discursos contrarios aos orientais, baseados em elementos de carater
politico e

racial. Tal conjunto de elementos gerou, nesses paises,
multiplas vertentes discursivas, convergentes a uma imagem Unica: a
do perigo amarelo”. Nesse contexto, a Questdo Chinesa de 1879
evidencia a problemaética da imigracdo asiatica no Brasil, em especial
da populagdo chinesa, que, na segunda metade do século XIX, era
vista “como uma solugdo temporaria e intermediaria na transi¢do entre
o trabalho escravo e o livre” (DEZEM, 2018, p.2). No entanto, antes
mesmo de a imigragdo chinesa ser estruturada em grande escala no
Brasil, estere6tipos negativos ja eram associados a essa populacéo,
gue se afastava do ideal europeu (DEZEM, 2018). A mentalidade
dominante “via no imigrante europeu um elemento de aprimoramento
da raga, civilizador por exceléncia”, enquanto o chim (trabalhador
chinés) era “considerado por uma parcela significante da elite
‘pensante’ brasileira como originario de uma raca inferior, de aspecto
fisico feio, de habitos estravagantes [...]” (DEZEM, 2018, p.5). Essas
nogoes, desse modo, “contribuiram para reforcar nos discursos
oficiais, a imagem do amarelo como simbolo do atraso, racialmente
inferior e indesejavel para compor o quadro populacional nacional”
(DEZEM, 2010, p.7).

As perspectivas orientalistas que compuseram — e compdem —
o discurso sobre a Asia e sobre os imigrantes asiaticos ainda hoje
reverberam no imaginario ocidental. A pandemia de Covid-19, cujo
virus foi descoberto apds casos registrados na Chinal®, potencializou
inimeras manifestacdes que carregam fortes conotacdes orientalistas,
de carater xenofdbico, exotizante e discriminatério. Como pontua
Corréa (2020), as teorias sobre a disseminacdo do virus Sars-Cov-2,
que, segundo estudos, pode ser originario de espécies de morcegos,
amplificaram os discursos que associam a alimentacdo chinesa ao

102 Disponivel em: https://coronavirus.saude.gov.br/linha-do-tempo/. Acesso em 22
out. 2020.
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exotico e ao aversivo. Nesse contexto, a autora (2020, p.141)
argumenta que a forma pela qual “a midia ocidental aborda a questdo
dos mercados e dos habitos alimentares chineses contribui diretamente
para a exotizacdo da China e de seus habitantes a partir da construcéo
de uma imagem estereotipada”. Essas imagens ddo suporte a
expressodes racistas e xenofobicas ndo s6 no Brasil, onde ja foram
noticiados pela imprensa diversos casos de ofensas e agressdes a
descendentes de povos do leste-asidtico, mas também em outros paises
ocidentais, o que motivou a criagdo do movimento
#JeNeSuisPasUnVirus'®, que, da Franca, se alastrou para outras
regides, inclusive para o Brasil (CORREA, 2020).

De forma consonante, Urbano, Araujo e Melo (2020, p.107)
pontuam que o “discurso orientalista atribuido aos paises da Asia vai
assumir maltiplas formas e facetas diante do cenario de pandemia no
Brasil, dando um tom particular as representagdes midiaticas sobre a
China”. Nesse contexto, as autoras (2020, p.107) também enfatizam
gue, no Brasil e em demais paises, imigrantes do leste-asiatico e
descendentes, devido a pandemia de Covid-19, “tem sido alvo de
constantes ataques racistas e xenofobicos, seja nos espacos urbanos
seja nos virtuais, os quais desvelam preconceitos arraigados e
esteredtipos historicamente associados ao pais e sua populacdo”.
Dessa forma, Urbano, Aradjo e Melo (2020, p.118) argumentam, a
partir da andlise de matérias publicadas pela imprensa ao longo da
pandemia, que “boa parte dos veiculos jornalisticos no Brasil parecem
reforcar e/ ou recuperar narrativas orientalistas que buscam interpretar
a China como ‘um outro’, diferente e distante de um ‘nds’, ‘branco e
ocidental’”.

Nessa perspectiva, apesar da emergéncia da China como uma
das maiores poténcias econdmicas do globo, e de paises como Coreia
do Sul e Japéo se configurarem como importantes mercados culturais
— haja vista o sucesso de k-dramas, grupos de k-pop, animés e mangas
— visOes orientalistas ainda marcam fortemente os discursos sobre

103 #EUN&GoSouUmVirus, em tradugéo livre.
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povos e regides da Asia. Embora potencializados pela pandemia de
Covid-19, esses discursos ndo tém origem na situacdo epidemioldgica
e sociopolitica contemporénea e remontam uma construcdo histérica
da imagem do Oriente pelo Ocidente, calcada na exotizacéo,
inferiorizacdo e estereotipagem de povos asiaticos. Desse modo, as
relaces de opresséo e as expressdes discriminatorias, preconceituosas
e inferiorizantes que podem ser observadas ao longo do episddio Boa
Cacada evidenciam perspectivas orientalistas que marcaram néo
somente o imperialismo do século XIX, mas que também podem ser
associadas a manifestacfes contemporaneas de racismo e xenofobia
direcionadas a povos asiaticos.

Consideragdes finais

A partir da anélise dos elementos narrativos e audiovisuais do
episodio Boa Cagada, pode-se propor as dualidades e as antiteses, em
meio as relacBes de abuso e de poder, como elementos principais da
narrativa. Tanto o desenvolvimento tematico do enredo, estudado
através da analise do contelido, quanto os componentes estéticos do
episodio, relacionados a analise de imagem e som, foram trabalhados
de modo a expor contradi¢Bes, embates e dualidades em um contexto
social marcado majoritariamente por relagdes de dominagéo.

Em um primeiro momento, o embate ocorre entre humanos e
hulijings. Na sequéncia, tem-se a modernizagdo se opondo a tradig&o,
ao mesmo tempo em que colonizadores se opdem a colonizados, hum
contexto de clara submisséo e abuso. Opressdes de classe e de género
também sdo colocadas em evidéncia através da situacdo vivida por
Yan, mesclada a concepc¢éo cyberpunk da robotizacdo humana, o que
traz a tona, também, a discussdo do desenvolvimento tecnoldgico.

Nesse contexto, as dinamicas entre os britanicos, enquanto
colonizadores, e os chineses, como colonizados, sdo pautadas em
discursos inferiorizantes e discriminatérios, que se associam ao
orientalismo presente — ndo somente, mas também — no contexto
imperialista do seculo XIX, que abrange o periodo colonial de Hong
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Kong. Como pontua Said (1996), as nocOes orientalistas, nessa
perspectiva, também se relacionam as teorias bioldgicas sobre a
desigualdade racial, as quais colocam o branco europeu em
superioridade em relacdo as demais racas. Tais teorias influenciaram
as politicas imigratérias no Brasil e contribuiram para o
estabelecimento de preconceitos e esteredtipos sobre povos asiaticos,
incluindo os chineses, associados, entdo, a ideia de “perigo amarelo”.
Essas nogBes orientalistas repercutem, ainda hoje, no imaginario
ocidental e permeiam fortemente discursos sobre povos asiaticos,
inclusive na midia. Com a pandemia de Covid-19, tais discursos, de
carater racista, xenofébico e exotizante, se intensificaram,
evidenciando ndo somente a presenca do orientalismo na perspectiva
contemporanea, mas também a necessidade de se discutir e
problematizar essa presenca.

A abordagem de questdes de relevancia politica e social, como
as dinamicas de poder e opressdo, em narrativas de qualquer
plataforma — seja ela audiovisual, literéria, interativa, dentre outras — é
essencial para colocar em discussdo pontos de interesse coletivo, de
modo a fomentar ndo somente o debate de tais questdes, mas também
a mobilizagdo em relagdo a mudancas concretas envolvendo os topicos
de debate. Kellner (1995) expde que a cultura midiatica pode tanto ser
usada como ferramenta para reforcar relacGes de poder e dominagdo
vigentes na sociedade, quanto para apresentar recursos de contestagdo
desse mesmo ambiente social. Nesse sentido, a narrativa pode ser vista
como recurso valioso ao apresentar novos e diferentes pontos de vista
sobre 0s mais diversos elementos de discussdo, dando ao espectador a
oportunidade de refletir e conferir sentido a questbes por vezes
abstratas ou complexas. As narrativas, portanto, tém a potencialidade
de despertar mudancas a nivel pessoal e social, sendo, dessa forma,
fundamental a abordagem e o0 desenvolvimento, nas obras
audiovisuais, de questfes pertinentes tanto ao individuo quanto a
coletividade, como aquelas apresentadas pelo episédio Boa Cacada.
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Nesse contexto, embora tenha-se discutido sobre o
esgotamento do movimento enquanto subgénero da ficgdo cientifica,
pode-se observar o surgimento de manifestagdes contemporaneas do
cyberpunk capazes de, ainda hoje, levantar questes de relevéncia
social. No contexto de Boa Cacada, ainda que a narrativa se encaixe
no steampunk — no qual ndo é o futuro o sujeito de mudangas
tecnoldgicas, mas sim o passado — ainda ha margem para a reflexdo
sobre o futuro da sociedade mediante os avancos do ambiente high-
tech. Da mesma forma que a narrativa se utiliza de eventos historicos
reais — no caso a colonizagdo britanica sobre Hong Kong — para
elucidar perspectivas orientalistas e relacdes de poder e de opressao
ainda identificaveis na sociedade contemporanea, o debate levantado
sobre o0 emprego e o desenvolvimento da tecnologia também
permanece atual, revelando que o cyberpunk, mesmo com novas
manifestacGes, ainda parece ter como uma das principais
preocupacdes as escolhas e o percurso da humanidade em meio a
consolidagédo de sociedades calcadas, majoritariamente, na tecnologia.
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ESTUDOS DE RECEPCAO E FICCAO TELEVISIVA:
ESTADO DA QUESTAO E ATUAIS DESAFIOS

Andreza Almeida dos Santos

Introducéo

A trajetoria dos estudos de recepcdo tem sido marcada por
diferentes vinculagBes tedricas, que refletem as distintas formas de
conceber a histéria do campo da Comunicagdo (JACKS, 2015).
Justamente por isso, sua narrativa muda de acordo com os angulos
propostos pelos diversos historiadores do campo, o contexto histdrico
e social aos quais essas pesquisas se inserem e as diferentes
abordagens escolhidas (JACKS & ESCOSTEGUY, 2005 apud
JACKS, 2015).

Atualmente, a vinculagdo dos meios de comunicacdo de forma
geral a internet e a ampliacdo do potencial de construcédo dos fluxos do
receptor diante das transformagdes tecnoldgicas recolocaram a
importancia de se pensar acerca das mudancas ocorridas no interior
dos estudos de recepcdo (JACKS, 2015), ja que tais transformacdes no
ambito das tecnologias digitais borram ainda mais os limites que
separam emissdo e recepcdo, “obrigando a teoria e a pesquisa € se
reposicionarem para entender o que esta ocorrendo com a interacao e
aproximacdo destas duas instancias dos processos e praticas de
comunicacdo” (JACKS, 2015, p.244).

Todos esses esforgos se tornam ainda mais pungentes diante
da convergéncia midiatica, que jogou luz sobre o fator critico do
estatuto do receptor diante este momento de transi¢do por qual passa o
campo em funcdo dos processos comunicacionais contemporaneos
desvelados pela internet e as midias digitais (JACKS, 2015) e
recolocou no centro do debate a importancia da instancia da recepgédo
para estudos de Comunicacdo (JACKS, 2015).

Nos altimos anos, a televisdo brasileira vem passando por
consideraveis transformacdes que afetaram tanto os modos de
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produzir como consumir contetdos televisivos (LEMOS, NEIA &
SANTOS, 2019). A possibilidade de, por exemplo, escolher o horéario
e 0 local mais adequado para acompanhar sua ficcdo favorita por meio
de smart TVs, celulares, tablets e computadores expandiu o atual
escopo de circulagdo de sentidos dessas obras (LEMOS, 2017). Além
disso, o protagonismo das audiéncias observado de diferentes formas
na internet traz a baila novos desafios para pesquisas de recepcéo.

Em contraste com nocGes mais antigas sobre passividade dos

espectadores dos meios de comunicagdo, o estagio atual de cultura
participativa (JENKINS, 2008) faz entrelacar os papéis, outrora
separados, de produtores e consumidores de midia, abrindo espaco
para que ambos sejam considerados participantes que interagem com
um novo conjunto de regras, ainda ndo compreendido por completo
(JENKINS, 2008).
Sem duvida, a digitalizagdo e a insercdo da televisdo num ambiente de
convergéncia de midias desafiam, sobretudo, seu modelo de
comunicagdo broadcasting que, apoiado em um sistema unidirecional
de um para muitos, parece agora enfrentar uma “crise de identidade”
(FECHINE et al., 2013). Consequéncia disso sdo as transformagdes
nos modos como o espectador se relaciona com os conteldos
televisivos, tais como a possibilidade de incorporagdo de
interatividade ao aparelho de TV ou mesmo a oferta de contetdos por
demanda, ndo apenas no préprio aparelho, mas em outros meios —
internet e dispositivos moveis, como tablets e celulares.

Lancar luz sobre os desafios trazidos pelas tecnologias
informacionais e suas novas transformacdes é algo fundamental para o
delineamento de um mapa bésico, capaz de ndo somente indicar 0s
rumos tedrico-metodoldgicos e interesses empiricos dos estudos de
recepcdo (SCHMITZ et al., 2015), como também dar conta dos
avancos e entraves dessas investigacoes.

Neste artigo, nos debrucaremos especificamente sobre os
estudos de recepcdo que tratam de ficcdo televisiva, e que compdem
um recorte temporal que vai de 1990 a 2015. Para tanto, tomando
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dados secundarios de pesquisas anteriores que buscaram levantar o
estado da arte dos estudos de recepcdo desenvolvidos no ambito da
P6s-Graduagdo em Comunicagdo — tais como Silva & Jacks (2009),
Jacks (2015), Schmitz et al. (2015), Jacks et al. (2017) — teremos
como principal objetivo situar a agenda mais ampla que vem se
formando no &mbito dos estudos de recepcdo em ficgdo seriada, e que
justamente aponta para desafios e interesses comuns.

Recepcdo e consumo midiatico de ficgdo televisiva: breve olhar
sobre as décadas

Ao longo das Ultimas décadas, a produgdo stricto sensu do
campo da Comunicacdo tem se atentado ao estudo da recepc¢édo e
consumo de ficcdo televisiva, em especial de telenovela que, bem ou
mal-sucedida em termos de audiéncia, continua despertando o
interesse do telespectador (SILVA & NOLL, 2017). No bojo desse
interesse, contudo, a pesquisa académica tem atualmente se deparado
com novos rearranjos no estatuto do receptor — consequéncia dos
processos comunicacionais contemporaneos (JACKS, 2015).

Inicialmente, o0s estudos de recepcdo de telenovela
desenvolvidos na década de 1990 tiveram algumas caracteristicas
comuns, tais como o0 uso da Teoria das MediacGes, a compreensao do
processo comunicativo como horizontal'®, a concepcdo de um
receptor capaz de negociar, interpretar e reelaborar as mensagens dos
meios, a predominancia da abordagem sociocultural em detrimento a
perspectiva comportamental e a originalidade de seus temas e
abordagens metodoldgicas (SILVA & NOLL, 2017). Ainda assim, 0s
trabalhos desse periodo foram marcados por suas limitaces
metodoldgicas, dentre as quais destacam-se amostras mal construidas
ou mal explicitadas e procedimentos e técnicas pouco problematizados
(JACKS et al., 2014 apud SILVA & NOLL, 2017).

104 Qu seja, entendendo que ndo ha um emissor onipresente em oposicdo a um
receptor passivo (SILVA & NOLL, 2017).
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A passagem da década de 1990 para a primeira metade dos
anos 2000 apontou para um movimento de transformacges no interior
das pesquisas em telenovela (SILVA & JACKS 2009), que consolidou
a abordagem sociocultural (SILVA & NOLL, 2017). O foco na
mensagem foi paulatinamente perdendo espago para trabalhos que
abordavam questdes relativas a identidade nacional e étnica (racial,
indigena e de imigrantes), a religido, ao amor romantico, a temas de
cunho social, ao contexto rural e & homossexualidade (SILVA &
JACKS 2009). Deste deslocamento, questdes relativas a identidade e
género foram ganhando espago nos estudos de recepgdo
contemporaneos.

Neste periodo, além da importancia da questdo das identidades —
comumente estudadas como mediagdo constitutiva de interacdo entre a
televisdo/ficcdo e seu publico (SCHMITZ et al., 2015) — outro aspecto
que chamou a atengdo foi a predomindncia do pensamento de
inspiragdo latino-americana, que consagrou de vez autores como
Martin-Barbero, Garcia Canclini, Orozco Gémez e Stuart Hall em
detrimento de pesquisadores brasileiros, que praticamente ndo foram
incorporados (SCHIMITZ et al., 2015).

Na contramdo dessa consolidacdo teorica, o desenho metodolégico
dessas pesquisas seguiu marcado por lacunas. Notou-se que nem
sempre 0 modelo utilizado é explicitado ou, ao menos, é explicada a
dimensdo em que se deu sua utilizagdo (SCHMITZ et al., 2015).
Apesar do modelo das mediacdes ser 0 mais empregado, 0 que se
observou no geral foi a falta de explicitacdo tedrica e metodoldgica:

Urge teorizar os métodos, técnicas e instrumentos de pesquisas,
evidenciar 0s procedimentos analiticos e interpretativos,
considerando que eles sdo fundamentais para construir o objeto e
contribuir para a resolugdo do problema. Essa lacuna se torna
evidente tanto na estrutura geral da producdo da maioria das
pesquisas, quanto na auséncia de referéncias especificas sobre
metodologia (SCHMITZ et al., 2015, p. 117-118).
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De 2010 a 2015, a produgdo de estudos de recepgédo e
consumo midiatico de ficcdo televisival® saltou de 34 pesquisas
desenvolvidas entre 1990 a 2009 (20 anos) para 36 pesquisas no
espaco de seis anos, dentre os quais 30 sdo estudos sobre telenovelal®
(SILVA & NOLL, 2017). A despeito do crescimento evidenciado nos
altimos anos, notéria é a permanéncia de determinados enfoques,
abordagens e proposicdes tedricas que tém marcado a trajetoria de tais
estudos. Além da predominancia da abordagem sociocultural (presente
em 25 dos 36 trabalhos), também evidenciada nas décadas anteriores,
a preocupacdo com a tematica da identidade — seja ela nacional,
étnica, feminina, familiar, etc. — permaneceu como fenébmeno mais
estudado, seguido por consumo, representacdes sociais e relagdes de
género (SILVA & NOLL, 2017).

A pesquisa com mulheres foi preponderante tanto nos estudos
de recepgdo (nove), quanto nos de consumo midiatico (quatro), sendo
seguida pelo estudo de homens (dois de recepcéo e trés de consumo),
familia (quatro de recepcdo), jovens (trés de recepcdo), publico
infantil (dois de recepgdo e um de consumo) e fas (dois de recepcéo e
um de consumo). Além deles, o publico idoso, o adulto e 0s grupos
étnicos somaram dois estudos de recep¢do cada. J& adolescentes,
integrantes de comunidades LGBT, heterossexuais a partir de 16 anos,
pastores e fiéis foram analisados cada qual em apenas um trabalho
(SILVA & NOLL, 2017).

No &mbito tedrico, Martin-Barbero, Garcia Canclini e Orozco
GOmez mantiveram-se no topo dos autores mais citados, tanto no que
tange aos estudos de recepcdo, como nos de consumo midiatico
(SILVA & NOLL, 2017). Chamou ateng&o, contudo, o fato de que

105 Ao contrario dos mapeamentos anteriores, neste volume optou-se por expandir o
debate para além da telenovela. Para tanto, foram incorporados nas discussdes
diversos formatos da ficcdo televisiva, que vdo da soap opera a animagao, passando
por séries e minisséries (SILVA & NOLL, 2017). Além disso, foi adotada a
diferenciacdo entre estudos de recepcdo e de consumo midiatico. Ao todo, foram
mapeados 29 estudos de recepcdo e sete de consumo midiatico.

106 As demais seis pesquisas distribuiram-se entre séries (2), infantil (2), minissérie (1)
e Soap Opera (1), conforme Silva & Noll (2017).
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houve maior incorporacdo de pesquisadores brasileiros, assim como
referéncias femininas, principalmente nos estudos de recepc¢do
(SILVA & NOLL, 2017). Neste cendrio, destaque!® para Maria
Immacolata Vassallo de Lopes, autora principal de cinco estudos de
recepcdo e de dois de consumo midiatico, e Maria Aparecida Baccega,
citada em trés estudos de recep¢do e um de consumo midiatico, se
destaca no que tange a temaética da recepcdo, ficcdo, linguagens e
discursos (SILVA & NOLL, 2017).

Se, por um lado, a predominancia de Martin-Barbero entre os
estudos de recepcdo (20 trabalhos) e consumo midiatico (dois
trabalhos) € fruto de sua inegavel contribuicdo para os estudos de
recepcdo latino-americanos (SILVA & NOLL, 2017), por outro, a
aplicagdo instrumental das proposices tedrico-metodoldgicas do
intelectual é, como apontam as autoras, algo que precisa ser
repensado. Afinal, o esgotamento dos desenhos metodolégicos no
ambito das pesquisas de recepcdo tem limitado estas pesquisas a
constatacdo da capacidade interpretativa das audiéncias (COGO, 2009
apud SILVA & NOLL, 2017). Como destacam:

Outro aspecto critico relacionado as estratégias metodoldgicas
desenvolvidas pelos pesquisadores de recepgdo latino-americanos
diz respeito a um certo uso reiterativo das mediagBes como
modelo aplicativo que, ao conduzir a uma escassa inventividade
metodoldgica nos estudos realizados, pouco vem colaborando para
0 avanco tedrico e empirico das pesquisas de recepcdo realizadas
na América Latina nas Gltimas décadas (Cogo, 2009, p.7) (SILVA
& NOLL, 2017, p. 120).

Ao longo do dltimo sexénio (2010-2015), a influéncia de
metodologia qualitativa (31 de 36 trabalhos) — geralmente
acompanhada pela combinacdo de técnicas — foi observada na maioria

107 Além destas pesquisadoras, nomes como Ana Carolina Escostaguy, Veneza
Ronsini, Nilda Jacks, André Lemos e Roberto DaMatta sdo exemplos de autores
brasileiros que foram citados apenas uma vez no conjunto dos trabalhos (SILVA &
NOLL, 2017).
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das pesquisas analisadas (SILVA & NOLL, 2017). Apesar dessa
adocdo, que parece ter visado uma triangulacdo de dados, o que se
observou em termos gerais foi uma realizacdo equivocada ou nédo
problematizada de tal estratégia (JACKS et al., 2017). Nestas
pesquisas, a entrevista foi a técnica mais utilizada, seguida por
questionario, observagdo participante, analise do discurso, etnografia,
grupo de discussdo, observacdo sistematica, formulario, histéria de
vida, histéria oral e histéria de familial®® (SILVA & NOLL, 2017).

Vale ressaltar que o aumento do uso de sites de redes sociais
como lécus para os estudos de recepgdo tem criado uma demanda por
técnicas que viabilizem pesquisas em tais ambientes, como o
guestionario on-line, a netnografia e a etnografia virtual (SILVA &
NOLL, 2017). Neste cenario, chamou a atencdo das autoras a énfase
que essas pesquisas tém dado a abordagem sociodiscursiva, algo
evidenciado em sete dos 12 trabalhos sobre ficgdo televisiva na
internet.

Novos ambientes de pesquisa e a atual agenda dos estudos de
recepcao

Os estudos sobre internet tiveram suas bases langadas nos
anos 2000, momento em que se sedimentavam pesquisas relacionadas
0s meios tradicionais como radio e televisdo (SCHMITZ et al., 2017).
Nesse primeiro momento, 31 pesquisas relacionadas a internet — a
maioria delas com abordagem comportamental (20) — foram
desenvolvidas no periodo entre 2000-2009.

De 2010 a 2015, observou-se um aumento exponencial na
guantidade, complexidade e diversidade de objetos de pesquisa que
envolvem o0s sujeitos e a internet, que somaram 235 pesquisas

108 Com menor incidéncia, apareceram ainda outras técnicas, como diario de campo,
grupo focal, observacdo direta e indireta, metodologia dos mundos possiveis, teoria
dialdgica, discussdo em grupo, andlise interpretativa, pesquisa-intervencéo, analise da
estrutura narrativa, grupo focal, pesquisa documental, estudo de caso, pesquisa
exploratdria, conversas informais e assisténcia da telenovela junto ao grupo
pesquisado (SILVA & NOLL, 2017).
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(PIENIZ, SILVA & MATOS, 2017) Dentro cenario, novas
perspectivas tedrico-metodoldgicas e empiricas comegaram a emergir
nos trabalhos desenvolvidos no ambito da Pds-Graduacdo em
Comunicagdo (JACKS et al., 2017) em seus mais diferentes objetos,
tematicas e publicos.

O forte indicio da popularizagdo da internet a partir dos anos
2000 e sua atual consolidacdo na década seguinte trouxeram novos
desafios para os estudos de recepgdo (SILVA & NOLL, 2017), algo
que pode ser sentido tanto em termos da escolha metodoldgica — haja
vista a possibilidade de acesso remoto a apresentacfes multimidias,
imagens e videos, por exemplo — como na relagdo com o publico
estudado.

Desse cenario advém justamente a atual importancia do
didlogo entre os estudos de recepc¢do e de consumo midiatico com 0s
de cibercultura — algo ainda pouco usual, mesmo entre as pesquisas
mais fortemente entrelacadas ao cenario da convergéncia, tais como 0s
estudos dos fas, internet e jornalismo (JACKS et al., 2017).

E importante destacar um movimento metodolégico resultante
da preocupacdo com objetos e questdes advindas do contexto digital
(JACKS et al., 2017), que fez com que muitos trabalhos recorressem a
técnicas de observagdo on-line, tais como a netnografia, a etnografia
virtual e a andlise de redes sociais na internet. Entretanto, em muitos
casos, 0s resultados da pesquisa sdo fruto de analises do discurso e do
contetdo, o que acontece sem uma articulagdo com as teorias da
recepcdo ou do consumo midiatico: “A lacuna estd na escassez de
estudos que empreendam a articulacdo de técnicas para coletar e
analisar dados nos ambientes on-line e off-line,
complementariamente” (JACKS et al., 2017, p.296).

Advém desse horizonte desafios de diversas ordens, tais como
o didlogo entre o enfoque qualitativo — ja tradicionalmente adotado
nos estudos de recepcdo e de consumo midiatico — e o quantitativo,
em funcéo do grande volume de dados gerado no ambiente da internet
(JACKS et al., 2017).
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Neste sentido, se por um lado, estudos sobre internet, fas e
jornalismo tém colocado na pauta da producdo académica em
Comunicagdo a necessidade de dominio de softwares e conhecimentos
estatisticos (JACKS et al., 2017), por outro, a agenda de estudo de
cada meio enfatiza também a importdncia do uso de técnicas
qualitativas mesmo que entre pesquisas que facam uso de técnicas
guantitativas e cujo recorte se dé a partir de comentarios na internet:

Os estudos precisam analisar as falas, com entrevistas em
profundidade, por exemplo, de uma parcela desses integrantes que
geram a movimentagdo em torno dos produtos midiaticos.
Portanto, é importante que os pesquisadores que tém se proposto a
investigar os processos de recep¢do e do consumo midiatico em
tempos de convergéncia assumam o desafio de investigacdo nesse
novo cenario, intercalando técnicas de coleta de dados on-line e
off-line, sem abrir mao do rigor tedrico-metodoldgico que o0s
estudos sobre esses consolidaram nos dltimos anos (JACKS et al.,
2017, p. 298).

No tocante aos estudos sobre ficcdo televisiva, as mudancas
culturais e tecnoldgicas que atravessam o setor audiovisual e a
industria televisiva nacional tém recolocado diferentes questdes a
serem superadas no ambito da pesquisa académica, entre os quais
estdo o recorte do corpus, a coleta e analise de um grande volume de
dados, a chegada aos receptores e o0 tensionamento tedrico,
metodoldgico e empirico do objeto (SILVA & NOLL, 2017).

O desafio de buscar saber quem é esse receptor da internet —
fa, internauta, tweeteiro, comunidades virtuais etc. — fez com que
algumas pesquisas mesclassem metodologias e técnicas tradicionais
juntamente a outras mais contemporaneas, como a etnografia e anélise
das redes sociais digitais (SILVA & NOLL, 2017). Curiosamente, 0s
trabalhos do sexénio fizeram questdo de reforcar sua inspiragdo
etnografica no ambito de seu desenvolvimento metodolégico:
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Essa inspiracdo etnografica permite certa liberdade de utilizacdo
de técnicas da etnografia, mas também sugere isentar o proprio
pesquisador de ter que afirmar a adogdo de uma metodologia e/ou
técnica de outra area (SILVA & NOLL, 2017, p. 133).

A despeito das limitagbes encontradas no interior dessas
pesquisas - e que de alguma forma também refletem as lacunas
encontradas nos estudos de recep¢do como um todo — Silva & Noll
(2017) consideram que a maioria delas (23 de 36 pesquisas)
demonstrou certa maturidade dos estudos de ficcao televisiva (SILVA
& NOLL, 2017), afinal, foi comum entre os autores o reconhecimento
dos pontos a melhorar, 0 apontamento de insights para pesquisas
futuras e a busca por um tensionamento entre teoria, metodologia e
empiria,

Urge, no entanto, o desenvolvimento de investigaces que
abarquem a recepcdo e o consumo da ficcdo para além da televisdo,
afinal, o atual desafio tedrico, metodoldgico e empirico identificado
nestes estudos se deu justamente em funcdo dos novos ambientes de
pesquisa (SILVA & NOLL, 2017). Para os préximos anos, €
fundamental que os pesquisadores que se proponham a estudar 0s
processos de recepcdo televisiva em tempos de convergéncia
acompanhem as transformagdes advindas desse novo cenério, que
devem impactar significativamente as propostas metodoldgicas dessas
investigagdes (SILVA & NOLL, 2017).

Consideragdes Finais

O olhar reflexivo e autocritico sobre as produgdes académicas
e seus desdobramentos é condicdo sine qua non ao desenvolvimento
das areas (LIBARDI, 2019), ainda que pareca ser pratica ndo comum
no campo da Comunicagdo (LOPES, 2014). Neste trabalho, de
maneira exploratéria, buscamos situar o mapa mais amplo que tem
caracterizado os estudos de recepc¢do de ficcdo televisiva desde seu
estabelecimento na década de 1990 até os anos mais recentes —
marcados pelo advento da internet e pelas atuais demandas por novas
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exploracBes tedricas e metodologicas. A soma dos debates aqui
estabelecidos oferece um quadro das pesquisas desenvolvidas em
nivel de p6s-graduacdo no intervalo de 25 anos e, em ultima instancia,
aponta para a crescente importancia das redes sociais como novo lécus
de investigacdo, bem como para a necessidade de enfrentamentos
tedricos e metodoldgicos.

A emergéncia de um novo estatuto do receptor e a atual
necessidade de se atualizar o debate epistemoldgico do que seja
considerado midia hoje!® (JACKS et al., 2017) jogam luz sobre uma
agenda mais ampla, que contempla os atuais estudos de recepcdo®’ e
consumo mididtico, e chama atencdo para desafios teoricos,
epistemoldgicos e metodoldgicos que também atravessam a pesquisa
em Comunicacdo em tempos de internet.

No ambito tedrico, a valorizagdo de autores internacionais em
detrimento aos pesquisadores brasileiros, a falta de um levantamento
do estado da arte sobre estudos ja feitos, a predominante auséncia de
dialogos com trabalhos ja feitos, e a falta de coeréncia entre 0s
procedimentos metodoldgicos e a perspectiva tedrica adotada séo
fatores ainda muito presentes nos estudos de recepcdo de modo geral
(JACKS et al.,, 2017). A despeito desse panorama, ha indicios de
avancos quanto a questdo em estudos recentes, tal como observado
nos estudos sobre identidade que, na maioria dos casos, seguem
protocolos e metodoldgicos articulados com o problema e os objetivos
da pesquisa (JACKS et al., 2017).

109 Afinal, a visibilidade propiciada pela internet aproxima amadores e profissionais e
borra as fronteiras dos espagos midiaticos institucionalizados e espagos midiaticos
emergentes (JACKS et al., 2017).

110 No que tange aos estudos de recepcdo feitos na web, Schmitz et al. (2015)
destacam que o atual cendrio desvelado pelo advento da internet e das novas
tecnologias criou uma demanda por pesquisas com densidade tedrica e analitica .
Afinal, as possibilidades de transmidiagdo colocam no centro das questdes estudos de
audiéncia tidos como inerentemente crossmidias (SCHRODER, 2011, p.5 apud
SCHMITZ et al., 2015), sendo o amadurecimento teérico- metodoldgico algo
imprescindivel para o campo da recep¢do como um todo.
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Entre as tentativas de se cunhar termos mais adequados para
“recep¢do!?”, os trabalhos desenvolvidos pelo Observatério lbero-
Americano da ficcdo televisiva (OBITEL) se destacam pela incluséo
do termo transmidiética (recepcédo transmidiatica), em clara aluséo as
proposicdes de Jenkins (2008) acerca da producdo ficcional
transmidiatica e da convergéncia das midias (JACKS, 2015). Parte
desses esforcos buscam dar conta de um cenario em que estudar
telenovela — assim como qualquer outro produto midiatico — demanda
considerar o atual contexto de participacdo das audiéncias em funcéo
de uma nova realidade midiatica e comunicacional que desvela uma
nova forma de ser audiéncia (JACKS, 2015).

Ja no que tange a instancia metodoldgica, entre os principais
obstaculos nas pesquisas em Comunicagdo estdo a auséncia ou
precariedade da reflexdo epistemoldgica, a fraqueza tedrica — sentida
principalmente no manejo da interdisciplinaridade —, a falta de viséo
metodoldgica integrada®*?, a deficiente combinacdo de métodos e
técnicas, decorrente quase sempre de um marco tedrico ambicioso que
ndo se realiza numa estratégia metodolégica do mesmo porte, a
dicotomia entre pesquisa descritiva e interpretativa e entre pesquisa
guantitativa e qualitativa (LOPES, 2014) . Todos esses fatores
enfraguecem o desenvolvimento de muitas pesquisas.

No que diz respeito especificamente aos estudos sobre fic¢do
televisiva, a pluralidade de recortes feitos nestas investigacdes
apontam para um objeto que se reconfigura constantemente,
acompanhando a dinamicidade dos contextos e problematicas que o
encobrem (SCHMITZ et al., 2015). Neste sentido, destacam as
pesquisadoras, essencial se faz aos estudos de recepcao de telenovela
gue comecem a considerar os aspectos, por exemplo, da cultura da
convergéncia, haja vista que atualmente ja ndo é suficiente estudar

111 Haja vista sua consolidada forca semantica, que atualmente ndo da conta de uma
participacdo mais efetiva do receptor no processo comunicativo (JACKS, 2015).

112 Ou seja, a falta de integragdo entre teoria e metodologia, nivel tedrico e metddico-
técnico.
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recepcdo de telenovela somente a partir do meio televisdo — tal como
fizeram todas as pesquisas realizadas na década de 2000 (SCHMITZ
etal., 2015).

Investigar a atual complexidade que os estudos de recepgéo
televisivos tém alcancado exige, portanto, “que se coloque na agenda
de trabalho a releitura de teorias e conceitos a luz do cenério atual,
acompanhada de um olhar acurado e critico sobre as novas propostas
de analise transmidiatica” (LOPES, 2011, p.5), posto que o ambiente
descortinado pelos novos meios ndo s6 aumenta o escopo e relevancia
dos argumentos que fundam a tese de ‘“audiéncia ativa”, como
demonstra ser uma oportunidade histérica para que tais estudos —
ainda considerados marginais no interior dos estudos de Comunicacéo
— atinjam uma relevancia renovada (LOPES, 2011).

Diante desse novo quadro, como aponta Lopes (2011), o
enfoque tedrico e complexo das mediacGes na recepcdo de televisdo
deve ser pautado por um protocolo multimetodoldgico que seja capaz
de superar, ou a0 menos contornar, as atuais dificuldades de anéalise da
recepcdo das novas midias. Afinal, se no inicio dos estudos de
recepcdo, a leitura de textos televisivos ja se encontrava bem
estabelecidal’®, as atuais pesquisas sobre os textos das novas midias e
suas audiéncias devem se realizar de forma conjunta (LOPES, 2011).

Em tempos de reconfiguragdes das dinamicas de producéo,
circulagdo e consumo do audiovisual nacional, que atualmente
enfrenta também mudancas emergenciais em funcdo da emergéncia do
novo coronavirus, 0 comprometimento com a transformagdo de nosso
contexto  latino-americano -  renomadamente  contraditorio,
ambivalente e desigual — ¢ um imperativo que esbarra ainda na
dinamicidade, descontinuidade e mutabilidade do método, que
mantém sempre uma estreita relagdo com o tempo l6gico e com o
tempo histérico do objeto (LOPES, 2014). Nesse cenario de desafios
de diversas ordens, talvez a jungdo entre reflexividade e relacionismo

113 Seja com base na anélise semidtica, andlise retorica, critica literaria, critica
ideoldgica, entre outra (LOPES, 2011).

(224)



(LOPES, 2010) seja a chave para o desenvolvimento de pesquisas
socialmente mais engajadas e historicamente melhor situadas. E
tempo de nos abrirmos para novas experiéncias metodologicas
(LOPES, 2011), feitas sempre com alto grau de reflexividade
epistemoldgica.
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LA CASA DE PAPEL E A MASCARA DE DALI:
DO TEATRO AO CINEMA E A SERIE DE TV

Sandra Trabucco Valenzuela

Introducéo

O presente trabalho discute, com base na série de TV La Casa
de Papel (Netflix, 2017-2020), criada por Alex Pina, o conceito de
maéscara, aspectos de sua funcdo nas artes e as relagdes intertextuais
tecidas pela série, ao estabelecer dialogos com movimentos artisticos e
culturais, que imprimem a narrativa caracteristicas que a distinguem
de outras férmulas do género policial. Um dos simbolos que
caracterizam a série € o uso da méscara de Dali. Para a conceituagao
de méscara utiliza-se Berthold (2001) e Lecoq (2010); sobre Dali e 0
Surrealismo, Dali e Halsman (1954) e Teles (1986); para composicao
da linguagem audiovisual, Mercado (2011).

