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Resumo 

A análise dos gêneros ficcionais seriados e da sua aceitação pelo público deve ser feita com base em referenciais que levem 
em conta a linguagem e a estética das produções culturais que se desenvolveram na Modernidade. Considerando seu papel na 
tessitura do interdiscurso do telespectador, o gênero seriado não pode ser reduzido ao estatuto de meras repetições, mas deve ser 
considerado dentro de um quadro complexo de interpretação do texto televisual. Nessa perspectiva, a recuperação do já escrito 
e do já dito se insere na dimensão de uma nova obra que leva em consideração novos contextos sócio-culturais e de produção. 

Palavras-chave: Ficção seriada, linguagem televisual, serialidade, gêneros seriados, remakes. 

Abstract

The analysis of the TV series genres and its public acceptance should be done through references that consider the language 
and the aesthetic of the cultural productions that were developed in the modern age. Considering its role in the construction 
of the interspeech of the viewer, the series genre can’t be diminished to the state of simple repetitions, it must be analysed 
in a whole complex interpretation of the television text. In this perspective, bringing back what was written and was said, it 
inserts itself in the dimension of a new work that acknowledges new social-cultural contexts and production scenarios.

Key words: series fiction; TV language, TV series; series genres; remakes.  

Resumen

El análisis de los gêneros seriados y de su aceptación por el público debe empezar de los referenciales que tomam en 
consideración el lenguaje y la estética de las producciones que se desarrollan en la modernidad. Cuando se evidencia la 
función de esos referenciales en el tejido del interdiscurso del telespectador, el género seriado supera el estatuto de la simple 
repetición y insertase en un cuadro complejo de interpretación del texto televisivo. En esa perspectiva, la recuperación 
de lo ya escrito y do ya dicho introduce la dimensión de una nueva obra que respeta nuevos contextos socioculturales y 
de producción. 

Palabras clave: ficción seriada, lenguaje televisiva, seriados, géneros seriados, remakes.

Ficção Seriada: o prazer 
de re-conhecer e pré-ver1

Serialized fiction: the pleasure  
of re-match and pre-view
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1 Uma versão deste texto foi apresentada ao NP Fic-
ção Seriada do VI Encontro dos Núcleos de Pesquisa 
da Intercom sob o título de “Serialide: o prazer de 
re-conhecer e pré-ver” durante o XXIX Congresso 
Brasileiro de Ciências da Comunicação realizado 
em setembro de 2006, na UnB, em Brasília.
2 Maria Lourdes Motter atuou como livre-docente da 
ECA-USP, coordenadora do Núcleo de Ficção Seriada 
da Intercom, no período de 2001 a 2006, e do NPTN 
(Núcleo de Pesquisa de Telenovela) da ECA-USP. 
Escreveu os livros Ficção e História: imprensa e 
construção da realidade (2001) e Ficção e Realida-
de: a construção do cotidiano na telenovela (2003). 
Escreveu capítulos em diversos livros, o último deles, 
“Organizações não governamentais: espaço de cons-
trução e prática da cidadania”, consta do livro Gestão 
da Comunicação: terceiro setor, organizações não 
governamentais, responsabilidade social e novas 
formas de cidadania, organizado por Maria Cristina 
Castilho Costa e lançado pela editora Atlas (São Pau-
lo). Ministrou cursos de Graduação e Pós-graduação 
(stricto sensu e lato sensu) na ECA-USP. Faleceu em 10 
de maio de 2007 na cidade de São Paulo.
3 Lembramos aqui o grande sucesso de seriados norte-
americanos como Friends ou E.R. que permaneceram 
no ar por mais de 10 anos e que os canais de televisão 
exibiam além do seriado da “temporada” outras tempo-
radas anteriores. Alia-se ainda o fato de esses seriados 
originarem, entre outros produtos licenciados pelos 
estúdios produtores, DVDs comprados pelos fãs que se 
tornam assim colecionadores e adeptos de um “modo de 
ver o mundo”. 
4 Cristina Padiglione. “Bate outra vez”. In: O Estado de S. 
Paulo, caderno TV& Lazer, p. 11, 14 mai. 2006.

lgumas vezes, remakes de te-
lenovelas e produções seriadas 
são apontados como uma forma 

das emissoras de televisão fazerem frente 
a uma espécie de falta de criatividade ou 
a uma suposta morte do gênero. Outras 
vezes, a depreciação pelo uso desse gêne-
ro refere-se não apenas ao produto em si, 
mas à audiência, que, por gostar de ver 
“coisa repetida” e não ter bom gosto, aceita 
qualquer coisa. Ou seja, de uma forma ou 
de outra, a relação de desprestígio entre 
produto e público se entrelaçam e, em 
nossa opinião, podem denotar uma visão 
mecanicista e reduzida do que seja um 
remake ou um seriado. 

Além das questões 
estéticas e de recepção 
referentes à repetição de 
tramas, é preciso lembrar 
que o procedimento de 
repetição é extremamen-
te interessante para as 
emissoras de televisão 
(para os estúdios cinema-
tográficos nem tanto), pois 
elas conseguem produzir, 
em larga escala e com um 
investimento financeiro 
que decresce à medida 
que a ficção seriada se 

torna sucesso, programas de televisão com 
uma trama ficcional incipiente que pode 
ser repetida à exaustão3. Porém, esse fator, 
por si só, não é suficiente para explicar o 
sucesso das produções seriadas. 

