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Apresentacao

Cronotopo, géneros e discursos em ficcdes na TV e no streaming € o
primeiro livro do Grupo de Pesquisa Linguagens e Discursos nos
Meios de Comunicacdo (GELiDis) e representa um estdgio
importante do processo de amadurecimento do grupo que vem se
dedicando desde sua criagao, em 2015, ao campo dos Estudos de
Televisao buscando intersecgdes com os estudos de linguagem
verbal e verbo-visual.

Mais do que apresentar um conjunto de textos que abordam
os diferentes aspectos das pesquisas realizadas, o livro se constitui
como um registro dos caminhos percorridos por seus membros em
diferentes estdgios de suas trajetdrias académicas, sobretudo no
que diz respeito as perspectivas de estudo que vém caracterizando
as teses e dissertacdes desenvolvidas no grupo. A primeira
perspectiva se configura por meio da utilizagdo dos estudos de
linguagem de matriz bakhtiniana e a segunda se apoia nos estudos
de Anadlise do Discurso de linha francesa (A.D.). Longe de se
configurarem como divisdes estanques nos trabalhos do grupo,
ambas as perspectivas podem se entrecruzar e se complementar
nas discussOes e analises apresentadas neste livro face a
complexidade dos fenomenos estudados no campo da
Comunicacao.

Tais perspectivas ganham relevo ao longo dos capitulos que
compdem o presente livro, destacando-se, entre as abordagens
propostas, a discussdao e a aplicacdo do conceito de cronotopo
(Bakhtin, 2010, 2008) as analises de produtos audiovisuais. A
génese do presente livro se encontra justamente nos estudos
efetuados pelo grupo desde 2019 em torno desse conceito durante
as reunides de estudo e orientagdo. As questOes referentes ao uso
sistematico de novas configuragdes espacio-temporais em ficgdes
televisivas da atualidade colocavam o problema de maneira
incontornavel. A questdo necessitava ser discutida ndo apenas em



sua dimensao intradiegética, mas implicava também a abertura de
analises que incorporassem a construcao social dos géneros e
formatos televisivos, bem como a produgao de sentidos e a poética
que caracteriza as produgdes da atualidade. Para atender a essa
demanda, organizamos internamente ao grupo e também com a
ajuda de professoras e professores que participaram dos
Seminarios GELiDis (que descrevemos com mais detalhe no tltimo
capitulo deste livro) reunides de discussdo em que o tema
cronotopo se configurava como o principal eixo dos debates.

Ao mesmo tempo, e também estabelecendo correlagdes entre
género e cronotopo, o grupo ampliou seus estudos referentes aos
géneros e formatos televisivos, bem como a pesquisa em relagao as
representacdes de género e identidades e a recepgao de producoes
televisivas de ficcao, sobretudo telenovelas e séries. As discussoes
internas ao grupo e as ocorridas nos diversos eventos nacionais e
internacionais - dos quais participaram todas as pessoas que
integram o grupo - forneceram elementos relevantes para a
elaboracdao de varios capitulos deste livro e proporcionaram o
aprofundamento das analises apresentadas em teses defendidas
pelos membros do grupo desde 2016.

Buscando estabelecer a relagdao entre os textos de forma a
destacar suas abordagens e énfases conforme a tematica e a
problematica abordada, o livro se divide em quatro partes. Sao
partes dialogam entre si e compdem um todo em que se evidenciam
principalmente os dois eixos tedricos mencionados anteriormente:
os estudos de linguagem de matriz bakhtiniana e a Analise do
Discurso de linha francesa.

A primeira parte do livro, Cronotopo, Personagens,
Recepcao e Ficcdo Televisiva, traz textos em que o conceito de
cronotopo é empregado como elemento fundador das analises. Os
textos aprofundam as discussdes em relacdo ao conceito
considerando sua aplicagao ao produto televisivo - telenovela ou
série. O capitulo que abre a primeira parte do livro “Temporalidade
e cronotopo na minissérie televisiva Se eu fechar os olhos agora”, de
Maria Cristina Palma Mungioli, discute e analisa elementos da
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poética das séries de televisdo com base na construgao discursiva
de sua temporalidade. O segundo capitulo, “Cronotopo como
categoria analitica em estudos de personagens populares no
audiovisual”, de Rosana Mauro, estuda a pertinéncia do conceito
de cronotopo para a andlise de personagens no audiovisual — em
especial, de personagens femininas -, sobretudo na teleficgao.
Considerando que todo o signo é ideologico, o texto propde uma
reflexao quanto a constru¢ao de um significado de classe popular
na expressao audiovisual em dialogia com os discursos sécio
histoéricos. Rafaela Bernardazzi apresenta, no terceiro capitulo, o
estudo denominado “A caracterizacao das personagens masculinas
na minissérie Capitu”. O texto se dedica a estudar o figurino das
personagens Bento e Escobar. A andlise observa a construgao da
narrativa e seus sentidos a partir da articulacdo das estratégias
narrativas constituidas tanto pelo figurino e suas cores quanto pelo
discurso verbal. O quarto capitulo, “O espago-tempo das cidades
distdpicas da série 3%”, Flavia Suzue de Mesquita Ikeda e Maria
Cristina Palma Mungioli, analisa as cidades ficcionais que
compoem a diegese da distopia 3%. A andlise tem base a
centralidade da articulagao espago-tempo na composicao da trama
da série, utilizando como ferramenta conceitual de andlise o
conceito de cronotopo (BAKHTIN, 2010; 2018). O quinto capitulo,
“Cronotopo da Recepgao: exploragado tedrica e empirica do conceito
enquanto categoria analitica no estudo de recepcao da série Game
of Thrones”, de Lizbeth Kanyat, estabelece conceitualmente o termo
cronotopo da recepgdo e o utiliza para analisar a série a recepgao
brasileira da série de sucesso mundial, estabelecendo um protocolo
metodoldgico que associa o conceito de cronotopo de recepgao de
Mikhail Bakhtin a teoria do ator indissociavelmente
disposicionalista e contextualista de Bernard Lahire.

Os quatro capitulos da segunda parte do livro, Exotopia e
Géneros do Discurso na Fic¢do Televisiva, abordam as questoes
que lhe dao titulo a partir de varias perspectivas, que se constroem
em torno desses conceitos-chave do pensamento de Bakhtin. O
sexto capitulo do livro do livro, “Mikhail Bakhtin e a telenovela
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brasileira: exotopia, autoria e géneros discursivos”, de Anderson
Lopes da Silva, aborda os conceitos de exotopia, autoria e géneros
discursivos no estudo da telenovela brasileira, dedicando o estudo
a telenovela Cordel Encantado (Globo, 2011), O autor tensiona os
conceitos de excedente de visao, autor-criador, autor-pessoa e
géneros discursivos secunddrios dentro do escopo da ficcao
televisiva, destacando as relagdes dialogicas presentes nessa
telenovela. No sétimo capitulo, “O “gala de novela” entre o
machismo e o feminismo: como as questdes de género pressionam
as formas composicionais da fic¢ao televisiva”, Daniela Jakubaszko
e Joao Nemi Neto se dedicam, com base em uma perspectiva
dialdgica, ao estudo dos galas na ficgao televisiva da Rede Globo,
com o objetivo de refletir como o tempo histérico presente, que
problematiza o machismo, € capaz de pressionar o género
teledramatirgico a transformar padrdoes composicionais
fundamentais.

O oitavo capitulo, “Géneros e formatos televisivos na era do
streaming: uma analise das produgdes originais Netflix latino-
americanas”, de Tomaz Affonso Penner e Claudinei Lopes Junior,
dedica-se a investigar os géneros e os formatos da producao
original Netflix produzida na América Latina até fevereiro de 2020
com o intuito de reconhecer as eventuais semelhangas os produtos
ficcionais disponibilizados por streaming tém com a programagao
televisiva tradicional no sistema broadcast. Em seguida, no nono
capitulo, temos o estudo de Ligia Prezia Lemos e Analt Bernasconi
Arab “Géneros do discurso e TV Social: a série Cidade Invisivel”. As
autoras propdem a andlise da série televisiva da Netflix sob a
perspectiva do fendmeno denominado TV Social e analisam as
interacgdes sobre a série na rede social Twitter, buscando estabelecer
os sentidos produzidos ndo apenas por meio da série em si, mas
também por meio das proprias interagoes.

A terceira parte do livro, Narrativas, Discursos, Alteridade e
Identidades na Fic¢do Audiovisual, apresenta cinco capitulos que
buscam entender a produgao de sentidos de alteridade e identidade
em ficgdes audiovisuais, bem como a produgao brasileira do
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servi¢o de streaming Globoplay. O décimo capitulo, de autoria de
Paola Diniz Prandini, “Cinema e Educomunicacao enquanto praxis
decoloniais: aproximagdes possiveis”, busca estabelecer pontes
possiveis entre cinema e educomunica¢do, enquanto praxis que
contribuem para a compreensao e o convivio nas sociedades
contemporaneas. A analise dos discursos de narrativas
cinematograficas centra-se na questdo da mediagdo enquanto
concepgao que move a praxis educomunicativa. O décimo primeiro
capitulo, de Helen Emy Nochi Suzuki e Maria Cristina Palma
Mungioli, “Narrativas de Trajetérias Particulares”, discute a
produgao de sentido em discursos de imigrantes brasileiros que
moram no Japao, partindo de suas lembrancas e memorias. O
estudo de recepcao colheu depoimentos durante pesquisa de
campo realizada no Japao entre setembro e dezembro de 2013. Por
meio da técnica de observacao participante durante a assisténcia de
telenovelas brasileiras, com objetivo de coletar as histérias de vida
desses imigrantes brasileiros que moram no Japao, foi possivel
analisar aspectos do papel social das narrativas orais na vida dos
sujeitos da pesquisa. Em “Telenovela, imigracdao e alteridade:
estratégias discursivas do olhar sobre o Estrangeiro”, Luciano
Teixeira dedica-se ao estudo da produgao de sentidos dos discursos
da telenovela Orfdos da Terra (Globo, 2019) enfocando a imigracao
e a alteridade. O ponto central sua discussdo € a questao dos centros
de valores do “eu” e do “outro”, inserindo-a no quadro das
narrativas sobre imigrantes/culturas estrangeiras produzidas pela
televisao brasileira no século XXI.

No décimo-terceiro capitulo, “O cronotopo e o Homem na
série Segunda Chamada, Gabriela Torres reflete sobre as narrativas
presentes nas séries ficcionais seriadas produzidas para televisao
ou para streaming, tomando como objeto a série Sequnda Chamada
(Globoplay, 2019). Suas discussoes se dedicam, entre outras coisas,
a pensar a relagao entre género e cronotopo em termos de série de
ficcao. No capitulo, “Um estudo do catalogo das séries originais
Globoplay no periodo de 2018 a 2022”7, Maria Cristina Palma
Mungioli e Flavia Suzue de Mesquita Ikeda constroem sua analise
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considerando o formato série de televisao como seu objeto. O
capitulo se dedica a analisar a produgao e a exibi¢ao de séries
originais Globoplay no contexto atual marcado pela produgao e
consumo de fic¢do por meio de servigos de streaming, destacando
temas e estratégias de lancamento em cendrio internacionalizado
de produgao de contetidos e formas de apropriacao dos géneros e
formatos globais. O capitulo apresenta os resultados de pesquisa
Séries brasileiras de televisdo no cendrio da internacionalizagdo e da
transnacionalizacdo: um estudo sobre a mediacdo local na constituicio de
formatos e géneros ficcionais na plataforma Globoplay no periodo de 2016
a 2020, apoiada pelo CNPq no ambito de bolsa de produtividade
da lider do grupo de pesquisa.

A quarta e ultima parte, O Grupo de Pesquisa GELiDis -
Linguagens e Discursos nos Meios de Comunicacao, de autoria
de Maria Cristina Palma Mungioli e Claudinei Lopes Janior tem
como objetivo apresentar o grupo de maneira mais
contextualizada, indicando suas filiacbes tedricas e trabalhos
realizados desde sua criacdo, em 2015.

Por fim, destacamos que a linha que une os diversos capitulos
do livro pode ser encontrada na concepgao dialdgica preconizada
por Bakhtin (2017, p. 79) segundo a qual “nao existe a primeira nem
a ultima palavra, e ndo ha limites para o contexto dialdgico (...).”
(Bakhtin 2017, p. 79). E por meio desse enquadramento que
compreendemos a concepgao e o proprio funcionamento de nosso
grupo de pesquisa que retine pesquisadoras/es experientes e jovens
em formacao tanto na pds-graduagao quanto na graduagao em um
contexto de construgdo social do conhecimento na universidade
publica.

Ao final desta apresentagdo, gostariamos de agradecer ao
CNPq e a Capes pela concessdao de bolsas de mestrado e de
doutorado a diversos integrantes do grupo de pesquisa e,
principalmente, ao CNPq pela concessaio de bolsa de
produtividade a lider do grupo de pesquisa. Sem esses apoios,
diversas pesquisas realizadas no ambito do grupo GELiDis nao
poderiam ter acontecido. Agradecemos ainda o apoio do Programa

14



de Pos-Graduagao em Ciéncias da Comunicagao (PPGCom-USP) e
do Departamento de Comunicagoes e Artes da Escola de
Comunicacdes e Artes sem o qual nao seria possivel realizar
reunides e eventos do GELiDis.

Boa leitura!

Maria Cristina Palma Mungioli
Lider do GELiDis - Grupo de Pesquisa Linguagens e
Discursos nos Meios de Comunicag¢ao (CNPq/ECA-USP)

Referéncias

BAKHTIN, Mikhail. Notas sobre literatura, cultura e ciéncias
humanas. Sao Paulo: Editora 34, 2017.
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PARTE 1

CRONOTOPO, PERSONAGENS, RECEPCAO
E FICCAO TELEVISIVA






Temporalidade e cronotopo na minissérie televisiva
“Se eu fechar os olhos agora™*

Maria Cristina Palma Mungioli

Ao longo do capitulo, analisamos aspectos da construgao
discursiva da temporalidade na minissérie “Se eu fechar os olhos
agora” (Estudios Globo, 2018, 10 capitulos) como parte integrante
de uma poética da minissérie que articula a construgdao de
personagens e a propria constituicao do enredo.?

Situamos nossa discussdo no contexto atual da chamada
cultura de séries (Silva, 2014) considerada como um fendmeno
cultural nao apenas relacionado a apropriacdo de ferramentas
tecnoldgicas por parte dos telespectadores e fas que ampliariam as
praticas e dinamicas de espectatorialidade (CASTELLANO;
MEIMARIDIS, 2016; SACCOMORI, 2016; COMBES, 2015), mas
também como tributdrio de propriedades intrinsecas ao género e
ao formato serial televisivo (MUNGIOLIL, 2019).

Nesse sentido, consideramos como balizadores para a discussao
aspectos referentes aos géneros e formatos seriados entendidos como
formas culturais (WILLIAMS, 2016), mediacdes culturais (MARTIN-
BARBERO, 2001). Com base nessa perspectiva, entendemos o formato
televisivo ndo apenas como resultante de estratégias comerciais da
industria televisiva, mas também como uma construcao estético-
cultural. Martin-Barbero (2001) destaca a relevancia de se analisarem

1 O texto atual com pequenas alteragdes foi publicado originalmente na Revista Rumores,
edicdo jul/dez de 2020. DOI: 10.11606/issn.1982-677X.rum.2020.176429. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/Rumores/article/view/176429. Acesso em: 29 jan. 2023. A
autora é bolsista Produtividade 2 do CNPq (Processo 314255/2020-6)

2 Com roteiro de Ricardo Linhares, a minissérie é uma adaptacdo do livro
homoénimo de Edney Silvestre, lancado em 2010 pela Editora Record. A diregao
geral foi de Carlos Manga Jr.. A série estreou no servigo de streaming Net Now
em 29 de agosto de 2018.
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os géneros e formatos dos produtos massivos como mediagoes por
meio das quais se articulam as logicas dos sistemas produtivo e de
consumo e suas camadas culturais.

Em termos mais especificos, consideramos as séries e minisséries
televisivas como formas narrativas (MITTELL, 2006, 2015; JOST, 2011;
SEPULCHRE, 2011; MUNGIOLI; PELEGRINI, 2013; SILVA, 2014,
2015; ESQUINAZI, 2014) construidas sobre o eixo da serialidade e
“que se inscrevem (...) na linhagem da cultura popular apropriando-
se do legado dos grandes contadores de historias, escritores de
romances e cineastas (...).” 3(ESQUINAZI, 2014, p. 161)*

Em uma perspectiva mais diretamente relacionada ao estudo da
temporalidade nas séries de televisao na atualidade, Ames (2012, p. 8-
9) destaca que o formato, a partir dos anos 2000, tem trabalhado a
temporalidade de forma bastante diferente da que era feita
anteriormente, pois tem utilizado processos “de retardamento e
compressao do tempo” de modo a “perturbar o proprio fluxo
cronologico” por meio do “uso extensivo de flashbacks e da insisténcia
para que os espectadores estejam aptos a se localizar eles proprios no
presente e no passado simultaneamente”. Embora os procedimentos
de construcao temporal da histéria por meio do jogo entre passado,
presente e futuro diegéticos nao sejam uma novidade nas produgoes
televisivas do século XXI, a autora enfatiza em sua argumentacao
“que nunca antes o tempo narrativo jogou um papel tao importante
no mainstream televisivo.” (AMES, 2012, p. 9).5

Em termos de desenvolvimento do presente texto, situamos a
discussao em torno de uma poética das séries de televisao
(MITTELL, 2015) considerando a constru¢ao discursiva de sua
temporalidade. Apds discussao baseada em aspectos da

3 Os textos estrangeiros em citagdes ou excertos foram traduzidos pela autora do
artigo.

4 No texto original: “elles s’'inscrevent de ce point de vue dans la lignée de la
culture populaire et suivent l'heritage des grands conteurs romanciers ou
cinéastes [...].”

5 No original: “never before has narrative time played such an important role in
mainstream television.”
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narratologia (RICOEUR, 1983; ECO, 1997, BARONI, 2016,
GENETTE, 2017), dos estudos de linguagem televisiva (MITTELL,
2015; JOST, 2016) e dos estudos de linguagem de Bakhtin (2010),
serd realizada a andlise de alguns pontos relativos a construcgao da
temporalidade no primeiro episodio da minissérie “Se eu fechar os
olhos agora”.

Resumidamente, a minissérie foi langada pelo servigo de
SVOD (Subscription Video on Demand) Net Now, em 29 de agosto de
2018. Posteriormente, foi exibida na TV Globo, entre 15 e 30 abril
de 2019, no hordrio das 23 horas. Indicada ao prémio Emmy
Internacional de 2019 na categoria de melhor minissérie, a
producdo encontra-se atualmente no catdlogo do servigo por
assinatura Globoplay.

1. Construcao discursiva da temporalidade: elementos para
discussao e analise

A discussao proposta considera a temporalidade e a sua
construgao discursiva em um produto ficcional televisivo como
elementos constituintes de uma poética de séries televisivas. Como
se sabe, tais elementos se inter-relacionam intrinseca e
complexamente tanto em termos estruturais quanto em termos de
producdo de sentidos na composicdo da trama narrativa. No
entanto, devido as limitagOes e objetivos do presente trabalho, nao
realizaremos um mapeamento exaustivo das diversas concepgoes
em torno da temporalidade narrativa. Traremos algumas
contribui¢des provenientes tanto dos estudos audiovisuais quanto
dos estudos de narratologia e dos estudos de linguagem efetuados
por Bakhtin (2003, 1993) com o objetivo de colher subsidios tedricos
e ferramentas de analise que se relacionam mais diretamente com
a nossa proposta de estudo.

Genette (2017, p. 89), ao estudar os tempos da narrativa, tendo
como objeto “as relagOes temporais entre narrativa e diegese”, ou
“a ordem”, apresenta como epigrafe a cldssica definicao de Metz
(2010, p. 31) acerca da construgdo temporal da narrativa: “um
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inicio, um final: quer dizer que a narragao é uma sequéncia temporal.
Sequéncia duas vezes temporal, devemos acrescentar logo: ha o
tempo do narrado e o da narragao (tempo do significado e tempo
do significante).” (grifos do autor). Genette (2017, p. 91) destaca que
ndo apenas a narrativa cinematografica, mas também a oral,
apresenta a dualidade apontada por Metz, ou seja, a diferenciacao
entre tempo da historia (erzihlte Zeit) e tempo da narrativa
(Erzihlzeit);, respectivamente, o tempo que decorre no interior da
histdria e o tempo que se leva para ler a histéria. Para Genette (2017,
p- 92), no caso do filme, em principio, é possivel modificar a ordem
de leitura alterando-se a sucessividade dos fatos narrados. No
entanto, o texto escrito possui uma constru¢ao mais “amarrada”
devido a propria “linearidade do significante linguistico”. Ainda,
de acordo com Genette (2017, p. 93), “estudar a ordem temporal de
uma narrativa €é confrontar a ordem da disposicao dos
acontecimentos ou segmentos temporais no discurso narrativo com
a ordem de sucessao desses mesmos acontecimentos ou segmentos
temporais na histdria (...).”

Ainda na linha dos estudos da narrativa, Ryan (2010, p. 20)
afirma que “como os narratologistas observaram ha bastante
tempo, as narrativas obedecem a uma dupla ordem temporal: a
ordem dos acontecimentos no mundo narrativo e a ordem segundo
a qual esses acontecimentos sao apresentados.”®

O aspecto referente a composicao e a organizagao da narrativa
e sua correlagao com as formas de temporalidade foi estudado pelos
chamados Formalistas Russos e pode ser pode ser observado na
classica definicao de Tomachevski ([1925] 1976, p. 173), segundo a
qual “a fabula é o que se passou; a trama é como o leitor toma
conhecimento dele.” Desenvolvendo essa defini¢ao, Eco (1986, p. 85)
afirma que “fabula é o esquema fundamental da narracao, a logica

¢ No texto original: “Comme les narratologues 1’ont observé depuis longtemps, les
récits obéissent a un double ordre temporel: I'ordre des événements dans le
monde narratif et 'ordre dans lequel ces événements sont présentés par le
discours.”
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das agoes e a sintaxe das personagens, o curso dos eventos ordenado
temporalmente.” E acrescenta, “o enredo pelo contrario, € a historia
como de fato é contada (...), com as deslocagdes temporais, saltos
para frente e para trads (ou seja, antecipacgdes e flashback)”. Tal
defini¢ao se assemelha a de Forster ([1927] 1998) segundo a qual
historia e enredo ndo sao a mesma coisa. Para Forster (1998, p. 83), a
histdria “é uma narrativa de acontecimentos dispostos em sequéncia
no tempo. Um enredo é também uma narrativa de acontecimentos,
cuja énfase recai sobre a causalidade.” Forster (1998, p. 84) adverte
que, na composi¢ao de um enredo, ndo basta criar ganchos que
prendam a atengao do leitor apenas pela curiosidade, mas um bom
enredo “também exige inteligéncia e memoria.”

De uma forma bastante resumida, podemos dizer que a
construcao da temporalidade nas narrativas nao esta apenas
relacionada a procedimentos mais comumente observados na
superficie da narrativa e que dizem respeito mais diretamente as
anacronias, ou seja, as “diferentes formas de discordancia entre a
ordem da histdria e a da narrativa” (GENETTE, 2017, p. 89) como
elipses, analepses (flashbacks) e prolepses (flashforwards), mas esta
implicada na propria constituicao da trama sobre a qual se constroi
a intriga. Enfatizando essa questdo, Ricoeur afirma que:

Seguir uma historia é avangar entre contingéncias e peripécias sob a
conduta de uma espera que encontra sua realizacao na conclusao. (...)
Compreender a histéria € compreender como e por que os episddios
sucessivos conduziram a essa conclusao, a qual, longe de ser
previsivel, deve ser finalmente aceitavel, como congruente com os
episddios reunidos. (RICOEUR, 1983, p. 130)

A complexidade da construcgao da temporalidade pode ainda
ser observada na prdpria composi¢ao da narrativa que envolve,
segundo Baroni (2016, p. 1), além dos aspectos formais, emogdes
como medo e esperanca. Tais emogdes também devem
consideradas para a andlise das trés partes que compdem a historia
(inicio, meio e fim):
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ja que as a¢des dadas se desenrolam no tempo, o medo e a esperanca
[emogdes] orientam a atengdo do publico para uma resolugao incerta,
e a unidade da representacdo ¢ assegurada pela funcao cataférica
[organizadora na forma de pensar como coesdo] do inicio e pela
fungao anafdrica [repeti¢do, reiteracdo do motivo desencadeador
mostrado no inicio] do fim. (BARONI, 2016, p. 1)7

Dessa forma, a construgao discursiva da temporalidade nao se
caracteriza apenas por uma mecanica que envolve flashbacks ou
flashforwards, mas embasa a construcao da intensidade e densidade
dramaticas que atuam cumulativamente na construc¢ao da trama e
das personagens. Adicionam-se intensidade e densidade a trama e
as personagens por meio, principalmente, de flashbacks que
remetem a motivos e significados que se associam ao evento do
presente diegético e é nesse presente que a narrativa se
complexifica, exigindo do espectador o acompanhamento dos
acontecimentos para entendimento do mundo ficcional.

Em perspectiva mais diretamente relacionada a uma poética
das séries de televisao, Mittel (2006, 2015) considera a construcao
da temporalidade como um dos fatores mais salientes daquilo que
ele denomina complexidade narrativa. Para o autor, a trama ganha
complexidade por meio do uso da temporalidade nao apenas como
um elemento que situa um evento cronologicamente dentro da
histodria, mas também como uma forma de acrescentar camadas de
significagao aos eventos e aprofundar nosso conhecimento acerca
das personagens e do mundo ficcional.

Resumidamente, considerando o tempo da narrativa, Eco
(1997) e Mittell (2015) afirmam que, de maneira geral, em toda
histéria ha: “(1) tempo da historia (da narrativa): o tempo que
decorre no interior da narrativa; (2) tempo do discurso: construido
pelo discurso, e pode conter elipses, flashforwards, flashbacks; (3)

7 No texto original: “ [...] since actions told unfold in time, fear and hope orient the
attention of the audience toward an uncertain resolution, and the unity of
representation is assured by the cataphoric function of the beginning and the
anaphoric function of the ending.”
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Tempo da narracao: o tempo para contar a historia (na televisao e
no cinema: screen time).” (MUNGIOLI, 2019, p. 163). E em relacio
a segunda defini¢do, referente ao tempo do discurso que
procederemos a andlise no presente trabalho, pois pretendemos
observar como flashbacks e flashforwards atuam na composi¢ao do
jogo incessante entre passado e presente diegéticos por meio de
uma organizagao discursiva.

Tratando da temporalidade e de sua construgao estética no
texto literdrio, Bakhtin (2010) propde uma outra chave de
interpretacdo que se baseia na relacao indissoluvel entre tempo e
espago: o cronotopo.

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusao dos indicios espaciais
e temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio
espacgo intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e
da histdria. Os indices do tempo transparecem no espago, e o espago
reveste-se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de
séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo artistico.
(BAKHTIN, 2010, p. 211)

Nessa perspectiva, a constru¢do da temporalidade esta
vinculada inexoravelmente ao espago, entendido como espago da
vida social. Nessa perspectiva, o tempo e o espaco s6 produzem
sentido quando compreendidos a partir dessa relagao.

A relacao tempo-espago é dinamica e organicamente construida de
maneira concomitante pelo autor, obra e leitor na medida em que
todos se inserem no quadro da comunicagao dialdgica. O cronotopo
assimilado na manifestacdo conteudistico-formal da obra (literaria)
encerra em si uma imagem do herdi, uma espécie de visao de mundo
(Weltanschauung) e é compreendida como tal pelo leitor. Assim, na
literatura, a caracteristica cronotdpica emergiria da maneira como as
pessoas sao representadas e, por conseguinte, se concretizaria por
meio das expansoes/contragdes das dimensdes espaciais e temporais
nas quais atuariam essas pessoas. Assim, o cronotopo da vida
cotidiana é caracterizado pelas relagdes sociais, enquanto o
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cronotopo de aventuras € caracterizado pelas sucessdes operadas no
espago fisico. (MUNGIOLI, 2013, p. 107)

Cabe enfatizar, portanto, que, na perspectiva da comunicagao
dialdgica que rege as analises de Bakhtin (2003, 2010), o leitor (em
nosso caso, o telespectador) assume papel preponderante na
propria configuragao do cronotopo.

Todorov (1981, p. 129) afirma que a nogao de cronotopo “nao
se relaciona simplesmente a organizagao do tempo e do espago,
mas também a organiza¢do do mundo (que pode legitimamente se
chamar cronotopo na medida em que o tempo e o espago sao as
categorias fundamentais de todo universo imaginavel).”
(TODOROV, 1981, p. 129, grifo do autor).®

As relagOes entre tempo e espago na obra artistica constituem-
se, para Bakhtin, por meio do acabamento estético que permite a
apreensao do momento histérico e das eventuais mudancas
histéricas por meio da maneira com que as pessoas sao
representadas nas produgdes, conforme salientam Clark; Holquist
(1998, pp. 296-300). A perspectiva de andlise por meio do conceito
de cronotopo insere trama, personagens e conflitos em situagdes
(do cotidiano) que desnudam os embates sociais e tensionam visoes
de mundo e conflitos inerentes a vida social em sua perspectiva de
construcao historica. Dessa forma, o “universo imaginavel”
(TODOROYV, 1981, p. 129) torna-se apreensivel com base em um
jogo constante entre a criagao estética, apreensivel por meio do
cronotopo criado, e suas relagdes com determinado momento
histérico e social no qual trama, personagens e leitores
(telespectadores, em nosso caso) estao dialogicamente imersos.

Para Bakhtin (2003, p. 246), o romance “deve apresentar um
quadro integral do mundo e da vida, deve refletir o mundo todo e
a vida toda. No romance, o mundo todo e a vida toda sao

8 No texto original: “[...] ne se rapporte pas simplement a l’organisation du temps
et de I'espace, mais aussi bien a I'organisation du monde (qui peut légitimement
s’appeler ‘chronotope’ dans la mesure ot le temps et 1'espace sont les catégories
fondamentales de tout univers imaginable).”
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representados em um corte da totalidade da época. Os
acontecimentos representados devem abranger de certo modo toda
a vida de uma época.” (grifos do autor). Embora o cronotopo
artistico seja apreensivel como tal a partir do acabamento tematico
e estético, cabe enfatizar que ndo se trata de um mundo a parte do
mundo representado. Ao contrdrio, trata-se de um mundo
representado que se constrdi dialogicamente e que, por isso,
guarda relagdes dinamicas e organicas com o mundo que se
representa. Sao zonas fronteirigas. Clark; Holquist (1998, p. 297)
afirmam que “o cronotopo é uma ponte, ndo um muro, entre dois
mundos.” O entrelagamento e o didlogo entre esses dois mundos (o
mundo ficcional e a realidade) é realizado dialogicamente pelo
autor, ouvinte, leitor (telespectador) da historia.

2. Aspectos da construcdo da temporalidade e cronotopos na
minissérie: “Se eu fechar os olhos agora”

Devido aos limites do presente artigo, trataremos mais
incisivamente da construgao temporal do primeiro capitulo ja que é
nele que “todos os personagens principais do conjunto devem ser
apresentados” (PALLOTTINI, 1998, p. 80). Além disso, € no primeiro
capitulo que, em geral, conhecemos os conflitos basicos frente aos
quais as personagens devem agir. Ou seja, expOe as personagens em
acdo no mundo, mostra-nos suas motivagoes, seus conflitos e indica-
nos, de maneira mais clara ou mais nebulosa, os possiveis
desdobramentos que esses conflitos poderao ter ao longo da série.

A minissérie tem como eixo central a investiga¢dao sobre o
assassinato de Anita (Thaina Duarte), cercado de mistério na
cidade ficticia de Sao Miguel no interior do estado do Rio de Janeiro
em abril de 1961. O cadaver da bela jovem humilde casada com
Francisco (Renato Borghi), o dentista da cidade, é encontrado por
dois adolescentes, Paulo Roberto (Joao Carlos D’Aleluia) e Paulo
(Xande Valois) a beira de um lago distante do centro da cidade.
Considerados suspeitos do crime, os dois garotos sao presos e
soltos apds o dentista confessar a autoria do assassinato. Pouco
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tempo apos a confissao, Francisco é encontrado morto em sua cela
na cadeia da cidade. Convencidos de que a policia local nao quer
elucidar os assassinatos, com a ajuda de Ubiratan (Antonio
Fagundes) - um morador do asilo da cidade -, os dois garotos
realizam investigagOes paralelas as da policia local que ndo vé nada
de suspeito na morte do criminoso confesso. As investigagoes os
levam a encontrar pistas de que personalidades importantes da
cidade estdo envolvidas nesse e em outros crimes. Por fim, os
garotos e Ubiratan conseguem encontrar o verdadeiro assassino de
Anita e outros criminosos.

A narrativa da minissérie tem inicio por meio do recurso de
abertura fria’, bastante usada em séries de televisao que, de
maneira geral, atende as necessidades do fluxo televisivo
(WILLIAMS, 2016) e pode servir para prender a atencao do
telespectador ao mostrar a situagdo de instabilidade que ird se
constituir como o conflito principal da narrativa. Tais
especificidades remetem ao formato seriado televisivo e suas
implicacbes em termos de estrutura de uma forma cultural
(WILLIAMS, 2016) e formas de recepgao permeadas pelas
mediagoOes (e espectatorialidade) (MARTIN-BARBERO, 2001).

A abertura do primeiro capitulo mostra Anita, de camisola,
correndo entre arvores e sendo perseguida por um homem
acompanhado de um cdo feroz. Anita cai e, em seguida, o animal é
solto para ataca-la e a imagem congela: vemos o pavor estampado
em seu rosto.

Essa cena dura cerca de 40 segundos. Entram os créditos
iniciais e o titulo do primeiro episddio é mostrado: “A terra é azul”.
Na sequéncia seguinte (de mais ou menos 3 minutos), vemos um
homem com uma maleta médica sendo conduzido por outro
homem até um quarto onde esta Anita deitada sobre uma cama. O

° Abertura fria (cold opening) é o trecho do programa mostrado antes mesmo da
vinheta de abertura. A abertura fria cumpre a funcao de ntcleo do primeiro ato
aristotélico e prende o espectador ao programa que se iniciard e a trama que
comega a se mostrar ao espectador.

28



primeiro homem se apresenta como médico e examina Anita e diz
que ela nao tem apenas os ferimentos das mordidas do cao. O outro
homem entao diz para o médico se ocupar apenas dos ferimentos
da mordida do cao e sai da sala. Anita, que até entao estava calada,
tenta se comunicar com o médico. O outro homem percebe isso e
volta para o quarto e da um tiro na cabeca do médico. O sangue
dele espirra em Anita e ela grita apavorada.

Embora as situagdes apresentadas nas sequéncias iniciais nao se
configurem como as causas diretas do assassinato da jovem, cabe
destacar o papel essencial delas para a elaboragao de cronotopos -
mediados pela criagdo estética (e acabamento tematico) - do
“universo imaginavel” (TODOROV, 1981, p. 129) que compde a
histéria. Ganham espago nessa construg¢ao o cronotopo da violéncia
contra a mulher perpetrada por homens em lugares como bosques,
florestas e em espagos domésticos privados, sobretudo quartos. Ou
seja, cronotopos que se caracterizam por relagdes entre espago-
tempo que localizam conflitos dessa natureza em espacos “fora da
visao” da sociedade, ou mais precisamente nos espagos comumente
denominados da vida privada. As situagdes apresentadas inserem-
se concretamente em uma relagao tempo/espaco que se densifica e
dialoga nao apenas com aquilo que vemos na tela, mas também
como nosso saber enciclopédico (ECO, 1997).

Cabe ressaltar, no entanto, que, embora o elemento de
violéncia contra a mulher na minissérie analisada se localize em
um passado recente, as situagdes de perseguicao e violéncia
contra as mulheres nos espagos acima citados constituem-se como
topoi da literatura e das produgdes audiovisuais. Dessa forma, os
cronotopos construidos pela criagdo estética e acabamento
tematico dessas cenas compdem o universo da histéria, dando-lhe
estrutura e  configurando  personagens e  conflitos.
Simultaneamente, configuram expectativas e emogoes (BARONI,
2016) que possibilitam ao espectador acompanhar o
desenvolvimento da trama.

Apds as sequéncias acima descritas, temos o letreiro “Dois
anos depois. Sao Miguel, R]”. A cidade e seus moradores nos sao
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apresentados ao som da musica Mr. Sandman (1954) que se
contrapoe as cenas de violéncia que descrevemos acima. Um plano
geral mostra a cidade de Sao Miguel, a igreja da Matriz. A camera
se aproxima e vemos carros circulando, pessoas bem arrumadas
entrando na igreja e criangas correndo para entrar no colégio.
Surge entdo o garoto Paulo Roberto, indo de bicicleta para a
escola, a cAmera o acompanha e vemos criangas em fila entrando
nas salas do colégio. A musica e o figurino transportam-nos para
a atmosfera dos anos 1950. Na sequéncia, surge Paulo Roberto
(Milton Gongalves) ja idoso escrevendo ao computador e nos
damos conta de que ele esta escrevendo a historia que nos serd
mostrada. O narrador em primeira pessoa acrescenta a historia o
ingrediente biografico e testemunhal de que a narrativa se reveste.
Ao mesmo tempo, a agdo do escritor, em andamento, produz
sentido de que assistimos a uma histdria que ainda se desenrola e
produz efeito de um presentificagdo dos fatos narrados. A
dualidade tempo da histéria, estudada por Genette (2017),
(erzihlte Zeit) e tempo da narrativa (Erzihlzeit) se misturam e
enredam o telespectador na historia.

Na sequéncia seguinte, vemos os dois meninos na sala de aula
e o narrador informa que estamos em uma tarde quente de abril de
1961. Os meninos sao expulsos pelo professor por estarem vendo
fotografias de mulheres, entre elas Brigitte Bardot. Apds a expulsao
da sala de aula, aguardam na sala do diretor quando a musica Mr.
Sandman, agora tocada no radio da sala, é interrompida para as
noticias e o locutor informa que Yuri Gagarin retornou do espago
em seguranga e disse que a terra é azul.

Os dois meninos fogem da escola (e do castigo), mas antes de
irem nadar no lago — onde encontrarao o cadaver de Anita -,
passam pela igreja onde ocorre uma homenagem ao Senador
Marcos Torres, avo do atual prefeito Adriano (Murilo Benicio). Em
seu discurso, ao lado do industrial da cidade e do delegado, o
prefeito lembra a tradigao politica da familia e a importancia do
avo: amigo de D. Pedro II, dos militares que o sucederam na
Reptuiblica e de Getulio Vargas. Ao longo do discurso o prefeito
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afirma que “como bom tradicionalista, sempre deu valor a familia
e as institui¢des.” Sublinha ainda que a cidade deve muito a seu
avo0 senador: a estrada que leva ao Rio de Janeiro, a instalagao da
industria de tecidos “gerando renda e emprego”.

A realizagdo da homenagem na igreja e a presenga no altar do
industrial e do delegado mostram as institui¢des que dao suporte a
situagao politica. O discurso de exaltagao ao politico do passado
destacando sua atuagao para a industrializacao da cidade nos anos
1950, compdem um cronotopo do Brasil e da politica brasileira da
época baseado na industrializagao, na familia e na tradi¢do. O
discurso faz convergir diversas temporalidades que marcam a
historia do Brasil, comprimindo-as no espaco-tempo da narrativa
da minissérie. Nesse sentido, cabe mencionar que Ianni constata as
diversas temporalidades e espacos envolvidos na constituicao do
Brasil moderno:

O Brasil Moderno, ao mesmo tempo em que se desenvolve e
diversifica, preserva e recria tracos e marcas do passado recente e
remoto, nesta e naquela regido. O pais parece um mapa
simultaneamente geografico e histérico, contemporaneo e
escravista, republicano, monarquico e colonial, moderno e
arqueoloégico. Toda a sua histdria estd contida no seu presente,
como se fosse um pais que nao abandona nem esquece o pretérito;

memorioso. (IANNI, 2004, p. 63)

Ainda no primeiro capitulo, observamos a construcao do
cronotopo familiar, ou melhor dizendo da familia exemplar. A
declaracao do prefeito sobre suas filhas e esposa Isabel (Débora
Falabella) (1°. Capitulo, 1232), também produz efeitos sobre a
temporalidade: “Eu tenho a convicgao do quanto a mulher faz pela
casa. E, gracas a Isabel, eu possuo essas duas pérolas: belas
recatadas e do lar.” Os sentidos produzidos pelo enunciado do
prefeito, transporta o telespectador para a atualidade e lembra
matéria publicada pela revista Veja sobre a esposa do entao vice-
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presidente Michel Temer e que gerou grande repercussao nos
meios de comunicacao e nas redes sociais em 2016. (VEJA, 2016)°

Novamente, os sentidos ganham mais camadas e remetem a
usos e costumes em relagdo ao discurso sobre a mulher do vice-
presidente e sobre as mulheres em geral. O enunciado do politico
da histéria ficcional plasma-se ao da revista e aos demais
enunciados que circularam nos meios de comunicagao. Dessa
forma, as camadas de temporalidade do presente diegético
misturam-se ao presente do espectador, produzindo sentidos e
formas de reconhecimento entre o ficcional e o real.

Os cronotopos da escola do passado, da amizade entre os
meninos, da cidade do interior e o da familia tradicional situam-
nos no espago-tempo que predominard ao longo da minissérie.
Mas, concomitantemente, situam-nos em um tempo-espago mais
amplo caracterizado pela modernidade do avango tecnoldgico que
permitiu ao Homem circundar a Terra em uma nave espacial. A
chave de leitura introduzida pela romantica musica Mr. Sandman
e pela noticia do feito do astronauta sera logo invertida pelo
achamento do cadaver de Anita e pela série de assassinatos que se
seguirao. O mundo imaginavel construido pela trama compde-se
de personagens e conflitos que somente podem ser apreendidos a
partir das relagdes sociais e econdmicas que se conjugam por meio
da relagdo tempo e do espago, ou seja, do cronotopo.

Em termos da construg¢do discursiva da temporalidade, a
partir desse momento, a trama, conforme mencionamos
anteriormente, contada em primeira pessoa pela voz em off do
idoso Paulo Roberto, adquire tom memorialistico e se desenvolve
por meio de flashbacks e flashforwards. A maneira de um puzzle, os
flashbacks narrativos apresentam-se aos telespectadores nao apenas
como forma de recompor a motivagdo do(s) assassino(s) e a
dindmica do crime, mas também como forma de dar forca
dramatica as situa¢des de exploragao sexual da jovem assassinada.

10 Disponivel em: https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-temer-bela-recatada-e-
do-lar/. Acesso em: 15 out. 2020.
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O recurso estilistico, marcado pela voz testemunhal mostra tanto
as relagOes escusas entre politicos e poderosos de Sao Miguel,
quanto remetem a praticas de exploragao simbdlicas e concretas
com relacdo as mulheres de uma maneira geral e as mulheres
pobres de uma maneira mais estrita, corroborando os cronotopos
que mencionamos no inicio de nossa analise.

Outro recurso temporal utilizado no primeiro capitulo sao
flashforwards que inserem cenas que serdao apresentadas nos
capitulos posteriores e surgem como elementos que sugerem
desdobramentos de conflitos e agdes que acontecem com as
personagens que interagem no presente diegético. Nesse caso, esse
recurso se configura, em termos narratologicos, como uma
prolepse narratorial (Jost, 2016, p. 22). Um exemplo desse
procedimento pode ser observado na cena (aos 19°56) do primeiro
capitulo em que vemos Cecilia (Marcela Fetter), a filha do prefeito,
aos beijos com Renato (Enzo Romani), um jovem negro jogador do
time de futebol da cidade, em um encontro furtivo. Misturados a
esse presente diegético vemos flashs de cenas que serdao mostradas
no segundo capitulo. O jogo entre passado, presente e futuro
diegéticos solicita do telespectador atencdo constante para que
possa se situar entre as diversas temporalidades e encontrar formas
de desvendar o mistério que cerca a morte de Anita.

Embora nao faga parte do primeiro capitulo, cabe mencionar o
uso, no segundo capitulo, de um flashback cuja cena mostrada nao
corresponde ao discurso da personagem sobre o acontecimento,
criando uma espécie de narrador desacreditado que se mostra por
meio de um lying flashback (JOST, 2016, p. 21) de modo que “se
semiologicamente o uso da imagem ¢é incapaz de negar o que ela
mostra, ao contrario, seu uso no interior de um discurso (ou
narrativa) coloca em causa a verdade [das imagens] fora do
contexto. A visualizacao pode também desacreditar um discurso
verbal que nos coloca sobre uma falsa pista.”!! Na minissérie em

' No texto original: “Si, sémiologiquement, 'image est incapable de nier ce qu’elle
montre, en revanche, son usage a l'intérieur d’un récit met en cause cette vérité

33



andlise, encontramos essa ultima possibilidade de interpretagao,
pois a cena a que nos referimos ocorre entre o prefeito Adriano
(Murilo Benicio) e sua esposa Isabel (Débora Falabella) em um
momento em que ele lhe pergunta sobre uma grande quantia de
dinheiro encontrada no carro que ele lhe havia emprestado.
Tentando explicar a situagao embaracosa, Isabel narra uma histéria
cujos fatos nao correspondem as imagens mostradas ao espectador.
Esse procedimento permite ao espectador uma posicao de
cumplicidade em relacdao a personagem, ao mesmo tempo em que
aponta os conflitos de confianga existentes entre o poderoso casal
de Sao Miguel.

Consideragoes

Ao longo do texto, analisamos aspectos da construgao
discursiva da temporalidade na minissérie Se eu fechar os olhos agora,
enfatizando sua importancia para a composi¢ao da trama narrativa.
A historia, narrada em primeira pessoa pela voz em off de um dos
protagonistas, desenvolve-se por meio de flashbacks e flashforwards.

O uso combinado de tais procedimentos na construcao da
temporalidade na minissérie caracteriza uma arquitetura de puzzle
na qual as pegas (personagens, conflitos, motivagdes) movem-se ao
longo do eixo temporal, mesclando passado, presente e futuro na
construcao do cronotopo como um universo imaginavel
(TODOROV, 1981, p. 129). Tal arquitetura se configura e se
reconfigura a partir da enunciacao das personagens caracterizada
pelo jogo constante de enunciados (verbais e filmicos) do passado,
do presente e do futuro que vao reconstituindo a histdria ao sabor
das descobertas das motivagdes dos supostos culpados pelo(s)
crime(s) calcadas principalmente sobre relagbes amorosas,
extraconjugais e de exploragao sexual que marcam o universo da
historia. Assim, o universo imaginavel ganha corpo por meio das

hors contexte. La visualisation peut aussi bie infirmer un récit verbal que nous
mettre sur une fausse piste.”
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relagdes tempo-espago como configuradoras de cronotopos por
meio dos quais damos sentidos aos enunciados audiovisuais.

O tempo e o espaco tornam-se apreensiveis por meio do
acabamento tematico e estético que caracterizam os cronotopos
analisados e que localizam as situagdes e os conflitos para além do
espa¢o da minissérie, mostrando-os a partir de uma perspectiva
socio-historica. Ao longo da andlise, que se deteve no primeiro
capitulo da minissérie, observamos cronotopos, que se chocam, ou
melhor, se justapdem e mostram suas facetas: a violéncia contra a
mulher, o racismo, o desprezo pela vida humana e o uso de praticas
politicas que se alinham a um passado marcado pelo coronelismo
e pelo clientelismo. Caracteristicas que adentram o mundo da
modernidade, representado pelo inicio da corrida espacial, e nos
permitem relaciond-las a nogao de destempos discutida por
Martin-Barbero (1995, p. 46) e Ianni (2004). Dessa forma, as diversas
temporalidades e seus espagos sociais condensados nos cronotopos
mencionados denotam os destempos, ou seja, as diversas
temporalidades que ndo apenas se contrapdem, mas também se
superpoem, se justapOem, caracterizadas, por sua vez, pela
heterogeneidade que apresenta formagoes culturais arcaicas,
residuais e emergentes lado a lado na sociedade brasileira.
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Cronotopo como categoria analitica em estudos de
personagens populares no audiovisual

Rosana Mauro

O objetivo deste texto ¢ demonstrar a pertinéncia do conceito
bakhtiniano de cronotopo para a andlise de personagens no
audiovisual, sobretudo na teleficcdo. Para tanto, partilhamos da
posicao de Stam (1989) sobre os conceitos de Bakhtin e sua viabilidade
na interpretagio de produtos massificados. Pela perspectiva
bakhtiniana, sugere o autor, os meios de comunica¢do de massa sao
uma rede complexa de signos ideoldgicos. Discursos centripetos
dominantes e centrifugos de oposicdo, mesmo que de forma
camuflada, estdo sempre em batalha, sobretudo nos enunciados
televisuais. Estes refletem e refratam multiplas vozes e seus conflitos
presentes na sociedade. Por isso, pressupor que discursos midiaticos
sdo apenas manipuladores é uma visdao simplista que contraria os
conceitos do fildsofo da linguagem Bakhtin.

Considerando que todo o signo é ideolégico (VOLOCHINOV,
2017), propde-se uma reflexdo quanto a construgao de um
significado de classe popular na expressdao audiovisual televisiva
em dialogia com os discursos socio-historicos. A temporalidade e a
espacialidade analisadas no aspecto conteudistico-formal
(BAKHTIN, 2010) em 28 personagens femininas de duas
telenovelas brasileiras — Avenida Brasil (2012) e a Regra do Jogo
(2015/2016), transmitidas na Globo no horario das 21 horas -
apontam para um sentido de classe popular relacionado a nogao de
cotidiano e espago publico, corroborando o senso comum
historicamente construido sobre a mulher pobre brasileira
(SOIHET, 2015).!

1 O presente capitulo apresenta algumas discussoes realizadas ao longo da pesquisa
de doutorado. Disponivel em: MAURO, Rosana. A construgao discursiva televisual
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Entre ética e estética

A separagao entre forma e conteddo é uma ilusao, ou seja, é
artificial, como demonstra Bakhtin (2010) ao defender que o campo
da estética deve entender a forma e o contetido inter-relacionados
- a forma como forma do contetido e este como contetido da forma.
Porém, em pesquisas cientificas, por razdes metodologicas, os dois
termos podem ser separados momentaneamente, como sera feito
aqui. Tal divisao se faz oportuna também em vista da escassez de
estudos de televisao que levem em consideragao a materialidade
estética de seus produtos (GOMES, 2011). Desse modo, pretende-
se refletir sobre a presenca de discursos ideologicos, sdcio-
historicos, na construgao estética teleficcional.

O material, como momento técnico, é indispensavel para a
construgcao do objeto estético e constituicdo da forma, defende
Bakhtin (2010). Mas, ao mesmo tempo, essa mesma forma nos guia
para fora dos limites materiais, que sao superados no objeto estético.
“A supera¢ao imanente é a definicdo formal da relagdo com o
material ndo s6 na poesia, mas em todas as artes.”. (BAKHTIN, 2010,
p. 50). Se na literatura ou na poesia ha a superagao da palavra, no
audiovisual, ha o apagamento do aparato técnico, da manipulagao
da camera, da montagem e de todo o trabalho de dire¢ao artistica e
fotografica, principalmente na linguagem audiovisual classica
predominante (XAVIER, 2005).

Se, como afirma Eco (2007, p. 258), o discurso primeiro da arte
se faz no modo de formar - “O verdadeiro conteiido da obra torna-
se seu modo de ver o mundo e de julga-lo, traduzido em modo de
formar” -, faz-se pertinente voltar o olhar para a forma das
personagens no audiovisual e seus aspectos materiais com o

da mulher popular na telenovela: um estudo sobre as personagens de Avenida
Brasil e A Regra do Jogo. 2019. Tese (Doutorado em Teoria e Pesquisa em
Comunicacao) - Escola de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao
Paulo, 2019. doi:10.11606/T.27.2019.tde-11062019-170554. Acesso em: 2023-02-06. Ao
longo do doutorado, a autora foi bolsista do CNPq.
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objetivo de mostrar as marcas discursivas no que se refere a classe
social e ao género feminino.

O conceito de cronotopo (tempo-espago) nos possibilita essa
andlise por realizar a mediagao entre duas ordens discursivas, a
historica e a artistica, conforme expde Stam (2013, p. 228), ao defender
a adequagao do conceito de cronotopo aos estudos de cinema.

[...] parece em alguns aspectos ainda mais adequada ao cinema que a
propria literatura, uma vez que a literatura se desenvolve no interior
de um espago léxico, virtual, ao passo que o cronotopo
cinematografico ¢é absolutamente literal, desenvolvendo-se
concretamente em um tempo literal (geralmente, 24 fotogramas por
segundo), bastante distinto do espago-tempo ficticio que os filmes
individuais possam construir. O cinema ilustra a ideia bakhtiniana
da relacionalidade inerente entre o tempo e o espago, ja que qualquer
modificagdo em um dos registros importa em mudangas no outro:
um plano mais fechado de um objeto em movimento aumenta a
velocidade aparente de tal objeto, a presenca do meio temporal da
musica altera a nossa impressao do espago, e assim por diante.
(STAM, 2013, p. 229)

Bakhtin (2010) se baseou na teoria da relatividade do fisico
Albert Einstein para tratar do cronotopo. Nesse conceito o tempo €
visto como a quarta dimensao do espago. “Os indices do tempo
transparecem no espaco e o espaco reveste-se de sentido e ¢ medido
com o tempo”. (BAKHTIN, 2010, p. 211). O cronotopo condensa
uma visao de mundo, tem carater conteudistico-formal e apresenta
sentido figurativo ou tematico, além de ser o centro organizador
dos principais acontecimentos da historia.

Ao focarmos nas personagens, tratamos o cronotopo como o
centro organizador de sua historia e expressao de um ponto de
vista ideoldgico no audiovisual.
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Personagem Funcao e Estado

[...] a personagem, na sua diacronia, é ideologicamente um ser
utépico, embora sincronicamente nao consiga esconder sua analogia
estrutural, quer com posturas ideoldgicas existentes, quer com
ideologias em formagao, ainda nao instauradas, mas passiveis de
existéncia futura. (SEGOLIN, 1978, p. 127).

De acordo com Segolin (1978), as personagens literdrias
podem ser identificadas pelos seus diferentes graus de
funcionalidade dentro de uma narrativa, podendo, em seus
extremos, ser fortemente caracterizadas por suas fungdes ou por
seus atributos. Essas propriedades interferem na temporalidade
narrativa desses seres ficticios, proporcionando a sensacao de um
tempo linear, sintagmatico, ou simultaneo, paradigmatico.

O autor compreende que hd um percurso evolutivo historico
da personagem literdria, que se inicia com a personagem-funcao
dos contos analisados por Propp a anti-personagem (que revela a
ilusdo de sua referencialidade em um processo metalinguistico)
presente na literatura moderna de lingua portuguesa. Segolin
(1978) denomina como personagem-fungao aquela marcada pelo
desencadeamento de agdes sucessivas, que culminam em uma
transformacdo de estado. O autor também identifica, em
contraposigao, a personagem-estado, ser ficticio desfuncionalizado
(em diferentes graus), cujos atributos se sobressaem as suas agoes e
a intriga ¢ gerada por alguma qualidade especifica, sem
transformacgoes de estado evidentes. Porém, nao é sempre que ha
uma divisao clara, pois, as personagens podem ser ambiguas.

Quanto mais desprovida de uma fungao, mais a personagem
aponta para o seu “fazer-se verbal”, a organizacao textual. Em um
aspecto mais desenvolvido, explica o autor, tem-se a personagem-
texto, que atende a um processo maior de desreferencializagao e
anulacao da intriga. Geralmente, o leitor ¢ levado a ignorar o texto
e a guiar-se pelas a¢des da personagem, o que nao ocorre com a
personagem-texto. Trata-se de um sincretismo actancial que visa a
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“[...] submeter os varios atores da obra a funcionalidade basica de
um texto-actante, ocupado em compor a trama e a historia de seu
fazer textual”. (SEGOLIN, 1978, p. 85). Os atores estao, desse modo,
funcionalmente descaracterizados na simultaneidade do texto,
mas, ainda pode haver referéncia ao ser humano.

Embora o autor trate a personagem-estado como um ser mais
complexo, que tenta subverter a ordem narrativa tradicional, é
possivel nos apropriarmos da expressdo com referéncia a
determinadas personagens na telenovela que ndo vivenciam
grandes acontecimentos na trama. Sao personagens que tendem a
ndo complexidade, que chamam mais a atencdo por suas
caracteristicas, e, em seu fazer-se audiovisual, apresentam menos
dinamicidade e mais simultaneidade, em cenas com a duragao de
didlogos, assuntos cotidianos, falas mais espontaneas e naturais.
Essa temporalidade se assemelha ao cronotopo de costume e
cotidiano tratado por Bakhtin (2010).

Cronotopo das Personagens

Bakhtin (2010) retoma a histéria do romance para abordar o
cronotopo e possibilita a apreensao da construgao do herdi ficcional
de acordo com a nog¢do de temporalidade e espacialidade. O autor
explica que na Antiguidade, no romance grego de aventuras e
provagoes, o homem era passivo e imutavel. Geralmente, o heroi e
a heroina passavam por diversas provagoes até se encontrarem
novamente no final. Entre um ponto de partida e um ponto de
chegada, tinha-se a sensa¢ao de que o tempo nao havia passado. O
acaso e as for¢as nao-humanas se faziam presentes em uma histéria
ambientada em diferentes espagos geograficos (espago abstrato), na
qual o tempo biografico nao era referéncia. Bakhtin argumenta que
0 homem nesse romance era solitario, nao fazia parte de um todo
social. Trata-se de um cronotopo de aventura, “assim, o cronotopo
de aventuras caracteriza-se pela ligagao técnica e abstrata do espaco
e do tempo, pela reversibilidade dos momentos da série temporal
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e pela sua possibilidade de transferéncia no espago”. (BAKHTIN,
2010, p. 225).

No romance antigo de aventuras e costumes, por sua vez,
havia a unido entre o tempo de aventura e o de costumes. O herdi
passava por transformagoes que lhe permitiam estar no cotidiano,
tido como inferior, como um observador, um terceiro. Em sua
forma normal, ou evoluida, o herdéi vivia acontecimentos
exclusivos, as aventuras fora do dia a dia comum. O tedrico russo
menciona também as transformagoes de papéis, como do mendigo
ao rico. O trapaceiro e o aventureiro se enquadram nesse tipo de
heroi, pois sdao aqueles, explica Bakhtin, que come¢am a vida por
baixo, em contato com o0s universos mais ordindrios, até
conseguirem atingir o topo da vida privada. Também, o estudioso
reconhece os espectadores permanentes da vida privada nas obras
literarias dos realistas franceses. A saber: o criado, a prostituta, a
cortesd, a alcoviteira, os médicos e tabelides. Na telenovela
brasileira, temos com frequéncia a empregada doméstica que
poderia se encaixar nessa categoria.

O terceiro género de romance antigo estudado por Bakhtin
(2010) é o biografico e autobiografico, que se divide em dois tipos:
o retdrico e o platonico, no qual o tempo biografico real dissolve-se
em um tempo ideal de transforma¢ao humana. Ambos eram
realizados em praga publica, conectados com os acontecimentos
politicos e submetidos ao controle publico-estatal. Nesses
romances, uma transformagao do espago publico ao privado tem
inicio quando as formas autobiograficas come¢cam a manifestar
desagregacdao com o espago exterior publico e a exprimir certa
consciéncia privada. Porém, ainda ndo hd o homem solitario, que
surgird apenas na Idade Média.

Ao tratar da Idade Média, Bakhtin (2010) discute o romance de
cavalaria, o romance da Baixa Idade Média e as formas folcldricas
satirico-parddicas. Nesse periodo, ressalta a ocorréncia de uma
inversao historica do folclore antigo — marcado pela plenitude do
tempo - que ja estava em desagregacdo nos romances antigos
devido a estratificagdo social. “Porém essas formas de plenitude
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folclorica de tempo, apesar de tudo ainda atuavam no romance
antigo”. (BAKHTIN, 2010, p. 265). A inversao historica se d4 no
momento em que o pensamento mitologico é colocado no passado,
como uma idade de ouro localizada em algum ponto distante do
mundo, quando, na verdade, no folclore antigo se trata de um
tempo voltado para o futuro para o qual se planta e colhe. E um
tempo produtivo, fecundo, uno e ciclico, no qual a vida coletiva do
trabalho agricola predomina. A vida humana e a natureza
apresentam aqui as mesmas categorias de percepg¢ao, pois o dia a
dia desse homem estd ligado a terra e a natureza, seus objetivos sao
praticos e o tempo é bastante espacial e concreto. Nao havia
separacao entre vida cotidiana e vida histérica do homem, tudo
estava relacionado ao trabalho social “[...] a comida, a bebida, a
copulacgao, o nascimento e a morte nao eram momentos da vida
privada, mas um problema comum, eram “historicos” [...]”.
(BAKHTIN, 2010, p. 319).

Na Idade Média, por sua vez, o tempo folclérico antigo da
lugar ao atemporal e ao eterno “[...] como se eles ja existissem, como
se fossem contemporaneos. Cada uma dessas formas esvazia e
rarefaz o futuro a seu modo, deixa-o exangue.” (BAKHTIN, 2010,
p. 265). Outra forma de inversao do folclore popular € a escatologia.
Trata-se de uma relagdo mitologica e literaria com o futuro que é
trazido para um presente bem material. Aqui, o homem do folclore
insere-se totalmente no espago e no tempo. A grandeza e a forga
aparecem relacionadas com as dimensdes temporais e espaciais.
Por exemplo, um homem grandioso em sua personalidade o sera
também em seu corpo e passos.

Voltando aos romances da Idade Média, nos romances de
cavalaria, Bakhtin (2010) destaca que o herdi ¢ individual e
representativo, ou seja, ele € tinico, diferente do romance grego no
qual os herois se pareciam uns com os outros. Ao mesmo tempo,
cada herdi de cavalaria rende varios romances. O cronotopo é de
um mundo maravilhoso em um tempo de aventuras. O tempo é
subjetivo e distorcido, como nos sonhos.
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Nos romances antigos, a medida de tempo era clara, como um
dia ser um dia e uma hora ser uma hora. Na Baixa Idade Média,
Bakhtin distingue o romance marcado pela vertical medieval, no
qual todo mundo se une no mesmo espago-tempo em uma
interpretacdo simbolica, de modo a destacar as contradigdes da
época. Pessoas de todas as classes sociais se misturam em um ato.
Apesar da atemporalidade e simultaneidade, a imagem das
pessoas que fazem parte desse mundo ¢é histdrica, ha sinais do
tempo e tragos de época. Porém, essas diferentes pessoas sao
obrigadas a permanecer em um mesmo lugar eterno e imovel da
vertical atemporal.

Ja as formas folcloricas satirica-parodicas coexistiram com a
grande literatura da Baixa Idade Média. O autor destaca o romance
picaresco. Nessa literatura, sdo marcantes as figuras do bobo, bufao
e trapaceiro que, posteriormente, vao influenciar o romance
europeu. Essas personagens possuem um significado que nao é
literal e sim figurativo, afirma Bakhtin (2010). Sao figuras
provenientes do teatro e da praga publica para o romance. Elas sao
como estrangeiras nesse mundo, ndo se solidarizam a nenhuma
situagao e apontam sempre o avesso e o falso de tudo. O estudioso
salienta que essas personagens podem ser uma espécie de mascara
do autor, que trazem a sua forma e posicao de ver a vida. O
cronotopo é o da praga publica e dos palcos de teatro. Ha nessas
trés figuras uma dendncia dos convencionalismos feudais. O bufao
¢ inteligente e pode se apresentar como um vildo, um aprendiz, um
jovem clérigo ou um vagabundo. O bufao faz zombarias parddicas,
enquanto o bobo contraria as convenc¢des feudais com sua
ingenuidade e incompreensdo. Ja4 o trapaceiro se assemelha ao
her6i do romance antigo de aventura e costumes, diferentemente
dos dois primeiros, tem ligagao com a realidade.

Posteriormente, no Renascimento, o autor afirma que:

[..] as formas de romance que mencionamos destruiram aquela

vertical do além, que tinha decomposto as formas do mundo
espaco-temporal e o seu conteido qualitativo e vivo. Elas
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prepararam o restabelecimento da entidade material e espaco-
temporal do mundo num estagio novo de desenvolvimento, mais
aprofundado e complicado. Elas prepararam a assimilacao pelo
romance de um mundo onde, na mesma época, descobria-se a
América, o caminho maritimo para as indias, um mundo que se
abria as novas ciéncias naturais e a nova matematica. Preparava-se
uma visao e uma representacao do tempo totalmente nova do
romance. (BAKHTIN, 2010, p. 281).

Ao periodo renascentista pertence Gargintua e Pantagruel de
Rabelais, autor fundamental para o construto tedrico de Bakhtin.
A escatologia estd presente em Rabelais, com ampliagdes espago-
temporais, por exemplo. Tudo o que é positivo qualitativamente
apresenta essa importancia espago-temporalmente. E o contrario
também, o negativo é comprimido, aniquilado. Sao imagens que
se opdoem a visao da Igreja feudal, que enxergava a realidade
espago-temporal como “[...] um principio futil, fragil, pecaminoso,
onde o grande é simbolizado pelo pequeno, o forte pelo fraco e
pelo impotente, o eterno pelo instante que passa.” (BAKHTIN,
2010, p. 283).

Rabelais, em oposicao a visao do além da vertical medieval e
com base no folclore antigo, cria um novo espago-tempo,
reconstituindo o mundo real para um homem novo e inteiro
(corporal e espiritual). Desse modo, por meio de um realismo
fantastico, Rabelais utiliza vizinhangas e liga¢des inesperadas, com
a destruicdo do velho e elaboragao positiva do novo. O riso
rabelaisiano também € marcante e esta relacionado aos géneros
medievais, onde ha o bufado, o bobo e o trapaceiro. “Mas o riso de
Rabelais ndo rompe apenas os lagos tradicionais e elimina as
camadas intermedidrias ideais, ele revela a proximidade rude e
direta daquilo que as pessoas separam por meio da mentira e do
farisaismo”. (BAKHTIN, 2010, p. 284).

Bakhtin analisa as séries de Rabelais do corpo humano, da
indumentaria, da nutricdo, da bebida e as séries sexuais, da morte
e dos excrementos. O carnal do homem se opde a visao ascética do
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além, devolvendo ao corpo a sua materialidade. A série comida e
bebida, segundo Bakhtin, passa por quase todos os temas do
romance. A estrutura fisiologica é como uma personagem, afirma
Bakhtin (2010). O grotesco se encontra na precisdo anatomica e
fisiologica e também ha a abordagem bufa. O fantastico esta
presente nas analogias. A morte também ¢ retratada de forma bufa,
proxima ao nascimento e ao riso. Em outros momentos a morte é
exibida nao grotescamente, mas como o fantastico heroificante.

Conforme a sociedade se divide em classes e as relagdes
monetdrias avangam, a esfera do consumo se separa da vida social,
demonstra Bakhtin (2010). Comida, bebida, ato sexual e morte
acabam sendo incluidos na vida cotidiana, ja individualizada e
isolada da historia, como realidades vulgares do dia a dia. Também
ha o desenvolvimento de uma sublimagao das questdes didrias, por
exemplo a bebida e a comida na poesia. O motivo basico da série
individual e privada passa a ser o amor — a sublimagdo do sexo e
da fecundagao. A morte adquire o sentido de um fim absoluto do
ponto de vista individual e privado. A natureza se torna o lugar de
acao do homem, em paisagem e fragmenta-se em metaforas,
servindo para sublimar as questdes individuais que nao se
relacionam mais com a natureza. Surge também a série do tempo
historico, com foco na vida de nacgdo e do Estado. Tem-se a vida
individual em contraposi¢ao ao tempo historico. (BAKHTIN, 2010).

Assim, forma-se o romance idilico (trés formas: amoroso,
familiar e do trabalho agricola ou regional), no qual a vida e os
acontecimentos estao atrelados a um lugar, como o pais de origem
e sua natureza. Os limites do tempo sao determinados por essa
unidade de lugar. H4 um cardter ritmico ciclico e tematicas
circunscritas a motivos basicos da vida, como amor, nascimento,
morte, casamento, trabalho, comida, bebida e idades de forma
sublimada. A vida humana se funde com a vida da natureza no
cronotopo idilico. O tempo folcloérico é apresentado pelo prisma da
evolugao da consciéncia da sociedade, como condi¢dao ideal e
perdida da vida humana.

48



E pertinente ressaltar a oposicdo entre sublime e ordinario,
cotidiano e aventura na constitui¢ao do cronotopo no romance e de
seus herois. Percebe-se na histéria do romance a tensdo entre
espago publico e privado como reflexo social. O homem ordindrio
tido como o “terceiro” da vida privada no romance de aventuras e
costumes - presente também nas figuras medievais do bufao,
trapaceiro e bobo, no Renascimento em Rabelais e posteriormente
nos romances realistas - € o contrdrio do herdi classico grego e do
sublime romantico. Seria um anti-her6i. Ha nessa relacdo a
oposicdo entre o culto e o popular. E possivel transpor um pouco
dessa logica ao melodrama e a telenovela, por conseguinte.

[...] os fragmentos temporais dos episddios da vida cotidiana estao
dispostos como que perpendicularmente a série principal que
sustenta o romance: culpa-castigo-redengao-purificagao-beatitude
(precisamente, no momento do castigo e da redengao). O tempo da
vida corrente nao € paralelo a série principal e nado se entrelaga com
ela, entretanto, cada fragmento seu (nos quais esse tempo se
decompde) é perpendicular a série principal, cruzando com ela em
angulo reto. (BAKHTIN, 2010, p. 248).

Nesta citacdo, Bakhtin se refere ao romance antigo de
aventuras e de costumes, mas podemos considera-la para o nosso
estudo em que heroinas melodramaticas se contrapdem a
personagens cujas narrativas sao estaticas e baseadas em situagoes
triviais. Inclusive, ela convém para refletir sobre as representag¢des
de classe social no caso da mulher.

A telenovela por si sé estd fundamentada no cotidiano
(MOTTER, 2003). O que diferencia as personagens nesse sentido ¢
a forma como esse cotidiano é tratado. Ha gradagdes entre aventura
e cotidiano. O riso assume um papel importante nesse aspecto,
assim como o riso rabelaisiano. O cotidiano nao € ruim a priori e nao
significa um castigo como no caso do romance de aventuras e
costumes. Também nas telenovelas consideradas, o espaco
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geografico nao é abstrato ou maravilhoso e sim concreto, a
representacao do Rio de Janeiro, e o tempo € contemporaneo.

A permanéncia em um mesmo local (casa e bairro), o
deslocamento das personagens por diferentes espagos (externo,
interno, casa, trabalho, cadeia, viagens, entre outros), a tematica
explorada, o tom, os acontecimentos e a construcdo estética
audiovisual — montagem, ritmo, musica, por exemplo — sao os
responsaveis por conferir a sensagao de diferentes temporalidades,
de linearidade ou simultaneidade. Desse modo, mantemos a
nomenclatura cronotopo de aventuras para tratar das personagens
que vivem acontecimentos excepcionais. E, ao invés de costume ou
cotidiano, adotamos o termo cronotopo trivial, relacionado a
vivéncia de assuntos corriqueiros por meio do riso e da banalidade.
Neste cronotopo, encontram-se personagens que dialogam com o
grotesco e o realismo fantastico comentados por Bakhtin (2010),
mas com a conotagdo de vulgaridade e nao sublimacdo reforgada
pela contraposicdo a outras personagens que apresentam a
sublimagao do cronotopo idilico.

Em nossa pesquisa, foram selecionadas 28 personagens das
telenovelas A Regra do Jogo (2015-2016) e Avenida Brasil (2012) — ambas
escritas por Joao Emanuel Carneiro e dirigidas por Amora Mautner —
pelo critério de pertencerem as classes populares (foram incluidas as
novas ricas que mantinham os costumes da classe social de origem) e
serem do género feminino. Dessas, 15 apresentam o cronotopo que
denominamos como trivial, que se contrapde as personagens que
identificamos como do cronotopo de aventura.

Oriso é uma marca forte nas personagens do cronotopo trivial.
Ele se da de diversas formas, por exemplo, por meio de um sentido
de inadequagdo na expressaio de um gosto duvidoso em
vestimentas e decoragdo, mistura de muitos estilos, exagero de
cores e estampas, excesso de objetos (estética Kitsch)
(principalmente nas novas ricas), roupas muito curtas e justas;
inadequagao também no modo de falar (muito alto e desvios da
norma culta da lingua portuguesa); no momento da alimentagao
(comer em demasia, ou falar com a boca cheia); e de
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comportamento, no geral, perante personagens do ntcleo rico, pela
demonstragao de intimidade em excesso e falta de discricao.

As personagens que incorporam o estereotipo da periguete? sao
cOmicas em sua busca por fama, aversao ao trabalho convencional
e pela maneira inusual e, por vezes, desonesta, de buscar o que
desejam. Além disso, suas relagdes amorosas sao tratadas com
humor e certa dose de preconceito. Elas apresentam um grande
apetite sexual e usam o poder de seducao para enganar os homens.
Elas exibem tragos de semelhanc¢a com o trapaceiro descrito por
Bakhtin (2010).

A religiao evangélica é parodiada, tendo como centralidade a
sexualidade feminina. Ha a personagem que faz resguardo sexual,
¢ traida pelo marido e no final se envolve em um quarteto amoroso;
a ex-atriz porn6 que recorre a religido para mudar seu estilo de
vida, mas que, sem conseguir fugir de sua “natureza” por muito
tempo, volta ao antigo trabalho. Ademais, o riso esta presente nos
momentos em que as personagens se envolvem em outras situacgoes
mundanas como troca de casais, a recusa em se casar com 0 homem
“encostado” e o envolvimento da mocinha do interior com o velho
malandro. A trilha sonora das personagens dialoga com o tom de
humor, ela é composta por géneros musicais brasileiros - como
forro, funk e samba - com letras divertidas e populares.

Os temas de humor citados se referem a situag¢des banais, do
dia a dia, longe das aventuras das mocinhas e vilas. Essas

2 “Periguete” ou “piriguete” é um neologismo que tem sido usado no Brasil para
classificar mulheres, principalmente jovens, independentes e liberais, em especial
no que se refere ao relacionamento sexual-afetivo.” (TONDATO; VILACA, 2017,
p. 96). O termo, presente no diciondrio informal da internet, foi adicionado ao
dicionario Aurélio Junior recentemente, no qual periguete significa “[...] “moga ou
mulher que, ndo tendo namorado, demonstra interesse por qualquer um” [...]”
(MENEGHINTI,2011).

3 Por exemplo as seguintes musicas e seus intérpretes: “Pura adrenalina”, Belo; “A
dona do barraco”, Calcinha Preta; “Humilde Residéncia”, Michel Telo; “Safadin”,
Avides do Forro; “Ta me dando mole”, Sorriso Maroto; “Assim vocé mata o
papai”, Sorriso Maroto; “S6 no Charminho”, Gang do Eletro; “Correndo atras de
mim”, Avides do Forro; “Ta Faltando Homem”, Banda Xeiro de Mel.
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tematicas tém forte relagdo com o espago da casa e do bairro,
localizado na temporalidade do cotidiano. Nesse sentido, é
importante ressaltar que as periguetes apresentam como
caracteristica a falta de moradia. Sdo personagens que nao tém
casa e se hospedam em residéncias alheias, que moram de
aluguel, precisam dividir a moradia com alguém, moram com
uma amiga ou até mesmo chegam a dormir na rua.

Além disso, as personagens na categoria trivial tém seus
corpos destacados e sexualizados. Como o0s casos em que se usa
uma tomada vertical que mede o corpo de uma delas, o close nos
pés da mulher andando e o plano detalhe de um decote pelo olhar
da personagem do sexo masculino.

No que se refere ao espago, as personagens que se enquadram
na categoria correspondente ao cronotopo de aventura percorrem
varios lugares durante a historia da telenovela e mesmo dentro de
um Unico episddio, vivenciando acontecimentos inusitados. O foco
dessas personagens ¢ voltado a agdo melodramaética e a mudanga
de estado*, o que confere um sentido de linearidade em seu
percurso e um ritmo mais acelerado em suas cenas, com mais
elipses. Ao contrario, em relagao as personagens triviais, os espacos
sao sempre 0s mesmos, 0s acontecimentos sdo cotidianos e a
temporalidade é mais estatica e circular. As primeiras podem ser
identificadas com a personagem funcional descrita por Segolin
(1978) e as segundas com a personagem-estado.

A pouca transformagdo no percurso da telenovela, a
permanéncia em um mesmo espago, e o sentido de cotidiano
reforcado pelos temas mundanos nao sublimados fazem parte do
cronotopo trivial. Ainda, destacam-se o sentido de simultaneidade e o
didlogo entre o espago publico e o privado na caracterizagao da

4 Embora a mudanga de estado seja parte da definicdo de personagem, nem
sempre a transformagdo estd presente. Este é o caso de certas personagens
secundarias de telenovela. Também, como comentando anteriormente, existe a

personagem-estado explicada por Segolin (1978).
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mulher pobre, o que converge com um senso comum construido
socio-historicamente sobre a mulher pobre brasileira (SOIHET, 2015).

As mulheres pobres do Rio de Janeiro e Sao Paulo de fins do
século XIX e comego do XX, sujeitos da pesquisa de Soihet — por
meio de documentos judicidrios e policiais -, entre outras
profissoes, trabalhavam de lavadeiras, engomadeiras, doceiras,
bordadeiras, floristas, cartomantes, ou se prostituiam e tinham a
rua e as pragas como espaco de lazer, transito e comunica¢do para
o dia a dia de trabalho. Elas representavam o contrario do que
pregava a nova ordem a respeito do resguardo feminino.

Na teleficgao, dois espagos ficticios analisados - o Bairro do
Divino, de Avenida Brasil e o Morro da Macaca, de A Regra do Jogo —
ilustram os aspectos especificos na caracterizagdao do cronotopo
trivial e apontam para a dinamica entre forma e conteudo
comentada anteriormente. Na analise, foram considerados os
primeiros capitulos das telenovelas e as cenas de apresentacao de
alguns personagens que se sobressairam.

Espaco Simultaneo e o Cotidiano entre o Publico e o Privado

Na época da transmissao de Avenida Brasil o pais vivenciava a
ascensao de uma nova classe consumidora, conhecida como “nova
classe C”5. De acordo com o projeto Vozes da Classe Média (2012),
do ano de 2002 a 2012, 37 milhdes de pessoas entraram para a classe
média. Essa ascensao teve reflexo na midia como um todo e nas
teleficcoes em especial, inclusive em Avenida Brasil.

Na trama, o Bairro do Divino faz referéncia clara ao bairro real
do suburbio carioca chamado Madureira. A ligacao € explicita por
meio da trilha sonora utilizada, uma adaptagdo da musica de
Arlindo Cruz Meu Lugar, na qual ha a substituicio do nome

5 De acordo com Souza (2012), néo se tratava de uma nova classe média e sim de
uma nova classe trabalhadora. Pochmann (2012) concorda com Souza e argumenta
que a maior parte dessa populagdao emergente se associou as caracteristicas gerais
das classes populares, que ao elevar o rendimento ampliam imediatamente o
padrao de consumo.
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Madureira por Divino. No local ficticio, trés ambientes
desempenham papel significativo no que diz respeito a
simultaneidade dos acontecimentos, sdo eles o bar do Silas (Ailton
Gragca), o Clube do Divino e o salao de beleza de Monalisa (Heloisa
Périssé). Como o primeiro é frequentado apenas por personagens
masculinas, somente os dois ltimos serdo tratados.

No primeiro capitulo da trama, cenas do salao de beleza sao
intercaladas com outras: do craque Tufao (Murilo Benicio) com sua
familia antes de um jogo de futebol e da vila Carminha (Adriana
Esteves) na casa de Genésio (Tony Ramos); posteriormente, a cena
do jogo de futebol tem inicio e serve para conectar, por meio de
uma transmissao televisiva, as cenas do saldo, de Carminha com
Genésio, do Clube do Divino e o escritorio onde trabalha Cadinho
(Alexandre Borges). Todos assistem ao jogo.