La Casa de Papel: a producéo e suas fontes

A série de TV La Casa de Papel (2017-2020), criada por Alex
Pina, atualmente produzida por Vancouver Media para a Netflix, tem
como enredo ficcional o planejamento e posterior assalto a Casa da
Moeda (12, 22 e 32 temporadas) e ao Banco de Espanha (4% e 5%
temporadas) por um grupo de meliantes que possuem habilidades
especificas, e as negociacdes mantidas com a policia.

Produzida pela rede de TV Antena 3, a série estreou na
Espanha em 2 de maio de 2017, com 15 episodios (9 episodios na 12.
parte e 6 na 22 parte). Somente em 20 de dezembro de 2017, passa a
integrar o catalogo da Netflix, recebendo uma nova distribuicdo dos
episodios para a edicdo internacional: 13 epis6dios na primeira
temporada e 9 na segunda, tendo em média 40-50 minutos. Sob o selo
Netflix, em 19 de julho de 2019 foi ao ar a 3% temporada, com 8
episodios, e, em 3 de abril de 2020, a 4% temporada, também com 8
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episodios. Em 31 de julho de 2020, a Netflix confirmou a produgdo da
52, e Ultima temporada da série.

Segundo o jornal cataldo La Vanguardia (07/11/2019), a
historia do protagonista da série, o Professor, baseia-se na trajetoria
real do ladrdo norte-americano Willie Sutton (1901-1980), codinome
“Willie, the Actor”, e conhecido pelo publico da época como “Robin
Hood do Brooklyn”, o “Gandhi dos gangsters”, que via os assaltos a
milionérios e a bancos como obras de arte que exigiam dedicacdo e
sensibilidade. Tais a¢cdes eram encaradas por ele como uma forma de
sobrevivéncia durante a depressao provocada pela quebra da bolsa de
Nova York em 1929. Somente em 1931, Sutton assaltou 37 bancos,
seguindo, porém, um rigido codigo de “ética” que ele criou para si
mesmo: caso houvesse gravidas ou desmaios, 0 roubo era suspenso.
Ao planejar suas investidas, estudava minuciosamente o local e as
pessoas envolvidas, além de utilizar disfarces e maquiagem que o
tornavam irreconhecivel. Sutton jamais atirou ou feriu alguém, o que o
fez conquistar a simpatia popular. Outra peripécia foram as trés fugas
de prisBes. Segundo o jornalista J. R. Moehringer (2019), em seu livro
A plena luz (18 edigdo, 2012), Sutton teria terminado seus dias
assessorando bancos sobre como evitar assaltos (LA VANGUARDIA,
2019).

O piloto da série: personagens e a mascara

Na 12 cena do piloto da série La Casa de Papel (LCDP),
somos apresentados a trama, com filtro vermelho. O primeiro take é
um close-up extremo (MERCADO, 2011)!** do olho esquerdo da
personagem, antecedido pela frase “ninguém se mexe” e o grito
(“Nao!”), como se ela acordasse de um pesadelo, seguido de um plano
fechado de seu rosto. Num plano zenital, a personagem apresenta-se
como Tokio, com uma arma na mao, posicionando-se como narradora
em 12 pessoa, ponto de vista adotado em todas as temporadas

114 Toda a nomenclatura relacionada a termos da linguagem e producdo audiovisual
sera extraida de Mercado (2011).
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disponiveis da série até 0 momento. Tokio assiste ao noticiario na TV
enguanto relata a histéria do roubo malsucedido que ela e seu
namorado cometeram, deixando trés mortos. O rosto dela surge na
midia como “procurada”. Assim, em uma sequéncia de planos abertos
e fechados, conta-nos, em flashback, os fatos que aconteceram antes
de sua entrada no “bando”. No assalto frustrado, ela matou o
seguranca que atirou em seu namorado, obrigando-a a fugir. Nas
palavras de Tokio:

[...] misturar amor e trabalho nunca funciona. Assim, quando o
seguranca atirou, tive de mudar de profissdo: de ladra a assassina.
Foi assim que comecei a fugir. De certo modo, eu também estava
morta. Ou quase morta. (LCDP, 2017, ep. 1).

A narracdo de Tokio surge como uma voz over, pois, embora
esteja presente na imagem, Tokio posiciona-se como instancia
narrativa onisciente num tempo futuro aos eventos mostrados na tela
e, inclusive, posteriores aos assaltos empreendidos pelo grupo do
Professor. Ndo é possivel saber se Tokio ainda esta viva, se o relato é
um depoimento & policia, uma gravagdo, ou constitui uma espécie de
diario. As imagens que acompanham a narracdo estdo sempre em
flashback. Assim, as imagens tanto da TV como de Tokio
apresentadas em vermelho pertencem ao passado e, portanto, estdo em
descompasso temporal com a voz da narrativa: a Tokio das imagens ja
ndo é mais a mesma Tokio que narra os fatos.

Apb6s a sequéncia de apresentacdo da personagem, ha a
sequéncia em que Tokio decide seguir em frente. A imagem a mostra
caminhando pela rua, diante de um muro grafitado com um coracéo
vermelho e com as expressdes “silencio no”, “quiero” (em vermelho)
e “Hoy es tu dia!!”, além da marcante presenca de um bal&o vermelho
gue se destaca na composicdo da paleta de cores frias, unindo-se aos
elementos vermelhos. Na narracdo, Tokio garante que prefere fugir de
corpo e alma e, caso ndo possa levar seu corpo, ela fugira de alma. O
baldo, solto pelas mdos de uma crianga, cruza solitario os céus,
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passando de um espaco com alambrado para outro sem telas, numa
metafora que sugere contestacdo e liberdade.

Esta imagem constréi uma relacéo intertextual com a obra de
Banksy, grafiteiro e artista plastico, conhecida como Girl and Heart
Balloon ou There is Always Hope, desenhada na parede da ponte de
Waterloo (2002) com a técnica de esténcil, e que depois ganhou
versfes impressas, inclusive apoiando causas como a dos refugiados
sirios.

Na sequéncia, Tokio telefona para a méae, revela que vai
viajar, mas a mae teme voltar a vé-la somente no cemitério. Ao
desligar o telefone publico, afirma que seria salva de tudo aquilo por
seu anjo da guarda, que chegard num “Seat Ibiza 92” vermelho. Aqui,
a referéncia a elementos religiosos (cemitério, viagem sem volta, anjo
da guarda) se entrelaca com o cotidiano e, em especial, com a cor
vermelha, cromatismo recorrente em toda a narrativa desde o primeiro
take. A seguir, Tokio € abordada pelo Professor, lider do bando, que
planeja o grande assalto. Este esclarece que busca pessoas que “nao
tenham muito a perder” (LCDP, 2017 [5°10”]). O Professor mostra
fotos que comprovam que a jovem nao deve retornar para casa e que
ndo tem como se esconder, convencendo-a a unir-se a0 grupo para um
assalto de 2,4 bilhdes de euros'?.

115 O Professor afirma que o roubo sera de “dos mil cuatrocientos millones de euros”,
porém a legenda traduz incorretamente por 2.4 milhdes (ignorando que sdo “mil
millones™) e ndo a soma equivalente em espanhol, isto €, 2.4 bilhdes.
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Figura 1 — Tokio e o baldo vermelho

Fonte: LCDP, 2017, ep. 1, 1’48

Figura 2 — Banksy: Girl and Heart Balloon ou There is Always Hope

Fonte: BANKSY, foto de Dominic Robinson, Bristol, UK (CC BY-SA 2.0).
Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=73570221.

O velho carro vermelho segue entdo ao encontro do bando; o
grupo surge, entdo, caminhando em direcdo a camera, posicionada
subjetivamente nos olhos do receptor. Na sequéncia, o Professor e 0
bando j& estdo na casa-esconderijo, numa sala de aula, na primeira
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reunido de planejamento: 0 grupo permanecera cinco meses em
isolamento, estudando passo a passo as diretrizes do primeiro assalto.
O Professor impde algumas condicBes: sem nomes, perguntas ou
relacionamentos pessoais. O grupo aprova e, como codinomes, decide
escolher nomes de cidades. A voz over de Tokio passa a apresentar 0s
personagens do primeiro assalto: Berlim (assaltante, “um tubardo em
uma piscina’’), Moscou (especialista em escavagdes), Denver (filho de
Moscou, briguento e intempestivo, uma “bomba reldgio”), Rio (jovem
hacker, génio da informatica e eletronica, “ponto fraco” de Tokio),
Helsinque e Oslo (primos, muito fortes, ex-soldados sérvios), Nairobi
(otimista, divertida, € falsificadora desde os 13 anos), Professor (sem
antecedentes criminais, estrategista, “um fantasma muito inteligente”).
Em mondlogo de convencimento ao bando, o Professor alerta
que eles serdo conhecidos na midia e serdo invejados pelo publico; ele
ndo quer roubar um banco, ndo quer prejudicar ninguém, ele anseia
cair nas gracas da opinido publica e ganhar a fama, pois assim a
opinido publica estara a favor do bando. Nos termos do Professor:

E fundamental que tenhamos a opinifo publica de nosso lado.
Vamos ser os herdis de toda essa gente. Mas muito cuidado,
porque no momento em que houver uma Unica gota de sangue —
isto € muito importante — se houver uma s vitima, deixaremos
de ser Robin Hood para nos transformarmos simplesmente em uns
“filhos da p...”. (LCDP, 2017, ep. 1, 10°30’’- 10°50”).

E nesse momento que o bando descobre que o roubo consiste,
na verdade, em entrar na Casa da Moeda (Fabrica Nacional de
Moneda y Timbre) e fabricar seu préprio dinheiro. Seguem-se 0s
créditos iniciais da série. Ao retomar a imagem com um fade in, o
receptor é introduzido diretamente no carro que leva o bando para a
acdo; apreensivos, todos trajam macacdes vermelhos e mascaras de
Salvador Dali, com exce¢do de Tokio, que pinta cuidadosamente 0s
labios de vermelho, sem esbogar nervosismo. Entdo, Rio tira a
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maéscara e inicia o didlogo crucial para a compreensdo da imagem
adotada pela série:

Rio: Quem escolheu a méscara?

Berlim: Qual é o problema agora com a méascara?

Rio: Ndo da medo. VVocé assiste a esses filmes de assalto, os
assaltantes e as mascaras ddo medo. Sdo zumbis, esqueletos, a
morte.

Berlim: Com uma arma na mao, d& mais medo um louco do que
um esqueleto. (apontando a arma para Rio) [...]

Denver: Quem é esse cara com este bigode? (olhando para a
mascara de Dalf)

Moscou: Dali, filho. Um pintor espanhol, era muito bom. [...]
Denver: puh... (com desdém). Sabe o que d& medo de verdade?
Bonecos de criancas. Esses sim que ddo medo.

Berlim: Que bonecos?

Denver: Pateta, Pluto, Mickey Mouse, todos esses.

Rio: Quer dizer que um rato com orelhas da mais medo? E isso o
que vocé esta dizendo? [...]

Denver: Eu tenho razdo. Olha s, se um cara entra com uma
pistola, entra com uma mascara de Mickey Mouse em qualquer
lugar, vdo pensar que ele esta drogado e que vai acontecer uma p...
carnificina. Sabe por qué? Porque armas e criangas s8o uma coisa
gue nunca se juntam, pai. Concorda?

Moscou: De fato assim seria mais perigoso, ndo acha? Mais
bizarro. Uma mascara de Jesus Cristo confundiria mais. E mais
inocente. [...] (LCDP, 1, ep. 1, 12°10°’- 13°40”)
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Figura 3 — Discusséo sobre a mascara de Dali

Fonte: (LCDP, 1, ep. 1, 13°40”)

2.1 MASCARAS: FONTES INICIAIS E A PEDAGOGIA DA
CRIACAO TEATRAL DE LECOQ

Datam de trés milénios antes de Cristo 0s primeiros registros
da presenca de mascaras no Egito antigo, na Mesopotamia, culturas
gue instituiram as artes plasticas e as ciéncias, respectivamente
(BERTHOLD, 2003, p. 7). Sabe-se que 0 mimo e a farsa tinham lugar
diante dos farads, com a apresentacdo de atores mascarados que
parodiavam 0s inimigos e inclusive seres sobrenaturais. As méscaras
compunham também a ornamentacdo de paredes e também em
detalhes de joias, exercendo o fascinio primitivo da representa¢do. No
Egito, as mascaras compdem também o ritual de passagem, ao
eternizar o rosto do morto através da mascara mortudria, preservando
suas fei¢Ges e acompanhando o corpo mumificado pelo post mortem.

No entanto, é na Grécia antiga, entre os séculos VI e V a. C.,
que a mascara se torna fundamental na apresentacdo das diversas
formas dramaéticas, seja na tragédia, na comédia ou na satira. Sua
utilizacdo advém do culto aos deuses Dioniso, Artemis e Démeter,
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deuses que mantinham e garantiam os limites entre a civilizagdo e a
barbarie, entre o “eu” (self) e o outro (VERNANT, 1990 apud
VOVOLIS, 2012). Em grego, o termo Prosopon denominava tanto o
rosto propriamente dito, como o objeto interposto entre os olhos que
observam e 0 outro, ou seja, a mascara ou persona.

Estas mascaras, elaboradas em linho e gesso moldado,
caracterizavam-se por terem olhos e boca de pequeno porte, enguanto
aquelas feitas de argila costumavam ter os olhos pintados com
pequenos furos na regido das pupilas. Acessorios como cabelos, nariz,
orelhas e barbas também poderiam completar a imagem da mascara de
acordo com a necessidade.

Em dltima instancia, a mascara constitui um elemento de
materializagdo do outro, ampliando a experiéncia visual e acUstica de
todos os envolvidos, dentro e fora da cena, determinante na construcao
de teatralidade. Tragédia e comédia diferenciavam-se de modo a
traduzir um estado de espirito.

Mais tarde, jA no Renascimento, no inicio do século XVI, a
Italia torna-se palco para uma nova forma de expressdo teatral: a
Commedia dell’arte, inspirada pela tradicional festa de Carnaval, na
gual desfiles de mascarados, bufes e acrobatas assumiam contornos
de comédia improvisada em espacos publicos e ampla participacao
popular. A Commedia dell’arte deu novo félego as mascaras que ora
compunham 0s personagens, ora se transformavam em pesada
maquiagem que de modo burlesco e/ou grotesco determinavam tipos
como Arlequim, Colombina, Pantalone, entre outros.

Da tradicdo oriental, destaca-se o teatro N, que se inicia no
Japdo do século XIV, com a encenagdo de obras que unem canto,
musica, poesia e pantomina, com atores que se valem de mascaras que
devem expressar 0 maximo, com 0 minimo, isto é, a expressdo deve
ser compreendida através de gestos e movimentos pequenos e
simplificados. Sdo as mascaras que diferenciam deuses e mortais,
revelam a alegria de Hyottoko e Okame, ou representam imagens de
demaonios como Hannya.
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De acordo com a lenda chinesa, foi no periodo T’Ang que as
mascaras foram usadas pela primeira vez para transformar,
disfargar ou metamorfosear o rosto humano. O rei de Lan-ling, diz
a lenda, era um heréi na arte da guerra, mas sua face era suave e
feminina. Por essa razdo ele costumava, durante suas campanhas,
atar sobre o rosto uma mascara marcial para amedrontar seus
inimigos. Seus suditos, o povo de Ch’i, ndo demoraram a tirar
partido desse bicho-papdo militar numa pantomima burlesca muito
popular sobre “falsa cara” de seu governante, chamada O Rei de
Lan-ling vai a guerra (BERTHOLD, 2003, p. 70).

Jacques Lecoq, em sua obra O corpo poético: por uma
pedagogia da criagdo teatral (2010), classifica as mascaras em dois
tipos basicos: a mascara neutra e a mascara expressiva. A mascara
neutra € uma mascara Unica, sem personagem especifico: trata-se de
uma mascara em estado de “equilibrio, de economia de movimentos.
Movimenta-se na medida justa, na economia de gestos e de agdes”
(LECOQ, 2010, p. 71). A mascara expressiva, por sua vez, constitui-
se por uma infinidade de possibilidades, capaz de “alcangar uma
dimenséo essencial do jogo teatral, envolver o corpo inteiro, sentir a
intensidade de uma emocédo e de uma expressao [...] imp0e atitudes
piloto ao conjunto do corpo” (LECOQ, 2010, p. 91-2).

Lecoq, em seu processo pedagdgico de criacdo para atores,
propde uma variedade de mascaras expressivas: larvarias, tipo e
utilitarias. As mascaras expressivas sao sempre inteiras e impedem a
fala do ator, contudo, elas devem sugerir mudancas de estado (alegria,
tristeza), sem manter uma expressao congelada, pois devem ganhar
vida através de gestos, movimentos e outros componentes
constituintes da criacéo cénica.

As mascaras larvarias, inspiradas no carnaval da Basileia,
Suica, sdo méscaras simples que ndo apresentam defini¢do como rosto
humano, pois operam com certos aspectos formais — como um nariz
proeminente ou um rosto em forma de bola —, direcionados a
provocar forte impacto. No trabalho com maéscaras tipo, ha a intencéo
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de criar personagens caricatura que, amparados por figurinos, ganham
vida amparados por aderecos cotidianos. Sdo exemplos as méascaras de
hoquei, de soldados e de esquiadores, bem como as mascaras de
disfarce, criando uma atmosfera de espionagem e armacoes
clandestinas (Lecoq, 2010, p. 96-7). Nos termos de Lecoq,

A nogio de mascara expressiva abrange a das mdscaras larvdrias,
das mdscaras-tipo, enfim das mdscaras utilitarias, que, a priori,
nao sio feitas para o teatro. [...] Entrar numa mascara é sentir o
que a faz nascer, encontrar o fundo da mascara, buscar aquilo em
que, no intimo, ela ressoa. Depois disso sera possivel interpreta-la,
vindo de dentro. [...] (As mascaras expressivas) representam tipos
frequentemente inspirados na vida cotidiana. [...] Essas mascaras
podem ser um pouco ofensivas, mas nao sio caricaturas. O que
importa ¢ que possam manifestar, a partir do momento em que as
interpretamos, uma complexidade de sentimentos (LECOQ, 2010,
p. 92-94).

Com base em Lecoq (2010), é possivel pensar na mascara de
Dali utilizada pelos personagens da série LCDP como sendo uma
mascara expressiva que representa um tipo criado em funcéo da figura
do pintor espanhol Salvador Dali.

2.2 DALI E O SURREALISMO

Desde muito jovem, Dali revelou seu talento artistico, bem
como seu carater excéntrico, as vezes esnobe, que lhe custaram ao
longo da carreira diversos problemas de relacionamento. Em 1926,
apos ser expulso da Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
por desacato aos docentes, Dali segue para Paris, entrando em contato
com 0s novos movimentos artisticos que floresciam e estabelecendo
importantes contatos com outros artistas espanhois, especialmente,
Joan Mir6 e Pablo Picasso, além do cineasta Luis Bufiuel, com quem
realizou o seu primeiro curta, Un chien andalou (1929), marco
audiovisual surrealista.
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De acordo com o Manifesto Surrealista (1924), André Breton,
lider do movimento, firma a seguinte definicéo:

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se
propde exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de
qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento.
Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela
razdo, fora de toda preocupagdo estética ou moral. [..] O
surrealismo, tal como o encaro, declara bastante 0 nosso ndo-
conformismo absoluto para que possa ser discutido trazé-lo, no
processo do mundo real, como testemunho de defesa (BRETON
apud TELES, 1986, p. 192).

Dali incorporou-se ao surrealismo, fazendo parte do segundo
Manifesto Surrealista. Devido ao seu relacionamento com Gala (com
guem se casaria em 1934) e de declaragBes que expunham feridas
familiares, Dali é deserdado pelo pai. Em 1931, Dali pinta A
persisténcia da memoria, obra que impulsiona sua carreira, levando-o
a expor nos EUA em 1934. Seu sucesso mais uma vez viu-se abalado
por um escandalo publico: Dali e Gala oferecem um baile de méascaras
em Nova York e ambos foram representando o bebé desaparecido do
aviador Charles Lindberg e seu sequestrador. Foi necessario pedir
desculpas publicas pelo episodio. Contudo, de volta a Paris, 0 grupo
surrealista ndo aceitou esse pedido de desculpas de Dali, visto que o
fato foi interpretado como uma performance surrealista.

André Breton, o principal lider do movimento, acusou Dali de
apoiar o0 nazismo e o fascismo, o que culminou com sua expulsdo do
grupo. Na época, Dali recebia apoio financeiro do mecenas escocés, o
milionario Edward James, que garantia recursos ao artista. Tal fato
gerou o epiteto “Avida Dollars” (anagrama de Salvador Dali),
atribuido por Breton, que via nessa relacdo a avidez por dinheiro de
Dali, passando a referir-se a ele no passado, como se ja tivesse
falecido. Para ironizar as palavras de Breton, Dali fez-se fotografar
exibindo doélares e outras moedas no livro Dali’s Mustache (DALI,
HALSMAN, 1954). Entre 1944 e 1947, Dali produziu uma grande
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diversidade de obras, como romances, ilustracfes para livros, curtas,
publicidade, decorou vitrines, e também se envolveu em episodios
controversos. Seu retorno para a Catalunha em 1949, durante a
ditadura franquista, gerou hostilidades por parte do grupo de artistas
surrealistas.

O final da guerra descortinou possibilidades criativas ligadas a
experiéncias oOticas, a fisica quéantica, ao misticismo e a ciéncia,
matérias aparentemente desconexas. Com a morte de Gala
(10/jun./1982), Dali entrou em uma profunda crise, que o levou a
varias tentativas de suicidio, até que em 23 de janeiro de 1989, Dali
morre por problemas cardiacos.

Dali investiu na construcdo de sua imagem tornando-a
inconfundivel, uma figura publica excéntrica, extrovertida e, ao
mesmo tempo, que com atributos de uma verdadeira marca registrada,
com personalidade, criatividade, loucura, humor, diversdo e tradigdo.
Seus bigodes, determinantes em sua imagem, inspiravam-se em
figuras conhecidas, como: Diego Velazquez, Felipe IV da Espanha,
Marcel Proust e Adolphe Menjou.

O fotdgrafo norte-americano Philippe Halsman (1906-1979) e
Salvador Dali publicaram, em Nova York, o livro Dali’s Mustache: a
photographic enterview (1954). Composto por 28 fotos clicadas em
preto e branco com imagens dos diferentes usos dos bigodes por Dali,
as fotos sdo acompanhadas de perguntas e respostas curtas:

As perguntas e respostas concebidas em conjunto e aparentemente
sem sentido revelam o humor alegre e o cinismo assumido pelos
quais Dali é famoso [...]. Esta combinagdo de sagacidade, absurdo
e profunda despreocupacdo € irresistivel, contribuindo para o
fascinio duradouro inspirado por esta entrevista fotografica Unica,
que se tornou um classico cult e item de colecionador valioso
desde sua publicagdo original em 1954. (DALI; HALSMAN,
1994, orelha do livro, tradugdo nossa)
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Figura 4 — Salvador Dali, foto de Philippe Halsman (1953-54)
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Fonte: Fotdgrafo P. Halsman. Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/philippe-
halsman/salvador-dali-1953.

A imagem de Dali foi clicada por Halsman e compde o livro Dali’s
Mustache. A observagdo de Dali que acompanha a foto é: “Meu
bigode guarda a entrada para o meu verdadeiro eu” (DALI;
HALSMAN, 1954, traducdo nossa). Esta foto lembra a imagem
composta para a mascara de Dali na série LCDP: olhos saltados,
bigodes apontando “10 para as 10”, nos termos de Dali, resgatando a
ideia do reldgio e da passagem do tempo recorrente em suas obras.
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2.3 A MASCARA DE DALI

No primeiro ato do episédio piloto da série LCDP, surge, aos
12 minutos, a imagem da méscara de Dali encobrindo o rosto dos
personagens que, a seguir, invadiriam a casa da moeda da Espanha
com a intencdo de obter 2,4 bilhdes de euros.

O uso da mascara de Dali pela série despertou a preocupacgao
da Fundacién Gala-Salvador Dali, instituicdo criada por Dali em 1983,
com a “missdo de promover, fomentar, explicar, prestigiar, proteger e
defender, dentro e fora do territério espanhol, o dominio artistico,
cultural e intelectual obra do pintor” (FUNDACION DALI, 2020,
traducdo nossa). A Fundacion Dali entende que o uso da méscara de
Dali para fazer um assalto pode prejudicar a imagem do pintor, ja que
a imagem se propagou nao s6 pelo mundo virtual, mas também pelas
ruas reais, integrando manifestacbes de diversos tipos e festas
populares como carnaval e o Halloween.

No entanto, a produtora Vancouver Media, em artigo
publicado no jornal El Pais, em 24/01/2019, defende-se e esclarece
como se originou a escolha da figura que estamparia a méascara:

como a série tem uma estética do mundo dos quadrinhos, foi
proposto que os ladrfes usassem uma mascara e duas opgdes
foram consideradas: “Dom Quixote, por sua universalidade e sua
loucura, e Dali, que se imp0Os porque era um personagem mais
iconico e muito mais moderno do que o criado por Cervantes. Foi
uma decisdo dos criadores apoiada pela equipe de arte da
produtora. Em seguida, um artesdo recebeu a encomenda de fazer
uma caricatura ex professo para a série e foi levantado se era
necessario pedir autorizagdo, mas nossa equipe juridica disse que
ndo, pois se tratava de uma caricatura”. Algo com o qual
concordam os porta-vozes da Netflix, que depois de observar que
ndo podem “dar detalhes sobre a nova temporada”, se limitaram a
repetir que “a decisdo de usar Dali foi dos criadores”, com o apoio
do departamento juridico. “E uma caricatura para a série.”
(MONTANES, 2019).
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Portanto, houve duvidas da producdo quanto a escolha da
mascara: Dom Quixote ou Salvador Dali, dois icones da cultura
ibérica, conhecidos em todo o mundo e que tém a marca da rebeldia,
com um qué de loucura e de desejo por liberdade. Dom Quixote, 0
“cavaleiro da triste figura”, personagem de Miguel de Cervantes,
protagoniza ao lado de seu fiel escudeiro Sancho Panga, a histdria de
um homem que, deslocado de seu tempo, revive aventuras criadas por
sua imaginagdo, como se estivesse de volta a Idade Média. Um dos
episddios mais representativos da novela € a luta contra os moinhos de
vento, vistos aos olhos de Quixote como ferozes inimigos.

A figura marcante de Dali construida pelo préprio Dali ao
longo de sua vida publica, falou mais alto no momento da escolha da
maéscara pela producéo de LCDP.

O design da méascara de Dali elaborado para a série LCDP
associa atributos que caracterizam a personalidade de Salvador Dali,
sua obra e o movimento surrealista, tais como a irreveréncia,
excentricidade, construgao/destruigéo, loucura/sanidade,
medo/coragem, a arte, o absurdo, quebra de padrfes, ordem/desordem;
liberdade de criagdo, sonho/pesadelo, ironia e estranheza, além da
reminiscéncia do epiteto “Avida Dollars”. Esses afloram de acordo
com a cena, com sua tensdo emocional.

As feicOes da méascara de Dali lembram também a maéscara
utilizada nos quadrinhos V de Vinganga (MOORE; LLOYD, 2006).
Esta graphic novel propde uma Inglaterra num futuro imaginario, nas
mé&os de um regime repressor, autoritario e sufocante, até que emana
uma forca redentora do espirito humano que se rebela contra a
situacdo. A mascara de V da Vinganca ¢ um simbolo de resisténcia
que se refere a Guy Fawkes, conspirador inglés do seculo VXII que
tentou, em 1605, explodir o Parlamento e matar o rei Jaime | da
Inglaterra para acabar com a perseguicgdo religiosa. O enredo também
teve uma adaptacdo cinematografica de sucesso intitulada V de
Vinganca (2005).
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Desde o inicio do cinema, as mascaras integram importante
elemento na composicdo visual de personagens, a exemplo do filme
The Great Train Robbery (1903), de Edwin S. Porter, no qual os
ladrdes assaltam o trem usando lengos como méascaras.

Entretanto, nem sempre as mascaras se destinam a esconder a
identidade do vildo; méscaras incumbem-se também de proteger a
verdadeira identidade de pessoas comuns que apenas ndo querem ser
vistas, ou de super-herois, como é o caso de Batman, Homem Aranha
e Zorro; podem esconder fei¢cdes indesejadas como no filme musical
O Fantasma da Opera (2004); mascaras podem atuar como utensilios
de tortura, a exemplo do romance O Conde de Monte Cristo (1844),
de Alexandre Dumas (pai) e o filme O homem da méscara de ferro
(2002); hd maéscaras fruto de alta tecnologia e/ou da maquiagem
perfeita que é capaz de reproduzir com exatiddo determinado rosto,
enganando a todos, como é o caso das mascaras criadas pelos
personagens da série Missdo Impossivel (1966-1973; 1988; 1993) e
também dos filmes da franquia, estrelados por Tom Cruise; mascaras
podem elevar a tensdo em filmes de terror, horror e suspense, como
Panico (Scream, 1996) — cuja ghostface criada por Wes Cravan
(1939-2015) tornou-se um icone do terror — Halloween (1978) e
Sexta-Feira Treze (1980) e demais sequéncias dessas franquias.

A mascara de Dali, em LCDP, sugere diferentes funcGes de
acordo com a abordagem e cena trabalhada: protecdo, surrealismo,
surpresa, medo, ironia e humor.

De acordo com o plano do Professor, quando ladrdes e reféns
estdo de mascara e macacdo vermelho, a policia ndo consegue
diferenciar uns dos outros e, por isso, ndo podera atirar. A mascara,
nesse momento, atua como uma protecdo do bando, unindo todos sob
um mesmo rosto e criando um coletivo sem distingdes. O vermelho,
por sua vez, constitui um matiz recorrente na série, enfatizando perigo,
urgéncia, violéncia.

Como atributo surrealista, a mascara de Dali proporciona o
que André Breton considerou “automatismo psiquico puro”, “ndo-
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conformismo absoluto” (BRETON apud TELES, 1986, p. 192), isto &,
a mascara dialoga com a loucura, com 0 non-sense, com uma forma de
resisténcia e contestacdo do sistema, como o Professor afirma, na 62
sequéncia do episodio piloto, serd um golpe que ndo devera prejudicar
ninguém, pois o bando fabricard seu proprio dinheiro, sem
derramamento de sangue. O golpe planejado sera aplicado sobre o
sistema e ndo sobre pessoas, segundo o Professor. O dinheiro do golpe
servird para “ndo voltar a trabalhar na vida, nem vocés e nem seus
filhos™.

Todo o plano é estruturado como um jogo de xadrez. No
roteiro, acompanhamos o assalto, o planejamento em flashback e a
acdo policial, num labirinto em que o receptor é surpreendido a cada
cena por plot twists que colocam o plano em xeque. As mascaras
compdem esse cendrio do inusitado, do arrebatamento que arregala 0s
olhos do interlocutor, como se imitassem os da mascara.

No didlogo presente na sequéncia em que as mascaras S&o
apresentadas ao publico, o medo — segundo 0s personagens —
deveria ser o motor da emocdo gerada pela imagem, ocorrendo,
inclusive, a discussao sobre qual seria a imagem mais assustadora para
um assalto: uma imagem infantil ou uma figura de terror? Nao houve
acordo a respeito. Nos termos de Lecoq (2010) e sua teorizacao sobre
a mascara expressiva, 0 medo resultaria da méascara associada com a
expressao corporal, ou seja, aplicando-se a ideia a série, a postura
agressiva adotada pelo bando e refor¢ada pelos aderegos, no caso, 0
armamento utilizado seriam os propulsores do medo. Depreende-se,
entdo, que o medo ndo é gerado pela imagem da mascara em si, mas
pela postura assumida por aqueles que usam a mascara. Assim, dentro
da casa da moeda, o bando precisa assumir uma atitude teatral,
belicosa e impositiva, diferente daquela vista durante as situagdes
informais que antecedem o assalto.

Por fim, a ideia de ironia e humor configura também uma
abordagem reforcada pela mascara: como o Professor previu, na
diegese narrativa, a opinido publica comeca ironicamente a apoiar 0
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bando e, inclusive, passa a adotar o uso da méascara como sinal de
rebeldia, luta contra o sistema e simpatia pelo bando que usa artificios
como denunciar publicamente acles antiéticas por parte do Estado
(como a tortura de Rio, na 42 temporada), espalhar dinheiro para
desviar a atencdo e criar tumulto, permitindo o resgate de Lisboa de
dentro do prédio do tribunal, por exemplo. O humor resulta desse
misto de ironia e constrangimento da ordem publica, mas também da
construcdo narrativa rocambolesca e intrincada dos planos: a reacdo
do receptor real é a empatia, 0 sorriso por ser conduzido e igualmente
enganado pelos truques do Professor.

3 CONSIDERAGCOES FINAIS: A MASCARA E A AUDIENCIA

Todo o planejamento dos assaltos parece improvavel,
irrealizavel e inverossimil, contudo, pouco importa, pois o receptor se
encanta com a possibilidade de sucesso, com a resolucédo criativa dos
nés que se embaragam e sdo resolvidos com inteligéncia por um
roteiro repleto de viradas, muitas vezes surrealistas, que permitem o
desafio de encontrar saidas juntamente com 0s personagens.

Fenbmeno de audiéncia, La Casa de Papel foi a série mais
assistida no Brasil em 2019 e a produgdo de lingua ndo inglesa mais
vista no Netflix, com audiéncia superior a 65 milhdes de usuarios em
seu lancamento. Reed Hastings, CEO da Netflix, considera que “esse
tipo de série é traduzido além das fronteiras porque reflete verdades
universais” (VITORIO, 24/06/2020).

Em evento promocional da Netflix realizado em Bogot4,
Coldémbia (jul. 2019), Alvaro Morte, ator que interpreta o Professor,
argumentou que a série pretende rever

onde esta essa linha que determina quem sdo os bons e quem séo
0s maus. [...] Aqueles personagens ndo estdo apenas roubando,
[...] estéo tentando demonstrar algo, investindo contra um sistema
que é abusivo, que é opressor, que € injusto. [..] Dessa
perspectiva, 0 publico pode se sentir identificado com eles
(FOLHA DE S. PAULO, 18/07/2019).
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Na 48 temporada, os assaltantes valem-se da maéscara para
fazer comunicados publicos questionando as autoridades por acgdes
consideradas antiéticas e ofensivas aos direitos humanos. Na mesma
temporada, foram inseridas imagens reais de manifestacdes populares,
ocorridas em 2018 e 2019, em diversos lugares do mundo, com
pessoas usando a mascara de Dali, revelando ndo sbé empatia pela
série, mas também pelas ideias suscitadas: rebeldia e contestacdo
diante de injusticas de toda espécie, embalados pela musica Bella
Ciao, de autoria desconhecida, recorrente na série, um hino a
liberdade e a resisténcia que data o dia 25 de abril de 1945 como o fim
do fascismo na Italia.

A audiéncia da série La Casa de Papel aguarda a 52 e Ultima
temporada prevista para 2021. O final esta sendo mantido em segredo,
porém, dificilmente repetira a conclusdo do assalto da casa da moeda.
Desta vez, 0 grupo pretende levar o ouro do Banco de Espanha, o que
foge da proposta anterior do proprio Professor. O roteiro podera
encaminhar-se para um final ao estilo Bonnie & Clyde (0 bando
morre), ou Butch Cassidy & Sundance Kid (o bando morre lutando),
ou Robin Hood, com castigo apenas aos malvados e cruéis.

Por outro lado, é preciso observar que a narracdo da série é
revelada ao publico pela voz da personagem Tokio, o que leva a crer
gue, talvez, apenas ela sobreviva, impondo ao roteiro um arco
narrativo circular, ou seja, o piloto da série se inicia com Tokio
relatando seu passado e como se incorporou ao bando e, quica, ao
final, Tokio estara presa, declarando como tudo ocorreu, ou, ainda,
estard em liberdade, narrando ao publico como se deu toda a aventura
liderada pelo Professor. Outra possibilidade que desponta também é o
recurso da narrativa apds a morte, ao estilo de Machado de Assis e seu
“defunto autor” em Memdrias Postumas de Bras Cubas.

A série La Casa de Papel chegard ao fim em 2021, porém,
dada a forca adquirida pela imagem da mascara de Dali e dos
macacdes vermelhos usados pelo bando, a narrativa deixara sua marca
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para além da TV, tomando espacgos publicos em manifestacdes fora da
realidade ficcional.
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NETFLIX E CONVERGENCIA MIDIATICA NA CULTURA
TEEN: UMA ABORDAGEM SOBRE A SERIE AREIA
MOVEDICA

Tatiana Helich Lopes
Julia Pinheiro

Introducéo

Desde seu surgimento, as séries tém se tornado cada vez mais
presentes no cotidiano do individuo contemporaneo, pois nascem e se
definem como géneros constituidos e bem estabelecidos no interior do
universo da narrativa popular. Apoiadas muitas vezes em convencdes
genéricas e adaptadas ao contexto industrial e cultural, as séries
apresentam como caracteristica o gosto pelo intimo, isto &,
representam as particularidades do individuo no ambiente social
(ESQUEZANI, 2011).

Com a boa adesdo do publico, elas passaram a receber mais
investimentos, tornando-se, 0 que muitos classificam como, cinema na
televisdo (ROSSINI, 2007). E na primeira década dos anos 2000 que
surgem as plataformas de streaming™®, as quais viriam a ser as
principais responsaveis por perpetuar ainda mais a pratica de consumo
das séries, visto que muitas delas investem massivamente na producao
desse formato audiovisual (como Netflix, Hulu, Amazon Prime,
Globo Play, etc). Dessa forma, as séries ganham extrema importancia
ao se falar sobre comunicacdo e sociedade.

Ao estudar séries, é inevitavel falar sobre juventudes. Essa
geracdo, ndo mais limitada por um numero exato, mas sim
conceituada em toda sua subjetividade, é vista como grande influéncia
sobre a midia seriada, principalmente ao se tratar do ambiente online.
Visando o potencial de consumo dessa faixa etaria e de influéncia

116 Streaming é o termo referente a tecnologia utilizada para o consumo. “Stream” em
inglés significa corrente de agua. A ideia que o termo visa transmitir € de um fluxo
continuo de dados.
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sobre as demais, as produtoras estdo investindo cada vez mais no
género séries teens, em principal a Netflix. Em pesquisa desenvolvida
pelas autoras, notou-se — entre os periodos 2011 até 2016 e 2016 até
2020 — um aumento de 100% das produgdes teens (de 23 titulos para
46). Em 2016, a Netflix langou sua primeira producdo estadunidense
prépria do género, intitulada The Get Down.