A análise dos remakes e da sua aceita-
ção pelo público deve ser feita  a partir de 
referenciais que levem em consideração 
alguns conceitos referentes à linguagem e 
à estética das produções culturais que se 
desenvolveram no período denominado 
Modernidade. Em levantamento parcial 
publicado recentemente, Mauro Alencar4 
relacionou 41 telenovelas brasileiras que 
receberam uma segunda versão na TV. O 
número significativo desse tipo de produ-
ção serve para ilustrar que elas agradam ao 

A público, mas, em geral, para tanto, é neces-
sário que haja modificações em relação à 
versão anterior (ou, conforme o caso, às ver-
sões anteriores), não se trata de apresentar 
o mesmo do mesmo. Trata-se de produzir 
transformações, inovações em relação à 
produção anterior. Para discutir algumas 
transformações ocorridas com remakes de 
telenovelas, utilizamos o referencial teórico 
fornecido por Umberto Eco e Morin.   

Serialidade e Interdis-
curso

Arlindo Machado define serialidade 
como a 

“(...) apresentação descontínua e frag-
mentada do sintagma televisual. No caso 
específico das formas narrativas, o enredo 
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5 Arlindo Machado. Televisão levada a sério, p. 83.
6 Em entrevista de 20 nov. 2005, publicada no site Terra. 
Disponível em <http://exclusivo.terra.com.br/interna/
0,,OI762710-EI1487,00.html>. Acesso em 7 mar. 2006. 
Silvio de Abreu afirmava que Jamanta não se lembraria 
de sua “vida anterior”.

algumas personagens emigram de uma 
produção seriada para outra. O primeiro 
exemplo de personagens de telenovela 
que migraram de uma telenovela para um 
seriado semanal ocorreu com Shazan e Xe-
rife, que saíram da telenovela O Primeiro 
Amor, de Walter Negrão, e ganharam um 
seriado próprio que estreou em 1972. Em 
1998, as personagens voltaram a uma outra 
novela do mesmo autor (Era uma vez) para 
uma participação especial. Era o retorno 
da dupla de personagens às suas origens: 
o folhetim diário. Outros exemplos de 
migração ocorreram em produções da 
Rede Globo de Televisão. Essas migrações 
variam muito em relação ao número de 
personagens que migram ou a uma mu-
dança no enredo. Por exemplo, a série O 
bem amado (1980) apresentava um grande 
número de personagens e núcleos que 
apareceram na novela homômina (Zeca 
Diabo, Irmãs Cajazeiras, políticos corrup-
tos, prefeitura) levada ao ar em 1973.

Já o primeiro caso de migração de 
personagens de uma telenovela para outra 
ocorreu com Da. Armênia e seus filhos (ori-
ginalmente da novela A rainha da sucata, 
de 1990) que participaram de outra novela 
de Silvio de Abreu, Deus nos acuda (1992). 
É do mesmo autor um recente caso de mi-
gração de personagem de telenovela para 
telenovela: em Belíssima, Jamanta retorna 
à telinha após alguns anos da veiculação de 
Torre de Babel (1998, de Sílvio de Abreu e 
Alcides Nogueira), novela em que a perso-
nagem surgiu. Em Belíssima, Jamanta não 
se lembrava de nada da vida  do Jamanta 
de Torre de Babel6 o que torna essa migra-
ção um pouco diferente em relação às an-
teriores, pois naquelas as personagens se 
referiam a acontecimentos de suas “vidas 

é geralmente estruturado sob a forma de 
capítulos ou episódios, cada um deles 
apresentado em dia ou horário diferente e 
subdividido, por sua vez, em blocos meno-
res, separados dos outros por breaks para 
a entrada de comerciais ou de chamadas 
para outros programas5.”

A freqüência das narrativas seriadas 
pode ser diária, semanal, mensal e sua 
duração pode se estender por semanas, 
meses, anos e até mesmo décadas. A 
variedade de produtos apresentados sob 
o rótulo de narrativa seriada pode ser 
bastante grande e apresentar caracterís-
ticas diversas. A televisão brasileira, em 
especial a Rede Globo de Televisão, pro-
duz programas de narrativa seriada cuja 
freqüência é diária (telenovelas, minissé-
ries), séries semanais (A diarista, A grande 
Família), mensais e até mesmo produções 
anuais (Hoje é dia de Maria, Cidade dos 
Homens). Há uma variedade de formatos 
que servem como estrutura para a narrativa 
seriada de gênero ficcional.

Muitas vezes, pode-se encontrar um 
tipo de serialidade que não é tributária do 
enredo como um todo, mas nasce a partir 
de um de seus aspectos. Por exemplo, uma 
série que trata dos problemas da mulher 
na atualidade pode gerar uma outra que 
trate especificamente da violência contra 
a mulher. Outra possibilidade de criação 
de um certo tipo de serialidade ocorre 
quando uma série de sucesso projeta 
um ator ou um grupo de atores e isso faz 
com que outras histórias sejam criadas 
com enredo semelhante. Como exemplo, 
lembramos a associação que fazemos 
entre as personagens vividas por Selton 
Mello, Marco Nanini e Virgínia Caven-
dish na minissérie e no filme O auto da 
compadecida, do diretor Guel Arraes, e 
as personagens interpretadas por esses 
atores no filme Lisbela e o prisioneiro, 
do mesmo diretor, inspirado num conto 
de Osman Lins. 