No saldo, a cabeleireira Monalisa, uma das personagens
principais, e sua melhor amiga e também ajudante, Olenka (Fabiula
Nascimento), trabalham enquanto assistem a uma entrevista de Tufao
na televisdo. As cores do ambiente sao vivas e alegres, em tons de cor
de rosa. Monalisa aparece dez vezes no capitulo. Na primeira vez,
enquanto a cabeleireira cuida de uma cliente, vemos, em um plano de
conjunto, Olenka entrando no estabelecimento com outra freguesa.
Duas grandes portas conectam o saldo com o espago externo, o que
remete ao espago publico, a comunidade e ao popular.

As cenas de Monalisa contrastam especificamente com os
trechos de Carminha. A primeira esta integrada a estética popular
do Divino, enquanto a vila se encontra em outra temporalidade que
se conecta com o bairro popular apenas pela televisdao. As cores das
duas personagens se contrapdem, enquanto uma é colorida e
alegre, a outra apresenta o contraste da estética noir®.

¢ Da-se o0 nome de cinema noir a um conjunto de filmes realizados a partir dos anos
1940 em Hollywood, que consistia no casamento entre o drama criminal, entdao em
voga, e a adogao do estilo visual que marcou o cinema expressionista dos anos 1920 na
Alemanha. (LIRA, 2015). A estética noir, segundo Lira (2015), relaciona-se aos motivos
noturnos e conotagdes culturais de mistério, suspense e medo.
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Na segunda vez, na rua, um carro de som chama por Monalisa.
Trata-se de um pedido de casamento feito em publico pelo jogador
Tufao. A moga vai para a rua e aceita o pedido do rapaz. O casal é
aplaudido por uma plateia de moradores do lugar. Mais uma vez
ha o refor¢o do aspecto publico e comunitdrio do bairro. Da terceira
aparicao de Monalisa até a nona, os trechos giram em torno da
partida de futebol e seguem um ritmo acelerado pela quantidade
de cortes e pela musica — um rock conota a tensao do jogo e mais
para o final um samba traz alegria e alivio quando o Flamengo,
time de Tufdo, vence. O tempo inteiro a cabelereira estd em seu
saldo, no horario de trabalho, de dia a noite. A cena intercalada
reforca a sensagao de simultaneidade - com as outras personagens
que assistem ao jogo em locais diferentes - e acentua a permanéncia
de Monalisa em um mesmo lugar.

Na décima vez, Monalisa aparece no Clube do Divino, onde as
pessoas do bairro comemoram a vitdria do Flamengo. A cabelereira
entra falando no celular, no momento em que a mae de Tufao,
Muricy (Eliane Giardini), concede uma entrevista a jornalistas. O
rosto da ultima em primeiro plano é desfocado para destacar
Monalisa ao fundo entrando no clube. Temos a sensagao de
concomitancia.

Além de Monalisa e Olenka, o saldao de beleza retine outras
personagens durante a trama: Beverly (Luana Martau), que é
funcionaria; Tessalia (Débora Nascimento) e Dolores (Paula
Burlamaqui). Tessalia vem do interior para a capital e aparece pela
primeira vez na trama no estabelecimento, posteriormente ela
trabalharad no local; assim como Dolores que, vinda de outra cidade,
também comeca a trabalhar no salao de Monalisa. Todas essas
personagens frequentam o Clube do Divino.

Suelen (fsis Valverde) também se sobressai por meio do
cronotopo trivial no bairro do Divino. A cena em que ela aparece pela
primeira vez, no capitulo 8, é particularmente significativa por
trazer um plano-sequéncia que reforca o sentido do espaco
comunitdrio. Em um dia ensolarado, na porta da loja de roupas de
Diogenes (Otavio Augusto), Darkson (José Loreto) anuncia os
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produtos em um microfone, a camera faz um travelling para a
direita, passa por trds de pessoas que bebem cerveja e andam pelo
bairro. Darkson entra na loja por uma porta e sai por outra. Agata
(Ana Karolina Lannes) e Janaina (Cldudia Missura) aparecem,
pronunciam algumas falas, a camera acompanha as duas, vira e
enquadra Suelen de corpo inteiro, que anda entre algumas bancas
de produtos, na direcao da camera. Pessoas passam a sua frente. A
camera acompanha a moga até a entrada da loja onde esta Darkson.
No primeiro corte, hd um plano detalhe nos pés de Suelen que sobe
as escadas da entrada da loja. Darkson a paquera por meio de sua
fala a0 microfone. Primeiro plano dos dois. Suelen se posiciona
atras do rapaz, diz para ele esperar sentado e o chama de “boboca
babao”, enquanto passa o dedo em seu queixo. Em seguida, ha um
plano geral, em angulo plongée, da loja e das barracas em volta. A
cena tem continuidade dentro do estabelecimento.

O plano sequéncia destaca o corpo de Suelen ao mesmo tempo
em que mostra o clima do bairro popular e apresenta algumas de
suas personagens. O sentido é de simultaneidade, de reforgo do
acontecimento da rua, com personagens que dividem o mesmo
local sem interagir umas com as outras. O espago publico esta
presente como parte da caracterizacdo da mulher popular. A
imagem dos pés de Suelen, de salto alto, subindo as escadas da loja,
real¢a o poder sensual conferido a personagem. Sao passos firmes
proximos aos pés de Darkson a quem ela esnoba.

Na telenovela A Regra do Jogo, por sua vez, a diretora Amora
Mautner inovou com a proposta de caixa cénica, caracterizada pela
utilizacdo de oito cameras (as telenovelas comumente usam
quatro), algumas delas escondidas (atras de espelhos e quadros),
reproduzindo o ambiente de reality show. A estratégia buscava dar
mais naturalidade as encenagdes, j4 que nem mesmo os atores
sabiam exatamente a localizacao das cameras.

Nessa trama, o espago do Morro da Macaca, onde se localiza
grande parte dos personagens, é o palco do cronotopo trivial.
Adisabeba (Suzana Vieira) é uma das personagens desse nucleo.
Ela é proprietaria de um hostel e uma boate localizados no mesmo

56



perimetro de sua residéncia no morro. Chama a atengao no
percurso da novela que nao ha divisao clara entre o cendrio do
espaco pessoal e de trabalho de Adisabeba. Verifica-se a mescla
entre o publico e o privado.

No primeiro capitulo, hd um trecho em que vemos Adisabeba
andando pelo bairro apressada, a procura de seu filho, um adulto
a quem ela trata como crianga. A variagao nos angulos da camera —
plongée e contra-plongée - simula a geografia do morro. Ha
naturalidade na cena e o telespectador tem um olhar privilegiado
ao vé-la por frestas entre objetos e construgdes, conforme ela
caminha, como um observador dentro da cena. Adisabeba
cumprimenta alguns moradores (figurantes) pelo nome, fala alto e
parece descuidada no seu modo de andar, em seu vestido curto,
decotado e florido.

Quando Adisabeba chega a casa de Ninfa (Roberta
Rodrigues), uma jovem negra, vemos esta ultima de corpo inteiro,
parada préxima a porta de vidro na entrada do imdvel. A moga,
que usa um short curto e sutia, é empurrada por Adisabeba que
entra na casa sem pedir licenga. Por meio de algumas imagens,
captadas pelo lado de fora da janela, vemos uma garrafa de Coca-
Cola no balcao da cozinha e o reflexo no vidro da janela revela
cabides com calcinhas penduradas. Adisabeba encontra o filho
escondido no box do chuveiro. Em dado momento, os trés vao para
o lado de fora da casa e um plano os enquadra a partir do interior
do ambiente. E clara na cena a interface com o publico.

Em contraposi¢ao a personagem principal Téia (Vanessa
Giacomo) e a Djanira (Cassia Kiss), que aparecem no mesmo
capitulo, Adisabeba passa por menos lugares. Ela permanece no
Morro da Macaca, na boate, e na casa de Ninfa. Os acontecimentos
que Adisabeba vivencia sdo corriqueiros e nao tém a mesma carga
dramatica das outras duas, por isso as cenas nas quais ela esta
inserida remetem a momentos banais do cotidiano, em locais
proximos a comunidade onde mora, sem grandes acontecimentos.

Alisson (Leticia Lima) € caracterizada de modo semelhante.

7

No capitulo 5, no qual ela é apresentada de fato, usando apenas
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calcinha e sutid, beija e abraca Mc Merl6 (Juliano Cazarré) - que esta
sem camisa. Vemos os dois até um pouco abaixo da cintura, por
uma fresta da janela. Ela sobe na cama e comega a rebolar, diz que
vai fazer um show para ele e tira o sutia. Outra camera a capta entre
uma cortina, do lado esquerdo. Merl6 derruba Alisson na cama. Em
certo momento, a camera focaliza a porta da casa, que é de vidro,
Dénis (Amaurih Oliveira), marido de Alisson chega. Merl6 pula
pela janela. Dénis entra na casa (a porta esta destrancada). Alisson
vai até o chuveiro e finge que estava tomando banho. A camera a
mostra em plongée. Merld pega suas coisas pela janela aberta, o que
revela o facil acesso a casa do lado de fora. O corpo da personagem
a mostra e todo o clima remetem ao sexo nao sublimado e a
comédia. Temos a impressao de estar espiando.

Ademais, algumas personagens da trama aparecem no
primeiro capitulo quase como figurantes, quando as personagens
principais circulam pelas ruas do morro. E o caso de Indira (Cris
Viana), que é apresentada de fato no capitulo 3. Na ocasiao, Indira
estd em sua loja trabalhando quando ouve o marido, guia turistico
no morro, chegar com turistas ao estabelecimento. A interface com
0 espaco externo ¢ evidente. A loja estd em um ponto de onde ¢
possivel ver Djanira que chega de mototaxi a casa de Adisabeba.
Na cena, Indira e Oziel (Fabio Lago) sao observadores de Djanira,
Destaca-se a referéncia ao espago fora de campo, com o casal
olhando em direcao a Djanira.

Percebe-se nesses exemplos a simulagao de um espago
integrado do morro, onde todos se observam e no qual aspectos
publicos e privados se mesclam. Ha um sentido de simultaneidade
e de cotidianidade. Esses aspectos estao presentes na materialidade
audiovisual nos movimentos de camera que acompanham as
personagens andando na rua, na camera escondida que parece
invadir a privacidade das personagens, nas gravagoes através de
janelas, no plano-sequéncia que capta a simultaneidade do bairro,
nas referéncias ao espago fora de campo, no cenario que destaca as
janelas abertas e portas de vidro, na localizagdo das personagens
frequentemente do lado de fora da casa, no figurino que destaca o
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corpo das mulheres, entre outros elementos. Tudo isso corrobora a
constru¢do do popular em consondncia com o mundano nao
sublimado, com o vulgar, com a mulher pobre como mulher
publica (SOIHET, 2006). Ou seja, os componentes materiais que
fazem parte da forma audiovisual, juntamente dos temas
trabalhados, sdao signos ideoldgicos no contexto em que se
encontram, na constru¢ado de um tempo-espago popular que é
simultaneo, cotidiano, publico e privado ao mesmo tempo.

Consideragoes

Os seres ficcionais na telenovela estdao implicados nas
categorias de tempo e espago, concretamente e virtualmente, como
bem pontuou Stam (2006) a respeito do cronotopo no audiovisual.
As especificidades materiais audiovisuais fazem parte da forma
predominantemente classica na telenovela, e por isso passam
despercebidos se nao forem examinadas separadamente por
motivos metodologicos.

Obviamente existem muitos outros aspectos a serem
aprofundados na questao proposta, como a comparagao entre
personagens em um mesmo capitulo, para averiguag¢ao do ritmo, por
exemplo, e a confrontagdo mais detida entre seres ficcionais dos
nucleos ricos e pobres. Mas, acredita-se que foi possivel trazer uma
reflexao sobre a aplicabilidade do conceito de cronotopo visando aos
aspectos estéticos na construcao de um sentido de mulher popular,
que, como demonstrado, apontam a tensdo entre o publico e o
privado, o cotidiano nao sublimado, e a simultaneidade temporal.

O publico aparece como o contrario da propriedade privada e
da individualidade, que mulheres pobres ndo usufruem. A figura
da periguete encarna, com teor humoristico, o esteredtipo
preconceituoso da mulher pobre indiscreta, “barraqueira”, que
expoe o corpo de forma inapropriada e que usa de relacionamentos
e do proprio corpo para ter ascensao financeira. Essa representacao
parte do prisma da inadequagao por um ponto de vista masculino
e hegemonico.
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Como demonstram Lippmann (1980) e Heller (2004), o ser
humano usa o esteredtipo o tempo todo cotidianamente, pois é
impossivel conhecer tudo intimamente. Assim, o estere6tipo nao é
negativo em si e tem sua utilidade.

Na maior parte das vezes nao vemos primeiro para depois definir, mas
definimos e depois vemos. [...] colhemos o que nossa cultura ja definiu
para nos, e tendemos a perceber o que colhemos na forma
estereotipada para nds, pela nossa cultura. (LIPPMANN, 1980, p. 151)

O problema aparece quando os esteredtipos trabalham para a
manutengao das relagdes de poder dominantes, formando os
preconceitos que se arraigam socialmente e historicamente, como
os referentes a género, classe social e raca. Na telefic¢ao, como
demonstrado pela nocao de cronotopo, eles estao presentes
também (junto de outras vozes) no acabamento estético e tematico
de tempo e espaco.
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A caracterizacao das personagens masculinas na
minissérie Capitu

Rafaela Bernardazzi

Realizamos, no presente texto, um estudo sobre as rela¢des
entre forma e contetido expressas tanto nos figurinos quanto nos
discursos das personagens Bento e Escobar com o intuito de
observar a producdo de sentido propiciada pela minissérie Capitu
(Globo, 2008). O enfoque entende a linguagem e o discurso
televisual como um espaco privilegiado para a compreensao dos
processos de comunicagao mediados pela televisao. Dessa forma, o
estudo pretende analisar a linguagem televisual e a construgao da
narrativa da minissérie Capitu a partir da produgao de sentido dos
elementos que compdem a cena e caracterizam os protagonistas
masculinos do produto audiovisual de ficcao seriada, Bento e
Escobar, observando os cinco episddios da minissérie.

A partir da atribuicdo de novos significados por meio da
producao de sentido ampliada pela industria audiovisual e
literaria, Capitu apresenta uma integracdo entre diversas
linguagens e artes provenientes do cinema, televisao, teatro, danga
contemporanea, radio e literatura. A minissérie é dirigida por Luiz
Fernando Carvalho e escrita por Euclydes Marinho, com
colaboracao de Daniel Piza, Luis Alberto de Abrei e Edna Palatnik.
As ultimas produgdes audiovisuais dirigidas por Luiz Fernando
Carvalho, tém chamado atengao pelo emprego de uma linguagem
audiovisual diferenciada de produgdo técnica e estética em
comparagao com as demais produgdes veiculadas no Grupo Globo.
Alguns exemplos de trabalhos com caracteristicas autorais de
Carvalho sdo: a minissérie Os Maias (2001), a minissérie Hoje é dia
de Maria (2005), A Pedra do Reino (2007), a minissérie Capitu (2008),
a minissérie Afinal o que querem as mulheres? (2010), o seriado
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Suburbia (2012), a telenovela Meu Pedacinho de Chio (2014) e a
telenovela Velho Chico (2016). Capitu foi exibida de 09 a 13 de
dezembro de 2008, tendo sido veiculada no ano do centendrio de
morte do escritor Machado de Assis como uma forma de
homenagear o escritor brasileiro.

Considerando a perspectiva diacronica dos trabalhos
realizados por Carvalho na Globo, sobretudo no que se refere ao
formato minissérie, passamos a observar Capitu ndao como obra
isolada, mas como uma obra que integra a linha autoral do diretor,
e acima disso, uma obra televisual de criagao coletiva. Apesar disso,
cabe ressaltar que, mesmo nessa perspectiva, consideramos
essencial que compreendamos Capitu, assim como os outros
produtos da industria televisiva como resultante das injungoes
oriundas da industria cultural que opera “(...) entre dois pares
antitéticos: burocracia-invengao, padrao-individualidade"
(MORIN, 2005, p. 25-26). Trata-se de um trabalho que busca
suplantar o paradoxo padronizagao-inovagao, discutido por Morin
(2005), inerente aos trabalhos na industria cultural.

Tentando compreender esse paradoxo, consideramos que os trabalhos
de criacdo na industria cultural envolvem o trabalho coletivo numa
perspectiva um pouco diferente daquela geralmente entendida como
industrial. O trabalho, de certa maneira, coletivo numa obra artistica,
mesmo na industria cultural, ndo pode basear-se na homogeneizagao;
ao contrario, sua marca identitaria reside na diferenciagdo, uma vez
que se sustenta sobre os pilares da criatividade dos diversos
profissionais (figurinistas, cenografos, musicos, iluminadores,
maquiadores) envolvidos nas varias etapas de produgao. Trata-se de
um trabalho que se caracteriza pela aglutinagao, pela interacdo de
diversos artistas envolvidos na produgao de um trabalho artistico
regido, como ja se disse, pelas implacaveis leis da industria cultural.
Leis que punem deslizes de diretores, atores e atrizes com o
esquecimento rapido e que fazem sucumbir, as vezes, também por
pequenos deslizes, mesmo aqueles que tenham sido alcados a
categoria de idolos (MUNGIOLL 2006, p. 148).
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Nesse processo de produgdo, cada profissional traz seu
conhecimento e sua arte para um grande projeto feito a varias
maos. “Sao notorios os beneficios que uma equipe bem afinada
pode trazer para a organizacgdo. Primeiro, porque uma equipe é
formada de pessoas, que trazem consigo historias de vida e
competéncias diferentes, mas que se relacionam” (MARIANO;
ABREU, 2008, p. 6). A minissérie apresenta-se como uma
aproximacao do texto original Dom Casmurro, escrito por Machado
de Assis em 1899 e ambientada no Rio de Janeiro durante o
Segundo Império no Brasil. Cabe ainda ressaltar que a minissérie
integrou o projeto Quadrante, um projeto idealizado por Luiz
Fernando Carvalho com o proposito de adaptar obras da literatura
brasileira para a televisao, cuja premissa era valorizar o imaginario
e a cultura como fatores imprescindiveis para o fortalecimento da
identidade brasileira.

Composicao de personagem

A composicao dos figurinos das personagens de obras
audiovisuais atua como instrumento da narrativa, sendo pensadas
desde a concepgao do roteiro ou construgao base das personagens,
refletindo como vao se comportar, suas nuances de personalidade,
suas evolugdes ao longo da narrativa. A intengao é fazer com que o
espectador tenha informagao mesmo quando nao ha dialogo
verbal, como afirma Newcomb (2010).

E verdade, obviamente, que a descrigao e a narragao na prosa trazem
consigo um peso ideoldgico similar. Mas a forca das midias visuais
esta no fato de que num tnico quadro podemos encontrar camadas
de contetdo ideoldgico apresentados instantaneamente com as

relagoes situadas, antes de que a acao ou 0 som comecem a sugerir as
respostas (NEWCOMB, 2010, p. 372).

O planejamento do uso das cores no figurino, por exemplo, se
concretiza estéticamente lancando mao de um repertdrio
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ideologico e de um universo simbdlico construido socio-
historicamente. Nesse sentido, vale citar as palavras de Bakhtin, ao
discutir as relagdes imbricadas na composi¢ao do objeto estético:

Integram o objeto estético todos os valores do mundo, mas com um
determinado coeficiente estético; a posi¢ao do autor e seu designio
artistico devem ser compreendidos no mundo em relacdo a todos
esses valores. O que se conclui ndo sdo palavras, nem o material, mas
o conjunto amplamente vivenciado do existir; o designio artistico
constrdéi o mundo concreto (BAKHTIN, 2011, p. 176).

A linguagem empregada pelo diretor/autor integrou ao
discurso narrativo da minissérie uma linguagem hibrida na qual os
elementos se unem no ambito da linguagem e trabalham ao longo
da trama como complementares. Sem esquecer que a polissemia do
signo na linguagem audiovisual torna quase impraticavel o
controle da interpretagao e significacdo “uma vez que as relagdes
entre signo e sociedade ocorrem entre interlocutores e nao entre
emissor e receptor” (MOTTER; MUNGIOLI, 2007-2008, p. 163), a
partir do conceito bakhtiniano no qual interlocutor ¢ constituido
nas relagdes de comunicagao em que a significagao se apresenta no
texto criado a partir da relacdo entre interlocutores (MOTTER;
MUNGIOLI, 2007-2008).

Os elementos que compdem o quadro filmico, tais como
cenografia, iluminagao, figurinos, fazem parte da construcao de
uma narrativa visual. Cabe ressaltar que elementos como esses sao
responsaveis também pela construcdo da personagem,
influenciando em como suas agoes afetam diretamente a produgao
sentido da trama e a construgao dramatica das personagens.

O figurino por sua vez deve ser considerado por uma variedade de
objetos cénicos. Pois se ele tem uma fungao especifica, a de contribuir
para a elaboragao do personagem pelo autor, constitui também um
conjunto de formas e cores que intervém no espago do espetaculo, e
devem, portanto, integrar-se a ele. (ROUBINE, 1998, p. 146).
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O espaco cénico no qual a trama serd retratada deve
contextualizar as personagens “delinear condi¢des psicoldgicas e
existenciais dos personagens, esbogar caracteres de identificagao
histérico-contextual, constituir uma atmosfera plastica de poder
sugestivo no interior de uma narrativa” (BULHC)ES, 2009, p. 88-89).

As personagens ficcionais funcionam, em sua maioria, como a
forma mais comum para desenvolvimento do enredo. Sua
constru¢do pode ser explanada na obra a partir de narragao,
descricdo de outros personagens, a partir de sua propria fala e
atuacdo, porém, em todos os casos, elementos como figurino,
cenario, maquiagem terdo valor fundamental para a compreensao
da obra como um todo. “A atribuicdo de tragos fisicos, os do ator,
seu traje, sua maquiagem, seus tragos psicoldgicos e morais
significados por seus atos e suas falas, seus gestos e seu
comportamento” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 226) devem ser
levados em consideracdo no momento de constru¢ao de uma
personagem, pois estes irdo auxiliar na formacao, pois “sendo as
personagens seres ficcionais elas nao sao reais, todavia devem
ocasionar a sensagao de realidade com por¢des de verossimilhanga
e alguma veracidade”. (COMPARATO, 2009, p. 67). Dito de outra
forma, “cada personagem representa, entao, uma linguagem e cada
linguagem representa uma inflexao ideoldgica relacionada a
continua negociagao social” (NEWCOMB, 2010, p. 372).

Cores

As formas de classificar as cores sdao diversas, mas, para iniciar
esse estudo, é preciso diferenciar as possiveis fontes de cor. As
cores-luz sao formadas na natureza ou por fontes de luz artificiais.
Sao cores aditivas, ou seja, ao se encontrarem elas se mesclam e
adicionam uma a outra e ao misturar as cores primarias de sintese
aditiva a cor obtida é a luz branca. Suas cores primarias sao:
vermelho, verde e azul (RGB). J& as cores pigmento sdao as
substancias, a mistura de suas cores primarias (vermelho, amarelo
e azul) gera uma cor proxima ao cinza escuro, aproximando-se do
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preto. Focamos nossos estudos na sintese aditiva, formada pelas
cores basicas vermelho, verde e azul, por serem cores-luz, as cores
do registro filmico digital. Os trés elementos identificados na
percepgao das cores sao: tom ou matiz, a luminosidade ou brilho e
a saturacao ou pureza da cor. Em softwares de edigao de imagem é
possivel achar a sigla HSL (hue, saturation e lightness) para designar
esses trés elementos. Tom ou matiz seriam as cores (vermelho,
laranja, amarelo, verde etc.), sdo definidas a partir do comprimento
de onda (AUMONT, 1993, p. 25) de cada uma. O brilho ou
luminosidade é medido pela presenca de luz no matiz, ou seja,
quanto mais luz, mais proximo do branco estard a cor, quanto
menos presenca de luz, mais proxima estara do preto. Saturagao ou
chroma pode ser designada como a intensidade da cor ou sua
pureza. A intensidade da cor é maior quanto mais pura ela for.
“Quanto mais estreita a faixa dos comprimentos de onda, mais
pura a cor. Forte, cores vivas sdo referidas como cores saturadas.
[...] Quando diferentes comprimentos de onda estao presentes, diz-
se que a tonalidade é mais fraca, ou nao saturada” (HIRSCH, 2011,
p. 8, tradugao nossa?).

Conhecida também como densidade e concentragao da cor, a
saturacdo esta ligada com a pureza da cor. Os estudos de Farina,
Bastos e Perez (2011) apontam que a saturagao ocorre “quando em
uma cor nao se adiciona nem o branco, nem o preto, mas ela esta
exatamente dentro do comprimento de onda que lhe corresponde
no espectro solar” (FARINA; BASTOS; PEREZ, 2011, p. 71). A partir
da variagdo da saturacdo na imagem havera a alternancia da
vivacidade e da pureza das cores. As imagens saturadas apontam
uma maior expressividade e criam uma sensacdo de maior
realidade. A partir dessa contextualizagdo iniciamos o

! Texto original: “The narrower the band of wavelengths, the purer the color.
Strong, vivid hues are referred to as saturated colors. [...] When different
wavelengths are present, the hue is said to be weaker, or desaturated” (HIRSCH,
2011, p. 8).
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desenvolvimento da andlise das personagens Bento e Escobar ao
longo da narrativa da minissérie.

Signo cromatico

Compartilhando com Bruner e Weisser (1995) a compreensao
de que a verossimilhanca € o objetivo ultimo de qualquer narrativa,
discutimos como as cores adquirem valor simbolico, portanto,
semidtico em uma producgdo audiovisual. Conforme afirmam
Bakhtin/Volochinov (2009) o ser humano se situa no mundo e nele
trabalha por meio de signos e, portanto, do simbolico, e que, por
conseguinte, sua aprendizagem sobre o mundo se da a partir dessa
construc¢ao. Com isso, observamos como as cores, em sua fungao de
signos, constituem-—se ao longo da minissérie Capitu.

Assim como aponta Gombrich (1999), ndo cabe aqui discorrer
sobre o simbolo visual de valor fixo, considerando que as cores tém
formagao a partir de metaforas visuais, moldadas pela elasticidade
do imaginario humano.

A possibilidade da metafora decorre da infinita elasticidade da
mente humana; atesta sua capacidade de perceber e assimilar que
experiéncias novas sao modificagdes de outras mais antigas, a
aptidao de descobrir equivaléncias nos fendmenos mais disparatados
e de substituir um por outro qualquer. Sem esse processo constante
de substitui¢do, nao seriam possiveis a linguagem, nem a arte, nem
mesmo a vida civilizada (GOMBRICH, 1999, p. 14).

O produto audiovisual, entdao, exerce o papel de ponto de
partida do imagindrio e do simbdlico para elaborar valores para
seus elementos visuais, a partir do vocabuldrio estético do
espectador, mediado pelo tempo e espago no qual o individuo vive.
Baxandall (1991), por exemplo, discorre sobre o estudo do cddigo
teoldgico das cores no século XV, no qual o branco ora era
identificado como pureza, vermelho como caridade, amarelo como
dignidade e preto como humildade, ora também podendo ser o
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vermelho identificado como fogo, azul como ar e verde como dgua,
mas essas relagdoes eram formadas levando-se em consideracao a
bagagem cultural (BAXANDALL, 1991, p. 78).

Aproximando essa perspectiva do objeto em estudo, podemos
pensar que a cor, associada a uma narrativa televisual através do
figurino e da cenografia, funciona como um signo ideologico, pois
seu entendimento depende de um horizonte social (BAKHTIN/
VOLOCHINOV, 2009), ou seja, da criagao ideoldgica e da época em
que o individuo se encontra, propiciando uma intera¢do entre
individuos e criando uma mediagdo. Seguindo a concepgao de
Bakhtin/Volochinov (2009), o produto ideologico terda sempre seu
significado situado fora de si mesmo, ou seja, situado no contexto
socio-cultural de um grupo social.

Compreende-se também que problemas com a comunicagao
podem ocorrer e que esses geralmente se remetem a um processo
de refra¢ao, no qual uma mensagem € emitida, mas nao é recebida
do modo que foi esperado pelo seu locutor. O signo ideoldgico esta
aberto a tais situagoes por se tratar de uma construgao social e estar
cercado de grupos sociais distintos com seus respectivos
repertorios. Como reforca Emerson (2010) em seus estudos sobre
Bakhtin, as experiéncias do homem ndao podem ser repetidas
igualmente de forma que dois seres tenham uma formagao social
idéntica uma vez que “todo ato de compreender envolve também
um ato de traduzir, além de uma negociagdo de valores”
(EMERSON, 2010, p. 69).

Assim, podemos pensar as cores como signos e como
constituintes da narrativa audiovisual na qual adquirem fungdes
expressivas importantes tanto do ponto de vista estético quanto do
ponto de vista de compreensao da construgao de personagens,
sendo Unica para cada individuo.

Cada signo ideoldgico é ndo apenas um reflexo, uma sombra da
realidade, mas também um fragmento material dessa realidade.
Todo fendmeno que funciona como signo ideoldgico tem uma
encarna¢do material, seja como som, massa fisica, como cor, como
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movimento do corpo ou como outra coisa qualquer
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p. 33).

Dessa maneira, a cor constitui-se como elemento narrativo a
partir de sua concretude como signo ideoldgico construido por
meio das relagbes sociais que se caracterizam, pelo constante
movimento de reflexo e refragao (BAKHTIN/VOLOCHINOV,
2009) que, por sua vez, caracteriza a construgao ideoldgica e a
propria experiéncia estética do homem como ser social. E
exatamente por se tratar de uma construgao ideoldgica, esse signo
relaciona-se intrinsecamente a “critérios de avaliacao ideoldgica”
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p. 32) e por isso pode distorcer
a realidade, assim como refleti-la e refrata-la.

O significado das cores em meio a narrativa depende de seu
valor simbdlico, ideologico. O vermelho s6 pode ser considerado
uma cor que remete a0 amor, paixao, romance em razao de fazer
parte de uma construcao ideologica da sociedade. Da mesma
forma, outro grupo social podera considera-lo uma cor que remete
a morte, ao sangue. Essa possibilidade de mutacdao do signo
ideoldgico o torna um “instrumento de refracdo e de deformagao
do ser” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p. 48).

Com tais variaveis, a composi¢ao da poética da minissérie leva
em conta o carater ideoldgico das cores buscando estabelecer uma
comunicacao baseada no horizonte social do interlocutor, ou seja, a
poética trazida pelas cores e pela exploracao de seus sentidos
perpassa pela construcdo ideoldgica e temporal do interlocutor,
sendo assim alicercada com base em seu repertorio.

A polissemia do produto televisivo atua para que a construgao
de sentidos feita pelo individuo no momento de sua fruicao possa
aproximar o produto das praticas e crencas do telespectador a
partir da influéncia da cultura na qual estd imerso. Trata-se de uma
relacao construida por meio de signos que se inserem no horizonte
social de uma coletividade, pois, conforme lembra Bakhtin, “no
processo da relacdo social, todo signo ideoldgico, e portanto
também o signo linguistico, vé-se marcado pelo horizonte social de
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uma época e de um grupo social determinados”
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p. 45).

Esse horizonte social citado estd diretamente ligado aos
objetos particulares encontrados em cada segmento da sociedade,
tornando-se objetos com valores particulares. E para a relagao
social com o signo ideoldgico sao necessarias condigdes econdmicas
que tornem o signo socialmente pertinente, criando uma
comunicagio ideoldgica (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009). E
dado, dessa forma, significagdo aos conteudos produzidos e
consumidos pelos espectadores, formando-se através da
apreciacao, a qual indica se o signo entrou no “horizonte social dos
interlocutores” (BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009). Assim, “é a
apreciacao que se deve o papel criativo nas mudangas de
significagdo. A mudancga de significacdo é sempre, no final das
contas, uma reavaliacio: o deslocamento de uma palavra
determinada de wum contexto apreciativo para outro”
(BAKHTIN/VOLOCHINOV, 2009, p. 138-139).

Tal conjuntura de reavaliagao estd na reformulacdo do signo e,
portanto, nos processos de producao de sentido que se
desenvolvem com base nessa semiose. A percepgao das cores do
figurino das personagens em andlise encontra-se, dessa forma,
condicionada ao processo de compreensao relacionado ao
horizonte social e, portanto, ao signo ideologico explicitado por
Bakhtin/Volochinov (2009). A partir desse embasamento iniciamos
a andlise da minissérie.

Breve contextualiza¢ao historica

Antes de iniciar a descri¢do do processo de andlise, é preciso
situar o momento histdrico no qual a trama esta inserida. A histdria
narrada no livro se passa no século XIX, pelos dados fornecidos por
Machado de Assis entende-se que Bento teria nascido na década de
1840. Nesse momento o Brasil passava por conta das mudancas
iniciadas com a chegada de D. Jodao V e de sua Corte ao Rio de
Janeiro. Com a chegada do imperador D. Joao ha a abertura dos
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portos brasileiros, “dreas — artistica, cultura, cientifica, arquitetonica,
comercial e outras -, comegam a ocorrer uma febre de novos projetos,
construgdes, inauguragoes e importagdes das tltimas novidades da
moda europeia” (CHATAIGNIER, 2010, p. 75).

Com as influéncias internacionais entrando no Brasil a “colonia
passiva, sem vida prdpria, inteiramente dependente da metrdpole,
passa a ser o centro de decisdao de todo o império portugués”
(CHATAIGNIER, 2010, p. 75-76). Nesse momento a moda francesa
era a principal fonte de tendéncias no vestudrio. Em 1822 é decretada
a Independéncia do Brasil, dessa maneira o territdrio possuia
emancipagao politica de Portugal. “A miscigena¢do cultural que
temperou o vestudrio com influéncias mouras, portuguesas,
indigenas e africanas [...]. Pode-se dizer que houve um casamento
com a tradicao, o exotismo e a sensualidade” (CHATAIGNIER, 2010,
p. 76). Nesse periodo ha mudangas nao somente no Brasil, mas como
também na Europa. Ha a “centralizagdo, internacionalizagao e,
paralelamente, democratizacdo da moda” (LIPOVETSKY, 2009, p.
85). A partir desse panorama temos a producao da minissérie Capitu,
ambientada no Rio de Janeiro do século XIX. A analise dos figurinos
se da a partir desse contexto histdrico retratado na minissérie.

Bento

Cabe especificar que a personagem Bento que sera analisada
no presente artigo nao € o narrador da obra literaria Bento Santiago,
também nomeado de Dom Casmurro, mas sim a personagem que
ganha vida na minissérie. Nossa andlise o acompanha desde sua
fase adolescente, quando aparece como Bentinho, até a sua fase
adulta, quando se casa com Capitu e, posteriormente, torna-se pai.

Cronologicamente, a primeira aparicio de Bento na
minissérie, como personagem e nao como o narrador Dom
Casmurro, ¢ uma lembranca do dia de seu casamento, ao lado de
sua recém-esposa, Capitu. Bentinho é apresentado pelo narrador
ainda na infancia, com roupas claras e um sorriso inocente no rosto.
O primeiro episédio da minissérie € utilizado para apresentacao da
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situacdo e personagens. Assim, o principal foco é o inicio do
romance entre Capitu e Bentinho. Destaca-se nesse episddio a
promessa que sua mae fizera para que ele se tornasse padre e, por
conseguinte, a nao aceitagao por parte da familia do amor entre os
dois jovens. E a partir da primeira aparicdo da personagem que o
publico comeca a localizd-lo na narrativa e a construir sua
significagdo. Tanto a atuagao quanto o cenario e a caracterizagao
fazem parte dessa construcao inicial. Nesse quadro, "o figurino
caracteriza mais do que somente o visual, ajuda a construir o
carater e a identidade dos personagens numa esfera muito mais
ampla em termos de localizagdo do espaco e tempo” (WAJNMAN;
ARRUDA, 2008, p. 6). Entre os principais elementos da
caracterizacao da personagem nesse momento da histdria estao os
calgdes bege e os coletes com derivacdes do azul. A gravata também
varia entre cores claras como o bege e marrom claro. Os sapatos na
parte da infancia sdo brancos e ha uma medalhinha presa na gola
do colete. Observamos calgdes e meias até o joelho juntamente com
sapatos brancos, “os calgdes até os joelhos continuaram sendo
usados, conservando a mesma forma que haviam tido em 1790”
(KOHLER, 2009, p. 482).

Esse primeiro episddio é marcado pela aproximagao de Bento
e Capitu, ha a confissdo de amor entre os dois e também a obrigagao
imposta pela mae de Bentinho para o filho se tornar padre.
Observamos a presenca marcante de vestimentas claras na paleta
de cores do figurino, por ser a fase de apresentacdo de uma
personagem jovem e inocente que comega a sentir as primeiras
manifestacdes do sentimento amoroso.

No inicio do segundo episddio, Bentinho ja se encontra
envolvido afetivamente com Capitu, mas a iminéncia de ser
mandado para o semindrio continua a ameagar o amor entre
ambos. Em seguida da-se inicio a sequéncia que mostrard o
primeiro beijo do jovem casal. Nela, os trajes de Bentinho
apresentam uma variacao de cores maior. Seu calcao é de pano e
cor marrom claro, assim como uma gravata de lengo que usa na
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gola da camisa, seu colete tem um tom mais forte de azul e por
baixo veste uma camisa branca até os punhos.

A personagem ainda nao aparenta mudanga visual direta apds
o acontecimento de “se tornar um homem”. Até o final do segundo
episddio Capitu e Bentinho vao aproveitar a descoberta do amor e
a aproximagao amorosa. Contudo Bentinho, apesar de sua falta de
vocagao para o celibato, nao consegue escapar de estudar no
seminario e, ao final do episodio, a personagem introduz uma nova
vestimenta que estara presente, principalmente no terceiro
episddio: a batina do semindrio e a roupa para entrar e sair do
semindrio. Um figurino completamente preto — sapatos, calga,
terno, colete e gravata —, apenas com uma camisa branca por baixo
do colete. Com a despedida da familia se encerra 0 momento de
despedida e Bentinho se encaminha para o seminério.

Assim, no segundo episddio ha um Bentinho que vive o amor
pela primeira vez e se “torna homem”. A derivacao do azul é muito
presente nos coletes, as calgas derivam entre bege e branco, muitas
vezes as coloragOes entre esses matizes ocorrem por causa da
iluminagao e tratamento das cenas. Ha também a presenca do
marrom e ao final o preto aparece pela primeira vez de maneira tao
intensa, marcado por uma exigéncia da vestimenta do semindrio.

O terceiro episddio se inicia com a apresentacao da
personagem Escobar, que no futuro ird se tornar confidente e
melhor amigo de Bentinho. O figurino, a partir desse momento da
histdria, tera a presenga marcante do uso da batina no seminario de
Sao José, no qual Bentinho passa a estudar.

As vestes sdao formadas por uma pega Unica preta que cobre
seu corpo por inteiro, a batina, por baixo € possivel ver uma blusa
branca de mangas longas. Cabe ressaltar que a batina é uma veste
religiosa e por si s6 ja ¢ um “figurino”, pois caracteriza uma pessoa
em meio a uma estrutura religiosa e hierarquica. “Nas cerimonias
religiosas ou misticas, a vestimenta dos participantes cumpre o
papel de fio condutor por onde passa o transcendente. O traje induz
a incorporagao de “personagens” dentro do circulo ritual” (LEITE;
GUERRA, 2002, p. 62).
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O episddio termina com Bentinho vestindo a batina iluminada
por uma luz vermelha. A presenca da personagem no semindrio faz
com que a paleta de cores desse episddio seja maior. A cor preta,
principalmente, aparece com maior frequéncia. Em casa, contudo,
Bentinho continua usando um traje com variagdes do bege e do azul.

No comeco do quarto episddio, ainda em tons de bege e azul,
Bentinho escuta um pedido de desculpas de Capitu por causa de
seu ciume. Os principais aderecos em seu traje sdo a medalhinha
na lapela do colete e uma correntinha de prata que guarda no bolso.
Ao retornar ao semindrio Bentinho veste novamente batina preta
com camisa branca. Nessa sequéncia Bentinho troca confidéncias
com Escobar e conta sobre seu romance com Capitu, assumindo
que nao tem pretensao de se tornar padre.

Pouco tempo depois a personagem volta a visitar a familia,
usando trajes da saida do semindrio. Um terno e calgas pretas, com
colete e gravata também pretos. Uma caracteristica das mangas na
época é que “eram tao justas quanto possivel, mas chegavam
somente aos punhos. A abertura das longas e estreitas abas
comecava no meio do peito, de tal modo que o casaco nao mais
podia ser abotoado” (KOHLER, 2009, p- 502).

Gragas as manobras da personagem José Dias, um agregado de
sua familia, Bentinho nao se ordena padre, saindo do seminario com
pouco mais de 17 anos de idade, quando a familia decide que ele deve
estudar Direito, em Sdo Paulo. Bentinho continua usando roupas
escuras. Na linha narrativa ¢ sua ultima aparigao como jovem. Aos 22
anos de idade se torna bacharel em Direito, e ficamos sabendo que
mesmo com o problema da distancia entre Rio e Sao Paulo, ele nao
deixou de se comunicar com Capitu por meio de cartas.

Ao retornar ao lar, Bentinho se apresenta com caracterizagao
diferente. Trajado com roupas escuras cobertas por uma capa
longa, pouco abaixo da cintura, e com cabelos mais curtos. Quando
pediu licenga, a sua mae, para casar com Capitu, Bentinho vestia
cinza e usava uma gravata com matiz azulado. Outro elemento que
se fara presente nessa nova fase de Bento é a cartola, na mesma cor
da capa que traz nos ombros. Em seguida a cartola volta a aparecer
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nas vestimentas de Bento. Sua caracterizacdo mostra elementos
mais escuros como o smoking, cartola e colete pretos. Na gola da
camisa branca, um lengo branco completa o figurino.

Observa-se que diferentemente de parte da infancia, na qual
os ternos eram justos ao corpo, agora a costura da casaca aparece
mais reta, essa “chegou aos poucos a sua posi¢ao natural, e ainda
que por algum tempo o casaco se tenha conservado justo, as
concepgoes de conforto da classe média terminaram por triunfar”
(KOHLER, 2009, p. 499). A tltima cena do quarto episddio mostra
Bento indo visitar José Dias acompanhado de Capitu. O colete
estampado ainda com a cor azul, o terno cinza apresenta uma
coloragao marrom por causa da iluminagao amarelada.

O quinto episoédio comega com Bentinho e Capitu, j& casados
ha dois anos. Bentinho tem vestimentas cinza claro e a minissérie
constrdi a narrativa que o casal aparenta felicidade na uniao. A cena
seguinte os mostra em um baile - para a ocasidao Bento veste um
smoking preto com blusa, gravata, luvas e colete brancos. De acordo
com Kohler (2009, p. 512), “nos bailes e nas grandes ocasides os
homens usavam gravatas de cetim branco. Para o dia-a-dia, eram
feitas de tecido mais escuro e barato e nao tinham lago na frente”.

Diferente das roupas claras de infancia que usava, Bento agora
se veste constantemente com terno e colete preto e seu sentimento
de citime e desconfianga aumenta. Na primeira cena em que
aparece com o filho, Bento volta a usar um traje mais claro. Trata-
se de um terno cinza com gravata em tons de azul e roxo. No
entanto, logo em seguida, a proxima cena ja o traz novamente em
um terno preto com gravata cinza. Os cortes sao rapidos, mas
percebe-se a troca de figurinos entre as cenas. Em seguida ha a
cerimonia de batizado de Ezequiel, Bento e Escobar estao juntos na
cena. O terno de Bento € cinza e a gravata cinza.

Nesse momento da histéria ha um salto de cinco anos na
narrativa. Ezequiel ja estd crescido e Bento brinca com o filho
usando trajes semelhantes aos vistos na sequéncia anterior: terno
preto com gravata cinza e sapatos e meias pretas. Na sequéncia,
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observamos um Bento que volta a usar a cor azul, repetindo um
colete azul estampado usado em sua volta de Sao Paulo.

Pouco tempo depois da cena anterior, Bento recebe a noticia que
Escobar havia se afogado e falecera. No velério do amigo, Bento
aparece usando um colete com tons azulados e gravata cinza. J4 na
sequéncia, ocorre o enterro de Escobar, no qual Bentinho veste preto,
com exce¢ao da camisa, tem um colete preto estampado, gravata
larga preta, capa e cartola também pretas. Nessa cena, a tristeza de
Capitu a beira do caixdo faz com que o ciime de Bento aflore
novamente. Apds a morte do amigo, Bento volta a alimentar a ideia
da semelhanga entre Ezequiel e Escobar, e isso afeta sua relagao tanto
com Capitu quanto com o filho, imaginando que o filho seja fruto da
traicao de Capitu com seu melhor amigo. Bento passa a ser frio e mal
humorado a ponto de Capitu perguntar sobre seu comportamento
arisco. Nessa etapa do episddio, Bento usa tons escuros de azul e
cinza. Bento e Capitu acabam brigando e ela vai morar na Europa
com o filho. Esse fato seguido da morte de sua mae faz com que a
personagem mantenha a paleta de cores nos tons escuros.

Préximo ao fim da historia, Bento fica cada vez mais parecido
com o narrador, Dom Casmurro, mas apesar das desconfiancas
continua usando como acessério a alianca de casamento na mao
esquerda. Desse momento até o final da narrativa Bento vai se
tornando Dom Casmurro, recolhido da vida social. Ezequiel, seu
filho com Capitu, retorna da Europa para visitar o pai, Bento esta
caracterizado com roupas pretas e gravata com tons azulados e ao
final se transforma definitivamente no Dom Casmurro, o narrador.

Escobar

Escobar é uma personagem que nao faz parte da narrativa
desde seu inicio. Ele entra na histéria a partir do momento que
Bentinho passa a estudar no semindrio. Sua apresenta¢ao na trama
acontece na primeira cena do terceiro episddio da minissérie. Filho
de comerciante, Escobar é trés anos mais velho que Bentinho.
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Seu figurino é o mesmo do usado pelos colegas de seminadrio,
uma batina preta de mangas longas. A veste tem uma fileira de
botdes, segundo a tradigao catdlica 33 botdes, e uma camisa branca
por baixo da pega unica. O detalhe de sua caracterizagao ¢ uma
pulseira no brago direito e o cabelo dividido para o lado. “A batina
de Escobar [...] tem uma saia com diametro propositalmente maior
- equivalente a uma saia feminina - para tornar os movimentos do
personagem mais sedutores na visao de Bentinho. Para fazer
prevalecer a unidade da obra, foi abolido o angulo reto nas roupas”
(MEMORIA GLOBO).

Nas cenas seguintes Escobar visita Bentinho em sua casa e
aparece de terno e calga cinza claro, blusa branca e sapato e capa
preta. “A capa longa nao era mais fechada na frente com uma ou
duas fileiras de botdes e casas; em vez disso, largas faixas de tecido,
presas nas extremidades dianteiras da capa, traziam, de um lado,
0s botdes e, do outro, as casas” (K@HLER, 2009, p. 514-515). O
detalhe de seu figurino € a gravata na cor vinho, elemento que ira
se repetir em diversos momentos da caracterizacdo dessa
personagem. “Um simples acessorio pode fazer muito por um
personagem e, sutilmente, pontuar momentos decisivos em sua
trajetéria” (MEMORIA GLOBO, 2007, p. 23).

Escobar aparece novamente na minissérie no quarto episodio,
quando Bentinho retorna ao semindrio. Durante uma breve
conversa, os dois trocam confidéncias e Escobar relata que também
nao tem intengao de se tornar padre, sua verdadeira paixao seria o
comércio. A amizade dos dois se fortalece e Escobar volta a visitar
a casa de Bentinho. Novamente percebe-se a presenca do elemento
em cor vinho na gravata, enquanto o restante do traje ¢ uma
derivagdo do cinza. Enquanto Bentinho vai estudar Direito,
Escobar se torna negociante de café. Em uma visita a Dona Gldria,
mae de Bentinho, Escobar veste roupas escuras com uma gravata
vinho e capa preta.

O traje masculino segue influéncias da formacao cultural e
econdmica da época pds Revolugao Industrial e formagdo da classe
média. Os trajes masculinos tornam-se discretos e neutros. “O traje
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masculino neutro, escuro, austero, traduziu a consagracao da
ideologia igualitaria como ética conquistadora da poupanga, do
mérito, do trabalho das classes burguesas” (LIPOVETSKY, 2009, p.
105). Ao final do quarto episdédio observamos que mesmo com a
mudanca de idade, a caracterizacdo em figurinos escuros
escolhidos para Escobar se mantém.

Conforme a narrativa avanga Escobar se casa e tem uma filha
com sua esposa, contudo havia a suspeita ter tido uma amante. No
batizado de Ezequiel, filho de Bento com Capitu, Escobar volta a
usar o colete vinho, com uma gravata larga preta e um terno preto
brilhoso. A cena seguinte faz referéncia a morte de Escobar, que se
afoga no mar no ano de 1871. No momento do afogamento, Escobar
estava caracterizado com um traje de natacdo listrado branco e
vermelho escuro. O comprimento do traje ia até a altura dos joelhos
e nao cobria os bragos. “O mar de ressaca em que Escobar se afoga
foi feito pelo movimento de um enorme plastico balancado pelos
préprios atores” (MEMORIA GLOBO). Seu enterro aparece na
sequéncia da cena. Assim como na maior parte das cenas
anteriores, o elemento vinho se apresenta na gravata.

Desde o enterro de Escobar, onde Capitu chorou por sua
morte, Bento havia voltado com as suspeitas de traicao de sua
esposa com seu amigo. A convivéncia com seu filho Ezequiel o fez
questionar a paternidade, pois o achava cada dia mais parecido
com Escobar. Agora em seus pensamentos imaginava o falecido
amigo sempre que pensava na possibilidade de infidelidade.
Trajando as mesmas vestes de seu enterro, Escobar aparece nas
visOes de Bento. Anos depois, quando Ezequiel vai visitar o pai,
Bento volta a ter visdes do amigo falecido, sendo essa a ultima
aparigao de Escobar.

Consideragoes
A partir da analise realizada, foi possivel identificar o uso das

cores das vestimentas como elementos que se articulam na
constru¢do de uma narrativa audiovisual complexa que alia
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caracteristicas de diversas linguagens para contar a historia de um
dos maiores classicos da literatura brasileira, o romance Dom
Casmurro. Observa-se que, ao longo da narrativa, a caracterizacao
das personagens se altera conforme a histéria se desenha, na
infancia e na vida adulta as personalidades se modificam, assim
como o figurino.

Conforme a narrativa avanga, ha uma demonstracao de
isolamento de Bento, assim como elementos que remetem a uma
personagem com personalidade de dificil convivéncia. Suas
vestimentas, quando ordenadas cronologicamente, do primeiro ao
quinto episddio, vao escurecendo e perdendo as cores claras.

Ja a paleta de cores da caracterizacdo de Escobar se mantém
praticamente estavel, por sua personalidade misteriosa e o ponto de
vista do narrador de que Escobar teria sido amante de sua esposa. Um
ponto de destaque para essa personagem €é o uso da cor vinho em
diversos elementos ao longo da narrativa. Uma cor associada a
sedugao e ao mistério. Nos demais momentos para reforgar o mistério,
as vestimentas da personagem se mantém em tons escuros.

A andlise realizada refor¢ca a compreensao de que o produto
audiovisual é criado e desenvolvido com auxilio de 4reas diversas que
convergem na producdo de uma mesma pega audiovisual
possibilitando a producao de sentido por meio da relacdo que se
estabelece entre diversos elementos em sua materialidade e a sua
construcdo simbolica como signos ideoldgicos (BAKHTIN/
VOLOCHINOV, 2009). Profissionais com repertérios variados e
especialidades distintas traduzem palavras e motivagdes em imagens,
elas também prenhe de signos ideologicos. Convergindo areas e
linguagens em uma obra audiovisual produtora de sentido complexo.
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O espacgo-tempo das cidades distopicas da série 3%!

Flavia Suzue de Mesquita Ikeda
Maria Cristina Palma Mungioli

Em 2016, quando estreou sua primeira série original brasileira,
3%, a Netflix, ja na condigao de principal servi¢o de assinatura de
video sob demanda — Subscription Video on Demand (SVoD) — em
nivel mundial, dava continuidade a estratégia de producao de
conteudo original, iniciada com House of Cards (2013-2017).
Estratégia que busca ndo apenas renovar/aumentar seu catalogo,
mas significa maior independéncia da empresa em relagdo a
produgdes oriundas da chamada televisao tradicional (broadcasting
e narrowcasting) e sujeitas a negociagdes cada vez mais dificeis
(LOTZ, 2018, p. 123) para renovagao dos contratos de
licenciamento. A série 3%, criada por Pedro Morelli e que teve uma
primeira versao de episddio piloto veiculada no YouTube, em 2009,
apresentou ao publico da Netflix uma versao local do fendomeno
das distopias seriais que ja vinha se destacando com sucesso no
mercado editorial, no cinema, na televisdo e nas webséries na
ultima década.

Considerando esse cenario, ao longo do capitulo analisamos
as cidades imaginadas (Continente, Maralto e Concha) na ficcao
distopica 3%, com base no conceito de cronotopo. Definido por
Bakhtin (2010; 2018), o conceito se refere a relacdao indissociavel
entre tempo e espago como instancia por meio da qual é possivel

1 O presente texto possui algumas modificagdes em relagao ao artigo publicado
com o mesmo titulo originalmente na Revista Libero, disponivel em O espaco-
tempo das cidades distopicas da série 3% | Ikeda | LIBERO (casperlibero.edu.br),
acesso em 29 jan. 2023. No momento da escrita do artigo a primeira autora era
bolsista da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes) — Coddigo de Financiamento 001. A segunda autora é bolsista
Produtividade 2 do CNPq (Processo 314255/2020-6).
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apreender a obra artistica tensionada pela perspectiva de sua
construcao histdrico-social que se manifesta por meio do
acabamento estético e tematico. No nivel figurativo, as cidades
imaginadas ndao s ambientam as a¢des, mas concretizam ideais e
ideologias e sao expressdes de angustias, esperangas, receios,
medos e desejos presentes na sociedade (BARROS, 2011). A série se
organiza em torno de uma narrativa que especula sobre um Brasil
do futuro, no qual a divisao de classes ndao se manifesta apenas por
meio da desigualdade simbdlica ou mesmo material, mas se mostra
espacialmente, com a separacdo geografica entre o Continente,
paupérrimo, e a utdpica ilha Maralto, onde ndo ha pobreza, fome
ou doenga.

Inicialmente, destacamos o cronotopo como conceito
fundamental para estudar as relagdes espaciais e temporais no
interior de obras de géneros complexos como romance, filme e
ficcao televisiva, e sua articulagdo com a realidade histérica e social
do ambiente em que a obra é concebida, materializando concepgdes
de mundo por meio do acabamento tematico e estético. Bakhtin
(2010, p. 211) explica:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusao dos indicios espaciais
e temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio
espaco intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e
da historia.

Segundo Mungioli (2020, p. 253), “a perspectiva de analise por
meio do conceito de cronotopo insere trama, personagens e
conflitos em situagdes (do cotidiano) que desnudam os embates
sociais e tensionam visdes de mundo e conflitos inerentes a vida
social em sua perspectiva de construgao historica”. O cronotopo
das cidades distdpicas comeca a ser investigado com base na
conceituagao de distopia, no horizonte dos géneros literarios, como
negacao da utopia, sendo esta o sonho do mundo ideal, que reflete
0s anseios e as vozes sociais e historicas de uma época. “As
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narrativas utopicas e depois as distopicas sao narrativas de ideias
nas quais o espago e a construcao de mundo tém proeminente
funcdo estrutural”? (TERENTOWICZ-FOTYGA, 2018, p. 10,
tradugdo nossa). Elementos cronotdpicos essenciais das distopias —
que Terentowics-Fotyga identifica no romance 1984 e que
contribuem para esta analise — sdo as oposicdes entre individuo e
poder do Estado, corpo e mente, alto e baixo, centro e periferia,
passado e presente, natural e urbano e, finalmente, entre sinais
verdadeiros e falsos (como a aparente perfeicdo ou o falso
equilibrio social).

No lugar do simples deslocamento espacial que leva as
personagens das utopias classicas a conhecer, em paises e terras
distantes, outras possibilidades de sociedades onde problemas e
conflitos foram superados, as distopias implicam um deslocamento
temporal em dire¢ao ao futuro. Este, entretanto, ndao é um tempo-
espaco de superagdo, mas resultado do agravamento das mazelas
do mundo que habitamos.

O género distdpico, cuja origem remonta ao século XIX, teve
grande penetracao na literatura e no cinema ao longo de todo o
século XX. Nas duas primeiras décadas do século XXI, as
producdes desse género passaram por ampla renovacao e
reposicionamento, com a popularizagdo de séries de romances
distdpicos voltados ao publico jovem - como a trilogia Jogos
Vorazes, de Suzanne Collins (2008) — e com o sucesso mundial de
séries de televisao, como Black Mirror (Channel 4, 2011-2014;
Netflix, 2011-presente) e Handmaid’s Tale (Hulu, 2017-presente). No
Brasil, em 2019, estrearam dois filmes distopicos nacionais: Divino
Amor, de Gabriel Mascaro, e Bacurau, de Kleber Mendonga Filho,
ambos premiados em festivais internacionais.

O modelo de negocios da Netflix passou por diversas
transformacgdes desde sua fundagao, em 1997 (quando surgiu como

2 No original: “Utopian, and later on dystopian, narratives are narratives of ideas
in which space and world building is given a prominent structural function”
(TERENTOWICZ-FOTYGA, 2018, p. 10).
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locadora de DVDs com entrega pelos correios), as quais
acompanharam o desenvolvimento da internet, a aceleracao da
globalizagao e das possibilidades de expansao multinacional das
empresas e de distribui¢do de produtos culturais que ja havia
impulsionado uma cultura de séries (SILVA, 2014) em diversas
partes do mundo. A expansao internacional da Netflix nao foi
apenas em relacio a oferta de servigos, mas também como
produtora de contetidos préprios para suprir a demanda constante
de renovagao e amplia¢do do catdlogo (LEVINSON, 2019). Além da
produgao de séries originais iniciada em 2012, nos Estados Unidos,
a Netflix comeca a produzir séries originais em alguns paises fora
do eixo Estados Unidos-Reino Unido, dando inicio a sua “global
library” (NETFLIX, 2017, p. 3). Essa estratégia resultou na primeira
producao brasileira em 2016, com a série 3%.

A seguir, analisamos os cronotopos das cidades da série 3%,
cada uma apresentada em uma temporada diferente, ampliando
possibilidades de desenvolvimento de motivos e enredos, que se
revelam como instancias de enunciagao por meio das quais a série
produz sentidos e se concretiza como exemplar do género distdpico.

Cronotopo e enunciacdo em séries de televisao

Para Bakhtin (2010, p. 212), na produgao artistica e literaria, as
definigdes de espago e tempo sdo inseparaveis e recebem sempre
um “matiz emocional”. Dessa maneira, a obra esta impregnada de
valores cronotdpicos, que a determinam em torno da relagao com a
realidade e que, ao adquirir certa regularidade interdiscursiva em
diferentes obras, determinam os géneros na literatura. Bakhtin se
propde a analisar cronotopos com caracteristicas tipoldgicas
estdveis que determinam os géneros mais caracteristicos do
romance em dados momentos, pois lhe interessa contemplar os
significados dos diferentes cronotopos como motivadores de temas
e desenvolvimentos dos enredos, posto que toma a relacao tempo-
espago como “categoria conteudistico-formal” da literatura.
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Ao tomar o emprego da linguagem como fendomeno social, que
nao se materializa de forma autébnoma, mas a partir da interagao
dialogica, das trocas determinadas pelo contexto amplo dos
individuos envolvidos e pelo contexto imediato de cada
enunciacdo, o autor destaca como cada enunciado reflete o
ambiente, a situagao e a finalidade na comunicagao de cada grupo
ou campo de atividade humana por seu tema ou contetido, pelo
estilo e pelas caracteristicas composicionais empregadas. “Os
enunciados e seus tipos, isto €, os géneros discursivos, sao correias
de transmissdo entre a historia da sociedade e a historia da
linguagem” (BAKHTIN, 2018, p. 268). Nas situagdes de
comunicacdo imediata se manifestam os géneros primarios,
enquanto géneros como o romance ou o drama sao secundarios,
complexos, que incorporam diferentes géneros e discursos
primdrios nos seus didlogos internos, histdrica e socialmente
localizados. A determinagao do cronotopo parte, especialmente, da
esséncia temporal recorrente em determinadas obras de um
periodo (BAKHTIN, 2010, p. 212) conforme explica o autor:

Uma vez que todos os elementos se determinam mutuamente, um
determinado principio de enformacao da personagem esta vinculado
a um determinado tipo de enredo, a uma concep¢ao de mundo, a
uma determinada composi¢ao do romance (BAKHTIN, 2018, p. 205).

Bemong e Borghart (2015) resumem o cronotopo bakhtiniano
por meio da ideia de que, além dos eventos e das falas no interior
da diegese, em um texto narrativo ha a constru¢ao de um mundo
ficcional particular. Embora reafirmem que Bakhtin nunca deu
uma conceituagao definitiva sobre as camadas que compdem o
cronotopo, os autores identificam quatro niveis de significado: (1)
esséncia do enredo; (2) significado representacional, figurativo; (3)
distingao dos géneros; (4) significado semantico.

Para andlise dos enunciados artistico-literarios, aqui
equiparados as séries televisuais, interessam os valores
cronotopicos, como organizadores de temas e eventos, e os valores
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figurativos, quando o cronotopo é o palco no qual se materializam
em imagem e se desenrolam, em a¢des, as ideias, as reflexdes e os
conceitos intencionados pelo autor.

Dessa forma, o cronotopo como materializagdo privilegiada do
tempo no espago, é o centro da concretizacdo figurativa, da
encarnacao do romance inteiro. Todos os elementos abstratos do
romance — as generalizagdes filosoficas e sociais, as ideias, as andlises
das causas e dos efeitos etc.- gravitam ao redor do cronotopo, gragas
ao qual se enchem de carne e de sangue, se iniciam no carater
imagistico da arte literaria. Este é o significado figurativo do
cronotopo (BAKHTIN, 2010, p. 356).

Em uma mesma obra, encontram-se numerosos cronotopos, os
quais, por sua vez, podem incluir outros pequenos cronotopos e
inter-relacdes. Entre as inter-rela¢des, encontra-se a posi¢ao socio-
histérica do enunciador/autor e espectador/leitor, posto que “a
relacao tempo-espago é dinamica e organicamente construida de
maneira concomitante pelo autor, obra e leitor na medida em que
todos se inserem no quadro da comunicagao dialogica”
(MUNGIOL]I, 2013, p. 107).

Bakhtin (2010; 2018) identifica particularidades referentes a
como o romance, no decorrer de diferentes fases, considera o
tempo e o espago (0 mundo); como considera o homem nos
contextos; e como se dd a construgao da imagem da personagem
central. Porém, destaca que o cronotopo real nunca é assimilado
de forma homogénea e total, mas apenas em determinados
aspectos nas obras, que reorganizam elementos de formas
especificas em cada género, que pode ser identificado pela
predominancia de um ou de outro cronotopo.

A importancia do cronotopo para a teoria dos géneros nao
se limita as formulas de modelagem tematica e narrativa ou a
imagem do homem no interior das narrativas, uma vez que por
meio desse conceito podemos observar também indices de
determinadas "visbes de mundo" (BEMONG; BORGHART,
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2015). E nesse sentido que Todorov (1981, p. 129, tradugio nossa)
defende a ideia de que podemos considerar que a nogao de
cronotopo “ndo se relaciona simplesmente a organizagao do
tempo e do espago, mas também a organiza¢ao do mundo (que
pode legitimamente se chamar cronotopo na medida em que o
tempo e o espago sdo as categorias fundamentais de todo
universo imaginavel)”3. A organizacdo desse universo
imaginavel se configura por meio da enuncia¢ao das instancias
espago-temporais permeadas pelas injung¢des  sociais,
ideoldgicas e culturais consideradas em sua perspectiva
dialogica, ou seja, sdcio-historica.

Dessa maneira, consideramos que o conceito cronotopo se
presta a observacao das narrativas audiovisuais, desde o cinema,
onde o tempo-espago se fundem e se concretizam na construcao da
narrativa. Nesse sentido, “do ponto de vista formal, um filme é
uma sucessao de pedacos de tempo e de pedagos de espago [...] é
através desta nogao dialética que se pode definir (e, portanto,
analisar) a feitura propria de um filme, seu resultado essencial”
(BURCH, 1992, p. 24). E essa multiplicidade de possibilidade de
organizacao temporal e espacial que permite que, no cinema (e no
audiovisual narrativo de forma geral), uma mesma histéria possa
ser contada de diferentes maneiras (SPINELLI, 2005).

A materializagdo dos cendrios, as relagdes espaciais entre as
cidades imaginadas e a forma estética de cada uma delas compoem
o extraverbal da enunciacao da série. “O extraverbal nao se define
de maneira mecanica, mas dentro de uma dialética que envolve o
percurso que ‘articularia o verbal e o ndao verbal, o dito e o nao-dito,
0 posto e o pressuposto, o entendido e o subentendido’”
(MUNGIOLI JAKUBASZKO, 2009, p. 4). No caso das distopias,
independentemente da materialidade expressiva — se literatura,

3 No texto original: “la notion du chronotope] ne se rapporte pas simplement a I'
organisation du temps et de 1'espace, mais aussi bien a 1’organisation du monde
(qui peut légitimement s'appeler “chronotope” dans la mesure ou le temps et
l'espace sont les catégories fondamentales de tout univers imaginable).
(TODOROV, 1981, p. 129).
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filme ou série —, é fulcral observar a centralidade das relacoes
temporais e espaciais na sua constituicao como género, conceitual
e figurativamente.

O tempo e o espaco das distopias

Uma distopia pode ser descrita, em termos simplificados,
como uma utopia negativa, o oposto da imagem construida, no
livro de Thomas More (1516), da morada de uma sociedade que
havia superado a maioria das deficiéncias e encontrado a felicidade
e o equilibrio. Por saber da impossibilidade de tal situagao, o autor
batizou essa cidade imaginaria de “nao lugar”, derivando do grego
“topos”, ou lugar, e “u”, redugao de “ouk” —uma negagao. Um lugar
de perfeicdo impossivel de alcangar para a sociedade que More
criticava. No século XIX, o termo distopia surge em um discurso
parlamentar de John Stuart Mill para descrever um lugar
impossivel, ndo pela sua perfeigao, mas pelo extremo oposto de
absoluta imperfei¢ao, sendo “dis” um prefixo grego que pode
significar disfungao, estranheza (BARROS, 2011).

Acompanhando as maravilhosas descobertas e invencoes das
ciéncias, as tecnologias passam a integrar um imagindrio social.
H.G. Wells se destaca langando A mdquina do tempo, primeira
aparigao de uma viagem no tempo na literatura e um marco para o
surgimento do género ficgao cientifica. No lugar do deslocamento
espacial que leva os personagens das utopias classicas a conhecer,
em paises e terras distantes, outras possibilidades de sociedades
onde problemas e conflitos foram superados, ocorre a viagem via
deslocamento temporal em direcdo ao futuro. O viajante do tempo
encontra uma sociedade idilica onde, entretanto, identifica a
perfeicao e a desgraga em relacdo indissocidvel. Com produgao
volumosa, H.G. Wells foi bastante adaptado para o cinema, em
diferentes momentos, como com A ilha do Dr. Monroe e O homem
invisivel, ambos o0s livros sobre cientistas que se perdem,
encantados pelo poder que suas descobertas lhes proporcionam.
Esse espirito parece ressoar o cronotopo das transformagoes e das
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frustragoes sociais ante a modernidade. “De uma maneira geral, a
F.C. [ficcao cientifica] é quase sempre distdpica, e frequentemente
critica em relacdo aos destinos tecnologicos da humanidade”
(LEMOS, 2018, p. 14).

O cinema - ele mesmo um exemplo das possibilidades da
evolucdo tecnoldgica na virada do século XX - ofereceu muitas
imagens especulativas sobre o futuro e as conquistas da
humanidade. Mestre da invencao do cinema narrativo, no classico
Viagem a Lua (1902), Georges Melies utilizou recursos da cenografia
e do ilusionismo do circo e do teatro, trucagens mecanicas e dticas
para levar homens vestidos de casaca e cartola da Terra a Lua, num
tempo em que a realizacdo de viagens espaciais ainda era um sonho
distante. Na década seguinte, Fritz Lang apresentou sua versao de
futuro distopico em uma cidade que se projeta aos céus a partir da
exploragao do trabalho maquinal de operdrios que nao podem
desfrutar de toda a prosperidade conquistada e representada nos
altos arranha-céus de Metropolis (1927).

Metropolis descreve um futuro, em 2026, em que a divisao e a
desigualdade entre duas classes sdao representadas também
espacialmente, como um mundo dividido entre um ambiente rico,
superior e aéreo — repleto de arranha-céus, varandas suspensas,
viadutos e avides que rodeiam o gigantesco edificio Nova Babel (de
onde a cidade é controlada) —, e um ambiente subterraneo, onde
vivem os trabalhadores. O filme apresenta uma visao arquitetonica
sobre os conflitos de classes, a industrializagdo e a vida urbana.
Insere-se no cinema expressionista alemao, caracterizado pelas
representacOes plasticas das emogoes e pelos nés dos enredos, por
meio de recursos estilisticos, com destaque para a cenografia e a
luz. Barros (2011, p. 165) usa o conceito de “cidade-cinema” (cidade
que, por suas singularidades, é fundamental ou estruturante para
a trama de um filme) para analisar a influéncia de Metropolis na
construgao do imaginario das cidades futuristas:

A cidade-cinema trazida por Metropolis busca concretizar um modelo
futurista, com base no imaginario da época a respeito de como seria o
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mundo dali a cem anos, e incorpora de maneira particularmente
intensa certa ordem de contradi¢des que parecem desnudar os medos
de toda uma parcela da sociedade perante possibilidades que parecem
se anunciar no contexto da implantagao do fordismo e da urbanizagao
desmedida. Entre esses “medos” tao tipicos da primeira metade do
século, podemos citar os receios diante dos usos desumanos da
tecnologia, as angustias relacionadas a expectativas do desemprego
que poderia ser produzido através da substitui¢do do trabalhador
humano pela maquina, a desumanizacao cotidiana promovida pela
rotina mecanizada, e o paradoxal isolamento do homem em um
mundo superpovoado, socialmente dividido e envolvido pelo
artificialismo e controle tecnoldgico. (BARROS (2011, p. 165)

Langado em 1926, Metropolis antecipou abordagens que seriam
vistas ndo s6 na cinematografia de fic¢ao cientifica, mas também
em obras distopicas tidas como basilares. Fromm (2009, p. 369)
destaca 1984 (publicado em 1949), de George Orwell, Admirdvel
mundo novo (1931), de Aldous Huxley, e Nés, de Evgéni Zamyatin
(1927), como uma trilogia das “utopias negativas de meados do
século XX”. Para Fromm ele, “as utopias negativas expressam o
sentimento de impoténcia e desesperanga do homem moderno
assim como as utopias antigas expressavam o sentimento de
autoconfianga e esperanga do homem pds-medieval”.

Francisco (2015, p. 158) afirma que, ao se colocar como contraria
a utopia, a distopia permite uma nova forma de “relacionamento
entre o tempo e o0 espago, no qual o pensamento utdpico nao parece
estar ligado apenas ao futuro, mas sim a prdpria existéncia dos
homens em qualquer tempo”. Assim, se afasta do cronotopo
futurista, que representava um pensamento utdpico desgastado
ap0s a Segunda Guerra, que evidenciara como diferentes tentativas
de transformagao de organizacao social ou dos Estados tendiam a
constituir regimes autoritdrios. Ao contrdrio de um “futuro em
aberto”, enredos distopicos, como o de 1984, refor¢am a ideia da
inevitabilidade de que os cidadaos sejam subjugados por Estados
burocratizados, despersonalizados e totalitarios.
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Inspirada na proposta tedrica de Bakhtin, Terentowicz-
Fotyga (2018) apresenta 1984 como exemplo candnico para
constituicdo de um cronotopo distdpico, identificando o que
materializa a unidade da obra, a sua relacdo com a realidade e
como representa o ser humano. “Distopia, como uma novela das
ideias, satira de uma ordem social particular, é um género
particularmente apto para se considerar a funcao estrutural do
cronotopo”* (TERENTOWICZ-FOTYGA, 2018, p. 15, traducao
nossa). Pontua, ainda, que o cronotopo distdpico, no nivel do
enredo, se caracteriza por se estruturar com base no tema da
relagdo entre o individuo e o Estado opressor, contra o qual o
protagonista tenta se rebelar. O final, geralmente, é de frustragao,
mas eventualmente ha um sinal de esperanga futura. Além disso,
como encarnacao de ideias e visdes de mundo especificas, uma
distopia precisa conter uma cena que apresente uma explanagao
sobre as regras dessa realidade imaginada.

No plano da construgao de espacialidade, emerge a questao dos
limites entre o que é publico e o que é privado. Nas distopias, a
configuragao dos espagos remete a situagdes sociais determinadas. O
motivo da destrui¢do do lar, por exemplo, é recorrente como
significante da desintegracao da vida privada, familiar e fora dos
dominios do Estado. Essa separacao entre espaco interior e exterior
mostra-se na questao do controle sobre os corpos. “O Estado quer
manter o corporeo sob controle, enquanto o individuo tenta proteger
isso e, a principio, quanto mais intima a experiéncia do corpo, mais
distopico é o efeito desse controle”> (TERENTOWICZ-FOTYGA,
2018, p. 18, tradugao nossa). Um exemplo radical desse tipo de
controle € o motivo essencial de Handmaid’s Tale, adaptagao de

* No texto original: “Dystopia, as a novel of ideas, a satire on a particular social
order, is a particularly apt genre to consider the structural function of the
chronotope” (TERENTOWICZ-FOTYGA, 2018, p. 15).

5> No texto original: “The state wants to bring the corporeal under control, while
the individual tries to protect it and in principle, the more intimate the experience
of the body, the more dystopian is the effect of its control” (TERENTOWICZ-
FOTYGA, 2018, p. 18).
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sucesso de livro homonimo de Margaret Atwood (1985), produzida
no formato seriado para o servigo streaming Hulu, desde 2017.
Outras oposigdes caracteristicas do cronotopo distdpico, conforme
Terentowicz-Fotyga, sdo entre o alto e o baixo, o central e o
periférico, o passado e o presente, a cidade e 0 mundo natural e os
signos verdadeiros e os falsos.

Podemos relacionar o sucesso de historias distopicas aos
contextos econdmico, social e tecnoldgico do século XX. Apontado
por Hobsbawm (1995) como uma “era de extremos”, o século XX
foi marcado por violentos conflitos armados, revolugdes politicas e
sociais, novas configuragdes econdmicas, desenvolvimento
vertiginoso das tecnologias e diversas experiéncias de regimes
autoritarios. A popularizagao de distopias na literatura, no cinema
e na televisao, bem como o sucesso de obras como as mencionadas
Handmaid’s Tale e Black Mirror, foram essenciais para a sedimentar
um certo entendimento das plataformas de streaming como espagos
para producao de séries de qualidade. Embora esse argumento nao
se sustente diante de uma analise atenta (CASTELLANO;
MEIMARIDIS, 2021, p. 205), cabe destacar que as distopias jogaram
um papel importante para esse entendimento. Deve-se mencionar,
ainda, que o sucesso de séries distopicas de televisao mostra a
relevancia que elas possuem no imagindrio popular.

Netflix: tecnologia e transnacionalizagao

Desde quando surgiu como site de aluguel de DVDs pelos
correios, em 1997, na Califdérnia, a Netflix adaptou e transformou o
modelo de negdcios conforme se modificaram as possibilidades
tecnologicas da internet. J4 em 1999, inovou ao oferecer uma
assinatura fixa para um namero ilimitado de titulos por més. Nessa
mesma época, montou um sistema com algoritmo de sugestao de
filmes a partir dos dados fornecidos pelo cliente no site. Em 2007,
quando plataformas como YouTube e Vimeo ja aproveitavam a
velocidade alcancada pela internet para transmissao de videos via
streaming, a Netflix inovou com um plugin para o programa da
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Microsoft Windows Media Player, que dava acesso aos videos do
catalogo da empresa sem a necessidade de baixa-los, e comegou a
negociar a inclusao de um aplicativo préprio em aparelhos de
televisdo, estratégia posteriormente ampliada para celulares,
tablets, consoles de games, etc. No principio, a assinatura mensal
dava direito a um nimero contratado de horas de acesso, mas ja se
diferenciava de outros servigos de home video que funcionavam pelo
sistema de locagdo por titulo, que ficava disponivel por um periodo
de poucos dias. A Amazon Prime Video, uma das principais
concorrentes da Netflix no mundo, por exemplo, foi langada como
servico de locagao de video por titulo em 2006, com o nome
Amazon Unbox, passando a oferecer servigo por assinatura apenas
em 2011 (SILVA, 2018).

Outra novidade da Netflix foi que, a partir de acordos de
licenciamento firmados com emissoras, como a NBC, ainda em 2007,
comegou a disponibilizar temporadas inteiras de séries televisivas e
veiculou cada episddio da série Heroes um dia antes da exibigao no
canal de TV aberta NBC (SILVA, 2018; SACCOMORI, 2016). Lotz
(2018) destaca esse momento como crucial para o entendimento da
internet ndo apenas como uma ameaga a televisao, mas como uma
nova forma de distribui¢ao de contetdo televisivo, uma ampliacao
das possibilidades de escolha e controle dos espectadores sobre o
que assistir. A autora considera a televisdfo como um meio,
independentemente de qual seja a tecnologia de distribuicao, e
chama a aten¢do para o fato de que os videos mais assistidos na
internet sao produgoes feitas originalmente para televisao. Dessa
maneira, a internet teria permitido o surgimento de novas formas de
assistir, e provocou mudangas em toda a estrutura do negocio de
televisao (LOTZ, 2017; 2018).

Levinson (2019) também situa o uso da internet para
contetidos televisuais como uma nova etapa da televisao. Ele
divide a histéria da TV estadunidense em trés eras, sendo a
primeira a das redes (broadcast), que se encerra em 1999, com a
exibicao bem-sucedida de The Sopranos, na HBO. A mesma série é
0 marco que inaugura a era do cabo (narrowcast). Finalmente, a
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terceira era é a da internet, que trouxe a possibilidade de ver todos
os episddios de uma série de uma s6 vez, uma caracteristica
essencial das transformagdes no consumo de produgdes televisivas.
De forma comparativa, Levinson (2019, p. 11) afirma que a televisao
a cabo transformou a televisao em filme, ao excluir os comerciais,
enquanto a internet transformou a televisao em um livro, com
todos os capitulos a disposigao do leitor desde o comeco.

ApoOs trés anos do lancamento de seu servico SVoD nos
Estados Unidos, a Netflix comegou sua expansdao no mercado
internacional. Em 2010, chegou ao Canadd; em 2011, a 43 paises
da América Latina e do Caribe; em 2012, ampliou as operagoes
para alguns paises da Europa; e atualmente, seu servigco ¢é
oferecido em mais de 190 paises (SILVA, 2018, SACCOMOR],
2016; NETFLIX BEGINS..., 2011; ONDE A NETFLIX..., 2021).

