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APRESENTACAO

Este € o sexto volume da colecao Ficcao Seriada: estudos e pes-
quisas e temos a alegria perceber que nosso trabalho no GP Fic¢ao
Televisiva Seriada vem gerando frutos cada vez mais agradaveis e
prazerosos. O objetivo da colegao é reunir a cada ano os melhores
artigos que foram apresentados no congresso nacional da Intercom e
que, por meio de multiplas perspectivas teoricas e metodologicas do
campo da comunicacgao, abordem os diferentes aspectos que envol-
vem producao, criagao, distribuicao, circulacao, recepgao e consumo
da ficcao televisiva seriada em diferentes formatos, incluindo, ainda,
0s assuntos e questdes emergentes.

Tanto nossos encontros quanto nossas publicacoes reforcam a
poténcia, valor e resisténcia deste objeto de estudo e, € claro, eviden-
ciam possibilidades de “construcao de memoria e compreensao da
realidade” (Baccega, 2022), por incriveis e criativas vias transversais.
Os artigos que compdem o presente volume foram apresentados pre-
sencialmente, em setembro de 2022, na Universidade Federal da Pa-
raiba, no primeiro congresso nacional da Intercom apos a pandemia
de Covid-19, ou seja, depois de dois anos de isolamento social. Pos-
suem, portanto, um carater de reencontro, de festa, de retomada. Os
15 artigos do livro estao divididos em 05 eixos : Questoes de Autoria;
Questoes de Género; Serializacao e Formato; Memorias e Métodos; e
Estudos de Narrativas.

Vale lembrar que estamos comemorando os 30 anos do GP Fic-
cao Televisiva Seriada, criado em 1993, e comecamos a festa ainda em
2020, trazendo a cada ano um trabalho historico, de pesquisadoras re-
conhecidas na area. Primeiro, publicamos o artigo seminal de Maria
Immacolata Vassallo de Lopes: Telenovela e direitos humanos: a narra-
tiva de ficgdo como recurso comunicativo, originalmente apresentado
na Intercom em 2009, com reflexdes que se tornaram paradigma do
campo em todo o Brasil. Em 2021, publicamos de Anamaria Fadul, uma
das pioneiras de nossa area, o artigo intitulado Globalizagdo cultural
e o fluxo internacional da ficcdo televisiva seriada: o caso da telenovela
brasileira, apresentado originalmente no ano de 2001. O artigo nos in-
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dica o ambiente e perspectivas que se vislumbravam entao, e nos leva
a refletir sobre cenarios em que se insere a ficcao seriada e, também,
sobre as alteragoes ocorridas em nosso proprio campo. Em 2022, trou-
xemos um nome de inegavel importancia em nossa area, Maria Apare-
cida Baccega. Seu artigo, Reflexoes sobre telenovela: o ambito do ficcio-
nal como desenho do cendrio das praticas de consumo, foi apresentado
originalmente em 2011 e busca compreender o inicio do processo de
migragao da narrativa da telenovela para outras plataformas.

E agora, neste volume, trazemos o artigo de Maria Lourdes Mot-
ter, Ficcdo e Realidade - Telenovela: um fazer brasileiro, que foi apre-
sentado originalmente em setembro de 2000. A autora faz um pa-
ralelo da telenovela com o folhetim, convidando para a discussao o
pensamento de Machado de Assis sobre o género literario cronica.
Um artigo leve e agradavel que traz a tona o debate fundamental so-
bre o melodrama e sua importancia em nosso pais.

Com 30 anos de existéncia, esperamos que o GP Ficcao Televisi-
va Seriada continue ainda por muitos anos estimulando o intercambio
entre pesquisadores brasileiros e estrangeiros, desenvolvendo pesqui-
sas, gerando afetos, provocando debates, difundindo o conhecimento.

Inverno de 2023,
Ligia Prezia Lemos e Larissa Leda Rocha



FICCAO E REALIDADE - TELENOVELA:
UM FAZER BRASILEIRO!

Maria Lourdes Motter

SINTESE DOS CONTRARIOS

Com origens que remontam as narrativas orais, ao folhetim
e as novelasradiofonicas, a telenovela brasileira participa dos 50
anos de televisao no Brasil como um produto de grife, requintado,
glamouroso e sem similares no género. Modelo para outros paises,
mantém sua identidade singular, atravessa fronteiras geograficas e
ideologicas,sendo consumida no mundo todo. Como produto de ex-
portacgao ela gera negocios. Enquanto produto cultural, ela gera um
conhecimento sobre o Brasil. Ficcional é verdade, mas ainda assim,
com frequéncia, Gnica fonte de informagao sobre nés para comuni-
dades de culturas distantes e pouco aparentadas com a nossa.

Para chegar ao seu modo brasileiro de ser, contribuiram fatores
conjunturais determinados por nossa historia, entre os quais o Golpe
Militar de 1964, o regime militar ea censura imposta aos meios de
comunicacao, ao cinema, ao teatro e a produgao editorial.

Os produtores culturais censurados se viram compelidos a bus-
car trabalho junto as emissoras de televisao florescentes e, em parti-
cular, a Rede Globo de Televisao, favorecida com acordos financeiros
e apoios oriundos do governo militar.

Paradoxalmente, produtores e criadores de grande talento, direto-
res, atores, técnicos e todo um contingente de profissionais altamente
qualificados e, em sua maioria, com tendéncias contrarias ao regime,
vao exercer sua arte no espago da ficgao televisiva e em particular da
telenovela, que se firmara como principal produto da emissora. O pro-

1 Parte deste trabalho foi publicada na revista Fronteiras, da Secretaria de Estado da
Cultura do Rio Grande do Sul. Posteriormente foi apresentado ao GP Ficgao Seriada da
Intercom e pela Revista Etica & Comunicagao n.2, ago-dez, 2000; pela FIAM.
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cesso de aperfeicoamento do formato se faz acompanhar por altos in-
vestimentos em tecnologia, resultando dai um produto com qualidade
incomparavel em relagao a tentativas levadas a efeito por outras emis-
soras com diferentes graus de empenho e performances que vao do
éxito que nao se consegue repetir ao desastre estrondoso.

Produzir telenovela fora da Rede Globo constitui um risco que
os altos investimentos desaconselham. Nao sendo para concorrer
com a emissora lider, opta-se pela ocupacao do espago para atender
a segmentos de audiéncia disponiveis para o consumo de produtos
de menor qualidade capazes de assegurar retorno de investimento e
lucros. A importacao de novelas mexicanas atende a esse proposito.
Os produtores da Televisa, que desenvolveu uma linha de producgao
industrial de novelas, consideram “coisa de brasileiro” fazer telenove-
la com tanta seriedade, rigor e arte.

O grande desafio tem sido compreender a telenovela como um fe-
nomeno capaz de mobilizar milhdes de telespectadores diariamente,
gerar noticias para midias especializadase ainda para a midia infor-
mativa, jornais diarios e revistas informativas semanais decirculagao
nacional. Isto, nao s6 pela existéncia de secdes proprias e cadernos
especiais mas, sobretudo, como pauta do noticiario geral, onde a te-
lenovela pode ser citada ou, mais que isso, sugerir temas para serem
tratados como questoes de interesse coletivo.

Pesquisa realizada durante cinco anos em jornais e revistas de-
monstrou a importancia da telenovela no contexto da vida nacional,
bem como sua forma de interferéncia na realidade, posto que sua
repercussao ultrapassa a audiéncia indo tocar nos elementos da rea-
lidade que ela representa. A pesquisa mostra que essa interferéncia
se da em diferentes niveis e em graus variaveis, dependendo do autor,
do tema que ele elege para sua histdria e de como ela se desenvolve.

Estruturando-se a partir de uma trama central em torno da qual
se desenvolvem tramas secundarias paralelas, a telenovela abre es-
paco para priorizar e hierarquizar questoes que superam o fio me-
lodramatico, a trama amorosa, e incorporam problemas da vida co-
tidiana do telespectador e, por extensao, da sociedade. Lembramos
O Rei do Gado como exemplo maximo de interferéncia, quando o
autor, Benedito Ruy Barbosa, elege como tema central o MST e a
Reforma Agraria, gerando repercussao no Senado e no Congresso
Nacional e registro da discussao entre parlamentares — nos Anais
do Congresso - sobre a imagem que a telenovela projetou dos po-
liticos quanto a falta de frequéncia as sessoes e seu desinteresse
pela questao agraria. Pesquisa para avaliar a violéncia, quando a te-
lenovela estava no ar, revelou a ampla simpatia da populacao pelo



sem-terra, pelo MST, com 88% aprovando o confisco de terras pelo
governo para realizacao da Reforma Agraria.

A interacao que a telenovela estabelece entre os cotidianos da
ficcao e da realidade constitui uma das peculiaridades da telenovela
brasileira que, ao desenvolver um cotidiano em paralelo, dialoga com
o real, numa dinamica em que o autor colhe, a partir de suas inquie-
tagoes, aspectos da realidade a serem tematizados ou tratados como
questodes de importancia em sua ficgao. Reelaborados artisticamente
e concretizados dramaturgicamenteeles retornam ao cotidiano onde
0s nexos para sua compreensao faltavam ou nao eram percebidos na
sua fragmentacao. Contextualizados ou recontextualizados eles ga-
nham um sentido e uma dimensao na 6tica do autor que propde um
encaminhamento para a discussao ou uma solugao possivel. Desse
modo, ter bons roteiristas e produzir bem suas histérias equivale a
compartilhar com milhdes de telespectadores uma experiéncia e um
saber que se acrescentarao ou substituirao outros. A simples familia-
ridade do telespectador com discussdes bem orientadas sobre pre-
conceitos, drogas, alcoolismo, violéncia, habitos de higiene e satde
sinaliza um avango da telenovela e da sociedade que incorpora novos
dados/informacdes/conhecimentos e/ou comportamentos.

Considerar a telenovela como um produto alienante porque con-
ta uma historia de amor, de muitos desencontros para um encontro
final, sempre igual a si mesma, revela a desatencao para com sua face
realista e dindmica. E a sensibilidade para com os temas geradores de
conflitos de ordem social, de ordem pessoal ou ética, por exemplo,
que garante a vitalidade da telenovela. Os temas se renovam levando
em conta as variaveis que o proprio movimento sécio-historico-poli-
tico coloca na dinamica social.

Independentemente das criticas que se possam fazer a esta ou
aquela telenovela, pode-se encontrar nelas alguma contribuigao.
Quem nao se lembra da popularizagao de conhecimento sobre doa-
cao de 6rgaos, maes de aluguel, Internet, ou do servico prestado por
Explode Coragdo, de Gloria Perez, ao incorporar uma campanha para
localizacao de criancas desaparecidas, com efeitos que perduram na
adesao de instituigoes e empresas que continuam divulgando carta-
zes e relacoes de outras criangas?

Alideranga absoluta da telenovela do horario nobre nao se deve ao
acaso ou a artimanhas exteriores a ela. E o espaco da cultura brasileira,
onde a realidade penetra, se torna ficgao e retorna, maquiada, como
nao poderia deixar de ser, mas por profissional que entende da arte:
nao trabalha para desfigurar mas para realcar tragos e atenuar defor-
macoes da realidade, as vezes escondida, por vezes insuportavel.

15
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CRONICA DO COTIDIANO

A telenovela ja foi considerada como cronica do cotidiano. Sendo
muitas as possibilidades relacionais entre a telenovela e o cotidiano,
pensa-la como cronica instiga a reflexao e requer uma selecao entre
os multiplos caminhos que se abrem ao pesquisador. Temos que re-
tornar um pouco no tempo para recuperar o proprio conceito de fo-
lhetim - género consensualmente reconhecido como uma das matri-
zes genéticas da telenovela - que,no Brasil, se mescla com a crdnica
na propria concepgao dos nossos primeiros cronistas e, em particu-
lar, daquele que a implantou como género jornalistico. Pensamos em
Machado de Assis exercendo esse fazer por anos a fio e acumulando
uma producao de cronicas que se contam as centenas.

Em estudo sobre o pensamento de Machado de Assis sobre o gé-
nero literario cronica, Hohlfedt?lembra a ambiguidade dessa produ-
¢ao enquanto primeiramente jornalismo, e depois, literatura:

... desde 1859, em O Espelho, e depois em marc¢o de 1860,
quando entra para a redagao do Diario do Rio de Janei-
ro, o jornal de Quintino Bocaitva, e ainda na Semana
Ilustrada (1860-1875), em O Futuro (1862), na Ilustracao
brasileira (1876-1878), em Cruzeiro (1878) e na Gazeta de
Noticias (1881-1904), foram mais de quarenta anos de
atividade como cronista, compreendendo seiscentos e
quatorze crdnicas, sobre os mais variados assuntos.

Durante esse periodo registram-se fases que refletem tendéncia
romantica, transformagao para um espirito critico, com propensao
ao humorismo, ao tom psicolodgico até firmar a maneira propria do
cronista, que observa os fatos do dia a dia. De acordo como citado
autor, Afranio Coutinho investiga a origem da cronica e mostra a
evolugao dosentido da palavra, no Brasil, “da narrativa proxima aos
anais romanos e portugueses quinhentistas, para aquele carater que
vai adquirir no século XIX, ao longo do Romantismoe com o nasci-
mento do jornalismo literario independente, indicando entdo ‘relato
e comentario dos fatos em pequenas secdes de jornais, espago ori-
ginariamente denominadofolhetim, e que, por isso mesmo, em um
primeiro momento, fez com que o texto ali inserido igualmente se
chamasse folhetim e a seu autor, folhetinista™.

Machado nao inaugura a cronica. Cronologicamente ele é o ter-
ceiro cronista, antecedido que foi por Francisco Otaviano (Jornal

2 HOHLFELDT, A. Machado de Assis: a cronica é um pedaco de eternidade. Contato,
Brasilia, ano 2, n.6, jan./mar. 2000, p. 89-98.
3 HOHLFELDT, A, op. cit. p. 90



do Comércio do Rio de Janeiro - 1852) e José de Alencar (Correio
Mercantil - 1854). Uma cronica de 30 de outubro de 1859, recortada
por Hohlfeldt, demonstra como Machado entende e denomina seu
mister de cronista:

Uma das plantas européias que dificilmente se tem acli-
matado entre nos, ¢ o folhetinista (...). O folhetinista é
originario da Franca, onde nasceu, e onde vive a seu
gosto, como em cama no inverno. De 1a espalhou-se
pelo mundo, ou pelo menos por onde maiores pro-
porcoes tomava o grande veiculo do espirito moderno;
falo do jornal. Espalhado pelo mundo, o folhetinista tra-
tou de acomodar a economia vital de sua organizagao
as conveniéncias das atmosferas locais (..). O folhe-
tim nasceu do jornal, o folhetinista por consequéncia do
jornalista (...). O folhetinista é a fusao admiravel do til
e do futil, o parto curioso e singular do sério, consor-
ciado com o frivolo. Esses dois elementos, arredados
como polos, heterogéneos como agua e fogo, casam-
se perfeitamente na organizacao do novo animal (...).
O folhetinista, na sociedade, ocupa o lugar do colibri
na esfera vegetal; salta, esvoaca, brinca, tremula, paira
e espaneja-se sobre todos os caules suculentos, sobre
todas as seivas vigorosas. Todo o mundo lhe pertence;
até mesmo a politica (...). Tem a sociedade diante de sua
pena, o publico para lé-lo, os ociosas para admira-lo,
e bas-bleus para aplaudi-lo (...) passam-se séculos nas
horas que o folhetinista gasta a mesa para construir a
sua obra (...). Como quase todas as coisas deste mundo
o folhetinista degenera também (...). Em geral o folhetin-
ista aqui é todo parisiense: torce-se a um estilo estra-
nho, e esquece-se, nas suas divagacoes sobre o café
Tortoni, de que esta sobre um mac-adam lamacento e
com uma grossa tenda lirica no meio de um deserto (...).
Escrever folhetim e ficar brasileiro na verdade ¢ dificil.
Entretanto, como todas as dificuldades se aplainam, ele
podia bem tomar mais cor local, mais feicao americana.
Faria assim menos mal a independéncia do espirito na-
cional, tao preso a essas imitacgoes, a esses arremedos, a
esse suicidio de originalidade e iniciativa.

Nesta cronica a preocupacao é conceitual, uma busca de enten-
der-explicar o folhetim. Em outra, de 1852, ele dialoga com seu pro-
prio texto para configurar o modo de ser do género:
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(..) Nao te envolvas em polémicas de nenhum género,
nem politicas, nem literarias, nem quaisquer outras (...).
Sé entusiasta para o génio, cordial para o talento, des-
denhosa para a nulidade, justiceira sempre, tudo isso
com aquelas meias tintas tdo necessarias aos melhores
efeitos da pintura. Comenta os fatos com reservas, louva
ou censura, como te ditar a consciéncia, sem cair na ex-
ageracao dos extremos (...)".

Em 1876, Machado de Assis usar4, pela primeira vez o termo cro-
nista ao invés de folhetinista. Noutra crdnica, provavelmente de 1877,
o autor considera:

(...) Um historiador de quinzena, que passa os dias no
fundo de um gabinete escuro e solitario (...) ¢ um puro
contador de historias. (... Um contador de histdrias é
justamente o contrario de historiador, ndo sendo um
historiador, afinal de contas, mais que um contador de
historias. (...) O historiador foi inventado por ti, homem
culto, letrado, humanista; o contador de historias foi in-
ventado pelo povo, que nunca leu Tito Livio, e entende
que contar o que passou ¢ so fantasiar’.

Mas, tanto a cronica como a palavra, assim como o papel do jornal
sao enfatizados em suas crdnicas posteriores:

A historia é a crdnica da palavra. Moisés, no deserto;
Demostenes, nas guerras helénicas; Cristo, nas sinago-
gas da Galiléia; Huss, no pulpito cristao; Mirabeau, na
tribuna republicana; todas essas bocas eloquentes, to-
das essas cabecas salientes do passado, nao sao senao
o fiat multiplicado levantado em todas as confusdes da
humanidade (...). A primeira propriedade do jornal é a re-
producdo amiudada, é o derramamento facil em todos os
membros do corpo social’.

As buscas do autor por compreender e nomear essa atividade nova
no Brasil, demonstram a ambiguidade do proprio espago destinado pelo
jornal para criagao nao vinculada ao que poderiamos chamar noticiario
em geral. Antes é o espago do diverso, da reflexao sobre temas livres e
do fazer textual mais elaborado. Nele entram a cronica lato, a cronica
politica, o romance em fragmentos seriados, dependendo do jornal e
da periodicidade estabelecida para cada subgénero do folhetim.

4 HOHLFELDT, A, op. cit. p. 94

5 HOHLFELDT, A, op. cit. p. 96
6 HOHLFELDT, A, op. cit. p. 97




Machado de Assis trabalhou em suas cronicas todos os tipos de tex-
to, incluindo o dramatico, marcado pela construcao dialogada. Eviden-
cia-se, desse modo, a liberdade de uso do espaco do jornal como lugar
de experimentacao de textos mais elaborados, mais artisticos e litera-
rios. Variaram os seus pseudonimos, os temas e estilos que compdem a
vasta producao acumulada pelo autor enquanto folhetinista/cronista.

De nossa parte, interessa aproximar as idéias de folhetim - que
esta na origem da novela radiofonica - com a de folhetim/cronica
e desta com a telenovela em sua acepgao de cronica do cotidia-
no, papel que se lhe atribui, bem como do fazer do folhetinista ao
do roteirista, a partir da visao que o escritor manifesta na primeira
cronica supra citada e de alguns aspectos identificados em nossa
pesquisa de telenovela’.

O autor comega por definir a origem do folhetim: a geografica é a
Franca e o meio € o jornal. Cabe ao responsavel pelo preenchimento
do espago dentro do jornal, ao folhetinista, adequar o modelo as con-
dicoes locais, posto que se disseminou pelo mundo. Como deve ser
esse profissional? Machado responde: O folhetinista é a fusdo do util
e do futil, o parto curioso e singular do sério, consorciado com o frivolo.
Esses dois pdlos arredados, heterogéneos como agua e fogo, casam-se
perfeitamente na organizacgdao do novo animal.

Atelenovela (o roteirista) expressa os paradoxos mencionados por
ser ao mesmo tempo util e fatil, séria e frivola (como o colibri), salta,
brinca, tremula, paira e espaneja-se sobre todos os caules suculentos,
sobre todas as seivas vigorosas. Todo o mundo lhe pertence, até mesmo
a politica. Todo o universo se encontra a disposicao enquanto pos-
sibilidade tematica, nao se excluindo nem o campo da politica. Tem
a sociedade diante de sua pena, enquanto objeto tematico; o publi-
co para lé-lo (milhoes de telespectadores), os ociosos para admira-lo
(encantados na contemplacao ou embalados no sonho de ser autor).

Se ele (folhetinista) pode tanto, o que ele, ela (a cronica), nao
deve fazer aparece na segunda das cronicas citadas: nao envolver-se
em polémicas politicas, literarias ou outras. Assim como a cronica,
também a telenovela nao constitui género proprio para o exerci-
cio da polémica. O mais apropriado é o comedimento: sé entusias-
ta para o génio, cordial para o talento, desdenhosa para a nulidade,
justiceira sempre, tudo isso com aquelas meias tintas tdo necessdrias
aos melhores efeitos da pintura. Um comedimento que na verdade
se revela como equilibrio, menos que uma busca de autoprotecao,
aponta para o caminho da arte.

7 MOTTER, M.L. Ficgdo e realidade: a construcdo do cotidiano na telenovela. Sao Paulo,
ECA-USP-NPTN, 1999. (Tese de livre-docéncia).
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O CONTADOR DE HISTORIAS

Na terceira cronica, Machado de Assis remete o leitor para o
carater cotidiano dos assuntos focalizados pelo cronista e o vinculo
que o texto deve manter com o presente, diz que um historiador de
quinzena, que passa os dias no fundo de um gabinete escuro e solitdrio
(---) € um puro contador de histérias. O historiador é afirmado como
criacao do homem culto, letrado, humanista enquanto o contador de
historias foi inventado pelo povo.