Dessa forma, fica clara a relevancia do olhar atento sobre o
ambiente online de consumo das séries classificadas como teens,
percebendo a maneira de consumacdo, habitos e praticas, que nao
devem, e nem podem ser ignoradas. Pesquisador norte-americano,
Henry Jenkins explica o fluxo de contetdo que passa pelos diversos
suportes e mercados midiaticos para atender o comportamento do
publico que varia entre os multiplos canais “em busca de novas
experiéncias de entretenimento” (JENKINS, 2009, p. 21). Ao analisar
rapidamente a pagina da Netflix no Facebook, por exemplo, percebe-
se uma forte participacdo ativa de jovens e observando o investimento
da empresa em produgdes teens, constata-se que a convergéncia entre
midias é cada vez mais utilizada pela juventude, o que a torna também
interessante para 0s proprios canais, como forma de marketing.
Através das redes sociais, as plataformas de streaming divulgam seus
produtos e aproveitam para intensificar seus relacionamentos com o
publico.

Como método de recorte e com objetivo de ilustrar com
exemplos reais sobre o que esta sendo dito para assim adquirir base
argumentativa, foi feita a escolha de uma série teen que fosse
produzida pela Netflix!*”: Areia Movedica. Uma das novidades
trazidas pelas plataformas de streaming é a possibilidade de assistir a
producdes de diversos lugares do globo. Apesar de o catdlogo ainda
ser predominantemente estadunidense, o surgimento do consumo
através da base de dados fez com que as reprodutoras ndo precisassem
mais se limitar a grade de horarios, 0 que permitiu o alargamento de

17 Optou-se pela Netflix por ser a plataforma pioneira no servigo de streaming e a
com maior ndmero de assinantes.
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seu catalogo. E nesse cenario que passam a surgir as producdes de
nacionalidades pouco exploradas mundialmente.

Essa caracteristica é considerada de grande relevancia para
nos, as autoras, visto que prezamos pela comunicacao cada vez mais
plural. Seguindo esse pensamento, escolhemos um objeto de
nacionalidade sueca, que ainda é pouco conhecida principalmente
entre os brasileiros. A série teen Areia Movedica conta a historia de
Maja, jovem de 18 anos acusada pelo assassinato em massa dos seus
colegas de escola.

A narrativa é construida na primeira pessoa. Memorias de
Maja vém a tona enquanto a personagem é submetida a uma série de
depoimentos, o que faz com que a histdria va muito além da tragédia
ocorrida. Maja relata detalhes sobre sua vida com Sebastian, seu entdo
namorado, que também € incriminado pelo homicidio, porém foi
morto pela propria Maja. Em um interrogatério judicial que perdura a
série, a jovem conta sobre seus outros relacionamentos amorosos, a
convivéncia familiar, escola, amizades, festas, entre outros, ou seja,
assuntos centrais ao universo jovem. A série também sera de grande
utilidade para a analise produzida sobre convergéncia midiatica, tema
principal desse artigo, pois como ela ndo é tdo popular entre os
brasileiros, podera nos responder qual é a verdadeira intensidade de
uso do ambiente online, ainda que ndo se esteja analisando um
produto “viral”!8,

Como metodologia, além da revisdo bibliogréfica serad
utilizada a netnografia''® para analise dos posts nas paginas do
Facebook tanto da Netflix como também da pagina da série criada por

118 Termo usual da internet para descrever algo que se tornou conhecido entre os
usuarios de forma rapida e extensa.

119 para Adriana Braga (2013, p. 176), é através do estudo netnografico que a
“interac@o social em ambientes on-line pode ser estudada em perspectiva naturalista,
isto &, concentrando-se principalmente na observagdo de fendmenos que ocorrem
naturalmente, sem interferéncia do pesquisador”.
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fas. Usaremos a analise de contetido?® para uma percepgdo de como a
Netflix representa o universo jovem. Como base tedrica, usaremos
principalmente Henry Jenkins para discutir o processo da
convergéncia midiatica, refletindo sobre o comportamento dos
consumidores e produtores na contemporaneidade. Para explorar o
universo da juventude, usaremos a pesquisa de Lucia Loner Coutinho
(2016), o estudo do pesquisador José Machado Pais.

Juventudes e cultura das séries

Antes de mais nada, é importante definirmos juventudes como
um conceito plural, contendo grande diversidade de vivéncias a partir
de aspectos sociais e culturais (GROPPO, 2000; PAIS, 1993).
Entretanto, é possivel observar o compartilhamento de crengas,
valores, simbolos, normas e préticas entre seus integrantes. Essa
formacéo é identificada como cultura juvenil, que é um sistema de
valores socialmente atribuido aos jovens, ou seja, muitas vezes, sdo
aderidos por eles, apesar da diferenga entre meios e condi¢des sociais
(PAIS, 1993, p. 54).

De acordo com Pais (1993), o modo de vida escolhido por
cada jovem adquire visibilidade e expressdo através do lazer e da
sociabilidade. Sdo nessas areas da vida que eles encontram maior
autonomia para suas escolhas, ja que até entdo, muitas delas sdo
ditadas por seus responséveis adultos. E dentro do grupo de amigos
gue os jovens irdo formar parte das imagens que orientam suas visdes
sobre si mesmos e sobre os outros. E por fazer parte desses momentos,
das rotinas individuais, que as midias desempenham grande papel de
influéncia sobre esse grupo.

Na modernidade, as juventudes passam a ser representadas
pelas midias como grupo de desejo, isto &, elas imputam as juventudes
valores que devem ser alcangados por todas as faixas etarias, tanto as

120 A anélise de conteido é “uma técnica de pesquisa para a descrigio objetiva,
sistematica e quantitativa do conteldo manifesto da comunicagdo” (Duarte e Barros,
2005, p. 284).
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anteriores, quanto as posteriores (GROPPO, 2000; PAIS, 1993). Dessa
forma, esses valores passam a ser referéncia para 0s outros grupos,
tendo alguns dos hébitos reproduzidos, entre eles, o consumo de
séries. E correto dizer que cultura juvenil e cultura de massa s&o
interdependentes (PAIS, 1993, p. 90), pois, 0s jovens ao se verem
representados, adquirem parte desses signos para seu cotidiano, por
outro lado, sdo considerados grupo de influéncia para as midias, o que
faz com que ajam diretamente sobre essa indUstria.

E a partir dos anos 1990, junto & produtora HBO, que as séries
televisivas ganham novas caracteristica. Usufruindo de uma
linguagem semelhante a do Cinema, elas crescem, adquirindo maior
espaco e valorizagdo meio aos produtos televisivos (COUTINHO,
2016). Ja na segunda década do século XX, com o crescimento das
plataformas de streaming, esse processo € ainda mais intensificado.

Mais uma transformacdo que emerge junto as novas
tecnologias de comunicacdo, é a midia cada vez mais globalizada
(LEVY, 1999). Isso significa que as mesmas imagens serdo vistas em
diversos lugares do globo. E preciso entdo, atentar para suas
consequéncias. A midia é, muitas vezes, responsavel pela producgdo de
icones culturais, isto é, simbolos que educam e moldam as sociedades
gue os consomem (COUTINHO, 2016, p.23). Temos como exemplo a
propria cultura brasileira, devido a sua imersdo em diversas narrativas
estadunidenses, se torna cada vez mais proxima dos costumes e
valores do norte do hemisfério.

Naturalmente, quanto mais globalizada for a producdo e
consumo de produtos audiovisuais repletos desses simbolos, mais
hibridas serdo as praticas cotidianas de quem as assiste. Tal
comportamento, ndo poderia ser diferente ao que se refere as praticas
juvenis. Devido a face educativa dos programas voltados para o
publico jovem, esse grupo é incentivado a agir como pretendido pelas
séries. Um bom exemplo sdo as meninas que costumam imitar icones
fashions de suas personagens preferidas.
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As juventudes s&o vistas de maneira negativa, associando-as a
problemas e delinquéncia (PAIS, 1993). Devido a essa imagem,
muitos produtores afirmam que tém como objetivo de suas criacdes a
educacdo de seu publico e com isso criam espacos para debates de
assuntos relevantes, 0s quais muitas vezes sdo excluidos do ambito
familiar, seja por serem considerados temas “tabus” ou até por falta de
sensibilidade por parte dos pais (COUTINHO, 2016). Essa
caracteristica é bastante explicita na série que escolhemos para
analisar, como serd visto a seguir. Enfim, limitar as séries a meros
produtos de entretenimento seria adquirir uma visdo miope sobre o

estudo uma vez que suas “fungdes” vao além.

A Netflix entende os jovens

A Netflix é hoje a maior plataforma de streaming no cenério
global. No primeiro semestre de 2020, a Netflix chegou ao nimero
recorde de 183 milhdes de assinantes’*, o que comprova que 0s
pesquisadores da &rea da comunicacdo, precisam estar cada vez mais
atentos a ela e suas principais novidades. E importante acrescentar que
esses sao numeros brutos, se formos olhar o nimero total de pessoas
gue consomem seus produtos, serd muito mais expressivo, pois muitos
assinantes dividem conta entre si.

Matrix (2014) ao estudar a relagdo dos jovens com a Netflix
concluiu que a geracdo de dezoito a trinta e quatro anos € a
responsavel por constituir a maior parte dos espectadores, o que
influenciard diretamente em como essa atividade é vista socialmente.
Seguindo a l6gica apresentada pelo autor, é possivel afirmarmos que o
consumo de produtos audiovisuais no ambiente online é considerado
uma pratica juvenil.

121 ALECRIM, Emerson. Netflix tem crescimento recorde e vai a 183 milhGes de
assinantes. Tecnoblog, 22/4/2020. Disponivel em
https://tecnoblog.net/335256/netflix-primeiro-trimestre-2020-recorde-assinantes/.
Acessado em 9/6/2020.
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Sabendo disso, a préopria Netflix faz uso dessa caracteristica
em seu favor. Em sua comunicacdo, a plataforma usufrui de uma
linguagem direcionada para os jovens, adquirindo simbolos inseridos
na cultura juvenil. No estudo feito por Coutinho e Arantes (2019),
notou-se 0 uso desses signos pelo marketing da empresa, pois a marca
se posiciona como ativista, caracteristica muitas vezes atribuidas aos
jovens, que sdo vistos na sociedade como forma de resisténcia a
hegemonia dos grupos possuidores de capital e poder (FEIXA e
NILAN, 2009). A empresa se aproveita dessa caracteristica para se
aproximar ainda mais de seus espectadores.

Para entender a representacdo da juventude nas séries teens,
optou-se pela anélise da série sueca Areia Movedica, classificada pela
propria Netflix como “série teen”. A série é baseada em um livro de
mesmo titulo e teve seu lancamento datado em 201922,

Areia Movedica

A decisdo de analisarmos Areia Movedica ndo foi fécil, mas
certeira. Por ser uma série ainda pouco consumida no Brasil, ela se
adequaria ao desejo de trazer uma novidade como base para o estudo.
Outras duas caracteristicas foram consideradas conjuntamente: a
primeira seria 0 seu alto teor maratonavel'®. Areia Movedica inicia
sua narrativa pelo apice e da continuidade ao seu enredo com
acontecimentos anteriores com o objetivo de explicar o caminho
tracado pelas personagens e o desenrolar da trama que levou ao
momento inicial. A segunda caracteristica, relacionada a anterior, seria
o fato da sua histéria ndo ser usual em séries desse género apesar da
atualidade do tema.

Areia Movedica conta a histéria do atentado a uma escola
particular em Estocolmo feita por um casal de jovens: Maja e

122 Video disponibilizado no canal da  Netflix, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=2pA6gB7p03Q, acessado em 9/10/2020.

123 Termo mais conhecido no meio académico como binge-watching, consiste no ato
de assistir a mesma série por horas e horas seguidas.
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Sebastian. A partir desse episédio, Maja (Unica sobrevivente entre 0s
atiradores) vai a julgamento e comeca a narrar, pelo seu ponto de
vista, 0s acontecimentos ocorridos em sua vida até chegar ao
momento do atentado. Com relato baseado em suas memorias, ela
conta sobre sua rotina, a vida escolar, suas relagdes de amizade,
familiares e amorosas. Todos esses assuntos transpassam as vivéncias
juvenis. Ponto curioso é gque a série foi langada no Brasil dias ap6s o
evento em Suzano, em que dois ex-alunos abriram fogo contra pessoas
de seu antigo colégio, revelando a importancia do tema (SLAROM,
2019).

A série conta com uma temporada com seis episodios que
tém, aproximadamente, 45 minutos cada e é classificada pelo Google
e pela propria Netflix como Drama Teen:

Os dramas juvenis (...) sdo séries de cunho dramatico, cuja trama
tem foco em adolescentes em fase escolar (a0 menos no inicio da
série) e problemas pertinentes a tal idade — lagos de amizade,
relacBes amorosas e familiares etc. (COUTINHO, 20186, p. 28).

E interessante observar que o enredo aborda topicos, muitas
vezes pautados em estere6tipos, que representam a juventude como
infratora. Se fizéssemos uma lista, seria possivel concluir que quase
todas as caracteristicas frequentemente usadas pela midia, reafirmando
uma imagem distorcida da juventude, estdo presentes nos capitulos.
Consumo de drogas, festas em excesso, sexo, falta de
comprometimento com as responsabilidades, todas essas sdo condutas
adquiridas por grande parte das personagens. Por fim, a de maior
consequéncia entre elas, mas que foge da representacdo usual: o
massacre da escola.

Em diversos momentos a série mostra os adolescentes, muitos
ainda menores de idades, fazendo uso de drogas ilicitas,
principalmente durante as festas que eram dadas por Sebastian, em sua
casa. Um exemplo da falta de responsabilidade com eles mesmos, seus
responsaveis e a propria lei, é no segundo episddio, em que Maja
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dirige o carro apesar de ndo ter habilitacdo. Ao bater com o veiculo,
Sebastian se diverte com a situacdo e diz que ird se responsabilizar
pela batida, o que demonstra um segundo ato ilegal na mesma cena.

Contudo, ndo sdo apenas as mas condutas que sao
representadas. Areia Movedica abrange outros pontos como, por
exemplo, a importancia do grupo de amigos. Maja tem Amanda como
sua melhor amiga, sua confidente e a pessoa em que ela mais confia.
Ao se ver distanciada dos seus amigos e de Amanda, a protagonista
afunda ainda mais em seu relacionamento abusivo, 0 que demonstra a
relevancia da amizade para a vida dos jovens. Os relacionamentos
amorosos também sdo importantes para trama. Apesar de ndo estar
inserida ao género romance, Areia Movedica conta sobre os amores e
namoros de todos 0s personagens principais.

Outro aspecto que a narrativa visa explicitar é o
distanciamento dos jovens com seus responsaveis. Sebastian sofre
abuso de seu pai, que o agride fisica e psicologicamente, o
humilhando diversas vezes ao longo da narrativa, como na cena em
gue Claes admite a Maja que gostaria de matar o préprio filho. No
caso de Maja, também fica claro que a jovem mantém um
relacionamento de aparéncia com seus pais. Quando Maja volta de
uma festa aparentando enorme mal-estar, sua mae a encontra e faz
perguntas como “Quem estava presente? Tinha alguém
importante/famoso?”, Maja apenas responde: “Eu gostaria que vocé as
vezes fizesse uma pergunta que realmente importasse”. O espago que
separa a protagonista da familia € um dos fatores principais para ela
afundar em seu namoro, pois faltou alguém que a aconselhasse, visto
gue muitas vezes 0s jovens, que ainda estdo em processo de
construcdo de suas personalidades (GIDDENS, 2002), ndo sabem o
melhor caminho a seguir.

Na série é demonstrado que a escola tenta suprir essa caréncia
de educacéao por parte dos pais. O professor, Christer, tenta conversar
com Maja sobre sua mudanca de comportamento, porém sua tentativa
é em vao. Preocupado, ele insiste e marca uma reunido para se falar
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sobre o0 casal, Maja e Sebastian. E nesse dia, no horério da reunido,
que ocorre 0 atentado.

Esses foram alguns exemplos dos assuntos inerentes ao
universo juvenil que sdo representados pela série. Com o debate de
temas relevantes as juventudes, fica claro que a funcéo das séries teens
vao além do entretenimento, cumprindo, muitas vezes, o papel de
educadoras. Afinal, todas as acfes fora das regras sociais tiveram
consequéncias na trajetdria das personagens. Com o alongamento do
debate para além da plataforma em que se assiste, estendendo-se a
ambientes em que 0s proprios espectadores ganham voz, como as
redes sociais, é possivel realizar uma discussao ainda mais profunda e
completa.

Convergéncia em contexto

A convergéncia das midias é mais do que apenas uma mudanga
tecnoldgica. A convergéncia altera a relagdo entre tecnologias
existentes, inddstrias, mercados, géneros e publicos. A
convergéncia altera a logica pela qual a industria midiatica opera e
pela qual os consumidores processam a noticia e o entretenimento
(JENKINS, 2009, p.41).

Conforme explicado por Henry Jenkins (2009), a
convergéncia midiatica é o termo usado para abordar a adesdo dos
meios de comunicagdo & internet, como suporte para distribuicdo de
seu produto. Televisdo e internet passam a trabalhar juntas,
possibilitando acessar conteudo online no aparelho televisivo e
também assistir producfes televisivas em qualquer dispositivo que
tenha internet. Além dos canais abertos e fechados oferecidos pela
televisdo, uma nova possibilidade surge: os servicos de streaming.

Com a convergéncia midiatica, percebe-se o que Jenkins
(2009) chama de “cultura participativa”, o que caracteriza o
comportamento do consumidor mididtico contemporaneo cada vez
mais distante da condicdo de receptor passivo. Atraves do servico de
streaming, 0 usuario pode montar a propria grade de programacgao
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(interagindo com a prépria midia), inclusive seguir as sugestfes dadas
pelo servico de streaming a partir do que ele analisou como sendo 0s
gostos/preferéncias do telespectador. Além disso, é possivel assistir
séries/filmes a0 mesmo tempo que interage com outros usuarios da
tecnologia, através das redes sociais.

O telespectador ndo € mais um receptor passivo, agora, ele
interage com a midia apresentada e participa do que Pierre Levy
(2003) nomeia como “inteligéncia coletiva”, pois ao se unir a outros
espectadores nas redes sociais, pode somar recursos, aumentando a
capacidade intelectual e produzindo conteldos sobre seus
pensamentos e sentimentos. Para Levy (2003, p. 28), a inteligéncia
coletiva ¢ ‘“uma inteligéncia distribuida por toda parte,
incessantemente valorizada, coordenada em tempo real, que resulta
em uma mobilizagdo efetiva das competéncias”. Sendo assim, o saber
pertence a todos os individuos e pode ser compartilhado através de
recursos mecanicos, inclusive, da internet.

Ao aderir a internet, as produgdes audiovisuais oferecem ao
espectador facilidade na interatividade e, em consequéncia, aumenta-
se ainda mais a circulagio de uma “midia mundializada”
(COUTINHO, 2016, p.95). A convergéncia é também uma ferramenta
poderosa de marketing, porém muitas vezes depende do esfor¢o do
préprio telespectador em se engajar. Para Coutinho (2016, p.96) “a
relacdo entre a programacdo televisiva e a internet ndo é unilateral,
isto €, ela ndo parte apenas da producdo ou dos telespectadores, mas
sim de a¢des complementares de ambos os lados”.

Pioneira no servigo de streaming, a Netflix possibilita ao
telespectador assistir ao que bem quiser, quando e onde desejar, sem 0
compromisso do fluxo televisivo. Leticia Capanema (2008) traz a
ideia da “televisdo tradicional” confrontando-se com o que chama de
“hibridos interativos”, em que a convergéncia digital abre espago para
um novo modelo de comunicacgdo audiovisual. O fato é que temos um
modelo televisivo ainda predominante — a televisdo massiva — que
habita a videosfera junto a outros modelos, como a televisdo por
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assinatura e as novas midias. Essa realidade da convergéncia midiatica
abre espaco para outra espécie de televisdo — um modelo hibrido e de
transmissdo digital, denominado por autores mais radicais de pos-
televisdo. (CAPANEMA, 2008, p. 196)

Para Capanema (2008), essa “era pos-televisao” nos revela
mais um momento em que ocorrem adaptacbes nas praticas,
linguagens e plataformas audiovisuais do que necessariamente um fim
televisivo. Junto a internet, a televisdo é capaz de expandir a difusdo
dos conteudos que veicula, mas, ao mesmo tempo, fica refém da
l6gica dos servicos de video on demand, o que traz como
consequéncia para as emissoras a dificuldade em manter nos antigos
termos a vinculagdo entre conteudo, horério de programagdo e
audiéncia, o tripé que sustentava a televisao tradicional até ento.

Além de acompanhar as producdes audiovisuais na primeira
tela, com a convergéncia midiatica, o individuo também pode, com
uma segunda tela em maos, trocar informacdes e gerar comentarios na
web sobre o que esta assistindo. Com tantos estimulos, o lazer ndo é
apenas um tempo obrigatério de repouso e, sim, um tempo de
consumo (BAUDRILLARD, 2011, p. 210). A ideia da interagéo social
continua sendo valida através da televisdo, pois com a Netflix, o
individuo continua socializando, mesmo de uma forma diferente e,
além disso, ndo para de produzir e absorver contetdo. Afinal, a web se
torna um meio de acesso para dois tipos de produto: a série em si e 0
seu conteudo adicional, com todo o tipo de informagéo que a envolve
(também chamadas paratextos).

A mudanca no modo como se consome as séries faz com que
as interacOes sociais em torno do assunto também sofram alteracdes.
Quando a programacado da televisdo era sempre presa a uma grade de
horarios, era comum que houvesse uma grande repercussao do assunto
no dia seguinte, o que era chamado de “conversa de bebedouro”. Se
antes as conversas ocorriam no ambiente fisico (bebedouro, como
ilustrado), agora elas passam para o virtual. A prépria Netflix
incentiva essa postura através das suas redes sociais, fazendo com que
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0S espectadores comentem sobre 0s produtos que assistiram como
forma de motivarem outras pessoas a fazerem o mesmo.

Bons exemplos de convergéncia ocorrem com 0s seriados
teens, que procuram o engajamento do telespectador com informagdes
adicionais ou mesmo oferecendo produtos transmidia, ou seja,
“historias que se desenrolam em multiplas plataformas de midia, cada
uma delas contribuindo de forma distinta para nossa compreensdo do
universo” (JENKINS, 2009, p. 384).

Ao ser langada no Brasil dias apds o evento em Suzano, como
ja mencionado anteriormente, a série sueca Areia Movedica (Netflix,
2019) traz como tema principal o assassinato de alunos de um colégio
sueco, com a protagonista sendo a principal acusada do crime, uma
hipotese que surge é que o tema pode intensificar a relacdo afetiva
entre o0 espectador e a producdo audiovisual. No Facebook, na pagina
da Netflix Brasil'?*, apenas um post foi publicado pela empresa meses
antes da estreia da série que traz os dramas teens:

Imagem 1 — Trailer da série Areia Movedica na pagina da Netflix no Facebook!?5;

Netflix ©@
5 de fevereiro de 2019 - @

Desculpa te deixar ansioso, mas Areia Movedica s6 estreia em 5 de
abril

BAS

NO BEST-SELLER

124 A pégina pode ser encontrada em: https://www.facebook.com/netflixbrasil Acesso
em: outubro de 2020.

125 0 trailer pode ser visto no link:
https://www.facebook.com/watch/?v=600374730404775. Acesso em 9/10/2020.
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O post contou com mil comentarios e 4,9 mil reacGes. Apesar
do tema central ser o assassinato no colégio, o que mobilizou os
comentérios dos internautas apds a estreia da série foram os temas
secundarios, como o relacionamento abusivo sofrido pela
protagonista, sua relagdo familiar e com os colegas de escola apds o
inicio do namoro. Uma pégina brasileira no Facebook especifica sobre
a série conta com postagens sobre o elenco, bastidores e memes, como
0s exemplos abaixo:

Imagem 2 — Postagem com fotos dos bastidores de Areia Movediga na pagina da série
criada por fas!?6:

A foto ainda com marca d’agua revela que ndo ¢ de fonte
original e a brincadeira com a frase “Moga, passe um produto sem
quimica no meu cabelo” e logo abaixo a foto do casal protagonista
traz a ideia do “casal sem quimica”, ja que na trama a jovem vive em
um relacionamento abusivo.

126 A imagem pode ser vista no link:
https://web.facebook.com/areiamovedicabrasil/posts/1034828013388077. Acesso em
9/10/2020.
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Imagem 3 — Postagem da foto do elenco brinca com o meme “Mais que amigos,

Como visto nos exemplos dos posts, percebe-se a criacdo da
pagina da série sueca feita por algum fa brasileiro e cada post
contando com 43 e 52 reacgdes, respectivamente, e alguns comentarios.
Mesmo uma série ndo muito difundida no pais conta com um grupo
disposto a comentar e compartilhar brincadeiras e assuntos sobre a
série. Hoje, a experiéncia televisiva vai além de assistir ao produto
audiovisual, abrangendo a interacdo do espectador e o consumo de
contetdos relativos a este programa, como videos com cenas de
bastidores, prévias, comentarios da producdo, jogos baseados no
universo ficcional da série, concursos entre os espectadores etc.
Muitas campanhas, inclusive, contam com a criatividade do préprio
espectador, cujo esforgo criativo colaborativo pode alcangar resultados
mais eficazes do que dos préprios profissionais, pois, muitas vezes, 0s
fas conhecem e se apropriam de um texto midiatico melhor do que
seus criadores, além de ser uma estratégia para alcancar e engajar mais
USUArios.

Coutinho (2016) também destaca que a producdo audiovisual
americana é distribuida como um produto acessivel a qualquer um,
quebrando barreiras espaciais, temporais e de idioma, ja que em

127 O post pode ser visto na pagina de Areia Movedica no Facebook:
https://web.facebook.com/areiamovedicabrasil/posts/1035771783293700. Acesso em
9/10/2020.
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muitos dos casos os préprios fas produzem e distribuem as legendas
dos programas. Percebemos a quebra dessa barreira geografica no
caso de Areia Movedica, por ser uma série sueca. Ao integrar em seu
catdlogo producbes de diversos paises, a Netflix possibilita a troca
cultural.

Como visto na pagina oficial da Netflix Brasil no Facebook,
ha um post sobre o lancamento da série?®, que seria em abril, mas o
post em fevereiro ja acalmava o &nimo dos fds ansiosos, ao mesmo
tempo que despertava a curiosidade do publico para a nova série que
viria a integrar o catdlogo. E comum que produtores de contelido
preencham o tempo entre as estreias das temporadas, ou mesmo o
tempo entre episddios e temporadas, com videos, trailers, matérias de
entretenimento, informacgdes de bastidores, sorteios e promogdes.
Contudo, Coutinho (2016) lembra que sorteios e promogdes podem
ndo abarcar todos 0s usuarios ao redor do mundo ou mesmo podem
ser limitados ndo garantindo ao “espectador mundializado” todos os
privilégios por questdes geogréaficas.

Além dos produtores, os proprios atores e diretores tém
marcado forte presenca nas redes sociais, interagindo com os fés e
fortalecendo “um senso de intimidade entre fas e celebridades”
(COUTINHO, 2016, p.103). De acordo com a pesquisa de Coutinho
(2016), embora alguns tweets observados fizessem perguntas pessoais
ao ator, ha também perguntas sobre qual o personagem ele mais gosta.
O que mais chamou a atencdo da autora foi o pedido do fa para mais
interagdo com o ator, demonstrando que a simples interacdo com a
celebridade pode ser mobilizadora da participagédo do fa.

Em sua tese, Lucia Coutinho ressalta que fandoms ndo séo
novidades na cultura mididtica. Contudo, para a autora, a internet
permitiu seu crescimento como fendmeno cultural. Publicagfes
impressas amadoras e ndo oficiais produzidas por fds de algum

128 Postagem pode ser conferida no link:
https://www.facebook.com/pg/netflixbrasil/posts/?ref=page_internal ~ Acesso  em
15/06/2020.
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fendmeno cultural, chamadas de fanzines, e as narrativas em prosa
feitas por fas com historias e/ou personagens extraidos de conteidos
da cultura da midia, chamados fanfictions, distribuidas por correio
existem desde a década 1960 e sdo resultados das acdes dos fandoms.
Com o surgimento da Internet seu crescimento disparou, tornando-se
ainda mais visiveis as ages dos f&s, visto que ha maior facilidade de
envio dos textos e conexdes por parte dos mesmos.

O aumento no ndmero de fas, Coutinho (2016) atribui também
a facilidade de distribuicdo e acesso aos produtos midiaticos bem
como a certos niveis de engajamento que antes ficavam restritos aos
fas que se reconheciam como tal e hoje podem ser também aplicados a
outros membros da audiéncia que ndo se identificam como fas, o que
pode fazer aumentar a projecdo das fandoms. Ja a visibilidade das
acOes dos fas, Coutinho (2016) relaciona com a audiéncia comunitaria
gue deriva da convergéncia de midias.

Para Jenkins (2009, p. 188), “os fas sdo o segmento mais
ativo do publico das midias, aquele que se recusa a simplesmente
aceitar o que recebe, insistindo no direito de se tornar um participante
pleno”. Sendo assim, geralmente, consideramos fas aqueles que nao so
assistem a todos os episodios e temporadas de uma determinada série,
mas aqueles que se dispdem a compartilhar conteldos nas redes
sociais, comentar e interagir com os produtores, elenco e diretores das
produgdes consumidas.

Se antes o sofé de casa era o local de encontro da familia para
assistir e discutir sobre o contetido assistido, agora, essa rede de troca
ampliou. O espectador pode consumir sua série a0 mesmo tempo que
debate em uma ampla rede nas midias sociais, foruns, sites
especializados. Inclusive, Coutinho (2016) também ressalta a
linguagem coloquial do ambiente doméstico. Pode-se perceber pelos
comentérios na web, que a mesma linguagem permanece, trazendo
elementos regionais. Embora na web o fandom quebre barreiras
geogréficas e linguisticas, um site oficial de uma série norte-
americana, que ndo estd traduzido, por exemplo, pode dificultar o
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acesso de um determinado publico, além das referéncias
particularmente locais.

Consideragdes Finais

A forma de consumo dos produtos seriados mudou e
provavelmente continuara sofrendo significantes transformac6es com
o avancar das tecnologias. E importante que as plataformas desses
tipos de contetido estejam atentas ao que se é dito pelos fas através das
redes sociais. Isso faz com que as produtoras acertem cada vez mais
em seus langamentos e 0s espectadores sejam agentes mais ativos
sobre aquilo que consomem, contribuindo com opinifes, fazendo
requisicdes e até mesmo gerando contetido sobre a série assistida.

Como vimos anteriormente, a maioria dos usuarios presentes
nas redes online sdo 0s jovens, isso faz com que eles possuam cada
vez mais influéncia sobre as séries, visto que sdo aqueles que mais
engajam na producdo de contedo e no compartilhamento da série no
ambiente online. Desde 0 seu surgimento, esse modelo midiatico foi
se aproximando das juventudes e, ao analisarmos essa relacéo, parece
um relacionamento satisfatorio para ambas as partes. No caso da série
Areia Movedica, percebe-se 0 engajamento nos comentarios sobre a
vida da protagonista e discussdes sobre os dramas teens, 0s quais
trazem assuntos relevantes de serem debatidos pelos jovens: a
dificuldade de didlogo com os pais e a necessidade de aceitacdo por
parte destes, os amigos como principais cumplices e alicerces, estupro,
relacionamento abusivo.

Com este artigo foi possivel verificar que as midias deixaram
de ser uma via de mao Unica e que criar uma relagdo saudavel com
seus espectadores faz com que a experiéncia do consumo seja ainda
mais proveitosa, levando as discussdes promovidas pela série para o
ambiente virtual. Desafios ainda existem, mas uma coisa é certa;
assistir televisdo continua sendo uma forma de socializar opinides do
gue se assiste. O que antes ficava restrito a conversa de bebedouro ou
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entre amigos, agora é aberto ao publico em geral, podendo gerar
discuss6es entre usuarios de diferentes partes do globo.
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QUE ROSTO TEM O MAL NAS MINISSERIES?
SOBRE A ENCARNACAO DA MALDADE NO CREME DE LA
CREME DA TELEDRAMATURGIA NACIONAL

Larissa Leda F. Rocha

Consideragdes iniciais

Perguntar-se sobre quais sao as “encarnagdes do Mau”, como
o fez Eco (1972), mas a partir de um olhar metodologico diferente,
nos permitiu a construcdo de uma galeria da vilania constituida em
trabalhos anteriores®. Correr os olhos por ela, por sua vez, nos
autoriza a dizer que encarnacgdes sdo essas nas historias contadas pela
teledramaturgia brasileira em seu formato de minissérie, considerada o
creme de la créme da televisdo nacional. Como o mal se da a ver?
Como é apresentado em meio as tramas enoveladas de narrativas
herdeiras culturais do Folhetim e do Melodrama (MARTIN-
BARBERO, 2001)? Que falam do mal tais dramas?

Alcancar respostas nos exige, de saida, pensar sobre a
televisdo e, por consequéncia, em toda a instabilidade tedrica e
epistemoldgica de seus estudos hoje. Instabilidade, por certo, credora
dos multiplos rearranjos que falam dos modos de fazer, distribuir e
consumir TV. E se a televisao e seus estudos estdo em terreno instavel
e mutavel, o mesmo acontece com seus produtos, ai considerados
tanto em suas formas, quanto em seus contetdos. Aparecem entdo,
outras questbes que podem ser resumidas em uma maior: falar de
minisséries de TV significa o qué? Depois de tentar pensar sobre

129 A Galeria da Vilania foi inicialmente construida com a observacdo das telenovelas
das 21h da Globo, durante as pesquisas do doutorado, e depois ampliada em pesquisa
de pobs-doutorado. A tese estd disponivel em: ROCHA, Larissa Leda F. Ma-
maravilhosa!: lindas, louras e poderosas, o embelezamento da vilania na telenovela
brasileira. 2016. Tese (Doutorado em Comunicagdo) — Pontificia Universidade
Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2016. Disponivel em:
https://bityli.com/0E2Qx. Acesso em: 10 jan. 2020. A Galeria da Vilania das
Minisséries Brasileiras esta disponivel em: https://bityli.com/2ZOKU. Acesso em: 08
out. 2020.

(270)



perguntas para as quais s6 comecamos a definir respostas é que
poderemos, por fim, orientar nossa investigacdo para a “encarnagdo do
mau”, em seu sentido adjetivo. A maldade que se esparrama pelas
tramas tem caracteristicas préoprias que dizem do produto e suas
construcBes dramaéticas; de um puablico, em grande parte, sO
imaginado pelos escritores e produtores, como um “leitor-modelo”
(ECO, 2002); das complexidades de um mundo vivido que é
impossivel de ser dramatizado em um movimento especular de uma
verdade Unica; e, até, do que é a TV hoje.

Sobre a cronica de uma morte anunciada

N&o ha nenhuma ddvida de que os debates sobre o fim da
televisdo — embalados por reorganizacGes e velozes transformacdes
que experimenta essa midia - instalaram-se ndo s6 no campo
cientifico, que ndo encontra consenso nas pesquisas e teorias, mas
também na midia, no mercado, nas falas do senso comum.
Efetivamente, ndo had consenso em parte alguma. Em trabalhos
anteriores®®, debatidos no dambito da Intercom, ja consideramos que
os contos sobre o fim da TV sdo como uma “cronica da morte
anunciada™'®, aquele relato fantasioso - ou ndo - de uma morte
profetizada, anunciada e sabida por todos e que, mesmo assim, ndo
pode ser evitada.

Ainda gque sem consenso é possivel identificar dois grandes
grupos de pensamento a respeito da questdo, tanto no contexto anglo-
saxdo, quanto na América Latina, segundo Carlon (2014). Os que
acreditam que a TV ndo esta morta, nem morrendo e, nesse grupo, Nos
apoiamos em Miller (2009), e os que entendem que uma certa

130 Disponivel em: encurtador.com.br/avATZ. Acesso em: 10 out. 2020.

131 Estamos nos referindo, além de homenageando, a obra de Gabriel Garcia Marquez,
Croénica de uma Morte Anunciada (1981). O livro conta a histéria do assassinato de
Santiago Nasar pelos gémeos Vicério, cuja irmd teria sido desonrada pelo anunciado
defunto. Toda a comunidade fica sabendo da vinganga empreendida pelos irméos,
antes que seja efetivada, mas nada - nem o conhecimento, nem a descrenga — é capaz
de salvar Nasar da morte iminente, proferida desde a primeira linha do romance.
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televisdo estd no vale da morte, como Verdn (2009) e Carlon (2014).
E possivel ainda identificar trabalhos como o de Buonanno (2015) que
rejeitam seja um “pessimismo broadcast” - o que estamos vendo é o
inevitavel fim da tv tradicional -, seja um “otimismo digital” - que
acolhe, fascinado pelas possibilidades, uma era pés-broadcast. A
autora nos diz de modo claro que entende a televisdo de modo nédo
alinhado “com a narrativa dominante do fim do veiculo, isto é, ainda
ndo é a era pos-broadcast” (BUONANNO, 2015, p. 69).

Parece uma afirmacdo evidente, mas o fato é: a TV mudou,
estd mudando e ndo sabemos exatamente em que dire¢do tudo isso
caminha. Mas, parece haver uma possibilidade de compreensdo em
comum de uma temporalidade que marque momentos diferentes pelos
guais passa a televisdo, ainda que isso esteja longe de significar um
desenvolvimento linear e homogéneo. Que ndo nos escape: tanto ndo
hé& historia linear, sem avangos, retrocessos e momentos de estagnacéo
- e a histdria social e cultural da TV ndo € exce¢do -, quanto a TV esta
fortemente ligada ao nacional, ainda que esteja perpassada hoje por
acordos comerciais transnacionais, mas o que ela pode vir a ser em
uma “miriade de paises ao redor do globo ndo pode ser previsto, € 0
gue a televisdo é hoje corresponde, em grande medida, a fatores
conjunturais e estruturas especificas de cada local” (BUONANNO,
2015, p. 71).