Devido, entre outros fatores, a emissoras e estudios langarem
suas proprias plataformas streaming, limitando a possibilidade de
licenciamento de obras, e a constante demanda por novidades,
estimulada pelo préprio modelo da empresa, a Netflix da inicio a
producgdes proprias em 2012, dividindo os custos de Lilyhammer
com a emissora norueguesa NRK1, que exibiu a série um meés antes
da plataforma. Ja no ano seguinte, em 2013, a Netflix produziu uma
nova temporada da série Arrested Development, até entao extinta, e
House of Cards, publicando as temporadas completas (binge
publishing). Outras plataformas seguiram caminho semelhante,
com investimento em produgdes proprias, como Hulu, em 2016;
Crackle, em 2015; e Amazon Prime Video, em 2014 (SACCOMORI,
2016). Em 2021, a Netflix anunciou um investimento de 17 bilhoes
de dolares em contetdo original para o ano (REIS, 2021). Nesse
cendrio, além da competigao com as plataformas estadunidenses, a
Netflix também tem que disputar espaco, em quase 200 diferentes
mercados de SVoD, com contetdo local oferecido por servigos
regionais de streaming (SILVA, 2018, p. 38). No horizonte das
producdes da plataforma, podemos destacar o local privilegiado de
que séries e filmes de fantasia e fic¢ao cientifica gozam, tendo como
referéncia Black Mirror, que estreou na plataforma em 2015,
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apresentando um futuro distopico no qual a tecnologia aparece
como personagem que, a0 mesmo tempo, facilita e atrapalha a vida
e as relagbes sociais.

O cendrio anteriormente discutido nos faz considerar os trés
paradigmas da comunicagao global discutidos por Sinclair (2014,
p. 64) como maneiras de entender os movimentos de
internacionalizagao e localiza¢do de contetdos de streaming. Os
paradigmas propostos pelo autor sao: internacionalizagao, ou
comunicagdo de nagdo a nagdo, que remete aos programas
transmitidos em pais diferente ao de origem, os enlatados; a
globalizagao, que implica a capacidade de transmissao do mesmo
conteudo para muitas na¢des, mesmo que sejam necessarios
ajustes para o contexto de cada local; e a transnacionalizac¢do, no
ambito da qual ocorre a glocalizagao ou “o empréstimo seletivo
daquilo que ¢é local e a adaptagdo de ideias globais e formas
culturais, o que inclui a comercializagao de roteiros e direitos para
produzir determinados formatos”. O atual cendrio de produgao
de originais fora do eixo Estados Unidos-Reino Unido mostra
movimentos de plataformas de streaming, sobretudo da Netflix,
que se encaixam nos trés paradigmas, sendo a produgao de séries
nos diferentes paises, incluindo o Brasil, coerente a ideia de
transnacionalizagao/ glocalizacao.

Distopias brasileiras na Netflix

O Brasil foi o segundo pais da América Latina onde a Netflix
produziu uma série original, um ano depois da série mexicana Club
de Cuervos (2015). A série 3% estreou em 25 de novembro de 2016,
nos 190 paises em que a plataforma estava presente. Produzida pela
Boutique Filmes e dirigida por Pedro Charlone, 3% ¢ uma distopia
sobre um futuro em que o mundo, devastado pela tragédia
climatica, tornou-se um lugar dividido entre o Continente,
miseravel e arido, e a ilha utépica de Maralto, onde todos sao felizes
e nada falta, mas acessivel apenas a 3% das pessoas, as quais sao
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selecionadas através de um processo anual, permitido apenas uma
vez a cada pessoa, ao completar 20 anos.

O antncio de produgao da série surpreendeu parte do ptblico
brasileiro, pouco acostumado a ver exemplares nacionais desse
geénero na televisdao ou mesmo no cinema. Porém, a série ja havia
tido uma versao do episddio piloto, produzido de forma
independente (viabilizado pelo edital do Ministério da Cultura
FicTV/Mais Cultura, de 2009) pelo seu criador, Pedro Aguillera, e
veiculado no YouTube, em 2011. Juntas, as trés partes do episodio
piloto, legendadas em cinco idiomas, obtiveram mais de um milhao
de visualizacdes (LEITAO, 2016).

Apesar de ter recebido criticas desfavoraveis no Brasil, apds a
estreia, 3% chegou a ser a série de lingua nao inglesa mais assistida
na Netflix no mundo (AMENDOLA, 2020), e a boa recepcao
internacional garantiu outras trés temporadas (em 2018, 2019 e 2020).
Cabe destacar que, até dezembro de 2020, a Netflix havia langado
um total de 14 titulos brasileiros (somando 20 temporadas), entre os
quais Onisciente (2020), também criado por Pedro Aguillera, pode
igualmente ser classificado como uma distopia. Outras séries, como
Boca a Boca e Reality Z, ambas de 2020, também apresentam
elementos cronotdpicos condizentes com distopias, mas com a
proeminéncia de valores ligados a outros géneros.

Cabe dizer que a localizagao geografica dos cendrios de 3% e de
Onisciente é apenas sugerida. Em 3%, ha a indicagao de se tratar de um
ponto na Amazonia Subequatorial. Considerando as primeiras
temporadas de cada série, as agdes se passam em cidades nomeadas
com substantivos comuns, como Continente, na primeira, e Cidade,
na segunda. Em ambas, adicionalmente, ha a nogao de uma distingao
social claramente marcada em termos espaciais. As fronteiras
territoriais dessas cidades marcam nao apenas espagos fisicos, mas
também espagos sociais e simbodlicos que opdem, entre outras coisas,
opuléncia e pobreza; controle social e liberdade. Em Onisicente, sair da
Cidade € possivel e significa perder o conforto e a seguranga de viver
em uma civilizagdo pacificada, porém sob vigilancia constante. Em
3%, conquistar, por mérito, o direito de deixar o Continente significa
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partir para a cidade utopica, mudar de classe e transformar totalmente
o modo de vida.

Interessa-nos, aqui, analisar como se articulam os elementos com
valores cronotdpicos — de género — na representagao das cidades
imaginadas na série 3%, tendo em vista que tais espagos configuram
nao apenas o pano de fundo para as agdes, mas sao dotados de valor
figurativo e semantico, que dao unidade ao enredo e concretizam
ideias e visdes de mundo implicadas no horizonte sécio-historico em
que se constrdi a série e que determinam as imagens e as trajetorias
das personagens a cada temporada.

As cidades distopicas de 3%

A cartela de abertura do episddio piloto de 3% informa que a
histdria se passa no ano 104 do Processo, sem fornecer qualquer
mengao ao paralelo com nossa cronologia. A cena abre no rosto sujo
de Michele (Bianca Comparato) que, vestida com roupas rasgadas,
come algo indefinido enquanto olha para a parede forrada de lambe-
lambes sobre os quais ha uma contagem de centenas de dias. O
ambiente é paupérrimo, decorado com elementos reaproveitados de
plastico e papéis, com uma janela de onde se tem a vista de uma rua
urbana, lembrando a composicao de imagem de um edificio pobre,
uma ocupagao ou uma favelano centro de uma grande cidade. Antes
de descer, brilha atras da orelha da personagem o primeiro signo de
que se trata de um tempo diferente do nosso: um dispositivo
implantado avisa, com voz feminina e dirigindo-se nominalmente a
Michele, que os portdes do Processo estao abertos e que ela
caminhard 45 minutos até 1a. As cenas da cidade ficticia — que,
posteriormente, saberemos que estd localizada no Continente —
foram gravadas no centro de Sao Paulo, com altos muros pichados e
uma grande quantidade de pessoas desfilando pobreza e loucura.

O caminho de Michele e dos outros candidatos tem uma
grande subida até o local do Processo, que fica em um plano muito
mais elevado. Por meio de um plano aéreo (construido por
computagao grafica), vé-se que os prédios estdo no centro do que
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parece uma grande favela localizada no fundo de uma cratera. Bem
acima desse paredao de pedras, surge o edificio do Processo, uma
construcao de tracos modernos, de concreto e vidro, toda branca,
que contrasta com os tons sombrios da cidade. E no prédio que se
passa a maior parte da agao da primeira temporada da série,
centrada na apresentagao do mundo da série através do seu motivo
definidor: o proprio Processo. O interior do prédio foi gravado na
Arena Corinthians, também em Sao Paulo. O primeiro encontro
dos candidatos com Ezequiel (Joao Miguel), responsavel pelo
Processo, que os olha a partir de um andar mais elevado do edificio,
¢ a cena em que a série faz a apresentagao de seu universo diegético.
E o discurso de boas-vindas de Ezequiel que apresenta verbalmente
as regras, os valores e, também, as contradigbes do mundo
ficcional. Por meio dele, sabemos da existéncia de grupos que, “em
nome de uma falsa igualdade”, sao contra os principios de
distin¢do do Processo.

Maralto nao aparece na primeira temporada, mas é sempre
mencionada e se configura como objetivo final da competicao, que,
como no cronotopo do tempo de aventuras e provagdes descrito
por Bakhtin (2018), é o lugar dos eventos da historia contada, mas
que nado tem relevancia na biografia das personagens. A ilha é
descrita no discurso de apresentacdo como o “mais perfeito dos
mundos”, criado pelo casal fundador e destinado aos 3% que, por
merecimento, sdo escolhidos: “Todos tém a mesma chance. E,
depois, o lugar que merece: o Maralto ou o Continente. Ou, como
vocés costumam falar, o lado de 14, ou o lado de ca. Esse processo
garante que s6 os melhores desfrutem do Maralto [...]. Vocé é o
criador do seu proprio mérito”, diz Ezequiel.

A distopia de 3% nao é mais a do mundo burocratizado,
despersonalizado e estratificado de Metropolis e de outras utopias
negativas da cultura popular, mas é o pesadelo da meritocracia e
da crenga de que cada um pode ser o que quiser, desde que dedique
esforco suficiente, independentemente de sua origem. Nao a toa, o
elenco dos candidatos apresenta certa diversidade étnica,
evidenciando, no interior da diegese, que todas as desigualdades
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foram suprimidas na sociedade calcada na competicao entre
individuos. O Processo consiste em provas com o objetivo de
avaliar diferentes habilidades intelectuais, emocionais e fisicas dos
participantes®.

Segundo Jotagd Crema, um dos roteiristas da primeira
temporada (e que participou da criagao do projeto com Pedro
Aguillera, em 2009, quando eram colegas na Universidade de Sao
Paulo), a dinamica do Processo proporciona a identificacdo do
publico jovem com as situagoes de suas vidas, como o vestibular, a
passagem para a vida adulta e a entrada no mercado de trabalho
(OLIVEIRA, 2017).

Uma questdo acompanha toda a primeira temporada: o
Processo tem realmente a capacidade de avaliar as melhores pessoas
para fazer parte dos 3%? Surge, entao, o questionamento sobre o que
qualifica trés pessoas, em um universo de 100, a viver bem, em
detrimento dos outros 97, condenados a viver miseravelmente toda
a vida, sem nenhuma perspectiva de mudanga. Esse é o motivo que
mobiliza a “causa” da qual fazem parte Michele e Rafael, que
encerram a temporada a caminho de Maralto.

Maralto é apresentada no primeiro episédio da segunda
temporada, que comega por meio de um flashback que desenvolve
a acao até quatro anos antes de comecar o Processo, 108 anos antes
da primeira temporada, quando o trio fundador esta estudando a
ilha, até entdo virgem. Os ambientes idilicos, ensolarados e
cercados de natureza, calma e conforto, foram gravados no Museu
de Inhotim, na cidade de Brumadinho, Minas Gerais. A outra face
do mundo distépico de 3%, no qual se desfruta das benesses
daquele futuro imaginado, é um lugar onde a tecnologia esta

¢ O motivo da competi¢ao tem sido recorrente em distopias jovens, como Jogos
Vorazes, na qual dois jovens de cada um dos 12 distritos em que a América do
Norte é dividida, naquele futuro imaginado, sdo enviados para participar de uma
competi¢cao mortal na televisao. Nao ha exatamente uma motivacao existencial,
apenas a reafirmagao de seus papeis como objetos do controle da Capital. Ao final
da competicdo anual, apenas um dos 24 jovens deve sobreviver, e este
simplesmente é autorizado a voltar para seu distrito.
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integrada a tudo e as pessoas comem e se exercitam ao ar livre,
aproveitando com outros escolhidos, aparentemente sem qualquer
sentimento de culpa, as maravilhas do lugar. O ambiente bucdlico
para privilegiados lembra os jardins eternos onde os jovens
herdeiros de Metropolis podiam desfrutar uma vida tranquila de
prazeres sustentados pelos operarios que habitavam as
catacumbas. Entretanto, diferentemente da cidade de Fritz Lang,
em Maralto ndo ha herdeiros, pois s6 0 “mérito” é considerado para
mensurar o valor das pessoas.

Separado do Continente por muitos quildometros de mar,
Maralto s6 é acessivel por meio de um submarino, que leva
Michele e Rafael, infiltrados da “causa” e que foram aprovados no
Processo. Ainda nos primeiros minutos do episodio, dois planos
aéreos produzem sentidos de comparagao entre os ambientes do
Maralto e do Continente, ao exporem, pela topografia e pela
ocupacao dos espagos fisicos, os espagos sociais e simbdlicos que
caracterizam as populagdes das cidades ficcionais. De um lado, a
natureza, a modernidade e a abundancia; de outro, a desolacgao de
ruinas urbanas. Ao mesmo tempo, dessa forma, as imagens
configuram e delimitam ndo apenas os espacos fisicos, mas
também uma certa cena discursiva, ao constituir situagdes para
uma cenografia da enunciagao (MAINGUENEAU, 2013, p. 96-98).
E por meio dessa cenografia discursiva que entendemos e damos
sentido aos discursos de legitimacdo das diferengas e da
meritocracia dos dirigentes e dos habitantes de Maralto; e aos
discursos de busca por reparagao e de melhores condigoes de vida
dos habitantes do Continente. Configura-se, assim, o cronotopo
da cidade distopica baseada na sociedade de classes, que se
reveste da roupagem da meritocracia.

Esse novo espago permite concretizar as ideias a respeito do
“mundo perfeito” para aquela sociedade e o desenvolvimento de
novas tramas que colocam as personagens no conflito entre a boa vida
conquistada e a luta pela causa de acabar com a segregacao do
Processo. Além disso, por meio de flashbacks, segue-se a historia da
origem do Processo até, finalmente, a revelagio de que o grande
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blackout — que tornou o Continente o lugar indspito apresentado na
série — foi causado pelos proprios fundadores para viabilizar seu
projeto utdpico da sociedade perfeita que, como enuncia um deles,
“nao pode ser pra todos”. Desde a origem, portanto, Maralto
implicava seu negativo, o sacrificio involuntario de muitos pelo bem
de uma elite de pessoas consideradas merecedoras. Esses
acontecimentos permitem novos momentos de explicacao das visoes
de mundo por tras da distopia criada pela série, a partir das discussoes
éticas entre o trio fundador, repetindo o elemento com valor
cronotdpico citado por Terentowicz-Fotyga (2018, p. 16, tradugao
nossa): “Narrativas distopicas contém uma apresentagdo dos
principios de organizagao do seu sistema, que podem ter a forma de
uma narrativa independente, uma discussao ou um monologo™”.

Por outro lado, os espagos do Continente também sdao mais
explorados a partir da segunda temporada, ganhando contornos de
uma favela e uma mirada mais compreensiva em relacdao as
particularidades das personagens e dos grupos que la habitam,
incluindo igrejas e os esconderijos dos integrantes da “causa”.
Espacos fora do interesse do projeto dominante, onde se destacam
elementos pessoais, caracteristicos, constituem o que Terentowicz-
Fotyga menciona como “espagos apropriados”, em contraposicao
aos que representam plenamente o desejo da classe dominante, em
3%, simbolizados pelo Maralto e pelo prédio do Processo.

A terceira cidade da série é apresentada como possibilidade no
final da segunda temporada. A Concha € o projeto de Michele para
ser uma terceira via, um lugar com potencial para prosperidade,
onde todos sao bem-vindos. O material e a tecnologia necessarios
para formar esse novo lugar foram conseguidas por chantagem, em
troca de permitir que o Processo continuasse. Essa alternativa a
dicotomia entre a utopia e a distopia do Maralto e do Continente
seria, entdo, conseguida através da conciliacdo de interesses, do

7 No original: “Dystopian narratives often contain a comprehensive presentation of the
principles of the organization of the system, which may take the form of a separate narrative, an
extended discussion or a monologue” (TERENTOWICZ-FOTYGA, 2018, p. 16).
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apaziguamento dos conflitos e da ajuda da elite de selecionados ao
povo que fora excluido. Tal procedimento, cite-se, é semelhante ao
encontrado no final de Metropolis.

Na terceira temporada, apos um ano, a Concha foi construida no
lado oposto ao prédio do Processo, também sobre o Continente.
Apesar das boas intengdes, o novo lugar € palco e, também, motivo de
novos conflitos entre seus proprios habitantes, a despeito do discurso
de gestao coletiva dos interesses e da oportunidade igual para todos.
Além disso, a existéncia dessa nova cidade motiva uma nova tomada
de posicao do Maralto, que assume contornos de uma governanca
militar, usando a violéncia com a justificativa de manter vivo o sonho
da cidade sem defeitos. A quarta temporada tem seu climax passado
no Continente, com uma disputa para decidir quem governara todas
as cidades. Ao final, prevalece um discurso que prega o
apaziguamento das tensdes, a unido e a negociagao de interesses como
uma nova proposta de sociedade ideal.

Consideragoes

A relevancia alcangada pelas distopias desde a virada do
século XX, na literatura, no cinema ou nos meios televisuais, parece
indicar a importancia do género em suas dimensoes estéticas e
discursivas, ao produzir sentidos por meio de mundos ficcionais
nos quais medos, aspiragoes e frustragoes dos seres humanos e/ou
de parcelas da sociedade ganham corpo. Tais mundos se
constituem como lugares que levam ao tensionamento os limites
aceitos e/ou impostos pela ordem social contemporanea frente,
entre outras coisas, a situagdes de cerceamento ou de privagao de
liberdades individuais e coletivas; degrada¢ao das condig¢oes de
vida, bioldgicas e sociais, causando situagdes indignas para o ser
humano. O futuro que vemos por meio das distopias nao se
caracteriza como um tempo-espago de superacao de problemas
contemporaneos, mas sim de sua exacerbacdo, levando suas
consequéncias a situagdes extremas.
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Como vimos, na narrativa distopica da série 3%, as dimensdes
espago-temporais ganham relevo na constru¢ao de um “universo
imaginavel” (TODOROYV, 1981), que se ancora em cronotopos que
sintetizam e projetam, em um futuro sombrio, as desigualdades
sociais e seus discursos de legitimagao do presente. Essa projecao
se torna visivel por meio dos cronotopos em que a topografia, a
arquitetura e as relagoes desiguais entre os diferentes espacos
expressam a estratificagdo social, a objetificacao do individuo e a
opressao social, constituindo-se nao apenas como temas, mas como
elementos articuladores do espago-tempo na diegese. Elementos
que caracterizam o cronotopo distdpico, em torno da oposicao
elementar entre o individual e o poder de controle dos grupos
dominantes, comparecem em diferentes obras, com maior ou
menor proeminéncia. Com quatro temporadas (2016, 2018, 2019 e
2020), 3% inovou em cada uma com a inclusao de um novo cenario,
uma nova cidade que representava e exigia valores e visoes de
mundo distintos das personagens.

Dessa forma, os cronotopos das cidades de 3% configuram e
delimitam os espacos fisicos, inserindo-os em uma temporalidade
marcada ndo apenas pelo registro do calendario, mas também por
certa cena discursiva, quando constitui situa¢gdes para uma
cenografia da enunciagio (MAINGUENEAU, 2013) que evidencia
as relagoes sociais assimétricas que se manifestam nos discursos. O
jogo cronotdpico que envolve as cidades e seus habitantes desvela
nao apenas as distopias, mas também o carater discursivo que
marca espagos geograficos, sociais e simbdlicos em uma
perspectiva que opde os discursos de (des)legitimacao de dois
mundos que se contrapdem e, a0 mesmo tempo, se complementam
na diegese da série.
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Cronotopo da Recepgdo: exploracao tedrica e empirica do
conceito enquanto categoria analitica no estudo de
recepcao da série Game of Thrones

Lizbeth Kanyat

O presente texto apresenta a exploracao de possiveis usos do
conceito de cronotopo em pesquisas que se filiam aos Estudos de
Recepgao. As reflexdes compartilhadas derivam da apropriagao do
termo na pesquisa de doutoramento da autora, a qual se ocupa da
recep¢ao da série Game of Thrones (HBO, 2011-2019) por jovens
residentes no estado de Sao Paulo.

O problema de pesquisa que orienta o trabalho mencionado é:
quais elementos narrativos sustentaram a predile¢ao do
telespectador pela série Game of Thrones? O objetivo geral é
investigar a producdao de sentidos sobre a série, bem como
elementos que indiquem os motivos de predilecao da série e sua
assidua assisténcia por jovens residentes no Estado de Sao Paulo.
De abordagem qualitativa, a pesquisa se fundamenta, tedrica e
metodologicamente, nos Estudos de Linguagem, Estudos de
Recepgao, Estética da Recepgdo, Sociologia Disposicionalista e
Analise de Discurso. A coleta de dados se deu mediante a aplicagao
de entrevistas semi-estruturadas, individuais e presenciais. As
entrevistas foram realizadas de outubro de 2019 até fevereiro de
2020, na capital e interior do estado de Sao Paulo, com
telespectadores de 18 a 30. Para examinar o corpus foram utilizadas
as ferramentas da andlise de discurso (A.D.) que incluiu em seu
protocolo o conceito de cronotopo da recepcao de Bakhtin e os
conceitos de pluralidade contextual e disposicional de Lahire,
conforme sera apresentado mais adiante neste texto.

A seguir, realizamos uma exploragao tedrica dos possiveis
usos do conceito de cronotopo em pesquisas empiricas de recepgao.
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Apresentamos também a teoria do ator contextual e disposicional
de Bernard Lahire (2004) enquanto estrutura de andlise empirica
que favorece o estudo da pluralidade de sentidos atribuidos pelos
sujeitos receptores considerando os diversos tempos e espagos em
que eles transitam (contexto diacroénico e contexto sincronico). A
se¢ao de metodologia apresenta o dispositivo analitico desenhado
para o estudo do corpus. A andlise apresenta os resultados da
aplicacdo do dispositivo no exame de uma entrevista. Nas
consideragoes refletimos sobre as potencialidades do dispositivo,
suas limitagOes e possiveis desdobramentos.

Cronotopo da Recepcdo e Sociologia do Ator Disposicional e
Contextual

Para adefinicio do conceito de cronotopo partimos dos
trabalhos de Mikhail Bakhtin (2018a; 2018b). O pensador russo
analisa a obra de Frangois Rabelais com destaque para aos
romances Pantagruel e Gargantua, que remetem aos “nomes de
personagens que se constituem pela dialogia intertextual parddica,
que critica, satiriza, ironiza a percepcao do mundo pelo ponto de
vista das elites na perspectiva sagaz do homem popular francés nos
periodos Medieval e Renascentista” (TRINDADE e BARBOSA,
2007). Bakhtin desenvolve o conceito de cronotopo como a
configuragao do espago e do tempo na prosa literaria. O seu
trabalho examina o cronotopo do universo e dos acontecimentos
representados no romance. Entretanto, defende a existéncia do
cronotopo do ouvinte ou leitor, os cronotopos dos acontecimentos
da representacao e o cronotopo da audigao-leitura:

Em nosso trabalho, falamos do cronotopo do universo representado
no romance, dos acontecimentos representados, mas ainda ha o
cronotopo representador do autor, de dentro do qual o autor
contempla, e o cronotopo do ouvinte ou leitor, os cronotopos dos
acontecimentos da representacdo e da audigdo-leitura. Esses trés
cronotopos  sdo  essencialmente  distintos, mas também
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essencialmente vinculados entre si e, as vezes, inter-condicionados
(sem se fundirem). (BAKHTIN, 2018a, p. 238, grifos do autor)

Mais adiante, detalha:

Além do cronotopo do universo representado, ainda ha aquele
espago-tempo real onde existe uma dada obra verbalizada e no qual
ela é objeto da recep¢dao (de interpretadores, ou seja, cantores,
narradores, ouvintes e leitores). A obra é percebida como algo que
soa durante um determinado tempo num determinado espago (ou
soa potencialmente numa leitura muda). (BAKHTIN, 2018a, p. 246)

Apesar de o pensador russo mencionar em outros trechos da sua
obra o cronotopo do ouvinte-leitor (BAKHTIN, 2018a), esta € uma
ideia pouco recorrente. Em Teoria do Romance II, Bakhtin assinala:

No presente trabalho nao abordaremos o complexo problema do
ouvinte-leitor, sua posi¢ao cronotdpica e seu papel renovador na obra
(no processo de existéncia da obra); indicaremos apenas que toda obra
literaria esta voltada para fora de si para o ouvinte-leitor e em certa
medida antecipa suas possiveis reagdes. (BAKHTIN, 2018a, p. 235)

Deixando-nos, portanto, o desafio de encontrar e manejar com
rigor tedrico e metodologico as articulagdes espago-temporais nas
diversas instancias do processo de recepgao.

Cronotopo e Recepcao

Filiando-nos a tradi¢do latinoamericana dos estudos de
recepgao, consideramos que recepgao € um processo de atribuigao
de sentidos resultado do encontro entre o sujeito e a mensagem, o
qual ocorre de forma cultural e historicamente orientada. Nao se
trata do momento ultimo de um processo de comunicagao linear e
mecanico, ao contrdrio, o estudo da recep¢ao é abordagem
integralizadora do processo comunicacional por focalizar o encontro
entre o polo da produgdo e o do consumo em articulagdo com
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relagdes de poder (MARTIN-BARBERO, 2009; LOPES, 2014; JACKS
e ESCOSTEGUY, 2005; FIGARO e GROHMANN, 2017). Retomamos
também o legado da Escola de Constanga que propde para a
recepgao o estudo do texto e da sua intencionalidade de sentido, bem
como da interpretacao do receptor e dos usos dela na vida cotidiana
(SANDVOSS, 2011; JAUSS, 1982). O que interessa as pesquisas dos
estudos latino-americanos de recepcao € compreender como os
sujeitos se relacionam com os meios de comunicagao e como se
constroem os efeitos de sentidos por meio dessa inter-relagdo. As
perguntas que, de modo geral, orientam as pesquisas de recepgao
incluem o que é recebido, quando, onde, como, quais sentidos sao
atribuidos a essa mensagem e o que se faz com os sentidos
atribuidos. Em cada uma dessas instancias analiticas podemos
encontrar possibilidades de aplicagaio de wuma abordagem
cronotopica para estudar a recepgao, posto que qualquer entrada no
campo dos sentidos s6 se concretiza pela porta dos cronotopos”
(BAKHTIN, 2018a, p. 236). O pensador ainda afirma:

Sejam esses sentidos, para que integrem a nossa experiéncia (e além
disso, a experiéncia social), eles devem ganhar alguma expressao
espagotemporal, ou seja, uma forma signica que possamos ouvir e
ver (um hierdglifo, um desenho, etc.). Até mesmo o pensamento mais
abstrato € impossivel sem essa expressao espagotemporal.
Consequentemente, qualquer entrada no campo dos sentidos s6 se
concretiza pela porta dos cronotopos (BAKHTIN, 2018a, p. 236).

Desse modo, o nosso objeto tedrico neste estudo € discutir a
aplicacdo do conceito de cronotopo enquanto categoria analitica
das articulagdes espago-temporais nas diversas instancias do
processo de construgao de sentidos nos discursos dos sujeitos
receptores da série Game of Thrones — que denominamos cronotopo
da recepgdo. Logo, nas linhas a seguir compartilhamos um breve
ensaio teorico que busca tornar metodologicamente manejavel o
conceito de cronotopo nas diversas instancias do processo de
recep¢ao que mencionamos anteriormente em forma de perguntas.

114



O que é recebido? Este momento de andlise estuda quais sao os
sentidos pretendidos pela obra enquanto discurso circulante no
mundo. Uma abordagem cronotdpica desta pergunta nos permite
perceber, ao estudar a categoria termpo, as formagoes discursivas e
ideologicas circundantes no momento de exibigio dessa
mensagem. A categoria analitica espaco € indissociavel da anterior,
pois ela circunscreve geografica e culturalmente a circulagao dessa
mensagem para a analise dos sentidos pretendidos por ela.

Quando e onde é recebida a mensagem? Esta pergunta pode
provocar uma descri¢ao detalhada dos momentos assisténcia a série.
A categoria tempo (quando) nos ajuda a observar em que horario é
recebida a mensagem, em qual momento da rotina do sujeito, em
que época de sua vida e em quais contextos sociais, econdomicos,
politicos e culturais. A categoria espago (onde) orienta a andlise para
o dispositivo usado para o recebimento da mensagem, o lugar fisico
em que o sujeito e seu dispositivo se encontram e as carateristicas
mais relevantes do seu entorno imediato.

Como é recebida essa mensagem? O como esta relacionado com as
praticas e rituais do consumo. Esta pergunta orienta o olhar para a
dimensao simbolica do consumo. A categoria tempo nos ajuda a
localizar a frequéncia do consumo, a duragao da exposigao para tal
mensagem, os hdbitos ou costumes em torno dessa pratica
comunicativa. No ambito do espago podemos explorar as rotinas
que tomam lugar antes, durante e apds o consumo, bem como os
sentidos que aquele lugar atribui a pratica comunicativa que nele
esta ocorrendo.

Quais sentidos sdo atribuidos? Uma abordagem cronotdpica
desta pergunta instiga uma analise que relacione os discursos dos
sujeitos com as carateristicas do espago e do tempo do momento de
enunciagao, do suporte em que o enunciado € pronunciado, dos
enunciatarios e suas respectivas filiagoes ideoldgicas e contextos
culturais, historicos e sociais.

O que se faz com os sentidos construidos no processo de recepcio? A
utilizagdo do cronotopo como categoria analitica para o exame
desta dimensao do processo de recepgao pode tratar do estudo das
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temporalidades que envolvem as agoes do
enunciatario/enunciador. Estuda em quais momentos os sentidos
(re)construidos sdao manifestos, qual é frequéncia dessas agOes
enunciativas, sua duragao, se sao fragmentados ou nao, qual € o
espirito do tempo, quais sdo os discursos circulantes no tempo da
enunciacao. O espago nos leva a analisar os lugares, fragmentados
ou ndo, em que os discursos sao enunciados, os suportes ou
dispositivos usados para comunicar e também em quais arenas
discursivas de disputa de poder os enunciados sdo inseridos.

Longe de ser um modelo ultimo de andlise, as ideias anteriores
sd0 um exercicio para tornar o conceito de cronotopo
metodologicamente manejavel em pesquisas de recepgao, aberto a
criticas e colaboragoes. Dito isso, as ideias apresentadas nos levam a
considerar que o conceito de cronotopo pode ser tornar uma
categoria analitica proficua ndao sé para analisar a obra como
apresentado primorosamente por Bakhtin, mas também para
analisar as diversas instancias do processo de recepgao. Percebemos,
entretanto, que se impde ao pesquisador a necessidade de fazer
escolhas que delimitam com precisao o uso e aplicagao do conceito
nos procedimentos metodologicos de sua pesquisa. No trabalho de
doutoramento se articulou o conceito de cronotopo da recepgao a
teoria do ator disposicional e contextual de Bernard Lahire (2004;
2008) por considerar que esta nos ajuda a sistematizar o uso do
referido conceito conforme apresentaremos a seguir.

Ator disposicional e contextual

Consideramos os discursos dos entrevistados sobre a
predilecao pela série (corpus de andlise) como enunciados
potencialmente plurais, pois a recepgao é um processo individual e
social de atribuicao de sentidos, resultado do encontro entre o
sujeito e a mensagem. Diante disso, a teoria do ator
indissociavelmente disposicional e contextual ¢ uma proposta
tedrico-empirica que nos permite apreender os multiplos sentidos
construidos pelo grupo estudado e suas diversas posturas frente ao
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programa televisivo em articulagao aos tempos e espagos em que
constroem tais sentidos e mobilizam tais posturas.

Lahire (2004; 2008) critica o uso de conceitos de “classe” e
“publicos ou populagdo” quando tratados como categorias
autoexplicativas, suficientes e inequivocas. O pesquisador
considera que eles apresentam uma concep¢ao mutilada dos
sujeitos por dividi-los em polarizagoes como
dominantes/dominados e em hierarquias socioprofissionais ou
socioculturais. Em contrapartida, Lahire (2008) propde trazer o
individuo para o centro da sociologia para assim fazer uma
“sociologia a escala individual”. Nao se trata de negar a existéncia
de desigualdades sociais e o papel desempenhado pelo capital
cultural no acesso as formas eruditas de cultura. Porém, o autor
propde uma mudanga de escala de observagao. Uma observagao
que comece por considerar variagdes intra-individuais antes de
retomar as variagoes inter-classes (diferengas entre classes).

O socidlogo propde uma teoria do ator indissociavelmente
disposicionalista e contextualista baseado em duas premissas:

a) os individuos sdo, nas nossas sociedades, submetidos a
experiéncias socializadoras heterogéneas e por vezes mesmo
contraditdrias (o que nao s¢ é verdadeiro em matéria de cultura como
noutros dominios) e sdo, por essa razao, portadores de uma
pluralidade de disposi¢des, de apeténcias e de competéncias; b) estes
mesmos individuos ndo sao levados a agir sempre nas mesmas
condic¢des ou nos mesmos contextos de acdo e os seus patrimonios
individuais de disposi¢des, de apeténcias e de competéncias sao
portanto submetidos a solicita¢des varidveis (LAHIRE, 2008, p. 30)

A pluralidade disposicional é interna. Sao relagdes de forca
entre disposi¢ao mais ou menos solidamente constituidas ao longo
da socializagdao passada. O conceito indica que cada individuo é
susceptivel de participar sucessiva ou simultaneamente em varios
grupos ou instituicdes (dos maiores aos mais restritos; das mais
duradouras as mais efémeras) que compdem a formagao social:
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grupos de pares, meio familiar, meio profissional, comunidade
religiosa, fan club, rede de sociabilidade, instituicao midiatica, etc.
A isto o autor chama de variagio intra-individual das praticas e
preferéncias culturais. A socializagdo passada € mais ou menos
heterogénea e da lugar a disposi¢does heterogéneas e por vezes
contraditorias.

[Ela] ndo é mais do que marca ou sintoma da pluralidade da oferta
cultural, por um lado, e, por outro, da pluralidade dos grupos sociais
(dos mais micro aos mais macro) susceptiveis de sustentar (suportar)
estas diferentes ofertas culturais e de difundir as hierarquias
culturais especificas que compdem as nossas formacgdes sociais
fortemente diferenciadas. (LAHIRE, 2008, p. 14)

E pelo transito nessa pluralidade de grupos e institui¢des que
0s sujeitos podem resistir a ordem cultural dominante, seja de
modo fragil ou forte, circunstancial ou permanente. Lahire (2008)
também reflete sobre a ambiguidade no comportamento dos
consumidores. Ao mesmo tempo o leitor tém comportamentos
atipicos ao grupo de pertenca e ora condizentes. Isso revela que o
mais frequente no estudo do comportamento dos publicos sao as
exce¢Oes. Simultaneamente tipicos e marginais € como sao
normalmente consideradas as praticas dos individuos em relagao
ao seu grupo de pertencimento na longa série dos seus
comportamentos.

Se nos esforgarmos por manter em mente os resultados atingidos a
escala das variagdes intergrupos e a escala das variagdes intra-
individuais, podemos dizer que os individuos das sociedades
contemporaneas tém ao mesmo tempo uma probabilidade muito
forte de se comportarem como os outros membros do seu grupo
social de pertenca e uma probabilidade muito grande de nao ter
apenas comportamentos ligados ao seu grupo social de pertenga e,
portanto, uma grande probabilidade de que uma parte dos seus
comportamentos sejam atipicos em relacdao ao seu grupo social de
pertenca. (LAHIRE, 2008, p. 13)
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Por outro lado, a pluralidade contextual é externa e social. Sao
as caracteristicas objetivas da situacdo em que o ator se encontra e
inclui as rela¢des de forgas entre elementos do contexto que pesam
mais ou menos sobre o ator. Os contextos podem ser associados a
pessoas ou nao. Sao as molas que projetardo o individuo a
determinada pratica. O ator plural possui um patrimonio de
esquemas de agao (disposi¢oes) e estes sdao adquiridos nas
experiéncias dos individuos no interior de cada contexto social, e
que depois de incorporados passam a ser ativados em
situagdes/contextos nao necessariamente analogos aos quais foram
adquiridos. “O ator individual ndo pode invariavelmente ou
transcontextualmente em pratica o mesmo sistema de disposi¢oes
(ou habitus). Pelo contrario, podemos observar mecanismos mais
subtis de vigilancia/ac¢ao ou inibigao/activagao de disposi¢oes”
(LAHIRE, 2008, p. 31)

A explicagao para a variada experiéncia individual nao esta na
singularidade psicoldgica irredutivel dos destinos individuais e
sim na pluralidade das influéncias socializadoras com as quais os
individuos tendem a se relacionar.

O estudo sistematico das variacbes intra-individuais dos
comportamentos culturais, que obriga a ver as deslocagdes que um
mesmo individuo efetua de um registo cultural a outro, pde a tonica
na pluralidade de “subsistemas” [...] com os quais os atores tém de
se relacionar (LAHIRE, 2008, p. 15).

Com esse aporte tedrico-conceitual, o autor espera ampliar o
espago para investigagoes que analisam a realidade social levando
em consideragdo a sua forma individualizada. Concordamos com
Lahire (2008) ao indicar que a amplitude dos fenomenos
midiaticos, que arregimentaram publicos de perfis culturais
dissonantes, obriga-nos a reconhecer a importancia da interrogacao
sobre as variag¢Oes intra-individuais dos comportamentos no seio
social. Nao defendemos que a leitura seja uma agdo puramente
individual ou subjetiva. Reconhecemos as relagdes de poder dentro
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e fora do texto e consideramos ambos lugares (o social e o textual)
arenas de disputa pelo sentido, tal como o indica Bakhtin:

A lingua nao é reflexo das hesitagdes subjetivo-psicologicas, mas das
relagOes sociais estaveis dos falantes. Conforme a lingua, conforme a
época ou 0s grupos sociais, conforme o contexto apresente tal ou qual
objetivo especifico, vé-se dominar ora uma forma ora outra, ora uma
variante ora outra. (BAKHTIN, 2014, p. 153)

Retomando o problema de pesquisa, que é: quais elementos
narrativos sustentaram a predilegao do telespectador pela série
Game of Thrones?, buscamos analisar a pluralidade de disposicoes
de cada individuo (variagdes intra-individuais) considerando seus
contextos diacronicos (fases do percurso biografico) e seus
contextos sincronicos (tempos e espagos imediatos da televidéncia).

Metodologia: coleta de dados, amostragem e dispositivo analitico

A coleta de dados foi realizada em duas fases: (1) questionario
on-line e (2) entrevistas em profundidade, presenciais e
individuais. A fase de questionario on-line teve por objetivo formar
uma base de dados da qual os participantes da segunda etapa
seriam selecionados. Através do questiondrio pudemos reconhecer
os respondentes que cumpriram os critérios a seguir: (a) ter
assistido a todos os episodios de Game of Thrones; (b) possuir entre
18 e 30 anos; (c) residir no estado de Sao Paulo; (d) ter assinalado
no formuldrio disposi¢do de participar da etapa de entrevistas.
Dentro deste universo de pessoas, a estratégia para a escolha dos
participantes da segunda etapa (entrevistas) foi a amostragem por
casos multiplos, implicando no uso do principio de diversificagao
interna (PIRES, 2018). Desse modo, incluimos telespectadores de
diferentes locais de residéncia dentro do estado de Sao Paulo
(interior, capital), como também pessoas de diferente estado civil,
identidade de género, escolarizagao e estrato socioecondmico.
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Foram entrevistadas 14 pessoas individualmente. A duragao
média de cada entrevista foi de 35 minutos. Na tese de doutorado
exploramos com amplitude e profundidade as diversas instancias
do processo de recepc¢ao dos 14 entrevistados, entretanto, este texto
se concentra na apresentacdo dos elementos que sustentaram a
predilegao pela série em seu contexto espago-temporal encontrados
em uma entrevista. A entrevista escolhida para a exposicao da
andlise neste texto é representativa do conjunto de achados
empiricos nos outros corpora.

Figura 1 - Dispositivo analitico

RECEPCAO
3 )\ B
| Y
O qué sustentou a predilecdo pela série? Onde, quando e como a série era assistida?
' '
Conceijtos-chave
Conceito-chave Contexto Diacrénico (Lahire)
Disposicao (Lahire) Contexto Sincrénico (Lahire)

Cronotopo (Bakhtin)

' ,

Operagdo analitica
Ide mmﬁgﬁmmﬁ o C. diacronico e cronotope:; identificar o
d i momento biografico que os sujeitus estavam

discursivos foram assinalados como s s S S
, el 3 vivenciando; (idade, lugar de residencia, etc.)
fundamentais para a predilegdo pela série. C. Sincranico e cronotopo; dentificar o luga

de televidéncia, o dispositivo Usado e a rotina
de consumo.

Fonte: Elaborado pela autora

O dispositivo de andlise € resultado da articulagao da teoria do
ator disposicional e contextual (LAHIRE, 2004; 2008) e o conceito
de cronotopo (BAKHTIN, 2018a), buscando evidenciar a
pluralidade contextual e disposigao de um sujeito em relagao a sua
predilecao por um produto midiatico.
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Andlise

Paulo', género masculino, solteiro, estudante de ensino superior,

assistente comercial, estrato socio-economico C1, reside com os pais na
cidade de Sido Paulo.

Contexto diacronico e sincronico

O roteiro semi-estruturado coletou informagdes sobre as
disposicoes de predilecao da série no contexto diacronico. Dito de
outra maneira, buscamos os elementos narrativos e discursivos que
foram responsaveis pela assisténcia assidua e engajada durante as
oito temporadas da série. Os contextos sincronicos, isto é, as
diversas articulagdes espago-temporais no consumo e recepgao da
série, ndo se constituiram o foco da pesquisa, entretanto foram
mencionados pelo entrevistado.

Paulo decidiu assistir a série depois de receber varias
recomendagdes de amigos. Naquela época ele estava em momento
de transicao, buscando qual seria a sua proxima paixao, a sua
proxima grande meta. Havia comecado um curso de ensino
superior, mas nao se identificou com ele e o abandonou. Arrumou
um emprego temporario, para ganhar algum dinheiro e ajudar nas
despesas domésticas. Morava com os pais. Resolveu, entdao, dar
uma chance a série que foi tdo recomendada. Ele ja havia
consumido outras obras do género fantasia. Quando mais novo
havia acompanhado a saga cinematografica de Harry Potter, O
Senhor dos Anéis e O Hobbit. Na época em que comegou GoT, Paulo
também assistia de modo esporadico ao drama histdrico Vikings
(History, 2013-2020), que lhe despertava o interesse pelo retrato
ficcional da disputa de poder em uma época antiga.

Recebeu de um amigo os episddios das quatro primeiras
temporadas e “maratonou”. “Assisti, nossa, tudo, acho que... eu
acho que em dois finais de semana eu assisti tudo, da primeira até

1 O nome do entrevistado foi alterado para preservar o seu anonimato.
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a quarta” (PAULO, p. 1, 2019). Depois, Paulo passou a assistir aos
episddios no dia do lancamento no canal por assinatura HBO.
Assistia geralmente na sua casa. As companhias mais frequentes
eram 0s amigos e o seu irmdo. Entretanto, ele assistiu a ultima
temporada junto com a namorada. Parte do ritual era preparar
pipoca e refrigerante 10 minutos antes de o episédio comecar. Os
temas que lhe interessaram na série eram aqueles voltados a
politica, geopolitica, histéria e comportamento humano. Este
espectro tematico era também explorado na sua vida pela
faculdade - Relagdes Internacionais - que decidiu cursar
posteriormente pouco tempo depois de ter comegado a
acompanhar a série. Seus personagens preferidos foram Tyrion
Lannister, pela jornada de redengao moral passando de um sujeito
hedonista para um altruista; Ned Stark, pela honra e a
incorruptibilidade do seu carater; e Arya Stark, pela bravura e
coragem se seguir seus sonhos de independéncia. Apesar do
entrevistado ter enunciado vinculos de identificacao e projecao em
relagdo a vida destes personagens, as disposi¢des em torno da
predilecao da série nao dizem a respeito da afinidade com as
personagens e sim revelam uma pluralidade de engajamentos.

No fim da entrevista, quando convidado a escolher o fator
mais importante na predilecao da série o entrevistado respondeu:

Acho que acaba sendo um conjunto, sabe!? Porque, assim, € uma
série que foi muito bem trabalhada [...]. Esse ponto de surpreender,
esse ponto de mostrar a realidade e a mitologia. Acho que sao pontos
que realmente, que foram os meus favoritos assim, da série (PAULO,
p. 9 e 10, 2020).

Desse modo, as disposi¢des que apresentamos a seguir nao
seguem nenhuma ordem hierdrquica ou de intensidade. No caso
aqui relatado as disposi¢des tém incidéncia isonomica sobre a
predilecao da série.
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Disposicao 1: o principio do valor estético

A primeira disposicdo que evidenciamos em torno da
predilecao pela série foi a do principio do valor estético, conceito
trabalhado por Jaus (1982) e Iser (1971). Para os pesquisadores,
quanto mais um texto literario evade as expectativas e experiéncias
do receptor, e quanto mais ele requer engajamento reflexivo do
leitor com as suas proprias experiéncias, maior seu valor estético.
Iser (1978, p. 109) explica que um texto que favorece a construgao
do valor estético é aquele que “retira certos objetos do seu contexto
paradigmatico e por fazé-lo rompe seu marco original de
referéncias; como resultado, revela aspectos (exemplo: normais
sociais) que havia prevalecido escondidos enquanto o marco de
referéncias se mantinha intacto”2.

Paulo indica que a série o surpreendeu porque era diferente
daquilo que ja tinha visto no género fantasia e do que esperava de
um programa televisivo de transmissdao linear para o grande
publico. E, quando a série passou a ser previsivel, perdeu
qualidade, isto €, valor estético.

E uma série que foi muito bem trabalhada, e... assim, eu sei que o...
as ultimas temporadas, eu acho que ela deixou um pouco a desejar,
ela... acho que eles tentaram fazer, muito querendo agradar aos fas e
parece que eles fizeram, fizeram com pressa, nao sei. Porque assim,
no comeco, as coisas aconteciam, s6 que, tipo, tinha coisas, fatores
que surpreendiam vocé, né? Entdo, ia tudo acontecendo e ia te
surpreendendo. Isso que eu falei é surpresa, esse negécio de... igual
matar um personagem que € o princ... parece o principal, te
surpreende. Vocé fica, tipo, abismado, vocé gosta disso, porque é
algo diferente, né? E... algo que tipo assim, depois comecou cair um
pouco, porque as coisas comegaram a acontecer e todo mundo sabia,
sabe? Tipo, “ele vai fazer isso agora”. “Ah, ah, nossa ela fez’, uau!

2 “takes its selected objects out of the paradigmatic context and so shatters their
original frame of reference; the result is to reveal aspects (e.g. of social norms)
which had remained hidden as long as the frame of reference remained intact”
(ISER, 1978, p. 109).
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Tipo, todo mundo sabe, né, porque caiu, ndo sei se na mesmice
(PAULO, 2020, p. 9 e 10).

Sobre o seu horizonte de experiéncia, o entrevistado comentou
que a série nao € igual a nada daquilo que tinha assistido antes.

E diferente daquilo que a gente costuma assistir na televisio ou
também no préprio Hollywood, né? Os filmes, os langamentos... E,
que nesses filmes, cé pode perceber que sempre tem la... ah os
“Vingadores”, tem o herdi, ai tem a... a... a garota do herdi, né, que
€ a, tipo se fosse a princesa, a mulher do herdi. E ai, ah, ele ajuda ela
e af tem um relacionamento, ai tem um vildo que ele quer acabar com
tudo. Entdo vocé assiste muitas sé... muitas coisas, elas sdo muito
iguais, né? Entdo, assim, no sentido de... é... ndo surpreende,
porque, assim, no final, cé sabe que no final o herdi, ele vai... ah, ele
td se dando mal, mas ele dd um jeito de levantar e ganhar, e ai é...
isso, sabe? (PAULO, 2020, p. 10).

Cé pega o proprio “Senhor dos Anéis” [...] O Frodo, nossa, o Frodo é
intocavel, né? Nao acontece... nunca ele morre, ele sempre foge, ele
se machuca, mas foge, e... ai no final ele consegue la jogar o anel.
Entdo, tem muito essa pegada, também, sabe de vocé mostrar que ele
€ um ser humano, né? O ator, né, o... 0 personagem, No caso
(PAULO, 2020, p. 5).

O mundo ficcional da série em estudo é considerado
surpreendente porque se contrapde a expectativa do entrevistado
em relagdo a um drama televisivo voltado ao grande publico que,
tradicionalmente, segue modelos planos de composicao de
personagens. As obras do género fantasia que orbitavam no
horizonte de experiéncia do entrevistado e que o ajudaram na
mobilizagdo do género enquanto chave de interpretagao
constituiam uma expectativa da série ser fabular e platonica. O
telespectador esperava uma narrativa em que o bem prevalecesse
ao mal, o cavaleiro medieval, belo e justo vencesse o vilao
empedernido e a nobreza de carater fosse recompensada:
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Eu acho que a série, ela se trata de passar é... nao, logico, € assim é
uma versdao um pouco mais fabula, né, do que antigamente, uma
época assim um pouco mais medieval. Mas, eu acho que se trata de
passar um pouco como tinha coisas, assim, um pouco mais reais,
acontecimentos reais e comportamentos, igual, bem politicos, né? [...]
O Senhor dos Anéis, que também ¢é fabula, época assim meio medieval,
mas ele ndo mostra esse lado politico. E lado muito mais assim, de
bem e mal, de enfrentar e Game of Thrones nado. Se trata dos... das
pessoas, toda aquela coisa politica, e ai tinha preconceito, ah vocg, pa,
é do norte, ou, pa, é do sul. Entao, eu achei muito legal esse
tratamento, assim, desse... da versdo... um pouco mais politica das
coisas antigas, né? (PAULO, 2020, p. 2).

Em contrapartida, o entrevistado encontrou uma narrativa por
ele considerada visceral e inescrupulosamente realista. Isto é, pelo
distanciamento entre o horizonte de expectativa do sujeito e o texto
recebido na medida em que tal afastamento é responsavel pelo
apreco do texto.

Disposic¢do 2: o apreco pelo realismo do género fantastico

O sujeito indicou como responsaveis pela predilecao da série
elementos narrativos e discursivos que sao caracteristicos dos
géneros drama, tragédia e fantasia. Desse modo, percebemos que o
elemento central de certas disposi¢oes de aprego pela trama é
justamente o género.

Mungioli, Lemos e Karhawi indicam que o apelo da
teledramaturgia fantastica se da pela profunda relagdo com a
realidade (2013, p. 236):

Sua forca se encontra na construgdo de uma trama que,
concomitantemente, articula o ordinario (comum, cotidiano) ao
extraordindrio, ou ainda, o temporal ao intemporal. Isso pois produz
sentido ao colocar em jogo as angustias, os medos, as dividas que se
articulam com o tempo da histdria, das personagens e com o tempo
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e os temas da propria dimensao ontoldgica humana face a filogénese
e a sociogénese.

Apesar de ocorrer em um mundo habitado por dragoes, lobos
gigantes, bruxas e mortos-vivos, a série Game of Thrones evoca
questdes sobre elites politicas, lutas de poder, corrupgao, violéncia
e desigualdade social e mudancgas climaticas, como também
dramas de esfera privada, por exemplo conflitos familiares,
relagdes amorosas e todas suas nuangas. Desse modo, o género
fantasia atua como um modelo interpretativo de um mundo
construido a semelhanca da realidade. Nessa perspectiva,
Timmerman (1983, p. 1°) assinala:

[...] o leitor deseja ficar afastado por um tempo, ndo para escapar, mas
para se reunir a "floresta sem trilhas" da terra com um senso mais
claro de direcdo e propdsito. A fantasia é essencialmente
rejuvenescedora. Permite-nos um certo distanciamento das questoes
pragmaticas e oferece-nos uma visdo muito mais clara sobre elas.
Esse fato pode ser responsavel, em parte, pelo enorme apelo da
literatura de fantasia. Ele faz mais do que simplesmente reestruturar
uma realidade que ja conhecemos - também oferece uma realidade
paralela que nos da uma consciéncia renovada do que ja conhecemos.

Partindo desta compreensao lato do género fantasia, os
elementos narrativos e discursivos mobilizados pelo entrevistado
para justificar a sua predilecdo pela série em torno das suas
caracteristicas realistas foram: os temas mobilizados, os biotipos
representados, as jornadas de vida das personagens e a
complexidade da realidade social representada.

3 [...] the reader longs to stand apart for a time, not to escape but to rejoin earth's
"pathless wood" with a clearer sense of direction and purpose. Fantasy is
essentially rejuvenative. It permits us a certain distance from pragmatic affairs and
offers us a far clearer insight into them. This fact may account, in part, for the
enormous appeal of fantasy literature. It does more than simply restructure a
reality which we already know-it also offers a parallel reality which gives us a
renewed awareness of what we already know. (TIMMERMAN, 1983, p. 1).

127



Temas: Em termos de ecoar a realidade, a série € percebida pelo
entrevistado como um documento historico e como um tabloide
contemporaneo. Por gostar de Historia, Paulo afirmou apreciar as
cenas, eventos ou praticas culturais que foram inspiradas em
acontecimentos da vida real, pois lhe possibilitavam enriquecer o
seu imaginario.

O que eu acho que ele influencia bastante quando a gente estuda um
pouco de historia, se vocé for ver na época medieval, cé vé que o
George Martin 14, ele pegou alguns aspectos que realmente
aconteciam naquela época. Tipo, igual, acontece 14 com os Lannister,
que eles mantém a familia do mesmo sangue. Entao, tipo, eles faziam
incesto para manter a familia do mesmo sangue, e todo mundo ser
da coroa. Isso acontecia muito na época medieval [...]. Eles achavam
que o sangue dos nobres era diferente do sangue das outras pessoas,
entdo eles tinham que manter entre si. Eu acho que mostrar essa
pegada, tipo, numa série, foi muito forte, muito legal também.
Porque € algo que ninguém menciona, ninguém fala, mas existia, na
época, né? E também, essas questdes de doencgas, igual, tem
paraplégico no “Game of Thrones”, é... se pega la, tem o... o Tyrion,
né, que tem, ele é ando, entdo assim, vocé vé que é algo que mostra
um pouco mais realidade. Porque nao é assim: as pessoas, todo
mundo era forte, bonito, e um cavaleiro, né, da Idade Média, ndo é
assim (PEDRO, 2020, p. 4).

Além da prética do incesto, a sequéncia do casamento vermelho foi
inspirada no evento conhecido como o jantar negro na Escocia em 1440;
a rivalidade entre os Stark e os Lannisters teve inspiragao na Guerra
das Rosas, conflito que pds duas castas em disputa pelo trono inglés,
ao longo de boa parte do século XV; a Muralha para protegao contra
os white walkers inspirada na Muralha de Adriano erguida pelos
romanos para manter os barbaros longe de suas terras na regiao da
atual Escdcia; a ferocidade do povo Mongol represtada pelos também
nomades Dathraki; entre tantos outros exemplos que poderiam ser
mencionados como exemplos das refragdes da histéria medieval
trazidas pela série. Como metaforas, os dragdes de GoT foram
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ressignificados pelo entrevistado como armas quimicas usadas em
guerras, deixando os seus detentores em grande vantagem em relagao
aos oponentes que nao possuiam essa tecnologia.

Outro trago da realidade na série que foi mencionado pelo
entrevistado € a pluralidade de corpos e biotipos apresentados na
série. O telespectador nota a auséncia da tradicional figura
medieval do cavaleiro, inteligente, nobre, branco e loiro. Em seu
lugar aparecem corpos menos hegemonicos e mais reais: 0 anao
(Tyrion Lannister), o paralitico (Bran Stark), o leproso (Jorah
Mormont), o homem gordo (Samwell Tarly), o incestuoso e
amputado (Jaime Lannister), o bastardo (Jon Snow). Além disso,
apesar da série apresentar identidades de género tradicionais,
encontramos também representacdes de feminilidades que nao
entram em conformidade com os ideais cisnormativos (Arya Stark
e Brienne of Tarth).

A complexidade do comportamento humano, a fuga da
polaridade maniqueista e as influéncias de interesses politicos para
a mudancga de comportamentos foram também responsaveis pela
predilecao da trama. Enquanto estudante da graduagao de relagoes
internacionais, o entrevistado exercitava a identificagao do uso de
teorias de negociacao e dissuasao nos enredos das trama.

A gente até viu algumas aulas, uma professora minha, ela gosta, ela
mostrou algumas cenas, né? Pra falar disso, justamente esse
comportamento de... é... politico de... ah vocé... “ah, por que que
ele fez aquilo? Por que que ele traiu a pessoa? Ah, por que que ele ta
fazendo aquilo? Pra sobreviver?” E um... é um, uma atitude de
dissuasao ou algo assim? Entao, eu acho que isso leva muito também
assim pra area, né, que eu estudo, como eu estudei rela¢des
internacionais, eu t0 terminando, eu gosto também dessa parte
politica, né? Hoje em dia, eu trabalho em marketing, mas eu gosto
bastante das partes de politica, entdo é um interesse que eu tenho
bastante em comum. Até porque outras séries que eu gosto também,
é... igual, [ininteligivel], “Breaking Bad”, também tem um pouco
desse aspecto de... cé vé que tem muita coisa que é politicagem. “Ah,
por que que o cara fez aquilo?” Ah... porque ele quer ganhar...
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conquistar a amizade do outro, porque ele sabe que ele é poderoso,
ou algo assim, sabe? (PAULO, 2020, p. 2 e 3).

Por fim, ainda dentro do espectro dos tragos realistas da trama,
o entrevistado trouxe a tona o apreco pela exposicao da
vulnerabilidade da vida e a fragilidade do corpo.

Quando um diretor faz um filme, ele tem 1& o herdi que salva tudo e
af, todo mundo quer que esse herdi, ele ganhe e que ele consiga
sucesso e tudo mais. E, eu acho que tipo, vocé pegar e simplesmente
matar ele, porque vocé mostra que ele é humano, ele pode morrer.
Eu acho que isso, que isso que é legal, porque ¢ algo assim, choca e é
arealidade, porque, tipo, se for pensar, a vida é assim, entendeu? Do
nada, as coisas acontecem e pum, “ah cadé a pessoa?” Nao ta mais,
ja foi, entendeu? E é [risos] assim... (PAULO, 2020, p. 4 e 5).

A série parece colaborar para a ressignificagao do sentido da
morte, do morrer e dos mortos, temas que no Brasil sao vistos como
estigma, tabu e misticismo, de acordo com Bernieri e Hirdes (2007).
Apesar do conteido tanatoldégico no entretenimento e no
jornalismo serem recorrentes na televisao brasileira (Kovacs, 2008),
a pesquisa encomendada pelo Sindicato dos Cemitérios e
Crematdrios Particulares do Brasil (Sincep) e realizado pelo Studio
Ideias* identificou que falar sobre a morte é um tabu para mais de
73% dos brasileiros (COELHO, 2018). Baseada em uma
amostragem de mil pessoas representativa da populacao brasileira,
a pesquisa mostrou que, quanto mais se envelhece, mais o tema da
morte é presente no cotidiano. Este tipo de conversa esta presente
para 21% dos jovens entre 18 e 24 anos; para aqueles com mais de
55 anos, o percentual salta para 33%. Segundo cobertura de Alvim
(2018) para a BBC News, entre os principais resultados da pesquisa
esta a baixa presenga do tema no cotidiano “74% afirmam nao falar
sobre a morte no cotidiano. Os brasileiros associam também a

4 Agéncia de pesquisa de comportamento do consumidor e inovagdo em
conhecimento localizada na cidade de Sao Paulo. www.studioideias.com.br
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morte a sentimentos dificeis, como tristeza (63%), dor (55%),
saudade (55%), sofrimento (51%), medo (44%)”. Apresenta-se,
portanto, um paradoxo em que contetidos tanatoldgicos estao
presentes na midia, entretanto as pessoas relatam sentir ansiedade
em relacdo a estes temas.

Em situagao analoga ao Brasil, Durkin (2003) indica que, nos
Estados Unidos, o contetido tanatoldgico é presente na midia, onde
certos nichos apresentam fascinio pela morte, o morrer e os mortos,
enquanto que outra parcela da populagao sente medo e ansiedade.
O paradoxo pode ser interpretado de trés maneiras, segundo o
pesquisador. Primeiro, no contexto da cultura popular, a morte, o
morrer e os mortos sao redefinidos em formas que estimulam
diversas reagdes que nao sao primordialmente o terror, entre elas
fascinio, humor, desfrute da desgraca alheia ou curiosidade
morbida. Segundo, a apreciagio de temas tanatoldgicos
encontrados na cultura popular requer algum desapego por parte
do individuo. Espectadores de luta livre profissional, filmes de
terror, jogadores de videogames violentos, sao chamados a
suspender o medo, a inseguranga e a ansiedade gerada pela
possibilidade de viver algo semelhante ao que se esta assistindo,
objetivando a atengao a outros aspectos da narrativa. Finalmente, o
pesquisador apresenta o argumento de que a tremenda quantidade
de exposicao a morte, o morrer e os mortos que as pessoas recebem
através da cultura popular pode tornar mais facil a aceitagao destes
fendmenos. A analise da entrevista nos leva a corroborar esta
ultima linha argumentativa.

Os escassos foruns de discussao sobre a morte para o ptblico
leigo brasileiro apontam para grandes lacunas no tema da
educacio para morte (KOVACS, 2005). A teledramaturgia torna-se
um espago de exposicao dos temas tanatologicos que tao
limitadamente parecem ser tratados formalmente nas institui¢oes
constitutivas dos sujeitos (familia, escola, estado e religiao). Nao
neutralizando a sensibilidade, como sugerido anteriormente, mas
expandindo a experiéncia sensivel.
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Para Buonanno (2004, p. 343), "é por meio da ficcdo que
acontecem em grande parte os contatos mediados com as raras
experiéncias de que fala Giddens". A pesquisadora explica que para
Giddens os problemas existenciais e dilemas morais devem ser
deixados a parte, ou em certo sentido "presos’, da vida cotidiana
com a finalidade de preservar um sentimento de seguranca
ontoldgica. A loucura, a doenga e a morte ficam retidas em
institui¢des de controle como manicoémios e hospitais, tornando-se
experiéncias raras. Porém, Buonanno assinala, a raridade de
vivenciar essas experiéncias diretamente ¢ atenuada pela
frequéncia que a midia as apresenta:

[...] a informacdo, o cinema, a televisao e todo tipo de narrativa nos
mantém em contato constante com as experiéncias raras e contribuem
para assegurar audiéncia, talvez até mesmo enriquecendo nossa
sensibilidade existencial para as areas mais dramaticas da vida
humana. Especialmente em relacdo a doengas, crimes e morte, a fungao
mediada pela ficcdo televisiva aparece de forma relevante; é sobre
essas areas de experiéncia que se baseiam alguns de seus maiores e
mais populares géneros: policial, médico e de acdo. O célculo
minucioso das a¢des criminais ou as mortes violentas que se aplicam,
por exemplo, na programacao diaria ou semanal das séries e seriados
talvez ndo respondam aos propdsitos para os quais geralmente sdo
praticados - medir a exposi¢ao a violéncia infligindo seus efeitos no
comportamento -, mas provam como os mundos da ficcao sdo
largamente penetrados pelas experiéncias presas a realidade da vida
cotidiana (BUONANNO, 2004, p. 344).

Segundo a pesquisadora (BUONANNO, 2004), os contatos
com dareas basicas e ocultas da vida humana, ainda que mediados
pela televisdo através da narrativizagao da sociedade, nos conduz
a uma vasta gama de experiéncias.

Assim, consideramos que experimentar imaginariamente a
perda da personagem ajuda a criar um plano de operagao ou uma
rota de fuga caso uma fatalidade como a ficcional viesse acontecer.
Pela morte inesperada de personagens, € possivel aceitar a
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fragilidade, finitude e a vulnerabilidade humana. Observar o luto
no drama televisivo pode favorecer o entendimento e o
acolhimento dos fortes sentimentos presentes nessas situagdes.

Disposicdo 3: 0 apreco pelo tragico no género fantastico

De acordo com Santos (2005, p. 55) “o enredo do texto tragico
caracteriza-se pela mudanga de sorte do herdi que se realiza através
da peripécia, do reconhecimento e, algumas vezes, da catastrofe
configurada como espetaculo grotesco, seja pela maneira como se
efetiva a morte do herdi, seja por sua mutilagio”. Um trago
fundamental das produgdes artisticas tragicas é a inexorabilidade
do destino. E através do encadeamento de fatos fatidicos que o
heroi da-se conta de sua impoténcia e vulnerabilidade (SANTOS,
2005). “Os temas que parecem repetir-se na tragédia dizem respeito
a terrivel precariedade da existéncia humana, quer o herdi se
defronte com obstdculos esmagadores ou impossiveis opgoes”
(DANZIGER; JOHNSON, 1974, p.138 apud SANTQOS, 2005).

Explicando a tragédia popular, Martin-Barbero (2009) aponta
para a mudanca na concepg¢ao do heroismo. No ethos romantico e
no ethos cristdo o herdi é caracterizado em termos de sofrimento,
resignacao e paciéncia. O her6i passa a ser vitima por ter a
identidade privada, condenado a sofrer injusti¢as por isso. “Para
Aristdteles a finalidade tultima da tragédia é a catarse” (SANTOS,
2005, p. 57). E, nesse sentido, Martin-Barbero explica que “o
dispositivo catartico funciona fazendo recair a desgraca sobre um
personagem cuja debilidade reclama o tempo todo protecao -
excitando o sentimento protetor no publico -, mas cuja virtude é a
for¢a que causa admiragao e de certo modo tranquiliza” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 169). Para o pesquisador (Ibid), o sentimento
basico mobilizado pelo texto tragico ¢ a dor. Desse modo, a
purificacdo das emogdes do publico acontece como consequéncia
do sofrimento, como reitera Santos:
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A medida que a peca caminha para o climax, o espectador vai se
envolvendo com a trama e sentimentos de compaixao e temor fazem
com que sofra juntamente com o herdi o seu destino. Desperta-se a
compaixao por sua desgraga imerecida e o temor pela possibilidade
de vivenciar o mesmo infortanio (SANTOS, 2007, p. 57).

Evidenciamos a disposi¢ao de predilecao em razao do seu
tratamento tragico quando solicitamos que seja indicado o episddio
que mais lhe chamou a atengdo. O participante com convic¢ao
escolheu O Casamento Vermelho (T03, E09%).

O Casamento Vermelho, né? E o... [risos] Entdo, porque assim,
cara... ele basicamente, em um episédio ele matou quatro
personagens principais da série, eu achei isso, mano, um absurdo,
porque, tipo, nao sei, assim, l6gico que é meio 6bvio que ia acontecer
algo assim, porque tinha umas tretas 14, se... né, cé assistiu a série
também, cé sabe disso, tava 14 mé treta com, com o préprio pessoal
do norte, mas que era de outro reino ali, e ai quando, cara, cé vé
aquela cena dele matando os filhos que era do Ned Stark, que nessa
época todo mundo adorava desde a primeira temporada, que
também morreu. Entdo, acho que foi muito marcante, né? Foi bem
chocante, e ai acho que por isso que é legal, porque vocé vé que assim,
a... a série ndo tem um prediletismo, né? Nao tem assim, ah, um
personagem favorito e ele é intocavel. Se bem que, é... no final, né,
aconteceu um pouco disso, mas até a quarta temporada, acho que nao
tinha isso ainda e acabou que ficou marcante por causa disso, porque
ele matou, basicamente, os personagens principais, ali, de uma vez,
varios. E eu achei isso chocante [risos] (PEDRO, 2020, p. 4).

5 O Casamento Vermelho foi um massacre ocorrido durante a Guerra dos Cinco
Reis, em 299d.C, no qual Robb Stark, Rei do Norte e do Tridente, sua esposa, Talisa
Stark, sua mae, Catelyn Stark, e cerca de trés mil e quinhentos vassalos da Casa
Stark foram chacinados. O massacre foi arquitetado por Lorde Walder Frey junto
de Lorde Roose Bolton. Sinopse obtida em: https://gameofthrones.fandom.
com/pt-br/wiki/Casamento_Vermelho#:~:text=0%20Casamento%20Vermelho
%20f01%20um,da%20Casa%?20Stark %20foram%20chacinados. .
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O evento aparentava selar a desgraca da casa Stark, que na
série representava a honra. Apds a morte de Ned, Robb, o seu
primogénito, assume a posicio de Lord de Winterfell.
Acompanhado de sua esposa e mae, sai de Winterfell para vingar
a morte de Ned. Todos foram brutalmente assassinados numa
emboscada e seus exército é também dizimado no mencionado
episddio. Theon Greyjoy invade Winterfell. Os cagulas da casa
Stark, Bran e Rickon, agora érfaos de pai e mae, fogem para a
Muralha. Arya, que vé o irmao, a mae e a cunhada serem mortos,
vaga com o Cao aprendendo a ser uma assassina para vingar a
morte da sua familia. Sansa é controlada e violentada pelos
Lannister, depois pelo Mindinho e finalmente por Ramsay Bolton
até ser resgatada e voltar a Winterfell.

A tragédia parece despertar no telespectador uma vertigem,
isto é, uma sensacdo de ter sido surpreendido ou um panico
momentaneo. Cenas em que estes elementos sdao explorados
infligem na consciéncia lacida uma espécie de desordem
voluptuosa e destroem por um instante a estabilidade da
percepgao. Assim, como nos parques de diversdes, em que apds
rodopiar abruptamente as pessoas retornam a fila para repetir a
atracdo, a vertigem do telespectador é renovada nos préximos
episddios com mais plot twists que exploram o tragico associado
ao realismo grotesco. Caillois (2017) indica que mesmo 0s jogos
que exploram estas sensagoes por procedimentos fisicos (queda
ou projecao no espago, rotacao rapida, o escorrega, etc.),
provocam uma vertigem de ordem moral, um arrebatamento que
de repente toma o individuo. O antropdlogo afirma que “essa
vertigem se casa facilmente com o gosto normalmente reprimido
da desordem e da destrui¢dao. Traduz formas grosseiras e brutais
da afirmagdo da personalidade” (CAILLOIS, 2017, p. 64). O
telespectador se sente como num boxe, assistindo a uma luta livre
ou a um combate de gladiadores.

As coisas aconteciam, sd que, tipo, tinha coisas, fatores que
surpreendiam vocé, né? Entdo, ia tudo acontecendo e ia te
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surpreendendo. Isso que eu falei é surpresa, esse negocio de... igual
matar um personagem que é o princ... parece o principal, te
surpreende. Vocé fica, tipo, abismado, vocé gosta disso, porque é
algo diferente, né? (PAULO, p. 9, 2020).

O tragico na série parece dar aos telespectadores a sensacgao de
estar participando de algo disruptivo, extraordindrio e excepcional.
Isso é central, de acordo com o entrevistado, para a manutengao da
predilecao pela série ao longo das suas temporadas. Apoiados no
referencial tedrico, entendemos que a disposigao de predilecao em
torno da tragédia reside, mais do que em despertar o senso de
protecao como indicado por Martin-Barbero (2009), na busca pela
desordem especifica desse panico momentaneo.

Outras disposicoes

A entrevista em analise ainda nos indica outras disposi¢oes em
torno da predilegao pela série que incidem de maneira consistente
na construcao do sentido e valor, entretanto, o limite deste texto
nos impele a apresenta-las em outra oportunidade. Algumas delas
sdo o apreco pela complexidade do universo narrativo (MITTEL,
2012), pela espalhabilidade® (JENKINS, 2009; JENKINS, FORD,
GREEN, 2015), pela geoficcao (worldbuilding) e sua perfurabilidade
(MITTEL, 2009), pela complexidade das personagens (MITTEL,
2012; BAKHTIN, 2018b; LUKACS, 1965) e pelas suas jornadas de
reconhecimento (MARTIN-BARBERO, 2009).

Consideragoes
Ao longo do texto, discutimos possiveis usos do conceito de

cronotopo em pesquisas de recepcao e particularmente na pesquisa
de recepcao da série Game of Thrones aqui apresentada. Para isso,

¢ Prefere-se aqui o termo espalhabilidade para traduzir spreadability, ao invés de
propagabilidade, usado na traducao de Cultura da Conexao (la edigao, 2014), por
crermos que expressa melhor o conceito.
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inicialmente refletimos sobre a aplicabilidade do cronotopo em
nivel metodolégico como dispositivo analitico fértil para estudar
questdes espago-temporais nas diversas instancias do processo de
recepcao. Concluimos que o conceito ajuda a sistematizar e
organizar a observacao das mediagOes que agem na ressignificagao
dos enunciados recebidos nas diversas articulagdes espago-
temporais do processo de recepgao.

Na pesquisa de recepcao da série Game of Thrones buscamos
identificar os elementos narrativos e discursivos no texto midiatico
incidentes na predilecdo da série sustentando uma assisténcia
engajada emocionalmente, assidua e intima. Para dar suporte
tedrico e metodoldgico a esta problematica, mobilizamos a teoria
do ator disposicional e contextual de Bernard Lahire (2004, 2008).
Percebemos que o conceito de contexto tinha por objetivo identificar
as conjunturas espago-temporais no processo de construcao de
sentidos, portanto, uma oportunidade de operacionalizar o
conceito de cronotopo da recepcao em um dispositivo de andlise
condizente com os objetivos da pesquisa.

A técnica de coleta de dados primarios foi entrevista semi-
estruturada individual. Por seu carater qualitativo, apresentamos
neste texto os resultados da andlise de uma das 14 entrevistas feitas
para a tese de doutorado da autora. A entrevista teve por objetivo
reconhecer a pluralidade de disposi¢des para o engajamento com o
referente televisivo no contexto diacrénico durante o tempo em que
a série foi assistida. Apds a utilizagao do dispositivo analitico no
corpus constatamos a existéncia de um conjunto de disposi¢des em
torno da predilecao pela série que operam no mesmo contexto
diacronico. Isto é, constatamos a pluralidade disposicional que
Lahire propde. No caso da pesquisa aqui realizada, as disposi¢des
sao elementos narrativos e discursivos que, ressignificados, foram
responsaveis pelo aprego da série e sustentaram a televidéncia ao
longo das oito temporadas. As disposi¢oes discutidas acima foram:
disposi¢ao em torno do principio do valor estético, disposi¢ao em
torno do apreco pelo realismo do género fantastico, disposi¢ao em
torno do aprego pelo tragico do género fantastico.
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Lahire indica que no mesmo contexto, poderia haver relagoes
de hierarquia, contraste, oposi¢do ou alternancia entre as
disposigOes. Tais relagdes de oscilagdo ndo foram constatadas nesta
pesquisa. No seu lugar, o informante relatou ser um conjunto de
disposi¢bes as que juntas sustentaram o vinculo com a série.
Conforme afirmado pelo entrevistado e evidenciado na analise, o
engajamento com o referente televisivo é resultado do grupo de
elementos narrativos e discursivos que interpretados a partir do
seu horizonte de experiéncia sao atribuidos de valor estético.

Nos termos da teoria de Lahire (2004, 2008), poderiam existir
variagdes disposicionais em torno do mesmo proponente em
decorréncia de mudangas de contexto sincronico (cronotopos de
recepgao). Apesar de que o entrevistado relatou ter assistido a série
em diversos contextos (na casa dos pais com o irmdao, no
apartamento da namorada, no bar com os amigos), ndo foram
enunciadas variagdes em torno da predilecao pela série por causa
das mudangas no contexto sincrénico. Diante disto, encontramos
possibilidades para futuros desdobramentos da pesquisa.

Um instrumento de coleta de dados que seja desenhado
especificamente para detectar a construgao de disposi¢oes nos seus
respectivos contextos sincronicos pode examinar possiveis
alternancias, flutuagoes e até mesmo relacdes de oposicao dentre as
disposi¢des em torno de um mesmo produto midiatico. Técnicas de
coleta de dados como entrevistas seriadas, observagao participante
e segOes de discussao em grupo podem verificar o uso performatico
de disposi¢oes nos diversos cronotopos do processo de recepgao,
isto é, nos diversos contextos sincronicos e diacrénicos.
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PARTE 2

EXOTOPIA E GENEROS DO DISCURSO NA
FICCAO TELEVISIVA






Mikhail Bakhtin e a telenovela brasileira:
exotopia, autoria e géneros discursivos em analise!

Anderson Lopes da Silva

A telenovela brasileira é a materializagdo de um processo
comunicacional muito rico, complexo e representativo das matrizes
culturais que formam o tecido social nacional. Desde seu inicio na
década de 1950 (com a obra Sua Vida me Pertence, TV Tupi, 1951) e,
com mais forga, a partir de Beto Rockfeller (TV Tupi, 1968), a
telenovela brasileira tem rendido iniimeras memdrias afetivas e
simbolicas ao publico que a acompanha por geracdes seguidas.
Porém, é apenas por volta dos anos de 1980 que a materialidade da
telenovela ganha interesse de pesquisa e se torna um objeto de
estudo académico extremamente pertinente a compreensao da
nagao brasileira em suas contradig¢des politicas, econdmicas, sociais
e culturais (LEAL, 1983). Como recorda Motter (2001, p. 80),
inspirada pelas reflexdes bakhtinianas sobre a ideologia, pensar a
telenovela brasileira como um documento histérico é algo que
necessariamente passa pela compreensao das formas como os
meios de comunicacao e a memoria estdao interconectados direta e
profundamente:

A telenovela, assim como a definimos, independentemente das
possibilidades metodoldgicas de aferigdo e mensuragao, permite-nos
afirma-la como um centro de recuperacao, reconstrugao, produgao,
atualizagao, irradiacdo e manutencdo de memoria. No jogo que se
estabelece entre esses diferentes aspectos, o presente com suas

1 O texto atual foi publicado originalmente em espanhol, com pequenas
modificagGes, sob o titulo La telenovela brasileiia y Mijail Bajtin: extraposicién, autoria
y géneros discursivos en andlisis, na Contratexto — Revista de la Facultad de
Comunicacién (Universidad de Lima, Pera), n. 35, edi¢do jun./2021. Disponivel
em: https://doi.org/10.26439/contratexto2021.n035.4972. Acesso em: 28 jan. 2023.
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marcas de época tais como o cendrio, os comportamentos e os
conflitos traz o passado com seus cendrios, comportamentos e
conflitos, num didlogo em que se processam a rememoragao e o
mapeamento do presente em construgao apontando ja para o futuro.

Junto ao reconhecido “modelo brasileiro” de producao,
discutido por autores como Motter (2004), Motter e Mungioli
(2008), Martin-Barbero (2009), Mazziotti (1993), Santa Cruz (2003) e
Borkosky (2016), o formato industrial adquirido pelo modus faciendi
de nossa teledramaturgia adentra cotidianamente as casas de
milhares de brasileiros. Uma telenovela que, ao lidar com a
projecao e a identificacdo daqueles que a consomem, é também
“amada e odiada” na mesma intensidade por académicos e
estudiosos do assunto, isto é, provoca posicionamentos polarizados
numa clara acepg¢ao de como as diferengas entre os “apocalipticos
eintegrados”, para fazer uso do vocabuldrio de Umberto Eco, ainda
é latente. Como afirma Maria Rita Kehl:

Cotidiana e doméstica, transformou-se nesse periodo [década de
1970] na principal forma de produg¢do da imagem ideal do homem
brasileiro. Mais especificamente, as novelas das 20h da Globo, as
mais abrangentes e mais assistidas da televisao brasileira,
cumpriram nos anos 70 — quando comecaram a se modernizar e a se
afirmar com uma estética realista — o papel de oferecer ao brasileiro
desenraizado que perdeu sua identidade cultural um espelho
glamurizado, mais préximo da realidade de seu desejo do que da
realidade de sua vida, e que por isso mesmo funcionou como
elemento conformador de uma nova identidade, identidade
brasileira, identidade-de-brasileiros, talvez o mais parecido com
uma identidade nacional que este pais ja teve. (KEHL, 1986, p. 289).