Há ainda uma outra possibilidade 
de seriação que ocorre quando uma ou 
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7 Cf. Zean Bravo. “Carmem Verônica reviverá vedete 
em Paraíso Tropical”. In: O Dia online. Disponível em 
<http://ex clusivo.terra.com.br/interna/0,,OI1453640-
EI7811,00.html>. Acesso em 14 mar. 2007. 

8 Cf. Dicionário da Globo, v.1: programas de dramaturgia 
& entretenimento, p. 376.
 

pregressas”. Entretanto, as características 
principais do primeiro Jamanta continu-
aram inalteradas: a forma de falar, uma 
certa lentidão em tomar decisões, seu jeito 
simplório de se vestir e de se comportar.   
Ou seja, o “novo” Jamanta podia não se 
“lembrar” de sua vida pregressa, mas, com 
certeza, os telespectadores se lembravam 
e até podiam fazer comparações.

Talvez com a intenção de jogar um 
pouco com a lembrança recente do te-
lespectador que o mais novo caso de 
migração entre telenovelas tenha lugar 
na trama de Paraíso Tropical. Dessa vez, 
a personagem Mary Montilla, interpreta-
da por Carmem Verônica, em Belíssima, 
chega à telenovela Paraíso Tropical pelas 

mãos de Gilberto Braga e 
Ricardo Linhares. Trata-se, 
portanto, de uma migração 
entre telenovelas diferentes 
e arquitetada por autores 
diferentes daquele que criou 
a personagem originalmente. 
Embora tenha sido noticia-
do que se tratou apenas de 
uma rápida aparição7 de 
Mary Montilla em Paraíso 
Tropical, é importante des-
tacar que, por mais breve 
que seja sua participação, 
a personagem de Belíssima 

transfere parte de seu prestígio e glamour  
a ex-garota propaganda e jurada Virgínia 
Batista (personagem interpretada por Yoná 
Magalhães). Até mesmo o motivo de sua 
aparição passa a ter um caráter simbólico: 
emprestar um vestido à amiga que se sente 
desvalorizada e deprimida por ser obrigada 
a usar um vestido fora de moda em um 
evento social importante. Pode-se analisar 
essa aparição como uma estratégia narra-
tiva empregada pelos autores de Paraíso 
Tropical, estratégia que se mostra eficiente, 
pois, aos olhos do público, Virgínia não 
é apenas uma apresentadora esquecida, é 
também uma artista que compartilhou dos 
grandes momentos de um passado glorioso 

em que Mary Montilla (e Guida Guevara) 
brilhava(m).

Uma produção seriada também pode 
surgir a partir de um filme de cinema cuja 
aceitação pelo público tenha sido grande. 
Essa migração pode ocorrer inclusive do 
cinema para a televisão ou no sentido 
contrário, da televisão para o cinema. Dois 
exemplos recentes de migração da televi-
são para o cinema e do cinema para a tele-
visão são os seriados Cidade dos Homens 
e Carandiru: outras histórias. Cidade dos 
homens foi co-produzido pela produtora 
O2 (de Fernando Meirelles) e Rede Globo 
de Televisão exibido em outubro de 2002, 
por ocasião da Semana da Criança.  As per-
sonagens principais desse seriado (de cuja 
equipe de criação fazem parte Fernando 
Meirelles e Kátia Lund) são dois garotos, 
Acerola e Laranjinha, que fazem parte da 
trama do filme Cidade de Deus (2002), de 
Fernando Meirelles, baseado no romance 
homônimo de Paulo Lins. Porém, o filme 
e as personagens tem sua origem no curta-
metragem Palace II (2001), uma produção 
da O2 Filmes, dirigida por Fernando Mei-
relles. Esse curta-metragem é considerado 
uma espécie de laboratório para o longa8. 
Palace II foi exibido, em 2000, pela Rede 
Globo de Televisão como um episódio 
da microssérie Brava Gente, coordenada 
por Guel Arraes. Como exemplos dessa 
migração também podem ser encontrados 
nos filmes Os normais (2003) e A grande 
família (2006).

O filme Carandiru (2003, baseado no 
livro Estação Carandiru, de Dráuzio Va-
rella), de Hector Babenco, também gerou 
uma produção seriada: Carandiru: outras 
histórias que foi ao ar a partir de maio de 
2005. Nessa série são desenvolvidas his-

Programas e filmes se 
articulam a partir do eixo 
da serialidade e constro-
em um inter-discurso
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tórias com personagens do filme, usando 
praticamente o mesmo cenário e a mesma 
narrativa presentes no longa-metragem, 
uma vez que alguns roteiristas e diretores 
participaram do filme. 

Com base nos exemplos mencionados, 
nota-se que a televisão e o cinema brasileiro 
têm produzido nos últimos tempos progra-
mas e filmes que se articulam a partir do 
eixo da serialidade e constroem um inter-
discurso que envolve o telespectador numa 
trama bem maior que aquela que ele vê 
diante de seus olhos. O interdiscurso9, em 
cuja estrutura se opera a elaboração da se-
rialidade, constrói-se não apenas em termos 
de disposição dos episódios na grade de 
programação, ou de “aproveitamento” de 
personagens “de sucesso”, mas surge, prin-
cipalmente, pela articulação de elementos 
narrativos e discursivos internos e externos 
que constituem o próprio produto10.