Mas que temporalidade é essa? Uma que recebe diferentes
nomenclaturas, mas remete a mesma ideia: um primeiro momento,
que caracteriza a televisdo tradicional, aquela que constituia uma
audiéncia que via a mesma coisa no mesmo momento e compartilhava
um “ver com” as pessoas. E a “televisdo da escassez” (ELLIS, 2000),
a PaleoTV (ECO, 1994), a era da Rede (LOTZ, 2007). Um segundo
momento, marcado pela segmentacdo e reorganizagdo do
oferecimento de conteudos e temporalidades de assisténcia, chamada
de “televisdo da abundancia” (ELLIS, 2000), NeoTV (ECO, 1994),
era da Transicdo Multicanal (LOTZ, 2007). E, finalmente, um
terceiro, marcado pelo que Lotz chama era poés-rede, na qual
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experimentamos a Televisdo Distribuida pela Internet (LOTZ, 2017),
com uma cena tomada por novos players, arranjos econémicos e de
mercado na industria cultural e modos de participar como audiéncia.

Essa televisdo encontra oxigénio em um ambito no qual os
sistemas midiatico em particular, e sociocultural em geral, passam por
mudancas profundas. Trata-se de um mercado que sem implodir suas
bases anteriores e mais “tradicionais”, representadas, em grande
medida, pelo sistema broadcast, compdem novos terrenos nos quais se
alicercam, operam e ganham legitimidade renovados modelos de
distribuicdo de conteido e organizam uma infraestrutura tdo inédita
quanto complexa da ecologia midiatica. A “televisdo distribuida pela
internet” (LOTZ; LOBATO; THOMAS, 2018, p. 36) ¢ uma
subcategoria da distribuicdo de video pela internet, que por sua vez
inclui ainda a distribuicdo de filmes e todo o vasto campo de produgéo
de audiovisual que ndo se encaixa em nenhuma dessas estruturas
industriais convencionais.

Pensar esta televisdo da qual falam os autores significa
entender que seus estudos se localizam em um campo inflado por
complicacBes que partem do seu proprio conceito — variavel conforme
a geolocalizagdo de quem produz, vende ou consome — e possiveis
terminologias usadas e vao até a perspectiva se seu surgimento
significa ou ndo a morte da TV de antes, e sendo mesmo uma morte,
de que modo essa morte pode ser compreendida. Entendemos que a
televisdo distribuida pela internet ndo significa o desaparecimento de
outros modos de distribuicdo de conteddo, ainda que o campo
competitivo de producéo e distribuicdo de televisdo ja tenha mudado
para sempre. “A televisao distribuida pela internet ajusta ndo apenas
as implicagdes culturais da televisdo, mas também muitas das praticas,
comportamentos e normas assumidas em seus estudos” (LOTZ;
LOBATO; THOMAS, 2018, p. 38, traducdo nossa)**2. O convivio da

132 Internet-distribuited television adjusts not only the cultural implications of
television but also many of the practices, behaviors, and norms assumed in its
scholarship.
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televisdo distribuida pela internet, junto ao sistema broadcast, ou
narrowcast'*®, é compreendido de modo mais coerente se pensarmos
na perspectiva de “camadas”, que se sobrepdem umas as outras,
incorporando sentidos e préaticas, sem deslocamentos ou substitui¢oes,
mas adicionando complexidade aos ambientes existentes. Outro ponto
importante é considerar que qualquer cendrio que agora pode ser visto
ou imaginado, seja sobre a televisdo distribuida pela internet, seja a
TV broadcast, ou a confluéncia de ambas - ou ainda, uma
hibridizacdo destas TVs das trés fases - €, sobretudo, temporério e
certamente passivel de mutagdes dos mais variados tipos.

E preciso, por fim, deixar evidente que acompanhamos
Buonanno (2015) e Wolton (1996), seja na eulogia (prematura) do
broadcast daquela, seja no elogio do grande publico deste: o
broadcast continua vivo.

Em dltima andlise, ele (broadcasting) ainda esta conosco, parte e
parcela de uma paisagem midiatica heterogénea, na qual diferentes
formagdes televisivas, velhas e novas, testemunham a natureza
dindmica, transformativa do meio, simultaneamente, embora néo
de maneira universal, disponivel. Esta é uma paisagem um tanto
mais complexa do que a narrativa do fim da televiséo é capaz de
produzir (BUONANNO, 2015, p. 83).

E, além de estar viva, a TV broadcast importa. E preciso
reconhecer o que ela nos deu - e ainda da: ela nos ensinou tanto a ser
espectador, quanto a participar de um laco, ao configurar uma
experiéncia de construcdo de uma esfera publica de debates, uma
experiéncia de interacdo com outras pessoas que assistiram a um
mesmo programa. Ela nos da algo em comum em meio a nossa
heterogeneidade, uma fungdo importante de “conexdo cultural e
identitaria dentro da coletividade nacional” (BUONANNO, 2015, p.

133 Sistema que representa canais de interesse especificos (ou televisdo tematica),
seria, no Brasil, a TV Paga, em oposicdo ao broadcast, que relne canais generalistas,
no Brasil, a TV Aberta. Ha ainda a ideia do microcast, modo individualizado de
consumo televisivo, experimentado por meio da televisao distribuida pela internet.
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76). E ao dizer que ela nos ensinou a ser espectador, estamos
acompanhando Orozco (2014, p. 98) que da a TV a justa medida de
compreendé-la como uma “permanente educadora”, que nos ensinou a
sentir e gostar de modos determinados, de entender o mundo
apresentado na tela, de colocar crenca ou descrenca em determinadas
falas. Ou seja, nos guiou por uma “mudanga substancial em nossas
maneiras de ‘estar e ser’ na vida cotidiana”.

A TV broadcast continua dominando um modelo de
producdo, distribuicdo e recepgdo e isso pode ser afirmado ndo por
especulagdes - apaixonadas ou ndo - mas por evidéncias, inclusive
guantitativas. No Brasil, por exemplo, a TV aberta continua a liderar
investimentos, sendo o destino de 50,87% de todas as verbas
publicitarias de 2018 (LOPES; OROZCO GOMEZ, 2019, p. 79). E
acompanhando a relagdo entre anunciantes, empresas de TV e
audiéncias de massa que Miller (2014, p. 92) assegura: “O problema
para as redes de televisao aberta, hoje, é o satélite, 0 cabo e a recessdo,
ndo a perda de audiéncia da televisdo. As pessoas que assistem a
televisdo por meio de diferentes dispositivos e servicos estdo vendo
mais, ndo menos televisdo”.

No entanto, acompanhamos esses autores sem esquecer 0
alerta de Scolari (2014, p. 44): “Essa televisdo ja estda muito ferida”.
Seu espaco, antes hegemoénico, é dominante ainda, mas hoje
compartilhado por outras formas de produzir, distribuir e ver. E toda
essa pluralidade de ideias, entendimentos e previsGes demonstra seus
sintomas ndo s6 nas perspectivas do mercado, na compreenséo de seu
papel social, no lugar do consumo, mas também em seus produtos.

Se ha esforcos no sentido de entender de qual TV estamos
falando, eles ndo sd@o menores no sentido de entender o que a TV esta
fazendo. E sobre o que ela esta falando. Nosso trabalho de pesquisa
tem como foco de atengdo a narrativa ficcional seriada e é, junto a
esse objeto, que buscamos entender forma e contetdo dessa TV cujos
contornos se delineiam com enorme dificuldade em meio a tal cenario
de instabilidade epistemoldgica.
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E que histdrias nos conta a televisao?

Ora, mas, em termos de ficgdo seriada na teledramaturgia, o
que mudou? Se a década de 1980 é marco para entendermos a
transicdo entre uma primeira fase da TV para a segunda - coma TV a
cabo e os gravadores de videocassete - é em finais da década de 1990
gue é possivel ver, na cena da dramaturgia de TV, mudan¢as que
configuram um “novo paradigma” do relato televisivo, que Mittell
(2015) chamou de complexidade narrativa, considerando seu campo
de observacdo, a televisdo norte-americana. No Brasil, é nesta mesma
década que vamos ver, nos dramas da telenovela, a instauracdo de
novos modos de contar e mesmo o estabelecimento, mais em
minisséries, de um ethos que vai progressivamente se afastar da
“moral religiosa” em direcdo a um “senso comum pos-freudiano”
(XAVIER, 2003) e vai tolerar mal a representacdo de um mundo que
ignore sua “profundidade rizomatica” (SILVA, 2015).

O abandono de um modelo narrativo fortemente marcado pelo
melodrama, em fases sucessivas de elaboragdo e modifica¢do narrativa
(LOPES, 2009), terd como marco inicial a novela Beto Rockefeller
(TV Tupi, 1968/1969). Os modos de contar histdrias foram
sedimentando um “modelo moderno” (MARTfN-BARBERO; REY,
2001) que permanece até hoje. Marcado por forte verossimilhanca,
diferencia a novela brasileira das outras latino-americanas, ao
hibridizar o melodrama e o folhetim - suas matrizes culturais
fundamentais®** - a um realismo que permite o tratamento de temas
contemporaneos relacionados a questdes sociais, politicas e
comportamentais e descola as novelas e minisséries da exigéncia de
historias feitas para chorar, profundamente polarizadas e organizadas a
partir do “drama da moralidade” (BROOKS, 1995).

134 Entendemos o folhetim e o melodrama como matrizes culturais fundamentais, nas
quais se estruturam as narrativas da telenovela, a partir da obra de Martin-Barbero
(2001). Ja trabalhamos longamente essa compreensdo em trabalhos anteriores e ja
referenciados (ROCHA, 2016).
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A telenovela dos anos de 1990, mantendo os marcos do
melodrama, introduz temas novos, compfe 0s personagens de
maneira mais complexa, elabora com maiores matizes 0s
contextos, investiga com maior cuidado os didlogos e o universo
referencial no qual transcorrem as situacBes. A dramatizacdo
influiu nesse sentido na telenovela, que ja se arrisca a apresentar
relagBes humanas mais cotidianas, conquanto menos evidentes,
além de uma geografia inteira menos esquematica e mais
moderna. (MARTIN-BARBERO; REY, 2001, p. 170).

Essa rastro de mudangas — técnicas, culturais, sociais,
econdmicas e narrativas - vai reverberar nos trés principais formatos
nos quais se ancora a teledramaturgia brasileira: as telenovelas, as
minisséries e as séries. HA um debate relevante sobre a constituigdo
dos géneros narrativos na televiséo e seus formatos assumidos pela
industria e ja debatido por nés em trabalhos anteriores!®*. Reforcamos
aqui que nossa compreensdo de género acompanha o pensamento de
Martin-Barbero (2001, p. 314), ao entendé-lo muito menos como
estrutura, combinatéria e formalismos e muito mais como
competéncias culturais. O género é, antes de tudo, “uma estratégia de
comunicabilidade, e € como marca dessa comunicabilidade que um
género se faz presente e analisavel no texto”, é algo que ocorre através
do texto e ndo no texto. Sdo as regras do género que configuram os
formatos dos textos e sdo nos formatos onde se ancora o0
“reconhecimento cultural dos grupos”.

Junto & compreensdo do género como um lugar exterior a
obra, na interrelagdo com a recepcdo, ou como estratégia de
comunicabilidade, e os formatos como associados a uma ritualizacéo
da acgdo, é preciso considerar ainda que a televisdo aos poucos vai
sedimentando géneros e formatos preferenciais, “variando um pouco
de cultura para cultura” (BALOGH, 2002, p. 93), além de elementos
ligados ao mercado - como fatores industriais e estratégias de venda e

135 Disponivel em: encurtador.com.br/GPUVY. Acesso em: 11 out. 2020.
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consumo - que atuam nos ajustes dos formatos que assume a ficcdo
televisiva. A metodologia adotada pelo Obitel — e que aqui adotamos —
é voltada para o género da ficgdo televisiva que se realiza através de
formatos - telenovela, série, minissérie e outros. Sobrepostos aos
formatos, ha os géneros, “como categorias classificatorias das
narrativas — drama, comédia, agdo, aventura, terror, policial...”
(LOPES; GRECO, 2016, p. 168)'*. Em nossa pesquisa, consideramos
na indastria cultural brasileira, a existéncia de telenovelas e
minisséries, de um lado, e séries, de outro, que, por sua vez, podem se
subdividir em trés tipos: episddica, antoldgica e serializada®®’.

Pensar no formato de serializagcdo, em sua classificagdo de
género, ndo é apenas um exercicio formal de tentar colocar um pouco
de ordem no emaranhado da cultura audiovisual televisiva. Pensar a
forma é também pensar o contetido. Compreender o desenho do mal
nas historias das minisséries, sua “encarna¢do”, passa: (a) pelo
entendimento do entrancamento dramatico dos arcos narrativos dos
personagens — e suas evidentes herancas vindas de suas matrizes
culturais —; (b) pelo modo como essa maldade se da a ver - também
em sua imagem —; e (c) pelos contextos de retrato que essas narrativas
podem oferecer do real, da vida vivida ou somente de um horizonte

136 A maior produtora nacional, Globo, usa a denominagéo dos formatos de modos
diferentes em seus produtos e plataformas. Se o GloboPlay, seu servigo de streaming,
apresenta como formatos Novelas, Séries e Filmes, por exemplo, no Memoria Globo,
site que funciona como repositério de informagdes sobre sua histéria e produgdes, a
classificagdo passa por Novelas, Minisséries e Seriados. Essa confusdo conceitual e
classificatéria, que inclui também os outros principais servicos de streaming
disponiveis no Brasil (Netflix e Prime Video), da sintomas de um contexto amplo de
mudangas profundas, como estamos discutindo ao longo deste trabalho.

137 Série episddica é a mais “classica" de todas, com episodios conclusivos e que nio
dependem dos outros para construir um sentido da historia; série antologica tem
personagens, cenarios e histérias diferentes entre os episodios, ainda que estejam
ligados por uma serializagdo, geralmente, temdtica; por fim, série serializada na qual
0s episddios ndo se encerram em si mesmos, lancando méo de arcos que se espalham
por mais de um episédio, ainda que tenham elementos que permitam o consumo do
episddio de modo isolado do resto da série. De modo resumido, tal explicacdo
acompanha o trabalho de Buonanno e Bechelloni (2004), traduzido por Sydenstricker
(2010) e sistematizado por Lemos (2017).
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que fala de um ethos que sirva de parametro para a compreensao e
identificacdo de si, do outro e do mundo.

Minisséries conformam formatos irmé&os das telenovelas. 1sso,
claro, remete a sua estrutura de serializacdo, mas também a definicao
de suas tematicas, a articulacdo de seus arquétipos, o horizonte do
ethos que pode 14 ser encontrado. Se telenovelas e minisséries estdo de
um lado e séries de outro, a substancial diferenca estara, sob o aspecto
serial, na perspectiva dos arcos dramaticos. Nas series, 0 arco dura
apenas o limite do episédio, o conflito se da naquela unidade narrativa
e 14 é resolvido. Nas telenovelas e minisséries, a continuidade do arco
ao longo de todos os capitulos é que “enovela" a historia. Mas, ndo ¢
mais tdo simples assim.

A complexidade narrativa (MITTELL, 2012, p. 50) pode ser
entendida como ““a revisdo conceitual dos formatos episodicos e
seriados, um elevado nivel de autoconsciéncia nos mecanismos de
relatar e demandas por um espectador intenso em seu envolvimento e
concentrado tanto na fruicdo diegética como no conhecimento
formal”. Ainda que sua aparicdo tenha um marco temporal no final
dos anos de 1990, é importante entendé-la ndo como uma categoria
genérica baseada em um recorte de tempo, mas muito mais como
“uma inscrigdo no seu tempo ¢ um prolongamento para o futuro, um
devir”, como sugere Silva (2015, p. 139) apoiando-se em Agamben
(2009).

Ora, as reflexdes sobre as narrativas ficcionais seriadas
contemporaneas, a exemplo do trabalho de Mittell, focam sua atengdo
na reflexdo sobre seus produtos e concentram-se em relacionar
elementos estilisticos, narrativos, com outros culturais e de consumo,
bem como a interferéncia do mercado e do desenvolvimento
tecnoldgico. Sem abrir méo desse conjunto de reflexdes, Silva (2015,
p. 130) propde olhar para essas narrativas ficcionais seriadas menos
em sua dimensdo narrativa - afastando-se de estudos de matriz
narratolégica - e mais em sua perspectiva dramatica. Apoiar-se na
filosofia do drama, assegura, permite tanto analisar as relagOes de
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forma e contetdo, quanto abragcar a natureza dramética dessas
histdrias, estruturadas em arcos, peripécias e climax, conceitos
eminentemente dramaticos. Silva tem como foco de atencdo as séries,
enquanto temos as minisséries, mas nos interessa sua ideia da
constituicao do “drama seriado contemporaneo” e sua relagdo dialética
com as mudangas de tecnologias e culturas, mas, “sobretudo com a
visdo de mundo, o ethos de uma época especifica na nossa historia
recente” (SILVA, 2015, p. 130). Para além dos tensionamentos entre
elementos episddicos e seriais, 0 que mais definiria de modo radical o
drama seriado contemporaneo é justo o que nos atrai para poder
pensar o desenho do mal nas minisseéries:

Uma representacdo gradual e complexa de um mundo que aos
poucos se revela em sua profundidade rizomética, cuja fungdo
primordial é deteriorar gradativamente a compreensdo inicial do
mundo e fazer revelar, pouco a pouco, uma verdade multiforme
que habita no fundo dos personagens e das relagdes humanas ali
representadas. [...] Dessa forma, colocam em xeque, na propria
forma dramética utilizada, o estatuto da verdade como elemento
factual passivel de ser apreendido objetivamente (SILVA, 2015, p.
139).

Essa organizacdo dramatica que sintetiza elementos
episodicos e seriais, no entanto, ndo parece ser uma preocupacao
central das minisséries brasileiras nos ultimos vinte anos: sua estrutura
dramatica esta ligada a épica, a uma distensdo narrativa, um contar
que se arrasta pelos capitulos, ligados por ganchos de tenséo e que s
oferece algum sentido conclusivo ao final da historia. Mas essa
“profundidade rizomatica”, sim, se mostra nesses contares. Ou, para
acompanhar o pensamento de Xavier (2003), a passagem - ainda que
marcada com avancos, retrocessos e estagnacdes - de uma moral
religiosa para um novo ethos.

A modernizacdo das narrativas das novelas e minisséries
brasileiras, o estabelecimento do “modelo moderno”, é vinculada a
instauracdo de um realismo nas estruturas do contar, mas ndo sé. O
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novo codigo moral que opera para balizar 0s novos rumos narrativos,
ja que "moderno e de inspiracdo humanista”, ajuda a exorcizar a culpa
biblica e permite uma vida mais hedonista - é chamado por Xavier
(2003) de “senso comum pos-freudiano”.

Nos anos de 1990, Xavier (2003, p. 157) considera que as
novelas passam a tematizar problemas sociais, mas ao final néo
cumprem o acordo sempre respeitado e tiram do publico os finais
felizes de sempre, nos quais 0 bem é justicado. Mas é antes, na década
de 1970, que se iniciam revisdes nos usos do melodrama como matriz
cultural narrativa. Nao mais o “melodrama candnico”, “Explora-se o
potencial energético do género, mas inverte-se 0 jogo, pondo em
xeque a ordem patriarcal ou buscando, ao contrario de enlevos
romanticos, uma anatomia das lutas de poder na vida amorosa e no
cenario domestico” (XAVIER, 2003, p. 87).

A telenovela brasileiras - e por consequéncia a minissérie - é
reconhecida como uma narrativa realista, mas a verdade é que o
tratamento da emoc¢do nas historias, com a catarse emotiva que
evidencia um modelo de sofrimento da vitima — 0 “Teatro do Bem”
(XAVIER, 2003, p. 96) — momento em que se é capaz de tudo falar, é
ainda “uma piéce de resistance da telenovela moderna, plena de
explosfes em que falam o sentimento e a performance do bem”. Ha
gue se considerar ainda que vilfes, em alguns casos, ndo sdo mais
punidos exemplarmente ou até mesmo triunfam, como Maria de
Fatima e Marco Aurélio (Globo, Vale Tudo, 1988-1989).

Vitérias como essas, Xavier (2003, p. 96) adverte, “ndo
significa propriamente um mergulho substancial no realismo, quando
comparada com a antiga justica poética que punia bandidos e
premiava inocentes”. O mal também tem o seu “Teatro do Mal” - e €
apenas isso - e continua sendo deliberado, caprichoso, conspirador.
“Podem alterar-se 0 eixo e a escala dos valores, mas o essencial é a
clareza das performances e o ‘dizer tudo’ nesse teatro da moralidade
em que, ndo obstante, a vilania das intengdes proclamadas move a
trama e garante o encanto do espetaculo” (XAVIER, 2003, p. 96).
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Dito de outro modo: pode ser que a maldade seja, ao final,
compensatoria no melodrama contemporaneo, ou ‘“ndo-canénico”,
mas isso ndo reverte aquilo que, na narrativa, a mantém atrelada a sua
matriz melodramética: a emocdo que escancarada deixa clara a
definicdo das atuacdes e o deixar tudo diante do olhar, seja 0 bem ou o
mal. Afinal, como ja o sabemos, a aparéncia pode nos enganar, mas ao
final, as verdades — que sdo morais — sdo reveladas. Reorganiza-se 0
ethos, mas ha 14 um certo pathos que sobrevive e resiste, ainda que em
meio a um “viés de desencantamento” (XAVIER, 2003, p. 157).

O rosto do mal

Temos, portanto, um cenario marcado por diversos atores. De
um lado, rearranjos intensos nos processos de producéo, distribuicédo e
consumo de televisdo e até duvidas sobre sua vida, sobrevida ou nova
vida. De outro, mudangas de forma e conteido que falam de modos de
serializagdo, mas também de um determinado ethos que orienta 0s
contornos das historias. E nesse cenario, do qual apenas fizemos
esbogos primeiros de identificacdo e explicacdo aqui, que podemos
buscar identificar e compreender qual o desenho do malfeito pelas
minisséries brasileiras.

Na fase de observacdo (LOPES, 2005) de nossa pesquisa,
definimos como amostragem os nlcleos protagonistas das minisséries
da Globo™®, de 2000 a 2019. Combinamos técnicas de amostragem
probabilisticas e  ndo-probabilisticas, tanto ao levantar
quantitativamente personagens vildes masculinos e femininos, quanto
ao compreender que tais dados sdo significativos para o entendimento
dos contornos que o mal ganhou na teledramaturgia brasileira. Nossa

138 Estamos nos referindo ao canal de TV aberta. Todas as minisséries listadas na
Galeria da Vilania das Minisséries Brasileiras foram exibidas integralmente na TV
aberta. Algumas estrearam em streaming, a primeira foi Malasartes, que chegou ao
GloboPlay em 12 de dezembro de 2017 e foi exibida no canal aberto em 26 de
dezembro do mesmo ano. Desde entdo, foram exibidas mais cinco minisséries e trés
delas tiveram suas estreias no streaming. Isso faz parte, claramente, de uma série de
experiéncias de estratégias comerciais que o grupo Globo vem fazendo com seus
produtos de teledramaturgia na televisao distribuida pela internet.
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coleta de dados documentais!®* usou como técnica a tabulacdo e
classificacdo de informagOes sobre todas as narrativas e seus vildes e
vilds com relagdes diegéticas no ndcleo protagonista das historias. Os
dados foram interpretados a partir das reflexfes elaboradas com apoio
da pesquisa bibliografica, cuja orientacdo tedrica e metodoldgica pode
ser vista, em parte, nas referéncias deste trabalho.

A Globo exibiu 48 obras durante esse periodo. Acompanhar
20 anos de producdo dessas minisséries permite ver diversas
mudancas. As mais constantes e significativas estdo relacionadas mais
ao contetido do que a forma, ainda que estas também possam ser
observadas, como a diminuicdo sistematica da quantidade de
capitulos®, Explicacdes'*! para isso encontram-se, em boa medida, a
partir do entendimento do neg6cio da televisdo hoje, das pressdes
advindas com a Televisdo distribuida pela internet e mesmo o
entendimento do puablico imaginado como consumidor dessas
narrativas. E no conteddo, no entanto, que mais podemos ver
diferencas e aqui, pela necessidade de recorte, vamos nos ocupar em
entender quais contornos o mal assume nas histérias e entendé-lo de
modo significativo em relagdo as outras mudancas.

Nem sempre 0 mal esta encarnado em um personagem e isso
ndo é pouca coisa. E, talvez, seja o indicio mais significativo'*? desse
contorno que 0 mal assume nas minisseries. H& que se considerar ndo
apenas 0 melodrama como matriz narrativa - e sua exigéncia de deixar
visivel o drama da moralidade -, mas também uma arqueologia do

139 Foram inclusos dados como identificagdo da minissérie, data/horario de exibicéo,
autores, diretores e responsaveis técnicos, presenca de vildo/vilda no nicleo
protagonista, identificacdo de atores e personagens, além de imagens dos atores com
os figurinos.

140 Entre 2000 e 2009 a média de capitulos por minissérie é 28, enquanto de 2010 em
diante esse numero despenca, indo para uma média de 6 capitulos por narrativa.

141 Tais explicacdes séo sofisticadas e demandam mais atencdo do que nos é permitido
neste trabalho devido aos nossos objetivos definidos.

142 Procurar nos indicios pistas de compreensdo baseia-se na ideia de intericonicidade
(COURTINE, 2013) que compreende que ha uma inscri¢éo antropolégica mais antiga
do que a saussureana para a busca, nos indicios, de conjuntos significantes.
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imaginario humano (COURTINE, 2013) que nos relembra um
"sempre j4”, uma competéncia cultural (MARTIN-BARBERO, 2001)
que compartilnamos e ativamos como falantes desse idioma chamado
género, traduzido aqui em telenovelas e minisséries. L4, cuja
constituicdo da vilania ja foi por nds delimitada (ROCHA, 2016), o
protagonismo e o antagonismo, especialmente a partir de 1990, séo
tomados quase totalmente por personagens femininos e o mal é
encarnado em uma personagem, uma Vild, em direta oposicdo a
“mocinha”, a heroina, ainda que exce¢des possam ser observadas.
Mas, nas minisséries, em muitos casos, o mal ndo é encarnado em um
personagem, mas sim no andamento da vida, no destino, em uma
situacdo, em um sentimento.

Isso diz desse ethos que vemos emergir nas historias, nos fala
do abrandamento do valor melodramatico/folhetinesco identificado,
ainda que por outras nomenclaturas, por Lopes (2009), Xavier (2003),
Martin-Barbero (2001), e até, de modo néo direto, por Mittell (2015) e
Silva (2015). E o abrandamento deste valor que resiste como matriz
gue abre caminho para um mal difuso e, quando encarnado em um
personagem, o é experimentado por um vildo e ndo uma vild. Que §,
entdo, um segundo indicio absolutamente significativo. Difuso e
masculino, eis o desenho do mal das minisséries brasileiras nos
altimos 20 anos.

Os personagens do “melodrama candnico” ndo tem nenhuma
sofisticacdo psicologica, mas o melodrama é uma narrativa de
fortissimo maniqueismo e profunda preocupacdo e reiteragdo de
valores morais (BROOKS, 1995). Como ndo ha profundidade na
construcdo dos personagens, tudo precisa aparecer, ser dado a ver, ser
dito e tudo que aparece tem profunda carga emocional e simbdlica,
mas a seu publico ndo é jamais exigido pensar suas conotagdes. O que
vale é a ideia da expressdo direta dos sentimentos na superficie do
corpo, sejam em gestos, em marcas de nascenca, em fisionomias.
Tudo se traduz em imagens. O vildo o é assim também pelos bigodes,
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pela postura do corpo e a heroina é inocente e vitima também pelos
gestos, pela sua presenca modesta e respeitosa.

Mas, minisséries ndo sdo s6 melodrama. Com formato mais
enxuto, um melodrama “empalidecido”, dando protagonismo mais as
tramas que aos relacionamentos, exigindo atencdo dedicada do
telespectador — quicd imersiva, misturando elementos seriais e
episddicos e elaborando desafios narrativos — seja por romper com
regras narrativas ou tematicas, garante as minisséries o lugar por
exceléncia no qual é possivel ver, no contexto nacional, a
exemplificacdo das mudangas que vém convulsionando a televisdo e o
modo de participar dela, seja no ambito da producdo, da distribuicdo
ou do consumo.

E parte dessas mudancas reverbera no conteido, no que é
posto diante do olhar pelos modos de contar. Insistimos: é por ser uma
narrativa herdeira do melodrama que a minissérie reforca a ideia de
procurar nos indicios, dos mais aos menos evidentes, pistas para a
compreensdo do mal e do contexto fora e dentro da tela que organiza
um ambito, um modo de sentir, que tanto o acolhe, como o justifica. E
é pelo abrandamento do valor de suas matrizes que aparecem, nesses
mesmo indicios - visuais e comportamentais — 0s elementos da
complexificacdo da maldade que se afasta da imagem, fisica e
simbdlica, seja da bruxa mé, seja do vildo turvo que se cobre de
maéscaras, cujo rosto e intencdo sdo omitidos por sombras. A maldade,
entdo, derrama-se pelas tramas sem oferecer um poderoso mecanismo
de autoindulgéncia na figura de um personagem no qual expurgamos
nossas feridas e dores. Afinal, a vida raramente nos da esse alivio. Os
Judas que “malhamos” e as Genis que apedrejamos nos sdo negados
pela “profundidade rizomatica” da vida.

E por qual motivo esse processo de mudanga se desenhou?
Ora, 0 empalidecimento da matriz melodramatica/folhetinesca - mas
ainda sua resisténcia - que permite a observacdo de um ethos
renovado s6 pode se dar e ser compreendido em meio a historia
sociocultural e mesmo politico-econdmica que tanto ajuda a entender
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0 lugar dado hoje, nas narrativas das teledramaturgia brasileira, ao
exercicio da maldade , como permite o acolhimento de uma
monstruosidade, nas minisséries, tanto difusa, quanto masculina e
quase exclusivamente moral. A identificacdo e compreensdo dos
desenhos que o mal assume nessas narrativas exige esforcos que nos
fazem transitar por um cenario complexo e multifatorial, como viemos
afirmando ao longo deste trabalho.
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REPRESENTACAO FEMININA NAS TELENOVELAS DA
REDE GLOBO: MAPEAMENTO DAS HEROINAS E VILAS
NAS PRODUCOES DO HORARIO NOBRE DE 1980 A 2010

Caroline Kuviatkoski de Barros
Valquiria Michela John

Introducéo

As telenovelas ocupam, se ndo a maior parcela, a0 menos a
mais importante, da programacdo de televisdo aberta no Brasil. O
Obitel — Observatério Ibero-Americano de Ficgdo Televisiva*® -
mapeia anualmente, desde 2005, os 10 produtos de maior audiéncia
dos paises participantes. Desde a sua criagdo, a Rede Globo de
Televisdo e suas telenovelas lideram o ranking dos produtos mais
vistos no Brasil.

Nesse contexto, as narrativas das telenovelas brasileiras
difundem e problematizam habitos, crengas e valores. Podem romper
e reforgar papéis sociais relacionados a etnia, classe social, idade,
sexo, entre outros aspectos identitarios. Isso ndo significa que os
conteudos das telenovelas serdo lidos e apropriados de forma passiva.
Porém, é relevante ndo deixar de lado a reflexdo sobre a importancia
do conteudo televisivo no estabelecimento das representa¢fes sociais.

Dado o exposto, o objetivo do presente artigo é mapear as
personagens dos dois arquétipos centrais na telenovela - heroina'** e

143 A Rede Obitel Internacional é coordenada pela professora Maria Immacolata
Vassalo de Lopes (ECA/USP) e pelo professor Guillermo Orozco-Gémez
(Universidad de Guadalajara/México). Fazem parte do Obitel os seguintes paises:
Brasil, México, Argentina, Chile, Espanha, Portugal, Estados Unidos, Colémbia,
Venezuela e Equador.

144 A telenovela latino-americana possui como matriz cultural o melodrama e o
folhetim, conforme estudado por autores como Jean Thomasseau (2005), Peter Brooks
(1995) e Jesus Martin-Barbero (2003). O melodrama é uma narrativa caracterizada
pelo excesso (BROOKS, 1995), na qual séo evidenciados os valores morais, por meio
de uma construcédo dualista relativa a luta do bem contra o mal. Ja o folhetim é uma
matriz cultural originada da literatura francesa do século XIX, que também apresenta
a luta entre 0 bem e o mal, e é focada em trés personagens: o herdi, a heroina e o
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vilal® -, dentre as telenovelas veiculadas no horario das 21h pela Rede
Globo desde a década de 1980 até o ano de 2010. Tal mapeamento
busca identificar os elementos relativos as rupturas e/ou reforgos de
esteredtipos nas representacdes do género’® feminino com relagdo a
faixa etaria, orientacdo sexual, raca/etnia, classe social e ocupacao
profissional nas narrativas'#'.

Metodologia

A pesquisa tem como objetos materiais audiovisuais as
narrativas das telenovelas exibidas pela Rede Globo no horéario das
21h no periodo de 1980 a 2010. O carater da pesquisa ¢ documental,

vildo. Também se caracteriza pelo exagero e sentimentalismo (SILVA, 2013). A
estrutura dramética do melodrama, para Martin-Barbero (2003), se baseia em quatro
sentimentos bésicos - o medo, o0 entusiasmo, a tristeza e 0 riso -, que Sdo
personificados em quatro personagens - o Traidor, o Justiceiro, a Vitima e o Bobo. O
conceito de heroina na telenovela esta associado a Vitima, que ¢ a “encarnagdo da
inocéncia e da virtude, quase sempre mulher” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 176).
De modo semelhante, Thomasseau (2005, p.43) afirma sobre as heroinas: “belas,
bondosas, sensiveis, com uma inesgotavel aptiddo para sofrer e para chorar, elas
sofrem uma dupla submissdo, filial e conjugal [...] Em geral elas superam os homens
em devotamento e generosidade”.

145 No melodrama televisivo sdo apresentados, primeiramente, 0s personagens e as
tramas, e ap6s um vildo/vild que representa o mal e tenta destruir virtudes
(DESIDERIO, 2015). Afinal, “o tema da persegui¢do ¢ o pivd de toda intriga
melodramatica” (THOMASSEAU, 2005, p. 34). As vilds causam sofrimento a
mocinha/heroina, e “se afastam do ethos cristdo da rentncia ¢ do sacrificio redentor,
da docura, da abnegac¢do e do valor familiar e vo ao encontro de uma representagao
que autoriza a mulher sentimentos e comportamentos antes relegados aos homens,
ligados a estruturas de poder e liberdade, a desejos pessoais e egoistas” (LOPES;
LEMOS, 2019, p. 32).

146 Género é aqui entendido na perspectiva de Joan Scott que estabelece o carater
relacional das diferengas socialmente construidas entre homens e mulheres. “O termo
‘género’ torna-se, antes, uma maneira de indicar ‘construgdes culturais’ - a criacao
inteiramente social de ideias sobre papéis adequados aos homens e as mulheres”.
Ainda segundo Scott, “Género é, segundo essa defini¢do, uma categoria social
imposta sobre um corpo sexuado. Com a proliferacdo dos estudos sobre sexo e
sexualidade ‘género’ tornou-se uma palavra particularmente Util, pois oferece um
meio de distinguir a préatica sexual dos papéis sexuais atribuidos as mulheres e aos
homens” (SCOTT, 1990, p. 75).

147 Esses atributos sdo apontados por Gancho (2004) como fundamentais para analisar
a construgdo de personagens em narrativas ficcionais.
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isto €, tem por objetivo dar uma forma convincente a informacéo
tratada e representa-la por outros modos, atraves de procedimentos de
transformacgdo (BARDIN, 1977). Para coleta e analise dos dados foi
utilizada a andlise de contetdo (ibidem), que permite perceber pela
sintaxe ou semantica a constancia, organizacdo, tipos das palavras e
outros aspectos que caracterizam a origem de tais indicadores.

A primeira etapa foi o levantamento de informagGes basicas
sobre as telenovelas. Para isso, houve a utilizagdo do contetdo do site
Teledramaturgia. Para a confirmagdo dos dados foram consultados
também os anuérios Obitel até 2019, os sites oficiais das telenovelas
(que estavam disponiveis) e o site Memoria Globo. Nesta etapa, 0s
dados foram tabulados com as seguintes informagdes: (1) nome da
telenovela; (2) periodo de exibicdo; (3) autor(a); (4) diretor(a); (5)
principais atores/atrizes e personagens, com a identificacdo das
heroinas e vilds; e (6) sinopse.

A segunda etapa consistiu na analise da caracterizagdo das
heroinas e vilds mapeadas. As categorias que nortearam essa
classificagdo foram: etnia, faixa etaria (jovens, com até 19 anos;
adultas, de 20 a 59 anos; e idosas, com mais de 60 anos), classe social
(baixa, média, alta e personagens que transitam entre classes),
ocupacao profissional e orientacdo sexual.

A (ltima etapa da pesquisal*® estd em andamento, e consiste
em um aprofundamento qualitativo sobre as personagens e seus
arquétipos (OROZ, 1999), seguindo a analise de personagem (BRAIT,
2017; GANCHO, 2004), levando em conta elementos também da
analise filmica (PENAFRIA, 2009), adaptados para telenovela.
Portanto, este artigo pretende discutir aspectos mais quantitativos,
empreendendo discussdes qualitativas exploratorias acerca do
panorama das representacfes femininas nas telenovelas analisadas.

148 A pesquisa continua em andamento no Nucleo de Estudos em Ficcdo Seriada da
UFPR (NEFICS/UFPR), em uma fase que pretende expandir o mapeamento para as
telenovelas exibidas entre 2010 e 2020, além de aprofundar as analises qualitativas a
respeito das personagens.
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RepresentacGes de género nas telenovelas

Conforme Stuart Hall (2016), a linguagem possibilita que os
conceitos sejam traduzidos em palavras, sons e imagens, conhecidos
como signos. Estes representam os conceitos e suas relacfes existentes
na mente de cada individuo e, quando organizados, constroem
linguagens. A relacdo entre elementos cognitivos, conceitos formados
pelos individuos e signos possibilita que a linguagem tenha um
sentido comum na sociedade e o processo que liga esses fatores é o
que define o conceito de representacéo.

Em suma, representagcdes sociais sdo maneiras de exprimir,
traduzir, significar ou simbolizar as coisas (HALL, 2016). Desse
modo, as representacdes se vinculam a producdo, manutencdo,
contestacdo e negociagdo dos significados e das identidades. E
importante destacar o papel da midia no sistema de representacdes, ao
criar, reforcar ou romper valores e comportamentos. Assim, 0S
produtos midiaticos, incluindo as telenovelas, exercem um papel
fundamental na formacdo do sujeito e da opinido publica
(LIPPMANN, 2008).