Dessa forma, o capitulo propde uma leitura da telenovela
brasileira a partir do pensamento dialogico de Mikhail Bakhtin
representado nas conceituagdes de exotopia, autoria e géneros do
discurso. Tem-se em mente a dificuldade deste empreendimento,
em especial, pela desgastada ideia de que tais concepg¢des poderiam
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apenas ser tensionadas no campo da literatura e do estudo do
romance — um preconceito, como sempre, descabido (BRAIT, 2008,
p- 91). Nao apenas € possivel pensar o dialogismo bakhtiniano nos
meios de comunicagdo atuais, como o é necessario fazé-lo para a
compreensdo de assuntos fundamentais como estética televisiva,
cultura televisiva, imaginacdo melodramatica e hibridizacao
cultural nas investigagdes em telenovela (RIBEIRO; SILVA, 2014).
Intelectuais brasileiros e brasileiras como Maria de Lourdes Motter
(in memoriam), Maria Cristina Palma Mungioli, Daniela Jakubaszko
e Igor Sacramento, para ficar em alguns poucos nomes, sao
exemplos de pesquisadores que se utilizam do arcabougo teodrico-
metodologico bakhtiniano para pensar as materialidades empiricas
da telenovela brasileira, em especifico, e da teledramaturgia (em
outros formatos como séries e minisséries), como um todo.

As discussoes pautadas por estes autores sdo devedoras, em
grande medida, dos esforcos de outros intelectuais que fizeram “a
ponte” entre os estudos bakhtinianos e a comunidade académica a
parte da lingua russa. Em outras palavras, os bulgaros Julia
Kristeva (1941-), com Bakhtine, le mot, le dialogique et le roman (1967),
e Tzvetan Todorov (1939-2017), com Mikhail Bakhtine: le principe
dialogique (1981), sdao o0s responsaveis por introduzirem e
traduzirem o pensamento de Bakhtin ao mundo ocidental. Por
dominarem as linguas russa e francesa, eles também foram
responsaveis por traduzir/criar neologismos a partir de termos
(correlatos ou nao) do vocabulario bakhtiniano como: exotopia,
intertextualidade, translinguistica etc. (traducdes/neologismos que
nem sempre sao consensuais ou bem aceitos no universo
académico). Além deles, a pesquisadora Marina Yaguello (1944-),
francesa e russofona, com Le Marxisme et la philosophie du langage
(1978), é outra grande responsavel por tradugdes da obra de
Bakhtin/Voldchinov para o meio intelectual do Ocidente (SOUZA,
2002, p. 51-53; ZBINDEN, 2006, p. 12; SERIOT, 2015, p. 22-23, SINI,
2016, p. 224). Mesmo no Brasil, a recepgao dos escritos bakhtinianos
ocorreu, inicialmente, por meio das tradugdes francesas ja que, no
contexto fortemente anticomunista do regime ditatorial vivido pelo
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Brasil (1964-1985), muitas vezes, “um autor soviético s6 poderia ser
lido em traducao ocidental” (SCHNAIDERMAN, 1983, p. 9).

Por outro lado, é importante ressaltar, muito também tem se
discutido sobre como a recepg¢ao de Bakhtin nos circulos académicos
brasileiros passou por um curioso processo de enviesamento tedrico-
linguistico. Como explicam Grillo e Américo (2013), tal
enviesamento pode ser visto tanto em relagao as perdas que
naturalmente decorrem da traducao de tradugodes (ou seja, verter ao
portugués os livros ja traduzidos ao francés, por exemplo, e nao
diretamente fazer a tradugao via a lingua original, o russo?) quanto
a associagao indevida de Bakhtin erroneamente compreendido como
uma parte extensiva dos formalistas e estruturalistas (algo quase
irbnico ja que o autor justamente procurou se distanciar de tais
visdes durante a criacio de sua obra). A vista disso, segundo
Tul’¢inskij (2013, p. 80), pode-se dizer, entdao, que no Brasil (como em
algumas outras partes do Ocidente) a recepgao de Bakhtin se deu por
uma “perspectiva invertida” ndo apenas no campo dos estudos
literarios e filoldgicos, mas, como o autor especificamente pontua,
também na “teoria da comunicagcdo”. Ainda assim, entre as
limitagdes e as potencialidades, reforca Sini (2016, p. 224), ¢é
indiscutivel a presenga e a importancia do Brasil na discussao da
“bakhtinistica” ou da “bakhtinologia” (IVANOV, 1995; EMERSON,
2003) nas contemporaneas fortunas criticas feitas sobre o autor ao
redor do mundo.

Dessa maneira, com a inten¢do de dar prosseguimento a esta
tradicdo de estudo da telenovela brasileira a partir de Mikhail
Bakhtin, este capitulo propde pensar o dialogismo bakhtiniano
como um posicionamento tedrico que baliza as discussdes no

2 Desde a chegada da obra bakhtiniana no Brasil, as tradugdes se deram no fim dos
anos de 1970 seguindo a ordem “russo-francés-portugués. Apenas na primeira metade
da década de 1980 é que teremos as primeiras tradugdes “russo-portugués” gragas ao
pioneiro trabalho de Paulo Bezerra e, no fim da mesma década, de Aurora Bernardini.
Ja em anos bem mais recentes, somam-se a eles as pesquisadoras e tradutoras Sheila
Vieira de Camargo Grillo e Ekaterina Vélkova Américo também com tradugdes diretas
do russo (GRILLO, AMERICO, 2013, p. 85).
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campo dos Estudos Televisivos. Ilustrando empiricamente tal
tensionamento, opta-se por trazer a telenovela Cordel Encantado
como o objeto no qual tais leituras bakhtinianas podem ser
expressas (mas, vale ressaltar: a matriz analitica de Bakhtin é
adaptavel a toda e qualquer narrativa ficcional seriada televisiva e
nao apenas a obra aqui colocada em estudo). Esta telenovela, que
em 2021 completou 10 anos, foi um sucesso de audiéncia e critica
especializada, além de ter fomentado pesquisas académicas no
campo da Comunica¢dao em nivel de mestrado como demonstram
as analises de Aires (2013) e Silva (2015).

De igual importancia, este capitulo toma o principio
bakhtiniano de exotopia como o seu posicionamento metodoldgico
na relagdo entre o pesquisador e o seu objeto pesquisado. Logo, a
exotopia é pensada como o movimento de distanciamento-
aproximacgao do analista que detém, por um excedente de visao,
um campo de observagao ampliado do objeto empirico ao qual se
dedica estudar (neste caso, a telenovela brasileira). Como
posicionamentos analiticos, por sua vez, as questdes de autoria
(especificadas na distingao entre autor-pessoa e autor-criador) sao
colocadas em cena para perceber as peculiaridades envoltas na
tessitura teledramattrgica de Cordel Encantado. Por fim, em um
grau menor de importancia analitica, os debates em torno dos
geéneros do discurso (com foco no entendimento dos géneros
discursivos secundarios) também sdo trazidos a este trabalho.

O dialogismo bakhtiniano nos meios de comunicagio:
posicionamento teodrico

Considerando o didlogo como um tecido organizado e
estruturado que faz parte da natureza historica dos seres humanos,
somos levados a entendé-lo como o instrumento transformador da
realidade na leitura do mundo e da palavra. Nessa linha de
raciocinio, Mikhail Bakhtin apresenta o papel da linguagem como
primordialmente assentado sobre uma constitui¢ao dialdgica. Suas
ideias sobre a humanidade e a vida sdao marcadas pelo principio
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dialdgico, constituidor da existéncia humana, segundo o qual a
interagdo entre os sujeitos € o principio fundador tanto da
linguagem como da consciéncia. Logo, o sentido e a significacao
dos signos dependem da rela¢ao entre sujeitos e sao construidos na
interpretacdo dos enunciados. Sujeitos esses constituidos pelas
injungdes socio-histdricas da sociedade.

Para Volochinov (2019, p. 219), o uso do termo dialogo nao se
constitui em mera técnica conversacional ou de evolugao tematico-
discursiva capaz de revelar pontos de vista e visdes de mundo, nem
mesmo em uma estratégia para encobrir o dominio através da
linguagem:

Obviamente, o didlogo, no sentido estrito da palavra, é somente uma
das formas da interagao discursiva, apesar de ser a mais importante.
No entanto, o didlogo pode ser compreendido de modo mais amplo
ndo apenas como a comunicac¢do direta em voz alta entre pessoas
face a face, mas como qualquer comunicagdo discursiva,
independentemente do tipo.

A concepcao de dialogismo estd, portanto, no espaco
interacional entre os sujeitos e, por isso, encontra-se o sentido
atribuido por Bakhtin (2003) ao papel do “outro” como
imprescindivel na constituicdo do sentido e no fato de que
nenhuma palavra é nossa, mas traz em si a perspectiva de outra
voz. Dito de outro modo, ao entendermos os meios de comunicagao
como géneros discursivos secunddrios (conceito a ser explicado em
topico especifico), conseguimos enxergar que a construcao das
narrativas televisivas, por exemplo, é entremeada pelas vozes
sociais, isto ¢, pelos principios axiologicos presentes na sociedade.
E, para além dos meios, é através das mediagOes sociais neles
provocadas e reverberadas nas relagdes entre os receptores da obra
que a alteridade se torna ainda mais nitida.

Ou seja, a comunicacao sé pode existir a partir de relagdes
intersubjetivas e interindividuais de sujeitos socialmente
organizados (logo, sujeitos envoltos em uma unidade social).

150



Segundo Voléchinov (2017), a consciéncia individual ndo s6 nada
pode explicar, mas, ao contrario, deve ela propria ser explicada a
partir do meio ideolégico e social. E s6 a partir da separagio dos
fendmenos ideoldgicos da consciéncia individual que nds
conseguimos conecta-los as condigdes e as formas de comunicagao
social para, a partir dai, compreender as materialidades dialogicas
da linguagem. “A consciéncia individual ndo ¢ a arquitetura da
superestrutura ideoldgica, mas apenas sua inquilina alojada no
edificio social dos signos ideoldgicos. [...] Pois a existéncia de um
signo nao é nada mais que a materializacdo dessa comunica¢ao”
(VOLOCHINOV, 2017, p. 98).

E precisamente na palavra que melhor se revelam as formas
basicas e ideologicas gerais da comunicagdo. A palavra acompanha
todo ato ideoldgico. Os processos de compreensdao de todos os
fendmenos ideoldgicos (um quadro, uma telenovela, um ritual, um
comportamento humano) ndo podem operar sem a participagao do
discurso interior®. Isso ndo significa, obviamente, que a palavra
possa suplantar qualquer outro signo ideologico (BAKHTIN, 2003,
VOLOCHINOQV, 2017). Desse modo, fica claro que mesmo com a
participacao do discurso interior, o processo nao pode acontecer
individualmente, mas na sua interlocugdo entre os membros de
uma sociedade. Assim, a linguagem nunca é utilizada de maneira
abstrata, mas sim em um contexto histérico e social onde se
interpenetram a enunciagdo, as condigdes de comunicagao e as
estruturas sociais.

3 Segundo Hartmann (2007, p.81), o discurso interior é entendido por Bakhtin
como “[...] o autodialogismo ou ainda o discurso interior, nomes dados ao mesmo
fendbmeno discursivo da fala interior, o falar consigo mesmo. Nenhum ser
humano, na sua relagdo com a linguagem, escapa a esse fendmeno, que, na
verdade, ao longo de uma vida, é muito mais frequente do que a fala exterior. O
problema é que se trata de um fenémeno com o qual estamos familiarizados, mas
que é impossivel de ser analisado diretamente, em razao de ele nao produzir um
material concreto no nivel da lingua. Tal fato ndao descarta a relacdo deste
fendmeno com a lingua. Diante disso, o que nos € possivel analisar é tdo somente
a representac¢ao do discurso interior e nao o discurso interior em si”.
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E dizer que, ao analisarmos uma telenovela, como aqui
fazemos, jamais podemos descolar tal exercicio do contexto de sua
producdo, da construcdo de seu enunciado e, num viés mais
especulativo, das formas de recepgao e circulagao cultural deste
produto midiatico. Como afirma Irene Machado, pensar o
dialogismo a partir dos meios de comunicacdo massivos nao é
apenas transportar formulagdes de uma area (como o estudo do
romance) para outra. Pelo contrario, é redimensionar tais conceitos
pelos encontros e didlogos interculturais, isto €, reelaborar
dialogicamente o pensamento. No caso da televisdo, a autora a
apresenta como um “enunciado concreto da comunica¢ao mediada”
e, a partir de nossa leitura, analisar a telenovela neste viés é
compreendé-la na esfera comunicativa da cultura onde tudo
reverbera em tudo e onde as formas culturais vivem nas “fronteiras”
— gerando, assim, elementos hibridos (MACHADO, 2008, p. 162).

A telenovela brasileira Cordel Encantado: posicionamento do
objeto empirico

A telenovela Cordel Encantado foi exibida pela Rede Globo de
Televisdo entre 11 de abril e 23 de setembro de 2011, no horario das
18h, com a autoria de Thelma Guedes e Duca Rachid, numa
totalidade de 143 capitulos. A historia de tom de fdbula se passa em
locais ficticios como Serafia (um reino europeu distante) e Brogodo
(uma tipica cidade do sertdao nordestino brasileiro). Como afirma
Nilson Xavier (2011), a unidao de dois mundos imagindrios tao
distantes entre si provou ser uma escolha mais do que acertada
pelas autoras, ja que:

A unido desses imaginarios era representada pelo amor entre a
cabocla brejeira (Agucena/Aurora), criada por lavradores, sem saber
que é a princesa de uma casta real europeia, e um jovem sertanejo
(Jesuino), que fica proscrito ao ser identificado como o filho legitimo
do cangaceiro mais temido e respeitado da regiao. Quando a familia
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real vem da Europa, em busca da herdeira do trono, o amor dos dois
fica ameacado (XAVIER, 2011, s/n.).

No caso de Cordel Encantado, pensar a hibridizagdo é pensar a
mistura e a mesticagem como processos intrinsecos a cultura e a
comunicagdo. Entretanto, mais do que lidar com as fusdes,
acomodacgoes, crioulizag¢Oes, sincretismos, tradugoes e adaptagdes,
pensar a hibridizagao é também pensar em seus resultados, suas
consequéncias e impactos (SILVA, 2015). Ao invés de entender a
hibridizagao apenas como a possibilidade da mesticagem, pensar de
modo hibrido implica exigéncias maiores daquele que se propde a
compreendé-la. Exige certo desconforto, pouca linearidade e o
abandono de conclusdes que recaiam em meras relagoes de causa e
efeito. Uma destas exigéncias esta justamente em reconhecer os
elementos que compdem a hibridizagao — isto é, elementos de sua
meta-construcdo e contexto — para dai, sim, elencar os elementos
frutos da mistura, ou seja, aquilo que resulta sui generis no processo.

Em termos mais gerais, é interessante observar que o estudo
da telenovela s6 comega a ser levado mais a sério dentro dos
espagos académicos a partir do desenvolvimento gradual da Escola
Latino-Americana de Comunicagao (especialmente pela presenca
da Teoria das Mediag¢des como um dos fios condutores dos Estudos
Culturais Latino-Americanos). Ou seja, é depois dessa renovagao
epistemologica no continente que o olhar metodoldgico se
transferiu de um lugar onde a “manipulagdo, massa amorfa e
espectador acritico” eram presentes, para outro lugar no qual as
possibilidades de  “apropriacdo, de ressignificagaio e
ressemantiza¢ao” por parte do espectador ganhavam importancia
nas discussdes entre a comunicagdo, a cultura e a politica
(MARTIN-BARBERO, 2009).

Lopes e Mungioli (2012, p. 158) explicam que, na tessitura
melodramatica de Cordel Encantado, “[...] o discurso hibrido da cultura
oral sertaneja construiu uma trama envolvente baseada em duas
importantes matrizes narrativas da cultura brasileira: a literatura de
cordel e a telenovela”. E complementam dizendo que: “[...] “Cordel
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Encantado’ enreda-nos pela polissemia e plasticidade semidtica do
texto audiovisual em um mundo ficcional com referéncias diretas e
indiretas” as varias hibridiza¢bes narrativas e culturais (LOPES;
MUNGIOLYL, 2012, p. 158). E aqui se entende a hibridizac¢ao cultural,
pela conceituagao de Garcia Canclini (2011, p. 283), como o “[...]
desmoronamento de categorias e pares fixos de oposigao”, isto €&, as
formas pelas quais os elementos culturais se fundem e produzem
“culturas hibridas” gerando “géneros impuros”.

Nesta obra, hd uma polissemia que se constrdi com as matrizes
culturais e os formatos industriais da literatura de cordel e da
telenovela. Destacam-se nessa composi¢do, como uma
possibilidade, que a formacao dos personagens (arquétipos
modulares) e sua a interdependéncia (elementos internos a
producao de sentido) fizeram com que a narrativa seriada de Cordel
Encantado conseguisse demonstrar a hibridiza¢ao cultural. Dito de
outro modo, nesta fic¢do seriada o processo de hibridizagao
cultural se deu a partir do uso de elementos da cultura popular
(literatura de cordel, imaginario popular sobre o cangaco, contos
de fada) e de uma leitura da cultura erudita (referéncias a literatura
francesa, elementos da corte, mundo medievo) numa produgao da
cultura massiva (telenovela e suas ldgicas narrativas), reelaborando
0s processos de producao de sentido dentro de materialidades
dialdgicas da linguagem (SILVA, 2015).

E é pelas tramas que constituem a narrativa de Cordel Encantado
que este capitulo procura compreender como as questoes de autoria e
géneros discursivos vao tomando corpo, vao produzindo
ressignificagdes analiticas na complexa tessitura melodramatica da
telenovela brasileira. Desse modo, como posicionamento
metodoldgico, coloca-se em questdo o conceito de exotopia como o
ponto de partida que estabelece as formas e as relacdes entre o
pesquisador e o objeto empirico pesquisado em termos de
aproximacao, distanciamento e potencialidade do olhar analitico.
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Exotopia: posicionamento metodolégico

Ao entrar no terreno das reflexdes de Mikhail Bakhtin sobre a
exotopia, antes de tudo, é fundamental estabelecer que as bases de
orientagdo sobre esse pensamento encontram guarida nas vias do
entrelacamento do ético e do estético para o autor. Via essa que,
durante todo o percurso intelectual de Bakhtin, é expressa como
indissoltivel e presente tanto no processo de construgao quanto na
leitura das formas que o acabamento estético toma em um objeto
empirico (BAKHTIN, 2012).

Desse modo, ao pensar na relagao dialdgica entre o eu e o outro
no mundo, Bakhtin (2003) chama a aten¢do para um elemento
muito peculiar na relacdo de captura do olhar desse outro por mim
e de mim por esse outro. Ele aponta que sempre vai haver um
excesso de visao do outro sobre mim e de mim sobre o outro de
forma que o eu nunca consegue globalmente e de maneira
totalizante produzir sentido sobre si sem a contrapartida do outro,
este outro que detém algo a mais, ou seja, uma visao sobressalente,
um excedente de visao.

Esse excedente da minha visdao, do meu conhecimento, da minha
posse — excedente sempre presente em face de qualquer outro
individuo - € condicionado pela singularidade e pela
insubstituibilidade do meu lugar no mundo: porque nesse momento
e nesse lugar, em que sou o Unico a estar situado em dado conjunto
de circunstancias, todos os outros estdao fora de mim. (BAKHTIN,
2003, p. 21).

“Consequentemente, aquilo que pode ser visto por um, nao é
acessivel ao outro e vice-versa. O inacessivel, ndo é, contudo,
inexistente, dai a compreensao de Bakhtin” sobre o excedente de
visao possibilitar, pela relacao dialdgica, algo que é capturado por
uma parte sobre outra em relagao de coexisténcia (MACHADO,
2010, p. 277). Assim: “O outro que esta fora de mim é quem pode
dar uma imagem acabada e o acabamento, para Bakhtin, é uma
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espécie de dom do artista para seu retratado”, afirma Amorim
(2006, p. 97).

Por isso, o termo exotopia toma sentido neste trabalho a partir
da ideia de um posicionamento (espago-temporal) do pesquisador
em relacdo ao objeto pesquisado. “A contemplacdo estética e ato
ético ndo podem abstrair o fato de que o sujeito desse ato e dessa
contemplagao artistica ocupa na existéncia um lugar concreto,
unico”, afirma Bakhtin (2000, p. 44). Em outros termos, opera-se
aqui o excedente de visdo como um gesto exotdpico no qual o
pesquisador  aproxima-se de sua obra, modelando-a,
fragmentando-o, analisando-a e reconstituindo-a por um modo de
vé-la além das ideias postas na superficie da cena e intencionadas
pelos roteiristas, produtores, diretores e todo o corpo produtivo da
telenovela Cordel Encantado.

Seguindo este raciocinio, o termo condensador das ideias de
excedente de visdo € a palavra russa vnenakhodimost’ cunhada por
Bakhtin e que, de acordo com Todorov (1984, p. 99), significa
literalmente “encontrar-se a si mesmo do lado de fora” ou,
resumidamente, como pontua Bubnova (2000, p. 33), “encontrar-se
fora”. Como um dos primeiros a trazer as discussoes bakhtinianas
ao Ocidente, Todorov traduz o termo para a palavra francesa
éxotopie, traducao muito valiosa, segundo Amorim (2006, p. 96), ja
que, “do ponto de vista do enunciado e nao da lingua, a expressao
forjada por Todorov é feliz, pois sintetiza o sentido que se produz
na obra de Bakhtin e que € o de se situar em um lugar exterior”. Ja
em tradugoes do inglés o termo torna-se outsideness, em italiano é
lido como extralocalita, em portugués como exotopia e em espanhol
como extraposicion (BUBNOVA, 2000, p. 33).

De acordo Machado (2010, p. 277-278) a conceituagdo de
exotopia € controvertida, em grande medida, justamente pelas
variadas interpretacdes e tradugdes — tidas como exercicios
metalinguisticos - que se tem da palavra vnenakhodimost’. Todavia,
ela afirma que a despeito das possibilidades truncadas de aplicagao
do termo a depender da variabilidade de tradugdes, o que nao se
pode perder de vista no entendimento de exotopia é: “[...] a nogao
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de movimento, valor maior da categoria bakhtiniana que tanto une
quanto separa [...]”. Tal no¢ao de movimento (no espago-tempo) é
disposta da seguinte maneira por Bakhtin (2003, p. 23):

O excedente de minha visao em relacdo ao outro individuo
condiciona certa esfera do meu ativismo exclusivo, isto ¢, um
conjunto daquelas ag¢des internas ou externas que s6 eu posso
praticar em relagao ao outro, aquém elas sdo inacessiveis no lugar
que ele ocupa fora de mim; tais agdes completam o outro justamente
naqueles elementos em que ele ndo pode completar-se.

Nesse sentido, Machado (2010, p. 277) relembra o
entrelacamento ético-estético proposto por Bakhtin na feitura do
gesto exotopico como um principio incorporado as suas
concepgoes das relagdes arquitetonicas: “[...] Estou me referindo as
formulagdes sobre o excedente de visao que Bakhtin situa no
processo de criagdo estética, particularmente do personagem”.
Particularidade essa, e nao exclusividade, que nao impede outras
acepgoes do termo a mundos tdo complexos como os apresentados
por Zoppi-Fontana (2005, p. 110) ao falar que o conceito de
excedente de visdo retorna insistentemente aos escritos
bakhtinianos e é utilizado “[...] para descrever a relacdo do autor
com as personagens do romance, do eu e do outro no
acontecimento de comunicacao, do leitor atual em relacao a obras
e culturas anteriores e do cientista (principalmente das ciéncias
formais e naturais) diante do objeto de conhecimento”. Mais além
da visao do cientista das ciéncias naturais e sua relagdo com a
exotopia, Silva (2013) aprofunda a ideia que o excedente de visao:

Trata-se entdo da diferenca entre dois olhares, entre dois pontos de
vista. Tal movimento também pode ser observado no trabalho de
pesquisa (em ciéncias humanas) em que o pesquisador analisa o
trabalho de outrem acerca de determinado assunto e tenta perceber
o olhar de seu pesquisado sobre aquele objeto pesquisado, voltando
ao seu “lugar exterior” para elaborar o seu texto (criagdo estética)
sobre o que ele conseguiu captar em sua pesquisa. Nesse momento,
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a fim de sintetizar o que vé, o pesquisador utiliza-se de seus valores,
suas perspectivas, suas impressdes, sua formagdo, para discorrer
acerca do que viu (SILVA, 2013, p. 1-2).

E dizer que as vozes aqui encontradas levam em consideracio
os modos pelos quais a obra o afeta, ou seja, 0 que e como a obra fala
e se dd a ver, ouvir e sentir ao pesquisador, sendo este ultimo,
todavia, o detentor de um excesso de visao (analitica) que orquestra
essas vozes e possibilita que os processos de sentido sejam
inteligiveis para além do que aquele projetado apenas no processo
original de exibigao, circulagao e frui¢ao da trama. Tal orquestragao
estética e ética das vozes permitida pelo excesso de visdo possibilita
ao pesquisador o duplo movimento de se aproximar e se distanciar
do objeto, sem, contudo, confundir as vozes ou mesmo imiscuir-se
tanto nesse processo de analise que a sua propria voz analitica seja
irreconhecivel ou perca a autoridade organizativa que tem sobre o
texto em andlise: “Importante ressaltar que esse didlogo nao é
simétrico e aqui reaparece o conceito de exotopia. O pesquisador
[no contexto das Ciéncias Humanas] deve fazer intervir sua posic¢ao
exterior” (AMORIM, 2006, p. 100). Logo, a intervencao do
pesquisador e sua autoridade organizativa nao pode ser perdida de
vista, justamente, porque deve-se ver o excesso constituinte do
excedente de visao como uma vantagem e nao como desvantagem
analitica, lembra Hitchcock (1993, p. 205).

Por fim, entende-se aqui essa relagao exotopica entre o
pesquisador e o objeto de andlise como uma relagao complexa e
cheia de fios dialdgicos, isto ¢, uma legitima relacao do “eu” e do
“outro”. Algo que, nas palavras de Bubnova (2000), é mais do que
caro ao pensamento bakhtiniano: “O mundo das rela¢des entre eu
e o outro é gerador de valores inerentes a sua interacao: principio
interpessoal de uma futura nogao de ideologia, que posteriormente
o filésofo colocaria levando a problematica da alteridade até a
dimensao social” (BUBNOVA, 2000, p. 18).
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O autor-pessoa e o autor-criador: posicionamento analitico I

A concepgao de autor e autoria em Mikhail Bakhtin é perpassada
sempre pelo dialogismo: pela visao marcante da alteridade nas
interagOes entre os individuos. O debate sobre a questao da autoria na
teoria bakhtiniana ¢ dividido em autor-pessoa e autor-criador, uma
divisdao que direciona a compreensao do objeto estético em analise.
Neste trabalho, as categorias de autor-pessoa e autor-criador sao
pensadas por meio das materialidades enunciativas da telenovela
brasileira que, por sua vez, acabam sendo atravessadas por elementos
autorais que se distribuem da criagao do roteiro aos elementos da
direcao (levando em consideracdo, neste caso, a complexidade da
constitui¢do narrativa, estética e estilistica demonstrada por meio da
obra Cordel Encantado).

Sob a ¢tica bakhtiniana, o autor-pessoa € o ser fisico, um
elemento do acontecimento ético e social da vida (FARACO, 2008).
E o autor conhecido, numa visio comum, como aquele que
“escreve” a obra. Ou, no caso de Cordel Encantado, estes sujeitos sao
as autoras Thelma Guedes e Duca Rachid. Entretanto, na discussao
bakhtiniana o destaque recai nao na figura do sujeito-escritor, mas
sim na figura etérea do autor-criador. E o autor-criador uma fungio
estético-formal da obra, ou seja, uma parte imanente do todo
artistico (o objeto estético). Uma parte que sustenta e, por
conseguinte, cria e da forma a obra. Esta concepcao de autoria nao
se fulcra no individuo que escreve, mas sim no elemento externo
que permite que sejam criados os personagens, suas caracteristicas
e o mundo no qual eles habitam.

Para tentar facilitar este entendimento do autor-criador é
preciso visualizar duas vias de reflexdo apresentadas por Faraco
(2008, p. 141): 1%) Bakhtin vé o autor-criador, num primeiro
momento, a partir de uma posigao axioldgica (valorativa) e que da
unidade ao todo artistico; e, um pouco depois, 2%) o autor-criador é
visto como a voz criativa (social) que também da unidade ao todo
artistico, mas nesta visao, a partir das vozes sociais (heteroglossia)
escolhidas pelo autor-pessoa.
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A primeira conceituagio coloca o autor-criador como o
responsavel por criar uma espécie de “confronto de mundos”, em
outras palavras, é dele a fun¢ao de, no plano estético e no ato
criativo, confrontar o sistema de valores, normas, costumes e
tradigdes comungadas pela sociedade (o plano axiologico da
realidade vivida) com o sistema de valores proposto dentro da
narrativa (o plano axiologico da obra), isto €, os valores que
delineiam os personagens e o carater de cada um deles, as situagoes
e as resolugdes de problemas, e o desenrolar da histéria. Ainda
nesse confronto (num misto de reflexo, refracao e reconstrucao de
valores), e a partir do autor-criador, o leitor/espectador vivencia os
dois planos axiologicos no contato com a obra e reelabora,
consequentemente, novos mundos, novas axiologias.

Em Cordel Encantado é possivel perceber isso quando vemos a
estrutura arquetipica do quadrilatero melodramatico que a compde,
isto é, na narrativa existe a presenga do Justiceiro (herdi), do Traidor
(vilio), da Vitima (mocinha) e do Bobo (bufio) (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 168). Com base nessa construgao, ¢ possivel
colocar Jesuino na figura do Justiceiro, Timoteo como o Traidor,
Acucena/Aurora como a Vitima e, finalmente, Prefeito Patacio e
Primeira-Dama Ternurinha como representantes da figura dos
Bobos. Além destes dois ultimos personagens citados (que tém
carater protagonistico maior), muitos outros personagens podem ser
localizados nos papéis comicos de Bobos como a Rainha-Mae
Efigénia, Delegado Batoré¢, sua irma Neusa e o cunhado Farid, os
amigos Quiquiqui e Setembrino etc. Partindo dos sentimentos
basicos de medo, entusiasmo, dor e riso, estes quatro personagens
(Justiceiro, Traidor, Vitima e Bobo) formam o quadrilatero
melodramatico desta telenovela — produzindo, assim, um misto de
quatro géneros que, segundo o Martin-Barbero (2009), podem ser
visualizados por meio do romance de a¢ao, da epopeia, da tragédia
e da comédia. Exemplarmente, o Justiceiro mostra-se como o
personagem que, no ultimo momento, salva a Vitima e castiga,
enfim, o Traidor. E dele a func¢do de, no desenrolar da trama, mostrar
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os enganos, entregar a todos a terrivel face do vilao e permitir que a
“verdade resplandeca” (MARTIN-BARBERO, 2009).

Essa visao do melodrama folhetinesco apresentada na
televisao possui uma vinculagdo muito forte com os valores e
papéis sociais cristalizados e dedicados ao homem e a mulher, por
exemplo. A axiologia da realidade vivida (de modo muito
discriminatorio) pressupde que, num embate de géneros, cabe ao
homem de bem proteger, lutar contra o mal e terminar casando-se
com a mulher para formar uma familia (talvez, na narrativa de
Cordel Encantado, uma excegao visivel se localiza na personagem
Doralice que, em sua trajetdria durante a trama, protagoniza
situagdes nas quais se assemelha, temporariamente, a figura de
uma Justiceira). E a mulher, essa figura sempre passiva, fragil e que
vive por osmose a partir de sua relagao marital, cabe apenas o
espacgo privado do lar. No plano da axiologia do objeto estético,
com ligeiros matizes, esta valoragao € replicada ad infinitum e faz
parte de muitas das telenovelas.

Muniz Sodré (2010) apresenta informag¢des que corroboram
este pensamento ao falar que na telenovela (tal qual no folhetim
oitocentista) ainda persiste numa construcdo arquetipica e
estrutural pensada na ideia da familia tradicional, patriarcal, numa
ideologia de falsa modernizagao da vida pelo consumo de bens
comerciais, culturais e simbolicos. O que, por sua vez, aproxima e
muito a telenovela (“romance familiar”) da coletividade e das
massas. Uma narrativa que imbrica a “cena familiar” com a “cena
videografica” e que liga o fluxo televisivo ao fluxo continuo das
acOes sociais, como ressalta Muniz Sodré (2010, p. 156).

Ja a sequnda conceituagio de Bakhtin, por outro lado, vé o autor-
criador em duas posi¢des: a de refratado e a de refratante
(FARACO, 2008). A primeira o apresenta como uma posicao
valorativa que ¢ recortada (refratada) pelo autor-pessoa, uma
posicao na qual o autor-criador é uma projecao das escolhas e
valores do sujeito-escritor. Por sua vez, o autor-criador como
posicao refratante é visto como aquele que é o responsavel por
reorganizar (refratar) os eventos da vida (esta que é experienciada
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tanto pelo autor-pessoa quanto pelo leitor/espectador) e também
dar forma ao contetido apresentado na obra. Ou seja, € a voz social
criativa que organiza, trabalha, lapida e insere as multiplas vozes
sociais na narrativa dando uma unidade ao objeto estético e
coproduzindo sentido junto aqueles que o consomem.

Nesse confronto de mundos axioldgicos, é possivel perceber
que além de tratar de assuntos que fazem parte da vida dos
telespectadores ou que ao menos tenham verossimilhanca
narrativa e contextual, a apropria¢ao cultural também é explicada
pela troca e aceitagao de valores dominantes comungados tanto
pela telenovela quanto pelo publico. E este comungar passa
necessariamente pela figura do autor-criador posto que tal
configuragao cultural criada e compartilhada pela sociedade diz
muito sobre o imagindrio coletivo de um povo, a forma como as
classes sociais, as relagdes de género, o acesso ao capital cultural e
a convivéncia ao meio circundante sdo formadas neste processo de
produgao e recepgao. O discurso do autor-criador, por isso, é
sempre uma “voz segunda” em relagdo a voz primeira e direta do
escritor (FARACO, 2008, p. 40).

No caso especifico das telenovelas brasileiras, Souza (2004, p.
14) destaca que as marcas autorais podem ser pensadas em duas
dimensdes: a externa e a interna. Enquanto a dimensao externa lida
com a nogao de autor enquanto realizador (discutindo status
autoral, cadeia de produgao e instancias de reconhecimento e
consagragao), por sua vez, a dimensao interna ¢ entendida como as
marcas autorais presentes na tessitura teledramatirgica (em
termos de temas tratados, construgao de personagens, tratamento
do espago-tempo da narrativa etc.). Nesse sentido, como se percebe
pela fala da autora, a questao da autoria na telenovela deve ser
compreendida muito mais do que somente a presenga do autor-
pessoa no processo de realiza¢ao da obra:

Isto significa que examinar as trajetorias dos realizadores na histéria

de produgao da telenovela permitira localizar o efetivo papel que
eles tém cumprido nas interfaces entre as demandas da emissora e a
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satisfagao necessaria dos telespectadores; entre o reconhecimento do
realizador-autor e as escolhas estéticas, operativas e técnico-
operativas que tenham configurado uma marca estilistica peculiar
reconhecivel [...]. (SOUZA, 2004, p. 19).

E o que vemos em Cordel Encantado que, mesmo sendo uma
narrativa com ares fantasticos e onde hé o escape ao realismo do
cotidiano, ainda assim, as vozes sociais (heteroglossia) se fazem
presente por parte do autor-criador refratado e refratante. Logo, o
acordo ficcional, neste “mundo parasita” que € a ficgao (ECO, 1994,
p. 91), vai a um nivel no qual os espectadores comungam desses
fatos fantdsticos, de reinos medievais, de um sertao retratado pelo
cordelistas e de um tempo tao magico que é dificil localizar em que
periodo preciso passa-se a narrativa: Cordel Encantado mostra-se,
assim, uma perfeita narrativa atemporal.

Mesmo que para Bakhtin ndo seja necessario compreender os
processos psicologicos envolvidos na criagdo por parte do autor-
pessoa, faz-se importante observar para a fala das autoras quando
do comentdrio acerca desta atemporalidade da narrativa. Em
entrevista, elas falam de como foram pensando na criacao de
nomes e personagens e, de repente, se deram conta de que a histéria
era realmente um cordel.

[Duca Rachid] E um cordel que ao mesmo tempo te possibilitava
usar todo um repertorio de conto de fadas, de “capa e espada”, de
folhetim, de histdria de aventuras...

[Thelma Guedes] Até a histdria de Sao Francisco, que era medieval.
A gente pegou esse universo que € meio atemporal. O que a gente
percebeu — isso ficou claro para gente — que o sertao e o reino sao
universos atemporais. Nao mudam. [...]

[Duca Rachid] Como é com o rei europeu e o rei cangaceiro
(CORDEL ENCANTADO/DVD, 2013).

Bakhtin ainda afirma que o que faz uma obra ser esteticamente

criativa consiste ndo na transcrigao literal das ideias do autor-pessoa
na voz social do autor-criador, como se ambos fossem um so6. Pelo
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contrario, “as ideias do autor-pessoa” (no deslocamento da
linguagem, isto é, no processo que leva as multiplas vozes sociais a
unidade conferida/organizada pela voz social do autor-criador)
devem ser transformadas sempre, remodeladas e recriadas a partir
de “imagens artisticas das ideias” (FARACO, 2008, p 40). A fala da
diretora Amora Mautner, seguindo nessa linha de raciocinio, mostra
como é possivel realizar algo parecido na esfera discursiva de Cordel
Encantado. Na mesma entrevista com as duas autoras, ela comenta:

[Amora Mautner] Quando li a sinopse o que mais achei dificil era
isso: era juntar.. Como é que a gente ia conseguir unificar uma
novela que tinha ao mesmo tempo um universo do cangaco e um
universo da corte. Porque sao duas coisas supostamente distintas,
né? Mas, é como vocés [Thelma e Duca] acabaram de falar, elas nao
sao (CORDEL ENCANTADO/DVD, 2013).

Ao passo que as autoras na entrevista falam sobre a dinamica
de escrever em dupla, da troca de ideias e do jogo de negociagao ao
consenso, Duca Rachid comenta a participagao da diretora na
transformacao das ideias do roteiro a tela: desde o tratamento da
imagem, a estética cinematografica, a arte e o figurino a
representacdo de uma cena especifica de batalha que foi
transformada pelo olhar de Amora Mautner. E sobre esta cena
épica da invasao feito pelo Rei Teobaldo (Serafia do Sul) ao reino
do Rei Augusto (Serafia do Norte) que Thelma Guedes fala:

[Thelma Guedes] Eu lembro perfeitamente que a gente tinha feito
estas primeiras cenas... E um personagem dizia que estavam sendo
atacado nas muralhas... Porque a gente — sem nogao - achava que era
mais facil uma luta nas muralhas e tal... [risos] Quando a gente viu a
sua “sacagao” de como realizar aquilo: de colocar os dois exércitos se
aproximando [em plano geral], aquela imagem...

[Duca Rachid] Ficou grandiosa!

[Thelma Guedes] Mais cinematografica que cinema! (CORDEL
ENCANTADO/DVD, 2013).
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Isso coloca em questdo a presenca de um terceiro autor-pessoa
representado na atuagao da diretora Amora Mautner, pois € a partir
das remodelagdes criadas pela diretora que as cenas e os sentidos
intra e inter-capitulares vao ganhando corpo. Conforme explicita
Souza (2004, p. 30), o papel do diretor nas telenovelas brasileiras
tem sido de extrema importancia para a compreensao das marcas
autorais nas obras: “Associado ao crescimento do papel da diregao
€ observavel a tendéncia dos escritores a escolherem a cada vez
mais uma parceria constante com aquele que vai se responsabilizar
pelo produto final [...]”. Algo também perceptivel na parceria das
escritoras Thelma Guedes e Duca Rachid com o trabalho da
diretora Amora Mautner em outras telenovelas além de Cordel
Encantado, a saber: Cama de Gato (2009) e Joia Rara (2013) — ambas
produzidas e exibidas também na Rede Globo de Televisao. Dessa
forma, especialmente a partir dos anos de 1980 em diante, continua
a autora, a atuacdo da direcao na telenovela brasileira comeca a
colocar em pauta a preocupacdo em “definir uma linguagem
audiovisual propria e particular do género” (SOUZA, 2004, p. 30).
E € isso que nos leva para outra discussdao (mais breve) localizada
agora no nivel dos géneros discursivos secundarios que, por sua
vez, sao lidos a partir da teledramaturgia brasileira.

Os géneros secundarios a partir da leitura televisiva:
posicionamento analitico II

Os géneros discursivos sao apresentados em Mikhail Bakhtin
como esferas/usos da linguagem, ja que as interagdes dialdgicas
pressupdem processos produtivos linguageiros. Divididos em
géneros primarios e géneros secundarios, estas esferas discursivas
sao lidas por Bakhtin no romance, na prosa e, neste especifico caso
abordado pelo capitulo, possivelmente também na comunicagao
mediada da televisdao. Os primdrios sao vistos pela otica da
comunicagao cotidiana, conversas interpessoais e estao mais
diretamente ligados a prosificagdo da cultura (MORSON;
EMERSON, 2008). Ja os secundarios, de acordo com Machado
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(2008, p. 155), sao mais complexos e produzidos a partir de
elaborados cddigos culturais como o romance, os géneros
jornalisticos, o ensaio e, na leitura empreendida neste capitulo,
também se poderia acrescentar a telenovela brasileira.

Assim, afirmar a natureza dialdgica da linguagem é entender
que existem variados tipos de signos e seus arranjos passam por
permanentes deslocamentos que se retroalimentam nas sequéncias
intertextuais/interdiscursivas. Estas sequéncias funcionam em seus
contextos histdrico-sociais como fontes dialogicamente produtoras
de sentido, tais quais os meios de comunica¢ao contextualizados a
seu tempo e espago. Deve-se ainda esclarecer que, para Bakhtin, s6
se pode entender o dialogismo interacional pelo deslocamento do
conceito de sujeito. O sujeito perde o papel de centro e é substituido
por diferentes vozes sociais, que fazem dele um sujeito histérico e
ideolodgico localizado em um determinado tempo e espago concretos.

Bakhtin acredita que a palavra deve ser vista como signo e,
como tal, deve ser percebida como origindria da relagdo social
presente ao ato de enunciacgao ja que ela esta em todos os atos de
compreensdo e de interpretacdo. Dessa maneira, como 0s signos
medeiam a relacdo do homem com sua realidade, toda atividade
mental do sujeito s6 pode ocorrer e ser expressa sob a forma de
signos, exteriorizando-se por meio de linguagens verbais ou nao-
verbais ou mesmo outro meio decorrente do discurso interior. No
caso da telenovela e de outras obras da ficcdo seriada na TV, é
preciso se considerar as especificidades dos contextos de produgao,
circulacao e distribuicao das obras teledramaturgicas: “O género
secundario, quando atua na producdo de certos discursos leva em
consideragao tanto o estilo das formacgdes sociais com praticas
identitarias quanto o estilo das formas atuantes de economia, como
patrocinadores, emissora etc.”, afirma Pisa (2013, p. 22).

Cordel Encantado, ao trabalhar com inUmeras matrizes da
cultura popular, erudita e massiva, realiza processos de producao
de sentido que hibridizam tais matrizes e arquétipos. Logo, esta
telenovela brasileira pode ser lida como um género discursivo
secundario. Em outros termos, como coloca Machado (2008, p.154)
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“todo enunciado é um elo na cadeia, muito complexamente
organizada, de outros enunciados” que, consequentemente,
permitem “o surgimento de hibridos”. De igual importancia, a
prosificagdo, no entendimento bakhtiniano, estaria ligada ao
revigoramento da prosa na cultura da civilizacdo ocidental,
trazendo as formas discursivas da comunicagdo interativa e
favorecendo a valorizagao das agoes cotidianas de homens comuns
e suas enunciagoes banais —em contraposigao ao papel privilegiado
que a Poética sempre ganhou nos estudos linguisticos desde
Aristételes (MACHADO, 2008, p. 153-154).

Sob esta otica, compreendendo a telenovela como uma forma
de “cronica diaria” pautada primordialmente no dialogo dos
personagens e em cenas que localizam o cotidiano, é possivel
visualiza-la como um género secundario no qual a prosificagao
cultural também age nos processos de producdo de sentido. Ou,
como ainda relembra a pesquisa trazida por Pisa (2013), é preciso
observar como a televisdao e seus produtos necessitam ser
ressignificados a luz dos conceitos bakhtinianos, posto que:

Os géneros secundarios estao intercalados na producédo dos géneros
televisivos e os géneros primarios sao assimilados pelos secundarios,
pois os relatos da vida cotidiana, ao serem inseridos no género
secundario se desligam da esfera do cotidiano, perdem sua ligacao
direta com a realidade, deixam de ser acontecimento da vida
cotidiana e passam a fazer parte de outra dimensao enunciativa e
ideoldgica (PISA, 2013, p. 25).

Dessa maneira, pensar a produgao de sentido, como relembra
Voléchinov (2017), revela uma otica interessada em desvendar de
que maneira a palavra pode ser significada em sua plenitude,
diferenciando, neste processo, as nogdes de tema e de significagao.
Assim, terifamos a concepcao de que um sentido definido e tinico
(uma significagdo unitaria) é uma propriedade que esta a cargo de
cada enunciagao como um todo. Chega-se ao que podemos chamar
de sentido da enunciagao completa como o seu tema: o tema deve
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ser unico, sendo o for, nao ha meios de ocorrer a diferenciacao da
enunciacao. Posto isso, é possivel notar que o tema da enunciagao
¢ na verdade, assim como a prdpria enunciagao, individual e nao
reiteravel, isto é, ele se apresenta como a expressao de uma situagao
histérica concreta, contextual e nao-universalizante que deu
origem a enunciagao (VOLOCHINOV, 2017). Enunciados e
enunciagcdes que sao envoltos por condicoes de linguagem
marcadamente diversas e imbuidos de vozes sociais (a
heteroglossia) que os conformam como sdo.

Entretanto, pensar a questao dos processos de producao de
sentido e os géneros secundarios do discurso sem se levar em
consideragdo a especificidade da cultura televisiva e da estética
televisiva, ndo da a possibilidade de que um olhar comunicacional
pleno sobre Cordel Encantado seja explicitado em um trabalho como
este. E mesmo que a televisdo raramente seja considerada
“relevante” quando o tema da discussao esta voltado a estética ou
nao seja vista como “séria” o bastante para que tal discussao possa
ser feita (FAHLE, 2006, p. 190), ainda assim, € preciso que a estética
televisiva seja analisada como um espago de discussao
fundamental a comunicacao e as gramaticas televisuais.

Por isso, como explica Omar Rincén (2007, p. 30), a televisao
“é uma cultura em si mesma, mais do que pelos proprios contetidos
‘cultorosos’ que ela transmita”. E o que Colombo (1976, p. 96)
também ja pontuava ha quase 50 anos ao discutir o que ele chama
de uma cultura da comunicacdo visual da TV. E, finalmente,
entender os géneros discursivos bakhtinianos como manifesta¢oes
da cultura, possibilita 1é-los como “dispositivos de organizagao,
troca, divulgagao, armazenamento, transmissao e, sobretudo, de
criagao de mensagens em contextos culturais especificos” (BRAIT,
2008, p.88). Ou seja, tal qual como ocorre em Cordel Encantado e sua
reelaboragao de outras historias e narrativas, os géneros do
discurso vivem também do presente, mas sempre recordam de seu
passado (MACHADO, 2008, p. 158).
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Consideragoes finais

Este capitulo procurou discutir a materialidade enunciativa da
telenovela brasileira, tendo Cordel Encantado como um objeto
empirico possivel, por meio de uma visao bakhtiniana repensada
sob o dominio da linguagem televisiva ficcional. Desse modo,
mobilizando conceitos caros a obra de Bakhtin (exotopia, autoria e
géneros discursivos), o trabalho oportunizou quadros de leitura
que nao necessariamente passam pela tradicional ortodoxia de
objetos estudados nos estudos filologicos ou vinculados as teorias
do romance, mas, por uma via comunicacional, intentou
demonstrar que a teledramaturgia brasileira também se da a ver
como um Jocus enunciativo complexo e rico em termos analiticos.

Dessa forma, a analise da telenovela Cordel Encantado com base
nas concepgoes de autoria possibilita pelo menos trés conclusoes
deste capitulo: 1°) a distin¢do entre autor-pessoa e autor-criador é
mantida (e refor¢ada) nesta narrativa; 2°) a conformacao de
arquétipos e matrizes culturais presentes na historia (pelos processos
de hibridizagao) conflui para a unidade criativa das multiplas vozes
sociais lidas em outros enunciados; e 3) a figura da diretora anexa-se
ao rol de sujeitos-escritores (autor-pessoa) por dar visualidade e
materialidade as ideias do roteiro das duas autoras.

Ja no campo dos géneros discursivos é possivel afirmar que
analisar Cordel Encantado como um género secundario a partir de
cddigos culturais complexos e elaborados, possibilita a
confirmacao de que a telenovela é um elemento da prosificagao da
cultura e, mais ainda, que, enquanto manifestacdo cultural
localizada em seu contexto produtivo/receptivo, ela perpassa as
relagdes de identificagdo e projegao. Ao fazer isso, a telenovela
brasileira produz papeis intercambidveis entre aqueles que
consomem a narrativa em um deslocamento que denota o potencial
co-criativo do espectador em relagdo ao emissor. Esta ultima
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caracteristica é refor¢ada pelo acordo ficcional (ECO, 1994) em uma
narrativa possuidora de um tom de fabula®.

Metodologicamente, o conceito bakhtiniano de exotopia
mostrou-se como fundamental na relagdao entre o pesquisador e o
objeto pesquisado. E dizer que, no caso da telenovela, entendida
como um produto cultural complexo e de rico acabamento estético,
compreende-se que o excedente de visdao € necessario no
distanciamento (e na devida reaproximacgao) entre o analista e a
obra em estudo. Por sua vez, vale ressaltar a posicao de Amorim
(2006, p. 97), compartilhada neste trabalho, de que: “O acabamento
aqui nao tem sentido de aprisionamento, ao contrario, é um ato
generoso de quem da de si. Dar de sua posicao, dar aquilo que
somente sua posicao permite ver e entender”.

Com igual relevancia, retoma-se, neste campo, o conceito de
dialogismo como o principio tedrico bakhtiniano que diz respeito
as relagdes que se estabelecem entre o eu e o outro nos processos
discursivos historicamente instaurados pelos sujeitos, que, por sua
vez, instauram-se e sdao instaurados por esses discursos. Sendo
assim opera-se a logica na qual a fala de um sujeito s6 se realiza e
cria sentido se pensada em relagdo aos outros, e nessa interagao o
ato comunicativo € tanto responder como dirigir perguntas.
Portanto, € nessa relacao entre o eu e a voz do outro que surge a
dindmica da interacdo e da interatividade, elementos fundamentais
do dialogismo vistos sob a luz do estudo dos meios de
comunicagao.

Isso significa superar visdes de um modelo redutor e
funcionalista que apresenta um carater unidirecional e coloca o
papel da recepgao como atividade passiva na ressignificacao das

* A leitura conceitual do autor continua por termos correlatos como a “suspensao
da descrenca” em S. T. Coleridge (1782-1834) — especificamente naquilo que nos
faz compreender e aceitar como plausivel o que é relatado em fabulas, por
exemplo — e a expressao de que o “autor simplesmente finge ao dizer a verdade”
em J. Searle (1932-) — a partir de uma visao individual deste autor que sempre
ficcionaliza o mundo ao seu modo, seu estilo e de acordo com o0s mecanismos
narrativos disponiveis (ECO, 1994, p. 81).
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mensagens. Significa um redimensionamento do espago
comunicativo readequando os papéis de emissores/receptores para
uma dinamica relacional de coautores/cocriadores. Assim,
interagir se torna mais do que simplesmente enviar e responder
mensagens ja que os sujeitos passam a fazer parte de um processo
de relagdes interligadas por fios dialdgicos.

Entende-se com isso que o autor/emissor tem potencial de
criar espagos nos quais combina os signos de forma a oferecer um
conjunto de possibilidades de redes de articulagao e conexdes, e o
receptor pode neles interferir, modificando, associando ou
ressignificando, frente a polissemia e a ambiguidade, por
aproximagdes sucessivas, idas e vindas, ja que os sentidos
atribuidos nem sempre sao os que foram pretendidos pelo autor.

E, assim, o capitulo teve por objetivo realizar uma conexao
tedrica e metodoldgica possivel entre o pensamento de Mikhail
Bakhtin e o estudo da telenovela brasileira que, do ponto de vista
académico, é considerada como um produto cultural dotado de
complexo acabamento estético. Mais estritamente, o que este
trabalho buscou demonstrar é que é preciso compreender a
telenovela brasileira enquanto um objeto midiatico localizado
social e historicamente na esfera discursiva da comunicacao
audiovisual e que, portanto, apenas uma leitura baseada em juizo
de valor ou nas ja datadas discussdes sobre “alta” e “baixa”
cultura tornam-se invidveis dada a riqueza estilistica e estética do
produto analisado.
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O ‘gala de novela’ entre o machismo e o feminismo: como
as questoes de género pressionam as formas
composicionais da fic¢ao televisiva!

Daniela Jakubaszko
Joao Nemi Neto

No ano em que a televisao brasileira completa 70 anos, a
telenovela brasileira, com seus personagens e conflitos, vem se
modificando junto com a linguagem televisiva e a vida social
brasileira. Ha mais de vinte anos estudamos a telenovela como
lugar simbdlico de constru¢ao de memoria coletiva. A tradicao das
telenovelas se mantém viva e atuante, segue entrelacada as
memorias individuais e coletivas dos interlocutores, com a histéria
do pais (MOTTER, 2000-2001; 2003; JAKUBASZKO, 2019).

Desde a década de 1970 as telenovelas abordam em seus
enredos temas e preocupagdes contemporaneas. Nas ultimas
décadas, vimos crescer a presenca de debates de temas de
importancia social nas tramas principais e secundarias. Por mais
que se questione o vigor e a adequagao do género teledramaturgico
na atualidade, e que se verifiquem oscilagdes e quedas nos indices
de audiéncia, a ficcdo se reinventa enquanto género e formato
(LOPES e OROZCO, 2016), mantendo sua forga enquanto discurso
capaz de captar e expressar uma extensa gama de temas e conflitos
socioculturais brasileiros em tempos de globalizagao. Durante a
pandemia de Covid-19, vimos o vigor da telenovela quando
reprises mantiveram o publico fiel. A reprise de Fina Estampa, por
exemplo, apresentou uma audiéncia maior do que novelas inéditas.

Totalmente integrada a nossa cultura, a telenovela acumula e
produz memoria, conhecimento, participa dos didlogos e debates

! Este capitulo é uma versao atualizada de artigo publicado anteriormente na
Revista Comunicacao & Inovagao v. 38. Ver NEMI e JAKUBASZKO, 2017.
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sociais, contribuindo para a formulacao de consensos. O estudo da
telenovela como género discursivo e das transformagdes em suas
formas composicionais (BAKHTIN, 2006) ao longo dos anos é
indispensavel.

A telenovela foi se constituindo e fortalecendo como um género
do discurso (BAKHTIN, 2006) de grande importancia na cultura
brasileira. Se “onde h4 estilo, ha género” (BAKHTIN, 2006, p.268),
ela pode ser estudada como um género do discurso porque tem
formas tipicas que governam a sua constru¢do, porque segue e
reproduz padrdes, fortalece um estilo proprio para a linguagem
televisiva, além das marcas de estilo autoral de cada roteirista, bem
como do didlogo que se forma entre as diferentes histdrias e autores
ao longo do tempo (JAKUBASZKO, 2019). Enquanto género
também carrega memoria, herda de suas referéncias literarias
inumeras caracteristicas e elementos que se combinam,
intercambiam e se transformam com o tempo (MOTTER, 2000-
2001; JAKUBASZKO, 2018). A telenovela brasileira que recebe
influéncias do circo, do radio, do teatro, do cinema, a partir da
década de 1970, se distancia da formula melodramatica que
polariza bem e mal absolutos ao construir personagens e conflitos
de maior densidade e proximidade com a realidade do espectador.
O género ganha continuamente novas feicdes para se adequar ao
presente histérico do interlocutor, como ¢é tipico da ficgao
(BAKHTIN, 2018), atuando como importante mediador das
relagdes culturais (MARTIN-BARBERO, 2015). E que a evolugio de
um género acontece por meio do dialogismo, na permanente
interacao da vida social:

A telenovela vem mostrando plasticidade para incorporar elementos
de outros géneros ficcionais e nao-ficcionais, além de incorporar
elementos da realidade que lhe garantem a manutengao de intenso
dialogo com o cotidiano social concreto do pais. Situada no passado
ou no presente, tratando de temas histéricos ou puramente ficcionais,
a telenovela incorpora em sua narrativa elementos de diversos
sistemas semioticos e fala do hoje, rearticulando dados da memoria
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coletiva na producao de sentidos renovados e se firma como
documento histérico, lugar de memoria, refratando, pela otica
ficcioautoral, um momento do processo de desenvolvimento da
sociedade brasileira. (MOTTER, 2004, p. 251-252)

As relagoes de género e as narrativas da emancipagao
feminina, além de constantemente tematizadas, recebem espago
privilegiado nas tramas. Mesmo assim emergem as contradicdes: a
cultura machista ainda impregna personagens, acdes, conflitos e
solugdes dos valores, praticas, critérios e julgamentos que
obedecem a ldgica patriarcal. Herdeira do folhetim, a telenovela
formatou-se de modo a compor

(...) uma mistura folhetinesca temperada pelo imagindrio da familia
patriarcal em mutacdo — € tipicamente brasileira. A abertura do
folhetim para o real-histérico (para a ideologia) permite a
incorporagao de informagoes sobre a dindmica modernizadora da
sociedade urbana nacional e relangca continuamente ao nivel das
familias (grupos receptores naturais da telenovela) doutrinas e ideias
correntes (liberagdo sexual, novas formas de relacionamento
amoroso, novos regimes de casamento), assim como “ensina” a
consumir. (SODRE apud CAVALCANTE, 2005, p. 72, grifos do autor)

H4 uma explosao de textos na cultura que problematizam as
questdes de género, a dominagdo masculina e as relagdes
assimétricas de poder entre os géneros (JAKUBASZKO, 2017). Ela
pode exercer pressao sobre o género teledramaturgico no sentido
de transformar seus padrdes composicionais? O gald de novela esta
moldado conforme a ldégica patriarcal? Ele pode se tornar
“feminista”? O 'gaylad' seria um tipo viavel? A busca pelo amor
romantico continuard sendo o fio condutor das narrativas? Se as
regras do folhetim sao flexiveis para que ele possa expressar o
espirito de cada época e seu horizonte social, a ficgao televisiva
transformaria seus padroes composicionais para se aproximar do
ponto de vista das lutas feministas e LGBTQIAP+?
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As representagdes de historias de mulheres, de processos
emancipatorios e de empoderamento feminino, de diferentes
vivéncias de género e de amor, de ruptura com a normatividade
heterossexual e com a prevaléncia do modelo hegemoénico de
masculinidade vém ganhando protagonismo nas tramas. Tais
narrativas tornaram-se marcas da telenovela brasileira atual.

A ficcao televisiva € um género em transformagao na zona de
fronteira entre o machismo e o feminismo? Na telenovela, a
trajetoria do par amoroso que vence sucessivos obstdculos para
atingir a unido no fim da historia é o fio melodramatico que conduz
a narrativa e ajuda a entrelacar a estrutura de varios nucleos
dramaticos, apresentando as diversas agOes e historias que irdo
preencher o hiato de tempo em que os herdis vivem
separadamente. Tais ntcleos seguem tanto a formula do antigo
romance grego de aventuras (BAKHTIN, 2018) quanto a férmula
melodramatica que exige a presenca do heroi, da vitima, do vilao e
do bobo (MARTIN-BARBERO, 2015). O final feliz se manifesta na
profusao de casamentos na ultima semana, principalmente no
tltimo capitulo. E o ponto de chegada, a recompensa dos virtuosos
e a punigao, ou regeneragao, dos vildes. A unidao amorosa coroa o
ciclo da recompensa. A soliddo costuma ser uma punic¢ao. Nesta
férmula ainda vige o amor romantico.

O amor romantico a que nos referimos é aquele que aparece
no final do século XVIII com as novelas, romances e, logo, com o
cinema. "O inicio do amor romantico coincidiu mais ou menos com
a emergéncia da novela” (GIDDENS, 1993, p. 50), e estava
integrado com a criagdo do lar, com as modifica¢des nas relagdes
pais e filhos e com a inven¢dao da maternidade. Temos que lembrar
que a paixao (amour passion) ndo fazia parte dos casamentos, e a
emergéncia do amor romantico traz alento as mulheres e impulso
para as transformagoes da intimidade, e com certas contradigoes:

O amor romantico era essencialmente um amor feminilizado. (...) As

ideias sobre o amor romantico estavam claramente associadas a
subordinacdo da mulher ao lar e ao seu relativo isolamento do
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mundo exterior. Mas o desenvolvimento de tais ideias foi também
uma expressao do poder das mulheres, uma assercao contraditéria
da autonomia diante da privagao. (GIDDENS, 1993, p. 54)

Sao caracteristicas do amor romantico: a completude entre
parceiros; a histdria de vida que é compartilhada pelo casal; a
prioridade do relacionamento conjugal em relacao a outros
aspectos da organizacao familiar. O amor romantico é mantido
“pela associagao do amor com o casamento e com a maternidade; e
pela ideia de que o amor verdadeiro, uma vez encontrado, € para
sempre” (GIDDENS, 1993, p. 58). Desse modo, quer ser
indissoltvel. O amor idealizado é um “encontro de almas”: ele
preenche o vazio do individuo que, se antes estava fragmentado,
agora passa a se sentir inteiro. O processo tem fortes lagos com a
autoidentidade: “No amor romantico, a absorcao pelo outro, (...),
estd integrada na orientagdo caracteristica da ‘busca’. A busca é
uma odisseia em que a autoidentidade espera a sua validagao a
partir da descoberta do outro” (GIDDENS, 1993, p. 57). O amor
romantico coloniza o futuro e ajuda a construir a autoidentidade.

Pretende-se investigar nesta pesquisa, a partir de uma
perspectiva dialdgica (BAKHTIN, 2006; 2018; JAKUBASZKO e
NEM]I, 2018; JAKUBASZKO, 2019), como o discurso que se forma
nas fronteiras entre ficcao e realidade do tempo histdrico presente
pressiona as formas estéticas e as praticas culturais a se
transformarem. Acreditamos que seja possivel registrar mudangas
significativas na construcao do ‘gala’, do amor romantico e das
formas composicionais para o happy end. Para tanto, foi realizado
um estudo de caso do gala José Mayer (NEMI e JAKUBASZKO,
2017) e recolhemos, para observacao, diversas imagens dos galas
em transformagao nesta segunda década do século 21, observando
o didlogo entre personagens, conflitos, e outras manifestacoes
discursivas do ambiente sociocultural em relacdo a expressao da
masculinidade.
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Os galas: reflexos e refracdes do machismo na telenovela

Existe exemplo de telenovela sem gala? Um tipo
indispensavel: todos sdo galantes, charmosos, de porte elegante. As
mulheres suspiram por eles. Na faixa dos 30 aos 60 anos? quando
herois, também devem ser honrados e integros. Correspondem ao
tipo hegemonico, ao homem “ideal”: adulto branco cis
heterossexual. Tal padrao hegemonico aparece até no diciondrio:

Gala. [do fr. Galant] S.m. 1. Teat. e Cin. Personagem ou ator que
representa o her6i de boa aparéncia e atitudes, inteligente e corajoso,
e que exerce o papel decisivo nas intrigas de amor. 2. Homem belo e
elegante. 3. Fam. Namorador, galanteador. (Dic. Aurélio). (Grifos
NOSSos)

José Mayer é um dos galas mais reconhecidos da TV brasileira.
Até hoje participou de 24 novelas, 4 minisséries e uma série.
Protagonista na maioria delas, ja contracenou com as mais belas e
expressivas atrizes do casting da Rede Globo, sempre considerado
um grande conquistador. Uma reportagem da revista Conta Mais
(n.410 - 27.10.2008) rememora outros pares amorosos do ator e
conta “quase 3 mil beijos em cena”, sdo “Trés décadas de grandes
conquistas”. Agora, quase quatro. A questao gala também é
abordada em entrevista concedida ao jornal Folha de S. Paulo:

FOLHA - O que te faz um gala?

MAYER - Bom, inicialmente, masculinidade, né? E preciso ser
masculino. E preciso exalar masculinidade & primeira vista. Talvez
tenham de mim essa primeira impressao. O meu movimento, meu jeito
de olhar, minha fala, meu tom de voz, talvez inspirem... é a atitude
masculina, basicamente. E o exercicio da minha profissao, que me deu
uma certa experiéncia, um certo, digamos, charme, no sentido de
capacidade de tornar interessante um trabalho que estou apresentando.

2O site do GShow lembra alguns galas da década de 80, José Mayer esta entre eles.
A reportagem afirma que ele dominava a ala dos galas. Outra postagem lembra
os galas de novela e destaca os da nova geracao. (NEMI e JAKUBASZKO, 2017)
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Isso é dominio técnico. Talvez o charme venha do ator, ndo sei se vem
do homem. Sera? Quem sabe... (FURLANETO, 2009, s/p)

José Mayer e os galds em geral atraem por que “exalam
masculinidade a primeira vista”? Segundo entendemos, tanto os
galds, quanto os atores que os representam, podem ser
considerados exemplos de masculinidade.

Notamos nos discursos que ser masculino € ser conquistador.
O gala é bonito, mas também precisa ter a cabega feita; deve ser
desejado por mulheres de todas as idades; ser viril, romantico, mas
sem ser chordo ou meloso. Interessante notar que o gala ¢é
“conquistador”, desejado por todas as mulheres, mas apenas uma
ira conquistar seu coragao. Depois que um herdi encontra sua
heroina, a tendéncia é que se dedique a fidelidade que o amor
romantico preconiza. A “fidelidade” associa-se a virtude
masculina, ao menos segundo o olhar da tradi¢do romanesca. Na
construgao da masculinidade do herdi, estao as virtudes e atributos
que um homem deve ter, enquanto o vilao mostra as que ele nao
deve ter. A narrativa pode trazer uma proposta de como regenerar
um homem, transformando defeitos em virtudes. E fundamental
na construgao narrativa que a heroina respeite essa exclusividade
romantica e nao se envolva com nenhum outro homem. A traicao é
tipica da vila.

A caracteristica do gala pode ficar tao colada a imagem do ator
que quando ele interpreta outros tipos provoca estranhamento na
audiéncia, fabula¢des na imprensa e redes sociais. As revistas
especializadas em telenovela, alguns programas de televisao e
diversos blogs comentaram sobre a proximidade do aniversario de
60 anos de José Mayer enquanto interpretava Augusto César em A
Favorita (Joao Emanuel Carneiro, TV Globo, 2008-2009, 21h00), um
“maluco beleza”, nao muito identificado com o tipo gala. Surgem
comparagoes, diferencas e semelhancas entre ator e personagem, e
novas relagdes de sentido entre os cruzamentos do personagem de
entdo com os anteriores. A memoria dos textos emerge para
acrescentar sentido ao personagem do momento. Assim, mesmo
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quando o personagem quebra com o rétulo tradicional de gald, o
titulo, ou a expectativa, reaparece. Em Império (Aguinaldo Silva, TV
Globo, 2014-2015, 21h00), José Mayer interpretou Leandro, um
bissexual, e foi bastante elogiado pelo “jeito macho” de seu
personagem. Como provoca Thiago Aratjo,

(...) diferentemente da atuagao preguicosa de Betti, Mayer e Toledo
nao fazem nesta cena qualquer agao que faga o telespectador apitar
mentalmente o alerta "é bicha!". Pelo contrario, eles ddo um show e
se seguirem por este caminho vao desafiar os babacas que perguntam
“onde foram parar os machos”. José Mayer esta ai... (Grifos e
hiperlinks do autor). (Apud NEMI e JAKUBASZKO, 2017).

Vale ressaltar a expressao usada pelo critico: “eles ddo um
show”. A efeminofobia presente no texto € latente. José Mayer,
mesmo na relacao homossexual, permanece o ‘macho’. A imagem
masculinizada de Mayer na novela responde a anseios comuns de
como um personagem gay deveria agir. Como ressalta Mott (apud
LIMA, 2014), "o gay é mostrado como afeminado, como Vera Verio,
Félix, Cré. E na vida real, essa figura é minoritaria. Gays sao
masculos na maioria”. Mott mostra que existe um anseio
masculinizante na imagem do gay. José Mayer responde a essa
expectativa como um personagem gay: mesmo gay, ele nao perde
a pose de gala.

H4 mais um exemplo em Fina Estampa (Aguinaldo Silva, TV
Globo, 2011-2012, 21h00 — reprisada no mesmo hordrio durante a
pandemia em 2020): o personagem Pereirinha é comico: malandro
oportunista que conquista a bela e rica Tereza Cristina (Christiane
Torloni). O gala deveria ser o contrdrio do bobo, do ridiculo da
comédia. Entretanto, a memoria dos textos emerge novamente e o
ator-gala empresta ao personagem comico o aspecto de virilidade.
Ao mesmo tempo, produz-se uma ironia de forma que o trago
“conquistador” parece estar caindo de moda como atributo de gala.

Se entre alguns grupos de homens ser “garanhao” é motivo de
admiragdo, a fabulagao cotidiana comega a ver o machismo na
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construcao do tipo e sua narrativa. Comeca a surgir a necessidade
de desvincular o “gala” do “pegador”, ou melhor, desvincular dos
galas as condutas machistas, estas ficardo para o tipo de
masculinidade que a telenovela condena, a do machismo tdxico
que leva a dominagao e violéncia.

Em Viver a Vida, Zé Mayer é Marcos. A paixao por Helena é
arrebatadora, a primeira vista, entao o casamento e a lua de mel em
Paris acontecem nos primeiros capitulos. Mas o par amoroso de
Helena nao sera Marcos, e sim Bruno (Thiago Lacerda). Por que
Marcos e Helena nao podem ter um final feliz? O que os impede?
Seus obstaculos ndo parecem ser a diferenga de idade, raga ou classe
social. E a convivéncia que nao da certo, a relagio conflituosa da filha
e ex-mulher com Helena, é, sobretudo, o machismo de Marcos.

Ele prefere e faz pressao para que a “mulher dele nao
trabalhe”, uma modelo de sucesso internacional. Mas nao é apenas
essa a caracteristica machista do personagem. Outro personagem,
Gustavo (Marcello Airoldi), amigo e brago-direito do gala, nos ajuda
a observar a masculinidade de Marcos. Gustavo é o tipico cafajeste,
¢ aquele cara que é casado, mas, sendo homem, “gosta de variar”.
Ele tem o habito de passar cantadas em mulheres desconhecidas,
corteja a prima da prdépria esposa, assedia a secretdria e a
empregada doméstica. Mas ele nao é um gala. Ao contrario,
Gustavo é o toque de humor da narrativa, o bobo, um palhago
trapalhao: todas as suas investidas dao em frustracao. Marcos, que
teria ensinado a ele todos os truques da conquista, jura ter se
regenerado, mas o homem fiel e romantico durou apenas alguns
meses. Os personagens nos mostram como a pratica do “pegador”
estd em baixa na telenovela, sublinhando o lado ridiculo do
conquistador e do homem infiel.

E importante observar a polémica que se instaurou a partir da
dentincia de assédio feita por uma figurinista da Rede Globo?, que

3 Su Tonani (Susllem Meneguzzi Tonani) publicou uma carta no blog “Agora € que
sao elas”, (ESTADO de MINAS, 2017).
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gerou muita fabulagao na imprensa e nas redes sociais. Agora, nao
sera o personagem na berlinda, mas o ator.

Como se pode conferir nas matérias consultadas, a primeira
declaracdao de José Mayer apds a denuincia foi a de que estariam
confundindo fic¢ao e realidade. Em A Lei do Amor (Maria Adelaide
Amaral e Vincent Villari, TV Globo, 2016-17, 21h00), José Mayer
interpretou o seu primeiro vildo nas telenovelas, Tido, que segundo
registrou o blog de Patricia Kogut hospedado n’O Globo
(13.11.2016), em entrevista com o ator:

Ainda que a trama resgate o gala pegador, que marcou sua trajetdria,
Mayer acredita que o papel lhe da a chance de seguir outros
caminhos:

- A primeira desconstrugao foi com Pereirinha, de “Fina estampa”,
bem populacho. Repeti a surpresa com Cldudio, de “Império”, que
quebrou a imagem do macho (ele era gay). Poderia causar
estranheza, mas a admiracao cresceu, me acharam corajoso. Agora
vivo meu primeiro homem mau no horario nobre. Nunca fui
maltratado na rua. Serd que isso mudara com Tido? (ESTADO de
MINAS, 2017, s/p)

Vale ressaltar que ndo estd em estudo a conduta do ator,
tampouco se pretende aqui expor, julgar ou avaliar “certos” e
“errados”; “bons” e “maus”, mas observar e perceber, pelas
fabulagdes cotidianas, que ha diferentes narrativas que concorrem
a versao de verdade da histéria e que a ldgica discursiva da
telenovela pode ter penetrado nos discursos do ambiente social e
ajudado a determinar uma sancdo para o ator, que foi
imediatamente afastado da telenovela: “A TV Globo decidiu
suspender o ator José Mayer de qualquer producao dos Estudios
Globo por tempo indeterminado” (G1, 2017). Funcionarios,
colaboradores, artistas, atrizes e atores, criaram a campanha
“Mexeu com uma, mexeu com todas”. A emissora pediu desculpas
a figurinista assediada e a nota foi lida no Jornal Hoje. O Video Show
recebeu atrizes para falar sobre a campanha. José Mayer escreveu
uma nota se desculpando.
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Ja registramos (JAKUBASZKO e NEMI NETO, 2018) certa
pluralidade, uma ampliagdo no espectro das representa¢des das
masculinidades e podemos encontrar protagonistas menos
idealizados, que ja apresentam rupturas com a representa¢ao da
masculinidade hegemonica. Ainda assim, a questdo sobre o valor
da fidelidade de nossa cultura, confirmado por Goldenberg (2006),
se mantém inalterada. O heroi pode ser conquistador até encontrar
a sua amada, depois do compromisso seria falha imperdoavel. Ha
muitas sanc¢bes a infidelidade nas telenovelas, e embora as
mulheres sejam punidas sempre com maior rigor, os homens
virtuosos também precisam se desculpar pelas trai¢oes. O macho
sedutor e infiel é normalmente vildo ou bufido. Desse modo, na
telenovela, o comportamento € ridicularizado, portanto, rejeitado
como traco de masculinidade a ser seguida.

Esta foi a logica que se projetou na imagem do ator José Mayer,
casado, enquanto interpretava um vilao e descortinou-se a pratica
de assediar mulheres. Talvez ndo tenham sido as maldades de Tido
que provocaram a agressividade da audiéncia, mas as declaragoes
e o machismo do préprio ator. A histdria seguiu repercutindo na
imprensa até que a figurinista retirou a acusagao de assédio. José
Mayer foi muito criticado e cobrado pelas declara¢des ambiguas e
confusas, até finalmente publicar a carta em que pede desculpas. A
emissora se posicionou de forma congruente com o discurso que
veicula em suas telenovelas, recriminando o assédio e
desculpando-se com a funciondria. As agdes institucionais
convergiram com o logos pedagogico da telenovela.

Em 2020, devido a pandemia que vivemos, a Globo teve que,
pela primeira vez na sua historia, parar a produgdo de telenovelas
e recorrer a suas reprises para preencher sua grade. Amor de mae foi
substituida, primeiramente por Fina Estampa de 2011. José Mayer,
portanto, voltou a tela da Globo depois de sua demissao em 2018.
Os excelentes indices de audiéncia da reprise fizeram com que o
publico voltasse a falar do ator e dos casos de assédio que levaram
a sua demissdao. Ricardo Feltrin (FELTRIN, 2020), critico de
televisdo para o site UOL, perguntou aos leitores se haveria um
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possivel “descancelamento” do ator apds o sucesso da reprise de
Fina Estampa.

Nos ultimos anos a emissora tem mostrado coeréncia e ensaia
pouca tolerancia com casos de assédio. Em 2017 repercutiu nas
redes sociais que Otaviano Costa, apresentador do Video Show, teria
sido suspenso apds ter provocado reacdes negativas nas redes
sociais por um comentario machista. No mesmo ano, o cantor
Victor, da dupla sertaneja Victor & Léo também pediu afastamento
do programa dominical The Voice Kids apds ser acusado de
violéncia pela mulher e a Globo se pronunciou oficialmente. Em
2020 o caso de assédio sofrido por Dani Calabresa e outras
profissionais da emissora pelo humorista Marcius Melhem ganhou
espaco na midia e nas redes sociais.

Na fic¢do, localizamos duas telenovelas recentes que fizeram
inser¢oes em que as mulheres mentiam ser vitimas de assédio: Rock
Story (Maria Helena Nascimento, TV Globo, 2016-2017, 19h00) e
For¢a do Querer (Gléria Perez, TV Globo, 2017, 21h00). A esse
respeito, em seu blog, Nilson Xavier (XAVIER, 2017) sublinha a
autoria feminina das tramas. Em o Novo Mundo (Thereza Falcao e
Alessandro Marson, TV Globo, 18h00) o assédio realmente
aconteceu: o personagem historico Dom Pedro (Caio Castro),
fazendo jus a sua fama de “conquistador”, assediou Anna Millman
(Isabelle Drummond), beijando-a a forga, as 18h00.

O tema assédio estd na pauta do dia e diversos casos
semelhantes ocorrem cotidianamente sem que os “machos”
envolvidos sofram qualquer sancdo, a nao ser comentarios
indignados nas redes sociais. Outro caso de 2017 envolveu dois
apresentadores do SBT durante o programa Silvio Santos, no
mesmo canal. Em um de seus quadros dominicais, Maisa foi
assediada por seu colega de televisao, Dudu Camargo. De acordo
com a midia impressa, apds as gravagdes Maisa deixou o palco,
uma produtora foi demitida e Dudu Camargo teve sua carreira
alavancada participando de varios programas de televisao.

Em outro caso, internacional, vale lembrar o Oscar de 2017
dado ao ator americano Casey Affleck pelo filme “Manchester by
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the Sea”, dirigido por Kenneth Lonergan. Affleck foi acusado de
assédio sexual (em situacao semelhante a do ator José Mayer) por
produtoras de um filme em que ele trabalhara anteriormente. Tudo
foi resolvido em segredo de justica. Porém, durante a sua
premiagao em 2017, a atriz Brie Larson que lhe entregou o Oscar
fez um protesto em siléncio: recusou-se a aplaudir a entrega do
prémio. Sao apenas dois entre inimeros exemplos que contradizem
cotidianamente as representacdes que as telenovelas vém
construindo para narrar e propor possiveis solugdes em direcao a
equidade de género. A disputa estd em processo e a figura do gala
aparece como modelo em vias de transformagao.

Ao estudar como os romances assimilam o tempo-espaco
histérico e constroem a imagem do homem desse tempo
representado, Bakhtin (2006) discorre sobre o romance de formagao
do tipo realista, que, acreditamos, aproxima-se em alguns aspectos
da telenovela brasileira. Diferente de outros tipos de romances de
formagao que representam o tempo histérico apenas como um
pano de fundo, as narrativas dos romances realistas de formagao
apresentam seus herodis e conflitos de modo indissolavel com o
tempo historico.

O homem se forma concomitantemente com o mundo, reflete em si
mesmo a formagao historica do mundo. O homem ja nao se situa no
interior de uma época, mas na fronteira de duas épocas, no ponto de
transicao de uma época a outra. Essa transi¢ao se efetua nele e através
dele. Ele é obrigado a tornar-se um novo tipo de homem, ainda
inédito. Trata-se precisamente da formacdao do novo homem (...)
mudam os fundamentos do mundo, cabendo ao homem mudar com
eles. (BAKHTIN, 2006, p. 222)

O gald de novela ainda é um tipo indispensavel a roteirizagao
do folhetim eletronico e suas alteragdes composicionais ao longo do
tempo podem revelar muito sobre o desenvolvimento do proprio
género telenovela, assim como sobre o machismo e as
representagdes das masculinidades na cultura brasileira. Suas
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imagens certamente terdo que se adaptar as mudangas no contexto
sociocultural. Ja temos algumas hipdteses e comprovagdes sobre
como a telenovela tem se aliado a luta pela equidade nas rela¢des
de género (JAKUBASZKO e NEMI, 2018).