A ideia do contador de historias introduz mais um dado para nos-
sa reflexao, na medida em que o folhetinista, agora ja cronista para o
autor, se vé como um comentarista de acontecimentos, como um ob-
servador que narra e descreve, mas remete sua escrita para o espago
da ficgao. Se ele antes reclamou de falta e excesso de assunto, agora
ele nos leva a pensar que a ficgao e a realidade coexistem no fazer do
cronista: se os acontecimentos devem ser o ponto de partida, o mesmo
nao ocorre com a atividade da escrita, que parte do fato, mas dele se
descola numa produgao criativa, para o voo do colibri que salta, esvoaga,
brinca, tremula, paira e espaneja-se sobre todos os caules suculentos.

Ja dissemos, com pouca ou nenhuma originalidade, que o rotei-
rista de telenovela € o moderno contador de historias. Ele existe para
transmitir emogdes de uma para outra pessoa. E nosso contador de his-
torias usando instrumentos modernos para manter a tradigdo. E, como
os habitantes de Marrakech que ouvem suas histdrias em praca publica
e as consideram necessarias porque “é agradavel e nos deixa melhores”,
também noés temos na TV wma versdo privada da praca e, no horario
nobre da lider de audiéncia, a sucessdo alternada de roteiristas con-
tando historias longas e complexas na pluralidade de temas, tramas,
personagens, situacoes, ambientes, em porgoes didria®.

Essas historias nao sao produtos do simples fantasiar. Nem a croni-
ca o é. Pelo menos enquanto texto dependente dos acontecimentos
que envolvem o cotidiano social no segundo caso e, no primeiro, tam-
bém ¢ a partir de uma ancoragem nas questoes de interesse social e
humano que elas se estruturam. Como na cronica, ela combina os pa-
res antagonicos de que fala Machado de Assis: o ttil e o fatil, o sério e o
frivolo e cria seu modo paradoxal de ser, o que exclui a possibilidade de
simplificacao considerando-a apenas em seu ser futil e frivolo, como
melodrama, como género que se nutre tao somente do sentimentalis-
mo, das lagrimas, do maniqueismo resultando num produto puramen-
te evasivo. Considera-las pelo lado ttil e sério seria descaracterizar os
dois géneros, confundindo-se com outros de carater mais pragmatico,
com finalidades apenas informativas, educativas e/ou documentais.

8 MOTTER, op. cit., p.3L.




FICCAO E REALIDADE

Nessa linha de reflexao, o paradoxo que sustenta a telenovela, com
variagOes de intensidade, é que nos leva a identificar nao s6 diferen-
tes estilos, como também combinatoérias de estilos, sincretismos que
garantem a diversidade. Pode-se afirmar, todavia, a existéncia de dois
estratos basicos ou dois niveis constitutivos do modelo brasileiro: o
melodramatico, romantico e sentimental, tendendo ora para o sério,
ora para o comico, e o realista, constituido pela estrutura do cotidiano,
onde os elementos da realidade se constroem como representacgao do
cotidiano vivido, numa busca de fidelidade maxima, com o efeito de
verossimilhanga potencializado ao maximo. Busca-se distanciar, pro-
mover o apagamento estratégico da idéia de representacao e de ficcao
que se dilui sob a realidade construida dramaturgicamente.

De modo semelhante, uma historia de amor (romantismo) corre
em paralelo com o desenvolvimento de tematicas sociais (realismo)
pingadas na dindmica da vida social como questdes as vezes embrio-
narias e nebulosas, marginalizadas como tabus, objetos de proscri¢ao
e siléncio, ou difusas como mitos nascentes, objetos de temor, enle-
vacao, encantamento e perplexidade. Numa hip6tese e noutra, falta o
esclarecimento, o conhecimento e a compreensao trazidos pela con-
textualizacao ou recontextualizagao, pela explicitagao das relagoes
produtoras do tabu e do mito, da intolerancia e/ou do acatamento
acritico dos fendmenos como dados autdonomos e permanentes na
sua existéncia atemporal e supra humana. No mundo do senso co-
mum, guiado pelos esteredtipos e pelo preconceito, um novo olhar
representa um abalo de certezas por si mesmo indutor de mudancas
pela quebra da imobilidade gerada pela cristalizagao de conceitos.

De um lado o fio melodramatico, o esquema subjacente de um su-
jeito em busca de um objeto, com adjuvantes e oponentes, tendo de
vencer uma série de obstaculos para finalmente alcangar seu objeti-
vo ou a quebra de uma estabilidade pela instauragao de conflitos que
devem ser resolvidos, tendendo sempre para um final feliz. De outro,
a incorporacao, com niveis variaveis de enfrentamento, de problemas
vividos no contexto da vida cotidiana do individuo, da sociedade e do
mundo, nao superados e nao superaveis por nao serem colocados como
tal, para configura-los como problemas, dar-lhes visibilidade, situa-los
e contextualiza-los no espaco da individualidade, da afetividade, das
inter-relagoes sociais, do politico, do ético e, enfim, do humano.

Na dramaturgia complexa da telenovela, com tramas e subtramas,
torna-se ampla a incorporacao do cotidiano, até por uma questao de
verossimilhanca e da necessidade de se instaurar uma vida cotidiana
capaz de sustentar a extensao, duragao e fragmentacao do género
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no curso de seis meses, ou nos cerca de 200-250 capitulos que com-
poem a historia. A possibilidade de se construir um cotidiano ameno
ou problematico, passa a ser opgao do autor que pode se aproximar
mais da cronica e do contador de histoérias, fazendo um relato do
cotidiano simultaneo a histdria ou aproximar-se do historiador que,
partindo do presente, tenta compreender e explicar os acontecimen-
tos do passado. Também questao de estilo sera tratar temas e tempos
de forma comprometida ou com o descompromisso de quem usa a
ficcao para nao interferir nem assumir autoria enquanto agente no
processo historico, sob a camuflagem argumentativa de que seu tra-
balho se limita em produzir entretenimento. Neste caso, o autor seria
o cronista da mundanidade, o contador que apenas vive da invengao
do mesmo, do preenchimento do tempo com vazios de significado.

Parece-nos dificil encontrar essa posi¢ao expressa nas producoes
da TV Globo, onde estao nossos melhores roteiristas e em cuja historia
podemos rastrear as mais diversas preocupacdes no que se refere ao
atil e ao sério, que entendemos como compromisso com pautas fun-
damentais para a discussao de temas de interesse coletivo. Demos uns
poucos exemplos no inicio deste trabalho para ilustrar nossa posicao,
bem como para sugerir as muitas possibilidades tematicas e modo de
presenca de tais temas, ao enfatizar que mesmo as telenovelas menos
voltadas para a realidade trazem algum tipo de contribuicao. Ainda que
nao de todo evidente, elas podem estar atuando no sentido de fortale-
cer minorias no rumo da aceitacao, fortalecimento, inclusao, fazendo
a critica do cotidiano, na politica, nas relacoes, apontando esquemas
de poder, denunciado a corrupcao, a falta de ética, a discriminagao, a
inoperancia do poder ptblico, a violéncia nas suas multiplas formas de
manifestagao. Seja de modo sério, brincalhao ou como parodia. Nao
sao contos de fadas, mas flashes da realidade, que nos envolve sem
que a vejamos com clareza no cotidiano concreto. Destacados e arti-
culados ficcionalmente eles tendem a ganhar contornos mais precisos
e tornarem-se compreensiveis. Nao uma compreensao abstrata, mas
figurativisada, indireta, metaforizada:

(...) a vida como a percebemos normalmente, é con-
fusa e até incoerente. Andamos por uma rua, ouvi-
mos pedacos de frases, vemos pessoas, de quem nao
sabemos nada, em atividades cujo sentido nos escapa.
Percebemos sons sem nem os escutar, cheiros, cores
que irrompem; sentimos calor, frio, fadiga que resul-
ta de carregarmos uma pesada carga nas costas. Cada
uma dessas sensagoes pode predominar, uma depois
da outra, dependendo da pessoa, do estado de espirito,



do momento. Escrever uma histéria ou um roteiro sig-
nifica por ordem nessa desordem: fazendo uma selecao
preliminar de sons, agdes, palavras; descartando mui-
tas delas e acentuando ou reforcando o material sele-
cionado. Significa violar a realidade (ou pelo menos, o
que percebemos como realidade) para construi-la de
outra forma, confinando as imagens num determinado
enquadramento, selecionando a realidade: vozes, ema-
nagoes, as vezes ideias’.

No limite do contar histérias por conta-las no espago da fanta-
sia podemos localizar novelas que se produzem industrialmente, sem
compromisso com a verossimilhanga, sem cuidados com o represen-
tado, com a representacao ou com o artistico e muito menos com
a realidade. Sua “universalidade” desconhece compromissos com a
cultura, com o saber ou com o gosto. Esse modo de produzir bens
simbolicos parece requerer muito menos atencao que a de bens ma-
teriais, mais exigentes quanto ao controle de qualidade. Entendemos
seja este o perfil dos produtos-novela exportados pela mexicana Te-
levisa e outras empresas afins.

Um modo de aferir a importancia social das telenovelas brasilei-
ras pode ser a repercussao que ela alcan¢a na midia. Os jornais e as
revistas informativas semanais tornam-se silenciosos ou loquazes na
medida em que a telenovela entretém uma menor ou maior interacao
com a realidade. Temas polémicos ou tabus sao geradores de pautas
para todos os meios, sua importancia pode ser avaliada pelo nimero
de paginas impressas que provoca, pelo destaque (primeira pagina,
capa, paginas centrais), tempo de permanéncia dessa pauta, desdo-
bramentos, amplificando o debate e promovendo discussao nos dife-
rentes espacos seja da propria midia, seja da sociedade que o incor-
pora em suas diferentes instancias, entre as quais no mitdo cotidiano
informal e difuso dos segmentos socioecondmicos mais baixos, nos
limites da privacao. Quando baixa a intensidade da relacao fic-
cao-realidade na telenovela, ela permanece confinada nos limites de
seu espago proprio: a TV e as revistas especializadas. O siléncio da
grande midia é sintomatico, chegaa ser eloquente. E a contaminar até
suas secoes e cadernos especializados.

Nos cinquenta anos da televisao brasileira, os trinta e cinco anos
da TV Globo deram como contribuicdo um modo genuinamente
brasileiro de fazer ficcao em geral e telenovela em particular. Tal-
vez ela tenha respondido a inquietagao de Machado de Assis que

9 CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro, Nova Fron-
teira, 1995, p. 177.
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se queixava do jeito parisiense do folhetinista brasileiro, pois tinha
pressa de ver o folhetim (crdonica) aclimatado, com mais cor local,
mais feicao americana.

S6 nos resta torcer para que a cor local, finalmente alcancada pelo
nosso folhetim eletronico, nao se esmaega ou se perca pela agao de
ventos polares soprados pela intervencao sedutora da economia em
grande escala do mundo globalizado. Uma ameaga concreta para um
produto que também € arte: uma arte que, para ser americana como
queria nosso grande escritor na sua época, hoje tem que ser primeiro
brasileira e, depois, (latino) americana.



- EIXO1-

Questoes
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O AUTOR-ROTEIRISTA DE TELENOVELAS DA TV
GLOBO NO CONTEXTO DA AMBIENCIA DIGITAL:
UM OLHAR SOBRE GLORIA PEREZ
E ROSANE SVARTMAN

Tcharly Magalhdes Briglia
Maria Carmem Jacob de Souza

INTRODUGCAO

A telenovela tem passado por transformacdes, em decorréncia
das mudangas propiciadas pelo contexto da ambiéncia digital, o que
influencia na forma como os autores conduzem o seu oficio. Neste
artigo, intenta-se investigar o papel dos roteiristas de telenovelas
da TV Globo, em tal cenario. O estudo aqui empreendido sintetiza
as reflexdes levantadas na dissertacao de mestrado “O oficio do au-
tor-roteirista de telenovelas da TV Globo no cenario midiatico con-
temporaneo”, defendida em outubro de 2021'. O objetivo preponde-
rante € entender os efeitos da digitalizacao das etapas de criacao,
producao, distribuicao e consumo de telenovelas da emissora no
oficio do autor-roteirista, com destaque para as autoras Gloria Pe-
rez e Rosane Svartman.

A pesquisa teve carater exploratoério (bibliografica) associada a
aplicagao de entrevista semiestruturada e analise de contetdo (en-
trevistas) de ambito qualitativo. O artigo fundamenta-se, teorica-
mente, nos postulados de Bourdieu (1996; 2002) sobre as concepgoes
de campo, habitus e trajetoria, que permitem relacionar as posi¢oes
das autoras-roteiristas no campo da telenovela com os modos de
conduzirem o oficio diante das mudangas provocadas pela ambiéncia
digital. A nocao de campo da telenovela, que parte de Ramos e Ortiz
(1989), e é ampliada por Souza (2004) e Rios (2019), é a espinha dorsal
da investigacao, que propoe um percurso desde a fase de formacao,

1 A dissertagao também foi publicada em formato de livro (BRIGLIA; SOUZA, 2022).
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nas décadas de 1960-1970, até o final dos anos 2010, na fase de refina-
mento e transmidiacao.

O estudo sobre o autor-roteirista ¢ construido por meio da
apresentacgao das suas caracteristicas basilares, bem como do agru-
pamento dos profissionais em geracoes, que expoem as diferentes
fases da telenovela, no Brasil. Confere-se destaque ao periodo de
2000 a 2020, tendo em vista as mudangas emblematicas nas obras
teledramattrgicas exibidas na TV Globo. Por fim, o olhar sobre a
trajetoria e as obras das autoras Gloria Perez e Rosane Svartman
torna mais concreta a observacao das alteragoes notadas, entre ou-
tros aspectos: nas tematicas, na construgao dos personagens e dos
enredos, nas experimentacoes transmidiaticas e nas formas de in-
teragao digital com o publico.

AS QUATRO FASES DO CAMPO DA TELENOVELA

Os estudos bourdieusianos sobre as obras culturais (especial-
mente as literarias) se concentram em conceitos, como: espago So-
cial, campo, posicao, capitais e habitus. As dindmicas relacionais que
diferenciam o espaco social e as agdes dos agentes sao evidencia-
das por meio das posicoes que ocupam, identificadas pelo volume e
peso dos capitais acumulados. Essas ideias auxiliam na percepcao das
disposigoes ou habitus dos agentes, que corroboram com as idios-
sincrasias das suas praticas pensadas como trajetorias ou posicoes
sucessivas no tempo em uma perspectiva individual, de grupos ou
de organizacoes. Rios (2019, p.36) defende que o campo se configu-
ra, dessa forma, como “[...] um espaco historicamente determinado
onde se estabelecem forcas simbolicas e relagdes de poder” que po-
tencializam as relacdes entre os agentes que se envolvem, de modo
simbolico, de forma a garantirem a permanéncia ou a mudanca das
suas posicgoes.

O estudo do campo da telenovela pressupde um conjunto de clas-
sificacdes que competem ao género, especialmente como se conso-
lidaram as defini¢des de telenovela e do lugar autoral do roteirista. A
nogao de campo torna possivel a compreensao histodrica das fases da
producao teledramaturgica, a forma como as empresas conduzem a
gestao dos seus talentos e dos seus contetdos e langa luz também
sobre o contexto concorrencial das empresas e o mercado consumi-
dor. Sob essa 6tica, a primeira fase do campo ¢é a de formacao, que
corresponde ao periodo entre os anos de 1950 e 1960. Nota-se o ciclo
de aprimoramento das experiéncias pioneiras, a trajetoria inicial de



profissionais relevantes e a organizagao das condi¢des tecnologicas e
estéticas e comerciais que tornaram possivel a construgao do género.
As trés décadas posteriores representam, respectivamente, as fases
de: consolidacao (1970), expansao (1980) e reestruturagao (1990).

A partir dos anos 1970, a Globo iniciou um percurso marcado
por um notavel grau de profissionalismo, por uma eficiente logica
de organizagao da programacao, e pela formacao de um casting com
profissionais de renome. No decénio seguinte, impulsionada pelo ta-
lento de seus roteiristas e diretores, a emissora consagrou intme-
ros sucessos, tornando soélida a divisao em trés faixas de exibicao de
telenovelas (as 18h, as 19h e as 20h), com a delimitacao dos estilos
adequados a cada uma delas. E a fase de fendmenos do campo, como
Roque Santeiro (1985-1986), Vale Tudo (1985-1986) e Tieta (1989-1990).
Com a chegada dos 1990, o pais passaria a viver transformacoes vi-
venciadas anteriormente no contexto estadunidense, como a transi-
¢ao gradual do broadcasting para o narrowcasting?®, que se acentuaria
apenas na década de 2010.

Nessa fase, ressalta-se o processo de informatizacao das relagoes
comunicacionais, marcado pela aquisicao de computadores, e pela
popularizacao da programacao das emissoras abertas, que passam a
investir em outros géneros e formatos. O monopolio da Globo perma-
nece, a despeito de movimentos relevantes acontecerem por meio de
telenovelas exitosas de outros canais, como Manchete, SBT e Band.
Apesar do contexto concorrencial impulsionado, a Globo é a tnica
produtora de telenovelas a manter a quantidade e a regularidade de
producio das obras. E nessa década que se observa, por exemplo,
a consagragao de Gloria Perez como uma autora atenta aos temas
contemporaneos, como a fertilizagao in vitro, em Barriga de Aluguel
(1990-1991) e os habitos advindos da chegada da internet, com Explo-
de Coragdo (1995-1996).

Ao longo das referidas fases do campo da telenovela, as mudan-
cas operadas também alcancam aspectos voltados para a narrativa.
Borelli (2001) chama a atenc¢ao para os territorios de ficcionalidade,
vistos “[...] ndo apenas como modelos literarios, mas como matrizes,
fatos culturais presentes em inimeras manifestacoes da cultura po-
pular de massa” (BORELLI, 2001, p.35). No periodo de formagao do
campo, o destaque recai nos recursos melodramaticos e nas tenta-
tivas de experimentacao. Na fase de consolidagao, por outro lado, a

2 Buonanno (2015) destaca diferengas entre a televisao broadcasting e a televisao nar-
rowcasting: a primeira baseia-se em um fluxo de programacao heterogénea para um
vasto publico, tal como na TV aberta; a segunda se sustenta em um conjunto de canais
de nicho que atendem a segmentagao do publico, observada, preponderantemente, no
modelo de programagao da TV fechada.
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chegada do videoteipe e da televisao em cores, bem como a trans-
missao em rede nacional, permitiram o equacionamento de um mo-
delo industrial e artistico de criagao. Nesse cenario, novas temati-
cas e novos territorios ganham espago, como a narrativa policial, de
aventura e fantastica, materializada em trabalhos de Braulio Pedroso,
Dias Gomes e Aguinaldo Silva, e na incorporacao da comicidade ao
melodrama classico, em obras de Silvio de Abreu e Carlos Lombardi.

Com a chegada dos anos 2000, novos movimentos passaram a
ganhar forca, configurando a quarta fase do campo da telenovela,
classificada, por Rios (2019), como a fase de refinamento e transmi-
diacao. A partir de entao, especialmente na década de 2010, identifi-
ca-se uma maior migragao do publico televisivo para as plataformas
de streaming, o que configura também outras formas de consumo e
distribuicao dos contetados, que culminam na criacao de extensoes
ficcionais ampliadoras das experiéncias da audiéncia com as obras.
Na Globo, esse cenario ¢ sedimentado de forma mais intensa do que
nas outras realizadoras concorrentes, especialmente no que tange a
digitalizacao dos processos de criacao e produgao, e a renovagao do
time de profissionais.

Embora ainda conte com nomes recorrentes das fases anteriores,
a emissora se atualiza com a consagragao de artistas formados por
ela mesma ou pela contratagao de profissionais das artes cénicas e
do audiovisual dotados de capitais simbolicos que credenciam suas
entradas no campo, e, consequentemente, na empresa. O investi-
mento em novos autores e diretores permite uma maior rotatividade
de profissionais, o que pode representar diversificacao nos universos
e nos temas. H4, de igual modo, um reforco do lugar da telenovela
como propiciadora de discussdes que mobilizam a sociedade, o que €
identificado, por exemplo, nas campanhas de merchandising social®.

Nesse contexto da ambiéncia digital, observa-se uma maior au-
tonomia do consumidor de midia, envolto em uma cultura partici-
pativa, termo utilizado por Jenkins (2009) para explicar a dindmica
de ligacdes estabelecidas entre as tecnologias digitais, os contet-
dos que os consumidores produzem e as possiveis alteragoes nas
relagoes de poder no mercado da midia. Tal concepgao, aplicada,
primeiramente, aos fas, foi ampliada para outros tipos de espec-
tadores, tendo em vista a mudanca de um modelo concentrado na
distribuicao para um modelo de circulagao, articulacdes e trocas.
Jost (2011), por sua vez, evita utilizar o recorrente termo “conver-

3 Lopes e Greco (2016) também citam o aprimoramento das técnicas de construgao
de narrativas episddicas, concentradas em conflitos que se resolvem em um ou mais
capitulos, como em A Regra do Jogo (2015-2016) e em Verdades Secretas (2015).



géncia midiatica” para explicar as caracteristicas desse periodo, e o
substitui por “lutas intermidias”, considerando que estao em jogo as
relacoes que o publico estabelece com diferentes midias, expondo
preferéncias e mudando habitos. Em tal seara, a grande alteracao
seria a troca de um sistema de consumo individualizado por um mo-
delo de praticas interligadas em rede*.

Com a criagao da plataforma Globoplay, em 2015, a Globo ampliou
sua esfera de atuagao no campo da telenovela, propiciando outras
formas de distribuicao e de fruicao dos contetdos de ficcao televisiva
seriada. Séries e novelas passaram a contar com recursos de exten-
sao e de propagacao que tornaram ainda mais concretas as experién-
cias tipicas da cultura participativa. Nesse cenario, ganham destaque
intmeras acoes, como o lancamento do “capitulo zero” de Totalmente
Demais, em 2015, e a antecipagdo do capitulo do dia seguinte de Or-
faos da Terra (2019) e Eramos Seis (2019-2020). Apenas a exibicio da
ultima semana foi feita primeiro na TV, evidenciando a gradativida-
de dessa transicao. Ainda em 2019, todos os capitulos da semana da
ultima temporada inédita de Malhagdo (Toda Forma de Amar) eram
disponibilizados antecipadamente, na plataforma.