Os exemplos citados remetem ao 
conceito de palimpsesto desenvolvido 
por alguns estudiosos da televisão para se 
referirem ao fato de que “a televisão não 
apaga nunca o texto primitivo e as novas 
produções não conseguem ocultar as mar-
cas do texto subjacente que pervive além 
das mudanças políticas e sociais”11.

Esse conceito, segundo Balogh, “(...) 
parece importante como um marco de uma 
nova visão da TV como uma vasta intertex-
tualidade dentro da qual há um conjunto 
de serialidades em processo constante de 
remissão umas às outras”12. Nesse sentido, 
o conceito de serialidade deve ser compre-
endido de uma maneira bastante ampla e 
não deve se limitar a uma pretensa seqüên-
cia organizada em capítulos ou episódios. 
A serialidade implica todo um conjunto de 
referências diretas e indiretas motivadas 
pela polissemia e plasticidade semiótica 
do texto audiovisual.

Entretanto, a característica seriada da 
produção televisiva tem sido apontada 
como a “estética da repetição”, da falta de 
imaginação e, sobretudo, da busca inces-
sante do lucro por parte das empresas de 

comunicação, uma vez que os programas 
seriados têm menor custo de produção 
e ocupam longos períodos de tempo na 
grade de programação. Isso faz com que “a 
produção em série – característica da TV 
– a torna incomodamente mais próxima 
da produção em série da indústria do que 
obras artísticas em geral”13. 

Serialidade e Moderni-
dade

Buscando abrir perspectivas mais 
amplas de compreensão para a questão 
da repetição presente nos meios de co-
municação de massa, Eco, em artigo que 
trata da estética da recepção moderna e 
pós-moderna, discute a questão da criati-
vidade e da inovação nas artes como algo 
relativamente recente que ganhou corpo a 
partir da Modernidade14. Nesse momento, 
“o critério moderno para julgar o valor 
artístico era a novidade, um grau de infor-
mação elevada. A repetição agradável de 
um motivo já conhecido era considerada 

9 Adotamos aqui a definição de interdiscurso apre-
sentada por Eni P. Orlandi, in Análise de discurso: 
princípios e procedimentos, p. 31, segundo a qual o 
interdiscurso se estabelece a partir das relações entre 
memória e discurso. O interdiscurso é “(...) definido 
como aquilo que fala antes, em outro lugar, indepen-
dentemente. Ou seja: é o que chamamos de memória 
discursiva: o saber discursivo que torna possível todo 
dizer e que retorna sob forma do pré-construído, o 
já-dito que está na base do dizível, sustentando cada 
tomada de palavra”. 
10 As relações entre gênero e serialidade são discuti-
das com maior profundidade em MUNGIOLI, Maria 
Cristina Palma. Minissérie Grande sertão: veredas: 
gêneros e temas construindo um sentido identitário 
de nação. Tese de doutorado. Escola de Comunicações 
e Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo. 2006.
11 Lorenzo Vilches apud Anna Maria Balogh. Conjun-
ções, disjunções, transmutações: da literatura ao 
cinema e à TV, p. 143.
12 Anna Maria Balogh. Op. cit., p. 143.
13 Anna Maria Balogh. Conjunções, disjunções, transmu-
tações: da literatura ao cinema e à TV, p. 144.
14 Umberto Eco dá continuidade a seus estudos sobre cultu-
ra de massa já presentes em Apocalípticos e Integrados em 
que o autor discute, entre outras coisas, a valoração dada 
pelas elites aos produtos de cultura de massa.
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15 Umberto Eco. Innovation et répétition: entre esthé-
tique moderne e post-moderne. Trad. das autoras.
16 Umberto Eco. Op. cit.
17 Umberto Eco. Op. cit. “O mesmo termo (teknê, ars) 
servia tanto para designar os trabalhos de um cabele-
reiro, ou de um construtor de barcos e o trabalho de  
um pintor ou de um poeta”.
18 Idem.
19 Em telenovelas brasileiras o recurso da “repetição” 
esperada como recurso para criar empatia (ou mesmo 
antipatia) entre personagem e público tem sido muito 
usada. Em Roque Santeiro, novela de Aguinaldo Silva e 
Dias Gomes, apresentada em 1985, todo o público espe-
rava o sacudir da pulseira do relógio de Sinhozinho Malta 
sempre que ele era contrariado. 

pelas teorias modernas da arte como típico 
do artesanato – não da arte – e da indús-
tria”15. Os tipos (ou modelos) produzidos 
pelos artesãos possuem um valor, mas não 
um valor artístico e é por essa razão que a 
estética romântica:

(...) operou uma distinção tão cuidadosa 
entre artes “maiores” e “menores”. Para 
fazer um paralelo com as ciências, o arte-
sanato e a indústria consistiam em aplicar 
corretamente uma lei já conhecida a um 
novo caso. A arte, ao contrário, (...) cor-
responderia a uma “revolução científica”, 
cada obra de arte moderna estabelece uma 
nova lei, um novo paradigma, um novo 
modo ver o mundo16.

Porém, a estética moderna, segundo 
Eco, esquece que, para a teoria clássica, 

que vigorou da Grécia antiga 
à Idade Média, não havia di-
ferença entre arte e artesana-
to17. “A estética clássica não 
estava tão preocupada com 
a inovação a qualquer preço, 
ao contrário, ela considerava 
‘belas’ as boas ocorrências de 
um modelo eterno”18. 