Segundo Ricco e Vannucci (2017), a telenovela é o principal
produto da televisdo no pais, tanto em repercussao quanto em
audiéncia e faturamento. Conforme Maria Immacolata Vassallo de
Lopes (2014), tal tipo de narrativa é um dos agentes centrais nos
debates sobre identidade no Brasil. A autora salienta que a televiséo
pode reproduzir representacbes as quais corroboram e perpetuam
diferentes tipos de desigualdades e discriminac@es, por causa da sua
capacidade de fomentar um repertério compartilhado de sentidos
(ibidem).

A importancia da televisdo e da televovela na sociedade
brasileira ¢ tamanha que elas tomaram o lugar de “institui¢des
socializadoras tradicionais como a escola, a familia, a igreja, o partido
politico, a agéncia estatal” (LOPES, 2014, p. 3), sobretudo no que
tange as identidades. Isto é, a partir da novela, os telespectadores se
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posicionam, reconhecem a si e aos outros e geram negociacdes pela
interpretacao dos sentidos.

Como define Lopes (2014), a "narrativa da nagdo” exerce o
papel complexo de representar a sociedade brasileira e ser um agente
central de debate sobre tais representacGes. Ressalta-se a falibilidade
desse processo, mas que ndo deixa de possuir grande importancia.
Assim, pode-se dizer que telenovela e género sdo temas bastante
relacionados. Essas narrativas foram originadas visando o publico
feminino (ALMEIDA, 2002), e a imagem da mulher dentro da trama
recebe maior relevancia. Porém, é necessario enfatizar as distingoes
entre a "mulher real" e a "mulher de novela":

Uma das reflexdes acerca da midia e de seu lugar na sociedade
contemporéanea refere-se a leitura feminista dos produtos culturais.
Por um lado, durante os anos 70 principalmente, discutiu-se que os
modelos femininos mostrados na midia ndo corresponderiam as
mulheres reais (ou a realidade das mulheres no cotidiano) ou
teriam o compromisso ideoldgico de modelos e papéis femininos
circunscritos a dominagdo patriarcal da sociedade. (ALMEIDA,
2002, p. 34)

De acordo com a autora, as mulheres representadas em tais
produtos midiaticos podem expressar maior liberdade do que as
“mulheres reais”, seja na sua profissdo, personalidade ou sexualidade,
por exemplo. Mas, justamente essa diferenca de realidade gera a
oportunidade de debater sobre os papéis sociais, visto que a novela
muitas vezes esta presente no cotidiano das telespectadoras e propicia
discussdes sobre os temas mais intimos e diversos. “A passagem da
novela para a vida das pessoas conhecidas é facil e recorrente, e serve
inclusive para que as mées discutam com suas filhas temas delicados
como sexualidade e relagdes amorosas” (ALMEIDA, 2002, p. 209-
211).
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Panorama das telenovelas analisadas

Ao todo, foram mapeadas 50 novelas do horério das 21h da
Rede Globo, wveiculadas entre 1980 e 2010, totalizando 90
personagens analisadas, entre as quais ha 52 heroinas (57,8%) e 38
vilas (42,2%). Em relacdo aos dados da década de 1980, foram
mapeadas 18 telenovelas, nas quais identificou-se 29 personagens, das
quais 21 séo heroinas (72,4%) e 8 sdo vilas (27,6%). Ja nos anos 1990,
foram encontradas 17 telenovelas, com 31 personagens, sendo 16
heroinas (51,6%) e 15 vilas (48,4%). Finalmente, no periodo de 2000
a 2010, foram identificadas 15 telenovelas, possuindo 15 heroinas
(50%) e 15 vilas (50%).

Percebeu-se que a maior quantidade de heroinas ocorre pois
h& diversas novelas que ndo abarcam a presenca de nenhuma vila, e
sim de vildos. Existem também casos em que a novela ndo possui
heroinas, e sim herois, porém sdo ocorréncias mais isoladas. Ainda,
evidenciou-se que, ao longo das trés décadas, o nimero de heroinas e
vilas foi se tornando mais equilibrado, culminando em uma divisdo
totalmente igualitaria nos anos 2000. A seguir destacamos 0s
resultados relacionados as caracteristicas mapeadas.

Etnia

Nas 18 novelas da década de 1980, foram identificadas 29
personagens, sendo todas representacdes de mulheres brancas. Na
década de 1990, a situacdo se repete: todas as personagens (31) sdo
brancas. E somente nos anos 2000 que esse Cenario possui uma
evolucdo, apesar de bastante timida. Nessa década, foram identificadas
duas personagens nao-brancas, isto é, 6,7% das 30 mulheres mapeadas
na década, o que representa menos de 3% do total do intervalo todo
analisado.

Percebe-se, quantitativamente, a baixa representatividade,
devido a auséncia do protagonismo e a consequente invisibilizacdo e
subrepresentacdo da mulher negra. Ainda, no ambito qualitativo das
representacdes, tais mulheres geralmente possuem papéis secundarios

(294)



(nem vilas, nem heroinas) e estereotipados. Vérias personagens negras
possuem a sensualidade exacerbada ou representacdes associadas ao
servico doméstico, por exemplo (LIMA, 2000). Outros formatos
midiaticos, como os filmes, também contribuem para reforcar
esteredtipos, como a “mulata sexy”, que estd presente desde as
primeiras producdes de pornochanchadas (OLIVEIRA, 2016). Tal tipo
de representacdo esta associada aos séculos XVI e XIX, quando a
escraviddo no Brasil marcou o papel social e sexual das mulheres
negras como uma espécie de mercadoria de venda (ibidem, 2016).

No caso das duas mulheres negras mapeadas, uma delas é vila
e a outra é heroina. Inclusive, a vila Bebel (Camila Pitanga), de
Paraiso Tropical (2007), reforca estereétipos de hipersexualizacdo
associados as mulheres negras. A personagem é uma prostituta, sendo
considerada uma mulher sem carater e movida por suas ambicdes e
pela paixdo. E magra, alta, tem os cabelos ondulados e utiliza roupas
extravagantes com decotes profundos e estampas de animal. Pela
andlise exploratoria realizada acerca da construgdo da personagem,
Bebel recai no estereétipo da periguete!® (TONDATO, VILACA,;
2017). Essa ldgica de representacdo pode, em alguma medida, ser
relacionada com um olhar masculino, pelo qual o feminino é encarado
como objeto e ndo sujeito, ou como portador de significado e nédo
produtor de significado (MULVEY, 1983). Assim, personagens como
essa podem atuar como um apelo estético e objeto do desejo
masculino.

A segunda personagem negra identificada foi Helena (Tais
Araujo), protagonista da telenovela Viver a Vida, do diretor Manoel
Carlos. As obras do autor sdo conhecidas por se passarem no bairro do
Leblon, no Rio de Janeiro, e serem protagonizadas por “Helenas”, em

149 O termo periguete ¢ um neologismo que classifica mulheres jovens que se
destacam por suas roupas curtas e justas e comportamento sexual-afetivo liberal.
Considerando-se 0s anos 2000, pela disseminacéo deste perfil na propria sociedade, o
levantamento feito por Tondaco e Vilaga (2017) identificou essa representagdo em 22
produgdes da Rede Globo, com 26 personagens-tipo (TONDAGCO, VILACA;
2017).
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analogia a Helena de Troia da mitologia Grega, uma figura bela e
forte. Assim, tal representacdo rompe com alguns estere6tipos
associados a mulher negra. A heroina de Viver a Vida é de classe alta
e possui uma carreira estdvel como modelo, a qual se dedica com
afinco. Apesar do protagonismo, Felix (2020) destaca que a
personagem ndo cativou a audiéncia e teve sua relevancia suplantada
por Luciana (Aline Moraes). Além disso, a producdo sofreu diversas
criticas dos movimentos raciais, devido & auséncia de aspectos
presentes em outras Helenas, sobretudo a coragem e a imponéncia,
Visto que essa personagem em especifico era representada como fraca
e submissa em varios momentos (OLIVEIRA, 2016).

Faixa etéria

Em referéncia a faixa etaria das personagens, constatou-se 0
predominio das mulheres adultas, seguidas pelas jovens e por fim, a
categoria menos recorrente é a das mulheres idosas. Nos anos 1980,
foram identificadas 26 adultas (89,7%), duas jovens (6,9%) e apenas
uma idosa (3,4%). Na década seguinte, houve 21 adultas (67,7%), oito
jovens (25,8%) e somente duas idosas (6,5%). E, nos anos 2000,
foram mapeadas 26 adultas (86,7%), quatro jovens (13,3%) e
nenhuma idosa. Logo, no total, hd aproximadamente 3,3% de
mulheres idosas, 15,6% de jovens e 81,1% de adultas.

Com relagdo as representacdes adultas e jovens, percebe-se
certa diversidade no que se refere a personalidade das personagens. Ha
mulheres boas, méas e algumas mais complexas, que ndo recaem em
maniqueismos tdo demarcados. Isso pode significar certo avanco na
construcdo de representacbes mais diversificadas e menos
estereotipadas, como no caso da heroina de Pedra sobre Pedra (1992).
A personagem Pilar Batista (Renata Sorrah) era uma mocinha que
rompia com padrdes, apresentava complexidade em sua
personalidade, e buscava uma espécie de vinganga na trama. A
construgdo mais usual € maniqueista, com heroinas extremamente
bondosas e vilds completamente sem escrdpulos, associada a matriz
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cultural melodramética e folhetinesca da telenovela latino-americana
(MARTIN-BARBERO, 2003).

Essa relativa diversidade é possibilitada diante da
representatividade numeérica, que nao se repete no caso das idosas, 0
gue reforca a superioridade simbdlica conferida a identidade da
juventude em detrimento da velhice. Nessa perspectiva, podemos
enfatizar que para Thompson (1995) as formas simbdlicas séo
portadoras de ideologias, porque reforcam relacfes de dominagéo e
exclusdo. Ou seja, “ideologia é sentido a servigo do poder” (ROSO et
al., 2002, p.81). Assim, para Woodward (2000) a identidade é
relacional e a diferenca é estabelecida por meio de marcagdes
simbdlicas em relagdo as outras identidades. Nesse sentido, ficou
evidente no mapeamento a baixa representatividade e o protagonismo
escasso das mulheres idosas nas telenovelas analisadas. A Unica idosa
mapeada nas telenovelas de 1980 é a famosa personagem Odete
Roitman, da novela Vale Tudo. A vila é de classe alta, branca e magra,
com cabelos castanhos, curtos e volumosos. Usa roupas e joias
refinadas, ostentando seu poder. Tem uma série de caracteristicas
consideradas mas e vilanescas (OROZ, 1999): é autoritaria, forte,
arrogante e manipuladora. Ela repudia a suposta fraqueza de sua filha,
que ¢€ artista e alcoolatra. Ainda, tenta controlar a vida amorosa dela e
de seu outro filho, de acordo com seus proprios interesses. Além
disso, Odete possui um amante, elemento que corrobora contra a sua
moral.

Outra idosa identificada é a vild Salustiana Tibiri¢cd (Joana
Fomm), da novela Fera Ferida (1993). A personagem vive s6 de
aparéncias e se considera superior aos outros, pois estudou em um
tradicional colégio particular; tem um tio-avé que trabalhou com o
bardo do Rio Branco; e seu pai trabalhou no Exército — na verdade, ele
foi escriturario do Arsenal de Guerra. Ainda, para ela, o filho é um
injusti¢ado e vitima de mulheres assanhadas e sem escrupulos.

Por fim, a terceira personagem encontrada foi Altiva (Eva
Wilma), da novela A Indomada (1997). Ela é loira, tem os cabelos
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curtos e ondulados. Comeca como membro da elite na trama, usando
sempre roupas elegantes. Segundo o site Memoria Globo, “é ma,
mesquinha, avarenta, estlpida, soberba, ambiciosa, invejosa, falsa
carola e pecadora de marca maior, mas todas as suas contradigdes sdo
convertidas em virtudes, no seu modo de ver a vida”. A vila mantém
relages somente por interesse, inclusive com seu marido, visto que
seu casamento ndo é motivado por amor, mas sim pelo status
propiciado pelo sobrenome do esposo. Em suma, segundo o site
Memoria Globo, Altiva é “puro 06dio”, que destila sobre outras
personagens. A partir desse contexto, pode-se perceber que as
mulheres idosas s6 recebem destaque ao desempenhar o papel de
vilania nas narrativas.

Classe social

A classe social das vilds e heroinas foi outra categoria
analisada. A maioria (53,3%) das personagens é de classe alta ou
média alta. Em seguida, 22,2% sdo de classe média; 15,6% transitam
entre classes ao longo da trama; e 8,9% sdo de classe baixa. E
interessante destacar que ha uma porcentagem consideravel de
heroinas e vilds que transitam entre classes sociais, seja ascendendo
ou se tornando de uma classe mais baixa. Dessa forma, a trajetoria de
muitas personagens é construida em torno da tematica da mudanca de
classe, aspecto caracteristico do melodrama (MARTIN-BARBERO,
2003).

A heroina Ligia (Betty Faria), da novela Agua Viva (1980) é
um exemplo. Ela tem uma origem humilde que busca esconder. Ao
longo da historia, passa da classe média para a classe alta - menos por
suas atividades, enquanto dona de uma loja de jeans, e mais por causa
de seu casamento. Vale também ressaltar um esteredtipo rompido pela
personagem em relacdo aos papéis de género. Muitas das heroinas séo
representadas enquanto completamente  bondosas, delicadas,
submissas e romanticas. Ja Ligia tende a expressar suas convicgoes e
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ndo se submete aos homens com os quais se envolve, ainda que sua
vida seja bastante marcada pelas idas e vindas desses amores.

Além do casamento, outro fator frequentemente atrelado a
ascensao de classe é uma jornada sofrida de vida, que € superada pela
forca de uma personalidade batalhadora, sobretudo no caso de
heroinas. Helena (Lilian Lemmertz), da novela Baila Comigo (1981),
se encaixa nesse perfil, e possui uma constante culpa por ter sido
obrigada a abandonar um dos filhos. De origem humilde, ela se torna
de classe média. Trabalha em uma agéncia de caderneta de poupanca
para complementar a renda de casa, trazida principalmente pelo
marido, o médico Plinio. Outro exemplo de representagdo
“batalhadora” é Maria do Carmo Pereira (Regina Duarte), da novela
Rainha da Sucata (1990). Ela trabalhou em um ferro velho e depois se
tornou dona de uma casa de shows e diversos negécios, passando de
classe baixa para classe alta. A personagem é inteligente, excelente
negociante, ambiciosa, forte e despachada, mas ao mesmo tempo é
romantica.

Ha, ainda, o caso das vilds oportunistas que ddo golpes,
muitas vezes no &mbito amoroso, para ascenderem economicamente.
Um exemplo é Ivone (Leticia Sabatela), da novela Caminho das indias
(2009). A personagem é definida como psicopata, pois faz de tudo
para conseguir o que deseja. Outro caso emblematico é a vild Isabela
Ferreto (Claudia Ohana), de A Proxima Vitima (1995), que ¢é
extremamente maldosa, e chegou a assassinar pessoas na trama. Em
um dado momento, ela foi esfaqueada e sofreu agressdes do parceiro.
Inclusive, a tematica causou certas criticas, com argumentos de que a
representacdo banalizava a violéncia contra a mulher (ANTENORE,
1995).

Também é possivel citar alguns casos em que a personagem
comeca sendo de classe alta, mas passa por problemas financeiros. Por
exemplo, a vild Lidia Thompson Laport, da producdo Patria Minha
(1994-1995). E, além das personagens que transitam entre as classes,
foram mapeadas vérias vilas de classe alta, caracterizadas como
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socialites; e heroinas da elite, que possuem uma formacéo e profissdes
de destaque. J& diversas mulheres de classe média e baixa sdo donas
de casa ou possuem profissdes de menor status social, como manicure,
garconete ou cabelereira.

Orientacédo sexual

A discrepancia entre o nimero de personagens heterossexuais
e LGBTQIA+ identificadas é enorme. H& 88 personagens
heterossexuais (cerca de 97,8%) e somente duas mulheres bissexuais
(cerca de 2,2%). Diante disso, é possivel notar a falta de protagonismo
de personagens que ndo sdo heterossexuais, pois quando elas séo
retratadas atuam, sobretudo, como personagens secundarias.

Percebeu-se também desvalorizacdo e estereotipizagdo da
identidade bissexual, atrelada a personagens impulsivas e maldosas,
pois as duas personagens LGBT séo vilds. Nesse sentido, também se
nota que as vilas apresentam maior liberdade sexual nas telenovelas,
por exemplo, relacionando-se com diferentes parceiros e encarando o
sexo como algo casual. As heroinas, em sua maioria, ttm uma visao
mais tradicional de amor roméntico, associado ao casamento. E, em
muitos casos, o romance heterossexual é uma tematica central na
construgcdo da personagem, com pouco ou nenhum destaque a sua
trajetdria profissional, por exemplo.

Uma das mulheres bissexuais identificadas foi a vild Fernanda
(Christiane Torloni), de Selva de Pedra (1986). Ela é branca, adulta,
magra e tem longos cabelos pretos. Usa roupas refinadas e
maquiagens marcantes, além de ser rica, vaidosa e mimada. De acordo
com o site Memoria Globo, a personagem € espirituosa, inteligente e
teimosa. Apaixona-se por Cristiano, mas é abandonada por ele na
porta da igreja e se desequilibra mentalmente. Fernanda tem um breve
interesse romantico por outra mulher no comeco da trama, mas 0s
roteiristas precisaram descartar essa sua faceta devido a pressdo da
censura. Logo, além da baixa quantidade de personagens LGBTQIA+
com papéis de protagonismo, quando ha tal representacdo, ela pode
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ser tratada de forma rasa e momentdnea. A segunda personagem
bissexual é Laura (Claudia Abreu), da novela Celebridade (2004). Ela
¢ adulta, branca, magra, possui o cabelo loiro e ondulado. Utiliza
roupas sofisticadas, geralmente com acessorios no pescogo. Possui um
ar de superioridade, com sua voz firme, muitas vezes usando um tom
de deboche. A vild é sedutora, manipuladora e agressiva. Diante disso,
possui aspectos que reforcam a identidade bissexual como
hipersexualizada e as pessoas bissexuais como ndo confiaveis, infiéis
e impulsivas.

Fica evidente o refor¢co da heteronormatividade, a qual na
sociedade é essencial para as opressdes de género e impede que as
mulheres possam assumir com naturalidade a bissexualidade
(BUTLER, 2003). Além disso, dentro do proprio movimento
LGBTQIA+, frequentemente had um sistema homonormativo, que
marginaliza quem n&o se encaixa nesse perfil (LEWIS, s.d.). A vista
disso, alguns dos esteredtipos mais associados as pessoas bissexuais
sdo: 0 apagamento da bissexualidade, abarcando a negagdo completa
da existéncia dessa identidade, pela insisténcia em classificar os
individuos em heterossexuais ou homossexuais; € a supersexualizagdo,
associada a promiscuidade e infidelidade (LEWIS, s.d.).

Ocupacao profissional

Um aspecto importante referente a ocupagdo das heroinas foi
notado na prépria dificuldade de coleta de tais dados. Caracteristicas
sobre o par romantico da personagem ou sobre sua familia na trama
foram facilmente obtidas, por meio de sites especializados. Contudo, a
profissdo das protagonistas é raramente mencionada, ou apresenta
pouco destaque na historia.

Nos anos de 1980, a maioria (sete) das mulheres possui uma
ocupacgdo indefinida, isto €, a trama ndo evidencia qual é a sua
profissdo. Em seguida, estdo as professoras (trés personagens),
profissdo que estd bastante atrelada ao contexto das mulheres no
mercado de trabalho da época. H& também duas empresarias, que
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representam uma ruptura, pois trata-se de uma profissdo muitas vezes
estereotipada como exclusivamente masculina. Por fim, h4 uma
estudante, jornalista, uma manicure, uma engenheira, uma artista, uma
juiza, uma funcionéria de caderneta de poupanc¢a, uma designer e uma
dona de casa.

J& nos anos 1990, foram notadas profissdes bastante
associadas ao estereétipo da feminilidade, como cinco donas de casa;
uma personagem que trabalhava em creche e se tornou dona de casa;
uma estudante que se tornou dona de casa; trés “socialites”, segundo
a critica especializada e sites como o Memaria Globo; uma modelo;
uma decoradora; uma cozinheira/dona de restaurante; uma governanta;
e uma gargonete. Também houve trés personagens as quais nao foi
possivel identificar a profissdo. Mas, foram encontradas profissdes
que fogem desse lugar comum, como uma empresaria e ex-dona de
um ferro velho; uma desenhista industrial, uma fazendeira, duas donas
de usina de cana de agUcar, uma administradora de shopping, duas
executivas, uma boia-fria e uma politica. Foram identificadas ainda
duas estudantes.

Na década de 2000, houve cinco personagens com profissdo
ndo identificada, trés donas de casa, além de profissdes consideradas
tipicamente femininas: duas modelos, uma cabelereira, professora,
uma assistente pessoal, uma ex-prostituta, uma prostituta, uma
organizadora de festas infantis, uma atendente de telemarketing. As
rupturas também foram evidentes, com uma empreséria, uma
administradora, uma medica, uma dona de loja, uma dona de clinica,
uma estudante, uma web designer, uma sécia de industria, e duas ex-
cantoras de dupla sertaneja. Embora se percebam algumas quebras de
esteredtipos, é possivel perceber que a ocupacdo das personagens
femininas esta restrita ao ambito do doméstico.
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Consideragdes finais

As telenovelas representam uma importante “narrativa sobre a
nacdao” (LOPES, 2003). Muitas pautas se tornam publicas por
intermédio da telenovela, especialmente a do horério das 21h. E, uma
vez que a centralidade dessa narrativa gira em torno da condicdo
feminina, pela sua matriz melodraméatica (MARTIN-BARBERO,
2003), 0 modo como constrdi as heroinas e vilds € importante para
pensar o reforco e/ou contestacdo de estereo6tipos de género.

O mapeamento até aqui realizado evidencia que, geralmente,
sdo as vilds que apresentam as principais rupturas nos estereétipos de
género, justamente pelas caracteristicas do seu arquétipo (OROZ,
1999), de modo que muitas possuem personalidade forte, profissdes
consideradas masculinas e liberdade sexual. A vilania confere a elas
independéncia e poder de agdo na trama, valores importantes de serem
retratados em representacdes femininas. Em contrapartida, as heroinas
sdo, muitas vezes, delicadas, calmas e valorizam os relacionamentos
romanticos em detrimento da profissdo, também em consonancia com
as caracteristicas tradicionais de inocéncia e virtude do arquétipo da
mocinha, e em conformidade com condutas esperadas das mulheres na
sociedade, tendo em vista uma logica patriarcal e de submissdo
feminina, reforgadas pelo melodrama (OROZ, 1999).

Nas telenovelas analisadas, percebe-se avancos e retrocessos
no que diz respeito a diversidade das representacdes e a ruptura de
esteredtipos femininos. Evidencia-se que do mesmo modo que as
telenovelas mantém, de forma consistente, aspectos da matriz
melodramatica relacionados a composicao dos arquétipos da vila e da
heroina, tais produtos também apresentam aspectos inovadores.
Assim, as representacdes sociais na midia apresentam o0 peso da
historia e da tradicdo, mas também viabilizam mudancas constantes,
relativas & flexibilidade da realidade contemporanea (ALEXANDRE,
2001).

Nesta perspectiva, ha heroinas mais trangressoras e com uma
construgdo menos maniqueista, por exemplo, no ambito moral,
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buscando vinganga, ou na esfera da personalidade, sendo rebeldes e
guestionadoras. Ainda, h& heroinas e vilds com profissbes
transgressoras, por serem frequentemente associadas ao masculino,
como empresérias ou engenheiras. No entanto, h4 uma baixissima
guantidade de personagens mulheres negras, idosas e LGBTQIA+.
Além da falta de representatividade, quando tais personagens
aparecem, é comum que elas sejam estereotipadas. Por exemplo, as
mulheres negras podem ser associadas a hipersexualizacdo ou
submisséo; e as mulheres bissexuais & impulsividade e promiscuidade.

Percebe-se que mesmo que as representagdes do género
feminino nas novelas analisadas ndo correspondam a "realidade”, elas
ainda sdo benéficas para a discussao do papel da mulher na sociedade,
pois geram debate e classificam-se como uma nova forma de
representatividade de género. Afinal, as representagdes veiculadas na
midia podem tornar-se parte do senso comum. Do mesmo modo, 0
senso comum pode fornecer representacfes ja estabelecidas que 0s
meios acabam por corroborar (PELEGRINI, 2009). Nesse sentido, as
representacdes femininas sdo socialmente Uteis, j& que a construgdo do
género é tanto o produto quanto o processo de sua representacao
(LAURETIS, 1994).

Assim, nota-se que mesmo as muitas personagens que ndo
rompem de modo significativo com esteredtipos podem acarretar
debates necessarios & mudanca de paradigmas sociais. De acordo com
Teresa de Lauretis (1994, p. 209), "a construcdo de género também se
faz por meio de sua desconstrugdo, [..] em qualquer discurso,
feminista ou ndo, que veja 0 género apenas coOmo uma construcao
ideoldgica falsa".

Contudo, ja € nitida a baixa representatividade de diversos
grupos sociais nessas producfes, e por ser um produto midiatico de
tanto destaque no contexto latino-americano, a telenovela demonstra
uma grande urgéncia por mais diversidade, tendo em vista o papel da
midia e das representa¢cdes no seio social. Com a continuidade da
pesquisa - 0 mapeamento de 2010 a 2020 e a andlise qualitativa por
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meio dos modelos arquetipicos de Oroz (1999) —, serd possivel
observar de forma mais ampla as manutencGes e rupturas da estrutura
melodramatica nas telenovelas, e como isso pode se relacionar com
avancos nas representacoes de género.
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TELEVISAO E CLASSE: UMA ANALISE DAS
DESIGUALDADES SOCIAIS EM SEGUNDA CHAMADA (2019)

Andrei Maurey

Introducéo

Como a classe operéria assumira o poder em uma formacéo social
em que o poder dominante esta sutil e difusamente presente em
todas as praticas habituais diarias, intimamente entrelagcado com a
prépria "cultura", inscrito na prépria textura de nossa experiéncia,
da pré-escola ao saldo do veldrio? Como combatemos um poder
que se tornou o "senso comum" de toda uma ordem social em vez
de um poder que é amplamente percebido como alheio e
opressivo? (EAGLETON, 2019, p. 129).

Em 1828, o Sr. Thomas Peel se preparava para partir da
Inglaterra para 0 Rio Swan, na Australia’®®. Impulsionado pelos
incentivos da colonizacao britnica e os investimentos e promessas de
riqueza, recebera da coroa os direitos sobre determinadas terras, com a
missdo de fundar uma comunidade com a qual a capital Londres
pudesse estabelecer um comércio lucrativo. Em suas naus, lembrou de
colocar tudo que fosse necessario para o0 seu empreendimento, tais
como as maquinas de producdo industrial, as ferramentas, meios de
subsisténcia e, também, trés mil operérios (homens, mulheres e
criancas), todos qualificados e treinados para 0s cargos a serem
ocupados.

Eis que ao desembarcar, seus operarios imediatamente
abandonaram sua causa, tomando para si as terras da regido. Eles
comecaram a plantar por conta prépria, levantaram suas moradias,
"passaram a cacar de manha e pescar a tarde", comemoravam as
colheitas, puderam se reproduzir e garantir a sobrevivéncia de suas

150 E importante frisar que algumas informacdes extras foram adicionadas a historia.
Entretanto, defendo que esses conteldos se tratam de uma metafora da expansao
capitalista e ndo deturpam ou descaracterizam seus elementos principais.
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proles, etc. E o Sr. Peel, no primeiro dia, viu-se desprovido de seus
criados e trabalhadores, ficando sem ninguém até para lhe trazer &gua
do rio. Mas o que havia acontecido? Ele planejara os detalhes com
tanto cuidado, por que ndo deu certo? Ora, para entendermos o que se
passou com o Sr. Peel™?, a exposicdo de um breve contexto histérico
da época se faz necessaria.

Na Gré-Bretanha do século XI1X, lordes de riqueza inestimavel
e influentes parlamentares formavam a alta cupula aristocratica que
determinava as questfes politicas da Europa e, consequentemente, de
uma imensa extensdo de terras por todo o planeta. O Império
Britanico, principalmente ap6s as vitorias nas batalhas napolednicas e
a grande expansdo econ6mica poOs-revolugdo capitalista, havia
conseguido abrir 0s caminhos para navegar em aguas profundas e
distantes sem concorréncia, tornando-se 0 maior império j4 visto em
toda a histéria da humanidade. Londres era a capital financeira e
industrial do mundo, de onde os bancos e investidores privados
apostavam largamente na vida além-mar.

Um homem destacou-se nesse periodo como figura-chave no
estabelecimento de novas coldnias da coroa inglesa na Australia, Nova
Zelandia e Canada. Seu nome era Edward Gibbon Wakefield'®? e ele
ficou bastante conhecido pelo seu conjunto de ideias, praticas e
esquemas que Vvisavam transformar os modos de colonizacdo
efetuados pelos ingleses. Tudo comegou com sua carta A Letter From
Sidney, de 1829, publicada enquanto cumpria pena na prisdo, onde
declarava que a falta de uma forc¢a de trabalho adequada era o motivo
da miséria nas coldnias. Para superar essas deficiéncias, engajou-se na
producdo tedrica que nomeou de "colonizagdo sistematica”, isto é,
uma série de propostas para a coroa inglesa quanto a aquisicdo de

151 A saber, o Senhor Thomas Peel foi primo de segundo grau de Robert Peel, duas
vezes Primeiro Ministro do Reino Unido (1834-35 e 1841-46) e um dos fundadores do
Partido Conservador, além de ser patrono da moderna policia inglesa, tendo fundado o
Servico de Policia Metropolitano (Scotland Yard), em Londres, em 1829.

152 A tese que descreve a biografia e a rigorosa producdo tedrica de Edward G.
Wakefield e serviu de base para a introducéo ¢é a de Robert Schultz (1965).
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terras, trabalho qualificado e investimento de capital no exterior. Esse
programa foi tdo bem-sucedido que obteve adesdo de pessoas
influentes como Jeremy Bentham e James Mill (ambos amigos de seu
pai e grandes influéncias na sua infancia). Mais tarde, no livro
England and America (1833), ele revisa sua teoria e supostamente
teria detectado o precioso segredo da colonizacdo e das relagfes de
producdo capitalistas.

Para retomar a historia, percebe-se que o Sr. Peel era
precavido. Levou para a coldnia tudo que era necessario, conforme
sua experiéncia: dinheiro, forga de trabalho qualificada, equipamentos
e ferramentas. Em seu pais, bastava um homem de neg6cios promover
um investimento que imediatamente surgia uma multiddo de
desempregados, avidos por uma oportunidade de trabalho. Entdo, o
que serd que ele havia deixado de fora das naus quando partira em
viagem®*? Apesar de no mundo contemporaneo essa resposta parecer
simples e 6bvia, ndo o era para os intelectuais da época. Descobrir 0
gue o Sr. Peel havia negligenciado e esquecido em sua viagem,
significava ir de encontro ao pensamento tradicional dos economistas,
para quem as rela¢Ges sociais do modo de producdo capitalista tinham
raizes em leis naturais e que, portanto, naturalmente, teriam de surgir
também nas col6nias. Como ndo aconteceu dessa maneira, foi possivel
perceber um dos elementos fundamentais na constituicdo do modo de
producdo capitalista, aquilo que permite a0 mesmo tempo, a sua
génese e a sustentacdo do capital nas sociedades industriais: as
relacdes de producdo®. O Sr. Peel, por conseguinte, teria "falhado"

153 "Por que esse fracasso com todos os elementos de sucesso, um clima agradavel,
muita terra boa, capital e trabalhadores suficientes? A explicacdo é facil. Nesta
colbnia, nunca houve uma classe de trabalhadores. Aqueles que sairam como
trabalhadores logo que chegaram a coldnia foram tentados pela superabundancia de
boas terras a se tornarem proprietérios de terras" (WAKEFIELD, 1833, p.33).

154 "0 grande mérito de E. G. Wakefield ndo é o de ter descoberto algo novo sobre as
coldnias, mas o de ter descoberto, nas colbnias, a verdade sobre as relagdes
capitalistas da metrépole. (...) Inicialmente, Wakefield descobriu nas colonias que a
propriedade de dinheiro, meios de subsisténcia, maquinas e outros meios de producédo
ndo confere a ninguém a condicdo de capitalista se lhe falta o complemento: o
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em perceber que os meios de produgdo e de subsisténcia ndo sdo, em
si, capital’™®. Eles se tornam capital "em condi¢cGes sob as quais
servem simultaneamente como meios de exploracdo e de dominacéo
do trabalhador" (MARX, 2013, p.1017).

Uma vez livres 0s homens abandonaram-no para buscar suas
préprias subsisténcias e se autorrealizarem como seres humanos.
Logo, as leis britanicas, seguidas a risca em seus territorios, eram
pulverizadas em segundos nas coldnias. Nao bastava oferecer bons
empregos, afinal, quem dispor-se-ia a vender sua forga de trabalho
com tantas terras, alimentos e matérias-prima em abundancia? A coroa
inglesa se viu, entdo, diante do processo de exportar suas relagdes de
producdo. E com isso, dar inicio a um processo devastador: fazendas
foram queimadas, o gado foi aniquilado, as arvores foram derrubadas,
e as terras, cercadas e vendidas a precos exorbitantes ou fora do acesso
popular. Eis que os homens livres, agora desprovidos de seu sustento e
incapazes de garantirem a sobrevivéncia de suas familias, estavam
prontos para se curvar diante das demandas do Sr. Peel, que, generoso
como era, iria ainda lhes prover alimentacdo!™®. Para encerrar,
nenhuma passagem poderia resumir melhor essa historia do que o
altimo paréagrafo de seu livro: "o modo capitalista de producéo e
acumulacdo — e, portanto, a propriedade privada capitalista — exige o

trabalhador assalariado, o outro homem, forcado a vender a si mesmo
voluntariamente. Ele descobriu que o capital ndo é uma coisa, mas uma relagao social
entre pessoas, intermediada por coisas" (MARX, 2013, p.1016-1017).

155 Cito agora a passagem que forneceu a inspiracdo para a historia: "O Sr. Peel,
lastima ele, levou consigo, da Inglaterra para o rio Swan, na Nova Holanda, meios de
subsisténcia e de producdo num total de £50 mil. Ele foi tdo cauteloso que também
levou consigo 3 mil pessoas da classe trabalhadora: homens, mulheres e criancas.
Quando chegaram ao lugar de destino, 'o Sr. Peel ficou sem nenhum criado para fazer
sua cama ou buscar-lhe agua do rio'. Desditoso Sr. Peel, que previu tudo, menos a
exportacdo das relagdes inglesas de produgdo para o rio Swan!" (MARX, 2013, p.
1017).

156 Na lapide do Sr. Thomas Peel, pode-se ler: "Thomas Peel, (...) o primeiro colono
corajoso, que suportou com muita fortitude as dificuldades e decepces sofridas pelos
primeiros colonos”. Disponivel em: https://bit.ly/33y586z.
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aniquilamento da propriedade privada fundada no trabalho proprio,
isto é, a expropriacdo do trabalhador" (MARX, 2013, p.1027).

Apesar de anos ja terem se passado desde o tempo das
colonizages, a exposi¢do dessa introducdo teve por missdo elucidar
certos aspectos e processos ainda vigentes nas sociedades
contemporéneas, como a exploracdo e a opressdo. Embora o mundo
pareca "outro" nos dias atuais, muitas das relaces sociais mantém-se
continuas e asseguradas por relagfes assimétricas de poder, as quais
buscam justificar e legitimar os privilégios das elites dominantes. Por
outro lado, houve muitos avangos sociais significativos quanto as
questdes de género, ragca e orientagdo sexual, apesar de ainda se
encontrarem distantes de seus horizontes de luta. Nesse ponto, ha de
se reiterar que quando se avanca pelo terreno de disputas alavancadas
e sustentadas por discursos em prol da redugdo das desigualdades
sociais, muitas vezes, eles ndo carregam em si, uma critica direcionada
a divisdo de classes. Por conta disso, perde-se um potente arcabouco
teérico capaz de fornecer as ferramentas que auxiliam
substantivamente a iluminar os pontos escuros das estruturas de poder
na sociedade.

Tendo isso em vista, 0 presente artigo'® visa realizar uma
analise marxista da primeira temporada do seriado Segunda Chamada
(2019), em busca de elementos que possam contribuir para o debate
sobre as desigualdades sociais existentes na sociedade brasileira. A luz
dessa andlise, cuja precisdo e rigor argumentativos devem ser trazidos
ao exame racional com a mesma responsabilidade com a qual o objeto
sera abordado, pretendo conferir se a exploracdo e a opressao, ambas
processos histérico-sociais, sdo representadas nesse seriado sob um
carater de naturalidade. Além disso, buscarei apontar os esfor¢cos do
seriado no combate ao preconceito em contraponto com as ideias que

157 O artigo se trata de uma primeira investida analitica com base no eixo central de
uma andlise marxista das ficgGes seriadas, cujas especificagdes tedrico-metodoldgicas
fazem parte da minha tese de doutorado.
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atuam na manutencdo, justificacdo e legitimacdo das desigualdades
sociais no pais.

Desigualdade Social, Exploracéo e a Opressao Nao Exploratdria

A desigualdade é uma testemunha em uma investigacdo
criminal, talvez até mesmo o principal suspeito. Ela estd sendo
guestionada para chegar a alguma verdade oculta sobre o crime, uma
injustica que foi cometida. Nossa preocupacdo ndo € simplesmente
com a testemunha em si, mas com o que podemos aprender sobre
guestdes mais amplas investigando a testemunha (WRIGHT, 1994, p.
IX).