No que concerne aos aspectos internos da telenovela, é possi-
vel observar que a mudanga de postura da plateia coaduna com as
transformagdes no ritmo narrativo das tramas contemporaneas. As
cenas, em sua maioria, prezam por poucos segundos ou minutos
na tela, com sucessao de planos, tal como destacam Lopes e Lemos
(2020). Do ponto de vista narrativo, chama a atencao a continuidade
das tramas, que se estendem através dos capitulos. Por vezes, rom-
pe-se a linearidade narrativa, em uma fluidez que se assemelha as
mediacoes vivenciadas no ambiente digital. Lopes e Lemos (2020, p.
109) reforcam duas tendéncias na composicao da serialidade das fic-
¢oes seriadas. A primeira pode ser vista no que as autoras classificam
“serializacao da telenovela’, com os arcos curtos, propiciadores de
resolucdes mais imediatas para os conflitos, o que amplia a agilidade
da narrativa. A arquitetura em arcos longos das séries, por sua vez,
que perpassam uma ou mais temporadas, torna possivel a analogia da
“telenovelizacao” das séries. De modo geral, o que se observa é a én-
fase na forca dos pilares narrativos, especialmente em um contexto
de conquista de novos publicos e de fidelizagao de fas.

Outro fator pontuado por Rios (2019) no que se refere a quarta fase
do campo da telenovela esta relacionado ao aspecto artistico: as obras

4 Em 2019, o streaming se consolidou, o que pode ser notado no decréscimo do indi-
ce de assinantes da TV paga, na faixa dos 15 milhdes, em dezembro de 2019, nimero
menor que o apresentado em 2012, em sua fase de ascensao (LOPES; LEMOS, 2020).
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nao precisam mais ser construidas pressupondo o consumo distraido
da TV linear, mas também os habitos mais concentrados e autébnomos
observados pelos adeptos do streaming. Para os profissionais envolvi-
dos nos processos de criacao, ha a necessidade de elaboragao de his-
torias mais atraentes — que justifiquem a continuidade do acompanha-
mento das tramas, quando capitulos sao disponibilizados de uma vez
s6 -, bem como a curiosidade de se buscar o contetdo exclusivo ou
antecipado pelo streaming. Nesse sentido, prioriza-se, a partir de ago-
ra, a habilidade dos autores de propiciarem formas de comunicacao
com o publico, seja pela interacao proporcionada pelas midias sociais,
seja pela renovacao de elementos dramatirgicos convencionais. A im-
portancia do oficio dos autores se afianga, uma vez que as historias sao
essenciais para o engajamento dessa audiéncia fugidia.

O AUTOR-ROTEIRISTA DE TELENOVELAS DATV GLOBO NO
CONTEXTO DA AMBIENCIA DIGITAL

Souza e Weber (2009) conferem destaque a posicao do autor, em
um sistema notadamente comercial, como o campo da telenovela. O
reconhecimento das marcas estilisticas que identificam determina-
dos autores em uma dada circunstancia histérica comprova o efeito
desse produto no imaginario e na rotina dos consumidores, fatores
que podem ser observados nas estratégias adotadas para a constru-
¢ao do enredo e da abordagem tematica. Nao se pode perder de vista,
de igual modo, a posigao ocupada pelas redes de televisao, que cen-
tralizam a gestao dos produtos e dos autores. Souza e Aratjo (2013)
salientam que a telenovela € um produto feito para atingir objetivos
comerciais, haja vista que o sistema de producao colocado em pratica
reflete os anseios mercadoldgicos da indutstria criativa e dos meios
de comunicacao massivos. Nesse ambito as empresas buscam asso-
ciar as marcas estilisticas dos autores aos modos de ampliacao do seu
reconhecimento e da sua consagracao nas disputas concorrenciais.

Nessa medida, examinar a trajetéria dos autores no campo da te-
lenovela implica em investigar as fungoes autorais e as telenovelas
realizadas pelas emissoras de TV onde atuaram. Os projetos institu-
cionais das empresas se relacionam de certo modo as possibilidades
criativas vividas pelos autores, momentos de maior ou menor grau
de autonomia nas escolhas poéticas de composicao de suas histdrias.
As formas de percorrer o trajeto dos autores na historia do campo
da telenovela sao marcadas pelas suas disposicoes, escolhas, tracos
distintivos que os singularizam, e pelas relacdes estabelecidas com



os demais agentes e com os agentes representantes das emissoras.
No caso das telenovelas, como explicam Ramos e Ortiz (1989) e Souza
(2004), a trajetoria auxilia na compreensao das diferentes posicoes
ocupadas por um escritor de telenovelas em momentos distintos do
campo, mostrando os sinais para o reconhecimento da conquista da
posicao autoral. Na TV Globo, essas mudancas reforcam a necessida-
de de organizagao interna da empresa, e o reconhecimento do traba-
lho do roteirista.

Comparato (2018), pontua a necessaria competéncia desse profis-
sional para lidar com as palavras, desde a concepcao criativa até a fei-
tura dos dialogos. O roteirista deve dominar trés conceitos: o logos (0
discurso, estruturado por meio do texto dramatico); o pathos (o dra-
ma que ativa a acao dos personagens por meio dos conflitos e acon-
tecimentos, sejam dramaticos, sejam comicos) e o ethos (o significado
moral e ético da historia). No contexto hodierno da ambiéncia digital,
Comparato (2018) reforga a transformagao primordial proporcionada
pelo streaming, que torna viavel a circulacao de histérias locais em
contextos transnacionais, o que exige, dos autores, a capacidade de
escreverem obras atraentes para variados publicos. Desafios ainda
maiores recaem sobre um autor de telenovelas, dado o grande volu-
me de trabalho.

Pallottini (1998), em seu classico estudo sobre a dramaturgia te-
levisiva, elenca outros tracos caracteristicos da telenovela brasileira,
além das tramas paralelas: a producao em equipe, a partir da enco-
menda da emissora, e a reiteracao narrativa. Estruturalmente, a au-
tora ainda reforga o lugar do primeiro capitulo, que deve dosar sabia-
mente movimentagao e informacao, e do tltimo capitulo, que retine a
necessidade de fechamento dos conflitos apresentados. A movimen-
tagao do jogo dramatico se da por meio do trabalho dos personagens,
os agentes da agao. Nesse cenario, Campos (2007) salienta a neces-
sidade de construcao assertiva dos nucleos da telenovela. Cada um
deles compreende um grupo de personagens e acoes que mobilizam,
pelo menos, uma trama da historia. A hierarquia narrativa define qual
a trama principal e de que modo esta se relaciona com os nutcleos se-
cundarios. A velocidade com que a historia é narrada, isto ¢, o ritmo,
¢ um fator para o qual se dedica grande atengao na contemporanei-
dade, haja vista a aceleragao imposta as tramas, se comparadas as
novelas anteriores as décadas de 2000.

Outros autores contribuem para esse debate sobre o oficio do au-
tor-roteirista, com o levantamento de tragos criativos que sao neces-
sarios desde os primordios da telenovela, e que se tornam ainda mais
necessarios no contexto atual. Balogh (2002) salienta 0 modo como
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a telenovela conversa de modo eficaz com o seu publico. O texto das
obras, mesmo produzido em uma velocidade industrial, e com obje-
tivos especificos, ganha forca por meio de personagens que geram
identificagao com a plateia. Além do dominio das técnicas de escrita e
de estruturacao do folhetim televisual, os profissionais precisam lidar
com as interrupgoes para insercao dos intervalos comerciais. Costa
(2000) destaca esse aspecto fundamental, que é o gancho - a suspen-
sao ou interrupgao de determinada cena ou atragao em um momento
de tensao, de modo a fazer com que o publico se sinta convidado a
continuar assistindo ao contetdo no bloco ou no capitulo seguinte.
Em tempos de consumo de contetdos em ritmo de maratona, o gan-
cho prevalece como fator de fidelizagao da audiéncia, o que aumenta
a responsabilidade criativa do autor.

Na TV Globo, diversas geracdes de autores, oriundos do radio, do
teatro, da literatura, além de outros que se formaram como autores
de televisao, tém construido a historia desse género que se mantém
incélume como marca cultural e identitaria do pais. Destacam-se:
os desbravadores da fase de formagao do campo, que comecaram a
produzir as telenovelas diarias, a partir de 1963 e o final da década
de 1960, como Janete Clair e Ivani Ribeiro; os modernizadores, in-
tegrantes da fase de consolidacao da telenovela, que lhe garantem o
respeito artistico e critico, como Dias Gomes, Jorge Andrade, Lauro
César Muniz e Cassiano Gabus Mendes; os consolidadores, cujas car-
reiras se solidificam na década de 1980, e que se inserem no mercado
por meio da indicagao ou do trabalho com escritores consagrados,
reforgando o aprimoramento dos temas, técnicas e recursos explo-
rados anteriormente, como Manoel Carlos, Gilberto Braga, Silvio de
Abreu, Gloria Perez e Aguinaldo Silva; nos anos 1990, passam a inte-
grar esse time profissionais como Antonio Calmon, Walcyr Carrasco,
Maria Adelaide Amaral e Miguel Falabella.

Muitos dos nomes citados permaneceram como profissionais im-
perativos ao sucesso da TV Globo, mesmo a partir dos anos 2000.
Os tltimos vinte anos trouxeram novos autores-roteiristas, que pas-
saram a ocupar a titularidade das suas principais obras, como Joao
Emanuel Carneiro, Thelma Guedes, Rosane Svartman, Daniel Ortiz,
Licia Manzo, George Moura e Manuela Dias. Trata-se de uma geracao
de autores que viveu a transicao observada nos anos 1990 e passou a
utilizar os recursos possibilitados pela ambiéncia digital. Sao, assim,
artistas renovadores, integrantes da fase de refinamento e transmi-
diacao do campo da telenovela (RIOS, 2019), que, se nao estabelecem
necessariamente novidades, buscam a reinvencao ou a adaptagao
as especificidades culturais e comunicacionais do periodo histérico



atual. Esses autores, antes de conduzirem os enredos como titulares,
passam pela funcao de colaboradores de outro artista consagrado e
sao supervisionados por esses nomes em seus primeiros trabalhos.

Os novos habitos de consumo dos telenoveleiros tém, de certa
forma, exigido mais do processo criativo desses roteiristas e dos
demais profissionais que atuam na légica de criagao, producao, dis-
tribuicao e consumo das telenovelas. Determinados autores diante
dessa logica, tém buscado criar contetidos que dialoguem com as
demandas do publico. Essas experiéncias passaram a fazer parte
do universo da telenovela, a partir do trabalho de profissionais de
outras areas, convocados para a construgao de extensoes transmi-
diaticas, agdes que expandem a relacao do publico com as histérias
e exercem influéncia no processo de criacao dos roteiristas, que
passam a inserir possibilidades para os novos recursos, ou a criar
elementos narrativos capazes de expandir a experiéncia de frui¢ao®.
Esses contetdos tém gerado nao apenas repercussao nas redes so-
ciais, mas evidenciam possibilidades criativas no uso das ferramen-
tas multi e transmidiaticas®.

A analise do processo criativo de elaboragao das telenovelas deve
reconhecer o lugar dos profissionais envolvidos na produgao das his-
torias, embora os autores-roteiristas sejam o foco deste artigo. Esta-
belecer graus hierarquicos em meio a tais posi¢des nao € simples, haja
vista a relacao com os diversos processos decisorios envolvidos, bem
como a possibilidade de defini¢ao sobre os tipos de contetido que sao
da responsabilidade de cada um e das organizacoes empresariais que
lideram os processos. As empresas atuam desde a validagao da esco-
lha dos temas até a definicao dos responsaveis pelas historias, o que
reveste os contetdos da telenovela de dimensdes complexas voltadas
para a matéria-prima do roteirista: a composi¢ao narrativa (dos te-
mas a ambientacao, e a elaboragao dos conflitos e dos personagens);

5 Sdo destaques, na faixa das 21h: o site da novela Caminho das Indias (2009), que,
expunha elementos interativos sobre os bastidores e personagens da trama; o blog
Sonhos de Luciana, escrito pela personagem homonima da novela Viver a Vida (2009-
2010); o site interativo da novela Passione (2010-2011), entre outros.

6 Reconhecem-se, como casos de sucesso dessas acgoes: Cheias de Charme (2012),
novela das 19h que utilizou a internet como escoadora do clipe musical do trio prota-
gonista; Avenida Brasil (2012), obra das 21h que agregou inimeros fas em comunidades
on-line; Malhagdo: Sonhos (2014), fomentadora de fandoms, inclusive com a exibicao de
uma cena de fanfiction em um dos capitulos; Totalmente Demais (2015) e Bom Sucesso
(2019-2020), novelas das 19h que utilizaram os recursos oferecidos por outras midias,
como spin-offs e programas tematicos nos ambientes digitais da Globo; Eta Mundo
Bom (2016), folhetim das 18h que apresentava uma radionovela, disponivel no site como
conteudo transmidia; e A Dona do Pedago, com o perfil da personagem influenciado-
ra digital Vivi Guedes, cujas postagens funcionavam como recurso de divulgacao das
marcas patrocinadoras da trama e dos momentos da sua vida pessoal.
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os recursos audiovisuais e plasticos, os géneros ficcionais acionados
e as formas de composicao da serialidade.

Alguns autores-roteiristas lidam de forma mais facil com os re-
cursos da ambiéncia digital, como a interacao com fas e criticos por
meio das redes sociais digitais. Nesse ambito, destacam-se Aguinaldo
Silva, Walcyr Carrasco, Gloria Perez, Thelma Guedes, Rosane Svart-
man, Daniel Ortiz e Manuela Dias, que entram em discussdes com
seus seguidores, quando desejam e /ou precisam justificar ou explicar
os acontecimentos das suas tramas, especialmente no Twitter. Assim,
no que tange ao perfil das autoras selecionadas, Gloria Perez e Rosa-
ne Svartman, notou-se a disposi¢ao de ambas para incorporarem as
novas tecnologias, em especial as que permitiram lidar com o publi-
co, principalmente nas redes sociais. Outro elemento importante diz
respeito as suas trajetérias bem-sucedidas, que indicam forte reper-
cussao no campo e notoédrio grau de autonomia das escolhas estilis-
ticas, além de expressarem a habilidade de promover a repercussao
das tramas e a popularidade dos temas e dos enredos, telenovelas,
em sua maioria, com niveis de audiéncia elevados.

GLORIA PEREZ E ROSANE SVARTMAN: POSICOES DE
VANGUARDA E DE CONSAGRACAO

O estudo acerca das autoras Gloria Perez e Rosane Svartman nao
teve as obras como objetos especificos de analise. Suas produgdes
funcionaram como exemplificagcao do processo de construcao das
histérias, e de demonstragao dos resultados observados nas teleno-
velas dos modos utilizados para a administragao dos desafios impos-
tos. Perez escreve para a TV Globo desde os anos 1980, tendo iniciado
sua carreira como colaboradora e posterior titular da tltima trama de
Janete Clair, em 1983: Eu Prometo. Com uma breve passagem pela TV
Manchete, na mesma década, a autora ¢é exclusiva da Globo, desde os
anos 1990. Svartman, advinda de uma carreira bem-sucedida no ci-
nema, e com passagens pela Globo na funcao de autoria e direcao de
séries e programas de humor, passou a integrar a equipe de roteiris-
tas de telenovelas como coautora de Malhagdo: Intensa como a Vida,
em 2012. Nessa estreia, contou com a parceria de Gloria Barreto e a
supervisao de Charles Peixoto, experientes profissionais da emissora.

Gloria Perez é reconhecida pela posicao que a consagra, no cam-
po, desde o seu primeiro sucesso popular, em 1990, com Barriga de
Aluguel. Trata-se da Ginica autora que exerce a escrita-solo, quando a
tendéncia, nas tltimas décadas, tem sido o compartilhamento entre o



autor principal e os colaboradores e/ou coautores, por telenovela. As
tematicas abordadas nas tramas, em sua maioria, estao direcionadas
para debates sobre diferencas culturais (dentro e fora do pais), efei-
tos da tecnologia e das pesquisas cientificas na vida das pessoas, e
temas de relevancia social, que geram agoes de responsabilidade so-
cial. A autora também é reconhecida pela criagao de diversos ntcleos
narrativos geradores de identificacdao entre as mais variadas camadas
do publico. Nao por acaso, ¢ uma das pioneiras na comunicagao via
midias sociais (desde os primeiros foruns de fas dos anos 1990, até a
contemporaneidade, em redes sociais digitais como o Twitter). Perez
se mostra, assim, como uma autora adaptada as transformacgodes na
telenovela, ao longo de quase quarenta anos de atuagao no campo.

Recém-chegada ao campo da telenovela, Svartman obteve suces-
so em Malhagdo: Sonhos (2014-2015), o que credenciou sua migra-
¢ao para as 19h com Totalmente Demais (2015-2016). Acostumada a
dialogar com o publico jovem, a roteirista também possui um trago
distintivo que a consagra como uma artista que tem lidado bem com
os desafios da ambiéncia digital: o modo como se relaciona com as
novas tecnologias e com o universo dos fas, em suas tramas - tanto
com a insercao de projetos transmidia, quanto com a participacao
propriamente dita dos fas, em seus enredos. Sua busca pela moder-
nizacao do género telenovela é atualizada, desse modo, diante das
ofertas favorecidas pelo contexto atual’.

Gloria Perez apresenta um perfil identificado, entre outros fato-
res, pelas tematicas abordadas em suas novelas, construidas dentro
dos pilares primordiais do género, e pelo modo recorrente de manter
a interacao com o publico. Rosane Svartman, por sua vez, adentrou
o campo disposta a se apropriar das ferramentas amplificadas pela
cultura digital, sem desconsiderar os elementos convencionais de
uma telenovela. Ambas lidam também com a estratégia peculiar de
criacao de personagens populares, que geram identificacao e empa-
tia com suas narrativas. Nesse contexto, podem ser apontadas obras
de ampla repercussao nacional e internacional, como: O Clone (2001~
2002); América (2005), Caminhos das Indias (2009) e A For¢a do Que-
rer (2017), no caso de Perez; e Totalmente Demais (2015-2016) e Bom
Sucesso (2019-2020), no caso de Svartman.

7 Em paralelo ao audiovisual, a autora também construiu uma carreira como pesqui-
sadora académica, sendo, inclusive, Doutora em Comunicacao pela Universidade Fe-
deral Fluminense (UFF), com estudo sobre os processos de transformacao da televisao
contemporanea e o lugar da telenovela, em um ambiente de convergéncia. Observa-se,
com tal perfil, uma habilidade autorreflexiva, que explicita como a artista faz das ques-
toes do seu oficio objetos de analise que podem ser ressignificados na renovacao dos
recursos narrativos, diante dos desafios impostos.
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A abordagem de temas como clonagem, imigracao, orientagao se-
xual, trafico de drogas, entre outros, na obra de Perez, evidencia a ca-
pacidade criativa que a autora possui de conduzir a histéria de modo
a equilibrar o entretenimento com a prestacao de servigo, mantendo
firme o conflito narrativo. Nesse sentido, os personagens geram a co-
mocao do publico, como no caso de Bibi Perigosa (Juliana Paes), em A
Forca do Querer, uma mocinha nada convencional, que inicia a novela
renunciando a um homem integro, em nome de outra paixao, aden-
tra o mundo do crime, e, por fim, alcanca a redengao. Os elementos
basicos do folhetim estao presentes, mas Perez tem renovado essa
cartilha, ao trazer temas vanguardistas, e ao intensificar o ritmo dos
conflitos e das cenas, ao gosto do consumidor contemporaneo, ainda
mais critico na esfera on-line.

Svartman retine uma disposi¢ao que advém da sua carreira no ci-
nema e que foi aprimorada nas duas temporadas de Malhagdo que es-
creveu: o dialogo com o publico jovem, o que se tornou um instrumen-
to positivo para a geragao de vinculos e de torcida no horario das 19h.
Seus enredos, reunindo elementos esperados, como romance, drama,
comédia e relacoes familiares, foram complementados com tramas e
acoes que trazem a realidade externa para a dimensao interna: per-
sonagens usuarios assiduos de redes sociais; a tecnologia como ferra-
menta de comunicagao entre os nacleos; e desdobramentos narrativos
que permitem a criagao de contetdos que extrapolam a dramaturgia
linear da TV aberta, como no caso do spin-off Totalmente Sem Nogdo
Demais, disponibilizado no Globoplay, em 2016; e nos contetdos trans-
midia de Bom Sucesso, como o Papo de Novela — programa semanal
exibido on-line, no qual o elenco era convidado para debates sobre a
trama - e o podcast Clube do Livro — narrado pelo protagonista Alberto
(Antonio Fagundes). Alguns desses contetdos ainda ganham a contri-
buicao dos fas, que amplificam o universo criado pelos roteiristas.

Os aspectos da dramaturgia observavel de Gloria Perez e Rosa-
ne Svartman também evidenciam particularidades. Perez dedica-se a
criacao de enredos com diversos nucleos narrativos, que possibilitam
a ampliagao das linhas da histoéria, e propiciam maior dinamismo. A
abordagem de tematicas contemporaneas, em sintonia com o eno-
velamento ficcional, comprova a habilidade da roteirista em manter
a telenovela como uma cronica do cotidiano. Muitas a¢des, inclusi-
ve, extrapolaram o enredo, com campanhas de merchandising social.
Sem hesitar na busca de apresentar o que ainda pode ser “novo” e
“diferente” para o publico, a autora sempre buscou temas que retra-
tam e desafiam a realidade brasileira e internacional, como o trafico
humano em Salve Jorge (2012-2013).



Rosane Svartman ja pode ser considerada uma recém-chegada
em vias de consagracao, tendo em visto o éxito das suas tramas. Nas
duas temporadas de Malhagdo, além do reforco dado a interagao en-
tre os jovens no ambiente virtual, a autora discutiu assuntos de inte-
resse publico (como educacao, esporte e acesso a arte), ambientando
as histoérias no universo juvenil, mas suplementando-as com dramas
familiares relevantes, com os personagens adultos. Essa habilidade
tornou inevitavel a sua transferéncia para a faixa das 19h, famosa por
contar com obras de apelo juvenil, cdmico e romantico.

Outrossim, um elemento indispensavel para o sucesso das tra-
mas marca a obra das duas autoras-roteiristas em analise: o casal
protagonista, cuja histéria de amor deve envolver a audiéncia. Perez
¢é reconhecida por construir enredos populares nessa seara, como 0s
casais Jade e Lucas, de O Clone, e Bibi e Caio, de A Forca do Querer;
e os casais que sao formados pelas circunstancias do enredo, como
Maya e Raj, em Caminho das Indias, ocasido na qual a autora compro-
vou a habilidade em dialogar com os interesses do publico. Svartman
caminha na mesma linha, incentivando, inclusive, a torcida dos fas,
por meio da construgdo de triangulos amorosos que engajam o pu-
blico, especialmente na esfera virtual, como Eliza, Jonatas e Arthur,
em Totalmente Demais, e Paloma, Marcos e Ramon, em Bom Sucesso.