As telenovelas costumam narrar historias feministas, num
esforgo progressista e civilizador, para cumprir com o /logos
pedagogico da novela, refratam na diregao da verdade e da justiga,
mas também deixam escapar os reflexos de uma cultura machista.
Nem sempre a audiéncia capta esse reflexo e nao se produz
qualquer fabula¢ao no cotidiano. Como exemplo podemos citar o
episddio de 10 de abril de 2017 da telenovela For¢a do Querer (Gloria
Perez, TV Globo, 21h00; também reprisada em 2020-2021): o
personagem Zeca (Marco Pigossi) retira Ritinha (Isis Valverde) a
forca do aquadrio em que ela trabalhava por nao concordar com seu
emprego de sereia. Em uma cena brutal, mas que se pretendia
cOmica*, o gala carrega nos ombros a sua namorada enquanto ela
se debate pedindo para ficar em seu emprego®. Ainda em 2017 foi
possivel ver a telenovela reproduzir a ja tradicional cena — tao
comum em tantas telenovelas ao longo da historia — do homem
infantilizando a mulher, retirando a agéncia da heroina em nome
do amor, ou da moral e dos bons costumes. Interessante lembrar,
ainda, que Pedro (José Mayer), em Lacos de familia (Manoel Carlos,
TV Globo, 2000-2001, 21h00), ao longo da novela, bateu na
personagem Iris (Deborah Secco). Também vale notar que os
registros de audiéncia marcam aumento nos capitulos em que
mulheres apanham, ou batem umas nas outras motivadas por

4 Vale relembrar um trecho da carta de José Mayer: “atitudes machistas, invasivas
e abusivas podem ser disfarcadas de brincadeiras ou piadas. Nao Podem”. Ainda
pior, neste caso, € a “moral da piada”: o homem se coloca como superior a mulher
e deve repreendé-la toda vez que ela se desviar do que a cultura patriarcal julga
ser adequado para o comportamento feminino (G1, 2017).

> Em nossas observagdes, em 14.07.2017, na telenovela Pega-pega (Claudia Souto
e colaboradores, TV Globo, 2017, 19h00), o gala Eric vivido por Mateus Solano usa
do mesmo recurso de Zeca quando a sua namorada, Luiza, interpretada por Camila
Queirdz, se recusa a falar com ele.
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citime ou por reparagio/vinganga de infidelidade. E o homem
sempre no centro das ateng¢des, no centro do sentido de vida das
mulheres. E da cultura patriarcal a mao que bate.

A supersérie Os Dias Eram Assim (Angela Chaves e Alessandra
Poggi, TV Globo, 2017, 23h00) parece cuidar atentamente das
contradi¢oes do tema. O capitulo de 21.07.2017, apresenta um
conflito de dois casais: Alice (Sophie Charlotte) e Renato (Renato
Goes) se apaixonaram, mas seus conjuges nao querem conceder a
separagao. Ao mesmo tempo em que a trama resgata um contexto
histdrico politico brasileiro, da luta contra a repressao e a ditadura
militar, mostra as transformac¢bes na intimidade. Entrelagcando
tempo historico e construcao de personagem, a ficgao mostra como
a democratizacdo da vida privada esta diretamente relacionada a
democratizacao da vida publica, conforme observa Giddens (1993).
Para o autor, a sexualidade estd diretamente ligada a reelaboragao
na narrativa do eu, da autoidentidade, da democratizacao da vida
cotidiana que anda em sintonia com a democratizagao da esfera
publica; as praticas democraticas na vida pessoal estimulam
praticas sociais igualmente democraticas: “Num plano mais amplo,
existe uma simetria entre a democratizagao da vida pessoal e as
possibilidades democraticas na ordem politica global” (GIDDENS,
1993: 213). A super série dialoga com o presente histdrico brasileiro
- de retrocessos ao passado narrado - e foi bastante elogiada por
nado utilizar o contexto historico apenas como pano de fundo.
Inclusive esteticamente, ao retomar fotos e videos da época. E a
ficcao se entrelacando ao histdrico e aos tempos passado e presente,
com projegdes para o futuro.

Em Os Dias Eram Assim, a tematica dos estigmas da separacgao
e do desquite, ja superados na atualidade, marca uma leitura do
passado que identifica o comportamento machista com a ldgica
patriarcal e autoritaria, apontando para as forcas progressistas da
sociedade como as responsaveis pelo esforco em direcao a
democratizacao das relagoes. Destacam-se as referéncias a Leila
Diniz e ao semandrio O Pasquim. Sem cair no esteredtipo, o
machismo também se pratica por meio da mulher, Rimena (Maria
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Casadevall), esposa de Renato, que se recusa a dar a separagao e
quer manter o casamento a forca; ela ainda pretende engravidar de
outro homem para manter seu casamento. Do mesmo modo, o
marido de Alice, Vitor (Daniel de Oliveira), ndo quer aceitar o fim
do casamento apesar de ter, ele préprio, uma amante. E a
representacao do “macho, adulto, branco, sempre no comando” e
pronto a tratar uma mulher como objeto. A minissérie também faz
referéncia as leis de honra ainda em vigor a época, marcando quao
machista era a visdo de mundo em relacdo ao presente do
telespectador. Alice pode perder a guarda das criangas caso aja de
maneira “imoral”, como bem sublinhado por seu advogado. Sao os
homens que demarcam as fronteiras do permitido e do prescrito
para o comportamento das mulheres. Ja seu marido, Vitor, mesmo
com amantes, sendo usudrio de drogas, sabe que a lei esta ao seu
lado em caso de separagao e ndo hesita em exercer seu poder. Se os
dias eram assim antigamente, por que nao perguntar: atualmente,
a masculinidade estd mesmo mudando? E o amor romantico?

Nas telenovelas os casais se unem no éxtase de se completarem
um ao outro. Toda a histéria dos protagonistas se resume a uma
busca por aquele(a) que lhe proporcionard a plenitude, o sentido
mesmo da sua existéncia. A usual punicao de deixar as mulheres
sem par amoroso no final da novela, por exemplo, € uma forma de
valorizar hierarquias entre as mulheres, cujo critério € ser a “posse”
de um macho, como se a mulher sé tivesse valor se casada. As
narrativas que exaltam o amor romantico, monogamico, podem
estimular uma visdo de mundo de forte viés machista. “A solidao,
para algumas mulheres, estd associada a vergonha, pois, no Brasil,
ser uma mulher sem homem ¢é sinal de fracasso. Para outras, estar s
¢ estar desprotegida e insegura, sobretudo economicamente”
(GOLDENBERG, 2006, p. 30).

Neste ponto, a telenovela A Favorita (Joao Emanuel Carneiro,
21h, TV Globo, 2009) inovou e acertou no final de Catarina (Lilia
Cabral) que, cansada da violéncia doméstica, depois de tanto tentar
agradar ao marido, preferiu a separacdo e, no final, recusou o
pedido de casamento que recebera de um pretendente. Ela escolheu
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viver sozinha. A solidao foi a sua recompensa ja que s assim ela
poderia ser ela mesma.

Dois outros exemplos sdo importantes para a nossa andlise.
Em 2011, na novela Fina Estampa, o personagem Baltazar
(Alexandre Nero) é apresentado como um marido violento. Ele
bate varias vezes na sua mulher, Celeste (Dira Paes). O personagem
¢ a classica representacao do marido abusivo. Ele bate e depois se
arrepende. Mesmo indo a policia no decorrer da novela, no final,
Celeste perdoa o marido e eles terminam juntos, com direito a trilha
sonora de Jorge e Mateus romantizando relacionamentos abusivos
(“quando a gente fica junto, tem briga/ quando a gente fica longe,
da saudade”). A ironia recai sobre o macho homofdbico ao insinuar
que Baltazar teria uma atracdo reprimida pelo mordomo Crd
(Marcelo Serrado).

Ja em 2017 em O outro lado do paraiso (Walcyr Carrasco, TV
Globo, 21h, 2017-2018), a personagem Clara (Bianca Bin) passa por
situagoes semelhantes nas maos de Gael (Sérgio Guizé), porém, os
seis anos de distancia entre uma telenovela e outra nao permitem o
mesmo final. Em O Outro lado do paraiso, Clara abandona Gael
ganhando um final feliz com um homem que a respeita.

Por muito tempo os protagonistas atuaram como
representantes do padrao hegemonico, as mudangas sao muito
recentes. Namoros que seguem e acabam, divorcios, novos arranjos
familiares, historias de amores puros e confluentes (GIDDENS, 1993),
heterossexuais e homossexuais, assim como formacdes
poliamorosas nas tramas secunddrias. E as mudangas avangam
para as tramas principais, colocando em questao o machismo do
amor romantico.

Talvez o caso mais recente de mutacdo do amor romantico
heterossexual tenha sido o final de Félix (Mateus Solano) em Amior a
vida (Walcyr Carrasco, TV Globo, 2013/2014, 21h). Amparado pelo
publico, o autor deu ao personagem um final feliz com Niko (Thiago
Fragoso). O protagonismo do par amoroso heterossexual foi apagado
pelo brilho da histéria de amor entre Félix e Niko, garantindo aos dois
homens a ultima unido amorosa da trama a se consolidar — aquele
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lugar de honra reservado aos personagens principais. A narrativa de
Félix exemplifica tanto a dificuldade de expor a diferenga, quanto a
revolta com os padrdes hegemodnicos. Consumou-se o tdo esperado
“beijo gay” na telenovela e uma explosao de comentdrios, a maioria
em tom de comemoragao, explodiu na imprensa e nas redes sociais: 0
casal gay se tornou o par romantico protagonista da histéria. A cena
final da telenovela mostrava o pai finalmente aceitando o filho
independentemente de sua orientagao sexual e ndao um final feliz do
par amoroso convencional. Vale registrar que a cena do beijo entre
Félix e Niko foi censurada na exibi¢ao da telenovela no México. O
sucesso da personagem e sua narrativa mostram que a audiéncia
brasileira se identifica com representagdes que rompem com a
heteronormatividade e o machismo.

Como a propria telenovela, o gala estd em constante mudancga.
O caso do Félix que vai de vildo a mocinho/gala gay talvez
represente uma nova imagem do homem e da masculinidade na
televisdo. Cenas como vimos em A for¢a do querer nao podem ser
mais justificadas na representacao de um gala. Um verdadeiro gala
nao pode cometer qualquer ato de violéncia contra a mulher, ainda
que seja por amor.

Nos ultimos anos, as novelas tém apresentado galas amorosos,
que respeitam as escolhas das mulheres e que as amam do jeito que
sdo. Caso mais recente, em Amor de mde, o personagem de Murilo
Benicio tenta se desconstruir ao longo da trama. Ele termina um
casamento de décadas com uma mulher da idade dele para assumir
um novo relacionamento com uma mulher mais pobre. Ela, por sua
vez, ndo aceita o conto de fadas tao facilmente. Ela ja ndo € mais a
pobre mocinha que vai ser salva por se relacionar com um homem
rico e viver seu conto de fadas em um castelo (apartamento de luxo na
zona sul do Rio de Janeiro). Ela apresenta ao velho tipo gald uma nova
visao, por que nao dizer mais feminista, da sociedade em que vivem.

O outro gala, na mesma novela, Danilo (Chay Suede), também
¢ um homem desconstruido conforme proposto nesta segunda
década do século XXI. Ele é um homem sensivel que ama a sua
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mulher e que tenta educar junto com a namorada (eles nao se casam
oficialmente) o recém-nascido filho.

Apesar da mudanga do gal3, a violéncia contra a mulher ainda
persiste nas novelas. Porém, ela surge contra a mulher que trai, a
vila. Tufio (Murilo Benicio), em Avenida Brasil (Joao Emanuel
Carneiro, 2012), bate na cara de sua mulher, Carminha (Adriana
Esteves), duas vezes e a expulsa de casa quando descobre que ela e
seu cunhado eram amantes e tinham enganado toda a familia
durante anos. Alguns anos atras ele poderia maté-la. A violéncia é
justificada nos moldes dos crimes contra honra que persistiram no
Brasil até os anos 80, como explicou Chaui (1984, p.78), os crimes
de honra no Brasil ndo eram passiveis de punicao.

O que dizer do final tragico da historia de Dona Sinhazinha
(Maité Proenca) na adaptagao de Gabriela, Cravo e Canela? E da
historia real de Angela Diniz, assassinada por Doca Street em 1976,
mas que foi preso apenas em 1981 depois de muita pressao dos
movimentos feministas? A honra ferida ainda é mote de varias
telenovelas, porém, podemos perceber uma certa mudanga nos
altimos anos. Em Segundo Sol, do mesmo autor de Avenida Brasil,
Joao Emanuel Carneiro, constréi uma vila que também trai o
marido. A diferenca entre 2012 e 2017 é a reacdo do gala.
Diferentemente de Tufio em Avenida Brasil, Beto Falcdo (Emilio
Dantas) se sente traido e briga com a mulher, mas ele ndao usa da
violéncia fisica e também nao a expulsa de casa. Ela mantém a
mansao como moradia até o final da novela. As duas vilas passam
por redencao. Em Avenida Brasil, Carminha volta a suas origens
morando no lixdo e mostra-se arrependida dos problemas que
causou. E, em Segundo Sol, Karola (Deborah Secco) morre salvando
a vida do ex-marido.

Apesar dessas mudangas na constru¢ao do gala, a violéncia
fisica e moral contra a mulher, seja ela vila ou heroina, ainda se
reproduz conforme o padrao composicional do género. O gala ja
nao bate mais na vila, porém outras mulheres ao redor do
protagonista assumem essa posi¢ao. Em Segundo Sol, a mae e a
cunhada do gald partem para a agressdo fisica como parte do
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processo de redencao da antagonista. Diferentemente de 2012, a
surra, em Segundo Sol, é substituida pela humilhagao publica. Os
fas do marido (cantor de sucesso) atiram copos de bebida no palco.
Em uma segunda cena, ela é verbalmente atacada por pessoas na
rua, afinal, ao que parece se confirmar com os picos de audiéncia
em cenas de agressao entre mulheres, a vila ainda precisa sofrer
abuso fisico e moral para se corrigir.

Em 2019, em A Dona do Pedaco, a vila também sofre violéncia
fisica, confirmando a tendéncia apresentada em Segundo Sol, a
violéncia € entre mulheres. Nesta novela de Walcyr Carrasco, a
mae, Maria da Paz (Juliana Paes), inconformada com a filha Josiane
(Agatha Moreira), que entre outras agdoes roubou a mae e dormiu
com o namorado dela, se sente no direito de bater na moga durante
o confronto quando a verdade ¢é revelada. Numa transicao
pedagogica, as agressOes fisicas passam a ser caracteristicas
exclusivas de personagens antagonistas.

Quando Gabeira (1980) escreveu O Crepiisculo do Macho
anunciava o final da hegemonia do macho que defendia sua honra
com sangue, que subjugava outras espécies e outros géneros de sua
propria espécie. Contudo, nenhum império termina facilmente ou
de maneira abrupta. Sao necessarios anos, as vezes décadas, para
que novas estruturas de poder se cristalizem. A derrocada do
macho vem sendo anunciada ha décadas, porém, como todo
processo de transigao, estd composto por movimentos de retragao
e expansao. Segundo Bourdieu (2007), somente uma agao politica
que tenha em conta todos os efeitos da ordem masculina, mantida
tanto por homens quanto por mulheres, que mexa nas estruturas
das grandes institui¢des, nas quais a ordem social é principalmente
baseada na dominacdo masculina, a longo prazo, podera
“contribuir para o desaparecimento progressivo da dominagao
masculina” (BOURDIEU, 2007, p. 139). Quem sabe uma
transferéncia de poder esteja ocorrendo.

O império do macho, ainda que fragilizado, tem experiéncia
no exercicio de dominagao e subjugagao em que minorias tentam
ndo tomar o poder, mas sim expandi-lo e dilui-lo em espagos mais
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igualitarios de representagao, deixando espago aberto para novas
possibilidades de ser e estar no mundo. Registramos num estudo
(JAKUBASZKO, 2017) sobre a minissérie Amores Roubados (George
Moura, TV Globo, 22h00, 2014) a morte do macho com a adaptagao
livre do romance “A emparedada da rua nova” (Carneiro Vilela,
1909), pois permite recontar no presente uma histéria do passado
de forma a atualizar seus conflitos para se adequarem aos sentidos
dos novos interlocutores. Ainda que a obra original fizesse a critica
da misoginia na sociedade brasileira na transi¢ao dos séculos 19 e
20, o final em que a heroina era emparedada viva pelo pai por ter
engravidado daquele que era também amante de sua mae foi
alterado de forma que o macho - tanto o pegador quanto o opressor
- parece ter sido o elemento anacronico eliminado. Ao invés do
emparedamento da mulher que se recusou a submissao, o pai
assassino do amante da filha e da esposa € que morre ouvindo sua
sentencga de morte da boca da prépria filha. Morrem o opressor e o
gala do tipo "Don Juan". Antonia (Isis Valverde) recuperou para a
heroina um “final feliz”. Assim, nesta minissérie, o final da historia
se inverte: nao € o pai que mata o amante, enlouquece a mulher e
empareda a filha, mas é o macho todo poderoso que morre frente a
mulher, aquela que se empodera porque nao se curva. E dela
nascerd um novo homem. Se Carneiro Vilela tinha como objetivo
denunciar a misoginia da sociedade recifense, Amores Roubados nos
mostra como o Brasil do século 21 vem operando a desconstrugao
do machismo.

Consideragoes

Os géneros, e seu sentido no jogo de significagao social,
oferecem sentido estruturador para as identidades. A
masculinidade é uma construcdao historica e social e em
permanente transformac¢ao. O machismo é a expressao da
dominagdao masculina, como um conjunto de valores, crencas e
praticas, cria hierarquias e alimenta a desigualdade entre os
géneros. A dominagdo masculina afeta a todos. O sistema das
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representagdoes de masculinidade das telenovelas trabalha com a
expectativa da igualdade entre os géneros, mas as contradi¢des
também se pronunciam.

E assim, o género telenovela vai diluindo a trama principal,
trabalhando cada vez mais uma estrutura em maultiplos ntcleos
dramaticos (multiplot) e troca de protagonismos, retirando os
holofotes das representacdes machistas e transformando os “galas
pegadores” em anacronicos modelos de masculinidade. O fio
condutor passa a ser 0 amor, nao necessariamente naquele modelo
romantico ao gosto patriarcal. Os roteiristas da atualidade tém
desafios a superar: como desvincular as formas composicionais do
gald, da representagao do amor romantico e das possibilidades de
happy end do machismo que esta impregnado na cultura e nos
géneros discursivos?

O gala muda, assim como a telenovela, porém a desconstrugao
do gala precisa vir acompanhada da constru¢do de novas
representacdes de género que combatam, especialmente a
misoginia, a homofobia e a transfobia. A medida que surgem novos
modelos de masculinidade, que as lutas feministas e LGBTQIAP+
avangam em suas conquistas, a teledramaturgia precisa se adaptar
para continuar a produzir sentidos que dialoguem com a sua
audiéncia. Agora ¢ esperar pelos proximos capitulos para saber
como as formas poéticas vao corporificar um novo gald de novela, e
como a diversidade ira crescer e se fixar nas representagdes de
contextos histdricos, pessoas, relagoes afetivas e amorosas.
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Géneros e formatos televisivos na era do streaming: uma
analise das producoes originais
Netflix latino-americanas

Tomaz Affonso Penner
Claudinei Lopes Junior!

O presente texto busca apresentar resultados de um estudo
que teve como objetivo verificar os géneros e os formatos de toda
producao original da Netflix realizada na América Latina langada
até 12 de fevereiro de 2020. Além disso, buscou-se compreender as
relacdes que a programacao latino-americana original Netflix tem
com a tradicdo televisiva seriada do sistema broadcast da regiao,
especialmente levando em conta os habitos locais de producao e
consumo do Brasil, muito ligados a ficgdo televisiva e
especialmente a serialidade por conta da forte influéncia da
telenovela. Como resultado, identificou-se uma “heranca” da
televisao tradicional nos produtos culturais distribuidos por
streaming, especialmente em termos de géneros e formatos.

Para embasar teoricamente as transformagdes percebidas a
partir da popularizagao da distribui¢ao de contetidos por streaming,
foram utilizados conceitos de Mikhail Bakhtin, teorico que conduz
o fio narrativo do presente livro; ademais, o pensamento
bakhtiniano orienta varios estudos do Grupo de Pesquisa
Linguagens e Discursos nos Meios de Comunicag¢do, o GELiDis,
que organiza esta edigdo. Sendo assim, empreende-se a
aproximagao de conceitos historicamente consolidados no ambito
dos estudos literdrios e da filosofia da linguagem para os estudos
audiovisuais, em especial os de televisao cuja realidade
contemporanea  contextualizada pela chamada televisao

! Ao longo da produgado deste capitulo, o pesquisador foi bolsista do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq).
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distribuida pela internet (LOTZ, 2018) retrata aspectos de
mudangas tao rdpidas quanto drasticas. Apesar de todas essas
transformagdes conjunturais, acreditamos que a obra de Bakhtin
continua sendo uma ferramenta eficiente e, mais ainda,
fundamental para a compreensao do mundo e particularmente dos
processos comunicacionais que envolvem o audiovisual, a
televisdo e a ficcao seriada.

Ao longo do capitulo, em primeiro lugar, enfocamos um
conceito central do pensamento do Circulo de Bakhtin: o género do
discurso que subsidia nosso olhar para a produgao televisiva. Em
seguida, discutimos sobre os conceitos de géneros e formatos
televisivos deixando predominante seu carater cultural para entao
destacarmos a tradigao da producgao, distribuigao e consumo da
ficcao seriada latino-americana, dando destaque para o contexto
brasileiro, que envolve em sua trajetdria a telenovela, até a
emergéncia do streaming. Por fim, tragamos um panorama
quantitativo dos géneros e formatos de obras originais Netflix
latino-americanas, tendo como resultado um material eficiente
para subsidiar desdobramentos qualitativos da pesquisa
posteriormente.

Género do Discurso: explorando o conceito a luz do Circulo de
Bakhtin

Antes de se ater a discussao tedrica-conceitual, ¢ valido
pontuar algumas informagoes de modo a contextualizar a origem,
a autoria e o momento histdrico que suplementam a emergéncia do
conceito explorado nesta secao do trabalho. Primeiramente, o
Circulo de Bakhtin faz referéncia a um grupo de intelectuais e de
profissionais das mais diversas areas cujos interesses, perceptiveis
nas suas produgdes, convergiam inicialmente na filosofia e na
linguagem. Encontravam-se regularmente entre 1919 e 1929 e
promoviam uma profunda discussao multidisciplinar sobre
aspectos relacionados a linguagem a partir de filésofos do passado
e daqueles que eram contemporaneos a eles (FARACO, 2009, p. 13).
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Dos entusiastas do Circulo, além do proprio autor que nomeia o
grupo, Mikhail Mikhailovich Bakhtin (1895-1975), merecem
destaque Valentin Nikolaevich Voldchinov (1895-1936) e Pavel
Nikolaievich Medviédev (1892-1940).

Bakhtin tem sua formagao nos estudos literarios. Foi professor,
atuando sem vinculos institucionais até depois da Segunda Guerra
Mundial, quando conseguiu um emprego fixo, aposentando-se em
1969 e falecendo em 1975 na cidade de Moscou. Pode-se considerar
que suas contribui¢des o posicionam como um dos filésofos mais
importantes do século XX, apesar de seu ostracismo ter feito com
que suas ideias e debates ganhassem destaque na Russia somente
na década de 1960, chegando ao Ocidente a partir dos anos de 1970
(CLARK e HOLQUIST, 1998 [1984]).

No que se refere a preocupagao dos pensadores do Circulo a
respeito do género, Faraco (2009, p. 130) destaca que, no capitulo 7
de O Método Formal nos Estudos Literdrios (2012 [1928]), Medviédev
ja explicava pioneiramente, embora focando os géneros literdrios, a
relagdo entre tal conceito com a vida social e a cognigao o
estendendo para outros espectros da atividade humana.
Especificamente, a teoria dos géneros de Bakhtin (2011, p. 261-262)
parte da premissa de que o uso da linguagem permeia todos os
campos da atividade humana e nao se refuta tal abrangéncia de
aplicagdo mesmo tendo a lingua como uma unidade coletiva. A
materializacdo da lingua, por sua vez, se da por meio de
enunciados, sejam orais ou escritos, concretos e tnicos oriundos
dos integrantes de cada um desses campos de atividade humana
cujas propriedades e finalidades estao refletidas indissoluvelmente
no conteudo tematico, no estilo e na construgdo composicional
desses proprios enunciados. E, apesar de esses enunciados
concretos serem individuais e particulares, o que Bakhtin (2011, p.
262) propoe € que “[...] cada campo de utilizagao da lingua elabora
seus tipos relativamente estiveis de enunciados, os quais
denominamos géneros do discurso” (grifos do autor).

Na tentativa de superar o reducionismo da fungao
comunicativa da linguagem na “nossa fala” dominante na
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linguistica do século XIX, que chegava a promover a formacao do
pensamento e a necessidade expressiva dos homens como primeiro
plano na concepgao da lingua, Bakhtin (2011, p. 269), explorando a
natureza dos enunciados concretos e dos géneros discursivos,
incita que, na verdade, o enunciado ¢ a unidade da comunicagao
discursiva e as palavras e as oragdes sdao as unidades da lingua
enquanto sistema. Isso ocorre porque o sistema linguistico fornece
um repositério de recursos fonéticos, gramaticais e lexicais para
conceber as unidades da lingua; porém essa s6 ganha vida quando
atinge a forma de enunciagdes, portanto, s6 se faz discurso na e pela
comunicagao discursiva.

O funcionamento da comunicacdo discursiva, por
consequente da propria teoria dos géneros do discurso, € regido
por um principio de responsividade. No complexo e
completamente ativo processo de comunica¢do discursiva, “[...]
toda compreensao da fala viva, do enunciado vivo é de natureza
altamente responsiva; [...] toda compreensao é prenhe de resposta”
(BAKHTIN, 2011, p. 271). O préprio falante/escritor espera que seu
ouvinte/interlocutor ndo tenha um entendimento passivo ja que
houve esfor¢os em tornar sua fala/escrita inteligivel pressupondo a
funcionalidade do sistema da lingua, mas também da percepcao da
realidade a partir de enunciados antecedentes (BAKHTIN, 2011, p.
273). Vale aqui ponderar, entdo, que a comunicagao discursiva é
circundada pelo interdiscurso que € capaz de fornecer aos agentes
envolvidos no ato comunicacional uma gama de possibilidades de
interpretacao da realidade a partir das palavras utilizadas nos
enunciados concretos levando em conta aquilo que ja foi dito antes,
em outro local, de forma independente sinénimo daquilo “[...] que
chamamos de memodria discursiva: o saber discursivo que torna
possivel todo dizer e que retorna sob a forma do pré-construido, o
ja-dito que estd na base do dizivel, sustentando cada tomada de
palavra” (ORLANDI, 2009, p. 31).

Dessa maneira, negando uma unilateralidade de uma emissao
ativa e uma recepgao passiva, pode-se afirmar que é imprescindivel
que tanto o emissor como o receptor tenham entendimento das
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significagdes dos enunciados proferidos na situacao de
comunicacdo de modo que sejam estabelecidos os critérios que
gerenciam a nogao de género do discurso. Portanto, a for¢a matriz
conceitual dos géneros discursivos, ou seja, o enunciado concreto,
esta no cerne das interagdes comunicativas como um elo na cadeia
de comunicagao que depende tanto do emissor e do receptor como
das engrenagens que precedem essa dada cadeia comunicativa.
Aos géneros discursivos, nao sao atribuidas caracteristicas
individuais nem  dos  falantes/escritores = nem  dos
ouvintes/interlocutores, nos géneros apenas reverberam-se as
circunstancias dos campos da comunicagao cultural onde
acontecem as interagdes discursivas lembrando da existéncia
inevitavel da linguagem nas atividades humanas ao longo do
tempo vivido.

Propde-se ainda uma tipificagao dos géneros do discurso: os
primadrios e os secunddrios. A primeira categoria é caracterizada
por enunciados simples proferidos em circunstancias de
comunicacao imediata e espontanea, ou seja, que sao facilmente
encontradas no cotidiano; j4 a segunda, abrange enunciados
complexos mediados predominantemente pela escrita e
emergentes a partir de condi¢des de convivios culturais mais
desenvolvidas (BAKHTIN, 2011, p. 263). Contudo, essa divisao ndao
inviabiliza uma interpenetragao dessas duas categorias, afinal

no processo de sua formacao, eles [géneros secunddrios] incorporam
e reelaboram diversos géneros primarios (simples), que se formaram
nas condi¢des da comunicacdo discursiva imediata. Esses géneros
primarios, que integram os complexos, ai se transformam e adquirem
um carater especial: perdem o vinculo imediato com a realidade
concreta e os enunciados reais alheios, por exemplo, a réplica do
didlogo cotidiano ou da carta no romance, ao manterem sua forma e
o significado cotidiano apenas no plano do contetido romanesco,
integram a realidade concreta apenas através do conjunto do
romance, ou seja, como acontecimento artistico-literario e nao da
vida cotidiana (BAKHTIN, 2011, pp. 263-264).
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Logo, os géneros primarios compdem os géneros secundarios,
sendo perceptivel uma interrelacdo entre tais categorias. Ha o
emprego de uma maior complexidade a qual causa um
restabelecimento de novas possibilidades de significados de
maneira que se podem modificar tanto os enunciados concretos de
género primario como alterar também a constituicao daqueles que
sao referentes ao género secunddrio ao passo que acontecem as
interagoes discursivas. Bakhtin (2011, p. 266) ainda pondera que:

a relacdo organica e indissoltivel do estilo com o género se revela
nitidamente também na questdo dos estilos de linguagem ou
funcionais. No fundo, os estilos de linguagem ou funcionais nao sao
outra coisa sendo estilos de género de determinadas esferas da
atividade e da comunicacao.

Entdo, o estilo de linguagem pode ser considerado como uma
manifestagao de um género considerando a situa¢do de comunicagao
onde os enunciados foram proferidos. Sendo assim, mudangas
histéricas nesses estilos linguisticos ou funcionais acarretam
transformagdes nos géneros discursivos por conta da ligagao
indissoluvel que esses mantém nao sé com o contetdo tematico e
com a constru¢do composicional, mas também com o estilo.
Compreender os géneros discursivos demanda uma explicagao
dessas transformagdes histéricas que acontecem nos estilos de
linguagem presentes nos enunciados concretos, utilizados nas
interagdes discursivas, capazes de refletir a vida social, afinal “como
alingua passa a integrar a vida através de enunciados concretos (que
arealizam); é igualmente através de enunciados concretos que a vida
entra na lingua” (BAKHTIN, 2011, p. 265).

Concatenados a isso, os géneros do discurso funcionam como
um fio condutor dentro de um complexo sistema de significagao
relacionado a atividade humana mediado pela linguagem, oral e
escrita, no qual destacam-se condigOes e transformagoes socio-
historicas dinamicas e organicas que se concretizam ao longo do
tempo formando assim modelos de expressdo a partir das

208



interagdes discursivas dos interlocutores de uma determinada
comunidade. Ademais, os géneros do discurso servem como guias
nas escolhas dos sentidos dados as nossas palavras, pois organizam
0 nosso discurso nessa malha de recursos linguisticos possiveis
para compor a comunicagdo discursiva dotados socio-
historicamente de carater ideoldgico.

Géneros e Formatos Televisivos

Neste estudo cabe ainda discutir os géneros televisivos.
Raymond Williams (2004) foi um dos primeiros tedricos, ja na década
de 1970, a abordar os impactos que a televisaio causava e as
possibilidades de seu desenvolvimento considerando o avango
tecnologico. Para Williams (2004, p. 39), “a televisao € essencialmente
uma combinagao de formas anteriores de desenvolvimento: o jornal,
o0 encontro publico, a aula educacional, o teatro, o cinema, os esportes
de estadio e os antincios publicitarios”.

O que chama a atengao aqui é a complexidade da televisao, em
termos de linguagens e géneros. Para a compreensdao dessa
complexidade expressa nos produtos televisivos, cabe pontuar que
o estudo dos géneros se salienta como uma ferramenta importante
nessa empreitada. As produgdes televisivas sao derivadas de
matrizes culturais que orientam, individual e coletivamente, a
construgdo da realidade; por meio de conteudos, formas e
estruturas de seus programas e produtos audiovisuais, a televisao
pode configurar sua linguagem a partir do que chamamos de
géneros televisivos?, capazes de aglutinar e estabilizar dentro de
categorias sua expressividade.

2 Vale considerar aqui que a filosofia da linguagem proposta por Bakhtin vai além
da literatura e dos estudos linguisticos, sendo uma teoria do conhecimento.
Justificando essa abrangéncia, é importante relembrar a constate retomada da
conexao permanente que a linguagem mantém nao s6 com a lingua, mas com
diversos campos da atividade humana, ou seja, com a vida social de maneira critica
e dialética. Critica, porque nao reduz a linguagem a questdes que envolvem somente
alinguistica; e dialética, por considerar a lingua como um sistema vivo num contexto
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Num panorama brasileiro e um pouco mais recente, referente ao
inicio dos anos 2000, tomando o conceito de género num viés
bakhtiniano, Machado (2014, p. 68), ao estudar a televisao, reitera que

o género ¢ uma forca aglutinadora e estabilizadora dentro de uma
determinada linguagem, um certo modo de organizar ideias, meios
e recursos expressivos, suficientemente estratificado numa cultura,
de modo a garantir a comunicabilidade dos produtos e a
continuidade dessa forma junto as comunidades futuras. Num certo
sentido, é o género que orienta todo o uso da linguagem no ambito
de um determinado meio, pois € nele que se manifestam as
tendéncias expressivas mais estaveis e organizadas na evolugao de
um meio, acumuladas ao longo de varias geragdes de enunciadores.

Mais uma vez, pontua-se o carater organizador atribuido ao
género; além disso, aqui, como estamos discutindo a linguagem
televisiva, destaca-se que as articulagdes do género extrapolam o
espectro da literatura. Como uma matriz cultural e cognitiva, o
género consegue, entao, manter uma linha de percurso socio-
histdrica da interpretacdo dos sentidos dos recursos expressivos de
determinada linguagem, tal como acontece com a televisiva, a
partir das manifestagdes discursivas que a englobam promovendo
a interlocugdo de antigas e novas significagdes entre os sujeitos; no
caso, da televisao, estabelecendo ligacdo com outros meios de
comunicagao precedentes a ela.

Ainda sobre os géneros televisuais, especificamente, Jost (2004,
p. 27) afirma que funcionam como "moeda de troca que regula a
circulagdo dos textos ou dos programas audiovisuais no mundo
midiatico”. Pode-se retomar aqui o principio de responsividade do
emissor e do receptor, que é cerne da nogao de género conforme as
proposicoes bakhtinianas. Tanto aqueles que produzem o contetido
televisivo, ou seja, as emissoras, quanto aqueles que o consomem, 0s
telespectadores, orientam suas escolhas e postulam condigdes

de comunicagdo discursiva ao longo do tempo prezando pela compreensao
dialdgica e pela responsividade ao outro (PONZIO e PETRILLI, 2000).
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interpretativas acerca de cada situacdo interacional presente nas
agdes comunicativas que compdem o tal contetdo a ser transmitido
pela televisao. Mittell (2004, p. 10) também observa a partir de uma
oOtica cultural que “os géneros cruzam as fronteiras entre texto e
contexto, pontuando produgao, distribuigao, promogao, exibicao,
critica e praticas de recepcao, todas trabalhando para categorizar os
textos da midia em géneros”.

Em termos produtivos do contetido televisivo, enquanto
industria cultural, emerge ainda o termo formato. Aronchi de
Souza (2004, p. 46) esclarece, numa perspectiva mais direcionada a
produgao dos programas televisivos, que “o termo formato é
nomenclatura propria do meio para identificar a forma e o tipo de
producao de um género de programa de televisao. Formato esta
sempre associado a um género [...]”. Sendo assim, o formato é
composto por um conjunto de a¢des técnicas, artisticas, econdmicas
e empresariais, desenvolvidas pela televisdao, enquanto meio de
comunicacdo, a fim de integrar uma intencionalidade plastica e
reproduzivel a um género. Portanto, aqui se reconhece que o
formato ndo se limita a constituigao de programas. Na verdade, ele
estabelece uma relagdo intima com o género, fornecendo-lhe
algumas de suas caracteristicas no campo da producao televisiva.

Ainda nessa dimensao cultural e comunicacional,
especificamente, sobre a ficgao televisiva e seriada, Mungioli (2017,
2019) destaca a composigao constitutiva constante e organica entre
género e formato: caracteristicas genéricas dominam os formatos,
0s quais, por sua vez, exercem influéncia sobre os géneros; e reforga
a discussao da nogao de género e de formato como instancia de
mediagao do local numa dupla articulagdo. Essa proposta preveée
que os géneros e os formatos ficcionais, além de serem elementos
que quando articulados intrinsecamente mostram-se como uma
instancia de mediagdo cultural a partir do local (MARTIN-
BARBERO, 2001), também integram todas as etapas do circuito da
comunicagdo - produgdo, circulagdo, distribuicdo/consumo,
reproducao - o que lhes garante distinguir tais praticas como
praticas discursivas (HALL, 2003). Ou seja, as questdes simbolicas
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nao podem ser desvinculadas das atividades realizadas em cada
etapa do circuito de comunica¢do que sofre com as modifica¢des
oriundas das inovagdes tecnoldgicas.

Primeiramente, para Martin-Barbero (2001, p. 311) “os géneros,
que articulam narrativamente as serialidades, constituem uma
mediacao fundamental entre as logicas do sistema produtivo e as do
sistema de consumo, entre a do formato e a dos modos de ler, dos
usos”. Dessa forma, os géneros ndo sao apenas categorias restritivas a
uma esfera da vida social, seja ela de cunho artistico ou econdmico. Na
verdade, os géneros estao presentes no tecido social.

Em suma, nessa dupla articulagdo género-formato ficcional,
constata-se que “o formato estd intimamente ligado ao género
narrativo como instancia de mediacao entre o ser humano e o
mundo e ndo apenas a um modo de produgao” (MUNGIOLI, 2019,
p. 162). Isto é, tanto o género como o formato ficcional, ao fazerem
parte do circuito comunicacional como um todo, em todas as etapas
e por conta da relacdo intima, constante e organica que mantém,
sao elementos que articulam as matrizes culturais de um
determinado grupo social.

Finalizando, os géneros sao matrizes que dialogam
constitutivamente com os formatos industriais e com as légicas da
producao, mas também com outras esferas culturais da sociedade,
configurando parametros de habitos e de comportamentos
socioculturais que se instauram por meio da serializagao. E a
serializacdo, de certa maneira, também é vista como mediadora do
cotidiano e do ritmo social (SEPULCHRE, 2011), no caso da
distribuicdo de fluxo experimentada pelo modelo broadcasting.
Deitar-se para dormir apos a telenovela, marcar encontros
semanais com amigos para assistir ao programa favorito e correr
para chegar em casa a tempo de ver a season finale da série da qual
todos estdao falando sao habitos comuns regidos pela mediagao
entre os seres humanos e os géneros e formatos, nao ficcionais e
ficcionais, presentes nao s6 na programagao televisiva linear como
em muitos outros produtos da indtstria cultural.
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A tradicao seriada latino-americana, em especial, a brasileira

Os ultimos setenta anos da produgdo cultural brasileira sao
marcados pela forte presenga da televisdo, cujo desenvolvimento
ocorreu de maneira paralela a inclusao da fic¢do seriada e
particularmente da telenovela nos héabitos de consumo midiatico
nacionais. A primeira telenovela foi ao ar no pais em 1951. Nos
primeiros tempos da televisao, toda a programacao televisiva era
exibida ao vivo. As telenovelas entao tinham capitulos exibidos
apenas duas ou trés vezes por semana, devido as dificuldades
técnicas de produgao. O publico que tinha acesso a esses produtos
culturais era reduzido, principalmente por conta dos pregos altos
dos televisores, que comecaram a se popularizar no Brasil ja
durante os anos 1960.

A telenovela didria como conhecemos hoje sé comegou a ser
produzida e exibida de 1963 em diante, com a introdugdao do
videoteipe no pais. A tecnologia permitiu que o formato se tornasse
mais difundido, abrindo caminho para o primeiro grande sucesso de
publico, O Direito de Nascer (1964), da TV Tupi. O titulo, além do éxito
de audiéncia no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, inaugurou a exibigao
de telenovelas em hordrio nobre e uma tradi¢do que acompanhou a
emissora até sua extin¢do: a producao de ficgao seriada.

Assim como a TV Tupi, a Globo, fundada em 1965, também
elegeu a telenovela como ponto central de sua programacao. Era
uma estratégia de emissoras da América Latina ja colocada em
pratica pela Televisa no México e pela Radio Caracas Television na
Venezuela (LOPES, 2004). Pela facil adaptagao de criagdes artisticas
as necessidades da industria televisiva, como preenchimento da
grade de programacao, custos de producao relativamente baixos,
fidelizacdo do publico e pelo retorno financeiro potencial, a
serializacao € a principal forma de apresentagao de contetidos na
televisaio (MACHADO, 2014; BARTHES, 2011).

Tudo isso mostra a dimensao que a ficcao seriada tem no
conjunto de produgdes televisivas brasileiras. Estudos anteriores
(MUNGIOLI, PENNER e IKEDA, 2019) apontam que no periodo
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de janeiro de 2015 a agosto de 2018, foram veiculadas 36 séries e
minisséries em canais abertos de TV no pais - destas, apenas duas
nao foram exibidas na Globo. Em 2016, somente a Globo produziu
o formato, sete no total. Ainda durante este ano, a emissora exibiu
nove séries e o SBT, em parceria com a Fox, produziu A Garota da
Moto, veiculada pelos dois canais. Em 2017, a Record, em parceria
com o canal A&E, exibiu Sem Volta, enquanto a Globo apresentou
11 produgdes originais. Os estudos sobre géneros e formatos,
apontando a ficgdo seriada de maneira geral e a telenovela em
particular como os produtos audiovisuais em canais abertos mais
vistos no Brasil e na América Latina (BURNAY et al., 2018, p. 57),
evidenciam que as midias tradicionais, especialmente a televisao,
ainda possuem relevancia no cendrio cultural da regido. No
entanto, cabe enfatizar que o contexto atual aponta para uma
multiplicidade de telas e dispositivos que amplia e, a0 mesmo
tempo, segmenta a recepcao de conteudos.

No caso da Netflix, que ndao possui grade linear de
programacao, torna-se possivel ao espectador testar diversas
maneiras de experiéncias estéticas que variam conforme o
interesse, o tempo que ele pode dedicar a assisténcia dos episodios,
ou mesmo em fungao dos dispositivos e recursos tecnoldgicos de
que dispde. Nesse contexto, o fendmeno do binge-watching, ou
“maratonar” - que consiste na assisténcia a diversos episodios, ou
temporadas inteiras, em sequéncia ininterrupta - ¢ uma das formas
de frui¢do que tém chamado atengdo de pesquisadores no campo
da Comunicagao (JENNER, 2016, 2020; RUBENKING et al., 2018;
SILVA, 2015, 2020) e de profissionais da industria de televisao
distribuida pela internet. Existem muitas outras formas de
experiéncias estéticas proporcionadas, por exemplo, por recursos
que podem acelerar a velocidade das cenas; ou, em uma
perspectiva mais artesanal, quando o proprio espectador seleciona
por meio da barra de frames as cenas que quer ver, ou ainda com o
uso de funcionalidades oferecidas pela Netflix, como a que permite
pular a abertura das séries. Além disso, o portal lancou producdes
interativas, com opgOes de seguir a trama de maneiras diferentes
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para cada espectador, como em Gato de Botas: preso num conto épico
(2017) e Black Mirror: Bandersnatch (2018).

Enfim, hd uma grande ampliagio de possibilidades e
modalidades de espectatorialidade originadas tanto pelo avango
tecnoldgico de transmissao de dados e imagens pela internet,
quanto pela prépria aquisicio de habilidades cognitivas e
perceptivas derivadas de experiéncias estéticas do espectador face
a estes produtos culturais. Todas essas possibilidades que a
televisao distribuida pela internet potencialmente traz podem ser
analisadas por meio da explorac¢dao dos géneros e formatos por ela
produzidos e distribuidos. Nao é objetivo deste artigo fazer uma
andlise sobre espectatorialidade ou aprofundar as diferentes
experiéncias estéticas que a TV distribuida pela internet permite
as suas audiéncias, mas apresentar dados que relacionem a
tradigao brasileira e latino-americana de produgao televisiva na
chave da ficcdo seriada e os formatos e géneros dos originais
Netflix na regido.

Efeito Netflix

Para alcangar a dimensao que o fendmeno de distribui¢ao sob
demanda tomou na atualidade, € valido mencionar que, a Netflix
divulgou um relatdrio apontando que no ultimo trimestre de 2019
o namero de assinantes chegou a mais de 67 milhoes nos Estados
Unidos e Canadd, 47,4 milhoes na Europa, Oriente Médio e Asia
e 29,4 milhdes na Ameérica Latina (SOLSMAN, 2019). Dados
coletados em investigagdes preliminares para elaboracao da
pesquisa de Penner (2021) apontam que o total de assinantes da
Netflix no mundo em margo de 2020 chegou a mais de 167 milhdes
(LEE, 2020). No Brasil, estima-se que os assinantes estivessem
entre oito e dez milhdes no fim de 2018, apesar de a Netflix nao
divulgar os nimeros oficiais (LAVADO, 2020). Desse modo, a
corporagao se tornou em pouco tempo uma das operadoras de
videos sob demanda mais populares e, investindo na
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programacao original, a maior produtora de séries do mundo
(PENNER; STRAUBHAAR, 2020).

Mesmo utilizando estratégias inovadoras, até 2010 a Netflix
atuava exclusivamente nos Estados Unidos. A partir daquele ano,
tem inicio um processo de expansao, que comega pelo Canada. A
seguir, entraram no alcance da empresa paises da América Latina,
Europa, Oceania e Asia. A companhia comegou a oferecer contetido
para o publico brasileiro em 2011. De acordo com dados da Netflix
(2020), o alcance da empresa em 2020 era de mais de 190 paises,
cujas ofertas de contetidos variam de local para local e podem ser
diferentes (LOBATO, 2019). De acordo com Ladeira (2018, p. 8), é
“certo que a Netflix se constitui como uma plataforma de difusao
cujo principal objetivo reside em construir um territério
audiovisual efetivamente global”.

A expansao mundial da Netflix e a evidente estratégia de
internacionalizacdo nao deixaram de fora a América Latina,
territorio sobre o qual se concentram as analises deste capitulo. No
continente, havia, no periodo de nossa coleta de dados (descrita no
proximo topico), nove paises produtores de conteudos originais.
Apesar da quantidade relevante de paises produtores, a realiza¢ao
latino-americana de originais Netflix, entdo, representava apenas
4,6% do total de titulos proprios da corporagao (PENNER, 2021).

E a partir dessa producio que sdo propostas as anélises deste
capitulo. Considerando o territorio latino-americano, buscamos
compreender os géneros e formatos dos titulos originais Netflix e
coloca-los em didlogo com uma tradi¢ao de realizagao e consumo
de ficgao seriada na regido, como debatido anteriormente. E de
fundamental importancia, considerando a nossa percepgao
cultural de géneros e formatos televisivos, “geolocalizarmos” os
titulos produzidos, a fim de observar tendéncias e “vocagoes” de
certos espagos e suas relagdes com os conteidos colocados em
circulagao.
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Géneros e formatos da producao original Netflix na América
Latina®

Para as andlises, sao apresentados dados coletados em 12 de
fevereiro de 2020 na plataforma Netflix disponivel em territorio
brasileiro. A partir da mineragao de informagoes exclusivamente
referentes aos titulos originais (ou seja, produzidos pela
companhia), o volume de dados se tornou um desafio relevante,
pois foi necessario categorizar todos os 1.535 titulos originais e
exclusivos coletados sob os critérios de nacionalidade, género e
formato. Desse modo, foi possivel filtrar de acordo com as
categorias que interessavam a pesquisa assim formatar uma visao
geral do catalogo de originais e exclusivos, além de construir o
corpus, composto apenas pela produgao original latino-americana
para que seus géneros e formatos fossem verificados. Para este fim,
foi criada uma tabela dinamica no programa Microsoft Excel, que
facilitou o isolamento e contabilizagdo de cada categoria. Esse
modelo de coleta e sistematizagao de dados se mostrou muito
eficiente para as anadlises, uma vez que ele permite manipular
individualmente cada uma das categorias, além de cruza-las
quando necessario. Desse modo, € possivel nao apenas examinar os
titulos na coluna “formato” cruzados com a coluna “pais de
origem”, mas também filtrar a partir de outras entradas, como
género, por exemplo.

Uma dificuldade adicional consiste no fato de que nem todas
as informagOes necessarias para a categorizagao dos titulos sao
fornecidas pela Netflix. A empresa de streaming apresenta
quantidade de temporadas, género, formato e ano de lancamento,
mas mapear os paises de origem das produgdes representou um
desafio extra. Para sistematizar esse dado, recorremos a sites

3 Considerando, no ambito desse estudo, que a composi¢ao da América Latina se
da pelos paises produtores de titulos originais Netflix no periodo da coleta de
dados: Argentina, Brasil, Chile, Colémbia, Equador, México, Peru, Porto Rico e
Uruguai
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especializados como Internet Movie Database (IMDDb), Filmow,
AdoroCinema, entre outros. Em muitos casos, a informagao nao
constava em nenhuma dessas fontes, entao foi necessario recorrer
aos créditos dos titulos para consolida-la. E importante
mencionarmos ainda que usamos a classificagdo de géneros e
formatos dada pela Netflix. Em alguns casos, no entanto,
confirmamos esta classificagao nos referidos sites especializados
(quando a classificagdo era inconsistente ou muito abrangente).

Assim, foi possivel isolar as obras originais Netflix latino-
americanas. Do total contabilizado de 1.535 titulos originais Netflix,
101 sdo oriundos da América Latina. A seguir, é apresentado um
grafico com os formatos desse conjunto de obras.

Grafico 1 - Formatos originais Netflix da América Latina

= Série

= Filme

= Stand Up Comedy
Documentario

= Série Documental

= Série de Animac&o

m Reality Show

= LInitario

Fonte: Penner (2020).

Percebe-se a partir da sistematizacdo dos dados que as séries
predominam entre os titulos originais mais produzidos na América
Latina. S3o 43 obras neste formato, somando 42,5% do total. Se
forem adicionadas as trés séries de animacao, chega-se a 45,5%.
Somando ainda as cinco séries documentais, chega-se a 51
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producgdes originais latino-americanas da Netflix em formatos
seriados, correspondendo a mais da metade (51,4%) do total de
exclusivos disponiveis.

Logo depois das séries, desponta a categoria filme como a
segunda mais numerosa da lista (19 titulos), alcangando 18,8% do
total. Somados, séries e filmes chegam a 61,3% do catalogo original
Netflix produzido na América Latina. Se forem adicionadas ainda
séries de animagao e unitdrios a este conjunto, chega-se a 66,3% de
todos os titulos originais Netflix latino-americanos realizados em
formatos ficcionais.

A terceira posicao entre os formatos mais produzidos na
América Latina pela Netflix é interessante, por nao contar com uma
historia forte na regido como os formatos seriados e/ou ligados a
narrativas ficcionais. Trata-se do Stand Up Comedy, que se
popularizou mundialmente nos ultimos anos. Ao todo, sdao 17
titulos originais latino-americanos neste modelo, correspondendo
a 16,8% do total. E uma quantidade consideravel, que aponta para
certo investimento da Netflix neste tipo de produgdo, o que
certamente esta relacionado a boa aceitacao das audiéncias locais,
além dos baixos custos que envolvem tais produgoes. Por fim,
merecem destaque os nove documentarios (9% do total) e as cinco
séries documentais (4,9%), que somam 13,9% da produgao original
Netflix proveniente da América Latina em formatos documentais.

E proposta agora uma breve discussdo sobre a composigao do
catdlogo de originais Netflix latino-americanos em termos de
géneros.

Um fator muito interessante perceptivel por meio da
sistematizagao dos dados apresentada a seguir € a simetria perfeita
entre titulos originais Netflix provenientes da América Latina
produzidos nas chaves do humor e do crime. Com 27 titulos para
cada género, comédias e narrativas criminais detém a mesma
proporgao do total: 26,7%. Vale mencionar que tanto comédias
quanto criminais sdo géneros presentes em formatos ficcionais e
nao ficcionais, passando por séries, filmes, comédias stand up e
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documentdrios, por exemplo. Os dramas, por sua vez, somam 14
titulos e representam 13,8% dos originais latino-americanos.

Grafico 2 - Géneros originais Netflix da América Latina
2% 1%

= Comedia = Criminal
‘ = Drama Sociocultural
= Esportivo = |nfantojuvenil
\ = Fantasia = Ficgdo Cientifica
= Suspense = Natureza
= Acdo = Biografico
= Culinaria

Fonte: Penner (2020).

H4 ainda alguns géneros que sdo ligados a certos formatos
especificos. Os “socioculturais”, por exemplo, aparecem
exclusivamente em formatos documentais, assim como “natureza”
e “biografico”. O género “culinaria”, no que lhe concerne, € tipico
de reality shows e “infantojuvenil” e se apresenta apenas em
formatos ficcionais, como séries, filmes e séries de animacgao. Sao
varios atravessamentos possiveis na andlise de géneros e formatos,
mas vale destacar a previamente mencionada tendéncia da
América Latina a produgdo seriada, sendo mais da metade dos
titulos verificados enquadrados em formatos deste tipo. A ficcao
também aparece como uma vocagao da regido, conforme
demonstrado pelos dados apresentados. Além disso, ficam
evidentes algumas inclina¢des de género latino-americanas, cujos
titulos sdo em sua maioria comédias ou narrativas criminais. Se
forem avaliados apenas os titulos ficcionais, as narrativas criminais
superam as comédias, j4 que grande parte destas esta ligada a
programacao de stand up comedy. Também € notavel a
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popularizagao das narco-séries, criagdes genuinamente latino-
americanas que retratam particularidades deste lugar. Ha varios
titulos, como: Fronteira Verde (Colombia), EI Chapo (México,
Colombia e Estados Unidos), A Rainha do Trifico (México), A Lei
Secreta (Colombia), Ingobernable (México), La Reina del Flow
(Colombia).

Consideragoes

Os formatos seriados na chave da ficcionalidade cruzam as
décadas na tradigao televisiva da América Latina. Nao por acaso, os
maiores produtores de originais Netflix da regido eram, em 2020,
México (43 titulos), Brasil (24 titulos), Argentina (17 titulos) e
Colombia (17 titulos), paises que historicamente tém suas realizagdes
audiovisuais marcadas pelas telenovelas e pelo cinema. Além disso,
percebe-se, com suporte na discussao sobre como 0s géneros e 0s
formatos também sdo atravessados pela cultura, que as narrativas
criminais, por exemplo, se popularizaram mais aqui do que em
outras partes do mundo (LUSVARGHI, 2016). Nesse sentido, pode-
se notar a dupla articulagdo entre géneros-formatos ficcionais como
mediadora da instancia de producao local, uma vez que aspectos
tematicos, estilisticos e composicionais do género discursivo
constroem engrenagens para o funcionamento de tal mecanica.

A configuracao de géneros e formatos na produgao original da
Netflix na América Latina certamente estd em didlogo com os
habitos de consumo cultural historicamente construidos nesse
amplo territério. Ao percebermos a predominadncia da ficcao
seriada e de dramas e comédias, estamos olhando para uma etapa
de um processo que se desenvolve na regidao desde os anos 1950.
Por outro lado, cabe destacar que o principio da
interdiscursividade nos ajuda a compreender nao apenas os
enunciados, mas também os produtos culturais audiovisuais de
maneira sistémica e social. Desse modo, consideramos que o
conteudo tematico dos titulos distribuidos por streaming se
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relaciona com outros anteriores a eles, caracterizando sua natureza
eminentemente dialdgica.

Concordamos com Mungioli (2008), quando ela inter-relaciona
memorias e vivéncias individuais as memorias e as vivéncias
coletivas, colocando a constituicdio das identidades em
convergéncia com as mediagdes dos meios de comunicacdao de
massa. As experiéncias acumuladas pelo consumo midiatico
constroem um passado comum que, por meio dos discursos postos
em circulagao, forjam o “interdiscurso sobre o qual se assenta a
memoria discursiva” (MUNGIOLI, 2008, p. 5), construindo
identidades em varios niveis, incluindo nacionais e regionais.

H4, portanto, um fio condutor das narrativas latino-
americanas que € orientado mais por géneros e formatos televisuais
e menos pelos suportes nos quais os conteudos sao depositados ou
veiculados. Conclui-se, desse modo, a existéncia de uma ligagao
profunda entre a producao televisiva e a cultura, que direciona
géneros e formatos mais convenientes para cada conjuntura.
Assim, deve-se considerar a relevancia das transformacoes trazidas
com a TV distribuida pela internet (LOTZ, 2018), mas sem deixar
de lado o carater cultural que as define, seja na TV de fluxo, seja na
programacao de portais e plataformas de streaming. Mesmo com
potencial global, a tecnologia é condicionada as realidades e as
historias locais de maneira inevitavel.
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Geéneros do discurso e TV Social: a série
Cidade Invisivel

Ligia Prezia Lemos
Analt Bernasconi Arab?

Normalmente, quando se toca na palavra género, ¢ muito
comum pensar-se nas categorias classificatorias, indicadas pelos
produtores de contetido, como uma forma de os consumidores
reconhecerem as narrativas que irdo encontrar ali. Se pensarmos no
género inserido na conjuntura da industria cultural, podemos
considera-lo como uma diretriz estratégica de criagao de contetido
nas esferas dos meios de comunicacdo de massa, ou seja, na
televisao, radio, revista, internet e cinema. Nessa perspectiva, “ora
0s géneros servem para identificar objetos/produtos com
caracteristicas semelhantes — textos, discursos, programas — ora
para dialogar mais especificamente com certas emogdes, sendo
tratados assim como: drama, comédia, suspense” (MACEDO;
BACCEGA, 2010, p. 61). No contexto audiovisual televisivo, “o
género é visto como uma espécie de férmula que deve ser seguida
para que um programa tenha sucesso” (MUNGIOLI 2012, p. 100).

Inicialmente, as discussdes acerca do género sao encontradas
na teoria dos géneros literarios. Gregos, latinos e classicos
modernos enxergavam nos géneros literarios perfeitas categorias
artisticas que norteavam a pureza das obras, tratavam-se de
categorias como o poema épico, o poema lirico, a tragédia e a
comédia (VICENTE, 2020, p. 218). Machado (2005, p. 68), ao tratar

! Uma versao reduzida deste trabalho foi apresentada no GP Ficgao Seriada, no
XXI Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagdo, evento componente do
44° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao, realizado de 4 a 9/10/2021,
em modalidade virtual, pela Universidade Catdlica de Pernambuco (Unicap).

2 Bolsista da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes) — Cddigo de Financiamento 001.
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dos géneros televisuais, destaca Bakhtin no sentido de ser o
pensador que melhor desenvolveu uma teoria de género que da
conta dos trabalhos cientificos da atualidade, mesmo tendo
restringido seu estudo aos fendmenos linguisticos e literdrios e nao
englobando os produtos do audiovisual contemporaneo.

Para o pensador russo, género é uma forca aglutinadora e
estabilizadora dentro de uma determinada linguagem, um certo
modo de organizar idéias, meios e recursos expressivos,
suficientemente estratificado numa cultura, de modo a garantir a
comunicabilidade dos produtos e a continuidade dessa forma junto
as comunidades futuras (MACHADO, 2005, p. 68).

Os conceitos advindos do pensamento bakhtiniano® formam
um arcabougo tedrico-reflexivo que confronta as questoes
epistemologicas de estudos cientificos que abrangem a linguagem
e a linguistica. No entanto, as problematizagdes levantadas por
Bakhtin nao se restringem apenas a essas dreas, como salientou
Machado (2005), elas reverberam na transdisciplinaridade e sao
relacionadas aos mais diversos estudos contemporaneos
pertencentes a diferentes areas do conhecimento, inclusive
audiovisual.

A chamada televisdao transmidia (FECHINE et al, 2013;
MASSAROLO et al, 2013, 2015) abrange as mudangas e
transformacdes da fusdao entre TV e internet no contexto da
convergéncia midiatica (JENKINS, 2009), e os fendmenos
resultantes desse processo. Um deles é a TV Social (FECHINE,
2017), ou seja, o burburinho em torno de um contetido de midia que
passa a ocorrer em diversos espagos de socializacdo em rede. O

3 O denominado pensamento bakhtiniano nao é apenas constituido pelos estudos
de Mikhail Mikhalovich Bakhtin (1985-1975), mas compreende também
produgdes de intelectuais de diversas areas que com ele fizeram parte, no contexto
da episteme soviética no periodo de 1920 a 1970, de variados e riquissimos Circulos
de discussao e edificagdo de um posicionamento distinto em relagao a linguagem
e seus estudos (BRAIT, 2020, p. 9).
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surgimento dos servigos de VOD, em streaming, sobretudo a partir
do inicio da década de 2010, também ¢é consequéncia do contexto
da convergéncia midiatica e redefiniu como as pessoas consomem
conteudo, seja em dudio e/ou video. Dentre os fatores que
viabilizaram e aceleraram esse processo, estdo o barateamento da
internet banda larga e a popularizacao das tecnologias smart em
dispositivos eletronicos, como televisores e celulares. Logo, o
streaming de video por assinatura pago SVOD*cresceu e o contetido
audiovisual como filmes, séries e documentarios foi
disponibilizado nessas plataformas. No ano de 2011, a Netflix
chegou ao Brasil e ofereceu um extenso catalogo de filmes e séries
por 15 reais mensais (GARRETT, 2020).

Além de disponibilizarem diversos contetdos audiovisuais,
os SVOD passaram a realizar produgdes proprias. A série
Lilyhammer, langada em fevereiro de 2012, foi a primeira produgao
original da Netflix (SILVA, 2021), porém é com o lancamento da
série House Of Cards no ano seguinte que a plataforma de streaming
atingiu seu primeiro grande sucesso mundial. No Brasil, a primeira
incursao nesse sentido se deu com a série 3%, lancada em 2016, com
boa repercussao mundial. Logo em seguida, houve outras
produgdes com o6tima aceitagdo pelo publico, como O Mecanismo
(2018), Samantha! (2018), Coisa mais linda (2019), Cidade Invisivel
(2021). Realizada com a Prodigo Films, BottleCap Productions e
Boipeba Filmes, Cidade Invisivel € uma ficgdo com sete episodios de
35 a 40 minutos de duragdo, também com boa repercussao
internacional (JOHNSTON, 2021). Embora a série nao seja
produzida por uma empresa de televisdo per se, e seja um produto

* Os servigos de VOD, video on demand (ou video sob demanda, em portugués),
classificam-se de acordo com a maneira que sao comercializados. O SVOD refere-
se ao Subscription Video on Demand, ou seja, o video sob demanda a partir de
assinatura; o AVOD, Video Advertising on Demand, é o video sob demanda com
inser¢ao publicitaria; o TVOD, Transactional Video on Demand, é o video sob
demanda com pagamento unitario; entre outros.
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da plataforma Netflix, ndo deixa de se categorizar como um género
ficcional televisivo®.

Neste trabalho, de forma resumida, pretendemos refletir sobre
o conceito de géneros do discurso, discutido por Bakhtin (2010),
com base na ficgao televisiva seriada Cidade Invisivel. Nao temos a
finalidade de esgotar a analise perante o conceito, pois afinal o
pensador russo destaca o carater heterogéneo e complexo dos
géneros do discurso. O objetivo ¢é, inicialmente, abordar a
concepgao de géneros do discurso de Bakhtin (2010) a fim de servir
de arcabougo tedrico para olharmos nosso objeto sob duas
perspectivas: a primeira seria a de considerar e analisar a obra
audiovisual Cidade Invisivel como género discursivo complexo; e a
segunda seria buscar compreender as caracteristicas dos géneros
da comunicagao discursiva, para entdo podermos visualiza-las
inseridas no fendmeno da TV Social (FECHINE, 2017) por meio de
analise do perfil oficial da Netflix na rede social do Twitter.

Geénero discursivo ficcional e comunicacao discursiva na TV
Social

Bakhtin (2010) considera os enunciados como correias de
transmissdo entre a histdria da sociedade e a historia da linguagem,
pois todo fendmeno novo (fonético, lexical, gramatical) precisa
percorrer “um complexo e longo caminho de experimentacdo e
elaboragao de géneros e estilos” (BAKHTIN, 2010, p. 268) para que,
a partir de entao, possa integrar o sistema da lingua. O autor afirma
que o emprego da lingua ocorre por meio dos enunciados e que
cada enunciado particular é individual, mas “cada campo de

5 Utilizamos a expressao ficgao televisiva para nos referir a telenovelas, séries,
minisséries, webseries e outros formatos semelhantes realizados em video, neste
e em trabalhos anteriores, pois entendemos que a ficgdo televisiva tem origem
televisiva, na cultura da televisao, na “maneira de produzir televisual, seja qual
for o device em que é transmitida e consumida. Enfim, é aquela realizada em
formato de video sendo que o video tem a interessante propriedade de unir as
praticas artisticas as comunicacionais” (LEMOS, 2017, p. 49-50).
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utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de
enunciados, os quais denominamos géneros do discurso”
(BAKHTIN, 2010, p. 262). Nessa perspectiva, Mungioli (2012, p.
104) acrescenta que a base dos géneros do discurso “é a vida das
interagOes verbais, da interlocu¢ao entre as pessoas, enfim, da
lingua viva” e eles funcionam como “uma espécie de guia de
producao e de interpretacao de sentidos”.

O proprio Bakhtin (2010) admite a dificuldade de definir a
natureza geral do enunciado em razdo da diversidade dos géneros
discursivos, apesar de sua relativa estabilidade. Isso acontece
porque estao ligados ao passado, a memoria e a histdria, repetindo
usos anteriores e fortalecendo-os de acordo com estilos, temas e
formas. Essa repeticdo mantém vivas as significacdes sociais.
Dentro dessa solidez estabelecida é que come¢am a brotar
mudangas, atualizagdes, e surgem instabilidades que buscam o
futuro em tentativas de unir o sélido com o instavel, o novo. E um
movimento dialégico em relagao ao que ja existe e ao porvir, que
testa possibilidades, novos enunciados, procurando respostas. Esse
¢ 0 movimento organico que renova 0s géneros, pois € 0 mesmo
movimento que renova as atividades humanas.

Ainda, Bakhtin (2010) postula que todos os campos da
atividade humana utilizam a linguagem e que os enunciados sao
parte indissoltivel das relagdes e das atividades do ser humano. Por
sua vez, ha uma infinidade de possibilidades para a atividade
humana, e esses campos de atividade indicam o contetdo, o estilo,
e a construgdo composicional do que é dito. A riqueza e a
diversidade dos géneros do discurso sdo infinitas justamente
porque sao inesgotaveis as possibilidades da atividade humana.
Podemos assim dizer que tais experiéncias constituidas por meio
da linguagem e as camadas em que atuam sao imensuraveis, “em
cada campo dessa atividade ¢ integral o repertdrio de géneros do
discurso, que cresce e se diferencia a medida que se desenvolve e
se complexifica um determinado campo” (BAKHTIN, 2010, p. 262).

Em fungao disso, a aplicacdo dos géneros discursivos ¢é
heterogénea e extensa, pois estes sao regidos por todas as esferas
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das relagbes humanas e apresentam arquétipos em cada uma.
Dessa forma, “os géneros do discurso perpassam todas as areas do
conhecimento humano e adquirem (..) uma certa tipificacdo
decorrente da atividade social da area. Assim, a cada atividade
humana correspondem alguns géneros que lhe sdo tipicos”
(MUNGIOLI, 2012, p. 104). Bakhtin (2010) salienta outro aspecto
fundamental: os géneros do discurso podem ser diferenciados
entre géneros do discurso primarios, ou simples, e secundarios, ou
complexos.

Os géneros discursivos secundarios (complexos — romances, dramas,
pesquisas cientificas de toda espécie, os grandes géneros
publicisticos, etc.) surgem nas condi¢des de um convivio cultural
mais complexo e relativamente muito desenvolvido e organizado
(predominantemente o escrito) — artistico, cientifico, sociopolitico,
etc. No processo de sua formagao eles incorporam e reelaboram
diversos géneros primarios (simples), que se formaram nas condi¢des
da comunicagdo discursiva imediata (BAKHTIN, 2010, p. 263).

As classificagdes que se caracterizam pelo critério de
comunicacao discursiva imediata e comunicacdo mediada pela
escrita — apesar da divisdao proposta por Bakhtin — podem revelar a
inter-relacao entre os géneros primarios e secundarios, nos quais
“ha um processo constante de interpenetragao, o que leva a
reelaboragdes e a novas apropriagdes” (MUNGIOLI, 2012, p. 105).

Assim, “as mudangas histdricas dos estilos de linguagem estao
indissoluvelmente ligadas as mudangas de géneros de discurso”
(BAKHTIN, 2010, p. 267), isto ¢, para cada campo da atividade
humana e da comunicagao, sao cabiveis seus respectivos estilos de
linguagem e, consequentemente, em cada campo sdao empregados
determinados géneros discursivos. Nesse sentido, ao nos
aproximarmos do campo audiovisual, passamos a lidar com os
géneros discursivos desse campo — mesmo se tratando de uma
comunica¢ao mediada audiovisual e nao escrita — categorizados por
Bakhtin  (2010) como géneros do discurso secundarios
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(complexos). A partir da concepgao bakhtiniana, portanto, podemos
entender Cidade Invisivel como um género do discurso complexo.

Seguindo a mesma linha de raciocinio de Machado (2005), que
categorizou os géneros dos contetudos televisivos, Borelli (1996)
destaca o carater multifacetdrio dos géneros discursivos
abrangendo toda a esfera audiovisual ficcional — nao excluimos a
existéncia de géneros discursivos nado ficcionais, porém nos
interessa aqui o género audiovisual ficcional:

Se originariamente a literatura fornece a matriz, hoje em dia os
géneros encontram-se na televisdao, cinema, publicidade (...). Sao
comédias, tragédias, melodramas; westerns, musicais, suspense e
terror que circulam, imageticamente, pelos campos audiovisuais.
Falar em géneros, portanto, significa dialogar, aqui, com a literatura
e com outras manifestacdes da ficcionalidade contemporanea,
principalmente aquelas produzidas pelos meios audiovisuais
(BORELLI apud MACEDO; BACCEGA, 2010, p. 62).

A concepgao de género discursivo ficcional reforga a ideia de
que géneros e formatos audiovisuais articulam constantemente
todas as etapas do circuito da comunicacao, ou seja, produgao,
distribuigao, circulagdo/consumo e reproducao. E ainda revelam
praticas socioculturais e econOmicas, apresentando questdes
simbodlicas constantemente impulsionadas pelas inovagdes
tecnologicas e sociais (MUNGIOLI, 2019, p. 158). Essa reflexao nos
servird adiante a fim de compreender como a narrativa policial,
algumas figuras do folclore brasileiro e questdes sobre o fantastico
foram convocadas para a realizagdo da ficcdo televisiva Cidade
Invisivel e, ainda, como alguns aspectos da comunicagao discursiva
bakhtiniana floresce na TV Social.

Segundo Bakhtin (2010, p. 266), “determinadas condi¢oes de
comunicacao discursiva, especificas de cada campo, geram
determinados géneros, isto é, determinados tipos de enunciados
estilisticos, tematicos e composicionais relativamente estaveis”.
Nesse contexto, também sdao determinados “tipos da relagao do
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falante com outros participantes da comunicagao discursiva — com
os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro, etc.”
(BAKHTIN, 2010, p. 266). Logo, podemos falar em géneros
discursivos ficcionais no campo audiovisual ndo apenas como
categorias classificatorias que orientam o mercado cultural, mas
também como partes integrantes e constituintes da comunicacao
discursiva em uma perspectiva mais ampla.

Na comunicacdo discursiva, Bakhtin (2010) defende que o
ouvinte, ao perceber e compreender o significado do discurso,
sincronicamente em relagao a ele, apropria-se de uma ativa posi¢ao
responsiva, ou seja:

Concorda ou discorda dele (total ou parcialmente), completa-o,
aplica-o, prepara-se para usa-lo, etc.; essa posicdo responsiva do
ouvinte se forma ao longo de todo o processo de audigao e
compreensao desde o seu inicio (...). Toda compreensao da fala viva,
do enunciado vivo é de natureza ativa responsiva (embora o grau
desse ativismo seja bastante diverso); toda compreensao é prenhe de
resposta, e nessa ou naquela forma a gera obrigatoriamente: o
ouvinte se torna falante (BAKHTIN, 2010, p. 271).

Nessa perspectiva, Bakhtin (2010, p. 272) ainda acrescenta que
“o proprio falante estd determinado precisamente a essa
compreensao ativamente responsiva”. Em outras palavras, o
falante ndo espera uma compreensao passiva, a qual apenas duble
seu pensamento, ele aguarda “uma resposta, uma concordancia,
uma participagdo, uma objecdo, uma execugio, etc.”. E importante
destacar que o enunciado para Bakhtin (2012, p. 274) configura a
real unidade da comunicacao discursiva, pois o “discurso sé pode
existir de fato na forma de enuncia¢des concretas de determinados
falantes, sujeitos do discurso”. No que lhe concerne, os limites de
cada enunciado sdo definidos pela alternancia dos sujeitos do
discurso, essa alternancia pode ser vista de forma mais simples e
evidente no didlogo real — entre os prdprios interlocutores do
didlogo (BAKHTIN, 2010, p. 275). No entanto, em outros campos
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da comunicagdo discursiva, inclusive no campo da comunicacao
cultural, os géneros cientificos e artisticos também se integram
como unidades da comunicagao discursiva (BAKHTIN, 2010, p.
279). A obra, desta forma, compreende um elo na cadeia da
comunicac¢ao discursiva. Ora, se a ficcao televisiva Cidade Invisivel
¢ definida como um enunciado complexo e integra-se ao conjunto
da comunicagado discursiva, nos interessa agora assimilar como esse
processo ocorre na TV Social.

Convergéncia de midias, telas multiplas, redes sociais,
interatividade, suscitam contetidos de midia que expandem sua
complexidade via redes e criam novas sintaxes e renovam a pratica
coletiva de assistir televisdo (JENKINS, 2009). E nessa conjuntura
que o conceito de TV Social percorreu um caminho de discussdes
em torno da convergéncia midiatica (JENKINS, 2009) e da televisao
transmidia (FECHINE et al, 2013; MASSAROLO et al, 2013, 2015).
Massarolo et al (2013, p. 273) enfatizam que “a TV transmidia é
social” e pode ser entendida “como uma central de contetidos
distribuidos por diferentes plataformas, conectando os usuarios as
redes sociais, por meio de dispositivos mdveis que permitem [uma
nova] experiéncia de ver televisao juntos”. A televisao mediada
pela internet (LOTZ, 2018) modificou a forma como os contetdos
televisivos sao produzidos, distribuidos, consumidos e,
principalmente, como nos relacionamos socialmente considerando
os avangos das tecnologias de comunicagao. A pratica coletiva de
assistir TV sofreu transformacdes e ganhou novas nuances por
meios da chamada cultura participativa (SHIRKY, 2011), o
relacionamento com outros fas passou a ser abrigado em multiplos
espacos virtuais de socializa¢do, permitindo que a interagdo social
atravessasse diversas plataformas de midia. E na confluéncia da
cultura participativa e da televisao transmidia que se configura a
comunicacao discursiva dos fas de uma determinada série, por
exemplo. O contexto em que essas praticas se situam ¢ formado por
lacos efémeros e vinculos temporarios, pluralidade de vozes e
discursos, espalhados em numerosos espagos  sociais
(MASSAROLO et al., 2015, p. 155).
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Em termos especificos e em relagao a televisao, as discussoes
acerca da TV social tiveram inicio nos anos 2000, com pesquisas que
norteavam a televisao interativa digital. Em seguida, o conceito
passou a designar a convergéencia entre a televisao e as midias
sociais. Por sua vez, a conversagao em rede, defendida por Recuero
(2014), é produto da comunicagdo mediada por computador,
caracteristicamente publica e coletiva, incentivada pelos sites de
redes sociais. De acordo com Recuero (2014, p. 19), ela “surge dos
milhares de atores interconectados que dividem, negociam e
constroem contextos coletivos de interacao, trocam e difundem
informagoes, criam lagos e estabelecem redes sociais”. De acordo
com Fechine (2017), podemos considerar como TV Social as
interagdes pessoais que envolvem produtos televisivos e sado
mediadas por tecnologias interativas, seja no computador ou em
dispositivos moveis, por meio de plataformas que permitem
relacionamento e compartilhamento de contetdo. Plataformas
como Twitter e Facebook, por exemplo, possuem milhdes de
usuarios que compartilham e comentam espontaneamente “em
seus perfis sobre conteudos televisivos dos mais variados, dando
lugar a novos comentdrios sobre o que postaram e promovendo
uma espécie de conversa moldada pela légica interacional das
redes sociais” (FECHINE, 2017, p. 88). Portanto, nessa conjuntura,
a TV Social se refere “ao compartilhamento de contetidos
(comentarios, memes, videos, montagens, fotos etc.) nas redes
sociais (Twitter, Facebook, Instagram etc.) e nos aplicativos de
segunda tela (TV Showtime, Telfie, Viggle etc.) de maneira sincrona
ao fluxo televisivo” (BORGES; SIGILIANO, 2019, p. 30).

Ainda, Borges e Sigiliano (2019) afirmam que a TV Social
refor¢a o conceito de lago social, discutido por Wolton (1996). Ou
seja, ao entrelagar o fluxo televisivo com a temporalidade de midias
sociais, como o Twitter, por exemplo, o fendmeno fortalece o lago
social e a0 mesmo tempo ressignifica a experiéncia televisiva. “Ao
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ser transposto para as redes multimodais, o watercooler® reafirma
algumas de suas principais caracteristicas e possibilita novas
formas de participagao, colaboracdo e expansao do universo
ficcional” (BORGES; SIGILIANO, 2019, p. 31).

Em sintese, nos interessa compreender que dentro do campo
audiovisual estao localizados os géneros discursivos ficcionais que,
sendo assim, possuem enunciados estilisticos, tematicos e
composicionais relativos a sua categoria. A obra audiovisual
representa uma unidade na comunicagao discursiva e o autor da obra,
sujeito do discurso, também esta disposto para a resposta do outro
(dos outros), para sua ativa compreensao responsiva, a qual pode
assumir diferentes formas: “(...) influéncia educativa sobre os leitores,
sobre suas convicgoes, respostas criticas, influéncia sobre seguidores e
continuadores; ela (a obra) determina as posi¢Oes responsivas dos
outros nas complexas condi¢gdes de comunicagao discursiva de um
determinado campo da cultura” (BAKHTIN, 2010, p. 279).