Partindo da famosa citagdo do Manifesto Comunista, "a
histdria de todas as sociedades até agora tem sido a histéria das lutas
de classe" (MARX; ENGELS, 2005, p.40), o impulso crucial da
transformacdo historica advém do desenvolvimento das forgas
produtivas a tal ponto que elas entram em conflito com as relagdes de
producdo vigentes, criando, em virtude disso, as condi¢des necessarias
para a revolucdo. Através de minuciosa anélise do capitalismo, cuja
producdo, circulacdo e distribuicdo demonstraram a apropriacdo do
excedente pelas médos de uma classe, Marx concluiu gque o processo de
exploracdo e o0 antagonismo das classes participam como pilares
centrais de sua constituicdo. Nessa direcdo, em uma divisdo social do
trabalho tdo complexa como a do mundo atual, como trabalhar a luz
de um conceito formulado pelo diagnoéstico das lutas de classes
durante as sociedades industriais? Como explicar as complexidades
que envolvem as desigualdades sociais perante as formacGes
institucionais do presente? O par capital X proletariado e a
consequente exploracdo e opressdo capitalista podem ser ainda
apontados como pecas-chave na compreensdo das contradi¢bes
internas?

A fim de prover respostas, devo, primeiramente, esclarecer o
que entendo por classe. O conceito, na literatura marxiana, é definido
a partir dos direitos e da posse de propriedade, ndo pela renda ou
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status. Sendo assim, é 6bvio que sua estrutura bésica ndo abrange
mais a totalidade da vida social*®®. Por conta disso, ha que se levar em
conta outros fatores, entre eles o problema da "classe média", onde
situam-se os individuos que vendem sua forca de trabalho, porém,
devido aos possiveis altos salarios e efetiva entrada e participagdo no
mercado, ndo parecem fazer parte da classe trabalhadora. Therborn
(1980) oferece uma saida e alega que os individuos dos estratos
médios sdo um produto do desenvolvimento capitalista, podendo
carregar ideias contraditdrias tanto em relagdo a burguesia como aos
proletarios. Por isso, ele declara que "o termo '‘classes’ designa
categorias de seres humanos que atuam ou servem como portadores de
determinadas relacbes de produgdo e formam os sujeitos das lutas de
classes” (p.53).

A partir disso, como diferenciar dois lugares de classe entre
individuos que dividem a mesma posicdo "média" nas relagdes
capitalistas de propriedade? Erik Olin Wright (2004) apresenta duas
dimens@es: a relacdo com a autoridade na produgdo e a posse de
habilidades e conhecimentos. Quanto a autoridade, sabe-se que ela
acompanha um forte aparato de dominagdo envolvendo formas
efetivas de vigilancia, san¢bes negativas e positivas, e degraus
hierarquizantes. Com base nisso, pode-se dizer que gerentes e
supervisores ocupam ao mesmo tempo, ambas as classes (eles
dominam os trabalhadores através da autoridade e sdo explorados e
controlados pelas relagdes capitalistas de exploragdo). Assim, verifica-
se que por certa apropriacéo do excedente e por seus altos ganhos, eles
possuem um lugar privilegiado dentro dessas relacBes. A posse de
habilidades, pericias e conhecimentos também exercem enorme
contribuicdo para gerar esses privilégios, pois, por serem mais

158 Segundo Marx (2017, p. 828), “[...] trata-se de trés grandes grupos sociais, cujas
partes integrantes, os individuos que os formam, vivem respectivamente de saléario,
lucro e renda da terra”. Assim, tem-se o proletariado (que vende sua forgca de
trabalho); a burguesia (detentora dos meios de produgdo); e os proprietarios de terra
(que retiram a sua renda do aluguel).
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escassos!® no mercado e pela propria dificuldade de controle e
monitoramento de suas atividades, os empregadores tendem a confiar
em mecanismos de aumento de sua lealdade via altos ganhos para
alcangar os niveis desejados de cooperagdo e esforgo. Portanto, ambas
as dimensbes criam 0 que o autor chama de posicdes contraditérias
nas relagdes de classe (WRIGHT, 2004).

H& outros exemplos, como o dos paises avancados, onde
alguns trabalhadores conseguem deter agdes e ativos das empresas
onde trabalham (ou de outras). Isso se d& em muitos casos, com
pessoas que ganham altos salarios e podem converter parte desses
ganhos em propriedades capitalistas, 0 que aumenta exponencialmente
a complexidade, uma vez que a posi¢do acerca do trabalho e da
propriedade encontram-se parcialmente desacopladas (WRIGHT,
2004). H& também o fator dos individuos fora da forga de trabalho,
como 0s estudantes, aposentados, jovens, criangas, donas de casa,
deficientes permanentes, desempregados, pessoas beneficiarias dos
programas de assisténcias sociais, etc. No entanto, & possivel
organiza-los em individuos atados a estrutura de classes via relacdes
interpessoais (como a familia) e aqueles que estdo fora delas
(WRIGHT, 2004). Ademais, se essas posi¢des forem consideradas
algo temporalmente estatico, incorre-se no erro de julgamentos
incongruentes ou precipitados. Logo, é extremamente importante levar
em conta os efeitos do tempo, afinal, entre quaisquer dois individuos
com empregos idénticos, os interesses de classe podem se tornar bem
diferentes se um deles for promovido a um cargo de geréncia ou
supervisdo enquanto 0 outro permanecer a vida toda no mesmo cargo
(WRIGHT, 2004). Por ultimo, note que ambos 0s autores apresentam
concomitancia em relagdo as posigdes privilegiadas ou ndo atuando

159 Eles ndo sdo escassos por inexistirem em abundancia, mas por conta de barreiras
que impedem a proliferacdo adequada do seu fornecimento, do contrario, as classes
elevadas teriam menos privilégios na competi¢do (WRIGHT, 2004).
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como portadores de determinadas visdes acerca das relagdes de
produgdo'®.

Quanto as desigualdades sociais, por serem elementos-chave,
responsdveis pela definicho de uma atividade no espectro
sociopolitico, sua discussdo ndo deveria criar tanta confusdo e caos,
ainda mais por se tratar de um fendmeno social sobre o qual estdo
todos do mesmo lado argumentativo (ninguém, em sa consciéncia ou
desprovido de sensos morais abjetos, é a favor de sua existéncia). O
problema é que mesmo a pobreza sendo uma categoria de ardua
verificacdo cientifica e definigdo empirica, todos parecem possuir uma
opinido sobre sua génese e/ou aspectos determinantes. "Pobre é quem
ndo se esforga!™ ou "pobre ndo tem inteligéncia para ficar rico” séo
algumas posigdes do senso comum que promovem a reproducdo de
uma pobreza diretamente relacionada aos esforgos préprios ou a
auséncia de certos atributos e qualidades. No dmbito académico, em
especial, essa doxa adquire roupagens cientificas e desliza sobre 0s
mais diversos eixos tedricos, frequentemente gerando explicacGes
contraditdrias para as desigualdades sociais e suas causas.

Neste artigo, considera-se desigualdade quando um atributo é
distribuido pelas unidades de uma sociedade em diferentes
quantidades. As unidades podem ser individuos, familias, grupos
sociais, comunidades, nacdes, etc.; e 0s atributos, coisas como renda,
riqueza, status, conhecimento e poder (WRIGHT, 1994). Mais
estritamente, considero 0os atributos cuja distribuicdo e
inacessibilidade a certas unidades sdo uma consequéncia das relagdes
de producdo vigentes. Assim, a abordagem que sera utilizada aqui, a
de exploragdo de classe, encontra-se oposta as outras'®® que apontam

160 Ha mais consideracBes em relacdo & estrutura de classes, mas ndo foi possivel
exibi-las por falta de espago. Para uma extensa e consideravel discusséo sobre a nogéo
de classe e desigualdade, conferir Wright (1994; 2004; 2015) e para ideologia e
classe, conferir Therborn (1978; 1980).

161 O autor menciona quatro abordagens estudadas em ambito académico. As outras
trés sdo: a que vé a pobreza como resultado dos atributos individuais (as pessoas
pobres teriam um defeito inerente, geralmente vinculado a uma inferioridade genética
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para a falta de renda e riqueza como “culpa da vitima ou do meio
social”. Segundo ela, os desejos e interesses coletivos das classes
geram conflitos que revelam ldgicas antagbnicas em sua natureza e
apontam para o0s dispositivos que impedem ou desvirtuam a
dissolucdo da exploracdo capitalista. A pobreza € vista, entdo, como
um fendmeno intrinseco ao modo de producéo capitalista, ou seja, ela
ndo é um subproduto, tampouco um revés ou circunstancia; € algo
impossivel de se erradicar seguindo-se a propria légica do sistema.
Em outras palavras, "ndo € apenas que a pobreza seja uma
consequéncia infeliz de sua busca dos interesses materiais; € uma
condicdo essencial para a realizacdo de seus interesses (WRIGHT,
1994, p.38).

Sem desconsiderar sua importante dimensdo moral, afinal o
termo exploracdo de classe carrega significados pesados como
"injustica” e “prejuizo”, a questdo é que sua concepg¢do deve girar em
torno da ideia de interdependéncia antagonica dos interesses materiais
dos agentes nas relagcBes econdmicas, em vez de meras injustigas
(WRIGHT, 2004). Por isso, ela enfrenta o problema de dividir a
pobreza em duas classificacdes: a primeira € a gerada pelas relacdes
de exploracéo e as desigualdades sociais, ou seja, seus determinantes
advém do fato dos trabalhadores ndo serem os donos dos meios de
producdo e, por isso, tém de se sujeitar a vender sua forcga de trabalho
no mercado. Ela segue trés principios basicos: o bem-estar material
dos exploradores depende direta e causalmente das privacoes
materiais dos explorados (antagonismo de interesses); a excluséo
assimétrica dos explorados do acesso e controle de recursos
produtivos importantes, normalmente por meio dos direitos de
propriedade (antagonismo na organizacdo social da producdo); e a

que afetaria sua inteligéncia); a da pobreza como um subproduto das caracteristicas
individuais contingentes (os atributos ndo sdo inerentes, mas partes contingentes dos
processos sociais e culturais, como o fato de eles ndo terem os valores corretos, serem
preguicosos ou possuirem uma motivacdo defeituosa); e a da pobreza como um
subproduto de causas sociais, referente a natureza da estrutura de oportunidades que
as pessoas em desvantagem enfrentam (WRIGHT, 1994, p. 32-36).
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apropriacdo dos frutos do trabalho dos explorados por aqueles que
controlam os recursos, a famosa apropriacdo do produto excedente.
(WRIGHT, 2004). A segunda €é gerada pela opressdo n&o-
exploratoria, a qual se refere a parcela de individuos cujas condi¢Bes
de vida sdo tdo deploraveis que se tornam incapazes de ingressar no
mercado de trabalho. Autores da literatura classica marxista referem-
se a esse grupo como o lumpemproletariado®? e sdo considerados
descartaveis pela logica capitalista. Logo, diz-se que eles sdo
oprimidos, pois séo impedidos de ter acesso aos recursos produtivos
com os quais poderiam se qualificar e tornar a sua forga de trabalho
vendavel; mas ndo sdo explorados, pois nem participam desse
processo'®® (WRIGHT, 1994).

A formacdo de classe é definida como as relagdes
cooperativas pelas quais os individuos adquirem mutua dependéncia,
sdo capazes de moldar suas capacidades, unir seus interesses em
comum e atuar nas lutas de classes. Segundo Jon Elster (2005), essas
lutas podem tomar as mais diferentes formas possiveis, variando do
confronto direto entre duas classes envolvidas em uma relacdo de
exploracdo até a complexa formacéo de aliancas envolvendo trés ou
mais classes. Logo, é de suma importancia esclarecer suas nuances € o
terreno dos conflitos:

A arena da luta de classes pode ser uma empresa, um ramo da
economia ou o sistema politico; as apostas podem variar de aumentos
salariais a criagdo de um conjunto totalmente novo de relagdes de
producdo. O que transforma um conflito em luta de classes &,

162 Essa “subclasse” pode ser entendida como formada pelos “vagabundos, soldados
exonerados, ex-presidiarios, escravos fugidos das galeras, gatunos, trapaceiros,
lazarones, batedores de carteira, prestidigitadores, jogadores, cafetbes, donos de
bordel, carregadores, literatos, tocadores de realejo, trapeiros, amoladores de tesouras,
funileiros, mendigos, em suma, toda essa massa indefinida, desestruturada e jogada de
um lado para outro” (MARX, 2011, p. 91).

163 O autor compara com a questdo dos indios nativos norte-americanos, salientando
que diferentemente de como as coisas eram no século XIX, o genocidio ndo funciona
mais como uma estratégia viavel. Por conseguinte, a alternativa é, entdo, a construcéo
de presidios (WRIGHT, 1994).
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primeiro, que as partes envolvidas sdo classes e, segundo, que 0s
objetos da luta sdo interesses que tém como classes, ndo como,
digamos, cidadéos ou grupos étnicos!®* (ELSTER, 2005, p.134).

Uma vez que os membros de cada classe agrupam-se a partir
de suas situacBes de vida compartilhadas e passam a buscar a
realizacdo de seus interesses em comum, é valido ressaltar que ndo ha
como conceber os interesses e desejos da classe trabalhadora como
sendo semelhantes aos da burguesia, pois a segunda depende da
exploragdo da primeira para a obtengdo de seus lucros. Por este
angulo, conclui-se gque um dos pontos nevralgicos é o de que existem
individuos situados de ambos os lados do poder sobre a producdo,
cujos interesses sdo naturalmente antagonicos.

Finalmente, uma teoria valida para se conectar a metodologia
empregada e poder observar com maior precisdo e amplitude todos
esses elementos no objeto é a de Robert Alford e Roger Friedland
(1985). Para esses autores construirem uma nova e consistente teoria
do Estado para as sociedades capitalistas ocidentais, eles resgataram
trés perspectivas histdricas'®, investigaram cuidadosamente seus
detalhes e as integraram em uma nocdo concreta. Sdo elas: a
pluralista, cujo dominio de andlise recai sobre o comportamento
politico do individuo (ou grupos de individuos) e a influéncia de suas
interagBes na tomada de decisdo governamental; a gerencial, que visa
compreender seus elementos burocraticos (as organizacdes), onde o
poder é visto como estrutural e intrinseco a capacidade de dominacéo
das corporagGes politicamente enviesadas; e a de classe, que pretende
explicar seu aspecto capitalista na relacdo entre o capitalismo com o
Estado e a democracia.

164 O autor chama atengdo para o interessante fato dessa acdo coletiva ter mais
facilidades em ser gerada por pequenas desigualdades do que pelas grandes, uma vez
que essas Ultimas costumam ser vistas como imutaveis, como fatos "quase naturais"
(ELSTER, 2005).

165 Em cada perspectiva (com seu método especifico), os trés niveis de poder
(situacional, estrutural e sistémico) sdo considerados importantes, porém cada uma
delas foca especialmente em um nivel de poder como principal, conforme
especificado.
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Por meio da metafora de um jogo, Erik Olin Wright (2015)
avanca a discussao e sugere que as lutas relacionadas ao poder
sistémico (perspectiva de classe) podem ser pensadas como lutas para
definir qual "jogo deve ser jogado" (capitalismo x socialismo); as lutas
pelo poder estrutural (gerencial) ocorrem sobre "as regras do jogo" (o
tipo de capitalismo); e as lutas envolvendo o poder situacional
(pluralista) estdo preocupadas com "0s movimentos no jogo", ou seja,
as jogadas dentro de um conjunto fixo de regras (como realizar seus
interesses dentro das regras do jogo, por exemplo). Isto posto, note
gue nas sociedades contemporaneas, multiplos jogos estdo sendo
jogados e com variadas regras, sendo elas consistentes ou ndo com o
jogo vigente (e sua infinidade de jogadas). Portanto, é ardua a tarefa
de distingdo entre eles (jogos, regras e jogadas), pois meros detalhes
participam de composicdes elaboradas, capazes de ofuscar a esséncia
de determinados fenémenos. Além do mais, "é sempre possivel que o
efeito cumulativo de pequenas mudancas nas regras possa alterar a
natureza do jogo a tal ponto que, eventualmente, um novo jogo passe a
ser jogado" (WRIGHT, 2015, p.121).

Em virtude disso, entendo que uma sociedade ¢ muito mais
complexa do que propriamente um jogo, onde as pegas, supostamente,
sdo movidas de forma estratégica e coesa. Contudo, esse modelo pode
funcionar bem para iluminar esses elementos no seriado, sobretudo as
representacdes ao nivel individual e organizacional®®, das quais pode-
se desvelar as ideias por tras das lutas reformistas ou reacionarias (e
seus esforcos para influenciar ideais politicos) ou as opiniGes e
praticas de grupos sociais e politicos que se engajam em movimentos

166 Suspeito que ndo devem surgir representacdes criticas a nivel sistémico na midia
corporativa, pois um confronto com o ideal do capitalismo seria implausivel ao se
considerar 0 modelo econdmico no qual ela se insere e se mantém. Por conseguinte,
defendo que ela naturalmente tende a apoiar a ideologia dominante (ou o "jogo
institucionalizado" vigente), ora legitimando um ou outro avanco social, mas apenas a
fim de receber um consentimento adequado para seus propdsitos (é nesse ponto que a
analise ganha dinamica e poténcia).
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tipicos, ampliando ou reduzindo as lutas por avangos sociais
(WRIGHT, 2015).

Por fim, as nocBes de exploracdo e opressdo atreladas a esse
modelo geram ferramentas poderosas, capazes de esclarecer o0s
aspectos relativos as estruturas de poder e podem contribuir para
orientar os debates sobre as desigualdades sociais e demonstrar o
guanto a classe trabalhadora estd mergulhada em processos de
subordinacdo aos interesses de outra classe, a qual determina sua
existéncia produtiva enquanto obtém lucros advindos dos processos
historico-sociais e da ma distribuicdo dos atributos pelas unidades da
sociedade. A andlise do seriado amarrard os elementos tedricos
abordados com as representa¢BGes expostas em sua narrativa, a fim de
desvelar os elementos que naturalizam a exploragdo e a opressao;
apontar as ideias que contribuem para a manutencgdo, justificagdo e
legitimacgdo das desigualdades sociais; e revelar as jogadas e regras
utilizadas em prol de um combate ao preconceito.

Segunda Chamada: as regras naturalizantes e as jogadas contra o
preconceito

Né&o confunda briga com luta. Briga tem hora para acabar, luta é
para uma vida inteira (Sérgio Vaz)

O seriado Segunda Chamada (2019) é uma producdo da O2
Filmes, exibida pela Rede Globo de Televis&o a partir de 8 de outubro
de 2019. A primeira temporada foi baseada na peca teatral Conselho
de Classe, de Jo Bilac, e conta com onze episddios escritos por Carla
Faour e Julia Spadaccini e com a colaboracdo de Giovana Moraes, JO
Bilac, J6 Abdu, Maira Motta e Victor Atherino. As gravacdes
ocorreram na antiga Escola do Jockey Club de S&o Paulo e foi dirigido
por Breno Moreira, Jodo Gomez e Ricardo Spencer. A direcdo-geral e
artistica é de Joana Jabace.
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Como um produto valioso e um registro mais do que
necessario’®” em meio a um cenario politico conturbado no pais, a
temaética do ensino da EJA (Educacdo de Jovens e Adultos) aborda os
problemas vivenciados pelas pessoas dos setores mais empobrecidos
da sociedade. Por se tratar de uma modalidade de ensino noturno,
quase todas as cenas sdo, obviamente, & noite, mas apesar do clima
sombrio dos dramas vividos pelos personagens, ndo had uma sensacao
de afastamento; pelo contrério, eles sdo apresentados de forma
habilidosa e emocionante. Em termos técnicos e dramaticos, pode-se
dizer que o seriado prende os telespectadores junto as estérias, a
fotografia apresenta uma estética interessante, e a direcdo impecéavel
de Joana Jabace em seu primeiro trabalho na emissora, aliada a um
elenco com atuages brilhantes, completam o resultado positivo.

Quanto a trama, ela se desenvolve a partir do nucleo principal
de personagens, formado por Lucia (Débora Bloch), a professora de
lingua portuguesa, que retornou recentemente as salas de aula depois
de ser afastada por conta da morte traumaética de seu filho, Marcelo
(Artur Volpi), atropelado em frente a escola. Ela mora com seu
marido, o Dr. Alberto (Marcos Winter), que sofreu uma apoplexia
(derrame cerebral) logo ap6s a morte do filho e precisa de intensos
cuidados. Lucia tem uma relacdo amorosa com o professor e diretor,
Jaci (Paulo Gorgulho) e os dois contam com os talentos em sala de
aula (e fora também) da professora de Matemaética, Eliete (Thalita
Carauta), uma mulher independente, decidida e forte; a professora de
Historia, Sonia (Hermila Guedes), uma mulher esgotada, que sofre
agressdes fisicas de seu marido, Carlos (Otavio Muller); e o professor
de Teatro, Marco André (Silvio Guindane), recém-chegado a escola.
Em seus onze episodios, além dos problemas do sistema educacional,
0s personagens (alunos e professores) enfrentam situacfes de vida

167 Talvez ndo acidentalmente, o seriado tenha ganhado forga para ser produzido e
exibido justamente no primeiro ano do mandato de um governo cujas ideias e pautas
apresentam uma profunda faléncia moral e cognitiva e estdo inseridas em um dos
enquadramentos sociopoliticos mais atrasados e danosos na historia do pais.
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dificeis, tristes e complicadas, responsaveis por gerar muitas estorias
comoventes.

Para iniciar a analise, como suspeitado anteriormente, ndo ha
representacdes, ao nivel sistémico; ou seja, de uma critica concreta e
direcionada contra o capitalismo. O seriado, na verdade, vislumbra e
sustenta um jogo, cujas regras e jogadas contra O preconceito
permitiriam uma vida social menos indigna e penosa (embora nédo
menos competitiva). Portanto, sdo essas pautas, ao nivel individual, e
0 enfrentamento dessas ideias com 0s posicionamentos
ultraconservadores, arcaicos e reacionarios subjacentes na sociedade,
que impulsionam a trama'®®, Pelo titulo, sabe-se que segunda chamada
é quando se falta a uma prova ou teste e a instituicdo de ensino
permite que o aluno tenha outra oportunidade (geralmente, bem mais
dificil, para desencorajar essa opcdo). Diante disso, a trama retrata
personagens que teriam “falhado™ em estudar quando eram criancas, e
agora estdo tendo a segunda chance para buscarem conhecimento e
melhorias para suas vidas. E como se ja ndo bastassem esses
elementos para um interessante produto audiovisual, o seriado ainda
transforma os telespectadores em alunos, matriculando-os
automaticamente em seu curso de "Realidade Social e Respeito ao
Proximo", onde a cada episodio, ou melhor, aula, exibe-se um
preconceito ou manifestacdo de 6dio contra um individuo ou grupo
social minoritario e ensina-se 0 que se espera ser 6bvio no senso
comum - a tolerancia e o respeito ao proximo. No final, a maioria dos
personagens consegue o diploma; porém, resta saber se 0s
telespectadores, para quem talvez também tenha sido direcionado o
titulo e estariam fazendo esse novo teste, sairdo dessa experiéncia com
uma aprovacgdo, compreendendo finalmente a importancia das nogoes

168 Quanto aos problemas abordados acerca do preconceito, nota-se que apos
resolvido algum conflito, nos episodios seguintes, 0s personagens muitas vezes agem
como se ndo tivesse havido conflito nenhum, ou pior, nenhum preconceito, em
primeiro lugar. A velocidade com que 0s personagens percebem seus preconceitos e
consertam seus erros é irreal, mas talvez por conta de um apelo "desesperado” das
autoras, essa é a velocidade com a qual os telespectadores precisam se identificar.
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da esfera publica e privada'® para uma coexisténcia social mais
pacifica.

Sobre sua estrutura dramética, ha um fator relevante e um
tanto intrigante. Nenhuma relagéo heterossexual em toda a primeira
temporada é apresentada como saudavel ou mesmo ordinaria, salvo a
relacdo construida entre Sénia e Marco André e da qual obtém-se
pouca informacdo. Apds décadas de um pensamento conservador da
emissora, talvez as autoras tenham aproveitado o momento (e a
liberdade) para injetar altissimas doses de ‘'resisténcia",
principalmente gragas as aberturas proporcionadas por inquietantes e
ativos movimentos sociais na internet. Alias, essa suspensdo das
relagdes heterossexuais saudaveis tém a importante tarefa também de
iluminar os componentes defeituosos e deploraveis da nossa
sociedade, como a homofobia, o abuso e a violéncia fisica e
psicolégica cometidos pelos homens as mulheres.

Por conta disso, ndo ha espaco para mulheres fracas na trama.
Sonia (Hermila Guedes), professora de Histéria, € a que mais reluta
em corrigir seu problema, mas seu comportamento tem uma funcao
evidente, criar uma espécie de modelo, de exemplo a ser seguido, pois
um ndmero elevado de mulheres se encontra na mesma situacao. E por
isso que, no final, ela consegue superar seus medos e afli¢hes,
denunciar o marido e sair de casa. Ademais, pode-se constatar que
todas as personagens saem fortalecidas de seus modelos arquetipicos e
apresentam conquistas positivas e visiveis, principalmente por terem
contado com a ajuda umas das outras, algo que o seriado frisa
constantemente. O modo como as autoras abordaram o tema,
inserindo nas falas a reproducdo das opinides e discursos antagdnicos
presentes no horizonte social, foi uma estratégia fecunda para a
ilustracdo do quadro social, onde venceu o0 argumento que elas

169 O seriado pode ser inteiramente analisado por esse outro escopo tedrico, abordando
os problemas da sociedade brasileira em compreender efetivamente o que significa as
esferas do publico e privado, tdo bem trabalhadas nos episédios. Além disso, outros
temas sociais, como a homofobia e a transfobia, infelizmente, ndo foram
aprofundados aqui por falta de espaco.
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intencionam ensinar - o de que as mulheres ndo tém de ter vergonha
de sua condicdo e devem ir a luta. Ndo obstante, essas questdes de
género envolvem uma pauta mais profunda, a de que gestos e atitudes
de enfrentamento podem ajudar a combater a opressdo a mulher,
sobretudo ao cumprir com seu papel de aula, iluminando o caminho
das telespectadoras na busca de seus direitos.

Como a critica leva em conta uma andlise a partir do eixo de
classe, a principio, observa-se que nenhum personagem, seja do
nucleo principal ou de apoio, demonstra possuir sequer uma fragdo do
que poderia ser entendido como a realizacdo plena de sua condigdo
humana. Em outras palavras, suas vidas sdo apresentadas como se
fossem as Unicas possiveis de serem vividas, sdo vidas opacas, por
vezes sem sentido, sem esséncia, desprovidas da satisfacdo de
vontades e prazeres concretos, vidas de sonhos impossiveis, de raras
alegrias, construidas, enlatadas e produzidas para ocuparem posi¢des
técnicas ou subdesenvolvidas. A auséncia de personagens ricos ou de
condigOes financeiras asseguradas desvela um quadro sombrio de
critica social e que procura demonstrar a realidade das classes menos
favorecidas, cujos individuos ndo sdo donos de si mesmos e enfrentam
uma luta diaria pela sobrevivéncia. Quem esta desempregado, sofre e
se desespera por ndo conseguir um emprego; aqueles que o tem, fazem
malabarismos para assegura-lo e, também, ndo se sentem plenamente
realizados.

A mensagem das autoras &, portanto, evidente e clara: "a vida
é dificil, é preciso correr atrds". Entretanto, Marco André, o professor
de teatro e filho de uma médica, é talvez a Unica excecdo, sendo o
personagem com maior poder aquisitivo. Ele apresenta um
comportamento calmo e despreocupado até mesmo quando recupera
seu carro roubado e constata que levaram tudo de dentro, inclusive as
poltronas. Simbolicamente, sua participagéo representa o fato de que
mesmo em meio a pobreza e as desigualdades, a arte ndo se entrelaca
com esses problemas mundanos. Assim, através de sua ajuda, a arte
serve de anteparo aos alunos e professores, proporcionando um

(325)



consolo, elevando a alma e contribuindo com sua dose de libertacdo e
crenga para uma vida melhor. A prova disso é que suas aulas de teatro
auxiliaram os alunos a se expressar e entender um pouco melhor o
lugar de cada um deles no mundo, além de providenciar forcas para
seguirem enfrentando a violéncia de suas condi¢des de vida.

A propésito, longe de querer mensurar ou comparar o0 quanto a
violéncia subjetiva causa danos pessoais irreparaveis, € necessario
ressaltar o horror e a monstruosidade de se verificar a violéncia
objetival™® como a verdadeira antagonista do seriado. Em seus
episddios, atesta-se sem dificuldade um posicionamento critico contra
as estruturas de poder, porém, as regras introjetadas em sua narrativa
apontam para pessoas que, embora tenham vidas dificeis, estdo
tentando encontrar seu espago em um mundo criado como capaz de
comporta-las, contanto que mantenham-se moralmente firmes e
cumpram suas responsabilidades basicas. Diante disso, percebe-se
uma visdo de mundo, um substrato ideoldgico bastante presente na
emissora, no qual os esforcos individuais adquirem proeminéncia e
surgem como jogadas decisivas para driblar as desigualdades ou como
autossuficientes para uma mudanca estrutural em suas vidas.

Ora, ndo ha nada de errado em se empenhar para obter
maiores ganhos e vencer a extrema pobreza, mas quando suas cenas
agrupam a ideia de que basta o esfor¢o individual para vencer, isto &,
sem se considerar fatores relativos aos dons, habilidades,
conhecimentos ou mesmo a pura sorte; ou pior, mostram aqueles que
"falham™ como se ndo tivessem se esforgado o suficiente, o seriado
naturaliza a realidade social do jogo vigente, obliterando, na mesma
tacada, dois aspectos inerentes ao capitalismo: o de que a distribuicao
desigual dos atributos pelas unidades da sociedade tampouco tem a
ver com a falta de esforcos e o de que ndo ha condicles viaveis para

170 A violéncia subjetiva é aquela realizada pelos sujeitos, como assaltos, latrocinio,
brigas, estupros, espancamentos, etc.; a objetiva é a violéncia invisivel, sistémica do
modo de producéo capitalista, é a violéncia que se pretende esconder e é tida como
normal, "um mal necessario”, ou seja, a pobreza, a fome, etc. (ZIZEK, 2009).
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todos ultrapassarem as barreiras de classe. Em outras palavras, por um
lado, suas cenas desvelam, de fato, a macabra face de um modelo
decadente e hostil, no qual a competicdo gera inimeras dificuldades
para o lado mais fraco; por outro, oculta os aspectos de um sistema
gue s6 pode continuar a existir se suas relacbes de producédo
permanecerem as mesmas (e reproduzirem as condi¢fes materiais dos
menos privilegiados). Entdo, é nesse momento que se deve recolher os
pequenos fragmentos representados, para monta-los a fim de se obter
uma visdo geral de sua estrutura e dindmica. Com isso, € possivel
trazer a tona o que esta coberto sob o véu da naturalidade, o fato de
gue as engrenagens do capitalismo ndo giram sem o controle e a
dominagdo humana e que as desigualdades sociais e as existéncias
produtivas dos individuos ndo sdo meras consequéncias naturais de
um processo, um "mal inevitavel e necessario”, mas sim contingéncias
historico-sociais.

No sexto episodio, duas estérias se entrecruzam
poderosamente para reforgar essa atmosfera ideoldgica em torno dos
esforgos individuais. Maicon Douglas (Felipe Simas) é um motoboy
desempregado que se desespera com a falta de recursos para sustentar
sua esposa e filho pequeno. Por conta disso, ele resolve assaltar a
escola onde estuda. A noite, ele esconde o rosto no banheiro com uma
maéscara e invade a turma de Lacia com uma pistola, mas durante o
assalto é desarmado por Cleiton (William da Costa) e tem a sua
identidade revelada. Os alunos se revoltam e tentam lincha-lo.
Entretanto, a professora consegue tirar todos da sala e enquanto alguns
correm para chamar o diretor Jaci, ela o deixa fugir pela janela. Na
porta da escola, Maicon é morto a tiros para o horror de Lcia, que se
sente culpada por sua morte. Nesse interim, ocorre 0s eventos em
torno de Silvio (José Dumont), um morador de rua tranquilo, que
sonha completar a educacdo bésica para arrumar um emprego e uma
vida melhor. Depois de uma aluna reclamar de seu mau cheiro, a
professora Eliete pede que ele va se lavar na torneira. Mais tarde, ela
anuncia que conseguira um quarto bagungado na escola para ele
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passar as noites. Silvio agradece, mas por conta de ndo poder trazer o
seu cdo, ele desiste e volta para as ruas. No final do episddio, ele
"tranquiliza" Eliete, dizendo que no dia seguinte, a 4gua do chafariz
deve voltar e ele podera se lavar antes das aulas.

Ambas as estOrias sdo completamente atemporais na trama,
podendo ter sido incluidas a qualquer momento, do segundo ao
penultimo episddio, sem causar quaisquer danos a sua estrutura
dramatica. Por qué elas surgem juntas, em paralelo? Ora, a parte do
fato insano de um colega de turma decidir assaltar a propria escola e a
professora que tanto respeita, a acdo de se cometer um crime deve ser
repreendida sempre. No entanto, ao ilustrar o assalto em paralelo com
a situacdo de Silvio, a cena adquire conotagdes especiais. Afinal, se
Silvio, que é calmo e ndo tem nem um teto para dormir, consegue
desistir de morar num quarto improvisado por conta do amor ao céo e
sonha arrumar um emprego e se estabilizar, a decisdo de Maicon
converte-se em um potente simbolismo de viés duplo.
Instantaneamente, pulveriza-se a condi¢do de morador de rua como
uma alternativa abominavel, inaceitavel e incapaz de ser concebida
racionalmente como algo vidvel para se construir um ideal
minimamente digno e honesto frente ao insano e condenavel ato de
violéncia do colega. A condicdo de subproletario de Silvio parece se
constituir como opgdo moral a ser validada socialmente, pois, mesmo
em uma situacdo imoral, ele mantém sua lucidez, esperanca e valores
aceitaveis pela sociedade.

Essa é a forca que ambas as mensagens juntas promovem: o
assalto desastrado de Maicon tem suas causas reais e contingéncias
historico-sociais removidas do ato e a ele sdo somados ingredientes
que demonstram unicamente o crime como uma escolha pessoal,
tomada devido a sua incompeténcia de se integrar ao sistema (“ele ndo
se esforcou o bastante™), embora ele tenha procurado emprego durante
um longo tempo. Assim, o julgamento recai diretamente sobre o
personagem, fazendo-se esquecer de que a alternativa apresentada seja
igualmente inviavel e inaceitavel. E essas representacdes ganham um
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reforco ideoldgico extra quando Eliete, curiosamente a mesma que
tentou ajudar Silvio, reprova a atitude criminosa de Maicon,
mencionando que conseguira criar a filha sozinha, que "nem nos
piores momentos (ela) pensou em fazer uma coisa dessas™ e que "todo
mundo pode fazer uma escolha também". Ora, resta saber se essas
escolhas para a populagdo em geral poderdo contar com boas doses de
sorte no futuro'™.

O homicidio de Maicon Douglas serve de conexdo e elucida
mais elementos. Ao longo dos primeiros episddios, os telespectadores
sdo apresentados aos problemas estruturais da escola, tais como o
curto-circuito, o ventilador queimado e as goteiras nas salas de aula,
entre outros. A principio, eles surgem como elementos épicos de uma
representacdo da realidade das escolas publicas brasileiras; contudo,
guando se tornam um real impedimento para a realizacdo das agdes
dos personagens, eles adquirem caracteristicas dramaticas potentes'’?,
impulsionando a critica do seriado em relacdo a falta de verbas do
governo para a educagdo. Todavia, no sétimo episodio, ao chegar na
escola para lecionar na noite seguinte a do crime, LUcia vé a poca de
sangue de Maicon ainda intacta e um homem soldando a grade de
protecdo em cima do muro. Ora, de onde surgira a verba para colocar
grades de um dia para o outro? A escola, entdo, tem recursos, mas eles
ndo sdo utilizados para melhorar as condi¢Oes de ensino? Afinal, o
sangue do rapaz nem havia secado e o trabalho ja estava quase
completo. A mensagem é simples, direta e conclusiva: de acordo com
0 quadro social representado no seriado, ndo ha recursos para
efetivamente educar e inserir os cidaddos no mercado de trabalho
como, de fato, percebe-se pela realidade do pais. Porém, pode-se obté-

171 "Mais pobre levaria 9 geragBes para atingir renda média do pais". Disponivel em:
https://bit.ly/2GNjyaj. "Brasil é o segundo pior em mobilidade social em ranking de
30 paises". Disponivel em: https://bbc.in/2HOWQeo. "Brasil é um dos paises com
menor mobilidade social em ranking global”. Disponivel em: https://bit.ly/30UvHRN.
172 Um exemplo é o da cena em que os alunos realizam suas provas embaixo de
dezenas de goteiras e o alagamento da sala faz com que Sénia tenha de mover sua
turma para outra sala, impulsionando a trama.
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los rapidamente quando o substrato ideolégico entra em cena para
lembrar e reforcar que a prioridade ndo deve ser a educacao, mas a de
nos proteger daqueles que ndo aceitam virar moradores de rua.

Como ultimo aspecto da analise, devido a poténcia criativa
das autoras, constata-se que ha inUmeras estérias comoventes, cuja
complexidade e profundidade acerca do preconceito, da pobreza e das
desigualdades, sdo capazes de gerar reflexBes criticas e debates
cruciais para 0s avangos sociais, como é o caso da estoria de Solange
(Carol Duarte), que abandona seu bebé na escola por ndo ter como
cuidar ou com quem deixar; a transfobia sofrida pela Natasha (Linn da
Quebrada); a tentativa de estupro de Reginaldo (Marcos de Andrade)
apos dar uma pulseira para Sonia e ela negar o presente; a bolsa de
estudos que Gislaine (Mariana Nunes) quase perdeu em um cONcurso
de redacgdo por ser garota de programa; o 6bito de Rita (Nanda Costa)
apos ter tomado um abortivo ao saber que estava gravida da quarta
crianca; a violéncia sofrida por Aline (Ingrid Gaigher), que surge na
aula com o olho roxo e as amigas aconselham a denunciar o
namorado; a situacdo de Jurema (Teca Pereira) que é forcada pelo
marido a abandonar a escola, pois ndo queria que ela fosse mais
educada do que ele; a acusagdo de roubo a Valquiria (Georgette Fadel)
por ela ser ex-presidiaria e usar tornozeleira eletronica; a expulsdo de
Marcelo depois do pai descobrir que ele é homossexual, entre outras.
Todas as estorias apresentam profundos assuntos e temas que
promovem e alavancam, em primeira méo, a necessidade de serem
discutidas.