A relacao estabelecida entre as duas autoras analisadas e os di-
retores artisticos das suas tramas também é um fator de relevo que
permite reconhecer o lugar que ambas creditam ao responsavel pela
encenacao audiovisual, sem perder de vista o papel gerencial e cria-
tivo que o oficio do autor-roteirista exige. Casos de notorio sucesso
de Gloria foram a parceria com Jayme Monjardim, em O Clone, € a
renovagao estética proporcionada pelo trabalho com Rogério Gomes,
em A Forga do Querer. Svartman, que, diferentemente de Gloria, é
adepta da escrita em parceria, contando sempre com colaboradores,
em suas obras, reconhece o diretor como um coautor. A escritora
trabalhou durante quase uma década com Luiz Henrique Rios, em
uma parceria iniciada quando a profissional compds o grupo respon-
savel pelos contetidos transmidia de Passione (2010-2011).

A analise da trajetoria das duas criadoras reforga a premissa deste
artigo, acerca das alteracoes observadas no oficio dos roteiristas de
telenovelas no cenario da ambiéncia digital. Perez e Svartman tam-
bém atuam no sentido de promover capitulos e tramas repletas de
pontos de virada, que contribuem para a garantia de um ritmo mais
dinamico. Ambas as autoras retinem, assim, as disposi¢des para im-
plementacao das mudancas, ao demonstrarem o dominio técnico, ar-
tistico e social das convencgdes do género telenovela, o que a faz ser
tao consumida e tao relevante para a sociedade brasileira.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Neste artigo, buscamos examinar as mudangas e as permanén-
cias observadas no oficio do autor-roteirista de telenovelas, con-
siderando o mapeamento da histéria do campo, as geracoes dos
principais roteiristas, e as solugoes que encontraram para lidar
com os desafios decorrentes de cada periodo histérico, amplifica-
dos no contexto das “lutas intermidias”. Desse modo, os resultados
apresentados nao tiveram a pretensao de esgotar as possibilidades
de discussao e analise, mas de contribuir para os estudos acerca
da historia das provocagoes criativas vividas pelos roteiristas de
telenovela.

O contexto empresarial, industrial, tecnolégico e midiatico, na
contemporaneidade, tem causado significativas mudancas no oficio
do autor-roteirista, que envolvem desde a escrita da sinopse até o
desenvolvimento do enredo; a construgao dos personagens; a al-
teracao no ritmo narrativo e a participacao dos profissionais que
desenvolvem os contetdos multiplataformas. No caso da TV Globo,
¢ imperioso reconhecer também o trabalho de gestao da autoria,
evidenciado na escolha e no planejamento estratégico de selecao
dos autores das historias, caracterizado pela regularidade, pela
recorréncia, pela distincao e pela consagracao em um campo de
continuas disputas conectadas aos polos de poder: as empresas/os
anunciantes e o publico.

A posicao do roteirista no campo endossa seu papel em um am-
biente multiprofissional, que exige graus de autonomia elevados
entre os responsaveis pelo resultado estético das telenovelas. Para
fortalecer as analises postas em evidéncia, a escolha das autoras
Gloria Perez e Rosane Svartman, cujos estilos criativos se distin-
guem, tornou viavel a identificacao de perspectivas diferentes so-
bre os desafios gerados pela ambiéncia digital. Investigou-se, assim,
uma autora consagrada, que exerce o oficio desde a década de 1980,
adaptando-se aos desafios dos novos tempos; € uma roteirista re-
cém-chegada nos anos 2010, em circunstancias mais evidentes dos
desafios da cultura digital. Em ambas, foi possivel reconhecer o es-
forco criativo de manter a telenovela como um produto artistico e
comercial atento aos desejos da sua relevante audiéncia.
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COMO ROTEIRISTAS BRASILEIROS PENSAM A
DESINFORMAGCAO EM SERIES E TELENOVELAS

Luisa Chaves de Melo
Adriano Monteiro

Ana Angel Cabral
Raquel Galdino Sampaio

Na ultima década, o contexto politico levou a crescente preocu-
pacao a respeito dos possiveis impactos sociais da disseminacao de
desinformacao. Em 2014, surgiram dentncias de jornalistas da Cri-
méia sobre a avalanche de fake news transmitidas no processo de
anexacao pela Russial; em 2016, as campanhas pelo Brexit? e pela
eleicao de Donald Trump?® entraram em foco; em 2018, foi a vez de
a campanha para eleicao de Jair Bolsonaro disseminar historias fal-
sas em grupos de WhatsApp (CHAVES, 2021). Em 2020, quando a de-
sinformacao comecou a afetar o combate a pandemia de Covid-19, a
questao comegou a preocupar as empresas mantenedoras de aplica-
tivos de mensagens instantaneas e de redes sociais da internet*. Até
entao os gestores dessas empresas mantinham a postura de defender
a liberdade de expressao dos usuarios e de se eximir de responsabi-
lidade civil, afirmando nao serem empresas de contetido, mas plata-
formas tecnologicas.

1 Conforme descrito no TED Talk “Dentro da luta contra o império de noticias falsas
da Russia”, apresentado por Olga Yurkova (2018).

2 Conforme descrito no TED Talk “O papel do Facebook no Brexit", apresentado por
Carole Cadwalladr (2019).

3 Conforme descrito no TED Talk “Como (e por que) a Rassia hackeou as elei¢cdes
americanas’, apresentado por Laura Galante (2017).

4 O WhatsApp adotou medidas para restringir o encaminhamento de mensagens mui-
to compartilhadas, o Facebook anunciou o lancamento de um dispositivo de alerta
sobre fake news e o YouTube passou a remover da plataforma videos com informagoes
falsas sobre a Covid-19 e o combate a pandemia.
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O surgimento da Covid-19, uma doenca nova - da qual se desco-
nhecia tratamento, profilaxia, sequelas e indice de letalidade -, levou
a intensificagao da disseminacao de desinformacao, pois, na medi-
da em que descobertas mais recentes contradiziam recomendacoes
anteriores, historias falsas se misturavam com noticias antigas que
ainda eram compartilhadas.

Evidentemente, houve grande interesse no campo de estudos em
comunicacao a respeito fendmeno, com a organizacao de livros e de
dossiés tematicos em revistas académicas®. Preocupacao expressa,
também, no tema do 45° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comu-
nicagao: Ciéncias da comunicagdo contra a desinformacdo.

O assunto foi discutido por alguns dos Grupos de Pesquisa da In-
tercom, na temporada de lives pré-congresso. O GP Ficgao Televisiva
Seriada abordou, no dia 14 de junho de 2022, as 18h, com transmissao
pelo Zoom e pelo Youtube, o tema Quando a ficcdo televisiva seriada
desinforma? O papel social da obra ficcional.

Na live - mediada por Raquel Lobao Evangelista (UCP) -, Ligia
Prezia Lemos (USP) discutiu a repercussao, nas redes sociais, de in-
formacdes incorretas a respeito dos cuidados preventivos para con-
ter a contaminacao de covid-19 na novela Amor de mde; Larissa Leda
Rocha (UFMA) questionou a ambivaléncia da equipe de producao da
série O mecanismo, que afirmava o estatuto ficcional para se defen-
der de criticas, mas realizava o rompimento de fronteiras em cam-
panhas para a divulgacao da série; Luisa Chaves de Melo, uma das
autoras deste artigo, partiu de trabalhos apresentados no GP em anos
anteriores para pensar a pertinéncia de se transpor para estudos de
ficcao conceitos criados para categorizar histérias falsas que se apre-
sentam como noticias genuinas.

Mesmo tendo defendido, na live, que a ficcao televisiva pode
contribuir para o contexto de desinformacao, ¢ preciso ampliar a
discussao. Naquele momento, surgiram duas questoes que nos mo-
tivaram a realizar este trabalho que ora apresentamos: (a) a auséncia
de pesquisas que articulassem desinformacao e ficcao seriada$; e
(b) roteiristas defenderem a licenca poética da ficcao, quando co-

5 Por exemplo, a chamada de fevereiro de 2022 para o dossié “Perspectivas multidisci-
plinares sobre desinformacao em saude”, publicado na revisa Reciis, em junho de 2022; e
as chamadas de outubro de 2020 para os dossiés “Economia Politica da Desinformacao’,
da Revista Eptic, publicado em janeiro de 2021, e “Desinformacao em plataformas digitais
no contexto da pandemia”, publicado na revista Fronteira, em fevereiro de 2021.

6 Embora tenham aparecido dezenas de milhares de resultados para buscas com os
termos “fake news” e “desinformacao” realizadas no Google Académico, no Portal
Capes e em bases de dados assinadas pelas bibliotecas da PUC-Rio, nao houve resulta-
dos na pesquisa booleana para os termos “desinformacao” AND “ficcao seriada”, “série”
ou “telenovela”



brados publicamente por incorre¢des em narrativas realistas, ar-
gumento que foi duramente criticado por Rocha na live organizada
pela Intercom.

A terceira motivagao veio de nossa experiéncia pessoal: por
vezes ouvimos pessoas desqualificarem pesquisas académicas em
ciéncias sociais, por, supostamente, serem “desconectadas” da rea-
lidade, ao (a) levantarem problemas, mas nao apresentarem solu-
¢oes ou (b) pintarem um quadro utdpico sem considerarem as con-
di¢des do mercado.

Buscamos, entao, tentar alguma conciliacao entre a critica acadé-
mica e a realidade do mercado profissional. Nossa intencao, nesse tra-
balho, é entender como roteiristas veem a articulacao entre ficcao e
(des)informacao, uma vez que a defesa incondicional da licenga poética
as obras ficcionais aqui mencionada trazia um viés: se o autor tivesse
achado o tratamento da informacao no roteiro problematica, provavel-
mente nao o teria feito.

Nosso objetivo ¢é investigar se e como roteiristas brasileiros/as
percebem a desinformacao na teledramaturgia. Haveria limites a se-
rem impostos no tratamento da informacao em narrativas realistas,
levando em consideracao que: (a) séries e telenovelas sao obras de
ficcao, e, portanto, a liberdade de criagao é premissa basica; (b) estu-
dos de recepgao corroboram a importancia da telenovela na agenda
nacional e nas discussoes publicas (LOPES, 2009); (c) algumas pesqui-
sas em teledramaturgia afirmam o papel pedagogico da ficcao seria-
da, no que se convencionou chamar merchandising social, ao desen-
volverem agoes de cidadania e ao apresentarem pautas relacionadas
a direitos civis e a direitos humanos (LOPES, 2009; SCHIAVO, 2002)?

Com essa finalidade, realizamos uma pesquisa documental de ca-
rater exploratorio, tendo a entrevista oral semiestruturada como fonte
de coleta de dados. Para isso, entramos em contato com sete rotei-
ristas’, que haviam sido abordados previamente por pessoas de suas
relagoes pessoais. Conseguimos viabilizar cinco entrevistas entre os
meses de maio e julho de 2022. As entrevistas, realizadas pela platafor-
ma Zoom, tiveram duracao média de 40 minutos. A todos fizemos as
mesmas perguntas. Nesse trabalho vamos focar na resposta as pergun-
tas: E possivel dizer que ficgdo seriada desinforma? Por qué?

Destacamos que a amostragem, evidentemente, nao é representa-
tiva da classe de profissionais, por ser um nimero pequeno de rotei-

7 Embora tenhamos tentado fazer um equilibrio entre informantes homens e infor-
mantes mulheres, s6 uma das roteiristas contactadas péde nos conceder entrevista.
Como a maioria dos entrevistados é masculina, optamos por usar o plural e o substan-
tivo indeterminado na forma masculina.
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ristas, ligados ao nosso circuito de relacoes sociais, o que levou a uma
maior homogeneidade do grupo, como terem tido atuagao prévia em
jornalismo ou publicidade.

Os roteiristas entrevistados tém mais de 40 anos de idade e en-
tre dez e vinte anos de experiéncia profissional em roteiro de ficgao
televisiva seriada. Todos moram no Rio de Janeiro. Trés trabalharam
exclusivamente com ficgao seriada. Dois ja escreveram para cinema e
dois também fizeram roteiros documentais. Dos trés que trabalharam
para emissoras de televisao, dois escreveram telenovelas. Os outros
dois criaram roteiros apenas para séries a serem exibidas em servicos
de streaming, sendo que um deles € especializado em sitcom.

Antes de apresentar os resultados das entrevistas faremos um
breve retrospecto sobre o contexto do surgimento do conceito de
“desinformacao” em estudos de comunicacao.

OS CONCEITOS DE “FAKE NEWS” E “DESINFORMAGCAO”

As chamadas “fake news” nao sao, exatamente, uma novidade de
nosso tempo. Pesquisadores identificaram reportagens publicadas no
jornal novaiorquino The Sun, em 1835, que versavam sobre a existéncia
de uma raca de homens-morcegos nativos da lua (STANCKI, 2018). No
entanto, o termo surgiu em 2014, quando o jornalista canadense Craig
Silverman, sem pensar muito sobre o assunto, passou a usa-lo para se
referir a sites como o nationalreport.net, que disseminavam boatos e
historias falsas. Em janeiro de 2017, o presidente eleito dos EUA, Do-
nald Trump, criticou a cobertura das elei¢des, acusando a imprensa de
ser fake news, popularizando a expressao (CARVALHO, 2019).

A partir de entao o conceito entrou em disputa. Um texto insti-
tucional da Lupa, uma das principais agéncias de checagem de infor-
macao (fact-checking) do Brasil, afirmou, em dezembro de 2017, que
o termo ja teria sido usado por lideres autoritarios de 15 paises para
criticarem a imprensa em discursos que defendiam limitar a liberda-
de de atuacgao do jornalista®.

Para além da questao politica da apropriacao do termo por lide-
res autoritarios (ou, talvez, justamente por causa disso), pesquisado-
res de comunicacao comecaram a questionar seu uso, afirmando se
tratar de um oximoro (CARVALHO, 2019; CHAVES, 2021; BARSOTTI &
AGUIAR, 2021). Noticia é um género textual moderno que tem como
caracteristica relatar acontecimentos, “algo que foi ou que sera ins-

8 Disponivel em: https://lupa.uol.com.br/institucional /2017/12 /23 /fake-news-diz-
er-ou-nao-dizer. Acesso em: 5 jul. 2022.
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crito na trama das relagdes cotidianas de um real-historico determi-
nado” (SODRE, 2009, p. 24), e, portanto, se o contetido é proposital-
mente falso, nao poderia ser chamado de noticia®.

Outro problema apontado é o uso do conceito para designar
géneros muito diferentes. O primeiro estudo em inglés sobre o es-
tado da arte do conceito', publicado em 2017, categorizava como
fake news: (a) satira a programas noticiosos, (b) parodias de noticias
veiculadas na midia, (c) narrativas totalmente inventadas, (d) mani-
pulagao de dados e de imagens, (e) publicidade que nao se identi-
fica como tal, (f) propaganda de cunho politico (CARVALHO, 2019).
Embora o artigo fizesse uma classificagao pelos paradigmas “fac-
ticidade” e “intencionalidade”, graduando niveis de fidedignidade
a acontecimentos e de intencao de enganar o interlocutor, alguns
pesquisadores nao consideravam adequado afirmar pecas de humor
como fake news.

Essas questdes fizeram com que parte dos pesquisadores do
campo da comunicacao preferissem usar o conceito de “desinfor-
macgao”, tanto para escapar ao oximoro quanto para designar a am-
plitude do fendmeno.

A palavra desinformacao teria sido dicionarizada, ainda no sé-
culo XX, pela Uniao Soviética para designar o que era identificado
como propaganda ocidental contraria ao regime comunista, sendo
entendida como uma arma de guerra, cuja estratégia seria a “into-
xicacgao continua” dos sistemas de comunicacao com historias falsas
(VOLKOV, 2019 [1986]).

Neil Postman usou a palavra, em 1985, para expressar o hibridismo
entre noticia e entretenimento, que, segundo ele, é proprio do meio te-
levisivo. Para Postman, a preponderancia da televisdo sobre os outros
meios teria como consequéncia o imperativo da diversao nos discursos
publicos, o que afetaria 0 modo como as pessoas recebem informacao.
No livro Amusing ourselves to death, ele defende que:

[...] a televisdo esta mudando o sentido de “ser infor-
mado”, ao criar tipos de informacao que poderiam,
propriamente, ser chamadas de desinformagdo. Estou
usando a palavra quase no sentido exato em que é usa-
da por espides da CIA ou da KGB. Desinformacao nao
significa informacao falsa. Significa informagao erratica

9 E claro que reportagens podem trazer informagdes incorretas, por ma apuragio por
parte do reporter, o que no jargao jornalistico se chama “barriga’, ou por falha ética, o
que seria passivel de puni¢ao, demissao ou perda de credibilidade.

10 Defining “Fake News™ A Typology of Scholarly Definitions, escrito por Edson Tan-
doc Jr e Zheng Wei Lim, publicado em agosto de 2017 na revista Digital Journalism.
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- informacao deslocada, irrelevante, fragmentada ou su-
perficial - informagao que cria a ilusao de saber algo,
mas que na verdade afasta a pessoa do conhecimento!!
(POSTMAN, 2005 [1985], p. 102).

Percebe-se que, para Postman, a desinformacao se relaciona com
o novo ambiente social, politico, econdmico e psicologico proprio ao
advento dos meios eletronicos (McLUHAN, 2007). O autor nao pensa
desinformacao apenas como estratégia de guerra, pois informacgao
deslocada, fragmentada ou superficial, propria ao sistema do show
bussines, também se inserem nesse contexto.

Leitora de Postman, Claire Wardle foi uma das divulgadoras do
conceito de desinformacgao no pais. A pesquisadora esteve no Rio de
Janeiro, em novembro de 2017, no Festival 31, dedicado ao jornalismo
independente, organizado pela Agéncia Publica, Nexo, Ponte, Lupa,
Brio, Reporter Brasil, Nova Escola, Jota e Google New Labs. O evento
reuniu jornalistas, checadores de informacao (fact-cheking) e pesqui-
sadores de comunicagao.

Na ocasiao, Wardle apresentou alguns dos pontos discutidos no
relatorio Information Disorder: toward an interdisciplinary framework
for research and policy making, escrito em co-autoria com Hossein
Derakhshan, para o Conselho da Europa em 2017. Segundo o relato-
rio, vivemos um ambiente de desordem de informacgao, no qual circu-
lam informagoes incorretas (mis-information), informacao falsificada
(des-information) e ma-informacao (mal-information)?. A distingao
entre essas categorias também esta no nivel de intencionalidade e de
facticidade: a ma-informacao é factual, mas descontextualizada com
intencao de causar dano; a informacao incorreta nao tem intencao
de causar dano, mas desinforma por ter incorregdes; a informagao
falsificada tem baixissimo ou nenhum nivel de facticidade, tendo sido
criada e compartilhada com intencao de causar dano, devido a uma
agenda politica.

A conceituacao proposta por Wardle e Derakhshan torna menos
estranha a presenca de pecas de ficgao como desinformagao, na me-
dida em que ampliam o fendmeno para além da estratégia de guerra,

11 Traducao de: “What is happening here is that television is altering the meaning
of ‘being informed’ by creating species of information that might properly be called
disinformation. I am using this word almost in the precise sense in which it is used
by spies in the CIA or KGB. Disinformation does not mean false information. It means
misleading information - misplaced, irrelevant, fragmented or superficial information
- information that creates the illusion of knowing something but which in fact leads
one way from knowing something”.

12 Uso a traducdo para os termos originais em inglés feitos por Ménica Chaves em sua
pesquisa de mestrado (2021).



destacando o atual ambiente ecoldgico das midias, pautado em dis-
positivos moveis e redes de compartilhamento de mensagens. Assim,
o contexto de desordem da informagao inclui mensagens com ou
sem intencao de enganar, como (a) satiras ou parddias; (b) contetido
enganoso, definido como uso de informacoes com o objetivo de acu-
sar pessoas; (c) falsa conexao (como por exemplo titulos apelativos
que nao correspondem ao contetdo do texto); (d) contetido impostor,
que imita fontes fidedignas; (e) falso contexto, quando o contetdo é
genuino, mas esta descontextualizado; (f) manipulagao de contexto,
feita intencionalmente para enganar; (g) contetdo fabricado, cuja in-
tencao também é causar dano.

Percebe-se, entao, que Wardle e Derakhshan consideram que fic-
¢oes, mesmo quando criadas sem intengao de causar dano, podem
contribuir para o ambiente de desinformacao quando descontextua-
lizadas, tanto por desconhecimento de seu carater ficcional, quanto
por ma-fé.

Veremos, em seguida, como os roteiristas entrevistados pensam
a articulagao entre informacao, desinformacao e ficcao televisiva
seriada.

O PONTO DE VISTA DOS CRIADORES

Nesta pesquisa, seguimos os procedimentos recomendados na
Resolugao 196/1996 do Conselho Nacional de Satde, que regula a
pesquisa com seres humanos no Brasil, nos comprometendo a pre-
servar o sigilo da fonte. Assim, os informantes serao referidos por
letras e nao mencionaremos dados que possam levar a sua identifi-
cacao, como, por exemplo, a referéncia a uma série ou telenovela de
sua autoria.

Como ja foi mencionado, os entrevistados tinham de 10 a 20 anos
de experiéncia profissional no desenvolvimento de roteiros de fic¢ao
seriada (e, alguns, de longa-metragens). Todos tinham escrito séries
e dois também tinham feito telenovelas. Nem todos os projetos che-
garam a ser filmados, o que nao consideramos relevante para efeitos
desta pesquisa, uma vez que ela versa sobre a esfera da criagao.

Ao serem questionados se seria possivel a ficgao seriada contri-
buir para o ambiente de desinformacao e/ou trazer fake news, trés
disseram que sim; um disse que sim, mas com ressalvas; e um consi-
derou que nao se deve esperar que a ficgao traga informagdes cor-
retas sobre a realidade social ou material e, por isso, nao se poderia
dizer que a obra ficcional desinforma.