Assim, é somente a partir 
dos românticos e, portanto, 
da Modernidade, que o cará-
ter inovador da obra passa a 
ter um valor estético em si; 

começa-se então definir como arte “menor” 
ou mesmo não-arte as produções provenien-
tes do artesanato ou da indústria. Seguindo 
essa lei estética, os produtos dos meios de 
comunicação de massa foram colocados 
à margem da esfera artística e ganharam 
seu status como produto industrializado, 
portanto, pertencente a um gênero menor e 
produto de uma atividade menos nobre do 
engenho humano.

Serialidade: o prazer de 
re-conhecer e pré-ver

Entretanto, a grande audiência devota-
da aos programas seriados na televisão e 

mesmo a alguns filmes de cinema (que são 
apresentados em episódios ou que permi-
tem uma continuidade devido ao sucesso 
de público e de crítica) vem demonstrar 
que o público recebe bem a repetição e, 
às vezes, até espera por ela. Seguidamen-
te, vê-se isso nas séries de televisão, nas 
telenovelas  - ou mesmo em quadros hu-
morísticos de programas semanais em que 
há um bordão empregado por uma perso-
nagem – quando o público fica atento para 
ouvir determinada expressão verbal ou 
ver determinada reação da personagem19. 
Essas repetições funcionam como índices 
de reconhecimento e dão ao telespectador 
o status de um connaisseur, alguém que 
prevê as atitudes da personagem diante 
de certas situações. Em certa medida, é 
possível dizer que o telespectador se sente 
como um co-autor. Ora, esse sentimento 
de fruição frente à repetição, segundo Eco, 
não é característica apenas da televisão, 
mas também da literatura:

O atrativo do livro, o sentimento de apazi-
guamento, de amplidão psicológica que ele 
é capaz de conferir, provém do fato que os 
leitores, instalados em uma boa poltrona 
ou em uma cabine de trem, reencontram 
continuamente, ponto por ponto, aquilo 
que eles já conhecem e querem  saber mais, 
é por isso que eles compraram o livro. Eles 
tiram prazer da ausência de história, (...) a 
distração consiste na refutação da existên-
cia de uma sucessão de acontecimentos, na 
retirada da tensão do passado-presente-

 Em certa medida, é 
possível dizer que o 
telespectador se sente 
como um co-autor
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20 Umberto Eco. Innovation et répétition: entre esthé-
tique moderne e post-moderne. Trad. das autoras.
21 Sobre a formação da identidade sob a influência 
dos seriados, é interessante ver o artigo de François 
Jost: El culto de la televisión como vector de identidad. 
Disponível em <www.periodismo.uchile/cursos/psi>
22 Arlindo Machado. Televisão levada a sério, p  27.
23 Arnold Hauser. Historia social da literatura e da arte, 
p. 692-693. “No meado do século [XVIII], o número de 
leitores aumenta de uma forma pronunciada ; há cada vez 
maior número de livros que, a avaliar pela prosperidade 
do comércio livreiro, tiveram quem os comprasse; no final 
do século, ler é já uma das necessidades da vida das classes 
superiores (...)”.

futuro em proveito da concentração sobre 
um instante, que amam precisamente 
porque é recorrente20.

É possível depreender então que o 
prazer sentido pelo leitor/telespectador se 
orienta na direção da fruição do presente, 
do agora. Essa premência do presente, do 
agora, é uma das características do homem 
moderno (ou mesmo do pós-moderno para 
alguns), porém é preciso não nos esque-
cermos de que esse presente se articula 
com o passado de maneira inexorável, na 
medida em que o prazer do presente se 
funda sobre prazer conhecido no passado 
(do já-visto, do já-sentido),  modificado por 
alguns recursos provenientes do discurso 
narrativo e – no caso dos audiovisuais 
–, dos dispositivos e das astúcias enun-
ciativas do meio televisual. Entram em 
jogo nesse momento, a memória coletiva 
e a memória individual que se articulam 
num eixo composto também pela memória 
audiovisual, num processo dialético em 
que constroem a identidade21 individual 
e a identidade coletiva.

Serialidade e “bom 
gosto”

A serialidade tem sido associada geral-
mente à falta de bom gosto, à falta de crité-
rio estético e, sobretudo, com o popular em 
seu sentido pejorativo. Alia-se a essa idéia 
o entendimento romântico de que a obra de 
arte de qualidade é produto da inspiração 
individual do artista e, portanto, não está 
sujeita à mecanização ou à repetição. Essa 
visão tem provocado um verdadeiro divór-
cio entre criatividade individual (expressa 
numa obra artística única e irreproduzível) 
e os produtos oriundos de tecnologias 
que permitem a reprodução. Sobre esse 
divórcio, Machado afirma:

O divórcio – se é que se trata de divórcio 
– nasce com o romantismo e seus concei-
tos apaixonados sobre a genialidade indi-
vidual e sobre o papel do imaginário na 
arte. Um pensador como Lewis Munford 

(1952) resume bem, embora tardiamente, 
essa concepção romântica segundo a qual 
a arte diz respeito à vida interior, à sub-
jetividade do homem, enquanto a técnica 
é mecânica e objetiva, estando em geral 
a serviço do poder; e porque a maquina 
desumaniza o homem, a arte se opõe a ela, 
proclamando a autonomia do espírito22.