Como constatamos, a propria obra ficcional televisiva ¢é
considerada um género discursivo secundario e se configura como
um enunciado e, a0 mesmo tempo, representa um elo na cadeia da
comunicacao discursiva. Sobretudo na TV Social, ela ira gerar —nos
multiplos espagos de socializagao em rede, em plataformas como
Twitter e Facebook — uma determinada comunicagado discursiva,
onde se concretizam as posi¢des responsivas de outros
participantes, ou seja, dos produtores da obra ficcional, parceiros,
atores, consumidores desse conteudo (dentre eles, os fas), os
criticos, os atores, etc. Nesse sentido, a TV Social vem transitando
por este caminho de experimentacdo em que a ampliagdo de
perspectivas de interagao em multiplas telas narrativas da suporte
para um novo ambiente fértil para a constitui¢ao de novas praticas

¢ O termo watercooler foi conceituado por Benton e Hills (2012) e se refere ao habito
de socializar com os amigos, familiares e colegas de trabalho por meio da
discussao informal sobre a programagao televisiva. Foi denominado assim em
alusdo aos ambientes corporativos, nos quais o bebedouro era utilizado pelos
funcionarios para comentar o que haviam assistido na TV, na noite anterior
(BORGES; SIGILIANO, 2019, p. 31).
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discursivas. Sao tais praticas que ampliam as possibilidades de
géneros do discurso. A comunicagao discursiva na TV Social de
uma determinada ficgao televisiva abriga multiplos espagos de
socializagdo, permitindo que a interagao social perpasse diversas
plataformas de midia.

Cidade Invisivel

A série foi criada por dois escritores de narrativa fantastica:
Carolina Munhoz e Raphael Draccon. Escrita por Mirna Nogueira e
equipe de roteiristas, foi dirigida por Julia Pacheco Jordao e Luis
Carone; com produgao executiva de Carlos Saldanha’. E uma
realizacao da Prodigo Films para a Netflix e estreou na plataforma
no dia 5 de fevereiro de 2021, segundo ano da pandemia de Covid-
19. E relevante destacar este fato, pois no periodo de distanciamento
social imposto pela doenga registrou-se no mundo inteiro um
descompasso entre oferta e procura, pois, se de um lado, tinhamos
um importante crescimento do consumo de video via streaming, do
outro, ocorria o fechamento dos grandes estudios, interrupgao das
gravagoes e paralisagaio de toda a cadeia produtiva da
teledramaturgia (BRAVI e ICAB, 2020). Com sete episddios, a
primeira temporada de Cidade Invisivel foi bem recebida e chegou ao
primeiro lugar entre os programas da Netflix mais vistos no Brasil,
também figurando entre os Top 10 de 40 paises (GOES, 2021). A
realizacao de uma segunda temporada da série foi confirmada pela
Netflix no inicio de margo de 2021 (TELA VIVA, 2021).

A narrativa se passa no Rio de Janeiro e conta a histéria de Eric
Alves, detetive de uma delegacia de crimes ambientais, que é
surpreendido determinada noite pela noticia da morte inexplicavel
de sua esposa Gabriela (Julia Konrad), numa vila de pescadores

7 Anteriormente Julia Pacheco Jordao realizou a série O Negécio (HBO, 2013-2018);
Luis Carone esteve em Pico da Neblina (HBO, 2019); e Carlos Saldanha, entre outros
trabalhos, foi diretor das animagdes Rio (20th Century Fox, 2011) e A Era do Gelo
(20th Century Fox, 2002).
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onde ela trabalhava. A morte ocorreu em um incéndio durante uma
festa na qual Gabriela estava acompanhada de sua filha Luna
(Manu Dieguez), em uma floresta na Vila Toré, localidade proxima
da cidade, cujas terras interessam a uma grande construtora que
investe ali em um empreendimento imobilidrio de grande porte.

Ao iniciar a investigacao policial, junto com sua parceira Carla
(Aurea Maranhio), Eric objetiva compreender a morte de Gabriela,
mas logo no inicio é surpreendido pelo surgimento de um boto-cor-
de-rosa morto na praia. A seguir, dentro de seu carro, o animal se
transforma em um homem quando é transportado para necropsia.
Eric passa a achar, entao, que ha algum tipo de conexao entre os dois
fatos de caracteristicas enigmaticas. Na investigacao, nota que estao
acontecendo — e passando despercebidos — alguns mistérios na regiao
central da cidade do Rio de Janeiro. Neste ponto da narrativa, Eric
penetra na cidade invisivel que dd nome a série: um mundo liderado
pela Cuca (Alessandra Negrini), onde habitam seres fabulosos.

Grosso modo, pode-se dizer que, assim como grande parte das
obras de ficcdo seriada televisiva da atualidade, a série Cidade
Invisivel hibridiza algumas categorias classificatorias de géneros
ficcionais que orientam o mercado cultural. Assim, em primeiro
lugar, trata-se de uma narrativa policial tradicional, sendo que
“conta com um protagonista que € um investigador ao estilo noir —
quebrando as regras do jogo para chegar a verdade, doa a quem
doer, e borrando as linhas entre o bem e o mal” (LUSVARGH],
2021). Temos, portanto, um policial e sua parceira, uma
investigacao de assassinato e uma investigagao de crime ambiental,
além de disputas de poder no ambiente da delegacia.

A seguir, com o aparecimento gradual de figuras do folclore
brasileiro observa-se que estamos diante de uma obra que se insere
no terreno da narrativa fantastica (TODOROYV, 2008). A narrativa
fantastica faz parte da ficcao televisiva brasileira desde os anos
1970, com obras representativas como, por exemplo, as telenovelas
da Globo O Bofe (1972), Saramandaia (1976) e Roque Santeiro (1985) e
as minisséries, também da emissora, O Sorriso do Lagarto (1991),
Incidente em Antares (1994) e Fim Do Mundo (Globo, 1996).
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A narrativa fantastica exige do leitor — e do telespectador —
uma adaptagao a um mundo ficcional em que as leis da natureza e
seu conhecimento do mundo estdo desorganizados e expostos a
uma nova “multidimensionalidade espacial ou temporal”
(MUNGIOLI, LEMOS, KARHAWI, 2013, p. 221). Esse
conhecimento do mundo, tao necessario a nossa existéncia no dia a
dia quanto ao nosso acesso, compreensao e mergulho nas obras de
ficcao é nomeado por Eco (1997) como enciclopédia. Na narrativa
fantastica o mundo dos personagens organiza explicagdes tanto
naturais quanto sobrenaturais para os fendmenos do mundo
ficcional, subvertendo tal enciclopédia, o que gera hesitagao no
telespectador. E é essa hesitacdo que revela a oposigao irredutivel
entre o real e o irreal: “o fantéstico é a hesitagao experimentada por
um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um acontecimento
aparentemente sobrenatural” (TODOROV, 2010, p. 176).

Ora, a luz de Todorov (2010, p. 39), para que uma narrativa
seja considerada fantdstica, € necessario que preencha trés
condiges: a primeira é essa hesitagao do telespectador; a segunda
¢ a hesitagdo do personagem (que espelha, ou que representa a
propria hesitagdo do telespectador, ou seja, o personagem nao
entende os fatos e o telespectador também nao); e a terceira
condicao é que o telespectador adote uma atitude de recusa a
interpretagdes alegdricas ou poéticas. Em Cidade Invisivel as trés
condi¢bes se cumprem, salientando que apesar da aparéncia
alegorica, os personagens nao a assumem de fato como funcao
narrativa; ou seja, o telespectador ndao é levado a ler os
acontecimentos estranhos como sendo poéticos, nem como
alegdricos, como preconiza Todorov (2008, p. 151).

A série Cidade Invisivel também apresenta tragos de suspense e
horror, fechando, assim, um complexo de géneros ficcionais que
nao se adapta as estritas classificagdes anteriores, revelando os ja
mencionados hibridismos narrativos e discursivos presentes nas
séries televisivas da atualidade.

Por fim, vale pontuar que em termos de tematica a série
aborda questdes atuais e relevantes tanto sociais quanto politicas,
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com uma abordagem que se dirige a ecologia, a ocupagao de areas
de floresta por grandes empreendimentos e a preservagao
ambiental.

Cidade Invisivel como enunciado

Cidade Invisivel dialoga com a narrativa oral e o folclore
brasileiro — que compreendemos como género do discurso
primdrio - realizando uma releitura contemporanea dos seres
fantasticos que o integram, conformando-se como género do
discurso complexo, ou secunddrio.

O filésofo russo da linguagem Mikhail Bakhtin, apesar de nao ter se
ocupado do folclore e da tradi¢do oral, mas da literatura escrita
canoOnica, utiliza amplamente o vocabulario relacionado ao oral, a
voz, a audicdo, a escuta, ao tom, a tonalidade, a entonagdo, ao acento,
etc. Diferentemente de outros teéricos, como Walter Ong, Bakhtin
nao trata a oralidade como um dominio a parte da escrita, e nao faz
uma drastica divisao entre cultura oral e a cultura escrita como dois
ambitos contrastantes. Ao contrario, o mundo pensado por ele, tanto
o davoz quanto o da letra, aparece unificado pela produgao dinamica
dos sentidos, gerados e transmitidos pelas vozes personalizadas, que
representam posicoes éticas e ideoldgicas diferenciadas em uma
unido e intercdmbio continuo com as demais vozes (BUBNOVA,
BARONAS, TONELLI, 2011, p. 269-270).

O folclore brasileiro engloba uma mitologia extensa e
hibridizada, fruto de nossa propria constituicao, ou seja, seres e
crengas de diversos povos origindrios brasileiros, de diversos
povos origindrios africanos, e de diversos povos europeus. A
origem e caracteristicas desses seres fantasticos integram culturas e
geografias diferentes, porém, como enfatiza Marco Haurélio (2021),
poeta popular e folclorista, é relevante evitar uma abordagem com
visao antropologico-racial da tradigao oral brasileira, abandonada
desde o inicio do século XX, pois mais do que questdes ligadas as
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origens, importam sao as transformacoes pelas quais passam tais
manifestacOes tradicionais.

Em vista disso, vale ressaltar que os livros de Monteiro Lobato,
e suas subsequentes adaptagdes principalmente para a TV,
acompanharam geragoes de brasileiros, o que levou muitos a
pensarem que alguns de seus personagens, como a Cuca ou o Saci-
Pereré, por exemplo, sao criagdes do autor e nao parte do
imagindario coletivo. Aqui, a televisdo, ato continuo, entra nessa
circularidade da permanéncia e dinamica do folclore, e ¢
acompanhada pela série que ora analisamos.

Estamos diante, portanto, do movimento dialogico em relagao
ao que ja existe e ao porvir, que mencionamos anteriormente,
experimentando novos enunciados. Nesse sentido, listamos a
seguir os seres que integram a mitologia da série e que, na diegese,
se misturam as pessoas comuns, habitando dreas degradadas da
cidade, articulando as tramas e interagindo com os demais
personagens®:

(1) O Boto-cor-de-rosa, animal dos rios amazonicos, pertence a
uma lenda da regiao norte do pais. A tradigao popular usa essa
lenda para explicar os filhos sem pai — muitas vezes frutos de
ataques sexuais as mulheres. Estd relacionada ao lado
masculino da Mae d’Agua e a antiga tradi¢io dos delfins
apaixonados do Mediterraneo. Entre muitas versdes, conta-se
que ele se transforma em um homem muito bonito, sempre
vestido de roupas brancas e chapéu (para esconder seu orificio
respiratdrio), que seduz e engravida as mulheres,
desaparecendo em seguida. Na série, ele aparece em flashbacks
com o nome de Manaus (Victor Sparapane), referéncia a sua
origem, e se revela como o verdadeiro pai de Eric.

(2) O Saci-Pereré é um ser pequeno, negro, sem uma das pernas,

que habita as florestas, fuma cachimbo e usa gorro vermelho. Nao

€ um, sao muitos os sacis, travessos, endiabrados, que

8 Utilizamos nesta lista algumas defini¢des e analises de Camara Cascudo (2012);
Haurélio (2021); Silva (s/d); Rosa (2021). Ver Referéncias.
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incomodam os cavalos, os viajantes, invadem as casas, surgindo
sempre em um redemoinho de vento. Lenda origindria do sul do
Brasil, do povo Guarani, na série ele tem o nome de Isac (Wesley
Guimaraes), anagrama com seu nome, Uusa perna mecanica e é um
dos detonadores da trama.

(3) Tutu Marambd, nome de origem africana, é um bicho-
papao (ser imaginario das mitologias infantis de quase todos
os povos do mundo). Na série, Tutu (Jimmy London) trabalha
como porteiro de um bar e se transforma em porco-do-mato
(na Bahia, a lenda d4 a Tutu a fama de brigao e forte, como o
caititu, o porco-do-mato).

(4)A Cuca é uma criatura velha, feia, desgrenhada, sem forma
definida, capaz de se transformar em diversos animais, e que
rapta as criangas. Estd relacionada a bruxa europeia e a Lilith
hebraica. Porém, a Cuca é um dos seres cuja aparéncia ficou
gravada na audiéncia brasileira como um jacaré com garras de
gaviao devido a personagem criada por Lobato no Sitio do Pica-
Pau Amarelo. Em Cidade Invisivel, a Cuca é Inés (Alessandra
Negrini) e, assim como as bruxas do imagindrio brasileiro,
pode se metamorfosear em borboleta. Ela enxerga os medos
profundos das pessoas e é capaz de hipnotiza-las. Dona de um
bar, o Cafofo, usa o estabelecimento como fachada para sua
principal tarefa: a de chefe e protetora dos seres que foram
banidos da mata e estao perdidos na cidade, sofrendo e sendo
assassinados.

(5) Iara, que na lingua Tupi significa senhora das aguas, é
conhecida no imagindrio brasileiro também como Mae
d’Agua. Na série é Camila (Jéssica Cores), durante o dia
trabalha como cantora no Cafofo e a noite se transforma nessa
sereia, metade humana e metade peixe, que seduz homens com
seu canto e 0os mata por afogamento.

(6) Curupira é o deus que protege as florestas e possui uma
funcdo reguladora da relagito do homem com a mata,
castigando os excessos. Foi a primeira entidade a ser registrada
por um europeu, o padre José de Anchieta, ainda no ano de
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1560. Sua representagao fisica mostra os pés virados para tras
e os cabelos vermelhos. Em Cidade Invisivel o Curupira € Iberé
(Fabio Lago), morador de rua que esta sempre embriagado e é
o alvo principal do Corpo-Seco. Porém, quando Curupira se
mostra na mata, assume sua forma verdadeira com o corpo
queimado e chamas vivas no lugar dos cabelos.

(7) O Corpo-Seco, conhecido também como Unhudo, é uma
lenda das regioes Sudeste e Centro-Oeste do Brasil que conta a
histéria de um homem tdo mau que, quando morreu, nem o
céu, nem o inferno, nem a propria terra o aceitaram. Em
decomposigao, essa criatura morta-viva perambula pelas
estradas e quando encontra uma pessoa gruda nela, sugando
seu sangue e sua vida. Na série, primeiramente ele aparece
como o cagador, Sr. Antunes (Eduardo Chagas) e,
posteriormente, surge apenas encarnado, primeiro em Luna e,
depois, no proprio Eric.

Apesar de ter havido algumas criticas negativas na imprensa
do pais se referindo a apropriagio cultural’® e a falta de
profundidade quanto a aspectos relacionados aos universos
originais de cada um desses seres da mitologia brasileira, a simples
presenca de uma releitura desses personagens ja conhecidos por
muitos abriu a possibilidade de didlogos importantes sobre o
imagindrio brasileiro. Isso ocorreu destacadamente nas redes
sociais, em atitudes responsivas das quais selecionamos alguns
exemplos que analisaremos a seguir.

TV Social e comunica¢ao discursiva na série Cidade Invisivel
Pudemos verificar a partir da discussdao de géneros do

discurso (BAKHTIN, 2010) que em cada campo da atividade
humana sdo gerados determinados géneros, ou seja, determinados

° Algumas criaturas apresentadas na série possuem origem em crengas consideradas
divinas por diferentes povos origindrios brasileiros. Ver: MARTINS (2021).
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tipos de enunciados estilisticos, tematicos e composicionais.
Conforme esse campo se desenvolve e se complexifica, 0 mesmo
ocorre com o repertdrio de géneros discursivos. Ao adentrarmos o
campo audiovisual, podemos considerar a série Cidade Invisivel
como um enunciado que pode ser classificado como sendo um
género discursivo complexo, portanto como um elo na cadeia da
comunicagao discursiva.

Por sua vez, a TV Social permite a criagdo de um ambiente
prédigo para o estabelecimento de novas praticas discursivas. E
nesse cendrio de cultura participativa que nos deparamos com a
comunicagao discursiva de uma determinada ficcao televisiva
localizada em diferentes ambientes de socializacgao.

Na web 2.0, multiplos espacos de socializagdo sao criados,
porém sao nos canais oficiais da plataforma de streaming que
podemos avistar uma maior interlocugao entre os produtores e os
consumidores/fas da série; concomitantemente, maior interagdo
entre esses ultimos. Assim, neste trabalho elegemos realizar a andlise
com base no perfil oficial da Netflix na rede social do Twitter, pois
se trata de um locus onde podemos encontrar as caracteristicas da
comunicagao discursiva gerada pela série Cidade Invisivel.

Para a andlise empirica do fenomeno da TV Social e da
comunicacdo discursiva na série Cidade Invisivel, portanto,
delimitamos uma amostragem nacional®, nao representativa e
aleatoria, direcionando nosso olhar para algumas questdes. Sao
elas: a) De que forma as caracteristicas da comunicacao discursiva
bakhtiniana floresce na TV Social? b) Como podemos identificar os
géneros da comunicagao discursiva da série? Para isso, elegemos
tematicas para identificar os géneros; nos atendo aquelas
abordadas nos posts realizados pelos perfis oficiais da Netflix com
maior concretizacdo de reagdes ativas responsivas dos
consumidores da série. ¢) Quanto as reacoes dos consumidores da
série, quais podemos destacar para visualizar as caracteristicas da
comunicagao discursiva e dos sujeitos do discurso?

10 A série Cidade Invisivel foi lancada em mais de 40 paises.
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Limitamos o recorte do periodo da andlise com base no Google
Trends!. Elegemos essa ferramenta, pois ela traz os assuntos e as
palavras-chaves mais pesquisadas pelos usudrios. Além disso, as
informacgdes disponiveis sao geradas a partir da base de dados do
Google, ou seja, do site de busca que detém pelo menos 92,19% de
dominio do mercado mundial (CASTRO, 2019). Ao pesquisar pela
palavra-chave Cidade Invisivel no Google Trends'?, no Brasil, no
periodo de janeiro a maio de 2021, incluindo todas as categorias e
delimitando por pesquisas na Web, encontramos o seguinte grafico:

O Google Trends é uma ferramenta gratuita que disponibiliza assuntos e
palavras-chaves mais pesquisados no navegador de buscas do Google e apresenta
em formato de grafico a frequéncia em que um termo particular é procurado em
varias regides do mundo, idiomas, em determinado periodo escolhido pelo
usuario. O eixo horizontal do grafico reflete o tempo (a partir de 2004) e o eixo
vertical demonstra a frequéncia com que um termo é procurado. A ferramenta
também permite que o usudrio possa comparar o indice de procuras entre dois ou
mais termos (FELIPINI, 2012).

12 Ao pesquisar um termo no Google Trends, é mostrado um grafico em que é
possivel observar o engajamento dos usuarios e a variagao das buscas sobre ele, o
que demonstra o interesse do publico. Ademais, a ferramenta permite definir a
localizagdo, o periodo a ser analisado, a categoria em que se insere o assunto e o
tipo de pesquisa — se foi na web, na busca de imagens, em noticias, no Google
Shopping ou no YouTube. Interesse ao longo do tempo: Os niimeros representam o
interesse de pesquisa relativo ao ponto mais alto no grafico de uma determinada
regidao em um dado periodo. Um valor de 100 representa o pico de popularidade
de um termo. Um valor de 50 significa que o termo teve metade da popularidade.
Uma pontuagao de 0 significa que nao havia dados suficientes sobre o termo.
Fonte: Google Trends. Disponivel em: <https://trends.google.com.br/trends/
explore?date=2021-01-01%202021-12-31&geo=BR&q=Cidade%20Invis %C3%
ADvel>. Acesso em jan. 2023.
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Figura 1 - Termo “Cidade Invisivel”

@ Cidade Invisivel

Termo ce pesquasa + Com petal

Brasd = 2021 - Tedan as categerise « Pesguisa na Wek =

Interesse 2o longe do tempo

|4

[T

Fonte: Google Trends

Com base no grafico da Figura 1, observamos o primeiro
crescimento de pesquisas dos usudrios pelo termo Cidade Invisivel
entre os dias 24 de janeiro a 6 de fevereiro. Posteriormente, houve
um crescimento muito alto em um curto perl’odo, constatando-se o
maior engajamento dos consumidores/fas da série, que
compreende de 31 janeiro a 13 de fevereiro, quando atinge o
numero 75 de Interesse. Porém, é no periodo entre 7 e 20 de
fevereiro que o interesse atinge seu pico, registrando o numero 100
de Interesse, em um espago de tempo um pouco maior que o
anterior. O aumento significativo representado no grafico,
portanto, corresponde a data do lancamento da série, 5 de
fevereiro. Dessa forma, nosso periodo de andlise compreende do
dia 5 de fevereiro até o dia 2 de margo, data em que foi confirmada
a renovagao da série pela Netflix.

Twitter @NetflixBrasil e a série Cidade Invisivel
No periodo de andlise definido coletamos o total de oito tweets

do perfil da @NetflixBrasil sobre a série Cidade Invisivel. Em todos
eles foram usados frames da série e, dentre eles, trés se destacaram:
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dois tweets que remetiam as personagens (o primeiro relacionado
ao Curupira e o segundo, a Cuca), e um terceiro, com o ator Marcos
Pigossi confirmando a 2% temporada da série. No Twitter, uma
forma de medir a reverberacao de uma publicagao é pelo niimero
de respostas’®, de retweets'* e de curtidas ao tweet em questao.
Esses trés tweets da @NetflixBrasil se sobressairam numericamente
em relagdo aos outros.

Figura 2 - Tweet de @NetflixBrasil no dia 8 de fevereiro

netflixbrasil & @NetflixBrasil - 8 de fev

Nao vou esquentar minha cabega com isso.
S minutos depois:

Q 1.3 mil T 137 mil Q 727 mil &

Fonte: Twitter @NetflixBrasil

O tweet da Figura 2 com a frase Nao vou esquentar minha cabeca
com isso. 5 minutos depois: e logo em seguida o frame do Curupira
com fogo na cabecga, foi publicado no dia 8 de fevereiro e teve 1,3

13 Resposta: quando o usudrio responde ao tweet de outra pessoa. Fonte: Twitter.
Disponivel em: <https://help.twitter.com/pt/using-twitter/types-of-tweets>.
Acesso em jan. 2023.

4 Um tweet que o usudrio compartilha publicamente com seus seguidores é
conhecido como retweet. Esta é uma otima maneira de passar noticias e
descobertas interessantes no Twitter. O usudrio tem a opg¢ao de adicionar seus
proprios comentarios e/ou midia antes de retuitar. Fonte: Twitter. Disponivel em:
<https://help.twitter.com/en/using-twitter/how-to-retweet>. Acesso em jan. 2023.
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mil respostas, 13,7 mil retweets e 72,7 mil curtidas. Como também
nos interessam os outros enunciadores, selecionamos a partir do
tweet original um exemplo de resposta e um exemplo de retweet.
Em relacdo ao tweet do Curupira, selecionamos a resposta
representada na Figura 3, onde temos um perfil dedicado a Cidade
Invisivel que, ao compartilhar o gif da Cuca, pede a renovacao da
série, ressaltando a importancia de ser uma produgao nacional, e
que reflete a cultura e o folclore brasileiro. Conforme observamos
anteriormente, essa abertura de didlogo revela o quanto o Sitio do
Pica-Pau Amarelo da TV, que fez parte da grade durante tantos
anos'® influenciou e marcou geragOes inteiras que passaram a
compreender a imagem dessa criatura denominada Cuca como
uma forma caricata de jacaré. A partir da resposta ao post original,
houve mais duas reacoes de usuarias do Twitter, uma comentando
a demora para compreender que a personagem Inés se tratava da
Cuca, pois na série estd relacionada com borboletas. A outra,
afirmou que passou a desconfiar que se tratava da Cuca ao ver Inés
cantando a popular cancdo de ninar, Nana Neném, para o guarda da
prisdao. Na Figura 4, temos um retweet indicando a série e a
enaltecendo por ser baseada nas lendas folcldricas brasileiras.

15 A primeira versao do Sitio do Pica-Pau Amarelo foi exibida pela TV Globo de
07/03/1977 a 31/01/1986. Ja a segunda versdao esteve no ar de 12/10/2001 a
07/12/2007, ambas diariamente. Em 2008, a emissora decidiu deixar o programa
fora da grade por uma temporada. “Em 2009, o programa ganhou uma versao
animada exibida na véspera do Natal; a nova versao ganhou duas temporadas em
2012 e 2013, quando saiu definitivamente da programagao” (MEMORIA GLOBO).
Atualmente é possivel acessar e assistir 14 temporadas completas do Sitio do Pica-
Pau Amarelo, disponiveis no Globoplay. Disponivel em: <https://globoplay.globo.
com/sitio-do-picapau-amarelo/t/rkBkNtCNxs/similares/>. Acesso em jan. 2023.
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Figura 3 - Resposta ao tweet do dia 8 de fevereiro.

Cidade Invisivel BR & @cinvisivaibe - 8 de fev "
Em resposta 3 ©NetflixBrasit
AMO! TA DIVULGANDO CDACE INVISIVEL!

Vamos enaltecer ess3 sére, valerizar 3 nosss culturs, nosso feldicre e nossss
producdes!

NETFLIX. RENOVE CIDADE INVISIVEL!

(o ] a2 Q 3 i

~Bdefev
@ Dsmorei 3 bega pra entendsr que 3 Inés com acuelss borboletas ers a cuc
©uca pra mim szmpre foi jacaré kkkk

Qs 0 Q%

53

|
-8 de fev
Figusi na duvida quando €3 cantou no ouvido do guards. $0 3fi que
comscai 3 achar que pocia ser.

(] 0 T s e
Fonte: Twitter @NetflixBrasil

Figura 4 - Retweet do dia 8 de fevereiro

-8 de fev
% Gente vcs assistiram essa serie?! Cidade invisivel é uma série baseada no
folclore brasileiro e eu achei massa demaaais!! Tem saci, curupira, corpo,
boto e mds a lara é LINDA!!

@ netflixbrasil @ @NetflixBrasil - 8 de fev

N&o vou esquentar minha cabega com isso.
5 minutos depois:
Mostrar esta sequéncia

Qs Q Q w &

Fonte: Twitter @NetflixBrasil
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O segundo tweet selecionado no perfil @NetflixBrasil esta
retratado na Figura 5 e foi publicado no dia 12 de fevereiro, obtendo
1,5 mil respostas, 11,5 mil retweets e 63,7 mil curtidas.
Compartilhando dois frames da Cuca de Cidade Invisivel, o post —
de forma maliciosa — afirma Nunca pensei que diria isso, mas estou
implorando pra Cuca me pegar.

Figura 5 - Tweet de @NetflixBrasil no dia 12 de fevereiro

netflixbrasil 8 @NetflixBrasil - 12 de fev
Nunca pensei que diria isso, mas estou implorando pra Cuca me pegar.

£9: Cidade Invisivel

QO 1,5mil T 11,5mil Q 63,7 mil

&

Fonte: Twitter @NetflixBrasil

Os exemplos de resposta e de retweet selecionados estao
representados na Figura 6 e 7, respectivamente. Enquanto na
resposta, uma mulher diz que queria que o Boto também a levasse
para o fundo do rio, no retweet um usudrio afirma que Cidade
Invisivel foi a primeira série brasileira que amou.
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Figura 6 - Resposta ao tweet do dia 12 de fevereiro.

= 112 de fev
Em resposta a @NetilixBrasil

eu queria que o boto me levasse pro fundo do rio tbm

y—

P> 16,9 mil visualizagdes

De rayPa
Q1 1% O % iy

Fonte: Twitter @NetflixBrasil

Figura 7 - Retweet do dia 12 de fevereiro.

-13 defev 9
) Nunca pensei que diria isso, mas pela primeira vez eu amei uma série
brasileira

. netflixbrasil @ @NetflixBrasil - 12 de fev
Nunca pensei que diria isso, mas estou implorando pra Cuca me pegar.

£9: Cidade Invisivel

[ BE ] n 2 Q 1 &
Fonte: Twitter @NetflixBrasil
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O terceiro tweet destacado no periodo de andlise esta
reproduzido na Figura 8, e foi publicado no dia 2 de margo, com
3,3 mil respostas, 18,7 mil retweets e 71,7 mil curtidas. Nele hd um
video com mais de 1,6 milhdes visualiza¢des, no qual aparece o ator
Marcos Pigossi lendo tweets pedindo a renovagao da série e, por
fim, confirmando oficialmente a 22 temporada.

Figura 8 - Tweet de @NetflixBrasil no dia 2 de margo

netflixbrasil €@ @NetflixBrasil - 2 de mar

Talvez vocés figuem hipnotizados pelos othos de @marcopigossi e ndo
consigam entender muito bem o que ele ta falando, entéo vou reforgar aqur
a segunda temporada de Cidade Invisivel esta CONFIRMADA @

Renova Cidade Invishvel, pelo amor
de Beus. T4 todo munde pedindgo,
1em crancs chorando

A

} 1,6 mi visualiza¢bes 0:30 7 1:00 (]x

O 33mil T3 18,7 mit O nrmi i

Fonte: Twitter @NetflixBrasil

Destacamos na Figura 9 duas respostas ao tweet da
@NetflixBrasil, uma criticando a falta da representatividade
indigena na série; e a outra indo ao encontro da postagem original,
confirmando a dificuldade de prestar aten¢ao na mensagem pois o
olhar o ator causava distragao.
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Figura 9 - Resposta ao tweet do dia 2 de mar¢o

g—

P

-2 de mar
Em resposta a @NetflixBrasil e @marcopigossi

Espero g dessa vez vocés estudem mais e coloquem indigenas pra
representar as suas entidades! E uma questao de respeito

© 18 Q20 Q imi B

-2 de mar
Em resposta a @NetflixBrasil e @marcopigossi

tive que assistir sete vezes para entender o recado pg me distraia com o
pigossi falando.

Q 1 1 Q 2 o

C

Fonte: Twitter @NetflixBrasil

Quanto a critica referente a representatividade, o mesmo

ocorre no retweet da Figura 10, no qual o usudrio salienta a
importancia de valorizar as produgdes nacionais, mas desaprova a
falta de indigenas no elenco da série.
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Figura 10 - Retweet do dia 2 de marco

6 de mar
£ preciso valorizar produgdes nacionais, mas a série peca em um ponto, pra
uma procuqdo que se baseia em mitos brasileiros, que a maioria é de
ofigem indigena, ndo conta com nenhum indigena no elenco, nem na
produgdo em nada falta de atores e afing no é. Espero que revejam isso.

@ netflixbrasit @ @Netflixgrasit - 2 de mar

Talvez vocés fiquem hipnotizados pelos olhos de @marcopigossi & ndo
consigam entender muito bem o que ele ta falando, entdo vou reforgar
aqui: a segunda temporada de Cidade Invisivel estd CONFIRMADA @

o
Fala, galera!
P 1.6 mivisualizagdes : 000/100 {x 7

Qo o8 50 Q 1w &
Fonte: Twitter @NetflixBrasil




Tendo em vista a andlise do perfil @NetflixBrasil no periodo
indicado, pudemos verificar um dos lugares, dentre os diversos
espacos de socializa¢do em rede, onde a comunicagao discursiva da
série Cidade Invisivel ressoa (ou seja, temos outros lugares onde a
obra ficcional televisiva poderia gerar interagdes e comentarios,
como em blogs, foruns, Facebook etc.). Dentre os oito tweets
publicados no perfil oficial da Netflix no periodo indicado, trés
foram destacados aqui, os que apresentavam maior nimero de
ativas posigoes responsivas (BAKHTIN, 2010) por parte dos
consumidores da série. Além disso, podemos ressaltar que com
excegao do ultimo tweet destacado confirmando a 22 temporada da
série, os outros dois enfocam as personagens do universo diegético.

Uma critica direcionada ao perfil da @NetflixBrasil nesse
sentido é que houve poucas publicacoes de divulgacdo da série,
mesmo que tenha chegado ao primeiro lugar dentre os programas
mais assistidos da Netflix conforme citado anteriormente. De certa
forma, se perdeu uma oportunidade de promover maior
engajamento dos assinantes com a série. Considerando as analises
realizadas, nao ¢ possivel afirmar com exatidao qual tematica de
fato provocou maior engajamento em razao da amostragem.

Dentre as respostas e os retweets dos tweets analisados,
presentes na interface do Twitter, foi possivel enxergar a
cristalizagao dos aspectos da comunicagdo discursiva ressaltados
por Bakhtin (2010) a partir do discurso construido pela
@NetflixBrasil, como por exemplo, a concordancia ou discordancia
de uma ativa posigao responsiva, a complementagao ou até mesmo
o uso do enunciado para realizar uma critica a série. Outra
caracteristica também averiguada em cada publicacdo foi a
existéncia da alternancia dos sujeitos do discurso, o que confere o
limite de cada enunciado. Quanto aos temas presentes nas
respostas e retweets, ganharam destaque questdes referentes nao
apenas ao universo diegético, mas também aspectos que, mesmo
dialogando com esse ultimo, apresentam caracteristicas relativas
ao contexto social de recepcao da série. Como exemplo disso,
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podemos citar a reivindicagio de maior participagio de
representantes dos povos origindrios brasileiros.

Consideragoes

Neste artigo, constatamos que a série Cidade Invisivel
representa um elo na cadeia da comunicagdo discursiva e
direcionamos o nosso olhar principalmente as condi¢des nas quais
ela ocorre no fendmeno da TV Social. Diversos aspectos podem
influenciar as condi¢des da comunicagdo discursiva, como a
propria interface das plataformas de midias sociais, neste caso, a do
Twitter. Cada tweet publicado na pagina do perfil @NetflixBrasil a
respeito da série Cidade Invisivel também representa uma unidade
na comunicacao discursiva promovida pelo género ficcional. Por
fim, todas as interagOes permitidas pela plataforma do Twitter
interferem nas interagdes entre os sujeitos do discurso (produtores
da série, assinantes, fas, atores, etc.). Vimos com o exemplo de
Cidade Invisivel que a comunicagao discursiva da ficgao televisiva
seriada se insere na TV Social como um género discursivo - com
potencial de amplificar vozes, estimular novos enunciados e -,
fundamentalmente, estabelecer didlogos.
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PARTE 3

NARRATIVAS, DISCURSOS, ALTERIDADE
E IDENTIDADES NA FICCAO
AUDIOVISUAL






Cinema e Educomunica¢ao enquanto praxis
decoloniais: aproximacdes possiveis

Paola Diniz Prandini?

O cinema é como um comicio politico continuo com o
puiblico. No cinema, vocé encontra Catélicos,
Muculmanos, Gauleses, Comunistas, se o filme for
bom. Cada um vé o que quer. Eu fui levado a filmar
por esta ser uma ferramenta mais eficaz para meu
ativismo. (...) Para resumir a histéria usando nossa
tradicdo oral, o cinema é uma importante ferramenta
para nos. De todas as artes, é a forma de expressio
mais acessivel para o publico em geral. Infelizmente,
requer um investimento alto tanto de dinheiro quanto
de esforco humano (SEMBENE, 2019)2.

Conforme afirma este intelectual senegalés, que é considerado
um dos principais cineastas africanos dos ultimos tempos, as
narrativas presentes nos filmes ilustram periodos historicos,
ideologias sociais, construgdes identitarias de quem realiza, de
quem aparece e de quem assiste as peliculas. Por isso, o cinema é
compreendido neste artigo enquanto praxis, com potencial a ser

! Durante a produgao deste capitulo, a pesquisadora era bolsista de doutorado do
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq).

2 Tradugao livre realizada por uma das autoras deste artigo. A versao original, em
francés, foi gentilmente cedida pelo Dr. Emmanuel Mbégane Ndour e pode ser
lida a seguir: "Le cinéma c’est un meeting permanent avec le public. Dans une salle de
cinéma, vous avez des Catholiques, Musulmans, Gaullistes, Communistes et tout ¢ca quand
le film est bon. Chacun percoit et accepte ce qu'il veut. C'est ¢ca qui m’a amené au cinéma
pour mieux poursuivre ma quéte de militantisme. (...) Mais pour prendre le raccourci de
I’histoire avec la tradition de I'oralité, le cinéma devient pour nous un outil important. Et
il est de tous les arts, l'expression la plus facile et la plus agréable pour un grand public.
Malheureusement, le cinéma cofite cher, il demande beaucoup d'investissement tant
humain que financier".
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realizado de modo decolonial, apesar de que também possa existir
apenas a servigo e nos moldes do capitalismo.

O longa-metragem inaugural deste realizador, intitulado
originalmente como "La noire de...", é tido como o primeiro filme de
um realizador da Africa subsaariana a ter atencdo internacional. O
filme é baseado em um conto homoénimo do autor, que, antes de se
tornar cineasta - o que se deu ja a altura de seus 40 anos de idade -
atuava como escritor. O roteiro do filme - para ilustrar a importancia
que o diretor d4 a critica colonial e, dessa forma, se apresenta
enquanto narrativa decolonial por exceléncia -, acompanha a ida de
Diouana, uma jovem senegalesa, que sai de Dakar para ir a Riviera
francesa, uma vez que foi contratada para trabalhar como baba por
um cosmopolita casal francés. Este é um trajeto de silenciosa
rebelido, na passagem dos sonhos ilusorios por uma vida melhor a
uma realidade de exploragao de seu trabalho e existéncia.

O cinema, enquanto fendmeno produzido pela sociedade capitalista, é
complexo e contraditério. E capaz de manipular consciéncias,
legitimando a ideologia dominante e/ou desocultar suas contradigdes,
fornecendo recursos para a sua contestagdo. Carrega em si elementos
de domina¢do, mas também de resisténcia, constituindo-se como
objeto de disputas politicas (ALVES, 2019, p. 26).

Dentre essas perspectivas, multiplas facetas podem ser
desveladas acerca nao sé de como as imagens, o texto e o som podem
ser compreendidos separadamente, mas também sobre como sua
articulagao conjunta acontece, de modo literalmente espetacular, em
um jogo de posicionamentos de camera, acompanhado de didlogos
de personagens, de composigao das imagens e de selecao de musicas
que compdem a trilha sonora das obras cinematograficas. Tudo isso
realizado a partir de um viés politico-ideoldgico que pode estar
explicito com maior ou menor intensidade.

Essas linguagens — que incluem, por exemplo, os enquadramentos de

camera, os cortes, a trilha sonora, a linguagem oral e escrita, as
imagens, as cores, as expressoes faciais e as gestualidades — atuam
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quase sempre em convergéncia, realgando os discursos e produzindo
efeitos de sentido (CAMPOS JUNIOR, 2013, p. 59).

Em uma perspectiva integral, hd um ciclo dialogico completo
executado por uma produgao audiovisual. Trata-se de um percurso
que inicia nas inteng¢des, desejos e possibilidades de quem escreve
o roteiro, conjuntamente com quem o executa e o dirige, passando
por quem dé4 vida e personifica os didlogos ou as imagens
apresentadas e se encerra com as impressoes e trocas estabelecidas
por quem a assiste.

Baseando-me nesse ciclo, compreendemos que, ao longo da
execugao dessa trajetoria, as narrativas cinematograficas podem ser
entendidas enquanto praxis, uma vez que ha relacoes estabelecidas
entre teoria e pratica, tanto por quem estd atras das cameras como
por quem se situa a frente delas. Tanto teoria quanto pratica, nesse
caso, "se alternam e se sobrepdem e se retroalimentam, levando
cada vez mais a acao a estar fundamentada, como também a teoria
mais aproximada a realidade que pretende sistematizar" (SILVA,
2016, p. 93). Uma relagao sustentada em didlogos entre o que se
sabe, 0 que se quer dizer e como colocar em pratica o que se acredita
ser necessario demonstrar, por meio de imagens e sons que
compdem teorias e praticas que entrecruzam os filmes.

Contudo, a contribuigao da praxis cinematografica para a disputa
ideoldgica se da na articulagao com as lutas sociais na pratica politica,
pois isoladamente ndo dispde de mecanismos concretos, capazes de
promover uma mudanga estrutural radical ou de recuo do
pensamento dominante. A arte cinematografica é condicionada por
caracteristicas subjetivas e pela visdo de mundo de seus realizadores,
refletindo ainda, as determinagdes sdcio-historicas de uma
determinada época em que foi produzida, bem como a de seus
receptores. (..) Embora cumpra diversas fung¢des - ideologicas,
politicas, cognoscitivas, educativas e estéticas -, o cinema, enquanto
criagdo humana satisfaz a necessidade de o ser humano expressar-se
em um objeto concreto sensivel, mas também de fruicao, atendendo,
sobretudo, sua necessidade de humanizagao (ALVES, 2019, p. 27).
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No contexto africano, como no caso ilustrado por Sembene,
anteriormente, esse ciclo dialdgico ganha forca pelo fato de estar
em conexao direta com um dos principais valores cosmogonicos e
tradicionais do continente-mae: a oralidade. Ademais, € estratégia
essencial para atingir as diferentes camadas da sociedade,
incluindo as massas, por vezes, iletradas, e, dessa forma, poder
orienta-las conforme valores e crencas de quem assina as narrativas
cinematograficas, movidas, por exemplo, pelo ativismo e o
compromisso com a transformacdo social, como no caso das
peliculas assinadas pelo cineasta senegalés, em que a valorizagao
da negritude e das africanidades e o posicionamento critico as
colonialidades e ao colonialismo sao centrais (GOMES, 2020).

Com base nas potencialidades que a linguagem cinematografica
apresenta para quem com ela se conecta - mesmo que de diferentes
modos e a partir de diferentes lugares de poder -, a partir desta
aproximacao tanto estética quanto discursiva e ideoldgica, pode-se
identificar os signos, as representagdes, os discursos com base nos
quais se constréi a cultura de uma nagao, de um grupo
populacional, de um individuo social, por exemplo. Como essa
imersao - também cosmogonica - define quem ¢ quem e/ou como
cada parcela da sociedade age, reage e transforma e, por vezes, se
conforma a realidade.

Educomunicar é também mediar (na medida do possivel)

A cultura ndo é estanque, estd em constante movimento,
constituindo-se na compreensao de que, sendo dotada de significados
historicamente construidos, é perenemente alterada, assumida e
incorporada pelos individuos. "A cultura, segundo a definicao
antropologica, ¢ um fendmeno 'supra-individual'. Ela é aprendida,
partilhada e adquirida, tomando-se permanente através do tempo e
independente de seus portadores” (SCHELLING, 1991, p. 28).

Como definidora de especificidades de um grupo, a cultura se
torna uma forma de revelar a identidade de tal coletivo de pessoas,
respeitando as similaridades internas ao grupo e o diferenciando
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dos demais grupos existentes em sociedade. A ideia, portanto, nao
¢ criar uma espécie de divisao cultural, mas reforcar a unidade dos
grupos que, juntos, determinam uma nagao. Desse modo, a cultura
¢ "uma dimensao penetrante do discurso humano que explora a
diferenga para gerar diversas concepgoes da identidade de grupo"
(APPADURALI, 1996, p. 27).

Ao se referir a construcao do conceito de povo, Bhabha (2013)
reitera a necessidade de se recontar a(s) historia(s), de se criarem
por meio dos discursos as condi¢des para que compreendamos o
passado e possamos nos situar, enquanto povo ou nagao, no
presente. A condensagao das temporalidades em busca da
construcao de sentido produzida pelo interdiscurso - do qual
passamos a fazer parte na medida em que o constituimos e somos
por ele constituidos por meio da enunciacao — que € possivel por
meio da compreensao semidtica.

Os fragmentos, retalhos e restos da vida cotidiana devem ser
repetidamente transformados nos signos de uma cultura nacional
coerente, enquanto o proprio ato da performance narrativa interpela
um circulo crescente de sujeitos nacionais. Na produg¢do da nagio
COmMO narragao ocorre uma cisao entre a temporalidade continuista,
cumulativa, do pedagdgico e a estratégia repetitiva, recorrente, do
performativo. E através deste processo de cisiao que a ambivaléncia
conceitual da sociedade moderna se torna o lugar de escrever a nagdo
(BHABHA, 2013, p. 237 - grifos do autor).

A ambivaléncia como lugar sobre o qual é possivel “escrever a
nacao” surge como resultado da cisao de sujeitos/as constituidos/as
por dois discursos, um de cunho nacionalista, pedagogico, de
origem histdrica, e outro marcado pela contemporaneidade, pela
instauragao de um processo de significagdo marcado pelos signos
contemporaneos. E o performativo, como marca do presente, que
permite a emergéncia da heterogeneidade, dos “discursos das
minorias” (BHABHA, 2013, p. 210).

Partindo desse principio, defendo a no¢ao de que nosso viver,
a partir da existéncia e, idealmente, da valorizagao das nossas
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diferencas que - por sua vez, demarcam as construgdes de
identidades -, é cotidianamente mediado, seja pelas intera¢des
interpessoais que travamos, pelas normas que seguimos, pelas
manifestagdes que celebramos, pelas midias a que temos acesso ou
pelas maneiras como educamos ou somos educados e educadas em
sociedade.

A mediacio (MARTIN-BARBERO, 2001) é o que conduz as
relagdes que estabelecemos com o mundo que nos rodeia. E por
meio da mediagao social que acedemos a nogao de palavramundo
(FREIRE, 2008) e damos sentido aos seres e objetos do mundo.
Mundo composto por pessoas, por institui¢des, por sistemas
culturais, econdmicos e politicos, enfim, por tudo aquilo que € vivo
e vive entre nds. Dessa forma, o cinema enquanto praxis se apoia
na mediacao realizada por meio dos filmes e das narrativas por eles
representadas para afetar quem interage com as produgdes da
praxis cinematografica. Nesse sentido, ressaltamos que
compreendemos o conceito de praxis, conforme definigao a seguir:

(...) praxis na qual a agdo e a reflexdo, solidarias, se iluminam
constante e mutuamente. Na qual a pratica, implicando na teoria da
qual ndo se separa, implica também numa postura de quem busca o
saber, e nao de quem passivamente o recebe (FREIRE, 2010, p. 80).

Para haver a realizacao da praxis, portanto, é necessario que haja
um processo que alinhe teoria a pratica, em que a agao esteja
amparada em uma condugdo epistemoldgica que embasa e d4 base
conceitual para o que se coloca em pratica. A partir de uma visao nao-
hierarquica entre teoria e pratica, ambas sao essenciais e mutualmente
determinantes, portanto, nao se trata de compor um ciclo linear e
sequencial, em que primeiro embasa-se teoricamente para, em
seguida, colocar algo em pratica, mas, outrossim, espera-se que ambas
as condugdes acontecam em paralelo e se retroalimentem, de forma a
realizar praticas que estejam teoricamente fundamentadas, bem como
teorias que facam sentido na pratica.

268



Para isso, a mediagao, enquanto um processo ativo liderado por
diferentes grupos e organizagdes, em que contextos devem ser
levados em conta no processo mediado, bem como as especificidades
dos puiblicos que compdem a produgao de sentidos, é vital.

O conceito de mediagdo baseia-se em descobertas de investigacao
que reconhecem o papel dos produtores, dos textos, dos publicos e
de contextos na produgao de sentido - mesmo que nao igualmente a
cada um destes componentes (THUMIM, 2008, p. 86)3.

Como todo e qualquer processo construido em prol do
estabelecimento de trocas entre pessoas e/ou organizacoes, durante a
mediagao, todas as informagoes e conhecimentos compartilhados sao
demarcados pelas especificidades de quem participa do processo.
Sendo assim, tudo o que é 'trocado' pode ser lido enquanto um
produto ideologico, que configura a realidade com base em
conteudos, contextos e formatos pelos quais essas trocas se dao.

Esse processo é dialogico (BAKHTIN, 2000), podendo ser mais
ou menos horizontal ou verticalizado, linear ou nao-linear,
colaborativo ou individualizado, democratico ou autoritario,
diverso ou monoldgico, pois suas caracteristicas serao baseadas em
quem compoe o processo de mediagao que estd em jogo. Da mesma
forma, a compreensao de como esse processo acontece se baseia nos
repertorios acumulados por quem protagoniza o processo.

Nas palavras de Bakhtin/Voldchinov (1988, p. 32): "conhecer
um signo consiste em aproximar o signo apreendido de outros
signos ja conhecidos; em outros termos, a compreensao é uma
resposta a um signo por meio de signos”. Ressalta-se, que a
intengao do autor € ilustrar que todas as relagdes que estabelecemos
com o mundo sdo mediadas por signos e os mesmos sao
considerados ideologicos, pois produzem sentidos que sao

3 Tradugao livre realizada pela autora do artigo. A integra, em lingua inglesa, pode
ser lida a seguir: "The concept of mediation is based on research findings that recognize
the role of producers, texts, audiences and contexts in the production of meaning - even if
not equally for each of these components".
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interpretados diferentemente entre os/as sujeitos/as conforme suas
condic¢Oes sociais. Dessa maneira, o signo estabelece a mediacao
entre o/a sujeito/a e o mundo. Mediagao semidtica que se configura
e se reconfigura continuamente com base nas situagdes concretas
da comunica¢dao nas quais a significagdo se constitui. Segundo
VOLOCHINOV (2017, p. 205), a construgao da significagdo se
constr6i em um movimento continuo que envolve os
interlocutores. A significacdo nao “pertence” a nenhum deles, mas
sim ao texto criado entre ambos. Dessa forma, a construcao de
sentidos ocorre por meio de um processo caracterizado pela
alteridade. Em um processo de continua interagao com o outro e que
compreende o verbal, o ndo-verbal e o extraverbal. Cabe salientar
que o extraverbal ndo corresponde apenas ao contexto imediato
que envolve os interlocutores, mas também diz respeito a
constituicdo dos falantes como seres socialmente organizados (e,
portanto, ideologicamente constituidos).

Em relacdo aos sujeitos ou as sujeitas (KILOMBA, 2019) que
protagonizam tais processos de mediacao, o intelectual russo
também compreende que esta perspectiva se da em relagao a
maneira com a qual respondem e sao responsaveis (e
responsabilizados/as) pelas interagdes que realizam (BAKHTIN,
2012). Dai a valorizagdao que essa relagao dialdgica deve prestar a
nocao de alteridade, visto que é essencial demarcar a construgao
das identidades destes/as sujeitos/as em relagdo a seus/suas
interlocutores/as e ao meio do qual fazem parte.

Analisar os sentidos a partir do discurso significa compreender quem
€ o sujeito e seu lugar social. O centro da relagdo nao esta no eu nem
no tu, mas no espago discursivo criado entre ambos. (..) Aqui
compreendemos as identidades como construgdes discursivas que
emergem da relacao dialética entre sujeitos e o mundo. O individuo
é compreendido, portanto, como enunciador e enunciatdrio de
discursos identitarios (NOVAES, 2019, p. 91).

270



Portanto, durante qualquer processo de mediagao, ha enunciados,
trocas e interacbes. Quem enuncia e quem € enunciatdrio/a das
informagdes e dos conhecimentos trocados na mediacao estabelece
uma relagao dupla, no sentido de que, ora cumpre o papel de
enunciador/a, ora o papel de enunciatdrio/a. A mediagao acontece no
processo em si, ela nao se finda e nem é estanque, muito menos quem
dela se utiliza para comunicar o que deseja.

Se a alguém ocorre que o homem ‘fotografa’ a realidade, é bom
lembrar que € ele quem escolhe o qué e em que perspectiva
fotografar. Também € ele quem vai revelar essas fotos, escurecendo
ou clareando este ou aquele ponto, inserindo figuras por inteiro, ou
recortando-as [...]. E tudo isso o individuo/sujeito faz porque é
possuidor de mediagbes que penetram nele através da linguagem
verbal, base de seu pensamento conceptual (BACCEGA, 2003, p. 12).

Por isso, é possivel dizer que mais especificamente na interface
educacao e comunicagao, a partir do que nomeio como
educomunicagao, considerando como um paradigma que se
inscreve nos entre-lugares (BHABHA, 2013) de uma sociedade, tal
praxis so se realiza quando executada por mediagdes, a fim de
estabelecer ecossistemas comunicativos, isto ¢, um “ideal de
relagdes, construido coletivamente em dado espago, em
decorréncia de uma decisao estratégica de favorecer o didlogo
social, levando em conta as potencialidades dos meios de
comunicagao e suas tecnologias” (SOARES, 2011, p. 44).

Reconhecemos a educomunicag¢dao enquanto praxis - com total
potencial de se constituir como praxis decolonial per se -, visto que
ndo ha educomunicagdo em processos de mediagdo que nao
legitimam o conhecimento compartilhado, coletivo, horizontal,
democratico e que zela pela equidade. Enquanto uma praxis
decolonial, portanto, durante processos mediados pelos principios
e valores da educomunicag¢ao, os conhecimentos sdo trocados a
todo o momento e as ferramentas da comunicagdo tornam-se
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aliadas a quem delas faz uso politico-ideologico em prol das
transformacoes sociais.

Compreende-se a educomunica¢ao como um paradigma na interface
comunica¢do/educacdo que busca orientar e dar sustentacdo ao
conjunto das agOes inerentes ao planejamento, implementacdo e
avaliagdo de processos, assim como programas e produtos de
comunicacao destinados a:

i) debater as condi¢des de relacionamento dos sujeitos sociais com o
sistema midiatico, no contexto da sociedade da informacgao,
promovendo critérios de andlise dos sistemas de meios de
informacdo, assim como metodologias de utilizagdo dos recursos
tecnoldgicos em fungao da pratica da educagao para a cidadania;

ii) promover e fortalecer ecossistemas comunicativos de convivéncia
— abertos e participativos — nos espagos educativos garantidos pela
gestdo democratica dos processos de comunicacao; e

iii) ampliar o potencial comunicativo dos individuos e grupos
humanos. Nesta perspectiva, o conceito aplica-se tanto ao exercicio
de uma observagao atenta sobre a presenca dos sistemas de meios de
comunica¢do em uma sociedade em mudangas, promovendo sua
leitura e uso (proximidade com o conceito de "educacdo para os
meios”), quanto ao pleno exercicio da liberdade de expressao dos
sujeitos sociais em inter-relagao nos diferentes espagos educativos
(proximidade com a pratica da "gestao de processos comunicativos”)
(SOARES, 2012, p. 1).

Nesse sentido, uma das contribuigdes mais importantes da
praxis educomunicativa é a de possibilitar a entrada em um
universo que, muitas vezes, pode ser alheio a quem o adentra,
colaborando para uma eventual mudanca de visdo e,
pragmaticamente, construindo outros caminhos possiveis que so
acontecem quando hd mediagao enquanto troca, seja de saberes, de
culturas, de valores, de crencgas, de informacgodes, etc. Para tanto, é
necessario haver abertura, escuta ativa e sensivel, bem como afeto
enquanto pacto concreto e utdpico para o alcance dessas
transformacdes.
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Uma vez que vivemos em uma sociedade capitalista, cada vez
mais binarizada, polarizada, com disputas sociais das mais
diferentes ordens, em que, ainda, quem acede aos postos de poder,
em geral, é pessoa cisgénera, autodeclarada branca, do sexo
masculino, declaradamente heterossexual e herdeira de finangas
que tém suas raizes nas relagdes originadas pelo colonialismo,
estabelecer processos educomunicativos mediados com base nos
valores da praxis educomunicativa ndo é tarefa facil. Talvez por
isso seja comum identificar interpretacdes que restringem a
educomunicag¢ao apenas a sua dimensao tecnologica, sem levar em
conta todas as demais caracteristicas e compromissos que
convocam educomunicadores/as a corazonar (ARIAS, 2012).

E um absurdo acreditar que as perspectivas da vida para a natureza
e tudo o que a habita e, sobretudo, que a construcao de diferentes
'outros' horizontes de civilizagao e de existéncia, podem ser possiveis
dentro dos quadros epistémicos de uma ciéncia carente de ternura,
que rompeu com o sentido espiritual, sagrado e feminino da vida,
para transformar a natureza, a cultura, o ser humano em simples
commodities para a acumulacdo de riqueza. A ironia é que a
esperanga de tecer um sentido diferente de civiliza¢do e vida esta nos
insurgentes ou nas sabedorias de coragao as quais o poder negou sua
humanidade; E da forca dessa sabedoria que brota do coragio que
nossos povos hoje continuam a falar com suas proprias palavras e
estdo aqui presentes, “sentindo, fazendo, sendo”, como dizem os
Kitu Kara (ARIAS, 2012, p. 201)%

4 Tradugao livre realizada pela autora deste capitulo. A versado original, em lingua
espanhola, pode ser lida a seguir: "Resulta absurdo creer que las perspectivas de vida
para la naturaleza y todo lo que en ella habita, y sobre todo, que la construccion de un
horizonte ‘otro” diferente de civilizacion y de existencia, pueden ser posibles dentro de los
marcos epistémicos de una ciencia carente de ternura, que rompio con el sentido espiritual,
sagrado y femenino de la vida, a fin de transformar la naturaleza, la cultura, los seres
humanos en simples mercancias para la acumulacion de riquezas. Lo irdnico es que la
esperanza, para tejer un sentido civilizatorio y de vida diferente, estd en las sabidurias
insurgentes o del corazén a las cuales el poder les nego su condicion de humanidad; ha sido
desde la fuerza de esa sabiduria que emerge desde el corazén, como nuestros pueblos hoy
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Neste texto, a educomunica¢ao é compreendida como um
paradigma constituido por epistemologias e principios teodrico-
metodoldgicos que tém, como meta utdpica e ideal, a condugao de
transformagdes sociais com/nas comunidades que compdem a
sociedade em que vivemos e que se realiza a partir das
possibilidades e dos limites que esta mesma sociedade apresenta.
Portanto, a essencialidade de frisar, neste momento, a urgéncia da
compreensao do que se configurou nomear como sendo
"educomunicacao possivel" (SOARES, 2016).

A partir de reflexdes tedricas, com base em praticas
educomunicativas, o conceito de educomunicagao possivel ainda é
pouco utilizado, no entanto, o mesmo autor que o cunhou é
também o responsavel pelas primeiras discussoes acerca deste
paradigma na academia brasileira. Desse modo, além da autoria do
conceito ser legitima, o mesmo estd em sintonia com a realidade
que nos rodeia. Vé-se, aqui, a importancia dada a vigilancia
epistemologica em relagdo as discussdes e praticas propostas
pela/na educomunicagao.

Com base no chamado de uma educomunicagao possivel,
pode-se entender que, por nao ser um convite natural em uma
sociedade com os valores acima apresentados, € necessario também
compreender que o processo de mediacao que conduz a praxis
educomunicativa precisa ser realizado em uma situagao real, em
um mundo real, com pessoas reais, a partir das cosmovisoes e
cosmogonias que regem o viver em comunidades locais e nao para
anunciar uma logica que nao faz sentido dentro da realidade em
que se vive. Ou seja, por meio de uma media¢ao que acontece a
partir de uma ldégica decolonial, em modo de guerrilha, que, por
vezes, se concretiza quando se identificam as brechas (juntamente
com forgas ancestrais, espirituais, ideologicas e revolucionarias) e
nao se espera o formato ideal para sua realizagao.

siguen hablando con palabra propia y estdn aqui presentes, “sintiendo, haciendo, siendo”,
como dice el pueblo Kitu Kara".
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Dai que a ideia de educomunicagao possivel ser qualificada como
uma situagao intermediaria, entre o ideal e o possivel, o existente e o
desejado. E sua utilidade esta exatamente em nao se perder de vista
que a intervencao educomunicativa é construida aos poucos,
conforme a evolugao da execucdo de suas propostas, ou seja, sua
praxis cotidiana, e que resulta da atuagdo direta dos sujeitos
participantes, co-autores do processo e nao meramente reprodutores
de agdes planejadas por outros e que deverao ser cumpridas. Ou
ainda, que é proprio da concepcao referendada pela educomunicacao
nortear-se por um plano aberto as interveniéncias do contexto e dos
sujeitos, e o acolhimento e aproveitamento das contribui¢des
diversas deles manifestadas, enfim, saber lidar com o imprevisivel e
imponderavel (VIANA, 2017, p. 928).

A defesa é a de que, para educomunicar, € preciso mediar, mas
isso tudo s6 ocorre quando levamos em conta que o planejamento
nao € escrito em pedra, que as pessoas que se encontram no
processo mediado sdo humanas - com diferentes ideias, origens,
saberes, realidades e contextos geograficos, histdricos e temporais
-, e que as tecnologias nao as substituem, mas as apoiam e
acrescentam viabilidade e escala ao que produzem.

Inserir as midias em processos mediados por e para uma
educomunicagao possivel assume papel importante nos processos
de producao de conhecimento. Sao ferramentas didatico-
pedagogicas em potencial, que demandam uma interacao continua
que permite mais do que olhar imagens, ler textos ou ouvir sons,
mas interpretar o mundo visando a criacao de novas mensagens e
conhecimentos. Portanto, o que pretendo incentivar sdao as
mudangas positivas que a educomunicagao possivel potencializa, a
fim de cumprir um processo mediado em que, por exemplo, a
educagao bancaria (FREIRE, 1987) possa ser substituida pela gestao
comunicativa (SOARES, 2002) e por praxis decoloniais como as que
se encontram em chamados universais em prol do corazonar, a
partir do sentipensar.
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Sentipensar com o territdrio implica pensar com o coragao e a partir
da mente, ou corazonar, como bem afirmam os colegas de Chiapas
inspirados na experiéncia zapatista; é a maneira pela qual as
comunidades territorializadas aprenderam a arte de viver. Este ¢ um
apelo, entdo, para que a leitora ou o leitor sentipense com os
territorios, culturas e conhecimentos de seus povos —com suas
ontologias—, mais do que com os conhecimentos des-
contextualizados ~ que  fundamentam  as  nogdes  de
“desenvolvimento”, “crescimento” e, até mesmo, “economia”
(ESCOBAR, 2014, p. 16)°.

E essencial refletir sobre a praxis educomunicativa que
conduzimos, em quaisquer espagos que ocupamos e, inclusive,
dentro das salas de aula, seja por meio das trocas orais e
corporificadas dos nossos conhecimentos, ou pelas diferentes
linguagens midiaticas que utilizamos, enquanto estratégias para o
estabelecimento de um processo de formagao coletiva e
permanente, tanto de estudantes quanto de quem educa, sem tirar
de vista que todos educamos o tempo todo, independentemente da
posicao que ocupamos (FREIRE, 1997). Nossos discursos
colaboram para que ampliemos nosso préprio conhecimento, como
também o conhecimento de quem nos rodeia. Como aponta Freire
(1997, p. 46): "Uma das tarefas mais importantes da pratica
educativa-critica € propiciar as condi¢gdes em que os educandos, em
suas relagdes uns com os outros e todos ensaiam a experiéncia
profunda de assumir-se".

Do mesmo modo que quem faz parte do processo de
mediagdo, realizado na praxis educomunicativa, tem a

5 Tradugao realizada pela autora do capitulo. A versao original, em lingua
espanhola, pode ser lida a seguir: "Sentipensar con el territorio implica pensar desde el
corazén y desde la mente, o co-razonar, como bien lo enuncian colegas de Chiapas
inspirados en la experiencia zapatista; es la forma en que las comunidades territorializadas
han aprendido el arte de vivir. Este es un llamado, pues, a que la lectora o el lector
sentipiense con los territorios, culturas y conocimientos de sus pueblos —con sus
ontologias—, mds que con los conocimientos des-contextualizados que subyacen a las

a Al

nociones de “desarrollo”, “crecimiento” y, hasta, “economia”".
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possibilidade de se assumir enquanto sujeito/a da realidade em que
vive, também a propria praxis educomunicativa se assume e meta-
reflete sobre si mesma neste mesmo processo. Inclusive, a
compreensdo desta educomunicagdo possivel enquanto praxis
decolonial se d4 com base no entendimento de que se trata de um
paradigma em curso, em transformagao perene e que é mutavel
para poder fazer caber, para estabelecer trocas, didlogos em um
compasso que enaltece alteridade e dialogicidade.

Benveniste (2006) afirma que é por meio da enunciagao que se
estabelecem ao mesmo tempo um eu e um tu, pois, ao apropriar-se
da lingua, o eu “implanta o outro diante de si, qualquer que seja o
grau de presenca que ele atribua a este outro” (BENVENISTE, 2006,
p. 84). Além da categoria pessoa (enunciador-enunciatério), o ato
de enunciagao instaura as duas outras instancias: a de espago e a de
tempo. Dessa forma, ao se apropriar da palavra, o/a sujeito se
localiza tanto em termos de espago (por meio de advérbios) quanto
em termos temporais (denotados pelos tempos verbais). E por meio
da apropriacao da palavra e de sua constituicao como enunciador-
enunciatario que o/a sujeito/a constréi o mundo em que vive.

Bakhtin (2000) define o processo de alteridade a partir da ideia
de que, quando o individuo protagoniza a mediagao, em primeiro
lugar, compreende o/a enunciador/a e, posteriormente, responde
ativamente a ele/a, materializando seu discurso em uma resposta
(externa ou internamente). Dessa forma, o/a sujeito/a constitui-se
em relacdo as outras pessoas com quem interage, respondendo a
elas, em uma alternancia constante de lugares. Nessa situagao de
comunicagdo, ndo ocorre uma compreensao passiva por parte de
quem enuncia; resulta, ao contrdrio, uma resposta que se
materializa sob a forma de concordancia, adesdo, objecdo,
execucdo, etc. A consciéncia, entdao, é engendrada pelas relacoes
que os/as sujeitos/as estabelecem entre si, no meio social. Relagoes,
por sua vez, constituidas sob a égide do signo ideoldgico. Ha um
didlogo permanente, em que co-enunciadores/as e trocam de
papéis o tempo todo, colaborando mutuamente para a construgao
de sentidos. E aqui que reside a natureza interdiscursiva da

277



linguagem, o que o autor denominou ‘dialogismo’, que, por sua
vez, compOe e complementa o conceito de alteridade.

Ser significa ser para um outro, e, por meio do outro, ser para si. Uma
pessoa nao tem nenhum territdrio interno soberano, ela esta sempre
na fronteira; olhando para dentro de si, ele olha nos olhos de um outro
ou com os olhos de um outro (BAKHTIN, 1994, p. 287 - grifos do autor)s.

Exatamente pelo fato de que a humanidade esta em construgao
identitaria constante, em didlogo com o mundo que a rodeia, que
nossa existéncia nao é finita, seja enquanto seres viventes, em carne
e 0sso, seja - a depender do que se cré - enquanto seres que
transcendem esta etapa carnal que habitamos neste momento. Por
isso, somos seres incompletos e que buscam, nas relagdes com os
outros seres e com o ambiente, estabelecer conexdes e dar
significado ao conviver.

Reconhecer e prever a incompletude é nado se declarar culpado,
inadequado e desamparado perante as outras pessoas supostamente
completas. Em vez disso, a incompletude é uma disposigao que nos
permite agir de maneiras especificas para atingir nossos objetivos em
um mundo ou universo de intimeras interconexdes de seres e atores/
atrizes incompletos/as sencientes, humanos/as e nao-humanos/as,
naturais e sobrenaturais, receptivos/as e nao-receptivos/as a percepgao
por meio nossos sentidos (NYAMJOH, 2021, s/p.).

¢ Tradugao livre realizada pela autora do capitulo. A versao, em lingua inglesa, pode
ser conferida a seguir: "To be means to be for another, and through the other, for oneself. A
person has no internal sovereign territory, he is wholly and always on the boundary; looking
inside himself, he looks into the eyes of another or with the eyes of another".

7 Tradugao livre realizada pela autora do capitulo. A versado original, em lingua
inglesa, pode ser lida a seguir: "To recognise and provide for incompleteness is not to
plead guilty, inadequate and helplessness vis-a-vis the supposedly complete others. Instead,
incompleteness is a disposition that enables us to act in particular ways to achieve our ends
in a world or universe of myriad interconnections of sentient incomplete beings and actors,
human and non-human, natural and supernatural, amenable and not amenable to
perception through our senses".
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Refletir e agir em prol da praxis educomunicativa é considerar
esta incompletude como condigdo sine qua non da existéncia deste
paradigma. Pelo fato de a prdpria praxis nao ser integralmente
definida, a fim de poder propiciar a possibilidade de ser construida no
coletivo, entre acertos e enganos, conjuntamente e encarando
educomunicadores/as enquanto co-responsaveis, tanto pelas
conquistas como pelos descompassos que existem e poderao estar
presentes em teorias e praticas educomunicativas em curso. "Alguém
€ quem € por causa de outros. (...) Ao mesmo tempo, somos o produto
de varias redes de interconexdes, para a produgao e reproducao das
quais contribuimos ativamente" (NYAMJOH, 2021, s/p.)%.

Praxis decoloniais de pessoas para pessoas

Com base em referenciais presentes em metodologias com
foco no emprego de principios e de valores da educomunicagao,
ndo apenas no Brasil, com em outros paises da América Latina,
foram sistematizadas algumas dreas de intervencdao deste
paradigma, que nasceram, por sua vez, a fim de garantir que,
dentro da diversidade de abordagens e de olhares em torno da
educomunica¢ao, algumas dessas praticas teodrico-interventivas
pudessem ser compreendidas com uma maior coeréncia
epistemologica, organizagao estrutural e legitimidade enquanto
possibilidades de praxis no e com o mundo®.

8 Tradugao livre realizada pela autora do capitulo. A versao original, em lingua
inglesa, pode ser lida a seguir: "One is who one is because of others. (...) At the same
time, one is the product of various networks of interconnections, to the production and
reproduction of which one actively contributes".

9 Até o momento da escrita deste texto, com base em diferentes publicacdes
organizadas pela Associagdo Brasileira de Pesquisadores e Profissionais em
Educomunica¢dao (ABPEducom), disponiveis em seu site (https://abpeducom.
org.br/), as areas de intervenc¢do disponiveis e sistematizadas sdo as seguintes,
concebidas sem haver qualquer hierarquia entre elas, portanto, dispostas em
ordem alfabética: 1. Educagdo para a comunicagao, subdividida em quatro topicos:
a) “Educagdo para a comunicagdo, na perspectiva da Educomunicagao”; b)
“Educagao para as competéncias midiaticas, na perspectiva da Midia-Educagao”;
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Segundo Soares (2018, p. 14), "a educomunicagao se presta a este
servi¢o, dada a sua origem na luta dos movimentos sociais pela
conquista da liberdade de expressao, pela reafirmagao do direito as
diferencas e pelo reconhecimento dos direitos humanos”. Isso
demonstra a importancia que a condugao deste paradigma d4a a
valorizagao de percursos inerentemente inconclusos ou incompletos
(NYAMJOH, 2021) e, ao contrario do que prega as logicas coloniais e
eurocéntricas tradicionais, esta distante de possivel fragilidade ou
descrédito junto as institui¢des em que circulam os saberes, desde na
academia até entre as comunidades origindrias.

Tanto a praxis cinematografica quanto a praxis
educomunicativa sao protagonizadas por pessoas, estejam elas em
posicao de enunciadoras ou enunciatarias, sejam elas cineastas ou
educadoras, ou espectadoras ou estudantes. As narrativas que
produzimos estao sempre conectadas por construgdes assentadas
nas nogdes de alteridade e de dialogismo/dialogicidade, se
quisermos fazer as devidas aproximacOes entre as teorias
Bakhtinianas e Freirianas.

Por esse motivo, defendemos a viabilidade e a urgéncia da
analise de discursos e estéticas presentes das narrativas
cinematograficas enquanto pertencentes e ilustradoras de, no
minimo e idealmente, trés areas de intervenc¢do da
educomunica¢ao, sendo elas: "educagdo para a comunicagao";
"expressdo comunicativa por meio das artes" e "mediacdo

c) “Educagdo para a comunicagdo enquanto educagdo para a cidadania”; d)
“Educagado para a comunicacao: estudos de recepgao e formagao profissional”; 2.
Educomunicagdo socioambiental (ainda em estudo); 3. Expressdo comunicativa
por meio das Artes; 4. Gestdo da comunicagdo nos espagos educativos,
subdividida em dois tdpicos: a) “Politicas e processos educomunicativos”; b)
“Gestao de pessoas e praticas socioculturais”; 5. Mediagdo tecnologica na
educagao, subdividida em dois tépicos: a) “Mediagao tecnologica como desafios
para a educagao”; b) “Tecnologias de Informacdo e da Comunicagdo (TICs) nos
processos de aprendizagem”; 6. Pedagogia da comunicacao, subdividida em dois
tépicos: a) “Educomunicacdo e praticas curriculares”; b) “Praticas na educagao
ndo-formal”; 7. Reflexdo epistemologica sobre a inter-relagdo Comunicagao/
Educacao.
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tecnologica na educacao'. Isso sem negar a possibilidade da a
'radiografia analitica’ aqui apresentada poder ser alterada, a
qualquer momento, visto que discutimos um paradigma em
progresso.

Quando o cinema encontra a educomunica¢do, uma relagao
afetuosa e sensorial acontece, pois gera uma miriade de olhares
possiveis, emergem olhares entremeados pelas historias, pelas
bagagens culturais e pelas leituras de mundo (FREIRE, 1997) de
quem produz e de quem recebe os discursos produzidos. Ao
utilizar filmes como suporte para o ciclo de ensino-aprendizagem,
em um espago educativo - seja ele formal, informal ou ndo-formal -
, hd um despertar do senso critico de educadores/as e estudantes
que participam deste processo. Com a instrumentalizacdo e a
apropriagdo das ferramentas de construcdo do imagético,
desmistifica-se a linguagem e a produgdo cinematografica,
potencializando a valorizagdo da existéncia de seres criticos e
também (re)produtores da realidade.

O uso de filmes em processos de ensino-aprendizagem é
estratégico e salutar, uma vez que, enquanto pratica ligada a drea
de intervengao de "educagao para a comunicagao”, possibilita,
ainda no primeiro tdpico apresentado (educagao para
comunicagdo, na perspectiva da educomunicag¢ao), que discussoes
em torno dos discursos, formatos, das escolhas textuais e estéticas,
dos posicionamentos (tanto de cameras quanto de estrutura
narrativo-ideoldgica), bem como de quem compde a equipe que
estd por detras da tela, sejam priorizadas e atentamente pautadas,
a partir de didlogos que estejam em consonancia com os principios
da praxis educomunicativa. Dessa forma, busca-se diminuir um
possivel olhar ingénuo ou acritico - e por exceléncia jamais neutro
- em torno do que se produz ou se assiste.

Ja em relagao ao segundo topico, intitulado "educagao para as
competéncias mididticas, na perspectiva da midia-educacao”,
convoca-se o publico, que esta em processo alteritdrio e dialdgico
com as narrativas presentes nos filmes, a desenvolver competéncias
de leitura critica das midias a que acessa. Por isso, a relevancia em
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dialogar desde sobre a historia do cinema, por exemplo, passando
pelos recursos especificos desta praxis e suas linguagens. Esse
percurso didatico-pedagogico € interessante para poder
desenvolver, junto a comunidade espectadora dos filmes, uma
cultura cinematografica e uma ampliacdo da leitura critica dos
meios de comunicagdo com os quais se conectam. No entanto,
salienta-se que nenhuma destas dreas de intervengao da
educomunicacdo estd obrigatoriamente restrita ao uso do cinema
enquanto possibilidade de aplicacdo das concepgdes e valores
circunscritos nas respectivas areas.

No que diz respeito a drea de intervengao de “educagao para a
comunicacao enquanto educacao para a cidadania”, talvez uma das
areas que estd mais intimamente relacionada ao 'coragao' da praxis
educomunicativa, a utilizagao de filmografias para educar para
cidadania pode ser estratégia potente. Quando se entra em contato
consigo mesmo/a ou com outras culturas, por meio dos filmes que
assistimos, hd uma série de outras perspectivas, de outros olhares
que poderdo vir a contribuir a cidadania audiovisual de quem
estabelece didlogo com as narrativas cinematograficas em questao.
E um convite simbdlico para humanizar o que ja é teoricamente
humano, por meio dos discursos que se apresentam na tela.

(...) para além da recepgdo critica da midia - interessa especialmente
a propria gestao dos processos comunicativos, em propostas de
autogestao no emprego das tecnologias a servigo da construgao do
aprendizado sobre praticas cidadas (SOARES, 2018, p. 15).

O quarto e ultimo tépico da area de intervencdo "educagao
para a comunicacao" diz respeito a "educacado para a comunicagao:
estudos de recepcao e formacao profissional'. Neste caso,
intimamente ligado ao campo europeu conhecido como Midia-
Educagao, ou ainda Media Literacy, a partir de sua ocorréncia e
utilizagdo na América do Norte, ha proximidades com a praxis
educomunicativa, mas ao mesmo tempo, distanciamentos,
principalmente no que diz respeito aos fins pregados pela

282



educomunicac¢ao, sempre comprometida com as transformagoes
sociais das camadas subalternizadas e em didlogo com as
demandas e as utopias do chamado Sul Global, emergido de um
contexto histdrico de reafirmacao dos/as sujeitos/as sociais.

E mesmo num possivel quadro adverso, no futuro, gerado por um
presumivel monopolio da produgao editorial de suporte a educacao,
a pratica midia-educativa ja demonstrou reunir condicdes de
garantir, por meio de seus projetos multidisciplinares, o exercicio
indispensavel da autonomia, da diversidade e do protagonismo dos
sujeitos sociais, aqui incluindo conjuntamente professores, alunos e
membros da comunidade escolar (SOARES, 2018, p. 15).

Por isso, como parte deste ultimo topico, é essencial ressaltar
a importancia de ndo apenas estabelecer processos de recepgao que
busquem favorecer a autonomia, mas também a diversidade e o
protagonismo de todas as pessoas envolvidas, mas também de
motivar a conducdo permanente de formacdo profissional,
principalmente a formagao docente, quando utilizamos filmes nas
escolas, mediados por educadores/as. Trata-se de estratégia
essencial para que se sintam mais bem preparados/as e seguros/as
ao apresentar filmes (documentarios ou obras ficcionais) e videos
como parte das aulas com estudantes ou, ainda, com as demais
pessoas que compdem a comunidade escolar ampliada, como as
pessoas  responsaveis  pelos/fas  estudantes,  familiares,
funciondrios/as das escolas e moradores/as do entorno.

Nesse sentido, o uso dos filmes nas escolas também pode ser
compreendido como condugao pratica de outra drea de intervengao
da praxis educomunicativa: a area de "mediagao tecnologica na
educacao”, em que se encontram os tépicos de "mediacao
tecnoldgica como desafios para a educagao” e de “tecnologias de
Informacdo e da Comunicacdo (TICs) nos processos de
aprendizagem”. Para a andlise apresentada, definimos ambos os
topicos enquanto interdependentes, uma vez que a mediagao ¢
realizada por meio de linguagens tecnologicas - filmes - que, a
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partir da compreensdao do que ¢ a praxis educomunicativa,
resumem-se em apontar caminhos para dirimir os desafios da
educacdo e de seus processos de aprendizagem.

Dessa forma, os filmes, quando utilizados em processos
educacionais, enaltecem a génese da comunicagao, uma vez que,
enquanto produtos comunicacionais, existem para "instaurar o
comum na comunidade, nao como uma entidade agregada, mas
como uma vinculagdo, portanto, como um nada constitutivo, pois
o vinculo é sem substancia fisica ou institucional, é pura abertura
na linguagem" (SODRE, 2014, p. 214).

Protagonizar - seja enquanto enunciador/a ou enunciatario/a
- uma mediagao de filmes, por meio da promogao de um processo
educativo, € potencialmente estabelecer didlogos em torno do que
hda em comum, mas também sobre o que se diferencia acerca
daquilo que é assistido em relagdo a quem produz as narrativas e
também em contraposicdlo a quem assiste as produgdes
audiovisuais em questdo. Este processo é carregado por crengas e
valores da praxis educomunicativa, que, por sua vez, se apoia no
coletivo - demarcadamente alteritario e dialdgico - para colocar em
pratica as demandas formais e formativas dos curriculos, a fim de
que toda pessoa que tenha oportunidade de educar e de ser
educada - dentro e fora das escolas - possa fazé-lo por uma
perspectiva libertadora (FREIRE, 1967).

Entretanto, em qualquer processo mediado, sempre existe
uma certa tensao dialogica, advinda da convivéncia entre os
dizeres e os siléncios (ORLANDI, 2013), em que prevalece seu
carater de inacabamento e destaca-se o movimento constitutivo do
dialogismo como anteposi¢do de palavra e da contra-palavra
(VOLOCHINOV, 2017) do enunciador. Tal configuracio também é
vista na praxis educomunicativa.