49



50

Quem discordou do potencial desinformativo da ficcao foi o in-
formante CX, para quem as solugoes de roteiro nao necessariamente
“refletem um raciocinio mais extenso sobre o que € a realidade” No
seu entendimento, o mais importante é o efeito dramatico e, por-
tanto, nas salas de roteiro a preocupagao maior seria determinar se
aquela situacao € ou nao crivel. Essa opinidao coincide com as contri-
buicoes da teoria do efeito estético de Wolfgang Iser (1996).

De acordo com o tedrico alemao, ao lermos reportagens, artigos
cientificos, biografias etc., ha uma “reduplicacao do real”, ou seja, a
pessoa atualiza aquelas informagdes no seu contexto historico-so-
cial, atribuindo o status de “verdade™ - palavra usada aqui no senti-
do do senso comum de algo que se opoe a fantasia e a mentira®. No
entanto, em algumas situacoes, a ficcao pode ser atualizada para o
contexto historico-social do/a interlocutor/a sem que seja percebi-
da como acontecimento, como, por exemplo, quando um professor
inventa uma histoéria para explicar conceitos.

Segundo Iser, a escrita literaria de ficcao se faz pela selecao de
elementos do real, pela combinagao desses elementos e pelo auto-
-desnudamento. Na literatura, portanto, o auto-desnudamento da
ficcionalidade impede a reduplicacao do real: o/a leitor/a sabe se
tratar de um mundo imaginado que se apresenta como se fosse um
mundo possivel. Por isso, o imperativo € a verossimilhanca e nao a
veracidade.

Embora o informante CX acredite que - devido ao auto-desnu-
damento da ficcionalidade e ao consequente pacto ficcional - nao
¢ adequado dizer que obras de ficcao contribuem para o ambiente
atual de desordem da informacao, ele afirma o potencial informativo
da ficcao:

Eu venho do documentério e eu acho que vocé s6 tem
a ganhar ao trazer elementos reais para dentro. Quan-
to mais vocé conseguir esclarecer as pessoas, em algum
sentido, sobre algum tema importante, maravilha. Eu
acho que isso é essencial, mas eu acho que cobrar isso
da ficcao é dificil, por causa dos problemas de producao.

Os problemas de produgao aos quais se refere sao: (a) a interferén-
cia dos varios setores no desenvolvimento do roteiro, como pedidos do
diretor ou dos produtores para colocarem personagens que represen-

13 Nao temos a intengao, aqui, de discutir a complexidade do conceito filoséfico de
“verdade”, pois qualquer tentativa nesse sentido, além de ser leviana para as dimensdes
deste artigo, nos desviaria do foco principal de nossa pesquisa.

14 Mentira poderia ser definida, segundo a argumentacao do autor, como uma ficgao
que busca levar o interlocutor a reduplicar o real.



tem determinados segmentos sociais, (b) temas de interesse observa-
dos em pesquisas de opiniao e (c) a insercao de merchandising.

A informante EZ também disse que interesses comerciais entram
em jogo no processo de criacao, embora sua observacao abra outro
caminho. Ela afirma que tem havido uma preocupacao, que ela vé
como positiva, com o modo como se representa a realidade e fatos
historicos, por causa da atuacao de espectadores nas redes sociais.
Em suas palavras: “vocé faz uma aberragao [reverbera nas redes],
0 anunciante sai... e a gente sabe que a coisa mais importante para
um produto televisivo é que tenha patrocinio”. Assim, alteracdes em
fatos, atuais ou histéricos, seriam menos problematicos em séries
distribuidas por plataformas de streaming do que em obras de te-
ledramaturgia exibidas na TV aberta, por causa da necessidade do
financiamento comercial e porque a responsabilidade social é maior,
na medida em que a obra atinge mais efetivamente todos os setores
da populacao brasileira.

Curiosamente, apesar de parecer um paradoxo acusar a ficcao
de falsificagao, trés informantes usaram, espontaneamente, o termo
fake news para se referir a problemas de distorcao da representagao
de fatos em séries e telenovelas.

Foi nesse sentido que BW fez sua ressalva, a respeito de a fic-
cao seriada poder desinformar. Para ele, salvo rarissimas excegoes,
roteiristas nao criam a ficcdo com uma agenda politica por tras, ou
seja, nao haveria uma intengao de convencer as pessoas, 0 objetivo
primeiro € envolvé-las naquele universo, fazer com que se identifi-
quem com as situacdes e personagens. Assim, nao se poderia atri-
buir a ficgao o epiteto de desinformagao por nao se tratar, como afir-
ma Volkov, de uma estratégia deliberada de “intoxicagao continua’.
Como a narrativa precisa de conflito e de antagonistas, as alteracoes
da realidade sao feitas para dar dramaticidade (ou verossimilhanca)
as situagdes apresentadas e nao com o objetivo deliberado de enga-
nar, levando pessoas a fazerem coisas que nao fariam se nao tivessem
assistido aquela histoéria. No entanto, ele pondera que, em rarissimos
casos, pode haver, sim, agenda politica para modificacao de fatos o
que, para ele seria fake news.

Outro informante, DY, argumentou que a vilanizagao do anta-
gonista poderia ser entendida como desinformacao em biografias
ficcionais, sobretudo se a pessoa retratada ainda estiver viva, pois
sempre se parte de algum ponto de vista para compor a trama. AV e
BW também sublinharam que o viés é inerente a qualquer narrativa.
Por isso, segundo BW, é importante haver um “banquete”, ou seja, que
existam narrativas com visoes diferentes.
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Ja DY sublinhou o perigo de se fazer fic¢ao inspirada em proces-
sos que ainda estao em curso - ele mencionou o filme A rede social
(2010) e a série O mecanismo (2018). Para ele, a biografia ficcionaliza-
da, que troca o nome de pessoas e de instituicdes por nomes simila-
res, pode ser um exemplo de desinformacao, pois “todo mundo sabe
de quem estao falando, mas a obra nao se assume como biografia”

Ainda sobre esse ponto, AV disse ter alguma dificuldade de con-
ciliar internamente a busca por comover o/a espectador/a com a fi-
delidade da representacgao:

Eu sou confrontado, regularmente, com esse debate da
responsabilidade de as historias retratarem uma realidade
social, isso causa um embate em mim, porque, de um lado,
tem o meu interesse em contar histérias que comovam e,
do outro, o compromisso com a realidade. E a realidade,
como ela é, nao necessariamente comove. (...) Enquanto
roteirista, a minha prioridade é mobilizar emocoes.

Além da elaboragao do conflito, da construcao do antagonista
e da necessidade de emocionar, BW refletiu sobre outro ponto que
pode ser visto como um falseamento da realidade: o fato de que, di-
ferentemente do que ocorre em nosso cotidiano, as situagoes da tra-
ma precisam fazer sentido na trajetoria das personagens. Para ele,
no mundo factual, as acoes das pessoas nao trazem um sentido em
si, sendo muitas vezes aleatorias e desconectadas umas das outras.
Na narrativa classica, cada acao representada se articula as anterio-
res e as posteriores com o objetivo de dar um sentido geral ao que
esta sendo contado. A essa atribui¢ao de um sentido (existencial) para
as personagens ele da o nome de licenca poética. Em suas palavras,
“na dramaturgia a gente precisa da licenga poética. O que ¢ a licenga
poética? Eu preciso quebrar a realidade em pedacos para que a minha
unidade de agao faga sentido, para que as pistas sejam semeadas e as
viradas sejam compreendidas”

EZ disse que é preciso negociar os limites entre licenga poética
e desinformacgao com consultores especialistas. Ela afirma que sua
experiéncia prévia como jornalista foi fundamental para seu trabalho
de criacao, pois o olhar do jornalismo influencia o modo como ela
pensa o roteiro. Como exemplo, diz que nao vé problema em cenas
de tribunal que sigam o ritual norte-americano, em que as pessoas se
levantam para falar, mas nao se pode criar uma situagao que contra-
rie a nossa Constituigao.

Os roteiristas identificaram, ainda, erros e negligéncia na pesqui-
sa prévia como causa de possiveis falhas na reproducao de informa-



¢oes ou na representacao de fatos. BW disse que incorregdes presen-
tes na ficgao seriada sao resultado de negligéncia ou, simplesmente,
erro, como acontece com qualquer profissional. Segundo ele, “o pro-
blema [na ficcao seriada] é que esse erro cristaliza”

DY ponderou que erros acontecem quando nao ha condig¢oes ideais
de pesquisa, ndao ha orcamento ou o prazo para entregar as cenas €
muito curto, porque o roteirista se dedica menos a pesquisa e mais a
criagao da trama. Ele disse, ainda, que roteiristas partem, muitas vezes,
de referéncias audiovisuais, o que também pode desinformar. Como
exemplo, mencionou a lobotomia sofrida pelo personagem interpreta-
do por Jack Nicholson em Um estranho no ninho (1975) como referéncia
de tratamento psiquiatrico quando se pensa uma cena.

Por fim, a Gltima categoria de desinformacao identificada nas en-
trevistas sao clichés e estereotipos, como apontado por DY: “fico pen-
sando nos filmes antigos de Hollywood. O ‘cara’ que queria conhecer
ia procurar [informagoes], mas para boa parcela do mundo, o Japao, o
Egito, o Brasil, 0 México eram aquilo, aquela coisa bem estereotipada.
Nao deixa de ser uma forma de desinformacgao”. Percebe-se, aqui, uma
aproximagao com o sentido mais amplo que Postman da ao conceito
de desinformacao como efeito da era do entretenimento total. Tra-
ta-se de uma informacao erratica que da ao espectador a ilusao de
conhecimento e que se enquadra naquilo que Stuart Hall chama de re-
gime de representacao (2016). De acordo com Hall, as representacoes
hegemonicas apresentam como padrao de humanidade determinadas
caracteristicas fisicas e fenotipicas, formas de comportamento, orien-
tacao sexual, habitos e gostos estéticos que correspondem ao modo
de vida dos individuos que exercem o poder hegemodnico. Quem nao
corresponde a esse padrao ¢ pensado como “diferenca” A “diferenca” é
representada de modo estereotipado na produgao midiatica, na litera-
tura, na publicidade e em outros géneros textuais, fixando significados
em um repertorio de imagens que formam o regime de representagao.

CONTRADICOES E DILEMAS ENTRE O IDEAL E A PRATICA

As entrevistas expuseram contradi¢oes e dilemas, muitas vezes
percebidos pelos proprios informantes no momento em que falavam.
Como quando: (a) condenavam a visao estereotipada em filmes de
Hollywood, mas afirmavam a busca por referéncias nesses mesmos
filmes; (b) diziam que a fic¢ao nao deveria ser pensada como retrato
fiel do real, mas defendiam a responsabilidade social de informar o
publico, pois a ficcao teria forga de realidade na vida das pessoas;
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ou (c) afirmavam que o roteirista nao quer “enganar” ninguém, mas
diziam que a melhor coisa que poderia acontecer, o que traria mais
gratificacao ao autor do roteiro, seria o espectador contar que em-
barcara na historia, se identificando de tal forma com a narrativa que
vivera aquilo como se fosse real.

De modo geral, os informantes nos surpreenderam ao pensarem
informagao de modo bastante amplo, incluindo no rol de desinfor-
macgao a ilusao de um sentido para a vida (e/ou para as agoes de um
individuo) e a estereotiparem propria a regimes de representagao.

Talvez essa percepgao critica se deva a uma preocupacao atual
de dar um sentido maior a ficgao seriada, fazendo surgir a tendén-
cia, apontada por AV, de se realizar critica social mesmo em produ-
¢oes de terror, suspense e fantasia; talvez a reflexao se relacione
com atuacao de espectadores e militantes nas redes sociais, con-
forme indicado por EZ; Talvez seja reflexo da polarizagao politica e
do propria ambiente de desordem da informacao; ou, ainda, tenha
sido sugerida pela prépria entrevista, na medida em que CX e DY fa-
laram que estavam, pela primeira vez, elaborando aquelas questdes
em voz alta.

DESINFORMAGAO NA FICGCAO TELEVISIVA SERIADA

Somando as contribuicoes de cada um dos roteiristas para a dis-
cussao sobre a articulagdo entre a ficcao televisiva seriada brasileira
e o ambiente de desordem de informacao que vivemos, eles identifi-
caram sete procedimentos, que categorizamos a seguir:

Fake news: a palavra foi usada para se referir a situagdes impos-
siveis - como, por exemplo, o cumprimento de mandato de prisao de
madrugada, o que é vedado pelo Cddigo Penal Brasileiro - e para se
referir a distor¢ao feitas em ficcao inspiradas em fatos, nos quais a al-
teracao serviria para uma agenda politica. Aplicando a conceituagao
de Wardle e Derakhshan, o primeiro caso seria informacao incorreta
e o segundo uma informacao falsificada.

Vilanizacdo de personagens inspirados em pessoas reais em bio-
grafias ficcionais: esse caso nao esta previsto na conceituacao vista,
porque nao ha uma descontextualizagao maliciosa, como ocorreria se
a pessoa compartilhasse uma cena de ficcao, dizendo ser a filmagem
de um fato. No entanto, entendemos ser possivel afirmar a vilaniza-
¢ao de personagens inspirados em pessoas reais como ma-informa-
¢ao, por causa do deslocamento feito da informacgao genuina para o



contexto dramatico, que impde a construgao do antagonista. Mesmo
que nao haja inten¢ao manifesta de causar dano, a escolha do ponto
de vista traz um viés politico, na medida em que afirma um posicio-
namento com relacao a valores.

Falsas biografias que (mal) disfarcam a fonte original, modificando
o nome de personagens, cidades e instituigoes: pelos motivos expos-
tos no caso anterior, podem ser consideradas como ma-informacao.

Falhas na pesquisa e representagoes baseadas em referéncias au-
diovisuais, que nao correspondem aos processos atuais e/ou a rea-
lidade brasileira: esses seriam casos tipicos de informagao incorreta,
pois a desinformacao nao tem intencao de causar dano e se deve ao
desconhecimento de quem compartilha a informacao.

Esteredtipos: nesse caso, podemos dizer que a incorregao afirma
relacdes de poder ao apresentar padroes de ser, sentir, agir e viver,
que excluem o “diferente”, na medida em que ele é percebido como
algo “errado”. Realiza, assim, violéncia simbolica sobre as minorias es-
tereotipadas e reforca imagens que legitimam o exercicio de poder
pelos grupos hegemonicos (HALL, 2017). Podemos, portanto, atribuir
uma agenda politica a reproducao de estereétipos, enquadrando-os
como informacao falsificada.

De todos os casos elencados nas entrevistas, o nico que nao
conseguimos enquadrar na categorizacao de Wardle e Derakhshan
foi o procedimento, préprio da dramaturgia classica, de dar sentido
as acoes e a trajetoria da personagem no universo diegético. Pelo
que nos foi dito, a desinformacao estaria na constatagao de que a
nossa realidade nao precisa fazer sentido, e grande parte das vezes
nao faz.

Mesmo considerando o “sentido da vida” como uma representa-
¢ao “enganosa’, entendemos que: (a) nao podemos classifica-la como
informacao incorreta, porque o roteirista ndao a compartilhou por
desconhecimento de seu carater erroneo; (b) nao podemos catego-
riza-la como ma-informagao ou informagao falsificada porque nao
foi compartilhada com intencao de causar dano; e (c) nao traz uma
agenda politica. Assim, defendemos que, nesse caso, nao se trata de
desinformacao, mas de uma “ilusao consentida”, nos termos apre-
sentados por Iser (1996), na medida em que a ficgao se autodesnuda
como tal. Talvez seja esse um dos motivos pelos quais ficgoes sao
tao necessarias: porque, pelo menos ali, é possivel, como disse Bento
Santiago - narrador de Dom Casmurro, de Machado de Assis -, “atar
as duas pontas da vida”
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CONSIDERAGOES FINAIS

Com esse trabalho, tentamos contribuir com a discussao sobre a
pertinéncia de pensar a ficcao televisiva seriada como um dos fatores
da desordem de informacao. Em nossa pesquisa, entrevistamos cinco
roteiristas de ficcao televisiva seriada para saber o que consideram
como desinformagao em obras ficcionais.

Verificamos que, em sua maioria, os roteiristas entrevistados con-
cordam que a ficgao € fonte de informacao e, portanto, também pode
contribuir para o ambiente desordem de informacao em que vivemos.

A partir dos exemplos por eles levantados, observamos ser pos-
sivel classificar como desinformacao alguns elementos presentes na
narrativa de séries e de telenovelas. Acreditamos, contudo, ser ne-
cessario fazer novas investigagoes e ampliar a amostragem de infor-
mantes, para ter uma visao mais ampla do que podemos considerar
desinformacao na ficcao seriada e do entendimento de roteiristas a
respeito do fendmeno.
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A SURDEZ NO MAINSTREAM:
REFLEXOES SOBRE OS CONCEITOS DE AUTORIAE
ESTILO EM SERIES INCLUSIVAS E BILINGUES

Amanda Azevedo

INTRODUCAO

Esse capitulo tem o intuito de discutir sobre os conceitos de
autoria e estilo presente no pensamento de Pierre Bourdieu (1992;
2002), Michael Baxandall (2006) e David Bordwell (2009), que nos aju-
dam a compreender os processos de producao no campo das obras
artisticas. Conforme Souza & Aratjo (2013) e Picado & Souza (2018)
esses autores trabalham em uma perspectiva relacional, que consi-
dera os agentes responsaveis, a cultura deste oficio e o contexto de
realizacao, que podem ser aplicadas as producdes audiovisuais con-
temporaneas. Nota-se que as séries ficcionais possuem varias etapas
de producao e tem alto grau de especializacao de diferentes profis-
sionais deste campo, portanto sao objetos propicios para a investiga-
¢ao pela lente teodrica desses autores.

A partir dessa articulacao conceitual examinamos as relagoes en-
tre acessibilidade' e inclusao de Pessoas com Deficiéncias (PcDs) au-
ditivas e surdas?, onde percebe-se que complexifica o fazer artistico

1 De acordo com o Art. 3° da Lei n° 13.146 a defini¢ao de acessibilidade é: a possibili-
dade e condigao de alcance para utilizacdo, com seguranga e autonomia, de espagos,
mobiliarios, equipamentos urbanos, edificagdes, transportes, informacdo e comuni-
cacao, inclusive seus sistemas e tecnologias. Disponivel em: <https://www.planalto.
gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018 /2015 /1ei/113146.htm> Acesso em: 30,/05,/2023

2 Pessoa surda ou, dependendo do caso, pessoa com deficiéncia auditiva. Diferen-
cia-se entre “deficiéncia auditiva parcial” (perda de 41 decibéis) e “deficiéncia auditiva
total” (ou surdez, cuja perda é superior a 41 decibéis), perdas essas aferidas por audio-
grama nas frequéncias de 500Hz, 2.000Hz e 3.000Hz, segundo o Decreto n° 5.296, de
2/12/05, arts. 5° e 70. Surdo, pessoa surda: pessoa que tem comprometimento auditivo
e que se identifica com a cultura surda. Obs.: o surdo é capaz de produzir sons orais,
portanto, nao ¢ mudo, sendo a expressao “surdo-mudo” inadequada. Terminologia so-
bre deficiéncia na era da inclusao por Romeu Kazumi Sassaki. Disponivel em:<https: //
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do audiovisual. Para isso, tragamos um paralelo com os filmes que
retratam a surdez pela perspectiva da diferenca cultural e linguistica,
para entendermos como passaram a ser incluidos no cinema chegan-
do até as séries ficcionais. A producao seriada demanda grande es-
forco de gestao criativa, que consiste na construcao de universos fic-
cionais, de personagens, em dirigir equipes, em controlar, em manter
a continuidade da obra e em distribui-las comercialmente. Também
implica em marcas de estilo que sao reconhecidas e consagradas em
diferentes instancias, seja pelos consumidores, fas, premiagoes e cri-
ticas especializadas.

AUTORIA E ESTILO EM OBRAS SERIADAS

As obras artisticas, dentre elas as audiovisuais que trazemos
nesse estudo, fazem parte de um campo de produgao e sao criadas
por agentes que estao no espaco social. Bourdieu (1996; 2002) apon-
ta que esse espaco ¢ estruturado e possui tensoes, onde os agentes
ocupam uma posi¢ao definida pela quantidade de capitais acumula-
dos, que os permitem agir de acordo com suas posi¢oes. Os agentes
que produzem as obras sao os autores, essa funcao é construida
socialmente pelas instituicoes, pelas relagdes sociais e praticas de
atuacao profissional.

Cada campo possui forgas que estao em disputa por agentes e
instituicoes, que seguem regras especificas de funcionamento. Em
consequéncia dessas relagoes surgem os habitus, que sao modos de
agir nos campos (de poder econémico, juridico, literario, jornalisti-
co, etc). As escolhas estilisticas ocorrem por meio dos habitus de sua
producao, construindo suas marcas de reconhecimento que os dife-
renciam no campo. As relacdes que se estabelecem entre o artista e a
classe sdao expressas em decisoes pessoais, mas também fazem parte
de uma determinada cultura, onde ambos interferem na criacao.

Baxandall (2006) nos mostra que as obras artisticas também sao
objetos historicos que existem por um propoésito, uma qualidade in-
tencional. A intencgao € a resposta materializada em solugoes de pro-
blemas enfrentados pelo autor, em uma relacao de causalidade, que
pode ser entendida pelas circunstancias enfrentadas no processo
criativo. Baxandall reflete sobre a maneira como descrevemos a obra,
quais eram os objetivos do artista, e os problemas que ele enfren-
tou ao se deparar com o encargo que recebeu. Para lidar com esse
processo de confeccao, os artistas constroem diretrizes que irao dar

www2.camara.leg.br/a-camara/estruturaadm/gestao-na-camara-dos-deputados/
responsabilidade-social-e-ambiental /acessibilidade /glossarios/terminologia-so-
bre-deficiencia-na-era-da-inclusao> Acesso em: 20/03/2023
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formas as obras. Contudo, as diretrizes nao sao formuladas apenas
pelo artista, sofrem interferéncias de diferentes institui¢des para que
possam ser comercializadas. Assim como os artistas, as instituicoes
tém seus modos de fazer e agir, e apesar de interferir nesses pro-
cessos, elas nao sao determinantes na producao, pois sao os autores
os responsaveis pelo aspecto criativo, possibilitando caminhos para
inovagoes estéticas.