Dentro dessa lógica, a repetição presente 
na serialidade não pode de maneira alguma 
ser relacionada à arte, mas sim a processos 
mecânicos que visam à manutenção do mes-
mo modelo. E, de uma maneira mais ampla, 
é resultado do modo de produção capitalista 
que visa ao lucro, não à arte (uma vez que 
essa é única e não reproduzível). Além disso, 
deve-se levar em conta que a obra de arte, 
como algo único e irreproduzível, dá a seu 
proprietário prestígio e reconhecimento so-
cial, denotando o que Bourdieu define como 
capital simbólico. 

Para que compreendamos melhor como 
se instala esse processo depreciativo em 
relação à obra seriada, é interessante que 
façamos um pequeno desvio e vejamos 
como a literatura se popularizou a partir do 
Romantismo. O Romantismo é o primeiro 
movimento literário e artístico nascido sob 
a égide da imprensa escrita e o primeiro 
em que os artistas precisam levar em 
consideração o público a que se destinam 
suas obras23.  O antagonismo entre a arte 
destinada à aristocracia e consumida por 
ela e a arte dirigida à burguesia desaparece 
e marca o nascimento da:
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24 Arnold Hauser. Historia social da literatura e da 
arte, p. 693.
25 Cf. Arnold Hauser. História social da literatura e 
da arte, p. 892-896.
26 Pierre Bourdieu. As regras da arte: gênese e estrutura 
do campo literário, p. 135.
27 O que necessariamente não corresponde à realidade, 
pois, muitas vezes, a literatura “popular” é consumida pe-
las “elites”, que, publicamente, desvalorizam-nas.  Arnold 
Hauser. História social da literatura e da arte, p. 895. “O 
folhetim dirige-se  a um público (...) multiforme (...)”.

(...) completa emancipação do espírito 
da classe média em literatura. Até que o 
antagonismo entre as duas diretrizes dei-
xa de existir, a literatura da classe média 
não tem a opor-se-lhe nada que se possa 
chamar cortesão. Isto, porém, não quer 
dizer que todas as diferenças se anulem 
e que a literatura seja dominada por um 
gosto ‘’único e indiviso. Pelo contrário, 
desenvolve-se um novo antagonismo, 
declara-se uma oposição entre a literatu-
ra da elite culta e a do público ledor em 
geral (...)24.

Assim, uma hierarquia estabelece-se 
entre as obras literárias: as obras “cul-
tas” ou de qualidade possuem público 
reduzido enquanto as obras de “gosto 
duvidoso” são publicadas nos periódicos 
e consumidas por uma quantidade enor-

me de leitores de todas as 
classes sociais25. Bourdieu 
afirma que: 

(...) é a qualidade social do 
público (medida principal-
mente por seu volume) e 
o lucro simbólico que ela 
assegura que terminam a 
hierarquia específica que se 
estabelece entre as obras e os 
autores no interior de cada 
gênero, correspondendo as 
categorias hierarquizadas 
que aí se distinguem muito 
estreitamente à  hierarquia 

social dos públicos (...)26.

Assim, aquilo que define a qualidade 
de uma obra literária e de seus autores 
não está ligado a sua aceitação pelo 
público, uma vez que o critério quali-
tativo está mais ligado à “qualidade” 
ou prestígio do seu público27 que a uma 
qualidade intrínseca da obra. Dessa for-
ma, desloca-se a incidência do critério de 
qualidade sobre a obra artística e passa-
se a valorizá-la de acordo com o público 
(reduzido) que lhe dá suporte. Segundo 
essa perspectiva, tudo que é popular 
é ruim e, em conseqüência, pretender 
agradar ao público também é produzir 
algo de pouco valor estético.

Gêneros seriados e 
Cognição

Eco estuda a repetição e a serialidade 
referentes a coisas “(...) que à primeira vis-
ta não parecem idênticas (iguais) a outras” 
e busca defini-las em gêneros como retake, 
remake, série, e saga (quadro 1). 

Eco afirma que outra forma de seriali-
dade encontra-se presente no diálogo inter-
textual, segundo ele, entendido como “(...) 
fenômeno pelo qual um texto faz eco a textos 
anteriores”. É o caso de citações estilísticas, 
ou mesmo de traços de estilo (por exemplo: 
uma forma de representar propositalmente 
semelhante à de outro ator, seja em paródia 
ou por motivo de homenagem).

Eco interessa-se principalmente pelas 
“citações explícitas  identificáveis como 
encontramos na arte pós-moderna ou na 
literatura, que atuam (jogam) de maneira 
flagrante e irônica com a intertextualida-
de, utilizando-a como um lugar comum 
(topos)”. Assim, o que está em jogo é 
uma enciclopédia intertextual, uma vez 
que o autor/roteirista não está jogando 
com o sentido primeiro da cena, mas sim 
com um espectador que não é ingênuo 
e que vai perceber que o que se espera 
dele é a compreensão baseada num nível 
secundário (de um espectador crítico que 
aprecia o truque icônico da citação e frui a 
incongruência deliberada da cena que vê). 
Nesse momento, a serialidade assume por 
um lado, seu aspecto de repetição, do já-
visto e, por outro, a sua face “inesperada” 
(de inovação) que chama a atenção para a 

 Assim, o que está 
em jogo é uma 
enciclopédia intertextual
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“artísticas” que os produtos audiovisuais. 
Porém, Eco adverte que:

Essas imperceptíveis aspas são, mais que um 
procedimento estético, um artifício social, 
elas selecionam “alguns felizes”, os felizes 
eleitos (e os meios de comunicação de 
massa esperam produzir milhões de alguns 
felizes). Ao espectador inocente de primeiro 
grau, o filme já praticamente concedeu bas-
tante, o prazer secreto está reservado para o 
espectador crítico do segundo grau33.