Nesse sentido, selecionei a do Wallace (Elzio Vieira) a fim de
discutir e expandir a questdo dos esforcos individuais como um
processo que contribui para a naturalizacdo das contradi¢des ao retirar
as razbes pelas desigualdades de seu locus real para inseri-las nos
individuos e nas suas ag¢fes pessoais. Com uma participacdo discreta,
pouco se sabe de Wallace ao longo da temporada, apenas que ele
trabalha duro como pedreiro e da o seu maximo para ajudar a mée e a
irma. Todavia, sua participacdo ganha enorme destaque, sobretudo por
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ter sido o Unico aluno a ndo receber o diploma. Por conta do trabalho
pesado (e das horas extras que o patrdo o for¢ou a cumprir), ele ndo
foi capaz de estudar toda a matéria necessaria. Em virtude disso,
desesperado, tentou colar na prova final, mas foi pego por Jaci, sendo
imediatamente reprovado. Em seguida, em um ato de desespero, subiu
para o telhado da escola e quase pulou para o suicidio, sé ndo o fez
por conta da ajuda e carinho de Lucia.

Mais tarde, em um dialogo entre ele a professora, ela diz que
todos os alunos vivem vidas dificeis, mas que a superacao é algo que
tem de vir de dentro, com cada um sendo responsavel por encontrar
sua propria forga para superar as dificuldades. Com relagdo a essa
passagem, é evidente que sem esforcos as chances de sucesso s&o
minimas e quase ninguém no mundo é capaz de conduzir seus
objetivos sem empregé-los. Por outro lado, ndo ha nexo causal que
comprove 0 oposto como gerando a certeza de sucesso,
principalmente quando se trata de pessoas que ndo tem as condigoes
basicas minimamente atendidas pela sociedade. Logo, sua frase, vazia
de sentido, consolida mais problemas do que pretende retratar. No
final, os colegas de Wallace recebem os diplomas e, na sua Ultima
conversa com a professora, ele aquiesce a sua falta de esforco e
promete se matricular de novo para 0 ano seguinte!”,

Pela trama e em todas as cenas em que O personagem se
envolveu, ndo ha um elemento que comprove isso. Pelo contrario, o
que se pode atestar é que had uma sociedade cujas contingéncias
historico-sociais sdo responsaveis por arrancar de Wallace as
condi¢fes minimas para uma vida digna e elas continuam a obstruir
seu caminho, impedindo-o de seguir seus sonhos. Seus esfor¢os e 0s
de tantos outros na mesma situacdo, constituem-se como medidas
drasticas e desesperadas, acdes baseadas dentro das limitaces de cada
individuo em uma guerra social diéria pela sobrevivéncia. Em outras

173 Ironicamente, numa matéria do Gshow, onde se vé a foto de Wallace no telhado,
essa ideia também é reproduzida: "quem ndo se dedicou tanto assim, pode acabar
reprovando”. Disponivel em: https://glo.bo/3iTeJsS.
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palavras, ndo sdo os "Wallaces" do pais que precisam mudar ou "se
esforcar mais" para serem aprovados. Essa é a ideia principal que
precisa ser desmistificada.

Para concluir, o seriado propde uma reflexdo fundamental
sobre 0s preconceitos existentes na sociedade. No campo das lutas
contra a opressdo de género e raca, ele se posiciona firmemente,
gerando importantes avangos sociais, cujas ideias precisam ser
urgentemente defendidas e sustentadas. Na introducdo, busquei
ilustrar as contingéncias histérico-sociais as quais foram responsaveis
pelas relagdes de producdo vigentes, realgando que isso ndo se trata de
um fendmeno natural. Sob o eixo de uma anéalise de classes, o seriado
apresentou uma pintura maior e mais complexa, de tragos finos e
textura palida, na qual os elementos representados possuem a forca de
omitir esse carater histérico-social. Foi observado que, mesmo
contendo criticas sociais consistentes e validas, o substrato ideolégico
da emissora ainda permeia seus episodios, desvelando uma visdo de
mundo onde pouco importa que Wallace, Maicon, Silvio e 0s outros
jamais tenham obtido sua parte do contrato social ou que suas
necessidades basicas jamais tenham sido atendidas, deles é esperado
gue se reinventem, que driblem as dificuldades da vida, que sejam
individuos geniais e dotados de talentos e habilidades acima da média,
gue consigam tomar as decisdes corretas e que tenham, acima de tudo,
muita paciéncia — e isso, sem realizarem a proeza de escorregarem
para 0 mundo do crime; do contrario, seus fracassos serdo sempre
considerados culpas individuais ou, no minimo, uma falta significativa
de esforgos.
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UMA ANALISE DE ESTILO E NARRATIVA NA SERIE
FRIENDS

Henrique Bolzan Quaioti

INTRODUCAO

Histdrias engracadas baseadas em situacOes cotidianas sempre
estiveram entre 0s maiores sucessos da televisdo estadunidense.
Sitcom, ou situation comedy — a comédia de situacdo, em uma
traducdo livre —, ¢ um tradicional género televisivo caracterizado por
apresentar histérias comicas de personagens comuns em ambientes do
cotidiano, com a intencdo de gerar identificagdo por parte de seu
publico. Tradicionalmente, seus episodios costumam ser gravados
diante de uma plateia para depois serem exibidos na televisdo (DE
SOUZA, 2004). Este género opbe-se aos outros textos cémicos
presentes nas programac6es de TV norte-americana: 0s programas de
sketches, os programas com monologos cémicos (como os late nights)
e as ocorréncias esporadicas de comicidade nos demais programas
(PELEGRINI, 2015, p.27)

A sitcom, assim como a soap opera, foi um dos géneros
fundadores da televisdo, existente no radio antes da transi¢do para a
televisdo, (BUTLER, 2010, p. 173). Mesmo existindo por tanto tempo
— e sem drésticas alteragdes em sua configuracdo — sitcom ¢ o0 género
mais assistido no maior streaming do mundo, a Netflix, onde os dois
campebes de acessos de seu catdlogo sdo, até o momento da
publicacdo deste texto, The Office (NBC, 2005-2013) e Friends (NBC,
1994-2004), duas sitcoms norte-americanas (TODISCO, 2019).

Posta a importancia da sitcom para o cenério atual televisivo,
0 objetivo deste trabalho é fazer uma analise televisiva dos aspectos
narrativos e estilisticos de Friends para entender se a série rompe ou
ndo com as convencgdes do género.

Friends foi uma sitcom estadunidense apresentada pela rede
de televisdo NBC entre setembro de 1994 e maio de 2004. Logo na
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estreia de seu episddio piloto, a sitcom virou um hit instantaneo,
assistida por cerca de 22 milhdes de espectadores estadunidenses
(LAUER, 2004). A série foi criada por Martha Kauffman e David
Crane e teve um total de 236 episddios, totalizando dez temporadas.
No Brasil, Friends foi transmitida pelos canais abertos RedeTV! e
SBT, pelos canais de televisdo por assinatura Sony Entertainment
Television e Warner Channel — que reprisa até hoje, diariamente, seus
episodios — e esta presente no catdlogo do streaming HBO Max
internacionalmente. A série conta a vida de seis jovens amigos que
vivem juntos em Manhattan, Nova York, e passam por diversas
experiéncias na travessia para a vida adulta.

Como padrdo de sitcoms, Friends trata de assuntos do dia a
dia, como relacionamentos, sexo, carreira, familia e amizade, e tem
como cenarios majoritarios os apartamentos dos jovens e a cafeteria
Central Perk. Tipicamente um ensemble cast!’*, sdo seis os
protagonistas da série: Rachel Green (Jeniffer Aniston), rica e mimada
gue decide mudar de vida; Monica Geller (Courteney Cox), chef de
cozinha obsessiva por limpeza; Phoebe Buffay (Lisa Kudrow), new
hippie massagista; Joey Tribbiani (Matt LeBlanc), ator sem talento
com problemas financeiros; Chandler Bing (Matthew Perry), piadista
em momentos inoportunos que odeia seu trabalho; e Ross Geller
(David Schwimmer), paleontdlogo nerd recordista de divércios.

O programa se transformou ao longo das dez temporadas.
Com o sucesso e altissimos niveis de audiéncia (MEDEIROS, A.B.A,
FERREIRA, R.C, 2015)'"®, parece ter havido certo comodismo por
parte dos produtores ao tomarem decisOes estéticas, principalmente no
que diz respeito aos locais de filmagem. Se nas primeiras temporadas
havia uma preocupacdo com cenas externas bem elaboradas, gravadas,

174 Os ensemble casts se referem ao enfoque na série sobre diversos personagens, ndo
apenas em um. A série Hill Street Blues foi uma das responsaveis por iniciar este
novo estilo de narrativa na TV norte-americana.

175 Se considerar desde a sua data de inicio aos dias atuais, Friends detém uma das
maiores audiéncias da historia da televisdo, com aproximadamente 236.1 milhdes de
receptores em todas as temporadas.

(335)



inclusive, em outros paises, nas temporadas finais muito raramente a
producdo saia do tradicional estddio. Com isso, a série agarrou-se as
convengdes narrativas e procedimentos técnicos proprios do género.
Mesmo que Friends seja considerada esteticamente conservadora
(BERCIANO, 1999), é inegavel que a série foi bastante importante
para a consolidacdo do género na década de 1990 e, por este motivo,
merece uma analise minudenciada.

Entretanto, antes de iniciar nossa andlise, cabe um
esclarecimento de natureza metodoldgica. Como Pucci Jr. e Rocha
observam, “entre analise filmica e analise televisual ha diferencas ndo
despreziveis. A televisdo possui uma particularidade que, se por um
lado é uma de suas riquezas, por outro oferece as mais sérias
dificuldades metodologicas: a longa duragdo dos produtos seriados”
(2016, p. 10). Isso ndo ¢ diferente com o objeto deste artigo que
possui, em sua duracao total, aproximadamente 136 horas de material
em video, tamanho astrondmico se comparado a um longa-metragem.
Porém, ao menos desde meados da primeira década deste século, tém
sido realizadas tentativas bem-sucedidas para estabelecer fundamentos
da metodologia analitica de produtos televisivos.

Este artigo, portanto, foi pensado a partir destes fundamentos,
ancorados principalmente nos estudos de Kristin Thompson (2003) e
Jeremy Butler (2010). Ao focarmos em duas dimensfes estéticas —
estilo e narrativa — do programa televisivo, temos como base o que
David Bordwell (2005) nomeou de “pesquisa nivel médio”. Esse
método, segundo o autor, se apresenta como uma op¢do modesta que
investiga questdes cinematograficas mais pontuais, sem se entregar a
comprometimentos tedricos tdo abrangentes. Por mais que Bordwell
foque esta abordagem em estudos de cinema, aqui a utilizamos, com
as devidas ponderacdes, para a analise televisiva. Desse modo, 0
trabalho aponta aspectos estéticos particulares na série e verifica como
eles dialogam com o género sitcom como um todo.
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Narrativa

Originalmente, as sitcoms eram utilizadas em programas de
radio dos anos 1920. O préprio | Love Lucy (CBS, 1951-1956),
programa que definiu as principais convengdes do género, era a versao
televisual do radiofénico My Favorite Husband (PELEGRINI, 2015,
p.27). Uma marca do género sdo as runnning gags, piadas engracadas
recorrentes nos episddios que podem tornar-se borddo. Exemplo
caracteristico de Friends é o “How you doin?” utilizado pelo
personagem Joey toda vez que quer conquistar uma mulher atraente®’s,

De acordo com Esquenazi (2011), Friends é uma série que
reine todas as particularidades tipicas da sitcom. Uma dessas
caracteristicas diz respeito a tipificacdo dos personagens. Monica, por
exemplo, por ser obcecada por limpeza, seja qual for o assunto da
conversa, fala sobre a organizacdo obrigatoria da cozinha ou sobre
alguma sujeira. Essas acOes, sem a conivéncia previamente instaurada
entre o0s telespectadores e a tipificacdo da série, pareceriam
incongruentes (ESQUENAZI, 2011, p. 101).

Friends pode ser considerada como tendo tracos de uma
narrativa complexa. Utilizamos o termo “complexidade” em uma
acepcdo multifacetada trabalhada por Mittell (2012), referindo a um
conjunto de discussGes empreendidas ao longo dos Gltimos anos sobre
as mudangas na estética e na narrativa das series televisivas,
principalmente as norte-americanas. Para Mittell, a forma mais bésica
de complexidade narrativa ocorre na mudanga de equilibrio entre
episodios seriais e episédicos!’’, e Friends carrega, em sua estrutura

176 Esta running gag de Joey é uma dentre tantas outras na série. Joey fala em uma
entonagdo sensual “How you doin?” (em uma tradugdo, uma espécie de: como vai
vocé?) para uma mulher que ele deseja conquistar. Ao pronunciar a frase,
magicamente a mulher se apaixona por Joey. Ao longo da série, os amigos do
personagem questionam-se qual seria o apelo sedutor de uma frase t&o simples e boba.
77 Em inglés utilizam-se os termos series e serial para referir-se a programas
episodicos e seriados, respectivamente. Episddicos sdo aqueles programas cujos
personagens e cenarios sdo reutilizados, mas a historia termina em cada episédio
individual. Por outro lado, em um programa serial, a histéria e o discurso ndo chegam
a uma conclusdo durante um Unico episédio, retornando assim, apds um determinado
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essa forma bésica. O equilibrio entre esses dois formatos resulta,
segundo Mittell, em uma estrutura intrincada que ao mesmo tempo
recusa “a necessidade de fechamento da trama em cada episodio, que
caracteriza o formato episodico convencional, [...] e privilegia estorias
com continuidade” (2012, p.36)8,

Podemos ver claramente esta mescla de formato em Friends.
Enquanto algumas tramas terminam no episédio em que comegaram,
outras passam para 0 episodio seguinte, tornando o programa um
espaco em que relacgdes e situagBes tem margem para se aprofundar. A
relacdo amorosa de Ross e Rachel perpassa as 10 temporadas, em
momentos de namoro, separa¢do, casamento, divorcio e, depois, uma
filha juntos. Esta relagdo gera a runnning gag “we were on a break”
de quando Ross fica com uma outra mulher sem ter uma concordancia
se ele e Rachel estavam dando um tempo ou ndo. Esta running gag ¢
introduzida na terceira temporada e estende-se até a décima, cada vez
de maneira mais elaborada, sendo ironicamente citada, inclusive, por
outros personagens da série. Espectadores desavisados que jamais
tenham visto a série ao se depararem com essa running gag ou verem
a filha do casal na nona temporada, por exemplo, podem até conseguir
entender a trama do episédio por completo, porém vao perder grande
parte das autorreferéncias comicas e toda a complexidade amorosa que
o casal carrega. Esta estratégia narrativa faz com que Friends consiga
explorar melhor os eventos draméticos no decorrer das temporadas,
sem que isso tire o frescor e a sensacdo de completude de cada
episodio.

A multiplicidade de linhas narrativas ¢ outro trago de
complexidade (MITTELL,2012) que encontramos na série. Em

hiato (KOZLOFF, 1992, p.91). As formas de serializacéo séo caracteristicas proprias
da televisdo em geral e Kozloff (1992) argumenta que um embaralhamento dessas
duas categorias j4 estava sendo exibido na televisdo estadunidense na segunda metade
da década de 1980.

178 O autor ndo destaca tipos e nem mesmo niveis da complexidade entre as formas,
apenas detém-se em suas caracteristicas gerais e reitera a juncao entre os formatos
episadico e serial como aspecto central da complexidade.
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Friends ndo ha uma centralidade de um personagem principal, mas de
seis personagens centrais com equilibrio de importancia entre eles,
cada um com uma histéria pregressa e com dilemas a serem
resolvidos. A carreira como ator de Joey pode ser acompanhada em
seus altos e baixos e é uma trama tdo importante quanto Chandler
estar insatisfeito no seu trabalho e buscar uma nova oportunidade em
outro ramo.

Em relacdo a estruturagcdo da narrativa da série, Kristin
Thompson a compara ao “cinema classico hollywoodiano”, visto que
muitas das normas que este cinema utiliza foram adotadas por este
tipo de série televisiva porque sdo adequadas para contar historias
diretas e divertidas (THOMPSON, 2003, p.19). Este modo narrativo
favorece narrativas unificadas, ou seja, que uma causa deve levar a um
efeito e esse efeito, por sua vez, deve se tornar uma causa e assim
sucessivamente. Segundo Thompson, as narrativas unificadas exigem
que tudo na obra seja “motivado” (2003, p. 21), ou seja, justificado de
alguma forma. A motivacdo geralmente envolve plantar informacdes
para serem usadas posteriormente. Thompson ainda acrescenta:

Em praticamente todos 0s casos, 0 personagem principal de um
filme classico de Hollywood deseja algo, e esse desejo fornece o
impeto para a narrativa. Podemos chamar essa figura de
“protagonista orientado pelos objetivos”. Quase invariavelmente,
0s objetivos do protagonista definem as principais linhas de agao.
(...) A maioria dos filmes tem pelo menos duas grandes linhas de
acdo, e a trama dupla é outra caracteristica distintiva do cinema de
Hollywood. Como todos sabemos, o romance ¢é central em quase
todos os filmes de Hollywood, e normalmente uma linha de agédo
envolve um romance, enquanto a outra diz respeito a algum outro
objetivo do protagonista (THOMPSON, 2003, p. 22 — traducdo do
autor)

Estas configuracbes podem ser encontradas na televisdo e
podemos claramente perceber isso em Friends. Conforme
mencionado, a série possui seis protagonistas e, portanto, estes desejos
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que definem a acdo séo distribuidos equitativamente por todos estes
personagens, com variagOes entre os episédios. No episddio The one
with all the cheesecakes (E11T07)'"°, e.g., temos Phoebe como
protagonista. Sem saber que decisdo tomar, a personagem esta
dividida entre seu compromisso de jantar com seu amigo Joey e seu
desejo de ver um antigo namorado que vai embora de Nova York na
mesma noite. No final do episddio ela consegue atingir seu objetivo e
conciliar as duas atividades. Ou seja, o desejo de Phoebe impulsiona a
principal linha narrativa do episodio.

Mesmo se tomarmos um arco narrativo ao longo de todas as
temporadas, percebemos nitidamente estes “protagonistas orientados
pelos objetivos”. Ross nos ¢ apresentado desde o inicio da série como
frustrado por ter se divorciado do seu primeiro casamento. Ao longo
das dez temporadas, Ross se divorcia mais duas vezes e tem diversos
outros relacionamentos fadados ao fracasso. Seu maior objetivo, no
entanto, ¢ ter um romance bem-sucedido; e ele sé alcanca este
objetivo no altimo episédio da série. O mesmo pode ser visto com
todos 0s outros cinco protagonistas. Monica, cujo maior desejo desde
0 comeco da série ¢ de ser mae, sé alcancando este principal objetivo
no penultimo episddio da dltima temporada. Estes desejos, como
aponta Thompson, fornecem o impeto da narrativa para que as
historias se desenvolvam, e, quando frustrados, proporcionam diversos
momentos cOmicos (e mais raramente dramaticos) ao longo dos
episodios.

Assim como os filmes hollywoodianos citados anteriormente
por Thompson, Friends também apresenta mais de uma linha narrativa
dentro de um episddio. De modo geral, sitcoms, como qualquer
narrativa aristotélica®®, dividem-se em 3 atos. O primeiro e o terceiro

179 para simplificar a localizagio dos episddios, adotaremos esta convengéo. Os dois
algarismos apo6s a letra E indicam o episédio, e os dois algarismos apés a letra T, a
temporada. Assim, E11TO07 indica que estamos nos referindo ao episddio 11 da
temporada 7.

180 O aristotelismo, tendo sua origem no livro Poética (2015), ¢ um conjunto de
diretrizes que prescrevem um modo especifico de contar uma histéria. Segundo
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ato, cada um deles, contam com 25% de tempo de tela, deixando o
segundo ato com 50%. Cada um dos atos normalmente encerra-se com
um cliffhanger'®. Do mesmo modo, Friends apresenta comego, meio
e fim em cada uma das tramas paralelas que o programa desenvolve,
explorando diferentes combinacdes entre 0s personagens. Em
combinagdes de dois ou trés dos “amigos” e, em alguns momentos,
com um deles fazendo par com um convidado, cada episédio se
desenvolve com trés tramas paralelas que se entrecortam ao longo dos
vinte e trés minutos de narrativa (PELEGRINI, 2014, p.111). Estas
“plotlines™®2 ndo possuem o mesmo tempo de tela, portanto cada
episddio possui um protagonista diferente com sua motivacdo
principal a ser alcancada.

Em uma andlise do ja citado The one with all the cheesecakes,
Thompson identifica as trés plotlines e chama-as de A, B e C, de
acordo com o tempo de tela. A ¢ aquela ja citada da decisdo de
Phoebe, pois ocupa quase metade do tempo total do episodio; B é uma
plotline cbmica entre Chandler e Rachel, obcecados por um
cheesecake que misteriosamente aparece em frente a porta de seu
apartamento, durando pouco mais de 5 minutos; e C, com duracdo
menor do que 5 minutos, é a plotline em que Monica esta indignada
gue ndo foi convidada para o casamento de sua prima, enquanto Ross,
seu irmdo, foi'®. Seguindo a estrutura ja mencionada, este exemplo

Aristoteles, uma histéria é composta de trés secgdes: um comego que introduz uma
complicagdo na vida de um personagem; a secdo do meio que apresenta agdo em
desenvolvimento, e descobertas que impulsionam a histéria adiante; e um fim que
resolve o conflito da historia, geralmente com o personagem principal atingindo seu
objetivo.

181 Cliffhangers (THOMPSON, 2003 — em traducéo livre: a beira do precipicio) sao
ganchos narrativos utilizados para garantir o suspense, a emogao e a curiosidade do
espectador.

182 Plotlines ¢ o termo utilizado por Thompson (2003) para definir as tramas paralelas
que ocorrem dentro de um mesmo episodio.

183 Interessante ressaltar que por mais que a linha narrativa principal do episddio seja
a trama da Phoebe, que tem o maior tempo de tela, 0 nome do episddio refere-se a
trama secundaria, a de Chandler e Rachel. Isso ndo é uma excegdo, pois acontece em
diversos outros episodios da série.
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demonstra como todos 0s seis personagens ocupam uma posi¢do de
destagque em suas devidas plotlines — sendo ou nédo a plotline principal
do episoédio —, havendo uma boa distribuicdo da cléssica figura do
“protagonista orientado pelos objetivos” por todos os seis.

Thompson argumenta que as multiplas linhas narrativas, seja
em sitcoms ou dramas, ddo a impressdo de realizar uma grande
guantidade de acdo em um periodo de tempo relativamente curto.
Movendo-se rapidamente entre as plotlines, “a narrativa da a
impressdo de consideravel densidade e de semelhanga com a vida”
(THOMPSON, 2003, p. 57 — traducéo do autor). Ainda, segundo a
autora, isso gera um dos principais efeitos das sitcoms de maior
complexidade na narrativa: densidade e realismo.

Ao longo da histdria do género, a sitcom acabou sendo, quase
na sua totalidade, estritamente classica em sua estrutura. Podemos
tomar episodios de uma sitcom qualquer, desde | Love Lucy (1951-
1957) at¢ Modern Family (2009-2020) e notaremos a narrativa de trés
atos orientada por um objetivo. A ocorréncia dos momentos comicos
se da quase sempre como consequéncia da acdo do personagem, de
forma bastante integrada ao todo. Apesar de haver exce¢des notaveis
no género — e.g. Seinfeld (1989-1998), Arrested Development (2003-)
— Friends ndo é uma delas. Neste sentido, a ficcdo seriada televisiva
sempre teve extrema dependéncia dos modelos oriundos da ficcéo
radiofbnica e, por consequéncia, certo parentesco formal com as
normas do cinema classico, conforme apontamos. Esta similitude ndo
¢ encontrada apenas na narrativa, como também no proprio estilo da
série, assunto do proximo topico.

Estilo

Jeremy Butler (2010) baseia-se na definicdo de David
Bordwell do que seria o estilo cinematografico para a sua defini¢do de
estilo televisivo. Portanto, para o autor, estilo televisivo é um uso
sistematico e significante de técnicas (textura das imagens e dos sons)
da midia televisdfo em um programa. Em uma discussdo sobre a
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histéria do estilo televisivo, Butler afirma que o estilo s existe na
intersecdo de padrBes econbmicos, tecnologicos, industriais e cddigos
semioticos/estéticos, ou seja, por meio da inovacao estilistica através
do tempo. Com isso, voltemos para o surgimento da sitcom na
televisdo para entendermos melhor como os padrdes estilisticos de
Friends estdo vinculados na historia do género.

Com o surgimento da televisdo e sua posterior popularizagéo,
as redes de rédio fazem da TV uma extensdo de suas atividades,
transferindo ao novo meio um know-how técnico, administrativo e,
principalmente, artistico. | Love Lucy procurou solugdes técnicas de
producdo articuladas com a dimensdo comercial da televisdo. A
equipe que preparava a sitcom buscou solugbes técnicas que
permitissem registrar a encenacdo completa diante de uma plateia.
Buscaram, entdo, a técnica de filmar com mais de uma cémera
simultaneamente, usada no programa Truth or Consequences, um
Quiz Show que era produzido com trés cameras de cinema e montado
para parecer “ao vivo”. (PELEGRINI, 2015).

Para a producdo de | Love Lucy, um estudio de cinema fora
reformado para acomodar uma plateia. Na area destinada a filmagem,
trés cenarios dispostos um ao lado do outro representavam diferentes
espacos da casa de Lucy, configuragdo proxima ao teatro. Uma
composicdo de multichmeras foi instalada de frente ao cenario para
registrar de uma vez, de diferentes angulos, a ag&o total — o0 que gera
poucas opcdes para 0 montador na finalizacdo. Diferente da producédo
no cinema, a encenagdo era feita na ordem do enredo. O modo
multicimera de | Love Lucy se tornou hegemonico por aliar
qualidades de apresentacdo as demandas da industria. “Desse modo, ja
na metade dos anos 1950, a tradi¢do estética das sitcoms ja tinha sido
assimilada, seu modo de producdo (multicAmeras) e sua tecnologia ja
tinham se estabelecido. Além disso, essa fundagdo estilistica pouco se
alterou nos tltimos 50 anos” (BUTLER, 2010, p. 177-178 — traducdo
do autor). Pelegrini ratifica Butler ao afirmar que, durante décadas,
perpetuou-se este modo de producdo de forma muito rigida. Ainda,

(343)



“sitcoms como Two and a Half Man, Two Broke Girls, Mike and
Molly e o grande hit da TV americana atual, The Big Bang Theory, sao
produzidos segundo o modo de producdo desenvolvido em | Love
Lucy” (PELEGRINI, 2015, p.33). E isso ndo foi diferente em Friends.

Figura 1 — Montagem de cendrio de sitcoms multicdmeras com plateia ao
Vivo.
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FONTE: Butler (2010, p. 178).

Financeiramente, esta forma de producgéo ¢ tdo vantajosa que
até a construcdo do cenario mais gigantesco ¢ mais viavel do que
deslocar a equipe de filmagens para outras locagOes externas
(BUTLER, 2010, p. 191). Ao atender estas necessidades industriais
bastante importantes, perpetuaram-se procedimentos com pouca
variacdo, o que resultou em uma estética com estilo parco®®,

Assim, as sitcoms organizam 0s atores para moverem-se,
majoritariamente, lateralmente — da esquerda para a direita e vice-
versa —, através de cenarios sem muita profundidade. E bastante
comum 0S personagens entrarem no cenario, contarem, com

184 John Caldwell em seu livro Televisuality: Style, Crisis, and Authority in American
Television (1995) argumenta que as sitcoms dos anos 1990 eram pouco estilizadas e o
visual escassamente exibicionista. Ele define este modo dominante de fazer sitcom
como “estilo de estidio grau zero” (p.56), justamente pela limitagdo de se posicionar
as cdmeras e de se inventar novos enquadramentos.
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abundante gestualidade, algo que aconteceu, interagirem com a
situacdo de outros personagens e, no final, sairem do cenario. “O uso
do espago de estldios e a necessidade de ter &ngulos sempre prontos a
serem captados por uma das cameras desencoraja qualquer
composi¢do que seja longitudinal” (PELEGRINI, 2014, p.129).

Friends segue essa l6gica e os episddios se concentram
predominantemente nos apartamentos dos personagens e no Central
Perk, café onde os personagens se relnem para contar Os
acontecimentos recentes; raramente 0s personagens saem destes
cenarios. Ndo sdo muito frequentes, mas existem cenas que se passam
no ambiente de trabalho de cada personagem. Na maioria das vezes
sabemos informagdes dos trabalhos por meio de conversas entre 0s
personagens. Na verdade, os cendrios sao elaborados para o dialogo e
interacdo entre 0s personagens, em gque a maior parte da narratividade
acontece na forma verbal. No cenario mais recorrente, o apartamento
de Monica, existem dois ambientes, a cozinha e a sala, que além de
serem interligados, facilitando a circulagdo dos atores, s&o compostos
por sofas e mesas que encorajam a interacao.

Estes cenarios sdo atualizagdes do modelo de producéo que ja
era usado desde | Love Lucy. Por mais que 0s cenarios sejam bem-
produzidos (e também inverossimeis'®), sdo sem profundidade,
privilegiando os deslocamentos dos personagens pelas laterais e,
guando se movimentam em profundidade, é para irem até ao banheiro
ou a sacada do apartamento de Monica. Nestes cenarios as gravacdes
sdo feitas em multicamera (trés cdmeras de 35 mm — figura 2), na
presenca de plateia. Ainda, a iluminagdo ¢ feita por cima da cena,
usando o grid de luz do estudio. lluminam-se todos os angulos que as
cameras captam, extinguindo-se sombras e dando lugar a iluminagao
forte “chapada”, sem dramaticidade. Por consequéncia os cenarios ndo
tém teto (figura 2), desaparecendo a possibilidade de planos plongé e,

185 Além do interior do apartamento de Monica ndo fazer sentido com as cenas do
prédio filmadas do lado de fora, a planta do apartamento tem problemas em relagdo a
sacada e a vista.
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principalmente, contra-plongé. A série é composta principalmente,
entao, por planos gerais e primeiros planos com angulos
convencionais que dao énfase na interagcdo entre 0s personagens.
Pelegrini observa que:

A impossibilidade de plongés e contra-plongés nao ¢ a unica
limitagdo aos movimentos e enquadramentos. As cédmeras no
estudio devem lidar o tempo todo com a demanda por mostrar a
acdo e, a0 mesmo tempo, nao revelar as outras cameras (...)
Movimentos de travelling e panoramicas sio igualmente dificeis
de realizar em um estadio que divide espago com outras cameras
que trabalham simultaneamente. ldem para planos de detalhe
muito fechados. (...) A presenca de outras cameras em
funcionamento e a plateia que assiste a gravacdo também
impossibilitam que as cameras "entrem" no espago de cena,
mantendo rigorosamente sua posi¢do atras da quarta parede.
(PELEGRINI, 2014, p. 131).

Seguindo essa logica, as cenas de Friends eram filmadas com
poucos planos, buscando angulos e enquadramentos que resolvessem
a cena em uma unica tomada. Segundo Kristin Thompson (1988), os
dispositivos (camera, iluminagio, etc.) executam fungoes nas obras de
arte, assim como a obra também deve fornecer alguns motivos para
incluir o dispositivo. Esta motivagdo é uma sugestdo dada pela obra
para justificar a inclusao de certo dispositivo; “a motivagdo, entao,
opera como uma interacao entre as estruturas da obra e a atividade do
espectador” (p. 16 — traducao do autor). O que vemos em Friends ¢ a
motivagdo composicional®®®, onde a inclusdo de qualquer dispositivo é
justificada por ser necessaria para a constru¢do da causalidade da
narrativa, do espaco ou do tempo. Assim como na narrativa, vemos o
estilo em subordinagdo dos mecanismos de causalidade, com o
objetivo maior de se contar a historia.

186 Para a autora, existem quatro tipos basicos de motivagao: composicional, realista,
transtextual e artistica. Para os fins deste artigo, ndo convém a classificacao e
definicdo destas categorias.
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Figura 2 — Bastidores do episddio The one with the ¢

&

FONTE: Bastidores das gravagdes. Disponivel em:
https://www.marieclaire.com/celebrity/g28773705.

Entretanto, ¢ importante destacar que alguns episodios de
Friends alteraram sensivelmente estas praticas de encenagio,
cinegrafia, montagem e sonoriza¢do. Embora a grande maioria dos
episodios fossem gravados no limitado sistema de multicamera, em
alguns episodios, especialmente em filmagens externas, — mais
frequente nas primeiras temporadas — a série busca artificios tipicos de
programas feitos em camera unica.

Em filmagens externas era comum o uso de grua ou de steadycams
(figura 3)*". The one with Ross's wedding (E23T04) conta a historia
do casamento de Ross em Londres. Para isso, a equipe e 0s atores se
deslocaram até Londres para realizar as gravagodes do episodio. Com
maior liberdade, os enquadramentos e movimentos de camera ficam
mais inventivos. Um exemplo ¢ o plano gravado com uma grua: logo
apos o0s personagens chegarem em Londres e serem exibidos alguns

187 Steadycam ¢é o sistema em que a camera é acoplada ao corpo do operador para
estabilizar as imagens produzidas (vide figura 3).
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planos de apresentagdo da cidade em uma montagem dinamica estilo
videoclipe, temos um plano que focaliza a rua e o topo de um pequeno
edificio. A camera, entao, faz uma panoramica para a esquerda e entra
em quadro a fachada de um hotel. Em uma nova movimentagao para
baixo, vemos a entrada do hotel de onde saem Chandler e Joey
conversando. Além deste plano sequéncia sofisticado, neste episédio
encontramos diversos outros exemplos de movimentacao de cameras
com planos bem elaborados, envolvendo travellings, panoramicas'® e
movimentagao livre com steadycams.

oty S et T A
FONTE: Bastidores das gravacoes. Disponivel em: https://www.marieclaire.
com/celebrity/g28773705.

Para evidenciar a liberdade criativa em gravagoes externas,
tomamos outro exemplo de The one with the football (EO9T03), em
gue 0s personagens vao para um parque disputar uma partida de
futebol americano. Primeiramente, temos um enguadramento de visao

188 Travelling é todo movimento em que a camera realmente se desloca no espago.
Este movimento opde-se aos movimentos de panoramica, nos quais a camara apenas
gira sobre o seu proprio eixo, sem se deslocar.
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subjetiva de Joey; ao se agachar no chao para pegar a bola ele olha, de
cima para baixo, em um contra-plongé uma jovem que esta com 0s
pés em cima da bola (figura 4)*. Ao replicar a visao de Joey, este

engquadramento traz comicidade a cena, pois o personagem fica
interessado pela moga logo a primeira vista.

Figura 4 — Contra-plongé no episédio The one with the football (E09T03)

FONTE: Frame do episodio The one with the football (E09TO03) elaborado pelo autor.

Outro exemplo é quando, nos ultimos minutos para o término
da partida, Monica esta com a bola e Ross corre alucinado em sua
direcdo. Para dar mais dramaticidade e comicidade a cena, a cidmera
replica a visao subjetiva de Monica e enquadra Ross correndo em slow
motion em sua direcao (figura 5). Ainda neste mesmo episodio existe
um plano engenhoso onde Ross e Monica estido deitados disputando a
bola no chao. Sem conseguirem resolver o empasse, eles passam a
noite deitados no chao discutindo, até que comega a nevar. Em um

189 Importante reparar que os todos os frames deste capitulo (figura 4 a 11) estdo na
proporcéo de tela 16:9 e ndo 4:3. A série Friends foi filmada e exibida originalmente
em 4:3, formato muito popular para a televisdo da época. Porém, recentemente a série
foi remasterizada para ser exibida em streaming, convertendo a proporcéo de tela dos
episddios para 16:9, além de deixa-los em alta definicdo. Optamos, neste capitulo, o
“novo formato” de exibigdo da série.
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movimento de grua, esta cena ¢ registrada com a camera saindo da
bola no chao e subindo em um amplo plongé, até revelar a neve
caindo (figura 6).

Figura 5 — Slow motion no episédio The one with the football (E09T03)

FONTE: frame do episodio The one with the football (E09T03) elaborado pelo autor.

Figura 6 — Amplo plongé no episodio The one with the football (E09TO03)

FONTE: frame do episodio The one with the football (E09T03) elaborado pelo autor.

Além deste exemplo, Friends explora em diversos outros
episodios este contra- plongé de visao subjetiva. Em The one where
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nana dies twice (EO8T01) os personagens vao ao enterro da avé de
Ross e Monica. Quando eles estio caminhando no cemitério, Ross
acidentalmente cai em uma vala pronta para receber um caixao. Na
visdo subjetiva de Ross em contra-plongé, vemos 0s seus amigos
preocupados olhando para o buraco (figura 7). Este efeito gera
comicidade ao representar a visao de um suposto morto em Sseu
enterro.

Figura 7 — Contra-plongé no episodio The one where nana dies twice (E08T01)

Fonte: Frame do episodio The one where nana dies twice (EO8TO01) elaborado pelo
autor.

Em The one with the jellyfish (E01T04) Monica, Chandler e
Joey estdo na praia e Joey esta orgulhoso por ter cavado um grande
buraco na areia. Quando Monica e Chandler vao até Joey, temos a
visdo subjetiva de Joey dentro do buraco (figura 8). Este plano
contribui com o menosprezo dos dois amigos que ironizam a
conquista do amigo; Chandler, sarcastico, acrescenta: “6timo buraco,

9

Joe”.
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Ficcao seriada: estudos e pesquisas (v. 4)

FIGURA 8 — Contra-plongé no episddio The one with the jellyfish (E01T04).

7. g—

FONTE: frame do episddio The one with the jeInyih (E01T04) elaborado pelo autor.

Por ultimo, em The one with the birth (E23T01) os seis
amigos vao visitar o filho de Ross que acabara de nascer. Vemos, mais
uma vez em contra-plongé, a reagao dos personagens pela perspectiva
do bebé. Este plano se difere dos demais de mesmo angulo, pois é
feito dentro do estadio, exigindo a constru¢ao de um teto para o
cenario para evitar que o grid de luz fique visivel (figura 9).

Figura 9 — Contra-plongé no episédio The one with the birth (E23T01).