O meio artistico € permeado por convengoes e padroes que fazem
parte das praticas de produgao, que sao solugdes para problemas
de determinados encargos recebidos pelo agente criador. Bordwell
(2009) aborda sobre as normas de criacao pela perspectiva histori-
ca de obras cinematograficas, pela analise das escolhas feita pelos
autores que definem determinados estilos. Contudo, as produgoes
sao composigoes de imagens, que passam tanto pela escrita drama-
targica quanto pela forma de direcionar a atencao do espectador, ou
seja, por sua encenacao. Bordwell (2009) propde que o exame das
obras esta associada a narrativa presente no roteiro, na coeréncia
dos mundos ficcionais, nos pontos de vista dos personagens, combi-
nados com o uso dos planos, decupagem, continuidade, trilha sonora,
e demais elementos que constroem a estética.

Picado e Souza (2018, p.59-60) demonstram como a articulacao
conceitual de Bourdieu (1996; 2002), Baxandall (2006) e Bordwell
(2009) apresenta os contextos externos de construcao social da au-
toria, e internos pelas dinamicas de produgao que sao “partes signi-
ficativas da avaliacao do estilo”. Adentrando no campo de producao
seriada ficcional, os autores-roteiristas lidam com as dimensoes in-
ternas e externas, que sao pressupostos necessarios para que os ana-
listas consigam fazer o exame da materialidade das obras.

Pela perspectiva de Bourdieu (1996; 2002) o lugar autoral depende
dos sistemas de decisoes relativos aos contextos de produgao, mas
também pela posicao dos agentes no campo e qual grau de controle
exercem sobre a criacao. Baxandall (2006), por sua vez, aponta para
a reconstituicao das circunstancias de criagao das obras, partindo de
uma reflexdao de onde nasce o encargo até a solu¢ao materializada.
No exame do estilo Bordwell (2009) propde o enfoque da encenagao
(mise-en-scéne) como parte da analise filmica, esse € um elemento
que também pode ser examinado nos formatos seriados, pois assim
como nos filmes, o roteirista e diretores imprimem nas obras suas
marcas estilisticas, que fazem com que o publico e as instancias de
consagracao as reconhec¢a enquanto um produto singular.
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A INCLUSAO DOS SURDOS NO AUDIOVISUAL

Por muito tempo os filmes que abordavam personagens PcDs
retratavam o modelo médico da deficiéncia, que remetia apenas a
patologia do individuo. Com o avancgo dos estudos sobre as deficién-
cias percebeu-se que essa € uma experiéncia causada pela falta de
participacao de PcDs no espaco social. A deficiéncia, portanto, nao
pode ser observada de modo isolado, deve considerar a sua relagao
com a sociedade. Segundo Diniz (2007) a experiéncia da deficiéncia
¢ a relagao de um corpo lesionado em contextos sociais e politicos
poucos sensiveis a diversidade. “Para o modelo médico, lesao levava
a deficiéncia; para o modelo social, sistemas sociais opressivos le-
vavam pessoas com lesOes a experimentarem a deficiéncia” (DINIZ
2007, p.11).

As discussoes sobre o modelo social da deficiéncia alcangaram
também as narrativas audiovisuais. No caso da surdez houveram
mudancas nos filmes que deixaram de encarar apenas a deficiéncia
auditiva, para valorizar a diferenca cultural e linguistica da comuni-
dade surda (CRUZ, 2017). De acordo com Lopes & Rodrigues (2020,
p.670) “o cinema surdo caracteriza-se pelo registo de historias da
comunidade surda e com a participagao de sujeitos surdos. A lingua
primordial destas producoes é a lingua gestual (ou de sinais)”. Os
autores listaram mais de trinta filmes com estreias comerciais com
a realizacao de pessoas surdas, e apontam que o filme “Children of
a Lesser God” (1987) proporcionou o protagonismo do surdo e de
suas proprias narrativas, que levou a primeira atriz surda (Marlee
Matlin) a conquistar o Oscar. O filme “The Tribe” (2014) de Miros-
lav Slaboshpitsky também se destaca por ter conseguido atengao
internacional pela particularidade de seu estilo, que tem todos os
dialogos na Lingua de Sinais Ucraniana®, nao dispondo de tradugoes
e legendas.

O filme “A Forma da Agua™ que foi o grande vencedor do Oscar
de 2018, com os titulos de Melhor Filme, Melhor Diretor, Melhor
Trilha Sonora e Melhor Design de Producao, tem como protago-
nista uma mulher que nao fala e se comunica por meio da lingua de
sinais, ela vive um romance com um ser de outra espécie, a quem
ensina os sinais. Nesse mesmo ano tivemos “The Silent Child”, diri-
gido por Chris Overton, que conta a histéria de uma menina surda

3 Alingua de sinais nao é universal, ha a pluralidade na lingua de sinais para se comu-
nicar em diferentes paises, e também em diferentes regides de um mesmo pais.

4 Filmes sobre lingua de sinais em evidéncia no Oscar 2018. Disponivel em: <https: //
www.portalacesse.com.br/filmes-sobre-lingua-de-sinais-em-evidencia-no-oscar-
2018 /#:~:text=0%20longa%20A%20forma%20da,estao%20ai%20para%20serem%20
superadas).> Acesso em: 21/03 /2023
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que vivia em um mundo silencioso até aprender a lingua de sinais
com uma assistente social, e conquistou o prémio de Melhor Cur-
ta-Metragem. Ao receber a estatueta, Rachel discursou em ASL
(American Sign Language - Lingua de Sinais Americana) sobre as
milhares de criancas que passam pela mesma situagao que a pro-
tagonista do curta.

No filme Baby Driver (Em Ritmo de Fuga - 2017) temos o perso-
nagem Joseph® interpretado pelo comediante, ator, escritor, diretor
e produtor CJ Jones, que € o pai surdo adotivo do protagonista Baby.
Quatro anos depois tivemos o langcamento de “Avatar: O Caminho da
Agua” em que CJ Jones colaborou com a criacao da lingua de sinais
Na'vi® que faz parte deste universo ficcional. No filme “Um Lugar
Silencioso” (2018)” a maioria da historia é contada em siléncio, tem
poucos momentos de trilha sonora e dialogos orais. A atriz Millicent
Simmonds, escolhida pelo diretor John Krasinski, € surda e ajudou
a desenvolver a narrativa dentro da realidade de sua condicao. Em
consequéncia dessa decisao, o elenco aprendeu ASL® para contra-
cenar com a atriz.

No MCU (Marvel Cinematic Universe) a primeira heroina surda
foi Makkari do filme “Os Eternos” (2021) interpretada por Lauren
Ridloff, que teve grande repercussao e estimulou os fas a aprender a
lingua de sinais®. Nesse mesmo ano “CODA™° (sigla de Child Of Deaf
Adults - filhos de pais surdos) que venceu o Oscar nas categorias de
Melhor Filme, Melhor Roteiro Adaptado (de “A familia Bélier™) e de
5 ‘Baby Driver’ And ‘Avatar 2’ Actor CJ Jones Tells Hollywood That Disabled Are Able To
Tell Their Own Stories - CAA Amplify. Disponivel em: <https: //deadline.com/2019,/06/
cj-jones-caa-amplify-disabled-inclusion-representation-diversity-baby-driver-ava-
tar-2-1202637761/> Acesso em: 03/06,/2023
6 O visual dos bastidores do novo Avatar 2 mostra a linguagem de sinais Na'vi. Dis-
ponivel em: <https: //pt.gameme.eu/o-visual-dos-bastidores-do-novo-avatar-2-mos-
tra-a-linguagem-de-sinais-na-vi/> Acesso em: 01/06,/2023
7 Elenco de “Um Lugar Silencioso” aprendeu lingua de sinais para o filme. Disponivel
em: <https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2018,/04,/06/elenco-de-
um-lugar-silencioso-aprendeu-linguagem-de-sinais-para-o-filme.htm> Acesso em:
21/03,/2023
8 “Um Lugar Silencioso”, o melhor filme de terror do ano (até agora). Disponivel em:
<https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2018 /04,/04 /um-lugar-silen-
cioso-o-melhor-filme-de-terror-de-2018.htm> Acessoe em: 21/03 /2023
9 Eternos aumentou interesse do publico por lingua de sinais, diz estudo. Lon-
ga-metragem conta com a primeira heroina surda do MCU. Disponivel em: <https: //
www.omelete.com.br/filmes/eternos-estudo-linguagem-de-sinais>  Acesso em:
06,/07/2022
10 No Ritmo do Coracao: Como foi feito o filme com atores surdos que conquis-
tou o Oscar. Disponivel em:<https://www.omelete.com.br/filmes/coda-entrev-
ista-sian#:~:text=Com%200%20aval%20do%20elenco,e%20nao%20uma%20lin-

gua%20falada”> Acesso em: 05/07/2022
11 Afamilia Berlier” nao foi uma unanimidade e chegou a ser criticado por organizagdes
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Melhor Ator Coadjuvante por Troy Kotsur que é surdo. Nesse mes-
mo ano Troy® foi eleito para integrar a Academia de Artes e Cién-
cias Cinematograficas, e Marlee Matlin foi eleita para o conselho de
diretores®™ que assumira a temporada 2022-2023. Para Marlee esse
reconhecimento veio depois de trinta e cinco anos do seu Oscar
de melhor atriz, consideramos portanto que paulatinamente essas
conquistas fazem parte do processo de inclusao dos surdos no meio
audiovisual.

SERIES FICCIONAIS COM PERSONAGENS SURDOS

Para ilustrar o didlogo entre os conceitos e as obras, apresen-
tamos trinta e duas séries com personagens surdos, interpretados
por atores surdos ou ouvintes. Consideramos as séries que se des-
tacaram na midia, que ocuparam espacos em canais que estao no
“mainstream” da ficgao seriada televisiva. Para isso realizamos o le-
vantamento por meio de coleta de informacdes em entrevistas, na
imprensa e na critica especializada.

Esse capitulo é derivado do artigo apresentado no Grupo de
Pesquisa de Ficcao Seriada Televisiva, no 45° Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicagao em 2022 pela mesma autora. No artigo
foram identificadas onze séries, acrescentamos mais vinte e uma,
que seguiu o mesmo procedimento estendendo assim o levanta-
mento inicial.

A tabela 01 sistematiza essas informacoes, com a sequéncia das
séries mais antigas até as atuais, para facilitar a identificacao das
principais informacoes.

de pessoas surdas devido ao elenco de atores ouvintes e falavam interpretando surdos.
Disponivel em: <https://www.librasol.com.br/no-ritmo-do-coracao-coda-x-a-fa-
milia-belier-as-diferencas-entre-ganhador-do-oscar-e-filme-original / #:~:tex-
t="A%20familia%20Berlier"%20nao0%20foi,ouvintes%20e%20falavam%20inter-
pretando%20surdos.&amp;text=No%20original,%20€%20uma%20familia%20de%20
fazendeiros.> Acesso em: 05/07/2022

12 Oscar | Selton Mello e diretores brasileiros sdo convidados para Academia. Foram
anunciados 397 novos nomes que podem se juntar a organizacdo. Disponivel em:
<https: //www.omelete.com.br/filmes/oscar-academia-selton-mello-convite> Aces-
so em: 05/07/2022

13 Premiada atriz Marlee Matlin se junta ao conselho da Academia. Disponivel em:
<https: //gauchazh.clicrbs.com.br/mundo/noticia/2022 /06 /premiada-atriz-mar-
lee-matlin-se-junta-ao-conselho-da-academia-cl4q4n5bt002101euzkpwd417.html>
Acesso em: 05/07/2022
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Switched at
Birth

Fargo

Master of
None

The
Magicians

Dark

Castle Rock

O Principe
e o Dragao

The Alienist

The
Walking
Dead

Tabela 01: Séries ficcionais com personagens surdos

EUA Freeform -
Prime Video
- Hulu
EUA FX - Netflix
EUA Netflix
EUA Prime Video
- Syfy - Glo-
boplay
Alema- Netflix
nha
EUA Hulu - Prime
Video - Glo-
boplay
EUA - Netflix
Canada
EUA TNT - Netflix
EUA AMC, Fox,
Star + - Ne-
tflix

Género

Drama

Humor e
Drama

Comédia
Drama-
tica

Fantasia

Drama
- Sus-
pense -
Mistério

Terror
Psicolo6-
gico

Fantasia
- Ani-
macao

Drama
e Sus-
pense

Drama
- Sus-
pense -
Terror

Ano -

Temporada

2011 até 2017
- 5 tempo-
radas - 103

episodios

2014 1° tem-
porada, 2015
2° tempora-
da e 2017 3°
temporada

2017 - 2°
temporada
no 6° epi-

sodio

2° tempora-
da (2017) 3°
temporada
(2018) e 5°
temporada
(2020)

2017 até
2020 - 3
temporadas

2018 - 1°
temporada
no 6° e 8°
episodio

2018 até
2022 -4
temporadas

2018 até
2020 -2
temporadas

2018-2019 9°
temporada

e 2019-2021
10° tempo-
rada

Personagens Surdos -

Atores Ouvintes ou
Surdos

A maioria do elenco sao de
atores surdos, com desta-
que para os personagens
Daphne (Katie Leclerc), Em-
mett (Sean Berdy) e Melody
(Marlee Matlin)

Sr. Wrench (Russell Harvard
- ator surdo)

Maya (Treshelle Edmond -
atriz surda)

Harriet Schiff (Marlee
Matlin - atriz surda)

Elisabeth (Carlotta von
Falkenhayn na fase crianga
e Sandra Borgmann na fase
adulta - atrizes ouvintes)

Odin Branch (Charles Jones
conhecido por CJ Jones -
ator surdo)

A personagem Amaya é uma
das cavaleiras do reino de
Katolis. Por ser uma anima-
¢do, ndo teve a presenga de
uma atriz.

Mary Palmer a funcionaria
de Kreizler (Qorianka Kil-
cher - atriz ouvinte)

Connie (Lauren Ridloff -
atriz surda)
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Série Canais Género Ano - Personagens Surdos -

Temporada Atores Ouvintes ou
Surdos
Black EUA Netflix Drama 2019 - 1° Ryan (Mustafa Alabssi - ator
Summer temporada surdo)
no1°e 3°
episodio
Cronicas EUA Netflix Drama 2019 - Mini-  Mateo, o mordomo de DeDe
de Sao sériecom 10  (Dickie Hearts - ator surdo)
Francisco episodios
You EUA Netflix Suspen- 2019 - 2° James - ex marido falecido
se Psi- temporada da Love (Daniel Durant -
cologico no 6° epi- ator surdo)
sodio
Malhagao - Brasil TV Globo e Novela 2019 até Milena (Giovanna Rispoli -
Toda Forma Globoplay - Ro- 2020 -1 atriz ouvinte) e Sara (Tata
de Amar mance temporada - Cordazzo - atriz surda)
253 capitulos
Crisalida Brasil Netflix e TV Drama 2019 na TV Grande parte do elen-
Cultura Cultura e co, com destaque para
2020 na 0s personagens e atores
Netflix - 1 surdos Rubens (Cleiton
temporada Cesar), Valentina (Miriam
com 4 epi- Royer), Gustavo (Harry
sodios - 2° Adms), Morgana (Angela
temporada Eiko), Bruno e Hanna Diva
foi gravada (Thiago Teles - ator ouvinte
de novembro - Tradutor e Intérprete de
de 2022 a Lingua de Sinais - TILs)
marcgo de
2023 (sem
data de lan-
camento)
The Man- EUA Disney + Acao 2019 - 1* Tusken Raider Scout (Troy
dalorian - Aven- temporada Kotsur - ator surdo)
tura - no 5° epi-
Western sodio
espacial
The Society EUA Netflix Drama- 2019 - Ape-  Sam Eliot (Sean Berdy - ator
Mistério  nas 1tempo- surdo)
rada
The Politi- EUA Netflix Comeédia 2019 até Karen Vaughn (Natasha
cian drama- 2020 - 1° Ofili - atriz surda)
tica temporada
no1°5°6°e

7° episodios

Grey's EUA ABC Channel Drama 2020 - 16° Lauren Riley (Shoshannah
Anatomy - Star + - temporada Stern - atriz surda)
no 13° epi-

sodio



Série

Deaf U

Zoey's Ex-
traordinary
Playlist

Gaviao
Arqueiro

Ginny e
Georgia

Only Mur-
ders in the
Building

Sweet
Tooth

The Last
Kingdom

Dahmer:
Um Canibal
Americano

First Love

Bem Vindos
ao Eden

His Dark
Materials

EUA

EUA

EUA

EUA

EUA

EUA

Reino
Unido

EUA

Japao

Espanha

Reino
Unido

Canais

Netflix

NBC, Globo-
play

Disney +

Netflix

Hulu -

Star +

Netflix

Netflix

Netflix

Netflix

Netflix

BBC - HBO
Max - Prime
Video

Género

Reality
Show/
Série
Docu-
mental

Musical,
Comédia
drama-
tica

Acao
- Aven-
tura

Comédia
drama-
tica

Mistério
Comédia
drama-
tica

Ficcao
pos-
-apoca-
liptica

Acao -

Ficcao

Histo-
rica

Terror

Roman-
ce

Thriller

Fantasia

Ano -
Temporada

2020 - Ape-
nas 1 tempo-
rada

2020 - 1°
temporada
no 9° epi-

sodio

2021 - Ape-
nas 1 tempo-
rada

2021 até
2023 -2
temporadas

2021 até
2022- 2 tem-
poradas

2021 até
2023 -2
temporadas

2015 até
2022 - Na 5°
temporada

2022 - 1tem-
porada no
6° episodio

2022 - 1tem-
porada no 5°
episodio

2022 até
2023 -2
temporadas

2022 - 3°
temporada 1°
e 2° episodio

Personagens Surdos -

Atores Ouvintes ou
Surdos

Todo o elenco sdo de pes-

soas surdas - Recebeu indi-

cagdes dos prémios Prémio

GLAAD Media e TCA Award

- ambos de melhor Reality
Show

Abigail (Sandra Mae Frank -
atriz surda)

Clint Barton ¢ um persona-
gem PcD auditivo (Jeremy
Renner - ator ouvinte) e
Maya/Echo (Alaqua Cox -
atriz surda)

Clint Baker (Chris Kenopic
- ator surdo) pai de Max e
Marcus

Theo (James Caverly - ator
surdo)

Wendy Eden (Naledi Murray
- atriz ouvinte)

Hella (Lara Steward - atriz
surda)

Tony Hughes (Rodney
Buford - ator surdo)

Yu Namiki (Minami Hinase -
atriz ouvinte)

Eloy (Carlos Soroa - ator
surdo)

Ama (Amber Fitzgerald
Woolfe - atriz surda)



Série Canais Género Ano - Personagens Surdos -

Temporada Atores Ouvintes ou
Surdos
The Last EUA HBO Drama 2023 -1 Sam (Keivonn Woodard -
Of Us temporada ator surdo).
A infancia Brasil SBT e Prime Novela Primeiro Pércia Guerra (Beatriz
de Romeu e Video infanto- capitulo Oliveira - atriz surda)
Julieta -juvenil estreou em
8 de maio de
2023
Echo EUA Disney + Acao Previsao Echo - Maya Lopez (Alaqua
- Aven- para 29 de Cox - atriz surda)
tura novembro de
2023

Fonte: Elaborado pela autora

Na maioria das obras houve colaboracdes de consultores surdos
com os roteiristas, diretores, executivos e atores, abrangendo tanto
o aspecto da dramaturgia quanto da encenacao. Dessa forma per-
cebe-se um ambiente inclusivo, onde ouvintes e surdos convivem e
produzem em determinados momentos. Contudo, Switched at Bir-
th (EUA) e Crisalida (Brasil) dedicaram grande parte das etapas de
criagao com profissionais surdos sinalizantes, por isso consideramos
essas séries bilingues. Descrevemos na secao de discussao, de forma
breve, as demais séries da tabela 01, comentando sobre os principais
elementos estéticos e narrativos.

SWITCHED AT BIRTH E CRISALIDA

Switched at Birth foi uma das produgdes mais bem avaliadas pela
Freeform desde a sua estréia em 2011". A roteirista e produtora exe-
cutiva ouvinte Lizzy Weiss apresenta o enredo de duas adolescentes,
Bay Kennish (Vanessa Marano) e Daphne Vasquez (Katie Leclerc) que
foram trocadas ao nascer e vivem em ambientes completamente di-
ferentes. O encontro das familias e a dificuldade financeira de Daph-
ne faz com que ela, sua mae e avod vao morar na casa de hospedes dos
Kennish, que passam a conviver diariamente.

14 ‘Switched at Birth’ another winner for ABC Family. Disponivel em: <https: /www.
mercurynews.com/2011/06 /28 /chuck-barney-switched-at-birth-another-winner-
for-abc-family/> Acesso em: 06,/07/2022


https://www.mercurynews.com/2011/06/28/chuck-barney-switched-at-birth-another-winner-for-abc-family/
https://www.mercurynews.com/2011/06/28/chuck-barney-switched-at-birth-another-winner-for-abc-family/
https://www.mercurynews.com/2011/06/28/chuck-barney-switched-at-birth-another-winner-for-abc-family/

O nono episodio® da segunda temporada, intitulado de Uprising
(Rebeliao) foi considerado um marco na histoéria da televisao norte-
-americana, por ser apresentado todo em ASL, com o seguinte aviso:
“Este episodio de Switched at Birth sera apresentado em ASL. Depois
da primeira cena, nao havera oralizagao. Nao ha nada de errado com
sua TV. Aproveite” (traducao nossa). Com duragao de 44 minutos, os
didlogos orais vao até os primeiros 3:40 minutos, depois temos as
legendas para acompanhar o que foi dito em ASL. A escolha de re-
presentar a cena dessa forma colocou o publico ouvinte no lugar dos
surdos, pela necessidade de uso do recurso de acessibilidade.

O episodio aborda a manifestagao feita pelos alunos da Carlton
para evitar que a escola fechasse devido as restricdes orcamentarias,
para impedir eles se trancaram dentro da escola até que suas deman-
das fossem atendidas. Essa narrativa remeteu ao momento politico
que ocorreu na Universidade Gallaudet, (pioneira em programas para
estudantes surdos) na disputa para reitor em 1988'. Somente com as
manifestacoes os estudantes surdos conseguiram reverter a situa-
¢ao para escolha do reitor surdo, que estava comprometido com a
causa desta comunidade. A série também ganhou um prémio hono-
rario, que homenageia George Foster Peabody, pelo Peabody Awards
em 2012". O prémio é concedido anualmente a 6rgaos de midia dos
Estados Unidos como TV, radio, internet, associacdes e personali-
dades que “tenham prestado servicos de utilidade ptblica dignos de
distincao e mérito”.