A transformação que se opera no leitor/
telespectador, quando este passa a ser um 
leitor/telespectador de segundo nível, só se 
torna possível porque, cada vez mais, boa 
parcela da audiência não se contenta apenas 
com a repetição e “exige” inovação, visto que 
como já se disse muitas vezes, à ficção televi-
sual (e até a alguns gêneros cinematográficos) 
cabe contar de maneira diferente sempre a 
mesma história.  Além disso, o próprio siste-
ma da cultura industrial funciona por meio 
de uma “lógica” aparentemente paradoxal, 
como afirmou Morin34, uma vez que os meios 
de comunicação de massa, regidos pelos 
princípios industriais da produtividade, 

28 Umberto Eco. Innovation et répétition: entre 
esthétique moderne e post-moderne.
29 Umberto Eco desenvolve, em Apocalípticos e inte-
grados, no capítulo intitulado “A estrutura do mau 
gosto”, uma discussão bastante profunda a respeito 
do que é arte na contemporaneidade em que o autor 
relata os motivos pelo quais, segundo ele, os meios 
de comunicação de massa estão associados à estética 
do mau gosto e as relações dessa associação com o 
público a quem se dirigem os mesmos. 
30 Umberto Eco. Innovation et répétition: entre esthé-
tique moderne e post-moderne, p. 76.
31 Cf. Umberto Eco. Seis passeios pelos bosques da 
ficção, principalmente capítulos 1 e 2.
32 Umberto Eco. Innovation et répétition: entre esthé-
tique moderne e post-moderne.
33 Umberto Eco. Op. cit.

34 Edgard Morin. Cultura de massas no século XX: o 
espírito do tempo, p. 29. Discute a relação repetição e 
inovação presente na indústria cultural e afirma que “A 
indústria cultural deve, pois, superar constantemente uma 
contradição fundamental entre suas estruturas burocrati-
zadas-padronizadas e a originalidade (individualidade e 
novidade) do produto que ela deve fornecer. Seu próprio 
funcionamento se operará a partir desses dois pares antité-
ticos: burocracia-invenção, padrão-individualidade”.

própria estruturação do texto audiovisual. 
O espectador é convidado a prestar mais 
atenção às estruturas e aos significados das 
cenas, pois a qualquer momento uma leitu-
ra de segundo nível poderá ser necessária. 
A intertextualidade se alarga, “(...) toda 
diferença entre o conhecimento do mundo 
(ingenuamente compreendido como um 
conhecimento extraído de uma experiên-
cia extra-textual) e o conhecimento inter-
textual praticamente desaparece”28.

Dessa forma, do ponto de vista da recep-
ção, mesmo as produções seriadas apresen-
tam um desafio cognitivo que demanda do 
telespectador diversos níveis de compreen-
são que vão além do simples entendimento 
(ou decodificação) de uma mensagem. Eco 
afirma que de um ponto de vista moderno do 
valor estético no qual toda obra “bem feita” 
é dotada de duas características:

a. ela deve chegar a uma dialética entre 
ordem (ordre) e novidade – dito de outra 
forma, entre procedimento e inovação.

b. essa dialética deve ser percebida pelo 
consumidor, que não deve compreender 
somente o conteúdo da mensagem, mas 
também a maneira com a qual a mensagem 
transmite esse conteúdo29.

Essas duas características básicas fariam 
com que o telespectador da produção seriada 
se sentisse satisfeito com esse tipo de progra-
ma que apresenta, em doses “adequadas”, 
o já-visto e o novo e que para interpretá-lo 
“completamente” é preciso se ater a estrutu-
ras e a intertextos possíveis somente àqueles 
minimamente “iniciados” nas artes da produ-
ção seriada.  No nosso entender, desloca-se, 
então, a estética da venda “dos efeitos já con-
feccionados”30 para uma leitura de segundo 
nível31 que demanda do telespectador a 
constante “checagem” dos conhecimentos 
adquiridos (por meio de uma “prática” de 
ver televisão)  e presentes nos  diversos níveis 
da grande enciclopédia que compõem tal 
telespectador. Assim, “(...) a compreensão 
do procedimento é uma condição de sua 
apreciação estética”32. Como ocorre em outras 
áreas cujas produções são consideradas mais 
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35 Maria Lourdes Motter. “Telenovela e campanha 
política: Porto dos Milagres”. In: Clóvis de Barros 
Filho (org.). Comunicação na polis: ensaios sobre 
mídia e política, p. 171.
36 Lembramos que determinadas obras literárias, na 
época de seu lançamento, foram consideradas de “baixa 
qualidade” e posteriormente foram redimidas; inversa-
mente, também pode ocorrer de uma obra ligada a um gê-
nero “mais elevado” ser execrada posteriormente. Como 
exemplo do primeiro caso, citamos o caso do romance 
Madame. Bovary que foi acolhido com certo descaso pela 
crítica parisiense que não considerava esse gênero como 
digno das manifestações artísticas de qualidade. Pierre 
Bourdieu. As regras da arte, p. 115. afirma que Flaubert 
consegue “(...) impor nas formas mais baixas e triviais de 
um gênero literário considerado como inferior (...) as mais 
altas exigências que jamais haviam sido afirmadas no 
gênero nobre por excelência, como a distância descritiva e 
o culto da forma que Théophile Gautier, e depois dele os par-
nasianos, impuseram em poesia contra a efusão sentimental 
e as facilidades estilísticas do romantismo.”
 37 Dominique Maingueneau. Análise de textos de comu-
nicação, p. 83-84.