Dessa forma, o agir educomunicativo envolve tanto uma

intencionalidade quanto uma metodologia de acdo que se estrutura
com base no principio dialégico que conduz a criagao de ecossistemas
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educomunicativos, estes, por sua vez, marcadamente inclusivos e
democraticos (MUNGIOLL VIANA; RAMOS, 2017, p. 220).

Seguindo com a andlise do uso de filmes como parte das
estratégias educomunicativas possiveis, a fim de estabelecer os
ecossistemas comunicativos inclusivos, abertos e democraticos
enquanto condigao sui generis para a praxis educomunicativa, ha
uma terceira drea de intervengdo que pode ser considerada
apropriada para a condugdo deste tipo de abordagem
metodoldgica. Trata-se da 4rea de "expressao comunicativa por
meio da Arte". Sem qualquer intencao de aprofundar e sedimentar
as discussoes que, historicamente, vém sendo realizadas por uma
série de pesquisadores/as-educomunicadores/as, invoco e reafirmo
conhecimentos e narrativas que dao vida a meus pensamentos,
conforme destacamos:

O cinema pensado como aparato simbolico e material, pode ser um
produto cultural utilizado dentro da sala de aula como contetido para
problematizar (ndo necessariamente ilustrar). O didlogo do cinema
com o curriculo escolar pode resvalar no criticado “uso ilustrativo” do
cinema, isto €, usar a obra de arte de forma didatizada ou como suporte
secundario do livro didatico MOGADOURO, 2013, p. 8).

Amparadas e impulsionadas pela possibilidade de
compreender o uso de filmes enquanto recursos e linguagens
didaticas em potencial, ndo podemos cometer o engano de reificar
ideias, infelizmente, ainda presentes em processos educativos, que
relegam a utilizagdo de produgdes cinematograficas enquanto uma
espécie de alegoria ou ilustragdo de um determinado contetdo
pedagogico, ou ainda, como substitui¢ao do que seria considerado
"aula de verdade". As aspas sdo propositalmente utilizadas para
apontar o quanto tal uso se dissocia e contradiz os principios em
que se assenta a drea de intervencao de "expressao comunicativa
por meio da Arte", que, por sua vez, se aproxima dos campos da
Arte e da Arte/Educagao e estd em didlogo estreito com as logicas
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educomunicativas, provocando, inclusive, reflexdes etimologicas
no sentido de sugerir adaptagdo ou criagao de uma nova area de
intervencado, que abrangesse ag¢oes 'arteducomunicativas' (SILVA e
VIANA, 2019).

Portanto, enquanto parte das estratégias de condugdo da
praxis educomunicativa, os filmes, utilizados em processos de
mediacao por meio da arte, sio encarados enquanto obras de arte
e, dessa maneira, "tem foco no termo ‘expressao’ e considera a arte
como ferramenta do processo, ndo dando conta da profundidade
que a arte pode trazer em sua forma de experienciar o mundo"
(SILVA e VIANA, 2019, grifos dos autores). Desse modo, os
ecossistemas comunicativos sao novamente potencializados, por
meio do cinema, uma vez que produtores/as e receptores/as dos
filmes estdao, colaborativamente, construindo e reconstruindo a si
mesmos/as enquanto realizam leitura critica ou até mesmo a
producgao audiovisual de narrativas autorais, mesmo quando
estudantes.

Sendo assim, meu desejo e compromisso € para que o encontro
entre as praxis cinematografica e educomunicativa propicie um
chamado coletivo a outros mundos possiveis, quicd outras formas
de ser e estar neste atual mundo em que vivemos. Enquanto
sujeitos/as conscientes das relagdes das estruturas de poder -
interseccionalmente demarcadas por classe, género, raga, dentre
outros marcadores sociais de diferenca -, possamos renovar nossas
forcas, seguir em resisténcia e propiciar, a quem quer que seja,
trocas genuinas que tenham nos discursos (nas teorias e nas
praticas) aliados as revolugdes mais emergentes e que, para isso,
tanto o cinema quanto a educomunicacdo possam servir de
esperangares-decoloniais-decolonizadores, amparados na
ideologia do adinkra ganés Sankofa, em que o passado ¢ essencial
para compreender o presente e projetar o futuro.

Que nossos presentes e nossos futuros possam ser projetados
por meio de telas e de pessoas que mediam o mundo por, para e
com pessoas.
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Narrativas de Trajetdrias Particulares!

Helen Emy Nochi Suzuki
Maria Cristina Palma Mungioli

Em setembro de 2013, com a proposta de coletar dados para
minha disserta¢cdo de mestrado em Ciéncias da Comunicacao,
realizei? a pesquisa de campo no Japao durante trés meses’. Nessa
época a proposta era no campo dos estudos de recepgao, com intuito
de investigar a produgao de sentidos de identidade brasileira a partir
dos discursos produzidos pelos brasileiros residentes no Japao*. A
técnica utilizada foi a observagdo participante por meio da qual
acompanhei familias durante uma semana na assisténcia das
telenovelas brasileiras transmitidas no Japao pelo canal por
assinatura da IPCTV, afiliada da Globo no Japao. Um dos
procedimentos metodoldgicos previa a realizacao de entrevistas em

1 O trabalho de pesquisa foi originalmente apresentado no Simposio Internacional
Comunicagdo e Cultura: Aproximagdes com Memoria e Histéria Oral, realizado na
Universidade Sao Caetano do Sul, Sao Caetano do Sul — Sao Paulo, de 27 a 30 de
abril de 2015. Esta versao contém alguns pequenos ajustes e adaptacdes para o
formato livro. Posteriormente, com algumas alteracdes, o artigo texto foi
apresentado no evento Jornada Internacional Geminis 2021 e foi publicado nos
anais do evento conforme SUZUKI, Helen Emy Nochi e MUNGIOLIL, Maria
Cristina Palma. Narrativas de trajetérias particulares. 2022, Anais.. Sao Carlos:
Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, 2022. Disponivel em:
https://www.eca.usp.br/acervo/producao-academica/003083601.pdf. Acesso em:
06 fev. 2023.

2 O capitulo apresenta parcialmente discussdes efetuadas ao longo da pesquisa
realizada pela primeira autora sob orientacdo da segunda autora, incluindo
contribui¢des desta ultima.

3 A pesquisa recebeu apoio do Programa Santander de Bolsa de Mobilidade
Internacional e do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnologico (CNPq).

4 Dissertacdo de mestrado intitulada A telenovela e a producio de sentidos de identidade
brasileira no discurso de imigrantes brasileiros no Japdo. (SUZUKI, 2014).
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profundidade com o objetivo de conhecer a histéria de vida dos
sujeitos a fim de contextualizar e interpretar suas producdes de
sentido sobre os temas da telenovela analisada. Cabe salientar, no
entanto, que apenas uma parte do material coletado foi
exaustivamente analisado na dissertagao. Este capitulo trabalha com
parte do material coletado que nao foi analisado em profundidade
na dissertagao de mestrado, objetivando observar aspectos do papel
social das narrativas orais na vida dos sujeitos da pesquisa. Portanto,
o lugar de onde partimos para essa abordagem ancora-se na
proposta inicial de acompanhar os sujeitos da pesquisa no ato
cotidiano de assistir a telenovela brasileira® no Japao. Essa
proximidade criada com a frequéncia dos encontros permitiu que os
lagos entre a pesquisadora e os sujeitos da pesquisa fossem
construidos a partir da instancia da cotidianidade na qual a
modalidade da comunicagao oral ancora a histéria de vida. Dessa
forma, este trabalho de pesquisa possui como corpus a historia de
vida contada pelos proprios sujeitos que viveram essas histdrias
particulares. Certamente, apesar de se tratar de aspectos especificos
da vida de cada um dos sujeitos, o corpus aqui analisado descortina
elementos sobre a constitui¢ao desses sujeitos enquanto pessoas que
se constroem e se reconstroem por meio da linguagem oral que tanto
da sentido as experiéncias de vida quanto a constru¢ao da memoria
(BRUNER; WEISSER, 1995). A pesquisa baseou-se nos estudos de
linguagem de Bakhtin (2003, 2010), nas analises de Bruner e Weisser
(1995) e nos Estudos Culturais (Hall, 2006, 2009 e Bhabha, 1998).

Aspectos da Imigracao de Brasileiros ao Japao

Em meados dos anos 1980, o Brasil vivia o processo de
redemocratizagao com o fim da ditadura militar e no plano econdmico

5 Na época da pesquisa de campo, a telenovela exibida pela IPCTV era Amor a Vida.
Telenovela que foi ao ar pela Rede Globo de Televisao de 20 de maio de 2013 até
31 de janeiro de 2014, escrita por Walcyr Carrasco e dirigida por Wolf Maya e
Mauro Mendonga Filho.
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passava por uma grande crise marcada por recessao econdmica,
inflacdo e desemprego. No cendrio internacional, com o fim do
comunismo e a abertura de novos mercados, alguns paises como o
Japao, cuja tecnologia avangada competia no mercado internacional,
necessitavam urgentemente de mao de obra para suprir as
necessidades da industria. Esse conjunto de fatores culminou com a
criagao, no Japao, de uma legislagao regulamentando a contratacao de
trabalhadores estrangeiros, o que levou ao aumento da populacao de
brasileiros no Japao. No final da década de 1980, o movimento
migratorio de brasileiros para o Japao, conhecido naquele momento
como movimento dekassegui®, intensifica as relagdes ja existentes
entre os dois paises. Porém, em 2008, a grande crise economica
registrada no Japao e no mundo levou a diminuigao drastica do
numero de brasileiros naquele pais. Mesmo assim, de acordo com as
estimativas referentes a 2013 sobre a distribuicdo de brasileiros no
mundo, o Japao ficou em terceiro lugar. Em primeiro lugar ficou os
Estados Unidos (1.066.842), seguidos pelo Paraguai (459.760), Japao
(186.051), e Portugal (162.190)".

Muitos imigrantes brasileiros que estdo no Japao sao
descendentes ou estdao ligados a essa ascendéncia japonesa no
Brasil por parentesco ou casamento. Isso porque a legislacao para
contratacdo de trabalhadores no Japao, promulgada em junho de
19908, buscava recrutar descendentes japoneses para trabalhar em

¢ O termo “dekassegui” refere-se ao descendente de japonés, portanto, trabalhador
brasileiro que se dirige ao Japao com intuito de trabalhar buscando maiores
recompensas financeiras que aquelas encontradas no Brasil. Trata-se, portanto, de
um projeto de permanéncia temporaria no Japao. O termo foi muito utilizado
desde o inicio do fendmeno das migracdes de brasileiros ao Japao, mas tornou-se
datado. Com a permanéncia de brasileiros como residentes fixos no Japao, passou-
se a utilizar a denominagao “imigrante”.

7 Fonte: Ministério das Rela¢des Exteriores do Brasil, 2013.

8 Em junho de 1990 foi promulgada a Lei de Controle de Imigragao do Japao que
concede visto de residéncia de longo prazo para os descendentes de japoneses (nikkeis)
sul-americanos até a terceira geragao (sanseis). Fonte: Centro de Informagao e Apoio do
Trabalhador no Exterior — CIATE. Disponivel em: www.ciate.org.br/informacao-
geral-sobre-japao/a-comunidade-brasileira-no-japao;.
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fabricas e principalmente nas médias e pequenas empresas do setor
eletronico em expansao. Conforme explica Kawamura (2003), essa
resolucao foi uma tentativa de amenizar as dificuldades e
diferencas culturais. Embora a integracao dos descendentes nikkeys
parecesse menos problemdtica aos japoneses, ela também foi
marcada por um longo processo de estratégias de sobrevivéncia em
terras japonesas por parte desses imigrantes. Processo migratério
marcado por fases que vao desde a primeira ideia de permanéncia
tempordria até o enraizamento e a aceitagdo da sua prépria
condi¢do como imigrante, implicando nessa trajetéria muitas
adequagbes de experiéncia pessoal e coletiva e seus
desdobramentos em consequentes negociagoes de sentido de
identidade pessoal e coletiva. Conforme Bhabha (1998, p. 21), essa
situacdo acarreta na formagao de uma arena de negociagdes em que
“0s embates de fronteira acerca da diferenga cultural tém tanta
possibilidade de serem consensuais quanto conflituosos”. Entao,
para esses imigrantes brasileiros no Japao, a dificuldade da lingua,
a saudade das praticas da vivéncia brasileira, sua cultura, comidas
e jeitos de ver o mundo, desde as pequenas coisas até as grandes
diferengas culturais tiveram que ser acomodadas numa situagao
emergencial para que se tornasse possivel a convivéncia nessa terra
estrangeira.

Identidades em Transito

Pensar a identidade e o lugar em que se esta ¢ uma forma de
articular algumas significagdes. O lugar ao qual pertencemos diz
muitas coisas sobre nossa identidade. Estar em algum lugar,
possuir uma infinidade de referéncias, que ja preexistem a nds,
ajuda a construir e a solidificar dentro de nds, um lugar no espago
geografico e, mais importante ainda, um lugar no mundo do
pertencimento a uma cultura. “A identificacao é sempre o retorno
de uma imagem de identidade que traz a marca da fissura no lugar
do Outro de onde ela vem” (BHABHA, 1998, p. 77). Quando nao
pertencemos a um lugar, por quaisquer que sejam as razdes, uma
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parte da identidade também fica em suspenso, pois a identidade é
uma forma de ser, é uma forma de afirmacao do que se é, e de
negac¢ao do que nao se é. Bakhtin (2003) discute essa relacao da
alteridade quando fala que o autor deve se colocar no lugar do
outro para entender a completude da situagao e olhar para si com
os olhos do outro “com valores que a partir da prépria vida sao
transgredientes a ela e lhe dao acabamento; ele deve tornar-se outro
em relacdo a si mesmo.” (BAKTHIN, 2003, p. 13). Entao, a
identidade cultural, assim construida, é corroborada pelo lugar ao
qual pertencemos e, esse lugar € o primeiro ponto de apoio para a
construgao do sentido do mundo que nos rodeia. Hall (2006)
argumenta que:

Essencialmente, presume-se que a identidade cultural seja fixada no
nascimento, seja parte da natureza, impressa através do parentesco e da
linhagem dos genes, seja constitutiva de nosso eu mais interior. E
impermeavel a algo tao “mundano”, secular e superficial quanto uma
mudanga temporaria de nosso local de residéncia. (HALL, 2006, p. 28).

Mas, nas situagdes em que esse lugar de permanéncia nao
corresponde ao lugar de pertencimento, temos uma ruptura com as
certezas que pareciam inicialmente solidificadas, entao, a
identidade nao é mais a mesma. “Na situagao da didspora, as
identidades se tornam multiplas.” (HALL, 2009, p. 26). Dentro
dessa realidade, e do estranhamento em relagdo a lingua, aos
costumes, e as tradigdes tao diferentes entre Brasil e Japao, hd uma
necessidade constante de identificagdo e diferenciacao, ao mesmo
tempo em que surge a busca de adaptagao e construcao de uma
identidade que possa “atender”, mesmo que momentaneamente,
esses brasileiros. Entdao uma “dupla identidade” surge como uma
proposta de adequagao para a situagao em questao. Os brasileiros
em situacdo de estrangeiros no exterior “negociam e constroem”
sua identidade num jogo de “ganha e perde”, adaptando-se a
cultura local. A grande questao ¢ que, nao interessa o motivo desses
deslocamentos, cada vez mais facilitados pela globalizacao, o
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vinculo entre a cultura e a geografia é mapeado de outra forma,
nem melhor, nem pior, mas diferente.

Memdrias e Narrativas Biograficas

Segundo os estudos de Bruner e Weisser (1995) é através do
género textual que certas propriedades de forma e contetido sao
utilizadas de modo a construir sentidos e significados. Os géneros
textuais funcionam nao somente como modos de escrever ou falar,
mas também como forma de ler e ouvir, como mapas de leitura de
mundo e de suas relagoes. Para os autores, “as ‘vidas’ sao textos:
textos sujeitos a revisao, exegese, reinterpretagao e assim por diante.
Ou seja, as vidas narradas sao vistas pelos que as narram como textos
passiveis de interpretagao alternativa”. (BRUNER; WEISSER, 1995,
p. 142). Especificamente abordando a questao da identidade e da
constituicao do eu, os autores discutem a relagao da autobiografia
como uma forma de “estratégia retdrica” que significa a primeira
experiéncia entre um texto e a sua interpretagao. “Nao ha maneira
pela qual se possa, assim dizer, cair em uma ‘forma autobiografica
nao interpretativa original’. A autobiografia for¢a uma interpretagao.
E a interpretagao exige uma administragao.” (BRUNER; WEISSER,
1995, p. 145). Para os autores, o ato do relato autobiografico situa os
sujeitos culturalmente ao mesmo tempo em que os individualiza e,
a autobiografia é assim, uma representacao da memdria de si, do
“eu” contando sobre “mim” para os “outros”. Entdo, esse passado
humano pode ser transmitido pela memoria, pelos genes ou pela
cultura, “com seu corpus de conhecimento simbolico e
procedimentos adotados depois que se consegue dominar o sistema
semiotico”. (BRUNER; WEISSER, 1995, p. 146). Os autores entendem
o sentido da narragdo como um construtor de conhecimento que, ao
narrar as historias e dar voz eminente ao sujeito préprio que
vivenciou aquela situagao, o contador organiza a sua experiéncia de
vida e utiliza a narragdo para construir a realidade como um
instrumento da mente em prol da criacao do sentido. Para Bruner e
Weisser (1995, p. 147), “o processo de organizagao de uma
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autobiografia ¢ um habil ato de se transferir uma amostragem de
memorias episddicas para uma densa matriz de memoria semantica
organizada e culturalmente esquematizada”. Ja Bakhtin (2003)
analisa o narrar biografico como uma forma de se aceder a
conscientizagdo por meio da enunciagdo, em um processo que
implica constantemente o "eu" e o "outro". Para Bakhtin (2003), o
relato, ou mais precisamente, o discurso autobiografico implica, em
termos de enunciagao, a constru¢ao de enunciados marcados pelas
palavras dos outros que ao mesmo tempo passam a ser minhas
quando as enuncio ao relatar minha vida.

Tomo conhecimento de uma parte consideravel da minha biografia
através das palavras alheias das pessoas intimas e em sua tonalidade
emocional: meu nascimento, minha origem, os acontecimentos da
vida familiar e nacional na minha tenra infancia (tudo o que nao
podia ser compreendido ou simplesmente percebido por uma
crianga). [...] Sem essas narragdes dos outros, minha vida nao seria s6
desprovida de plenitude de contetido e de clareza como ainda ficaria
interiormente dispersa, sem unidade biogrdfica axioldgica. (BAKHTIN,
2003, p. 1401-142).

Trata-se de uma narrativa na qual estdo implicados valores e
subjetividades passiveis de andlise em termos de compreensao da
construcao da memoria e da identidade. Nesse sentido, o relato dos
entrevistados possibilita-lhes aceder a algo que se busca entender
no presente, que a lembranca e o testemunho do passado ajudam a
esclarecer. Segundo Halbwachs (2003), o presente se completa com
a memodria e o testemunho do passado, e as lacunas sdo
reconstituidas a partir de um conjunto de lembrangas que torne
visivel o essencial.

Ampliando a questao do relato-autobiografico para pensar sua
influéncia na constitui¢ao do ser, Bruner e Weisser (1995) veem o
processo de construgao constante das narrativas biograficas como
parte integrante do complexo processo de formagao social da mente.
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A mente é formada, numa incrivel proporcao, pelo ato da invengao
do ser, pois por meio de prolongados e repetitivos atos de auto-
invencao definimos o mundo, o alcance de nossa atuagao nele e a
natureza da epistemologia que governa o modo como o ser
conhecerda o mundo e, na verdade, a si mesmo. A auto-invencao,
devido a sua prépria natureza, cria disjung¢des entre um ser que conta
no momento do discurso e os seres esquematizados na memoria.
(BRUNER; WEISSER, 1995, p. 158).

E claro que a memoria e a narrativa biografica entendidas a
partir do quadro complexo delineado podem ser observadas, no
presente trabalho, apenas por meio de alguns elementos ja que se
trata de um corpus cujos recortes procuram atender aos objetivos da
pesquisa. Apesar disso, gostariamos de ressaltar que, embora sejam
recortes de relatos particulares, é possivel considera-los como um
fato social ou coletivo, pelo menos em termos de formagao do
imagindrio dessas pessoas que comungam da mesma situa¢dao
descrita nas entrevistas.

Bosi (1993) explica que o ambiente familiar frequentemente é
a estrutura de apoio para as lembrangas que sdao também
construidas a partir do olhar do que a pessoa quer ou nao lembrar.
“O conjunto das lembrangas é também uma construgao social do
grupo em que a pessoa vive e onde coexistem elementos de escolha
e rejeicao em relacdo ao que serd lembrado.” (BOSI, 1993, p. 281).
Ainda segundo Bosi (1993), a memdria individual é como algo que
a pessoa vailembrando dentro da imensiddo do seu contexto social,
vai construindo uma memoria representativa de um grupo ou de
um tempo, e suas escolhas de recuperacdo, dessa memoria,
retratam mapas de significacao da experiéncia do seu viver, ou “a
evolugao da pessoa no tempo” (BOSI, 1993, p. 283).

Bakhtin (2003) discute o processo em que personagem e
narrador trocam de posicao, entdo, ao falar sobre o que aconteceu
no passado, o olhar do narrador que comunga com o contexto de
seus personagens, também se torna um olhar compartilhado. Dessa
forma, ao selecionar o que se estd contando também ocorre uma

298



redistribuicdo por assuntos ou temas, o que ja demonstra certas
preferéncias do narrador em relagdo ao que contar e ao que nao
contar. Para Bakhtin-Volochinov (2010) o tema da enunciagao é um
elemento tinico, individual, ndo reiteravel e concreto “tao concreto
como o instante histdrico ao qual ela pertence” (p. 134), e somente
assim, pode-se apresentar como base para a enunciagao, pois o
tema apresenta a expressao de uma situacao histdrica concreta que
origina o enunciado. Entao, o tema é responsavel pela compreensao
do significado.

Narrativas Particulares: constru¢des e desconstru¢des das
relacdes familiares

D. Telma tem 72 anos, é descendente de japoneses nascida no
Brasil e estudou a lingua japonesa quando crianga, mas ndo possui
fluéncia. Ela mora com a filha casada, Mariana, o genro e as duas
netas, em Hamamatsu, no Japao. D. Telma narra parte da sua
trajetoria particular no Japao a partir da histéria do préprio pai.
Ele nasceu no Japao, mas aos 14 anos emigrou para o Brasil junto
com outra familia, deixando duas irmas no Japao. D. Telma relata
que, apesar de seu pai ser o tinico filho homem, em uma época em
que a primogenitura era muito importante, ele migrou para o
Brasil quase fugido em razao do envolvimento de seu avd com a
Yakuza (mafia japonesa). Seu pai teve um comego duro no Brasil
e, como tantos outros imigrantes, trabalhou na lavoura. Outro fato
doloroso na historia de vida dele foi o fato de que sua mae veio
doente visita-lo no Brasil e ndo resistiu a viagem de volta ao Japao,
falecendo no navio.

- Essa histdria ele (pai de D. Telma) contava... O pai dele era da Yakuza (mdfia
Japonesa) e a mde, minha avé, sofria muito por causa disso. Inclusive esse meu
avd morreu assassinado. Ele morreu e os outros do grupo comegaram a ameagar
que iam matar o meu pai, isso era ele quem nos contava depois. A mde, minha
avd, jd estava doente, eu nem a conheci, e ela pediu para essa familia amiga,
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que levasse o filho junto com eles, ao Brasil. Porque ela tinha medo. E, por isso
que ele foi, meio que fugido!!

D. Telma nasceu no Brasil e se casou tarde porque seu pai dizia
que, enquanto a filha mais velha nao se casasse, as outras também
nao se casariam. Na familia, eram cinco irmaos, a mais velha tinha
uma deficiéncia auditiva e ndo falava direito, vindo a falecer de
cancer aos 53 anos.

- Depois, muito depois, ela jd tinha uns 12 ou 13 anos, na época os aparelhos
auditivos eram uma espécie de éculos com fios, e meu pai achava muito
“Kawaisou” (coitada, judiagdo) porque ela era jovem e ficaria com um fio
pendurado. Ai, mandou vir da Alemanha um aparelho da cor da pele que ficava
dentro do ouvido, entdo, ela comecou a se desenvolver na escola. Mas ela sofreu
muito porque a gente entendia o que ela dizia, mas os outros ndo entendiam
nada, porque ndo conviviam com o jeito dela de falar. Entdo, eu entrei na
mesma escola com seis anos para fazer companhia a ela. Porque ele (pai) tinha
medo pela filha. Mas ela repetia de ano, coitada!! Mesmo assim, ela chegou a
fazer o primdrio. Ela nunca namorou, acabou casando de miai®.

O primeiro namorado de D. Telma foi um japonés que viera
ao Brasil para fazer um estagio. D. Telma tinha 18 anos e ainda nao
pensava em casamento. SO mais tarde, quando conheceu o rapaz
que viria a ser seu esposo, quis casar. Mas descobriu que seu pai
nao permitiria, pois sua irma mais velha ainda nao se casara.

- Eu casei com 29 anos, ele teve que esperar minha irmd mais velha se casar.
Mas, depois de mim, logo as minhas irmds casaram uma atrds da outra. A mais
nova se casou com um japonés, e hoje mora em Tokyo. Eu casei com um
brasileiro (ndo descendente). Nossa! Ele (pai) foi contra!! Nossa! Brigamos, ele
me deserdou, disse que eu ndo era mais sua filha e, nem foi ao meu casamento,

° Miai é o termo utilizado para denominar o casamento arranjado, uma pratica
muito utilizada no Japao. “Os casamentos em todos os estratos sociais
continuavam a nao ser frutos de escolha pessoal, mas intermediada por alguém
que, primeiro, sugeria os nomes dos noivos aos pais e, depois, formalizava a
apresentacao dos pretendentes.” (SAKURALI, 2008, p. 308).
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nem nada. Eu sofri bastante porque no dia do casamento, tido importante, a
gente quer os pais ld, né!? S6 depois que fiquei grdvida e ganhei minha filha,
que era a primeira neta, e ele adorava crianga, ele queria conhecer, mas era
orgulhoso também, ndo queria dar o brago a torcer!! Ai, um dia o meu irmdo
trouxe um presente dele, um carrinho, tipo berco, muito caro, entdo, eu pensei,
vou deixar o orgulho de lado e levar ela para o avd conhecer e, depois disso a

gente se entendeu.

D. Telma conta emocionada sobre esse tempo de luta e aceitagao.
Na época, muitas familias japonesas no Brasil ndo aceitavam que seus
tilhos se casassem com pessoas nao descendentes de japoneses. Diante
da lembranga dessas adversidades de sua propria trajetdria, D. Telma
cita uma lembranca sobre seu pai, que diz respeito a relagao do avo
com a neta.

- A minha filha mais velha era xodd, até outro dia, ela estava escrevendo no
facebook uma brincadeira com niimeros, por exemplo, se a pessoa dava o
niimero dezessete, ela tinha que contar dezessete vezes algo sobre ela. A
primeira coisa que ela escreveu foi que quando ela tinha sete anos ela perdeu a

pessoa que mais amava, que era o avd!!

Essa histdria é contada com muita emog¢ao, nesse momento da
entrevista D. Telma chega a chorar, um choro silencioso e
sufocado'. Isso demonstra que ao narrar essas experiéncias, as
lembrangas fazem com que a pessoa reviva certas emogdes que
ficaram guardadas nas memodrias. Entdo, a recuperagao dessa
lembranga pessoal funciona como um ativador que faz com que a
memdria ative no presente a lembranca de pertencimento e de uma
identidade - a de pertencer a uma familia -, com tudo que ela
carrega em si de contradiges, lutas e dificuldades.

A memdria é a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse
sentido, ela estd em permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranga e do esquecimento, inconsciente de suas deformagdes

10 Nesse momento, tive que esperar alguns minutos até que D. Telma,
silenciosamente, se recompusesse e, assim, continuassemos a entrevista.
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sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulagdes, susceptivel de
longas laténcias e de repetidas revitalizagdes. (NORA, 1993, p. 9).

Nesse sentido, cabe destacar a questao do tema abordado no
trecho do relato de D. Telma. Sua relagao com o pai e o proprio
reconhecimento em termos de raizes identitdrias. Bruner e Weisser
(1995) destacam que nos relatos de vida, os temas sao discerniveis
por meio "da justaposicdo de mundos possiveis idealizados,
embora contrastantes, em termos do qual se pode orientar um
relato sobre si mesmo". (BRUNER; WEISSER, 1995, p. 155). Pode-se
dizer que, para D. Telma, os temas casamento e familia passam
necessariamente pela necessidade de aprovagao do pai. Aprovagao
que se dard pelo nascimento da filha mais velha, revelando a
superagao de um "impedimento" cultural e étnico (ja que ela nao
havia se casado com um descendente de japoneses) pela condigao
sanguinea de descendéncia. Mais do que as palavras mencionadas,
podemos perceber a importancia dos relacionamentos familiares
na vida e na trajetéria da entrevistada. Os vinculos que se
constroem, destroem e se reconfiguram conforme as injungoes da
vida social e familiar. Consideramos com Gonzalez (1991) que a
familia ao ser estudada ndo pode ser analisada como uma estrutura
em separado, ja que os individuos que a compdem nao sao
elementos isolados, mas fazem parte de uma engrenagem que
define espagos de ideologia, poder e sociedade, ou seja, o status que
a pessoa ocupa dentro da familia e que reverbera no seu espago
social, ocupa um lugar determinado.

Outro tema presente no relato de D. Telma refere-se ao retorno
ao Brasil, pois como tantos outros imigrantes, o projeto inicial de D.
Telma no Japao era passar um ou dois anos trabalhando no Japao
juntando dinheiro para voltar ao Brasil em melhores condigoes
financeiras. D. Telma foi para o Japao em 1991 pela primeira vez, ha
22 anos, acompanhada dos filhos e ja separada do esposo.

- Separei e depois de 4 anos vim para cd (Japado). Ele ndo queria dar o divércio.
Depois de 2 anos, eu voltei ao Brasil muitas vezes, mas ele ndo queria assinar.
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Eu tinha 50 anos quando vim para cd, entdo eu queria viver a vida. Ai, meu
filho e as meninas falaram que se ele ndo desse o divdrcio eles ficariam bravos,
que esquecesse que eram filhos dele. Ai, eu fui para o Brasil com meu filho,
mesmo assim, um pouco antes de entrar na audiéncia, ele falou que ndo ia
assinar. Meu filho ficou bravo, falou que ele nio podia fazer isso comigo, 0s
advogados também falaram com ele. Bom, ele ficou calado na frente do juiz,
mas assinou!! Nossa, parece que eu tinha tirado um peso das costas.

D. Telma teve cinco filhos: quatro filhas e um filho. Apesar de
tudo, ela acha que foi mais facil criar os filhos no Japao do que no
Brasil. Ao longo dos vinte e dois anos em que mora no Japao
retornou apenas trés vezes ao Brasil. A partir do pequeno recorte,
aqui realizado, é possivel observar, no relato de D. Telma, que as
rela¢Oes familiares e afetivas construidas por meio dos temas por
ela abordados e pela propria enunciagdo discursiva que
contextualiza, articula e produz sentidos sobre pessoas e fatos que
marcaram sua infancia, juventude e vida adulta. Evidenciam-se por
meio de sua enunciagado os sentidos de identidade familiar, de filha,
mae e esposa. Enfim, é por meio da construgao discursiva de sua
histéria de vida que a entrevistada se situa "no mundo simbdlico
da cultura". (BRUNER; WEISSER, 1995, p. 145).

Narrativas Particulares: sexualidade, escolhas e descobertas

Xande nasceu no Brasil, em Sao Paulo, no ano de 1971 e, no
momento da entrevista, estava com 42 anos. Estudou até o Ensino
Médio no Brasil e, em 1990, com 18 anos, foi para o Japao pela
primeira vez. Ele é descendente de japoneses e trabalha como
cuidador de idosos ou de pessoas com necessidades especiais. Esta
se aperfeicoando para conseguir subir na carreira e, por isso,
participa de varios cursos, inclusive fez um curso de treinamento
com foco em psicologia que acabou de concluir. Entre os temas que
mais abordou em nossas conversas estao sua propria sexualidade,
suas escolhas e descobertas.
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- Eu lia muito também. Eu percebi (minha homossexualidade) bem cedo, com
sete anos. Af com 14, eu jd sabia: E isso que eu vou ser, é isso que eu quero.

- Antes de vocé perceber que vocé é diferente, vocé precisa primeiro trabalhar o
seu lado interior. Ndo adianta eu falar, se por dentro eu ndo estou resolvido.
Eu trabalhei bem o lado interior. Eu era crianca, mas eu lia muita revista de
adulto. Desde pequeno, eu jd tinha, assim, interesse pela leitura. S6 que a
crianga ndo vé diferenga entre revista de adulto ou de crianca, qualquer coisa
que eu pegava, eu lia. E, uma revista que me ajudou muito nessa questdo foi a
revista Nova (Ed. Abril). Eu tinha uma tia, irmd do meu pai, que assinava essa
revista e, toda vez que eu ia ld, eu ficava lendo. S6 que na idade que eu tinha,
lembro que minha mde falava para mim: Essa revista ndo é para vocé, ndo! Essa
revista ndo é para a sua idade!

O entrevistado parece explicitar a sua diferenciagdo numa
categoria j4 bem resolvida para ele. No caso de Xande, ao se
posicionar como homossexual e, ao mesmo, relatar a visao dos
outros sobre sua orientagao, seu discurso manifesta a questao do
preconceito como um dos elementos importantes que perpassam
sua vida.

- Bom, a gente ndo sofre tanto (no Japdo), mas quando vocé vé que a pessoa tem
preconceito e, vocé percebe que vocé é diferente... Eu ndo tenho essa coisa de se
esconder, ndo. Jd falo: O que foi? Te incomoda? Eu ndo me irrito, ao contrdrio,
eu devolvo a perqunta.

Conversavamos sobre os assuntos nos intervalos comerciais
entre um bloco e outro da telenovela Amor a vida (Globo, 2013/2014)
a qual ele assistia no Japao. O entrevistado contou que sua vida
também daria um bom enredo de telenovela. No decorrer da
conversa foi contando sobre as varias brigas que presenciou entre
os pais e do episddio em que ficou sabendo da trai¢do da mae. Ele
relata os acontecimentos em pequenos trechos que vao se
agrupando e demonstrando indicios de que a vivéncia familiar
influenciou muito nas suas escolhas de vida. Por fim, Xande relata
o encontro com o pai da sua meia-irma. Nesse encontro, o pai da
sua meia-irma percebe Xande como sendo diferente dos demais
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irmaos: mais maduro para sua idade, mais vivido e, talvez por isso
mais aberto a coisas novas. Enquanto ele relembra essa conversa,
vai concluindo fatos a partir do discurso do outro: “se ele me
comparou com meus irmaos, é porque jd os conhecia antes de mim”.

- A minha mde fez questdo de me apresentar o pai da minha meia-irmd. A gente
foi ao cinema com o filho dele. Ele jd tinha outro filho. Sempre iamos um irmdo
de cada vez. Ele (pai da sua meia-irmd) contou a histéria do nascimento do
filho, que foi um parto de risco e a esposa tinha morrido. Eu lembro que ele me
falou: Vocé é diferente dos seus irmdos. Entdo eu acho que fui o tltimo a
conhecé-lo. Ele falou: Vocé tem quase a mesma idade do meu filho, mas vocé
tem interesses diferentes, sua mentalidade é diferente. Vocé estd amadurecendo
antes do tempo. Em vez de brincar com carrinho, vocé prefere falar com os
adultos, vocé é mais aberto, tem uma mente mais aberta, é mais extrovertido
que 0s outros.

Xande utilizava a telenovela nas nossas conversas sobre sua
vida, os temas apresentados na telenovela suscitam nele reflexdes
acerca do seu proprio mundo; como se os personagens ficcionais e
a propria telenovela fizessem parte da sua histdria particular.
Entao, o entrevistado utiliza a narra¢do para dar sentido ao mundo.
A familia, para Xande, ndo é algo que traga boas recordagoes, pois
traz lembrangas dolorosas vividas no passado. E, a ativagao da
memoria do entrevistado mediado pela telenovela explicita nao
somente sua experiéncia de vida, mas também os
entrecruzamentos que esses temas trazem de significado em sua
vida. E no ato de (re)contar sua trajetoria que Xande relembra e
reconstrdi seu passado, interpretando e textualizando sua vida.

O ato da elaboragdo da autobiografia, longe de ser a “vida” como
esta armazenada nas trevas da memoria, constroi o relato de uma
vida. A autobiografia, em poucas palavras, transforma a vida em
texto, por mais implicito ou explicito que seja. E s6 pela textualizagio
que podemos “conhecer” a vida de alguém. O processo da
textualizagdo é complexo, uma intermindvel interpretagio e
reinterpretacdo. (BRUNER; WEISSER, 1995, p. 149).
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Consideragoes

A discussao e a andlise propostas neste trabalho buscou
relacionar a elaboragao dos relatos orais, ou as historias de vida, de
nossos entrevistados a complexos processos de enunciagao e de
discursivizagdo por meio dos quais € possivel observar os
mecanismos de producao de sentido de identidade social e de
construcao de memoria. Dessa forma, os entrevistados foram eles
proprios personagens, autores e narradores de suas histdrias.
Autores porque o ponto de partida foram as conversas espontaneas
que surgiram durante a convivéncia didria no ato de assistir a
telenovela brasileira e, narradores porque os entrevistados sao
sujeitos e contadores da sua propria histdria focando o ponto de
vista segundo sua visao de mundo. Personagens porque, ao se
distanciarem da histdria, colocam suas agdes em perspectiva, vistas
de fora, como se fossem um texto (BRUNER; WEISSER, 1995).

D. Telma nos conta a aventura de estar no Japao a partir das
lembrangas que possui do seu pai. Instituindo a familia como o
comec¢o da narrativa, ressaltando a familia e o convivio com eles
para chegar até o ponto em que narra sua situagdo de imigrante
brasileira no Japao. Enquanto para Xande, o ponto de partida € sua
propria histéria de descoberta e aceitacdo. Ele também utiliza a
familia como parte importante da sua vivéncia, relacionando partes
da sua vida com os dramas e descobertas da sua individualidade.
Mas, enquanto D. Telma foca os acontecimentos no exterior dela,
ou seja, no que acontecia com seu pai e seu casamento, Xande foca
na parte interior, na sua aceitagao e no seu lugar no mundo.

Esses relatos sdo valiosos para se observar a partir de quais
situagdes essas lembrangas eram recuperadas, e também,
indicavam alguns percursos de pensamento dos entrevistados. De
certa forma, tudo isso foi um relato biografico da vida dos
entrevistados, que, nessas condi¢des, também estavam relatando
uma histéria de vida a posteriori, ou seja, a sua propria historia
contada por eles mesmos depois dela ja ter acontecido. Isso nos leva
a duas reflexdes: (1) existe um distanciamento tal que isenta, de
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certa forma, a forca real dos acontecimentos descritos e, isso
proporciona um olhar deles préprios como narradores de suas
histdrias, portanto, seus relatos estao imbuidos de certo sentimento
de juizo de valor que s9 é possivel de acontecer porque o fato em si
ja estd no passado; (2) na condi¢do de serem, como se pode dizer,
uma terceira pessoa narrando sobre fatos e comportamentos que
eles proprios vivenciaram na primeira pessoa, muitas das
descobertas, sensagoes ou percepgoes, podem ser acometidas no
aqui/agora da narragao, e também isso pode ser surpreendente
para quem conta a sua propria historia.
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Telenovela, imigracao e alteridade:
estratégias discursivas do olhar sobre o estrangeiro

Luciano Teixeira

A telenovela Orfios da Terra!, inspirada em fatos da vida real
amplamente mostrados na imprensa de maneira geral, abordou a
situagao dos refugiados sirios que fogem da guerra civil em seu
pais e buscam abrigo na Europa e em outros paises do Ocidente. A
trama deu voz e abordou ficcionalmente o drama de pessoas que
vém para o Brasil na condigao de refugiadas. A obra, com 154
capitulos, escrita por Thelma Guedes e Duca Rachid, discutiu
questdes que tratam da cultura estrangeira e imigracao e teve forte
apelo ao género melodramatico.

Ao longo deste capitulo vamos discutir o encontro entre a
cultura brasileira e a estrangeira mostrado na telenovela sob a
perspectiva do conceito de alteridade de Bakhtin (2010 e 2003) e
Vigotsky (1998, 2014), entre outros.

Para estes autores, a discussdo da alteridade é elaborada sob a
perspectiva do eu e do outro e de seus valores de trés formas: eu
para mim, eu para o outro e o outro para mim (BAKHTIN, 2010).
Assim, toda construgdo linguistica e de valores presentes nas
sociedades sdo produto de relagdes e de interagdes da atividade
humana, da diferenciagdo do discurso para si e para os outros
(VIGOSTKY, 1998), de discursos anteriormente estabelecidos e que
se solidificam ou se transformam com base em sistemas complexos
do mundo da cultura e na arquitetura do mundo da vida. Questdes
que permitem um olhar sobre o outro com base em discursos

1 Exibida pela Rede Globo de 2 de abril a 28 de setembro de 2019 no horério das
18 horas, com dire¢ao geral de André Camara e dire¢ao artistica de Gustavo
Fernandez.
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previamente estabelecidos, buscando tracos dentro de uma
identidade cultural sob uma determinada representacao.

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 situagoes de forte apelo emocional (familias
desfeitas por contingéncias socio historicas, agdo de vildes e
também histdérias de superagao), além da construcao de vildes 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 discussoes fortemente marcadas por sua proximidade
com o cotidiano (MOTTER, 2000-2001) conforme discutiremos ao
longo desse trabalho.

Interessa-nos analisar, para além do fio melodramatico que
tece a trama ficcional, a construc¢do do discurso sobre o imigrante e
a relagdo com o povo brasileiro no género teledramattrgico como
lugar de memdria (MOTTER, 2000-2001) e espago de construgao de
significacdo e sentidos de nacionalidades (LOPES, 2009).

Ao focarmos a telenovela Orfios da Terra, procuramos analisa-
la com base nas mediagoes discutidas por Martin-Barbero (1997, p.
304), como “lugares dos quais provém as construgdoes que
delimitam e configuram a materialidade social e a expressividade
cultural da televisao”.

A questao da imigracao ou de apelo a tematica de culturas
estrangeiras esta presente na ficcao televisiva brasileira desde a
década de 1960 nas telenovelas da Rede Globo e tem papel
importante dentro de um estilo de narragao e estética que marca a
telenovela no Brasil.

Ao abordarmos Orfios da Terra, queremos contextualiza-la no
quadro comparativo de outras obras ficcionais brasileiras
produzidas pela TV Globo. Nossa opgao pela emissora carioca tem
relacdo com a regularidade das telenovelas inseridas em uma grade
de programacao estruturada a partir da década de 1970, com trés
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producdes constantes no chamado hordrio nobre da TV brasileira,
algo que persiste até hoje.

Nos primeiros 20 anos do século XXI tivemos 7 produgdes que
trataram da questao do imigrante e/ou culturas estrangeiras, a
maior parte no horario das 21 horas (Esperanca - de Benedito Ruy
Barbosa e Walcyr Carrasco - O Clone, América, Caminho das Indias e
Salve Jorge — de Gldria Perez) e duas no horario das 18 horas (Sol
Nascente — de Walther Negrao, Jtlio Fischer e Suzana Pires - e Orfios
da Terra — de Thelma Guedes e Duca Rachid).

A telenovela brasileira e aspectos da narrativa do imigrante no
século XXI

De acordo com Xavier (2005), as telenovelas centram o
telespectador no drama, na narrativa e nos personagens e criam
identificagdo do publico com a historia e personagens. Para Jost
(2007) a ficgao televisiva se molda pela atualidade (como a
reconstrucgao do “real”), universalidade (como a propria questao da
imigracao, algo que acontece em todo mundo, de diversas formas)
e enunciagao televisual (o discurso é construido pelo conjunto da
técnica televisiva: roteiro, montagem, angulos e enquadramentos,
entre outras formas).

Ao analisarmos a representa¢do da imigragao e dos fluxos
migratdrios presentes nas telenovelas no século XXI, notadamente
em nosso objeto de analise - Orfios da Terra, devemos considerar
que o formato ainda € o principal produto de ficcao televisiva no
Brasil. De acordo com o Anudrio Obitel 2022, dos dez programas
de ficcado mais vistos no pais, dez foram telenovelas. (LOPES;
ABRAO, 2022). Sabemos que a telenovela brasileira se constituiu
como um espago social, cultural e de apropriagao dos saberes
conforme destaca Motter (2004):

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
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referencial se desenvolvem desde as mais comezinhas conversas
cotidianas até as grandes discussodes, nas relagoes face a face, nas que
envolvem grandes interesses nacionais, campos especializados e
sujeitos a diferentes mediac¢oes (MOTTER, 2004, p.264).

Segundo Lopes (2009), a telenovela se constitui como recurso
comunicativo ao se configurar como espago de problematizacao
das questdes sociais de nosso pais por sintetizar em sua trama “o
publico e o privado, o politico e o0 doméstico, a noticia e a ficgao, 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 como recurso comunicativo, pois é possivel:

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

Tais dimensdes, elencadas por Lopes (2009), podem ser
encontradas em Orfios da Terra que retratou ficcionalmente por
meio do drama das personagens as injungoes sociais, econOmicas e
culturais vivenciadas por pessoas na condicao de refugiados.

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

Todos os dias nés viamos nos jornais, nos emocionavamos, havia
uma comogao geral a respeito do tema. Comecamos 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
JEBAILL p. 90).
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Orfaos da Terra traz para a ficgdo em suas tramas e subtramas
diversos acontecimentos divulgados pela imprensa. Esses fatos
foram incorporados e reconstruidos no roteiro do ambiente
ficcional. Sdo temas atuais e importantes como a compra de
mulheres refugiadas por 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.

Muitas referéncias (reportagens jornalisticas relatando fatos
da vida real que inspiraram as autoras) se fizeram presentes em
Orfios da Terra desde a concepgio da sinopse a construcio
discursiva de cenas. Um exemplo dessa construcao pode ser visto
no primeiro capitulo, quando Elias e sua familia deixam a cidade
ficticia de Fardts a caminho de Beirute, no Libano, e em novo
deslocamento da familia rumo a Grécia. Essa travessia foi e ainda é
amplamente divulgada em coberturas da imprensa nacional e
internacional como uma das consequéncias nefastas da guerra no
pais do Oriente Médio.

Essa perspectiva interdiscursiva também pode ser observada
em entrevistas das autoras da telenovela que mencionam que, ao
verem uma reportagem na televisao, identificaram o fio narrativo
que daria inicio a trama e se configuraria como o principal
empecilho a realizagdo do amor entre Laila e Jamil, os personagens
principais e que conduzem a trama. Rachid (2019) afirma: “a
grande inspiracao 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. Identificamos
ai uma histoéria, um potencial de narrativa folhetinesca” (RACHID
apud JEBAILIL 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 nao-ficcionais,
além de incorporar elementos da realidade que lhe garantem
manutencao de intenso didlogo com o cotidiano concreto do pais”.
Incorpora “elementos de diversos sistemas semioticos (...) e se
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firma como documento histérico, lugar de memoéria (...)”
(MOTTER, 2004, p. 252).

No caso de Orfios da Terra, podemos reconhecer referéncias
muito préximas da realidade concreta e que vao além do
cumprimento da premissa da verossimilhanca (MOTTER, 2003;
MUNGIOLI, 2012) constituinte dos géneros ficcionais. Motter
(2003, p. 74) reconhece na telenovela o “nutriente de maior poténcia
do imagindrio nacional”, algo que nos possibilita entender a
“construcao da realidade, num processo permanente em que ficcao
e realidade se nutrem uma da outra, ambas se modificam, dando
origem a novas realidades, que alimentarao outras ficgdes, que
produzirdao novas realidades”. Assim, sao dois mundos que
estabelecem entre si um diadlogo: um dito “real” e o outro
“ficcional”, algo que ¢ visto no caso da novela Orfdos da Terra.

Na trama da telenovela temos a presenca de elementos do
melodrama: a questdo familiar e 0 amor romantico configuram-se,
a partir de sua centralidade, como condutores da agao e motivagao
dos conflitos que movimentam as trajetérias dos protagonistas
frente as agOes de vildoes que tentam impedir a todo custo a
realizacao desse amor.

Embora a condugdo do plot com base nos elementos
melodramaticos se configure como uma das principais
caracteristicas dessa telenovela, optamos por abordar a questao da
alteridade - inserindo a trama no quadro das narrativas sobre
imigrantes/culturas estrangeiras produzidas pela televisao
brasileira no século XXI.

No levantamento das outras tematicas presentes nas
telenovelas que abordaram imigracao e diferentes culturas (Tabela
1) verificamos a discussao de questdes ligadas a cultura drabe em
mais de uma telenovela, além de temas como clonagem,
dependéncia quimica, movimento operdrio, América Latina,
cultura indiana, trafico de mulheres e situacao de guerra e refugio,
entre outros.
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Quadro 1 - Tematicas de telenovelas sobre imigra¢do no século XXI

TITULO |EXIBICAO/ QUESTOES TEMATICAS DA
CAPITULO SOBRE TELENOVELA
ALTERIDADE
O Clone? | 1/10/2001 a | Brasil vs. Marrocos |Clonagem humana
14/06/2002 | Diferencas entrea  |Dependéncia quimica
cultura arabe/
221 cap. muculmana e a
brasileira
Poligamia
Esperan- 17/06/2002 Brasil/Italia/Europa |Sao Paulo dos anos
cad a Imigracado de 1930
15/02/2003 italianos, judeus, Industrializacdo
espanhois e Formacgao do
209 cap. portugueses movimento operario
Revolugao de 32
Discussdes politicas e
trabalhistas
Mao de obra feminina
Luta pela terra
Alfabetizacdo
América* | 14/03/2005 | Brasil/EUA/Améric |Imigracao de
a a Latina brasileiros para os
05/11/2005 Diferencas entre EUA.
brasileiros, Homossexualidade
203 cap. americanos e outros |Infidelidade
povos Convencodes sociais
latinoamericanos.  |Religiosidade
Diversidade/pessoas
com deficiéncia
(cegueira)

2 Ver: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/o-clone/ Acesso
em 01/08/2022.
3 Ver: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/esperanca Acesso
em 01/08/2022.
4 Ver: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/america/ Acesso
em 01/08/2022.
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https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/esperanca/

Caminho | 19/01/2009 Brasil vs. India Desobediéncia as
das a Cultura indiana em [tradi¢Oes
Indias® 11/09/2009 | contraponto com Sociedade de castas
costumes brasileiros |Esquizofrenia
203 cap. Infidelidade
Futilidade
Educacao dos filhos
Salve 22/10/2012 | Brasil/Turquia/Euro [Pacificacao das
Jorges a pa comunidades cariocas
17/05/2013 Imigragado de Papel da mulher na
brasileiros e trafico [sociedade
179 cap. de mulheres Homossexualidade
Rio de Janeiro: feminina
favela x asfalto Roubo de criangas
Sol 29/08/2016 | Brasil/Japao/Italia  [Histdria de dois
Nascente” | a Diferencas entrea  [amigos vindos de
21/03/2017 cultura origens diferentes
japonesa/brasileira/
175 cap. europeia
Orfios da | 02/04/2019 | Brasil/Siria/Africa  [Papel da mulher na
Terra® a Imigracao de sociedade
28/09/2019 | refugiados sirios Feminismo
para o Brasil Acolhimento
154 cap. Diferencas culturais |Lacos familiares
Palestinos vs. Tecnologia/internet

judeus

Fonte: Préprio autor com dados de Memoria Globo/GShow

5 Ver:

6 Ver:

Acesso em 01/08/2022.
7 Ver: http://gshow.globo.com/novelas/sol-nascente/ Acesso em 01/08/2020.

8 Ver: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/orfaos-da-terra/
Acesso em 01/08/2022.

316

https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/caminho-das-
indias/ Acesso em 01/08/2022.
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/salve-jorge/


https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/caminho-das-indias/
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/caminho-das-indias/
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/salve-jorge/
http://gshow.globo.com/novelas/sol-nascente/
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/novelas/orfaos-da-terra/

Ao analisarmos as temadticas presentes nas telenovelas
observamos que a discussao de questdes sobre alteridade fica por
conta, na maior parte, das diferengas culturais e do papel do
homem e da mulher nas diferentes sociedades retratadas. Ha o “1&
e 0 aqui”, o que também reforga essa diferenciagao entre quem ¢é o
outro e o que somos. Acreditamos que esse recurso de reforgar
diferencas é uma tentativa de tornar o entendimento sobre outra
cultura palatdvel para o telespectador brasileiro. Essa forma de
construcao da trama e do enredo € algo ja recorrente e perpassa as
obras ficcionais de diferentes autores, como uma espécie de
“manual do como fazer”: um contrato firmado, uma relagdo com o
telespectador que ja viu outras telenovelas sobre imigragao e possui
um repertorio esperado de entendimento deste tipo de telenovela
que aborda o estrangeiro.

Ao mesmo tempo, a telenovela brasileira abre espago para a
discussdao de outros temas de atualidade, uma forma de
engajamento do publico e de reforco da verossimilhanga
(MUNGIOLI, 2012) na historia. Assim, temos inimeros assuntos
abordados que sao de interesse de discussao com o publico, como
dependéncia quimica, esquizofrenia, roubo de criangas, feminismo,
lacos familiares, homossexualidade, internet, dentre tantos outros
que estao presentes na sociedade e que alavancam o publico para a
telenovela, gerando engajamento a trama. Sao questdes e tematicas
que marcam o jeito de fazer a telenovela brasileira.

Alteridade em Orfdos da Terra: o eu, o outro e o discurso na
ficcao 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 representacdes em
dialogia com o que se considera real”, algo que reflete, por
exemplo, a histéria dos imigrantes no Brasil. Elementos que,
segundo a autora, também estdo presentes na construgao dos
personagens e “nas diferentes instancias que formam o seu
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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 descricdo ou imagina¢do (algo importante no
processo de construgao 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 representagoes sociais,
algo simbolico que envolve dominadores e dominados.

Segundo Campos (2007), no drama esses personagens sao
definidos “principalmente através dos seus jogos de agdes” (p.112).
Ao escolher um personagem principal, o autor pode estabelecer
“uma referéncia a partir da qual a narrativa sera composta e, mais
tarde, recebida pelo espectador - e, assim, dar unidade e facilitar
composigao e recepcao” (p. 116).

Consideramos estes conceitos para analisarmos o discurso da
telenovela de construgao de uma alteridade e sua relagdo dialdgica
com as representacdes sociais e a midiatizagdo, algo que para
Charaudeau (2012, p. 25) é 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 representagao
sobre o como fazer e em fungao de qual visada (...)".

Para analisarmos a questao da alteridade na ficcao seriada e a
constru¢ao do discurso de um eu e de um outro nos processos
comunicacionais, gostariamos de fazer uma breve andlise das
origens recentes da questao da alteridade no campo da filosofia,
historia, da relagdo entre pensamento, linguagem e ciéncias sociais.

A palavra alteridade tem origem do latim alter — o outro —e é
exatamente essa andlise que nos interessa: a condigao do
estrangeiro, do diferente ou do considerado pela sociedade como
exotico. A discussdao da questao do eu e do outro remonta aos
estudos de Martin Buber e Emmanuel Levinas, que criaram a
filosofia da alteridade, buscando a questao da intersubjetividade
em seus estudos.
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Todorov contribui com a discussao da alteridade no campo da
histéria, ao analisar em “A Conquista da América: a questao do
outro” a intersubjetividade dos colonizadores espanhdis em seu
momento de conquista de territorios, em que milhdes de indigenas
foram subjugados e mortos. Para Todorov (1993, p.154) “a pedra de
toque da alteridade nao é o tu presente e proximo, mas o ele ausente
ou afastado”.

Duschatzky e Skliar (2001) analisam a alteridade, entre outros
pontos de vista e discussdes, como fonte de todo mal, de
demonizagdo do outro que pensa diferente e por isso precisa ser
eliminado, “ausentado”, numa estratégia de (in) visibilidade social,
de inclusdao ou exclusao do lugar de fala. Assim, dentro desse
contexto de andlise, o diferente s6 pode ocupar um lugar marginal.

A Modernidade construiu, neste sentido, varias estratégias de
regulacdo e de controle da alteridade que, s6 em principio, podem
parecer sutis variagdes dentro de uma mesma narrativa. Entre elas a
demonizac¢do do outro: sua transformacdo em sujeito ausente, quer
dizer, a auséncia das diferengas ao pensar a cultura; a delimitagao e
limitagao de suas perturbacdes; sua invengao, para que dependa das
traducdes oficiais; sua permanente e perversa localizacdo do lado
externo e do lado interno dos discursos e praticas institucionais
estabelecidas, vigiando permanentemente as fronteiras - isto ¢,
a ética perversa da relacdo inclusdo / exclusao -; sua oposicdo a
totalidades de normalidade através de uma légica bindria; sua
imersdo e sujei¢do aos esteredtipos; sua fabricagdo e sua utilizagao,
para assegurar e garantir as identidades fixas, centradas,
homogeéneas, estaveis etc (DUSCHATZKY, S.; SKLIAR, 2001, p. 120).

Vigostsky (1998, 2014), ao falar da inter-relacdo entre o
pensamento e a linguagem e da construgao dos processos
cognitivos, explica que “o discurso de si para si tem origem na
diferenciagdo do discurso para os outros” (1998, p.132-133). Para
ele, 0s processos cognitivos superiores sao desenvolvidos a partir
das relagdes interpessoais e da interagdo com esses outros, sejam
eles signos, outros seres humanos ou objetos. Essa construcao esta
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dentro do mundo da cultura, provoca mudangas e contribui para a
formacgao do “eu”. Assim, a linguagem acaba funcionando como
um veiculo, um sistema de mediac¢do que vai modular essa relagao
de alteridade. “A partir das generalizagdes primitivas, o
pensamento verbal eleva-se ao nivel dos conceitos mais abstratos.
Nao é simplesmente o contetido de uma palavra que se altera, mas
o modo pelo qual a realidade é generalizada e refletida em uma
palavra” (p. 105).

A discussdao da alteridade é uma questdao basilar para os
autores do Circulo de Bakhtin e estd presente em varios momentos.
Destacamos aqui o exemplo presente na “arquitetonica do mundo
da vida”. Bakhtin (2010) defende que o eu, traduzido como um ser
ativo e participante, dialoga com o outro de maneira responsavel,
ativa e criativa e essa relagao se insere na vida e na cultura.

Para minha consciéncia ativa e participante, esse mundo, como um
todo arquitetdnico, é disposto em torno de mim como tinico centro
de realizacdo do meu ato; [...] me realizo em minha agao visao, agao
pensamento, agao-fazer pratico. Em correlagdo com o meu lugar
particular que € o lugar do qual parte a minha atividade no mundo,
todas as relagdes espaciais-temporais pensaveis adquirem um
centro de valores em volta do qual compdem num determinado
conjunto arquiteténico concreto estavel e a unidade possivel se
torna singularidade real. [...] No interior do sistema, cada
componente desta unidade é logicamente necessdrio, mas o sistema
em si no seu todo é apenas algo relativamente possivel; é somente
em correlacdo comigo, enquanto penso ativamente, somente em
correlacdo com o ato do meu pensamento responsavel que tal
sistema se incorpora na real arquitetonica do mundo vivido, como
seu momento, se enraiza na sua real singularidade, significativa
como valor (BAKHTIN, 2010, p. 118-120).

A arquitetonica do mundo da vida, para o autor, s6 pode
acontecer dentro da relacdo com os outros, no universo do concreto
e do real, dos atos comunicativos, seus valores, da “historicidade
real do existir-evento”, esse acontecimento que € existir e ser dentro
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do mundo concreto, estabelecido e vivido dentro do mundo de
valores desse eu e desse outro em trés dimensdes: eu para mim, eu
para o outro e o outro para mim (BAKHTIN, 2010).

Outro debate que traz luz a questao da alteridade em Bakhtin
€ a sua analise em “Reformulag¢éo do livro sobre Dostoievski", onde
ele analisa (2003) a tomada de consciéncia desse eu com a revelagao
para o outro, através e com o auxilio desse outro.

Todo interior ndo se basta a si mesmo, esta voltado para fora,
dialogado, cada vivéncia interior esta na fronteira, encontra-se com
outra, e nesse encontro tenso esta toda a sua esséncia [...] Ser significa
ser para outro e, através dele, para si. O homem nao tem um territério
interior soberano, estd todo e sempre na fronteira, olhando para
dentro de si ele olha para o outro nos olhos ou com os olhos do outro
[...] Eundo posso passar sem o outro, nao posso me tornar eu mesmo
sem o outro; eu devo encontrar a mim mesmo no outro, encontrar o
outro em mim (no reflexo reciproco, na percepgao reciproca)
(BAKHTIN 2003, p. 341 e 342).

Dentro do nosso recorte de analise, Lobato (2017) delimita dois
conceitos importantes para discussao: o de alteridade social e o de
alteridade geografica. Ao falar da alteridade sociocultural, o autor
analisa a diferenga como algo que:

(...) reside, acima de tudo, nas praticas, nos costumes e habitos
culturais; é o famoso estrangeiro que estd ao lado, gerado e identificavel
a partir de processos contra-narrativos, que pode ser identificado das
mais diversas maneiras no campo das representa¢des — em matérias
de telejornal que mostram a vida no sertao brasileiro e no bioma
amazoOnico, comumente associados ao exdtico nacional, por exemplo;
em documentdrios sobre o cotidiano de comunidades periféricas de
grandes cidades; em obras de ficcdo que abordam os costumes
religiosos de determinados grupos sociais do proprio pais; em obras
literarias que versam sobre subculturas urbanas e popula¢des
tradicionais; entre outros (LOBATO, 2017. p. 69).
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O autor também busca definir a questdao da alteridade
geografica, aquela que é:

comumente associada aos enunciados que tratam de paises exoticos
e locais pretensamente misteriosos para o 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 (LOBATO, 2017. p. 69).

Partindo destes principios, temos em Orfios da Terra a familia
siria que € obrigada a sair da sua casa na ficticia cidade de Fardus
depois de um bombardeio, marcando um dos momentos de
producao de sentido de alteridade da trama.

Eles fogem para o campo de refugiados no Libano, lugar onde
a personagem Laila (Julia Dalavia) se apaixona por Jamil (Renato
Goes). 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 um tipo de alteridade sociocultural, do machismo, do
poder do homem sobre a mulher numa sociedade patriarcal, do
poder econdmico e da opressao em relagao ao papel do feminino.

Mas Laila é uma heroina, uma mulher de agao, de iniciativa, que
toma as rédeas do proprio destino e vive um amor romantico, enfrenta
o conflito com o sheik que tentou forgar um casamento e realiza um
amor que de inicio era considerado impossivel com Jamil.

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

Abordando a questao dos mundos possiveis - termo usado por
ECO (1994) para se referir ao mundo criado pelo escritor que a
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semelhanga do mundo real é reproduzido na obra literdria - e da
relacao com o real, Mungioli (2012) afirma que a ficgao nao esta
baseada ou fundada na imitacdo da realidade, mas sobre o
principio da verossimilhanga, de uma realidade possivel, da
criagdo de um mundo ficcional que se molda sobre as relagdes
simbdlicas construidas socialmente.

A narrativa de Orfdos da Terra trabalha essa construgao social e
ressalta ainda a construcao da diferenca e a questdo identitaria,
questdes analisadas por Kathryn Woodward (2000), Hall (2006) e
Bhabha (1998). Woodward defende que o jogo de oposigdes -
baseado na interagdo social que demarca o proximo e o distante,
suas fronteiras e oposi¢des, molda a identidade “ao dar sentido a
experiéncia e ao tornar possivel optar, entre as varias identidades
possiveis, por um modo especifico de subjetividade”
(WOODWARD, 2000, p.18-19). Segundo a autora, essa demarcagao
da diferenca é construida com a determinacao de juizos de valor,
disputas de poder e inserg¢ao 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 identidade da outra, estabelecendo distingoes,
frequentemente na forma de oposicdes (..) as identidades sao

construidas por meio de uma clara oposi¢ao entre “nos” e “eles”
(WOODWARD, 2000, p.41).

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

A fronteira que assinala a individualidade da nagdo interrompe o
tempo autogerador da producdo nacional e desestabiliza o
significado do povo como homogéneo. O problema nao ¢é
simplesmente a ‘individualidade’ da nagao em oposigao a alteridade
de outras nagOes. Estamos diante da nagao dividida no interior dela
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propria, articulando a heterogeneidade de sua populagao (BHABHA,
1998, p.209).

Um dos fios principais da trama de Orfios da Terra é o
posicionamento da mulher frente a uma cultura outra, que se
configura pela busca de Laila pela realizagao do amor romantico e
tentativa de se libertar do papel de submissao feminina de sua
cultura de origem.

A personagem volta a esse outro lugar, que ressalta a
alteridade e a diferenca, ao aceitar se casar com o sheik para pagar
o tratamento do irmao, que ficou gravemente ferido. Porém,
quando o irmdozinho morre, 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 ficcao seriada e na televisao ha uma combinac¢ao de
linguagens e cddigos verbais, sonoros e visuais. Assim, em muitos
contextos, ha uma hibridiza¢ao dos géneros ficcional, jornalistico e
documental, onde o real e o ficcional se intercalam conforme
argumenta Motter (2003):

O estrato realista, essa base que sustenta a vida cotidiana da
personagem, constitui-se numa, pois, potente fonte de identificagao,
num elo entre personagem-telespectador, entre ficcdo e realidade.
Boa parte desse trabalho est4 a cargo da cenografia (com seu entorno,
producao, etc.) de televisao, de teledramaturgia, ou melhor, de
telenovela. Quando a esse estrato realista se junta uma produgao que
também persegue o real, tematiza questdes sociais candentes obtém
a integragdo que facilita sua insercdo na realidade concreta e tende a
ganhar total adesdo do publico, nao so6 telespectador, mas envolve
também os que ndo fazem parte da audiéncia medida e, mesmo
assim, participam indiretamente e acabam formando opinido
(MOTTER, 2003, p. 169).

Orfios da Terra une historias de quem se dedica a ajudar
refugiados a reconstruirem suas vidas e relatos de pessoas que
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tiveram que abandonar seus paises, que entendem o que é deixar
sua nag¢ao para reconstruir a vida em outro lugar, num outro
modelo cultural, com novos e velhos valores. Como ja dissemos
anteriormente, muitas das cenas da trama reproduzem, direta ou
indiretamente, fatos vividos por refugiados, mostrados e relatados
pelo jornalismo didrio e reconstruidos em ambiente ficcional.

Consideragoes

A telenovela Orfios da Terra empregou na composicio do
discurso verbo-visual cenas que reproduzem a brutalidade de
situagdes que inimeros imigrantes e refugiados estao sujeitos em
seus processos de deslocamento em busca de melhores condi¢oes
de vida, como, por exemplo, a travessia a pé da Siria rumo ao
Libano, o naufradgio no Mar Mediterraneo e o posterior resgate da
familia Faiek, e a vida no campo de refugiados - que foi
reconstruido com barracas originais doadas pela Organizagao das
Nagoes Unidas para compor a ambientacao. Além disso, abordou e
reconstruiu fatos trazidos pela imprensa diaria, como a morte do
menino sirio Aylan Kurdji, de trés anos, encontrado morto em uma
praia da Turquia em 2015 depois de uma travessia mal sucedida,
com naufragio do barco.

Ao mesmo tempo, a telenovela recorreu a elementos tradicionais
do melodrama, como problemas familiares, amor romantico e
conflitos que movem a ag¢ao dos protagonistas em contraposigao aos
vildes, que buscam impedir a realizagao desse amor.

A obra de ficcdo também se utilizou ao longo de toda a trama
de elementos de alteridade: a guerra na Siria e o campo de
refugiados no Libano em oposi¢ao a vida no Brasil; o papel da
mulher na cultura drabe e a luta pela afirmagao da personagem
principal, o restabelecimento de uma vida longe da guerra civil na
Siria e o debate sobre a situagao de milhares de pessoas que se
deslocam pelo mundo em busca de uma vida melhor.

Assim, a questao da alteridade inseriu a trama no quadro das
narrativas sobre imigrantes/culturas estrangeiras produzidos pela
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televisao brasileira no século XXI, contrapds Brasil e Siria, mostrou
diferencas culturais e semelhancas entre os dois paises.

Conforme nossa andlise, a telenovela ampliou a visibilidade de
imagens e histdrias 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
0s personagens “no espago da individualidade, da afetividade, das
inter-relacdes sociais, do politico, do ético e, enfim, do humano”.

Uma histéria contada na televisao que ajudou a mudar a
percepcao de muitos brasileiros sobre os sirios e a cultura arabe.
Tais evidéncias concretizam-se tanto na fala das autoras como nos
dados disponibilizados pelo Caderno Globo®, segundo os quais, 57%
das pessoas que assistem a telenovela declararam ter mudado de
opiniao em relagao aos refugiados (JEBAILI, 2019). Pode-se dizer
que, por meio da teledramaturgia, ocorreu produgao de sentidos
acerca de refugiados em razdo do tratamento dispensado pela
trama. Desse total, 92% dos entrevistados consideraram o assunto
extremamente relevante, 76% passaram a se interessar mais pela
questado, 88% se sensibilizaram com o drama dos refugiados e 41%
ampliaram o conhecimento sobre o tema.

De acordo com os resultados dessa mesma pesquisa, muitas
pessoas revelaram que, anteriormente a telenovela, tinham medo
de quem usava lengo na cabega e que passaram a olhar para essas
pessoas de uma outra forma. Outras se interessaram em dar aula
para refugiados, contrapondo a visao vigente ndo sé no Brasil, mas
em boa parte do mundo - de que os refugiados vieram para
“ocupar” o lugar de brasileiros no mercado de trabalho.

Concluimos que o género melodramatico confere a histéria
ndo apenas o carater emocional necessario a uma telenovela, mas
também a densidade das relagdes humanas, além de redimensionar
as perdas e os ganhos de pessoas em situagdes extremas. Tal
construcao denota a intencionalidade de misturar o factual e o real

°  http://estatico.redeglobo.globo.com/2019/08/26/caderno_globo_deslocamentos
_e_refgios.pdf
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ao ficcional e diferentes tipos de alteridade, produzindo sentidos e
ampliando possibilidades de compreensdo de outras realidades.
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O Cronotopo e o Homem na série Segunda Chamada

Gabriela Torres!

Com base nas discussoes e andlises realizadas por Mikhail
Bakhtin em Teoria do romance 1I: As formas do tempo e do cronotopo, o
presente texto se presta a refletir sobre possiveis leituras acerca das
narrativas presentes nas séries ficcionais seriadas produzidas pela
televisao ou para plataforma streaming, tomando como objeto a
série Segunda Chamada, da Globo em parceira com a produtora O2
Filmes. Para tanto, temos como base a nogao de cronotopo
desenvolvida por Bakhtin que diz respeito ao processo de
assimila¢do do tempo (cronos) e do espago (topos) historicos reais,
assim como do homem histdrico e real pela literatura. O autor russo
entende cronotopo como “interligacao essencial das relagoes de
espaco e tempo artisticamente assimiladas pela literatura” (2018, p.
11). Bakhtin analisa a construgao histdrica e estilistica do romance
partindo do romance grego e indo ao romance do francés Frangois
Rabelais (1483 — 1553) buscando encontrar, com base no estudo do
género e de suas modalidades, a imagem mesma do homem na
literatura. Para Bakhtin a importancia da relagao espago-tempo é
tamanha que molda a propria narrativa, pois “o cronotopo € o lugar
onde os nos da narrativa sao atados e desatados. Pode-se dizer sem
restricdo que a eles [os crondtopos] pertence o significado que
molda a narrativa” (BAKHTIN, 1988 apud MORSON, 2008, p. 386).

Como ¢é possivel enxergar o “género” da narrativa ficcional
seriada a partir do cronotopo bakhtiniano? E de que forma essa
compreensao construida por Bakhtin pode contribuir para leitura
das pecas audiovisuais? Sao as perguntas que movem este artigo.
Antes, porém, faz-se necessario discutir a possibilidade de
compreendermos a narrativa ficcional seriada como género.
Pelegrini e Mungioli (2013) discutem a necessidade de se pensar o

! Doutoranda em Ciéencias da Comunicacdo pela ECA-USP, bolsista CAPES.
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formato/género seriado com parametros proprios e “dentro de um
quadro complexo de interpretacdo do texto televisual, ou seja,
dentro de um quadro que levasse em conta a materialidade do texto
(histdrica, social, composicional), as condi¢des de producgado, o
sujeito do discurso” (p. 23). Mittell (2012) destaca a complexidade
narrativa, surgida nas ultimas décadas, pela hibridizacao das
formas classicas seriadas (a episddica e a continua?) dando lugar a
uma linguagem propria desse produto audiovisual. De acordo com
Malcher (2001, p. 4) a narrativa ficcional “se configura em um
modelo de significagao que trabalha constantemente no sentido de
produzir coeréncia no assunto, a partir da heterogeneidade de
efeitos que sao mobilizados e estruturados” . Para além de se
conformar em produto a ser consumido, a narrativa ficcional
seriada promove uma significacdo propria, dai a importancia
crescente de seu estudo e compreensao.

Embora ainda ndo exista uma posi¢ao conclusiva no campo
Comunicacional no que diz respeito ao género da narrativa
ficcional, talvez por sua recente existéncia e por apresentar
mudancas em sua producdo e consumo. Produtos audiovisuais
seriados ainda se utilizam do formato episddicos convencionais e
de arcos narrativos episddicos, porém experimentagdes nao
convencionais vém se construindo no intuito de cativar um publico
cada vez mais participativo e fiel e se fazer competitivo nos
mercados locais e internacionais. Mittell afirma que “(..) as
discussOes ressaltam a complexidade narrativa crescente e o
experimento de novos parametros, acredito que a televisao dos
altimos 20 anos sera lembrada como uma era de experimentacgo e
inovacdo narrativa, desafiando as regras do que pode ser feito
nesse meio” (2012, p. 31).

2 Na narrativa episddica a trama tem inicio, meio e fim em um mesmo episddio,
trata-se de uma histéria pontual; enquanto que na continua, o arco dramatico
atravessa varios episodios, muitas vezes sobrepondo-se concomitantemente a
narrativas outras.
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Segundo Machado (1995), ao lancar luzes sobre elementos do
romance, generalidades filoséficas e sociais, racionalidades,
rela¢des de causa e efeito que gravitam em torno das apreensdes do
tempo e do espago, e sobre o momento histdrico no qual a narrativa
estd inserida, o cronotopo torna perceptiveis especificidades das
condigdes reais e historicas e também individuais e sociais da obra.
Dessa forma, géneros narrativos como romance de aventura,
biografia, epopeia, romance rabelaisiano representam para Bakhtin
formas de assimilacdo do tempo e de espagos historicos numa
particular dinamica social. Em que pese as séries audiovisuais
serem construidas a partir de uma narrativa, acreditamos ser
possivel realizar leitura dessas obras a partir dessa perspectiva
bakhtiniana, “A linguagem é essencialmente cronotdpica como um
acervo de imagens” (BAKHTIN, 2018, p. 227). Compreender a
narrativa ficcional seriada sob a égide do cronotopo pode
contribuir para o amadurecimento do olhar sobre esse objeto.

No presente artigo partiremos das andlises bakhtinianas do
cronotopo nos romances grego, aventuresco de costumes e de
cavalaria. Deixaremos de lado o romance antigo autobiografico e o
romance rabelaisiano por compreendermos que o primeiro por sua
natureza foge em demasia do formato do romance ficcional seriado
analisado na atualidade e o segundo parte de uma proposta
fantastico realista que também se distancia do tipo de narrativa que
pretendemos estudar, mais proxima de uma proposta realista, de
verossimilhanga, como € o caso de Segunda Chamada. A série, que
possui duas temporadas, fala sobre a rotina noturna de uma escola
voltada a educagao de jovens e adultos de uma cidade grande, suas
dificuldades e vicissitudes. O tom realista da obra beira muitas
vezes a dentincia de uma realidade dura tanto educacional quanto
social, na qual pessoas que se encontram a margem da sociedade
lutam para sobreviver e enfrentam os mais variados desafios. Antes
de falarmos desta série lancada em 2019, contudo, é preciso langar
um olhar sobre as concepg¢oes bakhtinianas de tempo e espago nas
narrativas ficcionais.
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O cronotopo no romance grego

A estrutura romanesca grega € vista por Bakhtin como
referéncia para a literatura que se segue, principalmente o romance
europeu, ainda que levemos em conta o fato de a assimilacao do
cronotopo real e histdrico na literatura ter se dado de forma
complexa e descontinua.

Por pretender olhar para o homem real histdrico e sua imagem
na literatura, Bakhtin langa luzes sobre a figura do herdi dos
romances gregos, por entender que este encarna a representagao do
homem real histdrico da época. Trata-se de um homem repleto de
virtudes fisicas e de carater inabaldvel que se submete as mais
variadas aventuras por forca das contingéncias e nao por vontade
propria. Esse heroi, de acordo com Bakhtin, ndo planeja nem procura
os acontecimentos, antes € atingido pelos reveses, pelos desejos dos
deuses ou por seu préprio destino contra os quais precisa lutar. Até
mesmo as previsOes futuristicas, tdo caracteristicas dos ordculos
gregos, servem apenas para preparar os herdis para os sofrimentos e
as adversidades que estdo por vir — a eles ndo cabe subverter o que
pelo destino ou pelos deuses foi tracado.

Ao final das aventuras, os herodis gregos, praticamente ilesos,
retornam as suas vidas como se nada lhes houvesse acontecido e
tempo algum tivesse transcorrido. As vicissitudes enfrentadas
servem-lhes apenas para enaltecer seus atributos heroicos
(bravura, beleza, forca, velocidade, resisténcia, determinacao,
fidelidade). O tempo, assim como as inimeras peripécias, nao
afetam o herdi. Pode-se dizer que o infortinio é o fator
desencadeador da trajetéria do herdi grego e o destino, o
determinante.

O tempo nao deixa marcas nem mesmo pelos cenarios e
lugares por onde passa o herdi, os quais se apresentam abstratos,
imprecisos e generalistas: paises sao aproximados em casos de
fugas; caminhos, encurtados nos momentos de urgencia;
paisagens, alternadas ao bel-prazer, das aventuras a serem
vivenciadas. “O cronotopo aventuresco se caracteriza justamente
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pelo abstrato vinculo técnico do espaco e do tempo, pela
reversibilidade dos elementos da série temporal e por sua
mobilidade no espago” (BAKHTIN, 2018, p. 32). O espago da agao
do herdi (floresta, deserto, montanha, mar) €, entao, desvinculado
de qualquer contexto histdrico ou cultural, sem conexdo de forma
substancial a especificidades de uma regiao ou de determinada
cultura. Os lugares aparecem no enredo da aventura “como uma
extensividade vazia e abstrata” (idem, p. 32), pois qualquer
concretizagdo limitaria o poder do acaso, restringindo as
possibilidades da aventura. E, pois, a juncdo dessa abstracio do
tempo e do espago - auséncia de caracterizagdo das peculiaridades
de determinado lugar ou regidao — que tornam possiveis as varias
aventuras intempestivas e sem vinculos.

O universo dos romances gregos ¢ um universo abstrato-alheio e,
ademais, é alheio do inicio ao fim, uma vez que em nenhuma parte
dele aparece a imagem do universo patrio de onde veio e de onde
observa o autor. E por isso que nada nele limita o poder absoluto do
acaso, e que todos esses raptos, fugas, prisoes, libertagdes, mortes
ficticias, ressurreicOes e outras aventuras se sucedem com tado
surpreendentes facilidade e velocidade (BAKHTIN, 2018, p. 34,
grifos do autor).