Crisalida foi a primeira série ficcional bilingue brasileira (com dia-
logos em portugués e em Libras - Lingua Brasileira de Sinais), exibida
na TV Cultura em 2019 e na Netflix Brasil e Portugal em 2020, ocupan-
do as principais janelas de exibicao, piblica e comercial digital do pais.
Aideia do projeto surgiu em 2014 pela Raga Livre Produgoes®, coman-
dada pelos ouvintes Alessandra da Rosa Pinho (roteirista) e Serginho
Melo (diretor), que ganharam o Edital Armando Carreirao referente ao
Fundo Municipal de Cinema da Prefeitura de Florian6polis para desen-

15 Switched at Birth’ produz episoédio narrado por lingua de sinais. Disponivel em:
<https: //veja.abril.com.br/coluna/temporadas/8216-switched-at-birth-8217-pro-
duz-episodio-narrado-por-linguagem-de-sinais/> Acesso em: 06,/07/2022

16 Historia dos surdos. Orgulho surdo (“Deaf pride”). Disponivel em: <http://pro-
jetoredes.org/wp/wp-content/uploads/artigo-surdos-Noticias»-5°-numero.pdf>
Acesso em: 06/07/2022

17 Peabody stories that matter. Switched at Birth, Prodco, Inc. in association with
ABC Family. Disponivel em: <https://peabodyawards.com/award-profile/switched-
at-birth/> Acesso em: 06/07/2022

18 SURDEZ NA TELA: Crisalida, primeira série brasileira de ficcdo em Libras e por-
tugués, quer divulgar a Lingua Brasileira de Sinais e a cultura surda. Disponivel em:
<https: //revistatrip.uol.com.br/tpm /crisalida-entrevista-com-os-criadores-da-pri-
meira-serie-em-libras-e-portugues-do-brasil> Acesso em: 06,/07/2022
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volver o projeto piloto. Em 2016, ap6s ganharem o Prémio Catarinense
de Cinema e se associarem as produtoras Arapy Producdes e a TVi (Te-
levisao e Cinema, especialista na criacao, desenvolvimento e producao
de filmes, programas e séries de TV) conseguiram produzir os quatro
episodios da primeira temporada. Em 2019 ganhou o mesmo prémio
para produzir a segunda temporada, que esta prevista para gravar no
final de 2022®. Em 2020 ganhou o edital #SCulturaemSuaCasa para
uma mostra virtual do estado de Santa Catarina, com maratona co-
mentada® pelo elenco, no seu canal do Youtube.

O enredo da série mostra as situagdes sociais e psicologicas vi-
vidas por surdos nos ambientes familiares, escolar, juridico, de tra-
balho, lazer, dentre outros. Os consultores surdos Germano Dutra
Jr (que participou apenas do projeto piloto) e Joao Gabriel Ferreira
tiveram papel fundamental. Eles ajudaram a construir o roteiro apro-
ximado da cultura surda, seguindo também a diretriz criada por Ales-
sandra e Serginho de que todo personagem surdo ¢ interpretado por
um ator surdo.

De acordo com o relato sobre a série escrito por Pinho & Fer-
reira (2020, p.125-126) durante as gravacoes aproximadamente cin-
quenta surdos estiveram envolvidos. Os atores surdos tiveram ajuda
de trés Tradutores e Intérpretes de Libras - TILs (ouvintes) na pro-
dugao: Larissa Pinho, Thuanny Galdino (que atuou na etapa de pre-
paracao de atores) e Thiago Teles (que também trabalhou como ator
e na traducgao para Libras dos dialogos dos roteiros juntamente com
Joao Gabriel Ferreira). Todo o elenco passou por uma preparacao,
para aprender as técnicas de atuacao e as leituras dos roteiros junto
com os atores surdos.

Durante o processo observou-se a necessidade de adequagao
da fala dos personagens em trés situagdes: aos sinais regionais em
Libras, dos que estavam aprendendo a lingua recentemente com
algumas tradugoes erradas propositalmente, e pela traducao das
falas de Bruno (Thiago Teles) e Paola (Joanna Tieppo) que na hist6-
ria atuam como intérpretes e em algumas cenas interagem usando
a Libras e o Portugués simultaneamente. Os personagens sao Co-
das (Children of Deaf Adults - filhos de pais surdos) e, portanto, sao
bilingues bimodais.

19 De acordo com o site da série Crisalida. Disponivel em: <https: //www.seriecrisali-
da.com.br> Acesso em: 06,/07/2022

20 EP01-26/09-Maratona Comentada Série Crisalida. Disponivel em: <https: /www.
youtube.com/watch?v=j-lyiQKr6Z4&t=1989s> Acesso em: 06/07/2022


https://www.seriecrisalida.com.br
https://www.seriecrisalida.com.br
https://www.youtube.com/watch?v=j-lyiQKr6Z4&t=1989s
https://www.youtube.com/watch?v=j-lyiQKr6Z4&t=1989s

Além de ser uma producao bilingue também ¢ acessivel?, os re-
cursos de Tradugao Audiovisual em Lingua de Sinais (TALs)*, Legen-
das para Surdos e Ensurdecidos® - LSE e audiodescrigao® foram in-
cluidos no produto mesmo depois de terem esgotado os valores do
financiamento. Dentre os aspectos inovadores dessa produgao temos
a presenga de TILs surdos para fazer o recurso da TALs, que ainda
nao é comum em tradugoes para a midia audiovisual.

DISCUSSAO

Percebeu-se que o cinema foi a midia que pavimentou o cami-
nho para que a inclusdo de historias sobre a surdez também chegasse
nas obras seriadas. Foi através do cinema que a atriz surda Marlee
Matlin se tornou reconhecida, serviu como referéncia e possibilidade
de introduzir personagens de surdos que sinalizam em obras seriadas
comerciais, onde a maioria dos consumidores é ouvinte. Os atores
surdos que representaram personagens diversos e plurais recebeu
criticas positivas e correspondeu aos sucessos comerciais das séries,
despertando assim o interesse de canais mainstream em contar his-
torias pela perspectiva da diferenca cultural e linguistica dos surdos.

Asurdez esteve mais associada em algumas séries do que em outras,
identificamos alguns aspectos que mostram como essa experiéncia foi
traduzida nas obras. Em “Master of none”, “Black Summer”, “Grey’s Ana-
tomy’, “Zoey’s Extraordinary Playlist”, “Only Murders in the Building” e
“The Last Kingdom” os personagens surdos aparecem de forma pontual
em apenas um ou em alguns episodios. Em “Grey’s Anatomy” a intera-
¢ao entre os médicos surdos e ouvintes® é dificultada pelas mascaras

21 Dia Nacional do Surdo: representacao de grupo nas telas ainda é exce¢ao.Em en-
trevista para o Estaddo, a equipe e elenco de ‘Crisalida), série disponivel na Netflix e
gravada misturando portugués e Libras, falaram sobre a presenca de surdos no audio-
visual. Disponivel em: <https: //www.estadao.com.br/emais/comportamento/dia-na-
cional-do-surdo-representacao-de-grupo-nas-telas-ainda-e-excecao/> Acesso em:
06,/07/2022

22 Janela em Lingua de Sinais ou Traducao Audiovisual em Lingua de Sinais (TALs), é
o espaco destinado a traducédo entre uma lingua de sinais e outra lingua oral ou entre
duas linguas de sinais, feita por Tradutor e Intérprete de Lingua de Sinais (TILS), exi-
bido simultaneamente & programagao. ANCINE (2016) e Emiliano & Nascimento (2022).
23 Alegenda ¢é a tradugao das falas de uma producgao audiovisual em forma de texto
escrito, podendo ocorrer entre duas linguas orais, entre uma lingua oral e outra de
sinais ou dentro da mesma lingua. O termo foi alterado para Legenda para Surdos e
Ensurdecidos (LSE) que inclui pessoas ensurdecidas, que eram ouvintes mas perderam
a capacidade auditiva ao longo da vida. ANCINE (2016).

24 Trata-se de uma locucdo adicional roteirizada que descreve as agdes, a linguagem
corporal, os estados emocionais, a ambientagao, os figurinos e a caracterizacao dos
personagens (ANCINE, 2016).

25 Inclusiva, Grey’s Anatomy faz histéria com primeira médica surda da TV. Dis-

7
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que tapam a expressao facial (parte integrante da estrutura da lingua
de sinais), sendo necessarias adaptagoes desse elemento cénico para
representar as relagoes no ambiente de trabalho hospitalar.

O episodio intitulado “New York, I Love You” de “Master of none” &
todo silenciado, os espectadores sao forgcados a prestar atencao nas
legendas quando os atores se comunicam em ASL, para que possam
entender o dialogo. Quando as pessoas ouvintes tentam se comunicar
com a protagonista surda Maya, nao ha legendas (os surdos sinalizantes
se deparam com essa situacao quando nao ha legendas disponiveis).

Em “Fargo”, “Dark”, “Castle Rock”, “The Alienist”'The Walking Dead”,
“The Mandalorian”, “Gaviao Arqueiro”, “His Dark Materials” percebe-
mos que a lingua de sinais é utilizada de forma espontanea, sem os
aprofundamentos sobre a deficiéncia ou da falta de acessibilidade.
No caso de “The Alienist” a atriz ouvinte Q'Orianka Kilcher? falou que
interpretar Mary Palmer foi uma das experiéncias mais profundas
gragas a ajuda do seu mentor surdo Nyle Dimarco (0 mesmo produtor
de Deaf U), ressaltando a importancia de fazer uma Hollywood mais
inclusiva. A atriz comentou sobre a adaptagao da personagem do livro
para a série, que foi desafiador fazer as cenas sem falar, comunicando
através do olhar, dos gestos e da ASL.

Em “Switched at Birth”, “Malhacao - Toda Forma de Amar”, “Crisali-
da”, “Deaf U” e “A infancia de Romeu e Julieta” o tema da surdez é pre-
dominante na narrativa ou no nucleo dos personagens surdos, estao
contextualizados com varias questdes de relacionamentos interpes-
soais, abordadas pelo ponto de vista dos personagens surdos. Em al-
guns momentos de “Deaf U’ os personagens precisam mover os moveis
para tornar a sinalizagao visivel, em outras situagdes nao conseguem
se comunicar quando as maos estao ocupadas com alguma tarefa.

“Malhacao - Toda Forma de Amar” foi uma das temporadas dis-
ponibilizadas na Globoplay ao mesmo tempo que foi exibida na emis-
sora. Apesar das personagens surdas Milena (Giovanna Rispoli) e
Sara (Tata Cordazzo?) nao serem as principais da trama, houve im-
portantes discussoes na narrativa, pois a proposta foi levar o debate
da inclusao?® para os lares brasileiros. Sara acompanha a oralizacao

ponivel em: <https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/series/inclusiva-greys-anato-
my-faz-historia-com-primeira-medica-surda-da-tv-33528> Acesso em: 22,/04 /2022
26 TNT’s “The Alienist” Premiere - Q'Orianka Kilcher. Disponivel em: <https:/www.
youtube.com/watch?v=Pul49g4tM2c> Acesso em: 03/06,/2023

27 Atriz surda de ‘Malhacao), Tata Cordazzo diz: ‘Sempre sonhei fazer novela’ Dis-
ponivel em: <https: //extra.globo.com/tv-e-lazer/atriz-surda-de-malhacao-tata-cor-
dazzo-diz-sempre-sonhei-fazer-novela-23880422.html> Acesso em: 06,/07/2022

28 Giovanna Rispoli estreia na novela ‘Malhacao’ vivendo personagem com deficiéncia
auditiva. Atriz e autor de ‘Toda Forma de Amar), Emanuel Jacobina, explicam o processo
de criacao e preparacao para o papel na trama; confira video exclusivo! Disponivel em:


https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/series/inclusiva-greys-anatomy-faz-historia-com-primeira-medica-surda-da-tv-33528
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de Milena, em determinado momento ela ajuda Milena a decidir pela
cirurgia de implante coclear, que opta por nao fazer. Essas persona-
gens demonstraram as diferencas entre os surdos, por aqueles que
preferem sinalizar e oralizar, que apesar de optarem por formas dis-
tintas de comunicacao, sao sujeitos diversos e plurais que fazem par-
te da mesma comunidade.

A novela “A infancia de Romeu e Julieta” tem a personagem Por-
cia Guerra que ¢é surda®, interpretada pela atriz Beatriz Oliveira que
nasceu ouvinte mas perdeu a audigao e utiliza aparelhos auditivos,
mas devido a sua personagem aprendeu Libras. Na trama, Pércia con-
tracena com Bassanio de Jesus (Lucas Salles) que é um rapaz humilde
e esforcado, que vem do interior em busca de uma vida melhor. De
forma descontraida, Porcia incentiva Bassanio a aprender a ler, es-
crever e ele se esforca para aprender Libras, criando assim uma re-
lagao de amizade, mas ele acaba se apaixonando por ela. Assim como
em Malhacao, a novela pode ser assistida tanto na TV aberta quanto
no streaming. Essa € a primeira parceria do SBT com o Prime Video
que disponibiliza os cinco capitulos semanais nas sextas-feiras para
seus assinantes. Dessa forma pode ampliar o alcance da obra para o
publico surdo, através do consumo nas midias digitais.

As séries apresentadas neste levantamento, com excecao de Deaf U
que teve a producgao executiva de Nyle Dimarco, foram escritas e pro-
duzidas por ouvintes. Contudo, destacamos as colaboragoes dos con-
sultores surdos em “The Mandalorian”, “Grey’s Anatomy”, e “Crisalida”
que tiveram participagao direta nos processos criativos, contribuindo
na construcao dos universos ficcionais em que os personagens estao
imersos. “The Mandalorian” introduziu o uso da lingua de sinais de
Tusken Raider*® que foi criada pelo consultor e ator surdo Troy Kotsur
(premiado pelo Oscar), especialmente para esse universo.

Nas séries originais da Netflix como “Cronicas de Sao Francisco”,
“You”, “The Society”, “The Politician”, “Ginny e Georgia”, “Sweet Too-
th”, “Dahmer: Um Canibal Americano”, “First Love” e “Bem Vindos ao

<https: //gshow.globo.com /novelas/malhacao/2019 /noticia/giovanna-rispoli-es-
treia-na-novela-malhacao-vivendo-personagem-com-deficiencia-auditiva.ghtml>
Acesso em: 06/07/2022

29 EXCLUSIVO: Conhega bastidores da nova novela do SBT ‘A Infancia de Romeu e Ju-
lieta’ Uma entrevista exclusiva sobre o debate da pauta das pessoas surdas e cenarios
inéditos da trama. Disponivel: <https: //observatoriodosfamosos.uol.com.br/colunas/
felipe-reis /exclusivo-conheca-bastidores-da-nova-novela-do-sbt-a-infancia-de-
romeu-e-julieta> Acesso em: 19/06,/2023

30 Star Wars: The Mandalorian recrutou surdos para criar a lingua de sinais de Tusken
Raider. Disponivel em:<https://www.librasol.com.br/star-wars-the-mandalorian-re-
crutou-surdos-para-criar-a-lingua-de-sinais-de-tusken-raider/#:~:text=Uma%20
entrevista%20d0%20The%20Daily,12%20temporada%20de%200%20mandaloriano.>
Acesso em: 06/07/2022

73


https://gshow.globo.com/novelas/malhacao/2019/noticia/giovanna-rispoli-estreia-na-novela-malhacao-vivendo-personagem-com-deficiencia-auditiva.ghtml
https://gshow.globo.com/novelas/malhacao/2019/noticia/giovanna-rispoli-estreia-na-novela-malhacao-vivendo-personagem-com-deficiencia-auditiva.ghtml
https://observatoriodosfamosos.uol.com.br/colunas/felipe-reis/exclusivo-conheca-bastidores-da-nova-novela-do-sbt-a-infancia-de-romeu-e-julieta
https://observatoriodosfamosos.uol.com.br/colunas/felipe-reis/exclusivo-conheca-bastidores-da-nova-novela-do-sbt-a-infancia-de-romeu-e-julieta
https://observatoriodosfamosos.uol.com.br/colunas/felipe-reis/exclusivo-conheca-bastidores-da-nova-novela-do-sbt-a-infancia-de-romeu-e-julieta
https://www.librasol.com.br/star-wars-the-mandalorian-recrutou-surdos-para-criar-a-lingua-de-sinais-de-tusken-raider/#:~:text=Uma%20entrevista%20do%20The%20Daily,1%C2%AA%20temporada%20de%20O%20mandaloriano
https://www.librasol.com.br/star-wars-the-mandalorian-recrutou-surdos-para-criar-a-lingua-de-sinais-de-tusken-raider/#:~:text=Uma%20entrevista%20do%20The%20Daily,1%C2%AA%20temporada%20de%20O%20mandaloriano
https://www.librasol.com.br/star-wars-the-mandalorian-recrutou-surdos-para-criar-a-lingua-de-sinais-de-tusken-raider/#:~:text=Uma%20entrevista%20do%20The%20Daily,1%C2%AA%20temporada%20de%20O%20mandaloriano

74

Eden” tivemos a presenca de atores surdos e/ou profissionais TILs
que auxiliaram na aprendizagem da ASL, onde podemos inferir que
essa € uma diretriz da empresa para promover a inclusao. Na anima-
¢ao “O Principe e o Dragao” percebemos que Amaya nao depende de
seu intérprete para conversar com os outros personagens, pois to-
dos que conviviam com ela conseguiam se comunicar ou sabiam ASL.
No canal do Youtube Let’s Chat® o youtuber Dr. Tyrone Wells gravou
cinco videos comentando sobre os sinais utilizados por Amaya em
alguns episodios.

“The Last Of Us” surpreendeu pela decisao de introduzir a surdez
como elemento que diferencia a série do game, que é uma expansao
narrativa deste universo ficcional. Algo semelhante ocorreu em “The
Magicians” com a personagem Harriet, que nao era para uma atriz sur-
da, mas aconteceu por uma sugestao aos produtores. Segundo a atriz
Marlee Matlin® essa escolha nao apenas deu a personagem a chance
de ver o mundo de uma maneira diferente, mas a lingua de sinais se
encaixou perfeitamente na magia chamada de “finger tutting”, em que
os magicos usam sinais manuais complexos para langar feiticos.

Ao longo desse estudo nos aproximamos dos conceitos de Baxan-
dall (2006) ao apresentar algumas circunstancias da popularizagao da
tematica da surdez, partindo do meio cinematografico para as obras
de ficcao seriada. Conforme Bourdieu (1996; 2002) percebemos que
esse movimento ocorreu pelas instancias midiaticas, de consagragao,
e do reconhecimento que os roteiristas e diretores das séries rece-
beram ao longo da sua trajetoria no campo, que possibilitou maior
grau de autonomia para construir personagens surdos. Como res-
salta Bordwell (2009) a composi¢cao da encenacao sao problemas e
solucoes narrativas, que tem o intuito de produzir alguns efeitos.

A maioria das séries tem como principal elemento estético o si-
l1éncio nas cenas e a auséncia de oralizagao nos dialogos, que podem
gerar desconforto para as audiéncias ouvintes, sendo um problema
que tem como solugao a inser¢ao das legendas. Também foram cria-
das encenacoes que contemplam ainda mais os aspectos visuais, para
expressar as emogoes € construir as mensagens sem recorrer aos
dialogos orais, tornando esse um desafio artistico nos quais os auto-
res se deparam ao lidar com as narrativas sobre a surdez.

31 Let’s Sign! ASL Breakdown: “The Dragon Prince” Part 1! Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=slVU4jzlral&list=PLGAvRVUlodyl_rFLvwdOpB4Fr0_Fx-
syfG> Acesso em: 03/06,/2023

32 Switched at Birth Star Marlee Matlin on Adding a Little Fantasy to Her Life with
The Magicians. Disponivel: <https://parade.com/558348 /paulettecohn/switched-
at-birth-star-marlee-matlin-on-adding-a-little-fantasy-to-her-life-with-the-magi-
cians/> Acesso em: 03/06,/2023


https://www.youtube.com/watch?v=slVU4jzlraI&list=PLGAvRVUlodyl_rFLvwdOpB4Fr0_FxsyfG
https://www.youtube.com/watch?v=slVU4jzlraI&list=PLGAvRVUlodyl_rFLvwdOpB4Fr0_FxsyfG
https://www.youtube.com/watch?v=slVU4jzlraI&list=PLGAvRVUlodyl_rFLvwdOpB4Fr0_FxsyfG
https://parade.com/558348/paulettecohn/switched-at-birth-star-marlee-matlin-on-adding-a-little-fantasy-to-her-life-with-the-magicians/
https://parade.com/558348/paulettecohn/switched-at-birth-star-marlee-matlin-on-adding-a-little-fantasy-to-her-life-with-the-magicians/
https://parade.com/558348/paulettecohn/switched-at-birth-star-marlee-matlin-on-adding-a-little-fantasy-to-her-life-with-the-magicians/

CONSIDERAGOES FINAIS

Esse capitulo tracou os principais aspectos das narrativas das
séries apresentadas destacando a importancia do papel dos autores
(roteiristas, diretores, produtores executivos, dentre outros que es-
tao em maior poder de decisao). Apenas uma série nao foi comentada,
“Echo” do MCU que nao foi lancada até a finalizacao deste trabalho. O
levantamento deu enfoque as séries contemporaneas com persona-
gens surdos, com exibigao televisiva e/ou no streaming, ou seja, em
canais mainstream de consumo de ficcao seriada.