38 Fatores esses analisados em profundidade em Jesus 
Martin-Barbero. Dos meios às mediações: comunicação, 
cultura e hegemonia.

da repetição e da burocratização, possuem 
constitutiva e intrinsecamente a relação entre 
inovação e repetição.

Conclusão

Considerando seu papel na tessitura do 
intertexto do telespectador, o gênero seriado 
ou o remake não podem ser reduzidos ao 
estatuto de meras repetições, mas devem ser 
considerados dentro de um quadro comple-
xo de interpretação do texto televisual. Nes-
sa perspectiva, a recuperação do já escrito e 
do já dito não assume a característica da re-
petição e da mera reprodução, mas se insere 
na dimensão de uma nova obra que leva em 
consideração novos contextos sócio-cultu-

rais e de produção. Assim, a 
serialidade, em suas diversas 
formas de apresentação, per-
mite ao leitor a construção de 
intertextos que alimentam a 
memória discursiva ao rela-
cionar elementos narrativos 
e discursivos que levam à 
intersecção ou à fusão de 
mundos ficcionais possíveis 
e verossímeis. Nesse sentido, 
consideramos importantes as 
afirmações de Motter a res-
peito da nova obra ficcional 
que se cria quando o roteiris-

ta se “inspira” em outra obra:

(...) recuperar o já dito não simplesmente 
para uma mesma leitura, mas para uma 
releitura produtiva, porque recriada na ar-
ticulação com outros elementos, em outro 
tempo e espaço, sob uma nova forma, para 
um outro público, é um modo de redizê-lo, 
atualizando seu sentido35. 

Por outro lado, devemos ainda chamar a 
atenção para o fato de que o valor estético ou 
o valor simbólico que adquire uma determi-
nada obra ou gênero depende de um grande 
número de variáveis que nem sempre estão 
diretamente ligadas à obra em si, mas de-
pende de relações que se estabelecem entre 
escritores, gêneros, sociedade – tanto no que 

se refere à comunidade de leitores quanto 
no que refere a aspectos econômicos. Essas 
relações obedecem a uma dinâmica própria 
e são, até certo ponto, imprevisíveis36. Em al-
gumas situações, o prestígio ou desprestígio 
advém do gênero e muitas vezes do veículo 
em que a obra é apresentada. Dessa forma, é 
preciso levar em consideração que:

 (...) se quisermos tornar a emergência 
de uma obra pensável, sua relação com o 
mundo no qual ela surge, não é possível 
separá-la de seus modos de transmissão 
e de suas redes de comunicação (...) A 
transmissão do texto não vem após sua 
produção, a maneira como ele se institui 
materialmente é parte integrante de seu 
sentido37. 

Por isso, pode-se creditar boa parte do 
desprestígio da serialidade ou, como alguns 
preferem dizer, da parasserialidade, enfim, da 
repetição em televisão, deve-se a fatores que 
advêm da própria constituição e abrangência 
dos meios de comunicação de massa em nossa 
sociedade38. Além disso, talvez também falte a 
algumas dessas críticas uma abordagem mais 
profunda do processo de comunicação.

O sistema da cultura 
industrial funciona em 
uma “lógica” aparente-
mente paradoxal
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Quadro 1: Observações de Umberto Eco

Gênero Características Exemplos

Retake

É um primeiro tipo de repetição. Reciclam-se persona-
gens de uma história de sucesso inserindo-as em outra 
narrativa. É tributário de uma decisão comercial. Não 
é rigorosamente condenado à repetição (exemplo: as 
narrativas do Ciclo Arturiano).

Filmes Guerra nas Estre-
las e Superman.

Remake Conta novamente uma história de sucesso. As diversas versões de 
Dr. Jekyll.

Série

Possui uma situação fixa e um número restrito de 
personagens centrais imutáveis, em torno dos quais 
gravitam personagens secundários que variam. Esses 
personagens secundários devem dar a impressão de 
que a nova história difere das precedentes, quando, 
na verdade, a trama narrativa não muda39.  
Dentro da serialidade, também se encontram filmes em 
que atores representam sempre o mesmo personagem 
não importando se o filme é diferente (como o caso 
de John Wayne). 

Starsky & Hutch, Columbo. 

Saga

Difere da série, pois traça a evolução de uma família 
e se interessa a um intervalo de tempo “histórico”. 
Pode se ocupar de uma só linhagem, ou pode tomar a 
forma de uma árvore (um patriarca e diferentes galhos 
referindo não apenas a uma linhagem mas também 
a linhagens colaterais e suas famílias. Em sua estru-
tura, é uma série disfarçada, pois seus personagens 
envelhecem, mudam, mas na realidade sua história 
se repete: luta pela riqueza e pelo poder, sucesso, 
decepção, ciúme.) 

Dallas.

39 Eco, em Innovation et répétition, afirma que nesse caso, “(...) a série responde a uma necessidade infantil de escutar ainda 
uma vez e sempre a mesma história, de ser consolado pelo “retorno do idêntico”, sob “disfarces superficiais”.
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