Ainda dentro do espectro de abstragao do espago, chama a
atencao de Bakhtin a forma de descrigao (lugares, vestimentas,
objetos, animais ou até de pessoas) que, embora muitas vezes rica
em detalhes, da-se de forma descontextualizada, isolada. Como
ndo hd um universo comum, um universo habitual narrado no qual
se inserem as descricdes realizadas, elas ganham um efeito de
curiosidades, de peculiaridades apartadas, como se objetos e
paisagens fossem exclusivos, exoticos. Consequéncia do cronotopo
do romance grego, que difere do cronotopo do romance idilico e do
cronotopo do romance mitoldgico®, é a estruturagdo de uma ldgica

3 Importante esta ressalva do autor para que ndo confundamos o romance grego
com o da mitologia grega, uma vez que esta tiltima possui densidade cronotdpica,
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interna que transforma os motivos do romance grego removendo
densidade e profundidade, desvinculando o contexto, a paisagem,
a cultura em prol do enredo da aventura.

Assim, é com essas curiosidades, raridades isoladas e desconexas que
sao preenchidos os espagos do universo alheio no romance grego.
Essas curiosidades e raridades autossuficientes sdao tdo casuais e
inesperadas como as proprias aventuras: sao feitas do mesmo
material — os mesmos “subitos” congelados, que se tornaram objetos
aventurescos, frutos do mesmo acaso (idem, p.35).

Nesta literatura de tempo abstrato e de universo alheio, o heroi
apresenta-se despido de iniciativa e de transformagoes. Carente de
iniciativas, apenas executa fisicamente agdes a fim de transpor as suas
provagdes e reafirmar a sua identidade, sdao suas motivagdes
particulares que lhe movem — o reencontro com sua amada - o que faz
com que o homem do romance grego, mesmo quando ocupa um lugar
publico, seja um homem privado. Possiveis fatos historicos ou
acontecimentos politicos s6 ganham significado se estiveram
atrelados de alguma forma a aspectos privados da saga do herdi.

O homem ¢é tomado como uma entidade particular e privada, ndo
tem nenhuma ligacdo social substancial: com o pais, a cidade, a
linhagem, a familia. E um herdi solitario, mas sem missdo. Nao é o
homem publico da pdlis. As agdes, por seu turno, nao tém nenhum
carater sociopolitico. Esse romance trata do amor e das provagdes a
que esse ser humano é submetido. Os fatos sociais (por exemplo, uma
guerra) s6 adquirem sentido por sua relagdo com os acontecimentos
da vida particular (FIORIN, 2011 p. 160).

Ainda, de acordo com Bakhtin, o cronotopo do romance grego
€ 0 mais abstrato de todos os cronotopos romanescos analisados e
o tempo e 0 homem sado os mais estaticos, “Nele o mundo e homem
estdo absolutamente acabados e imodveis. Ai ndo hd qualquer

ou seja, uma representacdo do tempo e do espaco definida e profunda, assim como
de homem que se transforma.
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potencialidades de formagao, crescimento e mudanga” (BAKHTIN,
2018, p. 44 — 45).

O cronotopo no romance aventuresco de costumes

O tempo no romance aventuresco de costumes é bem diferente
do tempo do romance grego, de acordo com Bakhtin, a comegar
pela trajetéria do herdi, fortemente marcada por mudancas
pessoais. Diferentemente do herdi grego que pouco ou nada muda,
o herdi aventuresco muda em sua esséncia ao longo da trama, ou
melhor, a trama é centrada na mudan¢a mesma do herdi. Essa
transformacao tangencia a imagem do ser humano que “se constroi
com base nos motivos da metamorfose e da identidade (...). A partir
do homem, os motivos de metamorfose/identidade migram para
todo o universo humano - para a natureza e os objetos criados pelo
proprio homem” (BAKHTIN, 2018, p. 48 — 49). Imagens das
estagOes de ano ou das etapas de crescimento de plantas sao bem
distintas entre si, possuem caracteristicas proprias, e numa camada
mais profunda identificam-se a unidade dos processos historicos,
agricolas, naturais presente em todas elas.

Da mesma forma, as transformacgdes vivenciadas pelo heroi
podem ser lidas em varias camadas. Na obra analisada por Bakhtin,
Apuleio, a metamorfose por que passa o protagonista de nome
Lucio assume um carater magico extraordinario, privado e isolado,
pois apenas ele, de maneira magica e acidental se transforma em
quadrupede e passa a viver entre os humanos como tal. “Mas
mesmo assim, sobretudo, gracas a influéncia direta da tradigao
direta folcldrica, a ideia de metamorfose ainda mantém bastante
energia para abranger o conjunto do destino vital do homem em seus
momentos criticos fundamentais. Nisso reside sua importancia para
o género romanesco” (BAKHTIN, 2018, p. 2018, grifos do autor).

O processo da metafora de Lucio, ainda que iniciado por um
incidente, pelo acaso, move o romance ao instaurar o momento de
crise, quando o protagonista inocente e imaturo se transforma em

£“”

burro; apresenta diferentes momentos e fases deste “ser” nas
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diversas situagdes por que passa; e, por fim, atinge o renascimento
ou restabelecimento, quando o protagonista volta a forma humana,
porém um humano bem diferente do que antes fora. Segundo
Bakhtin, o tempo aventuresco também se caracteriza por ser o
tempo dos acontecimentos excepcionais e o tempo da
simultaneidade casual e da simultaneidade de tempos.

Os acontecimentos nao sao de cunho externo, antes definem a
vida do herdi, fazem parte de sua transformagdo enquanto ser;
logo, diferentemente do tempo no romance grego, esse tempo deixa
profundas impressdes no protagonista e em toda a sua vida. Apesar
da forte influéncia mitoldgica ou teologica, o homem
representando no romance aventuresco de costumes revela um
carater privado e isolado, pois sua transformagao parte do carater
individual e permanece nele. A responsabilidade pelo processo de
transformacdo, ainda que nado desejado, é sua, assim como a
redencao ao final do romance*: O cenario externo e demais
personagens permanecem estaticos, sem alteracdao. “O homem
muda, sofre uma metamorfose de modo absolutamente
independente do mundo; o proprio mundo permanece imutavel.
Por essa razao, a metamorfose ¢ de carater privado e nao criador”
(BAKHTIN, 2018, p. 57 — 58).

Ja o espaco é concreto e substancial, pois seu sentido ¢é
completado pelo sentido da relacdo do herdi com o seu destino.
Durante o encontro, o embate, a separacado, a fuga, o protagonista
luta com ele mesmo e atravessa a estrada da vida rumo ao seu
amadurecimento e ao seu destino final. “O deslocamento do
homem no espago e suas errancias perdem aqui aquele carater
técnico-abstrato da combinagdo das determinagdes de espago e
tempo  (proximidade -  distancia, simultaneidade -
heterotemporalidade) que observamos no romance grego” (idem,

* A causalidade da vazao a fatos no romance aventuresco, a causalidade do tempo
permite situagdes ou impede outras, e ainda assim ao herdi também cabe um papel
de responsabilidade sobre o desencadeamento dos fatos e de sua propria
transformagao.
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p- 59). Por fim, Bakhtin destaca o aspecto cotidiano, da vida privada
relatado no romance aventuresco de costumes. O protagonista é
testemunha das agruras e dos segredos alheios, ele mesmo, porém,
relaciona-se de forma distante e inadaptada com esse dia-a-dia.

(...) a personagem central no fundo ndo comunga nesse ambiente; ela
passa pela esfera dos costumes como um homem de outro mundo.
Mais amitide ele é um picaro, que alterna entre as diferentes linhas
dos costumes e ndo ocupa no cotidiano nenhum espaco definido, que
joga com o cotidiano, ndo o leva a sério; ou é um ator ambulante,
travestido de aristocrata, ou alguém que nasceu nobre mas
desconhece sua origem (um “enjeitado”). O cotidiano é a baixa esfera
do cotidiano, da qual o herdi procura se libertar, e com a qual ele
nunca se funde interiormente” (BAKHTIN, 2018, p. 60)

O herdi do romance aventuresco vive o cotidiano e percebe os
embates e os defeitos humanos nos demais entes, mas ele mesmo nao
se envolve, ndo se mescla a essa vida mediana, pois € um inadaptado
e tem seus proprios dramas internos para lidar. Perfaz uma trajetdria
quase alheia a vida comum, embora esteja inserido nela.

O cronotopo no romance de cavalaria

No romance de cavalaria, segundo Bakhtin (2018), o heroi é
uma pessoa desinteressada que busca as aventuras, geralmente
prazerosas e interessantes, coloca-se propenso, provoca-as e, até,
anseia por elas, sendo responsavel, portanto, por desencadear o
acaso e enfrenta-lo. Desenvolve uma postura ativa e criadora e
revela defeitos e virtudes as quais vao se transformando no
decorrer dos acontecimentos em um processo muitas vezes
metafdrico. Apenas o herdi se modifica, o0 mundo permanece
imutavel, de forma que o carater da passagem do tempo € privado,
fechado e isolado, a parte do tempo historico. “A série de aventuras
vividas pelo herdi ndo o leva a uma simples confirmagao da sua
identidade, mas a constru¢do de uma nova imagem de herdi
purificado e renascido. Por isso até o proprio acaso, guiado no
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ambito de certas aventuras, é assimilado de modo diferente”
(BAKHTIN, 2018, p. 55).

Enquanto no romance grego o tempo aventuresco ¢é
tecnicamente verossimil, um dia é igual a um dia, uma hora
transcorre em 60 minutos; no romance de cavalaria tem lugar a
subjetividade do tempo na qual minutos se alongam ou dias que se
reduzem a instantes. Fazem-se presentes a nogao de
simultaneidade e as distor¢oes temporais a partir da perspectiva do
sonho, de visdes ou de algum encantamento. “De modo geral,
surge no romance de cavalaria um jogo subjetivo com o tempo, seus
alongamentos e encolhimentos lirico-emocionais (além das
referidas deformagdes fabulares e oniricas), o desaparecimento de
episodios inteiros como se ndo tivessem existido (BAKHTIN, 2018,
p. 103-104). O interesse pelo cotidiano, pela vida privada e por
questdes de ordem intima ganha relevo. Entretanto, a concepgao de
tempo associado a essa vida privada que se aproxima do cotidiano
no romance de cavalaria ndo segue a compreensao ciclica do tempo
agrario - entrelagado ao ritmo da natureza e dos mitos.

Ja no romance de cavalaria esse tempo ciclico nao se repete,
estd deslocado da natureza e fracionado em segmentos que
abrangem episodios da vida cotidiana. Esses episddios sdao
perpendiculares a narrativa basilar e apresentam vestigios do
tempo historico. O deslocamento do heréi no espago perde o
carater técnico-abstrato e se torna concreto e pleno de um tempo
vital, ndo sd vive acontecimentos excepcionais, mas também
adentra no cotidiano, na vida publica e privada. “O espaco é
completado por um sentido vital real e ganha uma relacdo
substancial com o herdi e seu destino. Esse cronotopo é tao
saturado que elementos como o encontro, a separacao, o choque, a
fuga, etc. ganham nele uma importancia cronotdpica bem mais
concreta” (idem, p. 59).

Com essa breve explanagao sobre os trés tipos de romances
examinados por Bakhtin e a visao cronotdpica de construgao da
trama e do herdi, acreditamos que podemos pensar a estrutura
narrativa da ficcdo seriada audiovisual, respeitando as
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especificidades dos meios e os formatos analisados. Assim,
debrucamo-nos sobre a questao de como seria possivel enxergar a
narrativa ficcional seriada a partir do cronotopo bakhtiniano tendo
como objeto empirico a série Sequnda Chamada.

A série Segunda Chamada

Segunda Chamada, veiculada em 2019 pelo Globoplay e pela TV
Globo®, costura um enredo no qual as personagens (alunos e
professores da ficticia escola estadual Carolina Maria de Jesus)
lidam com dificuldades as mais diversas, oriundas de suas vidas
precarizadas, desprovidas de estrutura familiar e social, e que, em
comum, tém a escola como um espacgo de apoio, de reconhecimento
e de projecao de futuro. Um espaco onde se consegue respirar. Para
o telespectador, Sequnda Chamada revela, entre paredes pichadas e
janelas partidas, um compéndio de dramas humanos que, para
além de uma realidade critica de classe social, avangam por
questdes da propria existéncia humana e vao sendo revelados e
desenvolvidos no espago da escola, palco e também personagem na
redencao ou dissolucao dessas tragédias.

A narrativa, ambientada numa grande cidade com seus
prédios decadentes, avenidas movimentadas, ruas mal iluminadas
e casebres, gira em torno de personagens “permanentes”, que sao
os quatro professores e pelo diretor da escola® e de personagens

5 A veiculag@o da primeira temporada, em 11 episodios, pelo canal aberto pela TV
Globo se deu entre 8 outubro e 17 dezembro de 2019. Na Globoplay a série ficou
disponivel desde agosto do mesmo ano. A segunda temporada, inicialmente
prevista para setembro de 2020, teve sua producao e seu lancamento adiados pela
Pandemia da Covid 19, entrando na Globoplay apenas em setembro de 2021, com
apenas seis episodios. Baseada na peca teatral Conselho de Classe, de J6 Bilac, a
série, criada por Carla Faour e Julia Spadaccini, tem como roteiristas Maira Motta,
Giovana Moraes, Marcos Borges e Victor Atherino, além das préprias
idealizadoras; a direcao de arte é assinada por Joana Jabace.

¢ Jaci Queiroz Aratjo, diretor da escola (Paulo Gorgulho); Licia Marques Rocha,
professora de portugués (Débora Bloch); Sonia Carrasco, professora de histéria e
geografia (Hermila Guedes); Eliete Saba, professora de matematica (Thalita
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“mdveis” que ganham mais ou menos for¢a na trama, os alunos e
as vezes familiares. Chama a atencao perfil o multifacetado do
universo discente (motoboy, ex-presididria, prostituta, playboy,
evangélico, imigrante venezuelano, indigena, dona de casa
catodlica, travesti, traficante, sem teto etc.), constituindo uma espécie
de painel social de pessoas que muitas vezes vivem a margem da
sociedade e de suas institui¢des. Todos convivendo ou aprendendo
a conviver no mesmo espago educacional, no periodo noturno do
Ensino de Jovens e Adultos (EJA).

O carater contraditério, demasiado humano e, por vezes,
ambiguo dos personagens em Segunda Chamada nao permite uma
definicao de herdi isento de defeitos e dificuldades internas. Os
professores, mesmo desempenhando papel de lideranga e erigindo
solugdes para eventuais adversidades, revelam dificuldades e
dramas internos’ que os colocam em contradi¢do. Sao personagens
redondas cujas camadas se mostram a medida que a histéria
avanca. Apesar das falhas e limitagdes que apresentam, podem ser
caracterizados como envolvidos e compromissados com a escola e
empenhados a ajudar o proximo e sao essas as caracteristicas que
mobilizam a esséncia da série, criando um ambiente propicio para
resolucao de conflitos, aceita¢dao e acolhimento.

Ocorre em um unico episddio o desenrolar de mais de uma
histéria que tem seu desfecho no proprio episédio. Essa
simultaneidade entre dois ou mais enredos narrativos € garantido
pelos cortes de cenas e retomadas as situagdes, numa costura entre
as diferentes tematicas. A série também traz arcos narrativos que

Carauta); Marco André da Silva, professor de artes (Silvio Guindane). A partir do
oitavo episddio da primeira temporada, o professor de portugués Paulo Moreira
(Caio Blat) passa a dar aula também no ensino noturno da EJA.

7 Como o professor de Artes, Marcos André que resolve ministrar aulas na regido
onde sua mae biologica nasceu e mora, talvez numa tentativa de conhecé-la; ou
como a professora de Histdria, SOnia, que tenta colocar fim ao casamento abusivo
e ao mesmo tempo lidar com sua propria dependéncia quimica; ha também a
professora de Portugués, Lucia, que busca entender as circunstancias que
envolvem a morte do seu filho. Estes sdo alguns exemplos dos dramas pessoais
que afetam esses personagens e pdem movimento as tramas narrativas.

342



perpassam varios episddios, como na primeira temporada o
mistério acerca da morte de Marcelo (Artur Volpi), filho da
professora Ltcia (Débora Bloch), que se estende ao longo dos dez
episddios da primeira temporada, com a inser¢do de inimeros
flashbacks e a interferéncias nas narrativas do presente diegético,
imbricam-se a outros enredos entrelacando toda a trama. O
desenvolvimento desse arco narrativo implica outros arcos da
trama construindo uma narrativa complexa que se desdobra e se
aprofunda a cada episddio, promovendo intersec¢des e motivagoes
que movem a narrativa adiante. Uma dessas intersec¢des € o
relacionamento extraconjugal entre Lucia e Jaci (Paulo Gorgulho),
diretor da escola, que avanga por varios episodios com
repercussoes, porém com um fio narrativo linear.

Na segunda temporada, lancada em setembro de 2021 com
apenas seis episodios por conta da Pandemia da Covid 19, a
ampliacao do arco narrativo ganha relevo. A inser¢ao de discentes
sem teto na escola, as adaptagdes e os conflitos que permeiam esse
processo e a vida amorosa e pessoal dos professores dao a tonica a
arcos narrativos que atravessam os episodios e mesmo as
temporadas, geram suspense e curiosidade no telespectador, ao
mesmo tempo em que ajudam a costurar os episodios entre as duas
temporadas. Como mencionamos acima, essas historias que vao
sendo destrinchadas capitulo a capitulo, perpassando os arcos
episodicos, contribuem para a construcao cumulativa® de mais de
uma camada narrativa, gerando uma narrativa complexa, a qual
Mittell resume da seguinte forma:

8 “As narrativas passam a ser cumulativas na medida em que fatos ocorridos em
episddios precedentes nao sao esquecidos e podem ser retomados com a
finalidade de dar uma nova luz sobre um tema ou assunto. Assim, personagens
passam a ter memoria e se ressentem de fatos ocorridos no passado ao mesmo
tempo em que temem pelo seu futuro diante de uma determinada situagao
dramatica que se relacione ao que viveram” (MUNGIOLI; PELEGRINI, 2013, p.
31, negrito nosso).
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€ uma redefinicio de formas episddicas sob a influéncia da narracao
em série — ndo é necessariamente uma fusao completa dos formatos
episodicos e seriados, mas um equilibrio volatil. Recusando a
necessidade de fechamento da trama em cada episodio, que
caracteriza o formato episddico convencional, a complexidade
narrativa privilegia estérias com continuidade e passando por
diversos géneros (2012, p. 36).

Segundo Mittell (2012), nas séries caracterizadas pela narrativa
complexa o desenvolvimento do enredo tende a ser central e as
tramas vao sendo construidas a partir do seu desenvolvimento.
Pode-se dizer que Sequnda Chamada, com tramas centrais e arcos
narrativos interconectados, estrutura-se a partir desses paradigmas
mais recentes da fic¢ao seriada.

Andlise de Segunda Chamada com base no cronotopo
bakhtiniano

O enredo de Segunda Chamada fixa ancora numa grande
metrépole brasileira e, pelas caracteristicas das ruas
movimentadas, do clima, do contraste entre prédios e bairros e da
diversidade dos personagens € possivel identificar a cidade de Sao
Paulo embora a narrativa em si nao especifique localidades e nao
se atenha a peculiaridades regionais. A maior parte das cenas na
série se passa na escola e foi gravada na, ja desativada, escola
estadual do Jockey Club de Sao Paulo, na zona oeste’ da capital
paulista. A produgao realizou adequacdes a sede desta antiga
escola, mas grosso modo as gravagoes captam a escola como existia
na realidade, ponto importante na proposta da série que adota um
tom realista na estética e na trama narrativa.

9 Ver matéria da Folha de Sao Paulo, “Débora Bloch visita escolas e ouve
professores para série da Globo” https://f5.folha.uol.com.br/cinema-e-
series/2019/09/debora-bloch-visita-escolas-e-ouve-
professores-para-serie-da-globo-nao-ha-pais-sem-educacao.shtml). Acessado em
30 de outubro de 2021.
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A equipe da Globo teve de fazer uma série de reparos na estrutura
do edificio. Mas o aspecto geral de abandono, com infiltragdes, vidros
estilhacados e pichagdes nas paredes, foi mantido.

“Para mim, foi muito importante deixar a obra o mais proximo possivel
da realidade, o que uma locagdo como esta nos garantiu. Apesar do
abandono, a construgdo é linda e quisemos aproveita-la”, afirmou Joana
Jabace, diretora artistica da série (Revista Veja, 16/08/19).

Pode-se definir, portanto, dentro da nogao de cronotopo ja
discutida, que o espaco da narrativa acontece na escola estadual
Carolina Maria de Jesus, localizada numa grande cidade brasileira.
Além de as gravagdes serem realizadas em locagao (transportes
publicos, viadutos e comunidades!?), parte das histérias contadas
nas tramas sao inspiradas em depoimentos de docentes e
discentes'' ou em fatos noticiados pela grande midia, como, por
exemplo, o episodio em que excessivas goteiras durante chuva
torrencial levam os alunos a usarem guarda-chuvas dentro da sala
de aula enquanto assistem a aula. Trata-se, pois, de uma realidade
revelada, quase testemunhal'?, por meio de uma narrativa ficcional.
Essa aproximacao da realidade com o ficcional compde o cronotopo
de Sequnda Chamada, uma vez que a série se utiliza de fatos e
espagos reais (espagos da cidade e da escola) aproximando a
narrativa ficcional do palpavel e do concreto, num movimento

10 Ver matéria da Folha de Sao Paulo “Débora Bloch diz ser revoltante como os que
vivem na rua sao ignorados”  https://f5.folha.uol.com.br/cinema-e-
series/2021/09/debora-bloch-diz-ser-revoltante-como-os
-que-vivem-na-rua-sao-ignorados.shtml). Acessada em 30 de outubro de 2021.

' Ver plataforma da Globo REP, Repercutindo Historias, com mais de 100
depoimentos de diferentes pessoas de varias dreas a fim de “dar mais visibilidade
a assuntos socialmente relevantes por meio de histérias inspiradoras”
(https://redeglobo.globo.com/Responsabilidade-Social/novidades/noticia/serie-
segunda-chamada-inspira-rep-repercutindo-historias-sobre-o-ensino-noturno-
para-jovens-e-adultos.ghtml). Acessada em 4 de novembro de 2021.

12 Apesar de os personagens desvelarem parte de suas vidas, num tom que as
vezes se aproxima ao testemunhal ou ao de dentincia, ndo é possivel caracterizar
a narrativa como testemunhal por nao se estruturar em testemunhos.
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oposto ao cronotopo do romance grego que se constrdi num espaco
abstrato, impreciso e generalista.

O meio, que se constitui no espaco fisico e social de onde a
personagem veio e onde se encontra no presente, possui bastante
influéncia na caracterizagao dessas personagens e dos dilemas que
enfrentam. Embora marcante, o meio social ndo se coloca como
fator determinante da conduta do sujeito, visto que a propria série
se estrutura numa proposta de superacao ou possibilidade de
mudanga das condi¢des apresentadas, ao mesmo tempo em que
constrdi uma certa quebra de expectativa em relagdo ao que se pode
esperar de determinado personagem, numa espécie de critica a
possiveis estigmas que determinadas categorias sociais ou
situagoes podem trazer. O meio constitui-se como principal
referéncia na construcao de personagens e no desenvolvimento dos
enredos, porém ao mesmo tempo em que o meio oprime e sufoca,
cabe ao sujeito a decisdo sobre seus atos e a responsabilizacao
acerca de suas decisoes e disso também depende a superagao da
propria condicdo desse sujeito. O sujeito, muitas vezes vitima de
um meio injusto, abusivo, excludente encontra na escola
possibilidades de formagao, reconhecimento, pertencimento, uma
espécie de tabua de salvagao para impulsionamento de sua vida.

Herdis e heroinas realistas escolhem uma coisa, quando poderiam ter
optado por outra. Caso escolham erradamente, podem experimentar
arrependimento, e o arrependimento pressupde que algo mais
poderia ter sido feito. Pela mesma ldgica, o leitor pode censurar o
personagem e, entdo, essa reacdo também significa que o heréi ou
heroina poderiam ter agido diversamente. Para ter certeza de algo,
as escolhas no romance sao ainda drasticamente limitadas. Os
personagens tém uma margem de liberdade, mas essa margem tem
limites definidos pelas circunstancias sociais. Essas circunstancias
ndo apenas reduzem as opg¢des, como moldam a prépria pessoa que
faz as escolhas. A sociedade modela a personalidade (BEMONG ET
AL, 2015, p. 129, grifos nossos).
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Intempéries ocorrem na trama, o “acaso” apontado por
Bakhtin como for¢a motriz dos romances grego, aventuresco e de
cavalaria, e em Segunda Chamada servem de mote para superagao
ou, a depender do desfecho, podem agravar ou melhorar as
condig¢Oes dos personagens. Na construgao dessa narrativa hd uma
busca por determinado rumo, que pode ou nao ser atingido e a
escola publica é vista como uma ancora neste processo de
constru¢do de um presente e de um futuro mais satisfatorios. O
meio (o0 espago social de origem), em Segunda Chamada, portanto,
nao é fator determinante do carater do personagem nem do seu
futuro, mas o é de sua condi¢do de vida, da falta de formacao, da
falta de oportunidade de crescimento, da falta de condicao para
disputar em igualdade as perspectivas profissionais, de falta de
amparo social, da falta de estrutura para uma vida decente. E
contra esse cendrio que os personagens se debatem num amalgama
entre a tentativa de melhorar de qualidade de vida e de adaptagao
a essa realidade que lhes é imposta.

O tempo da narrativa na série, apesar de ser atual, dinamico e
efémero, revelador de uma época e de uma sociedade ao mostrar
as cenas do cotidiano de pessoas em sua maioria a margem da
sociedade, apresenta uma perspectiva de futuro na narrativa que
se estrutura no que se espera que essas pessoas se tornem ou no
que se espera que essas pessoas fardo a fim de minimizar ou
resolver seus dramas pessoais. Ha uma expectativa do que esta por
acontecer, uma certa tensdao que prende o interesse do espectador,
assim como também uma certa atengdo em relagio a como
determinado personagem vai se comportar diante de determinada
situacdo, quais respostas serao dadas, quais escolhas serao
realizadas. Essa projecdao do futuro norteia tanto a expectativa do
telespectador, quanto as agdes dos personagens que tentam chegar
a um outro lugar — uma mudanga de vida, uma ascensao social. E
a projecao desse iminente futuro que constrdi o presente em
Segqunda Chamada.

Ao mesmo tempo, o passado aparece atrelado a carga
dramatica das personagens. Seus erros, sofrimentos, traumas estao
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no passado, mas devem ser trabalhados no presente para que haja
possibilidade de uma vida melhor no futuro. O homem
representado na narrativa ficcional seriada é contemporaneo ao seu
tempo e carrega um passado o qual, a0 mesmo tempo em que pesa,
pode impulsionar uma mudanga necessdria para um futuro
projetado. Em outra camada de andlise é possivel entrever que esse
mesmo homem encontra-se em um universo imediatista'> ao se
situar desvinculado do espago publico, pela lacuna de
questionamentos voltados ao social e ao proprio sistema
educacional e a institui¢ao escolar. A narrativa expde problemas e
dificuldades a serem superadas pelos personagens envolvidos; as
respostas dadas pelos sujeitos, porém, sdo na grande maioria das
vezes solugdes pontuais e restritas ao ambito do individuo afetado
pelo problema. Essa invisibilidade de uma esfera social mais
ampla, de uma esfera publica e de agdes coletivas organizadas e
planejadas restringe o sujeito em Segunda Chamada as esferas
intimas e privadas e a um tempo imediato — o tempo em que os
problemas surgem intempestivamente e os individuos precisam
dar conta dessas situagdes atipicas e conflitantes. Os personagens
se véem obrigados a buscar solugdes, numa espécie de corrida
contra o tempo. Corrida contra um problema que lhes € imposto de
forma inequivoca e diante do qual ocupam posicao de
desvantagem, de atraso em relacdo ao que poderiam ter feito no
sentido de evitar ou de superar esse mesmo problema antes que
houvesse “estourado”. Muito da carga dramadtica em Segunda
Chamada é decorrente da perspectiva de que o problema enfrentado

13 Esse sentido de imediatismo no tempo pode ser melhor compreendido em
contraposicdo ao tempo ciclico descrito por Bakhtin ao falar do folclore, “Esse
tempo [o ciclico] é profundamente espacial e concreto. Ele nao esta separado da
terra e da natureza. E exteriorizado de ponta a ponta, como toda a vida do homem.
A vida agricola dos homens e a vida da natureza (da Terra) sio medidas pelas
mesmas escalas, pelos mesmos acontecimentos, tém o0s mesmos intervalos,
inseparaveis uns dos outros, sio dadas num tnico (indivisivel) ato do trabalho e
da consciéncia. A vida humana e a natureza sao percebidas nas mesmas
categorias” (2018, p. 171). Esse é o tempo do trabalho coletivo medido pelos ciclos
da natureza (estagdes do ano, dia e noite, periodo chuvoso, frio, seco).
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no momento presente da trama, poderia ter sido evitado ou
superado, se esse mesmo sujeito tivesse tido, no passado, condi¢oes
minimamente adequadas.

Essas intempéries correspondem, em certa medida, ao acaso
dos romances grego e de cavalaria e tém inicio com infortunios
externos ou com decisoes equivocadas tomadas pelos personagens
que os conduzem a situagdes dramaticas. Como, por exemplo, (no
terceiro capitulo da primeira temporada) quando a gestante vai
para a escola mesmo numa noite de bastante chuva e se envolve
numa discussao religiosa sem prestar atencao a possiveis sinais que
seu corpo estaria dando de entrar em trabalho de parto; ou a
decisao de realizar um aborto a fim de evitar gravidez indesejada
(quinto capitulo da primeira temporada); ou ainda a iniciativa de
tomar drogas estimulantes para realizar uma prova (primeiro
capitulo da primeira temporada). A partir desses acasos ou de
decisdes equivocadas tém lugar situagOes dificeis, por vezes
dramaticas, por que passam os sujeitos (parturiente que da a luz na
escola por estar ilhada em decorréncia dos alagamentos; moga que
passa mal na escola depois de realizar aborto clandestino; aluno
que sofre overdose depois de ingerir drogas para nao dormir
durante prova). Essas mds escolhas ou situagdes problemas
correspondem a for¢a motriz do acaso ou das provagdes por
aventuras que movem romances gregos e medievais. Na série
analisada hd ainda situagdes que mesclam escolhas equivocadas
com fatores externos, extrapolando completamente ao controle do
sujeito, como o caso de ex-presididria (episddio sete da primeira
temporada) que tenta se inserir na sociedade e na escola, sofrendo
preconceito por parte de possiveis empregadores e de colegas da
escola. Ela errou ao cometer delitos que a levaram a prisao, porém
a dificuldade que enfrenta no momento presente diz respeito a um
forte preconceito social que extrapola o seu controle e vontade.

Na narrativa ficcional seriada as intempéries ocorrem a cada
episodio a fim de acionar os enredos, ou seja, a cada momento um
personagem € colocado em foco e tem seu drama pessoal posto a
tona. Outros sujeitos, geralmente um ou mais docentes, auxiliam e
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amparam a personagem a lidar com o seu problema, seriam os
heréis modernos com seus inumeros defeitos e contradi¢oes. A
depender do desfecho, esses acasos podem agravar ou melhorar as
condic¢Oes dos personagens envolvidos. Pode-se afirmar, portanto,
que a série traz um conjunto de personagens que entram e saem
dos holofotes a depender do enredo, assim como um conjunto de
“herdis” e “heroinas” que se envolvem mais ou menos
intensamente em determinadas situacoes. Entretanto,
diferentemente dos herdis do romance grego passivos e
conformados ao destino, ou dos romances de cavalaria nos quais
0s proprios herdis provocavam a aventura pondo-se a prova; os da
nossa época lutam contra as adversidades e tentam construir a vida
num determinado sentido - que parece ser o destino contrario do
determinado pela sociedade (e nao mais pelos deuses) dada a sua
condicao social e o suporte social que recebem (ou a falta dele). Na
ordenacdo da narrativa, por conseguinte, ha uma busca por
determinado rumo, que pode ou ndo ser atingido, e a escola publica
€ uma espécie de plataforma neste processo de constru¢ao de um
presente e de um futuro mais satisfatdrios. A escola Carolina Maria
de Jesus caracteriza-se, portanto, como o epicentro do tempo e do
espago na narrativa.

Consideragoes

Dentre as possiveis contribuigdes deste artigo, destaca-se a
tentativa de analisar a ficcao televisiva atual a luz do cronotopo
bakhtiniano. Ao tentar fazé-lo saltam-nos aos olhos nao s6 aspectos
da estrutura ficcional, como também da construcdo da imagem do
proprio homem na narrativa seriada moderna. Nunca ¢ demais
lembrar que uma das centralidades no pensamento de Bakhtin
consiste na percepgao da imagem do homem na literatura. De forma
que, ao analisarmos Segunda Chamada sob a égide do cronotopo
bakhtiniano, ainda que guardadas as diferentes dimensoes de um
pensamento fundado a partir de literaturas seculares e uma andlise
direcionada a um produto televisivo moderno, tornam-se evidentes
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aspectos intrinsecos deste ser que vive e atua nas referidas
dimensdes do tempo e do espaco ficcionais.

Se no cronotopo do romance grego o tempo nada transforma
e os lugares sdo abstratos e impessoais e no cronotopo da literatura
aventuresca de cavalaria o tempo constrdi-se subjetivamente e o
espaco em nada afeta a subjetividade do herdi; nesta série do século
XXI o tempo agrilhoa o sujeito num presentismo que comprime
passado e futuro, levando-o ao imediatismo do aqui e do agora'4, e
0 espago social, se ndo determina por completo sua condigdo,
desempenha o papel dos deuses ou do acaso langando sobre o
sujeito os arduos obstaculos do dia a dia sobre com os quais deve
lidar no limite da sobrevivéncia. O Homem em Segunda Chamada,
talvez na maior parte das ficgdes seriadas do século XXI, é
destituido de nogdes de um tempo encadeado e integrado'. O
tempo, contudo, o atinge na tensdo entre passado e futuro — o
momento presente no qual tenta ter controle sob sua vida e agir o
mais rdpido possivel na busca por superar as vicissitudes que se
abatem sobre ele. O tempo que inexoravelmente transcorre marca
os personagens (envelhecem, morrem, perdem a perna, saem da
escola, formam-se concluindo os estudos) e a escola (com seus
problemas de estrutura fisica e de ordem burocratica). A disposigao
da propria narrativa cumulativa traz uma amplia¢ao na trama e,
por vezes, da carga dramatica refletindo as marcas desse tempo.

Ao aproximar-se de uma realidade desconhecida do grande
publico, do subtrbio da civilidade urbana, da periferia do sistema
capitalista e a margem das estruturas sociais, a narrativa ficcional
busca a familiaridade com sujeitos invisibilizados, evidenciando

14 Para situar a ideia de presentismo: “Nao apenas o passado e o futuro do
trabalhador se estilhacam: o passado e o futuro de todos se dissolvem. Citando
Paulo Valéry, que no inicio do século XX, admitia que “perdemos nossos meios
tradicionais de pensar e prever”, o filésofo brasileiro Adauto Novaes escreve que
“o futuro é como todo o resto: ndo é mais o que era”. E ndo é mesmo. S6 o que ha
¢ o presente instantaneo, ao vivo na virtualidade, um presente tiranico: o presente
do capital” (BUCCI, 2021, p. 186).

15 Para maior contextualizacao do tempo ciclico e integrado ver nota de rodapé 12.
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uma dura realidade e a constituicao desequilibrada de nossa
sociedade. Circunscrito a esfera privada e a um tempo imediatista,
ao homem deste milénio cabe o papel de vitima do meio (enquanto
espaco social), perdido na sua solidao, numa solidao a qual este
homem realiza no estar e no agir individualmente. A este homem,
desguarnecido de esfera publica, restam agdes descoordenadas,
isoladas e iminentes, sem qualquer integracao ou continuidade.
Segunda Chamada reflete este ser humano privado do social, da
coletividade e imerso no imediatismo ao construir sua narrativa
amparada em diferentes situagdes dramaticas que so se interligam
umas as outras pelo lugar comum a todas que é a escola.
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Um estudo do catalogo das séries originais Globoplay no
periodo de 2018 a 2022!

Maria Cristina Palma Mungioli
Flavia Suzue de Mesquita Ikeda

A produgao, circulagdo e consumo de produtos audiovisuais
passam por grandes transformag¢des influenciadas pelo
desenvolvimento da internet e pelos contextos econdmicos e
geopoliticos que propiciaram, sobretudo ao longo da ultima
década, a intensificagdo das trocas internacionais de produtos
culturais. Em termos de produgdes televisivas, tais transformagoes
tém provocado reconfiguragdes dos sistemas de televisao
tradicional (aberta e por assinatura) frente ao crescimento dos
servicos de video sob demanda popularmente conhecidos como
streaming. Lotz (2018) afirma que o0s processos de
internacionalizagao e transnacionalizagao de contetidos televisivos
ganharam forca e foram “revolucionados” com a chegada das
plataformas de streaming com alcance mundial e que a Netflix se
tornou “algo semelhante a primeira rede global de televisao”
(LOTZ, 2018, p. 117)% Para fazer frente ao enorme sucesso das
plataformas internacionais de streaming e a queda de audiéncia nos

1 O artigo foi publicado originalmente na Revista Latinoamericana de Ciencias de
la Comunicacién: MUNGIOLI, M. C. P.; IKEDA, F. S. de M. Um Estudo do
catalogo das séries originais Globoplay no periodo de 2018 a 2022. Revista
Latinoamericana de Ciencias de la Comunicacion, [S. [.], v. 21, n. 41, p. 112-123,
2022. Disponivel em: http://revista.pubalaic.org/index.php/alaic/article/view/948.
Acesso em: 29 jan. 2023. O artigo utiliza dados colhidos ao longo do projeto Séries
brasileiras de televisdo no cendrio da internacionalizacdo e da transnacionalizacdo: um
estudo sobre a mediagdo local na constituicdo de formatos e géneros ficcionais na plataforma
Globoplay no periodo de 2016 a 2020, apoiado pelo CNPq no ambito da bolsa
produtividade da primeira autora.

2 No texto original: “[...] and then becoming something akin to the first global television
network [...]” (LOTZ, 2018, p. 117)
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sistemas tradicionais de televisao, grupos de comunicagao,
incluindo os canais de televisao tradicionais, em diferentes paises
passaram a investir em suas proprias plataformas de streaming.

No Brasil, a TV Globo, principal produtora de teleficcao e
canal de maior audiéncia da televisao aberta e TV cabo, langou, em
2015, o Globoplay, um servigo de video sob demanda por
assinatura. Em janeiro de 2021, o Globoplay contabilizava trinta
milhdes de usuarios considerando os assinantes da plataforma e os
que tinham acesso ao conteudo que estava sendo transmitido ao
vivo pela TV Globo (GRATER, 2021). Desde sua criagao, o
Globoplay tem investido fortemente tanto em tecnologia quanto na
constru¢ado de um catdlogo competitivo de programas
(MUNGIOLL IKEDA; PENNER, 2018).

O conjunto dessas transformacoes, incluindo os movimentos
de adaptagao da televisdo tradicional ao contexto da televisao
distribuida pela internet (LOTZ, 2018), incide, como dissemos
anteriormente, em todos os segmentos da cadeia de produgao,
distribui¢ado e consumo de televisao e mais amplamente do
audiovisual). Em termos de géneros e formatos ficcionais, no polo
da produgao, as séries despontam como o carro-chefe da ficcao em
termos de quantidade em escala internacional, mas sobretudo no
maior produtor de ficcdo e sede dos mais populares servigos de
streaming: os Estados Unidos. John Landgraf, CEO do canal
estadunidense FX, previa, em agosto de 2022, que o fendmeno por
ele nomeado como Peak TV ocorreria novamente nesse ano quando
se contabilizaria uma producao de 559 séries em lingua inglesa
(GOLDBERG, 2022, s/p).

Embora ndo seja nosso objetivo discutir tal fendmeno,
consideramos importante assinalar que ele proporciona vdarias
leituras em termos de suas implicagdes tanto em relagdo a
estratégias de producdao quanto em relacao a distribuicao de
contetidos pelas produtoras e emissoras de TV. Além disso, ele nos
ajuda a pensar o contexto internacional da produgao de séries. Lotz
(2018, p. 106) destaca que o cendrio atual — caracterizado pela
chegada das plataformas de streaming e a abundancia de contetidos
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- desafia os modelos de televisao até agora conhecidos e demanda
dos canais a cabo e broadcast novas estratégias de producdo e
distribui¢do. Ao mesmo tempo, as plataformas de streaming
necessitam dos conteudos produzidos pela televisdao tradicional
ndo s6 para montar seus portfolios, mas também para atrair um
publico cativo das séries j4 apresentadas na televisdao e, assim,
aumentar sua base de assinantes. Situagao também apontada por
Meimaridis e Quinan (2022). Para alguns criticos, as consequéncias
da abundancia de contetidos trazem ganhos para os espectadores,
uma vez que o leque de produgdes se amplia possibilitando o
surgimento de historias com temas e personagens muito diversos,
que teriam pouca chance de ser produzidas e exibidas na TV em
um cenario com menor concorréncia entre os sistemas broadcast,
TV a cabo e plataformas de streaming (FRAMKE, 2019).

O presente artigo utiliza dados colhidos nos projetos Séries
brasileiras de televisio no cendrio da internacionalizacio e da
transnacionalizacdo: um estudo sobre a mediagio local na constituicio de
formatos e géneros ficcionais na plataforma Globoplay no periodo de 2016
a 2020, realizado com apoio do CNPq, e do projeto Um estudo da
plataforma  Globoplay ~no cendrio de internacionalizacio de
géneros/formatos e de distribuigdo no periodo de 2015-2022, e da tese
Séries brasileiras na TV paga e nas plataformas streaming: géneros,
formatos e temas em um circuito em transformacdo (IKEDA, 2022)>. No
desenvolvimento do artigo, apresentamos um recorte dessas
pesquisas para andlise das séries produzidas e exibidas pela
plataforma  Globoplay = considerando o atual cendrio
internacionalizado de produgao de contetidos e formas de
apropriacdo dos géneros e formatos globais. Nesse contexto,
destacamos o processo de cosmopolitizagao (CHALABY 2005, p.
32). O objetivo é analisar o catdlogo de séries originais dessa
plataforma, destacando seus géneros, formatos e temas. Esses

3 Ao longo do doutorado a pesquisadora foi bolsista da Coordenagao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior-Brasil (CAPES) - Cddigo de
Financiamento 001.
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elementos sao essenciais para pensar as operagoes de adaptacgao e
transformacao dos formatos industriais em relagcao as matrizes das
culturas locais (MARTfN-BARBERO, 2015), e, a0 mesmo tempo,
fornecem pistas para se analisarem as estratégias da plataforma
para dialogar com séries internacionais que compdem os catalogos
de plataformas de streaming globais e que disputam o mercado
interno brasileiro. Com base nos resultados colhidos na analise,
discutimos como o Globoplay tem conseguido aliar a tradicdo e a
expertise da TV Globo em ficgao televisiva para dialogar com um
publico ndo s6 acostumado a assistir a séries internacionais, mas
com novos habitos de formas de consumo televisual.

Géneros e formatos em contexto de internacionalizacdo e
transnacionalizac¢do de séries

Bielby; Harrington (2008, p. 49-55) afirmam que os géneros sao
um dos fatores que podem impulsionar ou ndao a venda de um
programa para determinado pais ou regido. Os autores destacam a
boa aceitacao das séries no mercado internacional enfatizando sua
dimensao cultural. Em nossas pesquisas, temos discutido a nogao de
género como instancia de mediacdo (MUNGIOLI, 2019). Martin-
Barbero (2001, p. 211) afirma que “(..) o género ndao é somente
qualidade da narrativa, e sim o mecanismo a partir do qual se obtém
o reconhecimento — enquanto chave de leitura, de decifragao do
sentido, e enquanto reencontro com um ‘mundo’ (...).” (aspas do
autor). Martin-Barbero (2001, p. 312-314) analisa o género
considerando suas dimensdes culturais e comunicacionais,
classificando-o como matriz cultural que possibilita a andlise de textos
massivos, sobretudo os televisivos. Enfatiza, assim, a centralidade da
dimensao cultural dos géneros nos produtos massivos como instancia
mediadora em torno da qual se articulam as ldgicas dos sistemas
produtivo e de consumo e suas camadas culturais.

Mittel (2004) também articula sua discussao em torno dos
géneros defendendo uma abordagem cultural que os considere
como praticas discursivas. Segundo o autor, observando o género
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como uma propriedade ou fung¢ao do discurso, é possivel examinar
0s modos nos quais varias formas de comunicagao funcionam para
constituir definigdes genéricas, significados, e valores dentro de um
contexto histdrico particular (MITTELL, 2004, p. 12).

Em nossa pesquisa a questao da internacionalizacdo e
transnacionalizagao de contetidos surge como uma vertente para
estudarmos as especificidades das produgdes brasileiras na
plataforma Globoplay inseridas em um contexto cada vez mais
intenso de globalizacdo de conteudos com a chegada e
consolidagao de servigos de streaming internacionais ao Brasil,
como Netflix, Disney+, Prime Video e HBOMax, apenas para citar
os mais populares em nosso pais. Conforme destaca Lotz (2018), os
processos de internacionalizacdo e transnacionalizacdo de
contetdos televisivos ganharam for¢a e foram “revolucionados”
(LOTZ, 2018) com a chegada das plataformas de streaming com
alcance mundial.

Referindo-se a um contexto mais amplo e nao apenas as
plataformas de streaming, Sinclair (2014, p. 63) resume os trés
paradigmas propostos por Chalaby (2005) relacionados a
comunicacao global: (1) "a internacionaliza¢do, ou a comunicagao
de nagdo a nagao, como na era dos programas enlatados."; (2) a
globalizagao que tem inicio com o uso de tecnologias “capazes de
atravessar fronteiras e distribuir o mesmo conteudo
eletronicamente para muitas nagdes, mais ou menos a0 mesmo
tempo (...). Esse conteido global deve certamente ter a forma
modificada para atender as demandas de diferentes regides
geolinguisticas” (Sinclair, 2014, p. 63); (3) a transnacionalizacao,
"um novo estagio em que ocorre um maior ou menor grau de
glocalizagdao: o empréstimo seletivo daquilo que ¢é local e a
adaptacao de ideias globais e formas culturais, o que inclui a
comercializagdo de roteiros e direitos para produzir determinados
formatos." (SINCLAIR, 2014, p. 63).

Chalaby (2005) acrescenta ainda a sua argumentacao que o
atual contexto social apresenta um processo de cosmopolitizagao
que se desenrola no interior da globalizacdo e que envolve a
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comunicagao em seus quatro niveis - o local, o nacional, regional e
o global. Segundo ele, é nesse contexto emergente que a midia
transnacional se insere,

(...) desafiando fronteiras, questionando o principio da
territorialidade e abrindo "de dentro" a midia nacional. Novas
praticas de midia e fluxos estdo moldando espagos de midia
interligados com conectividade transnacional, criando culturas
contemporaneas prenhes de novos significados e experiéncias.
(CHALABY, 2005, p. 32).4

Por sua vez, Canclini (2008) argumenta que experiéncias
culturais gestadas no processo de consumo (cultural) nao
necessariamente entram em choque com o que é estrangeiro, mas
se hibridizam e adquirem novos significados e provocam "a
reelaboragao do ‘proprio’, devido ao predominio dos bens e
mensagens provenientes de uma economia e uma cultura
globalizadas sobre aqueles gerados na cidade e na nagdo a que se
pertence" (CANCLINI, 2008, p. 40). E nesse contexto que ocorre 0O
consumo transnacional de bens culturais que segmentam os grupos
sociais nao mais em termos de oposi¢ao entre o nacional e o
importado, mas em termos de segmentos de produtos culturais e
marcas. (CANCLINI, 2008, p. 68).

Outro ponto a ser destacado, em nossa perspectiva de andlise,
que se alinha com a de Esquenazi (2010) quando este afirma que
uma série € uma construgao original da relagdo entre sua historia
de produgdo com a historia dos géneros narrativos; que estabelece
uma ligagao especifica com a realidade; e que pode ser apropriada
de diferentes maneiras por parte do publico.

4 No texto original: “The transnational media order belongs to this emerging context,
challenging boundaries, questioning the principles of territoriality and opening up
from within the national media. New media practices and flows are shaping media
spaces with built-in transnational connectivity creating contemporary cultures
pregnant with meanings and experiences." (Chalaby, 2005, p. 32)

360



Em relacdo a questao da histdria de produgao, destacamos que
o conglomerado Globo tem buscado identificar o portfélio do
Globoplay com toda a historia de criagio e producao da
teledramaturgia da emissora. Um exemplo dessa estratégia pode
ser observado quando, no catdlogo Globoplay, produgdes proprias
e da TV Globo eram apresentadas sob a rubrica “Do Brasil para
brasileiros”, buscando incorporar a plataforma o capital simbolico
das produgoes da Globo.

Em termos de pesquisa, o estudo que fundamenta nossas
discussOes se caracteriza como uma pesquisa qualitativa do
catdlogo das séries originais Globoplay que objetiva identificar
tendéncias ou recorréncias em termos de géneros, formatos e
temas. O estudo da sequéncia aos estudos realizados por Mungioli,
Ikeda e Penner (2018) e Mungioli e Ikeda (2020). Considerando a
tradicdao da Globo como a maior produtora de ficgao para televisao
aberta e paga no pais, refletimos sobre eventuais didlogos entre tal
historico e as séries originais Globoplay. Na analise, observamos a
interdiscursividade que se constréi entre géneros e formatos
nacionais e internacionais e o didlogo das séries do recorte com as
realidades cotidiana e histdrica dos espectadores por meio do
tratamento tematico.

Globo em todas as telas

No decorrer de sua longa histdria no pais, a TV Globo foi
reconhecida pela critica académica e da imprensa por seus esforcos
em produzir imagens do Brasil e do povo brasileiro que repercutem
profundamente nas ideias de identidade nacional compartilhadas
de Norte a Sul (MOTTER, 2003; LOPES, 2011; MUNGIOLI, 2013).
Criada em 1965, como um brago televisivo do conglomerado de
comunicagao Globo, que ja contava com jornais, revistas e emissora
de radio, a TV Globo, assim como outras redes de televisao, foi
beneficiada pelas politicas de expansao das telecomunicagoes
durante a vigéncia do governo militar implantado no pais entre
1964 e 1985. As agdes governamentais voltadas para a construgao
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de infraestrutura de comunica¢do e incentivo a industria de
aparelhos de televisdao foram decisivas para que a televisdao se
tornasse o principal meio de acesso a informagdes e entretenimento
audiovisual no pais, denotando uma politica deliberada dos
governos autoritarios daquele periodo.

Em 2011, mesmo ano da chegada da Netflix ao Brasil, a
distribuidora de canais a cabo NET (que tinha a participagao do
grupo Globo) e a Globosat lancaram plataformas de video sob
demanda (catch up TV), respectivamente, NOW e Muu
(posteriormente Globosatplay). Em 2012, foi langado o Globo TV+
(com programagao do canal aberto e contetidos de acervo), extinto
em 2015, com o lancamento do Globo Play (como era grafado o
nome da plataforma), que podia ser acessado pelo computador ou
aplicativo. Inicialmente, abrigava programas ja exibidos na Globo
(catch-up TV), incluindo telenovelas e séries, com a possibilidade de
ndo assinantes assistirem a programacao exibida ao vivo na TV
Globo (simulcasting) e a trechos dos programas.

A plataforma passou a antecipar a exibi¢cao de programas da
TV Globo em 2016, quando quatro das nove séries do canal
estrearam no Globoplay. Nos anos seguintes, houve diferentes
experiéncias relativas ao niimero de episddios disponibilizados e
ao tempo de antecedéncia em relagdo as estreias no canal aberto. O
Globoplay também exibiu spin-offs de telenovelas de sucesso
naquele momento (Totalmente Demais, 2015; Haja Coragdo, 2016;
Liberdade, Liberdade, 2016). Eram webséries disponibilizadas
simultaneamente no portal GShow (gratuito). Em 26 de dezembro
de 2016, os quatro episddios da minissérie Aldo-mais forte que o
mundo foram incluidos na plataforma, nove dias antes da estreia na
televisao (janeiro de 2017) (Pires, 2016). Entre janeiro de 2016 e abril
de 2020, 30 das 41 séries veiculadas na TV Globo foram langadas
antes no Globoplay (MUNGIOLI, IKEDA; PENNER, 2018;
MUNGIOLL IKEDA, 2020).

Em 2018, o Globoplay passa por uma transformagao mais
profunda em sua proposta e comecga construir um portfélio nao
apenas com programas da Globo, mas também produgdes
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licenciadas, inclusive internacionais. Nesse ano, o Grupo Globo
anunciou uma nova forma de gestdao que denominou “Uma S6
Globo”, com a proposta de ser uma mediatech, unindo TV Globo,
Globosat, DGCorp (Diretoria de Gestao Corporativa), Globo.com
e Som Livre (2018-LANCAMENTO DO PROGRAMA, 2021;
ROSA, 2019).

Além disso, em setembro de 2018 estreou na plataforma Além
da Ilha, primeira das trés séries denominadas “Originais
Globoplay” naquele ano como veremos mais adiante.

Séries originais Globoplay

Em nossa pesquisa, consideramos Originais Globoplay as
producdes feitas especialmente para estrear na plataforma e sem
previsao inicial de serem transmitidas na televisao aberta. Em
alguns casos, porém, o selo é dado a produgoes que, por diferentes
razdes comerciais, foram exibidas posteriormente na TV Globo ou
em outro canal Globo, como sera explicitado.

Considerando a importancia da Globo na formagao da cultura
de ficcao televisual no pais, na televisao aberta e nos canais pagos
do grupo, o investimento em contetdos originais Globoplay e a
ampliacao do catdlogo para produgdes licenciadas, nacionais e
internacionais, desde 2018, explicitam estratégias para garantir
uma presenga forte, também, no mercado altamente competitivo
dos servigos de streaming por assinatura disponiveis no Brasil.
Entre 2018 e maio de 2022, foram contabilizadas 19 temporadas
inéditas e 14 titulos de séries originais (incluindo a quarta
temporada de Sessido de Terapia e a segunda temporada de Segunda
Chamada, respectivamente, séries que estrearam as primeiras
temporadas no GNT e na TV Globo), conforme mostrado no
quadro 1. Em relagao aos géneros e formatos, foram 10 titulos de
drama e quatro de comédias.
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Quadro 1 - Séries originais Globoplay de 2018 a maio de 2022.

Ano | Titulo Episodios | Género

2018 | Além da Ilha 10 Comédia

2018 | Assédio 10 Drama

2018 | Ilha de Ferro 12 Drama

2019 | Shippados 12 Comédia

2019 | Aruanas 10 Drama

2019 | A Divisao 5 Crime/Drama

2019 tS:;s;;)r:Za"l;erapla @ 35 Drama

2019 iﬁ;oerjsgo @ 10 Drama

2019 | Eu, a V6 e a Boi 6 Comédia

2020 | Arcanjo Renegado 10 Drama/Crime

2020 E;ji;;s Mulheres do 12 Comédia romantica
2020 | A Divisao (2% temporada) 5 Crime/Drama

2020 | Desalma 10 Drama /Fantasia
2020 | As Five 10 Drama

2021 | Onde esta meu coracgao 10 Drama

2021 f:ri‘;r;f: d(;‘amada @ 6 Drama

2021 | Aruanas 10 Drama

2021 tsee;ssgrjzsrapla * 35 Drama

2022 | Desalma (2a. temporada) 10 Drama/Sobrenatural

Fonte: as proprias autoras.

Em setembro de 2018, o Globoplay langou a série Além da Ilha
(coprodugao com Multishow e Floresta Filmes) com elenco ja
conhecido de programas de humor do Multishow. Protagonizada

por Paulo Gustavo, a série conta a historia de um grupo de turismo

de mistério preso em uma ilha. No mesmo més, foi incluida a série
Assédio (Globo/O2 Filmes), que trata de um caso real de crimes de
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natureza sexual cometidos contra mulheres pelo médico Roger
Abdelmassih, ocorrido no Brasil entre 1990 e 2000. Em novembro,
estreou Ilha de Ferro (Estidios Globo), ficcao que retrata a vida
profissional e amorosa de trabalhadoras/es de uma plataforma
maritima de petroleo. Em uma estratégia de potencializar um
possivel aumento de audiéncia do Globoplay por meio da televisao
aberta, Assédio e Ilha de Ferro tiveram seus episodios pilotos
exibidos na televisao aberta.

O ano de 2019 teve o dobro de temporadas inéditas de séries
originais em relagdo ao ano anterior (seis temporadas e cinco titulos
novos): Ilha de Ferro (segunda temporada); as comédias Shippados
(Estadios Globo); Eu, a Vo e a Boi (Estudios Globo); e os dramas
Aruanas (Estadios Globo e Maria Farinha Filmes); A Divisdo
(Afroreggae Audiovisual e Hungry Man); e a quarta temporada de
Sessio de Terapia (Moonshot Pictures), cujas trés primeiras
temporadas foram exibidas pelo GNT, coprodutor da continuagao.

Em 2020 estrearam quatro novos titulos e uma continuagao:
Arcanjo  Renegado  (coproducao Multishow e Afroreggae
Audiovisual), sobre policial justiceiro que age contra o sistema;
Todas as Mulheres do Mundo (Estudios Globo), adaptacao do filme
de 1966, de Domingo de Oliveira; Desalma (Estudios Globo), trama
sobrenatural; As Five (Estudios Globo), spin-off da novela Malhagio;
e A Divisdo (segunda temporada).

Ressalte-se que 2020 foi o primeiro ano da pandemia Covid-
19, que imp0s a paralizagdo das produgdes audiovisuais no Brasil,
com impactos especialmente nas telenovelas, tradicionalmente
gravadas concomitantemente a exibi¢do. A manuten¢ao das
estreias do Globoplay nesse periodo pode ser justificada pelo fato
de que os programas haviam sido gravados e finalizados.

Em 2021, estrearam as séries: Onde Esti Meu Coragio (Estudios
Globo); Segunda Chamada (O2), cuja primeira temporada foi
produzida para a TV Globo, mas que foi langada com o selo de
“original Globoplay” pela primeira vez; Aruanas (segunda
temporada); e Sessdo de Terapia (quinta temporada). Finalmente, em
2022, até maio, quando foi finalizada a coleta para este artigo, o
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Globoplay havia langado apenas a segunda temporada de Desalma.
Novamente, podem ser vistos nessa diminui¢ao de produgao os
efeitos da pandemia de Covid-19.

A estratégia de Assédio e Ilha de Ferro, que estrearam o episodio
piloto na TV Globo, se repetiu nos anos seguintes em titulos como
Shippados, Aruanas, Arcanjo Renegado, Todas as Mulheres do Mundo e
As Five. Esses titulos foram posteriormente veiculados
integralmente na televisao. Na TV Globo: Assédio, em 2019;
Aruanas, em 2020; ITha de Ferro, Todas as Mulheres do Mundo; As Five;
e Desalma, em 2021. A ultima foi exibida na semana do Dia das
Bruxas, embora nessa data ndo haja uma comemoragao tipicamente
brasileira. Em canais pagos do Grupo Globo, em 2020, estrearam
trés obras: A Divisio e Além da Ilha, no Multishow, e a quarta
temporada de Sessdo de Terapia no GNT. Em 2021, foi a vez de Eu a
Vo e a Boi, estrear no GNT.

Consideragoes

E possivel observar que, entre os dramas, ha a forte presenca
de temas policiais e de crimes, possivel reflexo do sucesso desse
filao em séries internacionais. Podemos citar, entre outros, A
Divisdo, Arcanjo Renegado, Aruanas e Assédio. Desses, ha dois titulos
inspirados em situagOes reais ocorridas na década de 1990. Um
francamente baseado em fato real, Assédio, sobre um médico preso
por estuprar pacientes, como ja mencionado, e um inspirado em
uma onda de sequestros que ocorreu no Rio de Janeiro, o drama
policial A Divisdo. Esta tltima, original Globoplay, em coprodugao
com Multishow. No que concerne a sua construgao, ¢ um exemplo
de série de protagonismo coletivo, centrada na a¢do de grupos de
investigacao, e em dramas individuais das personagens, que sao
marcas das séries policiais estadunidenses desde A balada de Hill
Street (ESQUENAZI, 2011).

Outro elemento encontrado em A Divisdo, e que é recorrente
em séries de crime na América Latina (LUSVARGHI, 2019), sao
personagens que retratam agentes do Estado em crise com as

366



instituicoes. Esse é tema em Arcanjo Renegado, cujo tratamento
estético e tematico pode ser relacionado a dois filmes brasileiros
sobre crimes que alcangaram grande reconhecimento
internacional, Cidade de Deus (O2 Filmes; Globo Filmes, 2002) e
Tropa de Elite (Zazen Produgdes; The Weinstein Company, 2007).
O primeiro realiza uma observagao da violéncia urbana pela
perspectiva dos criminosos, esta em segundo lugar no ranking do
IMDb dos filmes ndo estadunidenses mais vistos no mundo e foi
indicado ao Oscar e ao Globo de Ouro de melhor filme estrangeiro
(2004). J& Tropa de Elite, que ganhou o Urso de Ouro (2008), tem o
foco na figura do policial em crise com as corporagoes
(CARNEIRO, 2020; IKEDA, 2022).

Essas experiéncias refletem a criagao de uma cultura televisual
contemporanea, gerada de contatos culturais transnacionais, da
hibridizagao do local com o proveniente do cendrio globalizado do
consumo cultural mediado pela tecnologia (CHALABY, 2005,
CANCLINI, 2008). Ainda em relagao aos dramas, citamos Desalma,
que mistura elementos sobrenaturais e de mistério, géneros pouco
explorados na tradicao televisiva brasileira e da Globo. O cenario
de Desalma é a cidade ficcional de Brigida, no interior de Santa
Catarina, reduto de descendentes de imigrantes ucranianos.
Brigida foi inspirada em Prudentoépolis, no Parand, mas filmada na
Serra Gaucha, em Antbnio Prado e Sao Francisco de Paula.

Em relacdo as comédias, foram quatro titulos langados até
maio de 2022: Além da Ilha (2018); Eu, a V6 e a Boi (2019); Shippados
(2019); e Todas as Mulheres do Mundo (2020). As duas ultimas podem
ser classificadas como comédias romanticas, pois suas tramas
giram em torno da relagdo de um casal.

No recorte das comédias, reitera-se o que ocorre no conjunto
das séries originais Globoplay em termos de mediagdo entre
formatos industriais (globais) e matrizes culturais locais (MARTIN-
BARBERO, 2015). Por um lado, experimenta¢des em termos de
géneros e formatos espelham a emergéncia de uma cultura de
séries internacionais e o intento de concorrer com as produgdes
brasileiras ofertadas em plataformas internacionais. Exemplos,
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além das séries de crimes, sdo séries com elementos de thriller (Ilha
de Ferro e Aruanas) e a aproximagao com o terror (Desalma). Por
outro lado, a incorporacdo de tematicas e ambientacdo ligadas a
realidade e ao imagindrio brasileiros é notavel em todos os titulos,
mesmo em Desalma -que agrega um fato demografico e a cultura
hibrida de uma comunidade no interior do Brasil - ou na quarta
temporada de Sessdo de Terapia, cujo original israelense Betipul, teve
apenas duas temporadas e, desde a terceira, conta com episddios
com texto totalmente nacional.

Mas esse didlogo entre o global e o local ocorre em diferentes
niveis, como observado pela referéncia a fatos da realidade (Assédio
e A Divisdo), por temas relacionados a inquietagdes e interesses
atuais da sociedade, como 0s crimes ambientais na Amazonia
(Aruanas), violéncia e corrupgao (Arcanjo Renegado e A Divisio), a
disseminagdo das drogas ilicitas entre a classe média (Onde Estd
Meu Coragio), e até os bastidores da exploragao de petrdleo, foco de
escandalos reais recentes no pais, para citar alguns exemplos.

A série Todas as Mulheres do Mundo foi apresentada como uma
homenagem ao dramaturgo e diretor Domingos Oliveira, falecido
em 2019. Trata-se de uma versdo seriada do filme homonimo,
langado em 1966 (mesmo ano em que o diretor deixou a TV Globo
para se dedicar ao cinema). Pode-se pensar ainda que, através dessa
série, o Globoplay refor¢a um didlogo com a cultura audiovisual
brasileira, especificamente, com uma cinematografia urbana
moderna e carioca, de que Domingos Oliveira é um expoente.

A aproximacdo e referéncia (explicitas ou ndo) das séries
originais Globoplay ao imagindrio construido pela prépria Globo
ao longo do tempo também ¢é percebida na escolha de elencos,
roteiristas e diretores reconhecidos da emissora. Eu, Avd e a Boi é
uma criagao de Miguel Falabella, diretor cujo estilo, construido em
diferentes séries da TV Globo e no teatro, explicita, esteticamente,
a familiaridade da plataforma com a tradigao teleficcional da
Globo. Outro elemento que se liga a interdiscursividade pode ser
encontrado em As Five, spin off da novela juvenil Malhagao, titulo
de ficcdo que esta ha mais tempo no ar na TV Globo (desde 1995).
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Outro tipo ocorre com a segunda temporada de Segunda Chamada,
que teve a primeira temporada langada pela TV aberta, além da
continuagao da série Sessdo de Terapia.

Os levantamentos e andlises realizados apontam para uma
produgao constante de séries brasileiras pelo Globoplay e adogao
de estratégias de lancamento que procuram levar o telespectador
da TV aberta para a plataforma Globoplay. Destaca-se ainda o
tratamento tematico de séries policiais que as aproxima de formas
narrativas e discursivas empregadas em séries policiais
estadunidenses, bem como a producgao de historias de apelo
internacional com tematicas como a questao ambiental e narrativas
com elementos do universo fantastico.
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O Grupo de Pesquisa GELiDis
Linguagens e Discursos nos Meios de Comunicac¢ao

Maria Cristina Palma Mungioli
Claudinei Lopes Junior

Criado como grupo de estudos em 2015, o GELiDis - Grupo de
Pesquisa Linguagens e Discursos nos Meios de Comunicacao -,
retine pesquisadoras e pesquisadores (docentes, estudantes de pos-
graduacao e de graduacao e especialistas) dedicadas/os aos estudos
de linguagem e discursos em diferentes suportes e modalidades em
relacdo direta com as atividades académicas e cientificas
desenvolvidas por sua coordenadora no Departamento de
Comunicagoes e Artes da Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo e no Programa de Pos-Graduagao em
Ciéncias da Comunicac¢do na mesma Universidade. Cabe salientar
que os estudos referentes as linguagens verbal e verbo-visual,
notadamente os relativos a ficdo televisiva caracterizam as
pesquisas realizadas pela coordenadora do grupo desde seu
doutorado e se configuraram também como eixo central de sua
pesquisa de pos-doutorado - realizada no primeiro semestre de 2016
na Université Sorbonne Nouvelle — e de seu projeto atual de pesquisa
vinculado ao CNPq por meio de bolsa produtividade nivel 2.

De carater interdisciplinar, o grupo possui como objetivo
principal o estudo sistematico das linguagens verbal e visual e das
narrativas ficcionais nos diferentes meios de comunicacao e
suportes como televisao, servigos de streaming e internet de
maneira geral. O grupo se dedica ao estudo dos discursos, suas
formas de estruturacdo, estilos e estéticas, bem como sua
distribui¢do em diferentes plataformas e sua recepgao em
diferentes modalidades e suportes. Mais especificamente
destacam-se, entre seus focos de estudo: a producao de sentido por
meio dos discursos veiculados nos meios de comunicagao com
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especial interesse nos diferentes géneros de ficcao televisiva e suas
especificidades de formato e estilo; os processos enunciativos
considerados a partir da perspectiva verbal e verbo-visual. As
origens histdricas e a construgao cultural da ficgao nos meios de
comunicag¢do também integram o escopo de estudos do grupo.

O grupo é certificado pela Universidade de Sao Paulo e esta
registrado no Diretério de Grupos de Pesquisa do CNPq
(dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/237881). E vinculado ao
Departamento de Comunicagdes e Artes da Escola de
Comunicagdes e Artes (ECA/USP) e ao Programa de Pods-
Graduagao em Ciéncias da Comunicagao (PPGCom/USP) por meio
da linha de pesquisa 1 - Comunicacao, redes e linguagens: objetos
tedricos e empiricos.

Entre os principais objetivos do grupo de pesquisa, destaca-se
ainda a formacgao de pesquisadoras/es nos diversos niveis da vida
académica e profissional no ambito da Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade de Sao Paulo. Desde o inicio das atividades
do grupo de pesquisa, foram orientados dois mestrados e oito
doutorados. Entre as dez pesquisas realizadas, em nivel de
Doutorado e Mestrado, nove delas contaram com apoio de agéncias
de fomento como Capes e CNPq. Destaca-se ainda que, até 2015,
ano de inicio das atividades do grupo, sua coordenadora havia
orientado seis pesquisas de Mestrado e supervisionado uma
pesquisa de pds-doutorado (com Bolsa PNPD Capes). Em 2023,
encontram-se em andamento no grupo de pesquisa, cinco
pesquisas de doutorado e duas de mestrado. A grande maioria
delas recebe apoio por meio de bolsas da Capes e do CNPq.

Gostariamos ainda de destacar a presenga de integrantes do
grupo GELiDis em grupos de trabalho de associacdes da area de
comunica¢do como Intercom e ALAIC, bem como a apresentagao
de trabalhos em eventos nacionais e internacionais como Congresso
da Intercom, Congresso da ALAIC — Associagao Latino-Americana de
Investigadores de Ciéncias da Comunicagao, Congressos TeleVisoes
(Universidade Federal Fluminense), Jornada Internacional Geminis
(UFSCar), evento Conexdes e Isolamentos, promovido, em 2021, pelo
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Grupo Entelas da Universidade Federal de Juiz de Fora e as
Jornadas de Cinema e Ficcio Audiovisual, organizadas pela
Universidade Tuiuti do Parand, das quais temos participado desde
2017. Além disso, membros do grupo tém participado ativamente
de atividades junto aos cursos de graduagao da ECA, fortalecendo
os aspectos formativos e integrativos entre os diversos niveis de
ensino, pesquisa e extensao.

Nos dias 29 e 30 de agosto de 2022, como parte das
comemorag¢des dos 50 anos do PPGCom-USP, o grupo GELiDis
organizou, juntamente com o Programa de Pds-Graduacdo em
Ciéncias da Comunicagdo da USP e com o Departamento de
Comunicacoes e Artes da ECA, o Seminario Francois Jost no
PPGCom-USP na modalidade presencial. Ao longo da primeira
palestra intitulada “Os memes: da parddia a pandemia digital”, o
professor apresentou resultados de sua pesquisa sobre os memes
enfocando tanto a sua construg¢ado como fendmeno de comunica¢ao
quanto as especificidades de sua construgao como discurso do nosso
tempo. No segundo dia do seminario, sob o tema Metamorfoses da
maldade nas séries norte-americanas, Francois Jost se dedicou a analisar
a questdao da construcado da maldade nas séries de televisao da
atualidade estabelecendo categorias e comparagoes entre os vildes das
produgdes atuais e os das produgdes mais antigas.

Por fim, destacamos os semindrios organizados pelo Grupo de
Pesquisa GELiDis que tem como objetivo desenvolver acodes e
atividades que se possibilitem o desenvolvimento académico e de
pesquisa de suas/seus pesquisadoras/es privilegiando o
aprofundamento de discussdes tedricas e metodoldgicas em torno
dos temas e objetos afeitos aos estudos de televisao.

I Seminario do Grupo GeLiDis - Linguagens e Discursos
Ficcionais: perspectivas a partir da obra de Bakhtin

O primeiro semindrio organizado pelo Grupo GELiDis

aconteceu em 25 de abril de 2019 de forma presencial na ECA. O
objetivo do encontro foi apresentar e discutir metodologias e
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procedimentos metodoldgicos para analise de obras ficcionais com
base nos estudos de Mikhail Bakhtin, enfocando-as sob a
perspectiva dos estudos de Comunicagdo. O evento contou com a
presenga de dois estudiosos da obra bakhtiniana: Geraldo Tadeu
Souza (UFSCar) e Igor Sacramento (PPGICS/Icict/Fiocruz e UFRY]).

Em sua palestra, o Professor Geraldo Tadeu Souza analisou o
conto Orientacao, de Guimarades Rosa, detendo-se no estudo das
metamorfoses da heroina e do herdi - Rita Rola e Yao Tsing Lao —
por meio do cronotopo. O Professor Igor Sacramento proferiu sua
palestra sobre os temas autoria, estilo e exotopia em Bakhtin
discutindo-os como possibilidades para a andlise da ficcdo
televisiva.

II Semindrio do Grupo GELiDis - Linguagens e Discursos
Ficcionais de Televisao

O II Seminario do Grupo GELiDis ocorreu nos dias 02 e 09 de
junho de 2020 de forma remota, devido ao distanciamento social
imposto pela situacao de pandemia de Covid-19. O objetivo do
evento foi discutir abordagens de andlise de obras de ficcao
audiovisuais com base em diferentes temas e perspectivas. O
evento contou com a participagdo da Profa. Giuliana Cassano,
(PUC-Peru), no primeiro dia de encontro; e do Prof. Christian
Pelegrini (UFJF), no segundo dia.

Na palestra Amor romantico e melodrama: um olhar para e da
novela, a Profa. Giuliana Cassano destacou o amor romantico como
um campo cultural e discutiu o melodrama como uma encenagao
da experiéncia e representagdo feminina. J4 o Prof. Christian
Pelegrini, em sua palestra intitulada Desenvolvimento de personagens
em audiovisual: uma perspectiva narratoldgica transmididtica, dedicou-
se a discutir as contingéncias da criagdo e do desenvolvimento de
personagens assumindo a perspectiva de uma narratologia
transmidiatica conforme Jan Néel Thon.
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III Semindrio do grupo GeLiDis - Linguagens e Discursos
Ficcionais de Televisao

A terceira edi¢do do semindrio do grupo GeLiDis ocorreu em
2021, nos dias, 26 de outubro e 09 de novembro, via Zoom e ainda
contou com transmissao pelo YouTube. As convidadas que
compuseram o programa, respectivamente, foram a Profa. Jasmine
Mitchell (State University of New York — SUNNY) e a Profa.
Simone Maria Rocha (UFMG).

No dia 26 de outubro de 2021, Jasmine Mitchell apresentou sua
palestra intitulada Medo e desejo de mulheres afrodescendentes:
representando mesticagem na tela. Durante a apresentacdo, a
pesquisadora destacou que os Estados Unidos e o Brasil enfrentam
a devastacao do racismo sistémico, e que é possivel discutir como
a anti-negritude origina-se das contradi¢des do progresso racial
ilusdrio, dos mitos de democracia racial e mesticagem, da negacao
do racismo e dos legados duradouros da escraviddo e da
colonizacao.

No segundo encontro do evento, a Profa. Simone Maria Rocha
proferiu palestra intitulada Ficcio seriada televisiva brasileira no
contexto da nova televisdo: expansio das normas de storytelling e efeito
Netflix. Em sua exposi¢dao, a pesquisadora abordou achados da
pesquisa Selo América Latina de producdo da ficgdo televisual: mercado,
comunicagdo e experiéncia na era do streaming, da qual é coordenadora
geral. Com essa pesquisa, buscou-se evidenciar e identificar as
mudangas estilisticas e dramattrgicas que vém sendo observadas
nas produgdes latino-americanas da Netflix desde 2016.

IV Seminario do grupo GELiDis - Métodos e Técnicas aplicados
a pesquisa em Linguagens e Discursos nos Meios de
Comunicagao

Em 2022, a programagao do IV Seminario do Grupo GELiDis

dedicou-se a discutir e apresentar os métodos e técnicas de
pesquisa e andlise de linguagens e discursos nos meios de
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comunicacao que tém sido adotados nas pesquisas realizadas no
grupo de pesquisa para o estudo das linguagens verbais e verbo-
visuais nos meios de comunicagao, principalmente em ficgao
televisiva. O evento teve lugar, de forma hibrida, ao longo de trés
dias: 18 de novembro e 02 de dezembro (em ambos os dias, o evento
foi realizado via internet); no dia 16 de dezembro, o evento foi
realizado na modalidade presencial na ECA.

O primeiro dia de evento teve como tema Recepgao e
Discursos. A primeira apresentacgao foi realizada pela Profa. Dra.
Helen Suzuki: A telenovela brasileira na relagao intergeracional de
imigrantes brasileiros no Japao: mediagao, discursos e produgao de
sentido e teve como foco sua pesquisa de doutorado. A segunda
apresentacao foi conduzida pela Profa. Dra. Paola Prandini que
discutiu aspectos de sua pesquisa de doutorado intitulada: Conexdo
Atlandica: branquitude, decolonialitude e educomunicacdo em discursos
de docentes de Joanesburgo, de Maputo e de Sdo Paulo. A Profa. Dra.
Lizbeth Kanyat destacou em sua apresentacdo os instrumentos
metodoldgicos utilizados em sua tese de doutorado intitulada A
producdo de sentidos na recepgio da série Game of Thrones: um estudo de
recepgdo sobre a construcdo de vinculos entre sujeitos locais e o produto
televisivo global.

Em 02 de dezembro, segundo dia do semindrio, as
apresentagdoes foram agrupadas sob o titulo Poéticas da Ficgdo
Seriada: formato, personagens e melodrama que contou com as
apresentacdoes da Profa. Dra. Rosana Mauro sobre A construgao
discursiva televisual da mulher popular na telenovela: um estudo sobre as
personagens de Avenida Brasil e A Regra do Jogo, na qual a autora
destacou procedimentos para analise de personagens de ficcao. O
Prof. Dr. Anderson Lopes da Silva destacou o quadro tedrico e os
procedimentos analiticos empregados em sua tese de doutorado
sob o titulo “O excesso como simbiose entre melodrama, carnavalizacio
e fantdstico: andlise das producdes de sentido na minissérie Amorteamo”.
Ainda no mesmo dia, a Profa. Dra. Daniela Jakubaszko discutiu o
conceito de dialogia bakhtiniano por meio da apresentacdao
Construgdo de uma perspectiva dialégica para a fic¢do audiovisual.
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O terceiro dia do semindrio ocorreu em 16 de dezembro e foi
realizado presencialmente na ECA e teve como tema Produgdes de
TV Paga e Streaming: formatos, géneros, representagdes e temas.
As apresentagdes sobre a constru¢ao metodoldgica de suas
pesquisas ficaram por conta do Prof. Dr. Tomaz Penner, com a
apresentacao Bandeiras da Netflix: producio global e representagoes
discursivas da diversidade LGBT+ nas séries brasileiras. Na sequéncia,
a Profa. Dra. Flavia Suzue de Mesquita Ikeda apresentou a
fundamentagao tedrica e o0s procedimentos de andlise que
empregou em sua pesquisa de doutorado intitulada Séries
brasileiras na TV paga e nas plataformas streaming: géneros, formatos e
temas em um circuito em transformagdo.

Finalmente, gostariamos de indicar o site do grupo GELiDis
como fonte atualizada de suas atividades: https://sites.usp.br/
gelidis/
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Agénese do presente livro se encontra nos estudos
efetuados desde 2019 pelo grupo GELiDis (Grupo
de Pesquisa Linguagens e Discursos nos Meios de
Comunicacdo - CNPg/ECA-USP) em torno do
conceito bakhtiniano de cronotopo. As questdes
referentes ao uso sistematico de novas
configuracbes espacio-temporais em Fficcdes
audiovisuais da atualidade colocam o problema de
maneira incontornavel no ambito dos Estudos de
Televisdo. A construcio da temporalidade necessita
ser discutida ndo apenas em sua dimensdo
intradiegética, mas implica também a realizacdo de
analises que incorporem a construcao social dos
géneros e formatos televisivos, bem como a
producdo de sentidos e a poética que caracterizam
as producdes televisivas contemporaneas. Foi esse
o objetivo que conduziu a elaboracdo deste livro
escrito a muitas maos e com muito afeto.