! I \
Fonte: Frame do episddio The one with the birth (E23T01) elaborado pelo autor.
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Estes planos vao na contramdo do género, pois por serem
externos, nao levam em consideracio os efeitos imediatos da
encenagdo sobre a plateia que assiste a gravagdo no estadio. Mesmo
gue o plano citado do The one with the birth seja gravado em estudio,
a plateia ndo é o principal foco, visto que tais planos eram muito
adequados para inserts na montagem, mas pouco funcionais “ao
vivo”. Seguindo esta mesma logica, temos as cenas dos episodios The
one with two parts: part 1 (E16T01) e The one with Russ (E10T02).
No primeiro caso, Phoebe vai visitar sua irma gémea que é 0 seu
oposto: amarga e soturna (figura 10)*%; no segundo caso, Ross
encontra Russ, um jovem que, além do fisico idéntico, espelha o seu
comportamento (figura 11). Nestes dois exemplos 0s atores
contracenam com eles mesmos em um plano médio, fenémeno que s6
pode ser realizado com efeitos de montagem; novamente a plateia nao
pode presenciar o resultado cémico da cena.

Figura 10 — efeito de pds-produgéo no episodio The one with two parts: part 1
(E16T01).

FONTE: frame do episodio The one with two parts: part 1 (E16T01) elaborado pelo
autor.

190 (Jrsula, a irma gémea de Phoebe, esta presente diversas vezes no decorrer da série,
entretanto, a nivel de exemplo, escolhemos o primeiro episodio em que ela aparece
(E16T01).

(353)



sodio The one with Russ (E10T02)

Figura 11 — efeito de pds-producéo no epi

FONTE: Frame do episddio The one with Russ (E10T02) elaborado pelo autor.

Um dltimo exemplo de como Friends rompe com as
convencdes estilisticas das sitcoms multicameras, é o fato de em The
one with the prom video (E14T02) uma parcela do episodio simular
uma filmagem caseira. No episodio, 0s seis amigos assistem o VHS da
formatura do ensino médio de Monica e Rachel que foi filmado por
Jack, pai de Ross e Monica. Por simular uma gravagdo amadora, as
imagens tém enquadramentos trémulos, com movimento agil e
trepidante, repletas de zooms e outros maneirismos. Por mais que a
plateia tenha presenciado a encenagao, ¢ impossivel ter captado esta
estética visual.

Ainda que haja outros exemplos, marcar a ocorréncia em cada
um dos episodios da série € inviavel e, para 0s propdésitos deste artigo,
desnecessario. O que evidenciamos é que por mais que Friends seja
tipicamente multicamera, existem episodios inventivos que fogem do
padrao.
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Consideragdes finais

Friends foi uma sitcom que, ao longo da histéria do género,
ndao foi uma grande experimentadora de estilo e narrativa, mas
construiu tragos de uma narrativa complexa e se colocou como um
hibrido entre 0 modo multicAmera e o de camera unica, transitando,
em menor ou maior grau, entre as convengdes e procedimentos dos
dois modos.

Ao apontarmos algumas alteracoes estilisticas e narrativas das
convengdes do género, questionamos a afirmagao da auséncia de estilo
na sitcom multicimera na década de 1990 e 1980 (CALDWELL,
1995, p. 56). Além disso, conseguimos identificar que apesar de
Friends seguir o padrio formal e tematico do género, também
consegue estender os limites do molde, trazendo novas alternativas
narrativas e estilisticas para um género que na época era considerado
inerte no tempo.

Os episodios nominalmente mencionados aqui Sao amostras
de fenomenos que de forma alguma esgotam as discussdes acerca da
série; pelo contrario, este trabalho tem a intengdo de despertar, de
iniciar as reflexdes sobre o tema. Além de novos apontamentos
estéticos, precisamos também de outros estudos que se debrucem
sobre a tematica da série junto ao seu tempo e que busquem entender
os altissimos niveis de audiéncia que Friends proporcionou.
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VISIBILIDADE GAY EM MALHACAO: VIDAS BRASILEIRAS:
DISPOSITIVO PEDAGOGICO DA DIFERENCA E
RECEPCAO DA TRAMA

Gésa Cavalcanti
Vinicius Ferreira

Introducéo

A telenovela é detentora do titulo de principal produto da
ficcdo seriada nacional. O género se destaca das demais producdes
audiovisuais  ficcionais, principalmente, por dois fatores
interdependentes. O primeiro deles é o numero de telenovelas
produzido pela teledramaturgia brasileira, o segundo e a sua
capacidade de mobilizar grandes audiéncias, mesmo no contexto da
chamada crise do broadcasting.

As novelas ocupam (juntamente ao jornalismo) o lugar de
produto televisivo que tem historicamente merecido a atencdo dos
pesquisadores, sendo considerada o texto-chave da cultura midiatica
brasileira (LOPES, 2004). Parte dessa relevancia esta relacionada com
a capacidade da telenovela de atuar no processo de producdo e de
reproducdo das imagens que os brasileiros fazem de si mesmo e
através das quais se reconhecem (LOPES, 2004). A telenovela se
estabelece ndo sé como um produto de entretenimento, mas como um
género capaz de ensinar, despertar a curiosidade, provocar, estimular a
polémica em torno de um determinado assunto, etc. (PALLOTTINI,
2012). O género ganhou caracteristicas tipicamente brasileiras que
foram sendo consolidadas em um longo processo histérico (RIBEIRO;
SACRAMENTO; ROXO; 2010). A transformacdo da matriz
melodramatica inicial nos leva para um produto que esta associado a
representacdo e construgéo da realidade, e que avanca nesse sentido se
tornando uma telenovela de intervencdo (HAMBURGER, 2002), ou
seja, uma narrativa que é pensada como um projeto de intervencdo no
mundo, ou pelo menos em um dado recorte de mundo.
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O que pretendemos neste artigo é analisar o0 modo como a
telenovela Malhagdo opera esse papel social de lugar de intervencao
com relacdo as tematicas LGBTQIA+. Para tanto, analisamos aqui a
recepcdo dos fds da temporada Malhacédo: Vidas Brasileiras com
relacdo ao casal Michael e Santiago, primeiro casal gay da producgdo
que tem mais de 20 anos de exibi¢do na grade da Rede Globo.

O percurso adotado envolve a discussdo sobre o papel social
gue a telenovela ocupa, pensando principalmente em como, aos
poucos, a discussdo sobre género e sexualidade adota a pedagogia da
diferenca em vez da pedagogia da norma. Em seguida, apresentamos
brevemente o percurso representacional da teméatica LGBTQIA+ em
Malhac&o, essa revisdo, embora curta, tem o objetivo de mostrar que a
emissora vem empreendendo avangos graduais neste tipo de
representacdo, que é assumidamente uma questdo para o Setor de
Responsabilidade Social da emissora. Apresentamos entdo o caso aqui
analisado, a trama de Michael e Santiago, e falamos um pouco sobre a
construgdo desses personagens e seus desenvolvimentos. Por fim,
apresentamos 0s achados da pesquisa, provenientes de um
levantamento via questionario aplicado com 481 respondentes,
telespectadores de Malhag&o: Vidas Brasileiras.

Telenovela e o papel social: o lugar de malhacgéo

O modo como interpretamos o mundo é significativamente
guiado pelas imagens que recebemos todos os dias através dos meios
massivos. O repertorio cultural que a midia faz circular possui efeito
pratico (HALL, 2016), operando na regulacdo e organizacdo da
sociedade. As imagens que a midia produz sobre determinadas
tematicas e individuos sdo fundamentais para determinar “quem
ascende, quem descende, quem ¢ incluido, quem ¢ excluido” (HALL,
2016, p. 10), o que é reforcado, 0o que é desconstruido. Essas
narrativas normalmente operam a l6gica representacional dominante,
congelando os tipos ndo dominantes em determinados estereotipos.
Dessa forma, homens se casam com mulheres, gays e léshicas sdo
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pessoas que assumem basicamente a mesma personalidade em
diversos personagens; e negros ocupam determinados cargos que oS
limitam em uma condicdo social subalterna. (CAVALCANTI, 2016).

Um recurso comum para a concretizacdo do papel social das
telenovelas no Brasil é a inclusdo do chamado merchandising social,
que consiste numa tematica social que é integrada a narrativa de um
personagem ou nicleo, e vai sendo trabalhada ao decorrer da trama. E
através desse instrumento que as telenovelas passam a problematizar
algumas questdes como cancer de mama, homossexualidade, violéncia
contra mulher, etc. Essas tematicas, por seu carater polémico,
estimulam comentarios e conversacdo. H&, cabe destacar, uma
diferenca entre a presenca de temas sociais pontuais e a abordagem do
merchandising social, nos parece que os marcadores dessa diferenca
sdo a profundidade da abordagem e perduracdo do tempo na trama.

Essas ages sdo entdo planejadas, de forma analoga ao que
acontece com o chamado merchandising social ou product placement
(CAVALCANTI, 2019a). Pensando nesse viés do marketing nos
interessa usar a definicdo de Andrade e Leandro (2006), os autores
conceituam o merchandising social como a presenga intencional,
sistematica, estruturada e com fins educativos bem definidos de
questdes sociais na producdo ficcional da televisdo brasileira nos
parece tdo adequada.

Nem todos os autores assumem a existéncia dessas estratégias
em suas producdes, alguns sdo notérios pelo uso de tais estratégias
como Manoel Carlos e Gléria Perez, mas o que se pode perceber é que
do comeco da década de 90 até hoje, cada vez mais, as novelas estao
investidas nesse papel em abordar determinadas tematicas em um tom
didatico. Hamburger (2005) chama essas producdes de novelas de
intervencéo.

E principalmente nas telenovelas da Rede Globo, maior
produtora do pais e responsavel pela consolidacdo do género, que
percebemos a insercdo de determinadas tematicas e consciente
tentativa de agendamento de discussGes, isso fica ainda mais evidente
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qguando consideramos que a Rede Globo criou, em 2011, um setor
exclusivo para pensar nas estratégias de responsabilidade social em
suas produgdes. Esse espaco permite pensar formas de fortalecimento
do papel que a telenovela possui na agenda social do pais.

Cabe ainda pontuar que a incorporacdo de estratégias de
merchandising social ndo se d& ao acaso, hd um viés mercadoldgico
gue pode ser relacionado as tematicas retratadas. Em parte, como
afirmam Pringle e Thompson (2000), essas agbes servem para
melhorar a imagem corporativa da emissora. Nesse ponto especifico,
em trabalhos anteriores (CAVALCANTI, 2019a), argumentamos que
a Rede Globo, na tentativa de satisfazer grupos politicos contrarios e
um pais que vive uma significativa polarizacdo, parece encontrar na
telenovela o lugar de manifestacdo dos ideais liberais. Uma das
questdes que passa a ser fortemente pautada, principalmente a partir
de 2017 com a telenovela A Forca do Querer (Rede Globo, 2017) é a
diversidade sexual e de género. A seguir discutiremos sobre a
presenca da teméatica LGBTQIA+ nas ac¢bes de merchandising social
em Malhacé&o.

A escolha da producdo, analisada neste artigo, nao se da ao
acaso, é justamente em Malhac&o que a Rede Globo parece concentrar
seu carater educativo e a manifestacdo de suas estratégias de
merchandising social. No ar desde 1995 os enredos de Malhagéo,
embora tenham inicialmente evitado os temas mais polémicos, tem
abordado questdes pertinentes para o publico como a iniciagdo segura
na vida sexual, gravidez precoce, doencgas sexualmente transmissiveis,
etc. Em 2011 das 483 cenas socioeducativas que foram levadas ao ar
pelas oito telenovelas exibidas pela Rede Globo, 346 foram de
Malhacdo (SCHIAVO, 2006).

As cenas socioeducativas e as estratégias de merchandising
social evidenciam a atuacdo da Televiséo enquanto uma tecnologia de
pedagogia cultural, pertencente aos mecanismos de funcionamento da
cultura midiatica (KELLNER, 2001). Enquanto um dispositivo
(FOUCAULT, 1994; AGAMBEN, 2005) a televisdo é produtora de
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subjetividades e articuladora das relagdes de poder. Em nossa analise,
buscamos demonstrar como a telenovela, em especial, funciona como
uma tecnologia que produz géneros e sexualidades (FOUCAULT,
1998; LAURETIS, 1994; PRECIADO, 2014). Malhacéo néo é s6 um
produto de entretenimento ela também ensina comportamentos, valida
valores e atualiza os codigos sociais em circulagéo.

A concepcdo de dispositivo pedagogico, desenvolvida por
Fischer (2002) para pensar a televisdo, nos auxilia a compreender
como a telenovela ensina cotidianamente quem nés somos e quem é o
“outro” através de narrativas e imagens que apresentam
insensatamente modos de ser e estar na cultura em que vivemos. A
programacao televisiva incita o discurso sobre “si mesmo” levando a
revelacdo permanente de si, por meio de inimeras técnicas de
exposicdo dos sujeitos como a confissdo dos desejos, dos erros e das
culpas. As experiéncias representadas sao entdo debatidas, avaliadas,
decifradas, julgadas e expostas como exemplos de vida que carregam
uma licdo de moral.

As técnicas de si, que compBe o dispositivo pedagdgico,
devem ser pensadas como ferramentas de biopoder (FOUCAULT,
1998). Ao olharmos para a televisdo estamos também nos vendo.
Somos capturados por imagens e por sons que convidam a seguir
modos de subjetivacdo na cultura. As narrativas da ficgdo seriada,
consequentemente, estdo indicando modelos de vida, maneiras de
conhecer o mundo e formas de pensar.

A televiso, dessa forma, ajuda a produzir a realidade na qual
esta inserida a0 mesmo tempo em que essa realidade molda suas
I6gicas de funcionamento. Por isso, as narrativas das ficgdes seriadas
televisivas devem ser lidas como resultado de um processo histérico,
sempre marcado por tensdes, resisténcias e dominagdes. O dispositivo
pedagogico televisivo, enquanto um fendmeno historico, esta sujeito a
transformacdes. Nossa hipdtese € que estamos observando um
movimento de mudanga das Idgicas de funcionamento do dispositivo,
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com a passagem do que estamos denominando de uma pedagogia da
norma para uma pedagogia da diferenca.

As producdes televisivas, ficcionais ou ndo, assumiam como
lugar de enunciacao o estabelecido pela norma. No que diz respeito as
novelas, era presumido nas suas narrativas a heterossexualidade dos
seus personagens, 0s que ndo se enquadrassem dentro dos padrdes
estabelecidos pela heteronorma eram sujeitados ao crivo do
julgamento e da correcdo ou eram incluidos pelo discurso da
tolerancia. Na logica da tolerancia a diversidade é defendida, mas nela
se mantém o distanciamento entre o “eu esperado” e o ‘“outro
desviante".

Na nova ordem enunciativa em construcdo, a da diferencga,
todos estdo implicados na criagcdo desse “outro”. O establishment
passa a ser visto como resultado do processo de produgéo da distin¢éo
hierarquica entre o “eu esperado” e do “outro indesejado”. O outro se
torna parte do sujeito que enuncia. Ainda que os padrfes estabelecidos
pela norma prevalecam quantitativamente existe um didlogo sendo
estabelecido com o diferente que é capaz de transformar e provocar o
guestionamento sobre as hormas.

A explosdo de novas narrativas audiovisuais que advogam
pela construcdo de espacos para a aceitacao da diferenca, em um pais
profundamente homofdbico como o Brasil, ttm a poténcia de
aproximar heterossexuais dos seus “outros”, mas suas acdes vao além,
também empoderam e conferem a nogdo de pertencimento aos corpos
ndo normativos (FERREIRA,; RIBEIRO, 2020).

O jovem LGBTQIA+ que assiste Malhacéo: Vidas Brasileiras
consegue se projetar na tela. Diante dele é representado um mundo
onde o sujeito tido como desviante pode escapar, pode aprender, pode
existir e resistir. A ficgdo seriada televisiva leva aos lares brasileiros a
possibilidade de imaginar outras formas possiveis de existéncia.
Quando se tem um corpo que ndo corresponde ou obedece as
pedagogias da normatizacdo € necessario desenvolver codigos de
resisténcia para poder sobreviver e aprender a ser. A cultura da
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telenovela, neste contexto, passa a ser um dispositivo pedagdgico
importante na elaboracdo dos entendimentos sobre a existéncia
enguanto homossexual.

As tematicas LGBTQIA+ em Malhacao: Vidas Brasileiras

A abordagem de intervencdo, ao se tornar parte importante do
jogo mercadolégico para a ficcdo e da propria estratégia de
comunicacdo da Rede Globo, passa a ser cada vez mais usada em
diferentes faixas. Em produtos como Malhacdo, voltados para o
publico jovem, parte desse reajuste deve-se ao “fortalecimento de
determinados movimentos sociais, atraveés de emergéncias das novas
formas de militancia proporcionadas pelas redes sociais, que chamou
novamente atengdo para o aspecto representacional na midia”
(CAVALCANTI, 2016).

O primeiro personagem declaradamente homossexual de
Malhacgdo, Sécrates, apareceu na sexta temporada (2000-2001). E
embora seja possivel notar a insercdo de personagens LGBTS nas
temporadas seguintes, esses tiveram pouco desenvolvimento narrativo
e a construcdo de tais personagens teve pouca relevancia em termos
representacionais. Essa inser¢do acontece através de papéis caricatos
com personagens que ganham espaco na trama da narrativa
unicamente por sua sexualidade e, ainda, nem sempre recebem o
costumaz “felizes para sempre" (CAVALCANTI, FERREIRA,
SIGILIANO, 2018).

Uma significativa mudanca teve inicio com a temporada
Malhacéo: Viva a Diferenca (2017-2018), em que as personagens
Lica e Samantha formaram um casal, que mesmo ndo estando
inicialmente proposto na trama, causou grande repercusséo. Foi nessa
temporada que, pela primeira vez, um casal do mesmo sexo se beijou.

No ano seguinte, em Malhacdo: Vidas Brasileiras (2018-
2019), essa representacdo se tornou mais diversa, envolvendo
personagens gays (Michael e Santiago), trans (Priscila) e bissexuais
(Dora). O principal foco dessa abordagem foi desenvolvido por meio
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dos personagens Michael e Santiago. Michael, que aparece na historia
desde o primeiro capitulo, € um jovem magro, de cabelos compridos e
de comportamento considerado escandaloso, e que é extremamente
ativo na luta contra a homofobia e contra padrdes normativos.

Figuras 01 e 02 — Samantha e Lica (acima), Michael Santiago (abaixo)

Fonte: GloboPlay

Esse lado ativista do personagem é demarcado em diversos
momentos durante a trama, assim como o efeito desse ndo
atendimento aos padr@es. Ja Santiago é um garoto timido, habilidoso
no futebol e que foge ao esteredtipo do homem gay afeminado que
normalmente é representado na teledramaturgia nacional. A histdria de
Santiago gira em torno de uma narrativa de revelacdo (ALLEN, 1995).
Enquanto a orientacdo sexual de Michael ja estd posta desde o comego
da historia.
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Quando Santiago surge na trama, ao ser transferido para o
Sapiéncia, colégio ficticio da temporada, ele se torna a sensacdo do
momento por sua forma fisica, habilidade no futebol e, apesar do
sucesso na escola, ele pode ser percebido como um personagem
deslocado justamente porque ainda estd tentando fazer sentido da
propria sexualidade. E justamente no confronto e, principalmente, no
convivio com Michael que Santiago comeca a perceber que, apesar
das diferengas de personalidades e pontos de vista, eles compartilham
algo.

As histérias dos personagens em questdo vdo sendo
desenvolvidas durante toda trama, no entanto, a dindmica da estrutura
narrativa dessa temporada de Malhacdo em especial, faz com que as
histérias tenham um momento de &pice que usaremos aqui como
recortes de andlise: as quinzenas dos respectivos personagens. E
embora elas ndo sejam o foco da analise aqui proposta, entendemos
que o estabelecimento desse percurso seja importante para analise
pretendida nesta pesquisa.

A quinzena de Michael aborda a homofobia e o inicio da
relacdo dele com Santiago. A histéria comeca quando Michael decide
ir para escola usando um sapato de salto alto e acaba sendo impedido
pelo diretor.
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Figura 03 — Transcri¢do de cena: conversa entre Santiago e Michael

‘ﬁ-—

_“ SANTIAGO E MICHAEL CONVERSAM NA ESCOLA - 14/09/18

Michael: Esse mal-estar todo estd acabando comigo. Ok, eu gosto de causar, eu fui assunto
por um momento, mas a verdade € que ninguém lembra mais quando e por que essa polémica
toda comegou?

Santiago: E, pelo menos eu ji entendi que alguns direitos devem ser revistos, ainda mais
agora que o mundo td cada vez mais diferente?

Michael: Da até vontade de chorar, sabe? Porque finalmente alguém entendeu isso.
Santiago: Mas vem cd, naquele dia que vocé veio pra ¢i com roupa de mulher, cé fez isso
pra provocar, nfo [oi?

Michael: E se fosse? Eu ndio estou dentro do meu direito?

Santiago: E isso que tem que ser discutido

Michael: Olha, quando eu fiz aquilo foi porque eu queria que as pessoas refletissem, sabe?
A roupa é uma coisa criada, entiio da pra fazer diferente, ninguém ¢ obrigado a vestir o que
as pessoas mandam.

Santiago: No fundo eu admiro sua coragem (...) Eu me botei no seu lugar e eu entendi, eu
nio usaria as coisas que c€ usa e ndo acho que colégio € o lugar pra fazer isso, mas eu entendo
que ¢ um jeito seu de fazer politica.

Michael: Olha, a gente ousa que € pras pessoas se ligarem nas mudangas, sabe?

Santiago: Eu so sei jogar bola.

Michael: Entiio talvez vocé devesse escutar as pessoas que precisam correr atris de direitos.

Fonte: Autoria nossa.

Esse fato d& inicio a uma série de debates entre os alunos,
entre os principais opositores a atitude de Michael estd justamente
Santiago. No dia seguinte, Michael deixa o salto em casa, mas vai
para a escola usando uma saia. Diversas cenas mostram os alunos
discutindo sobre Michael e sua saia, existem aqueles que concordam
com o direito do garoto e os que sdo contra. Entre os principais
opositores esta Santiago. O jogador de futebol repreende Michael,
alegando que o objetivo dele era chamar atencdo e que ele poderia se
expressar usando uma roupa ‘“normal”. As conversas aproximam 0s
personagens, e Santiago, que inicialmente se mostra contrério ao
comportamento de Michael, acaba mudando de perspectiva.

A cena transcrita na imagem anterior (Figura 03) permite que
seja percebido um esfor¢co da narrativa em discutir a nogdo de
masculinidade. Semanas depois, quando Santiago rejeita as investidas
de uma garota que imediatamente assume essa rejeicdo sO pode
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significar que o garoto € gay, diversos questionamentos a respeito de
sua orientacdo sexual passam a circular pela escola e é Michael que
sai em sua defesa. Esse momento significa uma abertura na relacdo
deles para que se tornem amigos.

Michael passa entdo a acompanhar os jogos do colégio com o
objetivo de torcer pelo amigo. Em uma das partidas do intercolegial
enguanto esta vibrando nas arquibancadas, ele recebe xingamento
homofobicos quando a torcida adversaria grita em coro “Bichona,
bichona”. Abalado com o acontecido, o garoto abandona a quadra e se
esconde no banheiro. No fim do jogo, os garotos da torcida adversaria
o encurralam no banheiro e o agridem fisicamente. E Santiago que
nota 0 sumi¢o de Michael e alerta aos colegas de classe sobre o
desaparecimento do amigo, eles procuram por Michael e o encontram
no banheiro.

No dia seguinte, quando Gabriela, professora de literatura,
pergunta aos alunos porque eles acham que o Michael foi agredido,
Santiago responde dizendo que “O Michael foi agredido porque ele é
escancarado, sei 14, se ele fosse mais na dele, talvez a situacé@o fosse
um pouco diferente”. Na medida em que eles se aproximam, no
entanto, Santiago passa a querer saber mais, entender sobre o que
significa ser quem Michael é, da forma como ele é. J& Michael, que
comeca a perceber o conflito de Santiago, deseja ajuda-lo. Percebendo
gue Santiago tem dificuldade de se abrir, a professora Gabriela,
propde uma atividade na qual cada aluno tem um envelope com seu
nome para que possam receber mensagens andnimas. Michael vé a
atividade como uma oportunidade de conversar com Santiago,
escrever para ele sobre seus sentimentos e criar um espaco de partilha.
E através dessas cartas que Michael incentiva Santiago a entender sua
orientacdo sexual. O processo é dificil para Santiago, que luta contra
isso. Em uma das cenas ele pede ajuda a amiga, Talissa, para deixar de
ser gay.

(367)



Figura 04 - Transcricéo de cena: conversa entre Santiago e Talissa

2 SANTIAGO PEDE AJUDA PRA DEIXAR DE SER GAY - 01/10/18

Santiago: Eu ndo quero mais ser gay, eu quero mudar.

Talissa: Me di um abraco. Eu posso te levar na minha mie, ela te conhece, ela viu nos blzios
0 que estava acontecendo com vocé antes de vocé mesmo entender, mas ela ndo vai te ajudar
do jeito que vocé ta pensando. Ela ndo vai mudar vocé, ela pode te ajudar com a forma como
vocé se VE.

Santiago: Sei |4, ndo falam tanto de cura gay, serd que néo rola?

Talissa: Meu bem, imagina se eu dissesse pra vocé que eu quero uma cura pra deixar de ser
quem eu sou, para parar de amar minha mée, minha filha, o Vinicius, minha mie Oxum, o que
¢ que vocé ia me dizer? (...) Essa coisa de cura gay € a maior bobagem que ja eu ouvi na
minha vida, ser gay niio € doenga, ndo precisa de cura.

Santiago: Sei |4, por que as pessoas ndo conseguem aceitar isso?

Talissa: Eu ndo sei. Eu queria poder te responder isso, mas eu ndo sei, eu nio sei porque o
preconceito existe, mas eu sei que a gente tem que lutar contra ele.

Santiago: Parece que as pessoas ndo tentam mudar nem um pouquinho, (...) é cansativo isso.
Talissa: (...) muda sim, muda um pouquinho, depois mais um pouquinho. Sabe o que uma
amiga minha que estava fora do Brasil me disse? Ela me disse que ela viu bandeira do orgul-
ho gay até dentro das igrejas (...) alguns lugares aceitam mais, outros aceitam menos, o inico
lugar que ndo pode ter rejei¢ao € aqui 0, dentro do nosso coragio.

Fonte: Autoria nossa.

Ao trabalhar com cartas anénimas, a trama permite ndo s6 a
relagdo de cumplicidade entre Michael e Santiago, mas ainda a relagéo
de cumplicidade entre telespectador e narrativa. O telespectador
LGBTQIA+ vivéncia junto, sente junto: ja as pessoas heterossexuais
sdo guiadas pelo fio do conflito interno para entender como a pessoa
LGBTQIA+ se posiciona no mundo. Entender os enfrentamentos e,
em alguma medida, simpatizar pela construcdo desse personagem
enquanto vitima de si mesmo, mas também como vitima de uma
sociedade que ndo o aceita.

Apesar do primeiro desenrolar positivo para o casal e de eles
ndo serem um segredo na escola, Santiago evita contato com o
namorado em lugares publicos e o relacionamento deles é
constantemente atravessado por suas diferengas. No comecgo da
relacdo a aposicdo de suas personalidades vai sendo encarada pelos
personagens com mais facilidade.
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Além das diferencas, outro problema é o fato de que Santiago
ainda ndo esta pronto para contar ao pai, e isso comeca a se tornar um
problema para Michael. E justamente na narrativa de revelagio que se
desenvolve o0 segundo grande momento do casal na temporada: a
quinzena de Santiago. O foco da quinzena é a revelacdo do
personagem para seu pai, um homem homofébico que ndo aceita a
ideia de que seu filho, um talentoso jogador de futebol com grande
chance de um futuro nos esportes, seja gay. Sem apoio do pai que ndo
0 aceita, nem do namorado que esta cansado de ser tratado como um
segredo, Santiago se sente perdido. Quando seu pai volta atras e diz
que o que Santiago precisa é focar no futebol, o garoto aceita ir para
um centro de treinamento em outra cidade a fim de separa-lo de
Michael e acaba virando algo de um treinador abusivo.

Quando Santiago retorna para o Sapiéncia, ele e Michael
acabam terminando de vez o relacionamento. Eles ensaiam uma
reaproximagdo por algum tempo, mas Michael acredita que as
diferencas entre eles sdo muito grandes. E s6 no final da temporada
gue eles voltam a ficar juntos e recebem o apoio de suas familias.

Recepcdo das tematicas

A pesquisa aqui realizada possui carater descritivo e € baseada
na execucdao de um levantamento via questionario. As perguntas da
pesquisa foram estruturadas em trés fases/objetivos, o primeiro deles,
publicado em um estudo anterior (CAVALCANTI, 2019b), é
relacionado a recepcdo do formato da temporada e o segundo as
perspectivas dos respondentes sobre o0s personagens Michael e
Santiago e, por fim, um terceiro de identificacdo do perfil dos
respondentes. Cabe ainda pontuar que, na maioria das questdes,
utilizamos uma escala de avaliacdo de afirmacdes que vai desde a
concordancia total até a discordancia total.

Aplicado durante a Gltima semana de exibicdo da temporada
Malhacdo: Vidas Brasileiras, o questionario forneceu 481 respostas
validas. Para o presente artigo nos interessa comegar apresentando as
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informacdes do perfil da amostra. Entre os respondentes, 77,3% se
identificam com o género feminino, enquanto 18,7% com o0 género
masculino. Opg¢des como ndo-binario e “prefiro ndo dizer” ficam com
4% da amostra. Além disso, a maior parte dos respondentes declarou
ter menos de 18 anos (48,6%), enquanto a segunda maior fatia disse
ter entre 19 e 25 anos (39,9%). A segmentacdo da amostra confirma
sua representatividade jd que estabelecemos relagdes com o que é
identificado como publico-alvo da produgéo.

Na etapa relacionada aos personagens Michael e Santiago,
comegamos colocando em questéo os personagens de forma individual
para depois tratd-los como um casal. Dessa forma, nossa primeira
guestdo diz respeito ao entendimento desses personagens como
representagdes que se aproximam ou ndo da percep¢do que 0S
respondentes tém de um homem gay. Para 0s respondentes, 0
personagem Michael é mais facilmente condizente com esse
imaginario. 78% da amostra concorda totalmente com a afirmagéo de
que “Michael é um personagem proximo da realidade”, no caso de
Santiago, embora ainda exista um consideravel reconhecimento, esse
nimero cai para 33%. Apenas um pequeno percentual (5,6%) da
amostra é totalmente contrario a ideia de que Santiago representa um
homem gay real. Com Michael essa discordancia é de 2%.
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Gréfico 01 — Michael x Santiago: percepgdo do personagem como homem gay

B Concordo Totalmente B Concordo Totalmente
m Concordo Parcialmente m Concordo Parcialmente

Nem concordo, nem discordo Nem concordo, nem discordo

Discordo Parcialmente Discordo Parcialmente

W Discordo Totalmente m Discordo Totalmente
Fonte: Autoria nossa.

Em seguida, questionamos os entrevistados sobre a existéncia
da trama na temporada de Malhacao. Nesse ponto, 8,9% afirmaram ser
totalmente contréarios a transmissdo da histéria na televisdo aberta,
enguanto 60% se mostraram totalmente a favor da historia de Michael
e Santiago. A maioria da amostra (72,4%) destacou a importancia de
retratar casais LGBT, principalmente em programas voltados para o
publico jovem.

Questionamos ainda sobre a capacidade de sensibilizacdo das
cenas envolvendo o casal Michael e Santiago. Quanto a isso, a maioria
dos entrevistados disseram que o desenvolvimento da historia os
sensibilizou, 9,6% se sentiram indiferentes com relacdo as cenas e
4,81% negaram qualquer sensibilizacéo.

Questionamos ainda sobre a quantidade de cenas entre o casal
e a troca de carinhos, que é perceptivelmente menor do que acontece
com casais heterossexuais. 58,7% dos entrevistados concordaram
totalmente com a ideia de que os personagens deveriam ter tido mais
cenas em que demonstrassem carinho de forma fisica, enquanto 6% se
posicionaram de forma totalmente contrarios a ideia.

(371)



Por fim, pedimos ainda que os entrevistados avaliassem
alguns dos principais casais da temporada com o objetivo de entender
a posicdo de Michael e Santiago na preferéncia dos fds. O casal,
apesar de ter menos cenas que alguns dos que ficaram em posi¢des
inferiores no ranking (CAVALCANTI, 2019b), conseguiu ser querido
pelos f&s que, muitas vezes, se organizaram online pedindo por mais
cenas.

Gréfico 02 — Avaliagdo de casais da temporada Malhacdo Vidas Brasileiras

MELHOR CASAL DA NOVELA
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Jadee Marcio Alexe Michael Hugo e Vinicius Ursula e Amanda
Erico e Pérola Maria e Dandara e Enzo e
Alice Santiago Talissia Kavaco

Fonte: Autoria nossa.

Consideragdes finais

Ao se propor a falar com os jovens brasileiros, Malhacéo tem
uma plataforma que sempre foi usada - em parte pelo contexto de
surgimento relacionado a telenovela de intervencdo - como um lugar
de debate de identidades. Por isso, ela se torna um objeto importante
para analise das representacdes de pessoas LGBTQIA+, pois, mesmo
que haja um inegavel fator mercadologico envolvido na insergdo das
temaéticas, o crescimento representacional evidencia uma preocupagdo
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que se reflete na abertura para historias e personagens que antes eram
silenciados. Além da visibilidade dada aos personagens, a abordagem
da diferenca permite eliminar desigualdades, sem apagar as
singularidades dos individuos representados.

A trama do casal Michael e Santiago, contada por meio da
pedagogia da diferenca, pode ser lida como uma alegoria sobre a
necessidade de proteger o jovem LGBTQIA+. Os defensores da
crianga, do jovem e da familia apelam comumente para a figura
politica de um corpo presumidamente heterossexual e com o0 género
normatizado. A protecdo, pela Otica da pedagogia da heteronorma,
seria justamente contra o indesejado corpo afeminado do menino ou
do desejo do garoto pela seu melhor amigo.

A representagdo em torno do publico infanto-juvenil é
fundamental para a organizacdo da sociedade porque o corpo da
crianga e do jovem sdo artefatos biopoliticos garantidores da
normalizacdo do adulto. A pedagogia da heteronorma protege esses
corpos por meio da opressdo, da punicéo, do terror e da morte a todas
as formas de dissidéncia. Nos discursos produzidos sobre a juventude,
nessa perspectiva, sdo projetadas todas as fantasias e os alibis que
permitiam ao adulto naturalizar a norma (PRECIADO, 2020). O que
podemos observar em Malhac¢do: Vidas Brasileiras é a troca da légica
representacional normativa para uma gramatica da diferenca que tenta
proteger o direito a livre autodeterminagdo de género e de
sexualidade.

A novela circula em um contexto de acirrados debates sociais
sobre a “ideologia de género”, o papel da escola ¢ da familia na
criacdo dos filhos em respeito as questdes de sexualidade e de género.
A trama de Malhagdo permeia em seu enredo argumentos e reacdes
normativas e disciplinadoras, mas ao longo dos capitulos utiliza de
diversas estratégias para refutar uma visdo heteronormativa em favor
das maltiplas formas de ser.

A presenca de enunciados de matriz heteronormativa
aproxima da historia o segmento da populacdo que ndo aceita outras
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formas de vivenciar a sexualidade e o género enquanto as cenas de
descoberta e o desenvolvimento do casal atraem o puablico que se
identifica ou simpatiza com a temética. Dessa forma, a narrativa atrai
um publico amplo. O que buscamos destacar ao longo de nossa analise
sdo as estratégias narrativas empregadas para (re)significar as
representacdes de dominacdo. Por meio do cruzamento de argumentos
racionais com o apelo a sensibilidade e ao afeto, o caso de amor entre
Michael e Santiago conseguiu transmitir ao final uma mensagem de
autoaceitacdo e de respeito as diferencas como podemos constatar nas
entrevistas com os fés.

O contraste entre Michael e Santiago € outro ponto destacéavel.
De um lado temos um gay afeminado que se afasta dos ideais de
masculinidade, do outro temos um personagem que mantém uma
aproximacdo com o ideal de homem. Ele joga futebol. Se veste
conforme o que a norma social determina para a constru¢éo do género.
Enquanto Michael vai de encontro com esses padrGes. Como ja
dissemos durante a andlise, para o publico respondente do
questionario, a assimilacdo de Michael com uma representacéo real de
um homem gay é muito mais facilmente realizada do que a do
personagem Santiago. Ao mesmo tempo, cabe destacar que, enquanto
estratégia narrativa, historicamente, os personagens LGBT’s mais bem
aceitos nas telenovelas da Rede Globo, sdo justamente aqueles
formados por pessoas brancas, que se enquadram nos padrdes
estéticos, como aconteceu em Mulheres Apaixonadas (Rede Globo,
2003) ou Em Familia (Rede Globo, 2014). De qualquer forma, hé aqui
um mérito, que ndao aparece em Mulheres Apaixonadas, esses dois
personagens, tdo opostos, existem na mesma trama e encontram
harmonia.
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Os capitulos que integram este quarto volume da colegdo Fic¢ao Seriada:
estudos e pesquisas foram produzidos e apresentados em contexto de pandemia,
em dezembro do ano de 2020. Isso significa dizer que 0 43.° Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicagdo, Intercom 2020 — que proporcionaria aos
congressistas uma visita a Universidade Federal da Bahia em clima de
confraternizagdo, afeto e trocas significativas — transformou-se em evento

on-line. Mesmo assim, por meio de uma plataforma digital, foi possivel manter a
integragao do grupo de pesquisa e rever, mesmo que por via tecnologica, colegas
de tantos anos de compartilhamento de ideias e trabalho em conjunto. Dessa
forma, o GP Ficgdo Seriada integrou-se ao congresso, que teve o atualissimo tema
“Um mundo e muitas vozes: da utopia a distopia?”’ e contou com apresentagdes de

trabalhos relevantes para nosso campo de estudos, tendo cada pesquisador e
pesquisadora participado diretamente de sua casa: foram muitas fisionomias e
vozes vindas simultaneamente de pontos diferentes do Brasil.

Nosso intuito ao langar mais um volume do carinhosamente chamado de “livro do
GP” persiste: é o de constantemente promover o intercdmbio e o debate sobre
ficgdo seriada no Brasil e no exterior; na TV aberta, na TV paga e on-demand. E o
presente volume apresenta 17 capitulos que integram eixos de pesquisa como, por
exemplo, géneros e formatos, streaming, tecnologias digitais e outras
possibilidades narrativas; politica, economia, audiéncia e outras questdes sociais;
teméticas relacionadas a juventude, ao feminino, a cultura LGBTQIA+ e outras
representagdes; além de discussdes sobre questdes metodologicas e tedricas.
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