Em pesquisas futuras aprofundaremos os conceitos de autoria
e estilo presente em Bourdieu, Baxandall e Bordwell. Nesse sentido,
pretende-se selecionar casos mais especificos que indiquem aspec-
tos visuais da encenagao e dramatizacao em lingua de sinais, para en-
tender os ganhos estilisticos para as obras. Consideramos oportuno
analisar as relacoes de trabalho entre profissionais ouvintes e surdos,
o tempo de produgao, quais suportes e tecnologias assistivas sao uti-
lizadas no set de filmagens, as formas de financiamento de suas aces-
sibilidades, as diferencgas de producao entre os paises, e as diretrizes
para as obras, dos autores e dos canais. Outros pontos relevantes mas
que nao foram aprofundados sao os efeitos que essas obras provo-
caram nos consumidores, as repercussdes midiaticas e as disputas
no campo de producao, distribuicao e exibicao para acessibilidade e
inclusao, que podem ajudar a compreender os caminhos possiveis na
abordagem da surdez em séries ficcionais no mainstream.
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- EIXO 2 -

Questoes
de genero






RECEPCAO DE TELENOVELA ENTRE
MULHERES DETENTAS: UM OLHAR A PARTIR DE
ATRAVESSAMENTOS DE GENERO

Valquiria Michela John

INTRODUGAO

A pesquisa aqui relatada é um estudo de recepcao de telenovela
realizado com mulheres detentas do Presidio Regional de Itajai/SC.
Ao trabalhar com relatos de vida que apontam para as correlagcoes
entre cotidiano e telenovela! bem como a observacao de aspectos
relacionados ao dia a dia vivenciado pelas entrevistadas na prisao?,
caracteriza-se como um estudo de recepcao que segue a perspecti-
va sociocultural (ESCOSTEGUY, 2004; JACKS, MENEZES e PIEDRAS,
2008). Ou seja, o fato desta pesquisa enfatizar as narrativas, as falas
dos sujeitos, nao significa ignorar ou isola-las dos contextos em que
se produzem, ao contrario, a perspectiva é de que tratadas “[...] na
ancoragem de um contexto social®, essas falas dao materialidade as
representacoes dos sujeitos a respeito de suas relagoes com os meios
e seus contetdos” (JACKS, JOHN e SILVA, 2012, p. 3).

E importante destacar que apesar de focar nos relatos de vida das
mulheres detentas, sem poder observar suas praticas de recepgao
televisiva de forma efetiva, sem, por exemplo, ter a oportunidade de
observar sua relacao com a telenovela durante o periodo noturno,
em suas celas, esta pesquisa nao se concentra, exclusivamente, nas
narrativas dessas mulheres, ha todo um periodo de convivio e obser-
vacao de seu cotidiano que vai além das entrevistas, o que reforca a
perspectiva de uma “abordagem sociocultural”

1 Sobretudo a partir do momento em que foram detidas, mas também antes de seu
ingresso na prisao.

2 Utilizou-se o recurso do diario de campo de modo a registrar as impressdes sobre e
descrever esse contexto.

3 Grifos meus.
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Este texto é um recorte dos resultados da pesquisa de tese intitu-
lada Mundos possiveis e telenovela: memorias e narrativas melodra-
maticas de mulheres encarceradas (JOHN, 2014) que teve como obje-
tivo compreender como a telenovela propicia a inser¢cao de mundos
possiveis no cotidiano de mulheres encarceradas e como esses “mun-
dos” sao apreendidos, projetados e tensionados em seu cotidiano. O
objetivo deste artigo, porém, ¢ o de discutir os aqui denominados
“atravessamentos de género”’ na recepgao e memoria da telenovela
entre as mulheres detentas. A pesquisa norteou-se pela “Metodologia
dos mundos possiveis”, proposta por Galindo Caceres (1997).

O processo de realizagao da pesquisa na perspectiva dos “mundos
possiveis” envolve, segundo Galindo Caceres (1997), a exploracao, a
descrigao e a significagao. Para cada uma delas o autor sugere uma
técnica e/ou procedimento a ser adotado pelo pesquisador para me-
lhor alcanga-la. Na primeira etapa, a da exploracao, recomenda como
principal instrumento o diario de campo. Este recurso foi utilizado
durante toda a realizagao da pesquisa. O diario de campo estad em
sintonia direta com a etapa seguinte e com a proposi¢ao de procedi-
mento que o articula - a etnografia, procedimento fundamental para
a descricao. Para conduzir a pesquisa e dar voz a essas mulheres, a
técnica adotada foi a histéria oral articulada, a partir de Galindo Ca-
ceres (1997), pela historia de vida. Nessas entrevistas, buscam-se as
singularidades das trajetérias pessoais e da visao de mundo de cada
sujeito. Ou seja, a trajetéria de vida de cada uma das detentas, o que
inclui seu cotidiano na prisao e os seus proprios “mundos possiveis”
projetados para quando sairem da prisao.

Ao trabalhar com os relatos de vida a partir do uso da técnica de
historia de vida, na configuragao dos mundos possiveis que se esta-
belecem na e pela telenovela em sua correlacao com as memorias da
recepcao desse género audiovisual, o aspecto mais destacado aqui
refere-se a analise de suas narrativas, desencadeadas a partir da me-
moria, sendo esses dois ambitos, portanto, centrais na pesquisa.

A pesquisa foi realizada no Presidio Regional de Itajai, situado no
bairro Nossa Senhora das Gracgas, comunidade considerada de maior
caréncia no municipio de Itajai/SC. foram entrevistadas nove mulhe-
res, das quais oito fazem parte efetivamente da pesquisa. A realizagao
do trabalho de campo se deu durante 18 meses, incluidas as etapas
da observagao nao participante, observagao participante e a histoéria
oral de vida. As oito mulheres que fazem parte dessa pesquisa sao,
por ordem etaria (e um breve perfil), as seguintes:



Bianca, 19 anos, natural de Itajai. Primeira passagem pela
prisao, enquadrada no artigo 33, estava no periodo da
triagem, ou seja, quando a conheci estava a apenas 32
dias na unidade. Ainda nao tinha sido julgada.

Jully, 23 anos, condenada a quatro anos de prisao pelo
artigo 33. Ja tinha cumprido 1/3 da pena e acabara de
receber o beneficio do regime semi aberto. Trabalha na
cozinha, no espago chamado de “regalia”

Indianara, 25 anos, segunda passagem pelo presidio, ar-
tigos 31 e 33. Regime fechado, trabalha em uma das ofi-
cinas de costura da Unidade. Nesta segunda passagem,
esta presa ha mais de dois anos.

Daniela, 28 anos, primeira passagem pelo presidio, ar-
tigo 33. Regime fechado, nao tem ocupagao de trabalho
no presidio. Pena de oito anos dos quais ja cumpriu qua-
tro, ainda sem previsao de regime semi aberto.

Silvana, 33 anos, segunda passagem pelo presidio. Fu-
gitiva, cumpre pena apo0s se entregar voluntariamente
para concluir sua pena. Artigos 31 e 33, regime fechado,
desenvolve trabalho de limpeza na cozinha e area ad-
ministrativa. Esta no presidio, nesta segunda passagem,
ha1ano e 4 meses.

Eliane, 35 anos, primeira passagem, foi transferida do
presidio de Blumenau para Itajai por motivo de segu-
ranca uma vez que atuou naquela unidade como agente
prisional. Presa pelo artigo 31, ainda aguardava julga-
mento, estava presa ha 68 dias.

Sueli, 48 anos, primeira passagem, condenada a seis
anos de reclusao pelos artigos 31 e 33. Estava na unidade
ha trés anos e sete meses. Ganhou o beneficio do regime
semi aberto, que lhe possibilitava ficar sete dias em casa,
quatro vezes ao ano. Nao retornou apos a terceira saida.
Nao tinha ocupagao no presidio.

83



84

Teresinha, 54 anos, primeira passagem, condenada a
quatro anos e oito meses pelo artigo 33. Estava na uni-
dade ha trés anos e 10 meses. Ganhou o direito ao regime
semi aberto e aguardava o direto de cumprir o restante
da pena em regime condicional (aberto). Trabalhava na
cozinha da unidade.

Nenhuma das entrevistas seguiu um roteiro estruturado ou semi
estruturado, o que se buscou foi sempre o dialogo, uma conversa com
vistas a compreender suas trajetorias e sua relacao com a telenovela,
proprios da técnica da historia oral de vida. A tematica da televisao
e da telenovela so foi abordada quando apareceu espontaneamente
em suas narrativas. Os locais para a realizacao da entrevista foram
sempre determinados pela direcao do Presidio, nao houve possibili-
dade de serem realizadas nas celas ou nos locais de trabalho daquelas
que dispoem dessa atividade (como cozinha, oficina de costura ou as
atividades de limpeza da unidade, todas executadas por mulheres). A
seguir, apresenta-se uma breve contextualizacao do contexto mais
amplo da recepcao e das memorias da telenovela e, em seguida, o
foco nos atravessamentos de género nesse processo.

MULHERES DETENTAS E ATELENOVELA DAS NOVE

Elas lembram pouco de nomes de personagens e das tramas, fa-
lam, em geral, dos personagens e dos temas tratados na novela que
esta sendo exibida naquele momento. Ao longo da pesquisa, foram
trés diferentes autores/novelas das nove, eleitas de forma unanime
como a novela de sua preferéncia. Seus temas e personagens foram
lembrados, discutidos e abordados por elas, esquecidos e substitui-
dos pelos novos enredos e personagens. O que ficou, o que esteve
sempre 14, foi a identificacao com a estrutura da narrativa, seu vincu-
lo forte com a matriz melodramatica.

Os temas e personagens sempre reforcados, destacados por elas
foram: relagdes de amor e relacoes mae e filho; a luta, a batalha das
personagens para protegerem suas familias, para realizarem suas his-
torias de amor e conquistarem suas metas, seus planos. As persona-
gens mais destacadas foram as protagonistas e seus pares romanti-
cos, pelos quais torciam e estendiam comentarios para o seu proprio
cotidiano, como pode-se observar nas falas a seguir:



Ah, gosto da Morena e do Téo [risos]. Sei 14, o jeito da
vida deles assim, o que aconteceu tudo né. Dai interes-
sa mais assim, ver se eles vao ficar juntos, se nao vao.
(JULLY)

Gosto da Morena, da atitude que ela tem. [pequena pau-
sa] Nao sei, ser mais ela. A personalidade, o jeito que ela
¢é. Nao aceita desaforo. Ah, adorei, [ontem ela] sentou o
brago na guria. [risos] Imaginei se eu também ia fazer
isso. Ja fiz em algumas. [risos] (BIANCA)

A Morena né, que me faz lembrar uma pessoa, Fisica-
mente, a cor da pele, o cabelo. Seria a minha esposa que
ta 1a em Blumenau. Faz lembrar ela porque ela também é
morena, mesmo corte de cabelo e tudo. Talvez por isso
que eu nao gosto de ficar olhando. Pra nao ficar lem-
brando né. [riso] (ELIANE)

Gosto do Téo, da Morena... Casal perfeito. Que eles sao
guerreiro, por amor os dois enfrentam. Ontem ela disse
que pela nossa filha nés vamos, tudo, em qualquer lugar.
Eu também, me botei no lugar dela. Ela é, que ela é mui-
to apegada com os filho. Com a mae também. Tem essa
situagdo toda ai. E isso que eu gosto deles dois, eles sdo
muito casal perfeito. (DANIELA)

E, por causa do bebe da Paloma. Eu fico assim assistindo.
E é s0. [eu gosto da] Paloma e o... aquele um que diz que
¢ o pai da Paulinha. (SUELI)

Eu gosto mais da parte da Paloma, do Bruno, do Bruno
né? E da menina. Aquela parte. O que chama a atengao
mesmo ¢ a historia da Paloma assim. Porque ela se en-
volveu com aquele feio 14, [risos]. E... Dai depois a gente
tava torcendo pra que ela ndo voltasse com ele que ela
ficasse com o Bruno né. A histéria dela que me chamou
a atencao. Dela, da menina que, meu Deus né, perdeu a
filha, jogaram no lixo, ele achou e agora ela té pratica-
mente junto com a filha e nao sabe. (TERESINHA)
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Eu via direto a Salve Jorge. Gostava também, tinha,
tem sempre um caso que a gente mais gosta né, que
era daquela menina da da Morena e do Téo né, a gente
gostava daquela parte. Olha era o caso deles né, o sof-
rimento dela, dela ser enganada, de ir 14 praquela boate
né. Prostituicao, dai sofrer pra caramba, dai depois aca-
ba juntos os dois de novo assim né, era legal, era essas
partes que a gente gostava. (TERESINHA)

Como se vé em suas falas, independente de qual novela estava em
exibicao, a principal identificacao é com as protagonistas. Tanto as
personagens Morena (Nanda Costa) quanto Paloma (Paola Oliveira),
de Salve Jorge e Amor a Vida, respectivamente, representavam mu-
lheres sofridas, batalhadoras, em busca de formar suas familias. Em
comum, por motivos distintos, viam-se separadas de seus filhos e boa
parte das tramas girava em torno da busca por essa (re)conciliagao.
Essa caracterizagao das personagens mais destacadas por elas e sua
forte carga dramatica, seja o sofrimento de Morena ao ser forcada a
prostituicao ou da filha de Paloma jogada na cagamba de lixo, reforga
a importancia (e a receita de sucesso) ainda hoje do melodrama na
producao da telenovela.

As personagens eleitas como preferidas pela maioria delas (India-
nara foi a Gnica excecao) refor¢am, portanto, a matriz melodramatica
da telenovela, de certo modo, de suas proprias trajetorias. Além do
carater dramatico apontado por Martin-Barbero (2003), essas perso-
nagens se enquadram na definicao de Thomasseau (2005) quanto ao
modelo de feminino do melodrama tradicional:

[...] um retrato da mulher exemplar suportando, com
toda a coragem, ultrajes e afrontas. A heroina do melo-
drama ¢ a esposa, mas é sobretudo a mae que algo ou al-
guém separa de seus filhos*. Belas, bondosas, sensiveis,
com uma inesgotavel aptidao para sofrer e para chorar,
elas sofrem uma dupla submissao, filial e conjugal, e as
consequiéncias de atos irreparaveis: maldi¢bes pater-
nas, violacoes, casamentos secretos... Em geral elas su-
peram os homens em devotamento e generosidade [...]
(THOMASSEU, 2005, p.43).

Essa eleicao também reforca aspectos relacionados aos papeis
de género, o que se sera problematizado adiante. Além das prota-
gonistas, outros personagens citados por elas estao localizados nos
chamados “ntcleos comicos” Apesar de valorizarem o carater “rea-

4 Grifos meus.



lista” da novela, seu “comprometimento social” ao abordar temas da
“vida real”, elas também valorizam e se divertem com esses perso-
nagens, caracteristicas da propria narrativa da telenovela que tem
como um de seus tragos a mistura de géneros ficcionais (LOPES,
BORELLI e RESENDE, 2002). Os personagens engracados destaca-
dos por elas, sempre acompanhados de gestualidades que lhes fi-
zessem referéncia’, podem ser vislumbrados nas falas a seguir:

Eu gosto daquele atrapaiadinha [risos] Porque ela fica,
ai eu... ela fala tudo atrapaiada, tudo atrapaiada né.
Por isso que eu gosto [da Valdirene]. Mais € pra rir do
jeito dela né. Ela € tudo atrapaiada, é o que mais gosto.
(SUELI)

E aquela guria também é bem, pra dar risada ¢ a aquela...
piriguete® 14 né, que eu ndo me lembro o nome. [risos]
(TERESINHA)

Ai eu gosto da Gesuite e do Pescoco, [risos] eu comego
a rir deles, que ele é muito trambiqueiro, que ele
comeca a brigar com aquela Maria Vanubia né, ai até
as gurias as vezes falam que eu fico imitando a Maria
Vanubia, o jeito dela falar né: Nao sei o que déi menos -
ela fala. Ai as gurias me chamam de Maria Vanubia. “Vai
passar a Maria Vanubia”, elas falam né. [risos] ai é o que
eu mais me divirto é com os dois, que é mais comédia
né, a parte da novela que eu gosto é mais a comédia.
(INDIANARA)

Acho que o Félix [chama mais aten¢ao] nao pelo fato
de ser homossexual, pelo fato da maldade que ele tem
com a propria irma né. Acho que gostam bastante, tem
dias que as vezes escuto gritar: Ah isso aqui. [risos] E
engracado, ele também, tem aquela maldade e tal, mas
ele é... ele é engracado. E meio... algumas coisas assim
meio... Meio que chama a atengao de, piadas ou coisas
assim que ele fala. (SILVANA)

5 Como os trejeitos do personagem Félix, vivido pelo ator Matheus Solano em Amor a
vida, novela de Walcyr Carrasco exibida pela Rede Globo no horario das 21h no periodo
de 20 de maio de 2013 a 31 de janeiro de 2014.

6 Refere-se a personagem Valdirene, representada pela atriz e comediante Tata Wer-
neck em Amor a Vida.
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A presenca da comicidade é recorrente e reafirma a matriz melo-
dramatica da telenovela pois como afirmam Lopes, Borelli e Resende
(2002) “O género comico, presente em inGmeros momentos da his-
toria da telenovela brasileira [...] retoma o dialogo com o melodrama
comico e com as matrizes classicas da literatura e do teatro popula-
res”” (p. 277-278).

O elemento cOmico esta muitas vezes entrelacado aos elemen-
tos dramaticos, quase uma “tragicomédia”, aspecto caracteristico
da figura arquetipica do picaro, elemento recorrente nas narrativas
populares. O personagem comico, no melodrama reiteradamente a
presenca do bufao, tem como fungao narrativa ser catalisador entre
o drama e a comédia. Aspecto que ¢ percebido e destacado por elas,
por exemplo, por Indianara quando aponta sua preferéncia pelos vi-
16es as mocinhas e justifica esse posicionamento porque os vildes das
ultimas novelas, “apesar de suas maldades”, sao engracados:

E os tltimos vildes mesmo assim que eu to vendo sao en-
gracados assim. Eles sdo vildo mas sdo engragado sabe. E
uma mistura assim, esse vilao agora mesmo ele é gay s6
que ele é um gay que ele nao quer assumir. Ele quer se
assumir mais o pai dele nao quer deixar ele se assumir,
entao ele €... Ai ele tem inveja da irma dele, dai ele é bem...
ele faz maldade, s6 que ele faz uma maldade engracada
assim, um jeito engracado dele falar sabe. Mas ele é bem
perverso. Mas tem hora que da raiva assim, dependendo
do que ele faz. Tem hora que da pena, porque a gente
vé que ele se tornou aquilo que ele é porque o pai nao
aceitava que ele era gay sabe... INDIANARA)

Responsavel pelo “alivio comico da narrativa” a figura comica e
suas peripécias é também um ambito de mundos possiveis, um mun-
do que escapa a tensao e a seriedade da vida cotidiana, aos dramas
e dilemas que ocorrem na telenovela, como na vida. A rotina dura,
sisuda, repleta de regras e de tensdes do ambiente prisional, das
mindcias inerentes aos dispositivos de poder (FOUCAULT, 1999) que
regem esse dia a dia é, por alguns minutos, substituida por um mundo
em que o riso, a satira, a ironia é uma alternativa a esse mundo “cinza”
e “carregado” da prisao.



TELENOVELA E ATRAVESSAMENTOS DE GENERO

Nos “fragmentos” das historias de vida dessas mulheres, ha varios
“atravessamentos” das questoes relacionadas aos papeis e as iden-
tidades de género, inclusive - ou sobretudo - violéncias de género,
como o abuso sexual sofrido por Daniela durante a infancia, as agres-
soes fisicas recebidas por Bianca ou Indianara de seus companheiros,
a tensa e problematica relagao com as figuras paternas.

Nao seria possivel aqui dar conta de problematizar esses aspec-
tos, ou seja, tentar compreender de que modo essas questdes se re-
lacionam com quem elas sao e as possiveis interferéncias na inclusao
por parte delas no “mundo do crime”. Aqui sao discutidos apenas os
aspectos relacionados a género que tenham alguma relagao com o
ver telenovela, com os temas, personagens, situacdes e memorias
desse género narrativo com os quais se identificam.

O principal desses aspectos ¢ a identificagao com as protagonis-
tas das tramas, sobretudo num aspecto - a maternidade, central na
relacao que praticamente todas elas estabeleceram com a telenove-
la, tanto em termos de memoria, ao deixarem claro que o gosto pela
novela vem de suas maes e da propria conexao que estabelecem
com a figura materna, como também a projecao para suas proprias
familias, sua propria maternidade na assisténcia da telenovela no
ambiente prisional.

Antes de discutir esses aspectos, que emergiram significativa-
mente de suas narrativas, considera-se importante uma contextuali-
zagao conceitual do que se entendeu por género, quais as premissas
teoricas e ideias que permearam a analise desses aspectos.

A discussao sobre género permeia varias ciéncias, cada qual na-
turalmente com seus objetivos e focos de preocupagao. Schiebinger
(2001) ajuda a entender a diferenciacao entre os termos que usual-
mente sao utilizados para pensar e problematizar essa questao. Sao
eles: género, sexo, feminino, feminismo, mulher. Adverte que nao se
deve confundir esses conceitos, ainda que eles se refiram ao mesmo
processo e estejam articulados. Como explica a autora:

Uma “mulher” é um individuo especifico; “género” de-
nota relacdes de poder entre os sexos e refere-se tan-
to a homens quanto a mulheres; “fémea” designa sexo
biolégico; “feminino” refere-se a maneirismos e com-
portamentos idealizados das mulheres num lugar e
época especificos que podem também ser adotados por
homens; e “feminista” define uma posicao ou agenda
politica. (SCHIEBINGER, 2001, p. 32)
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Até mesmo o uso das nomenclaturas pode ser contestado. Duran-
te muito tempo (e ainda hoje) foi recorrente nos estudos feministas
utilizar a expressao género em oposicao a sexo. Este tltimo pode ser
entendido na perspectiva de Weeks (1999, p. 42) ao explicar que “No
periodo que compreende, aproximadamente, os ultimos dois séculos,
‘sexo’ adquiriu um sentido mais preciso: ele se refere as diferencas
anatomicas entre homens e mulheres, a corpos marcadamente dife-
renciados e ao que nos divide e nao ao que nos une”. Porém, embora
nao seja o foco da discussao aqui apresentada, é necessario enfatizar
que a definicao de sexo nao ¢é assim tao simples e muitas das dis-
cussdes contemporaneas envolvem a problematizagao do binarismo
sexo/género. Butler (2003) traz uma dessas reflexdes/provocagoes.
A autora questiona que se fatos considerados naturais do sexo sao
produzidos pelos discursos cientificos dentro de disputas e interes-
ses politicos e sociais, entdao nao haveria um carater imutavel do sexo
e este seria tao culturalmente construido quanto o género: “a rigor,
talvez o sexo sempre tenha sido o género, de tal forma que a dis-
tincao entre o sexo e o género revela-se absolutamente nenhuma”
(BUTLER, 2003, p.25).

A discussao conceitual € um foco relevante e destacado nos es-
tudos feministas atuais. Uma das primeiras e mais criticas analises
estabelecidas é a proposta por Butler (2003). Em Gender Trouble, a
autora contesta a necessidade das classificacoes, dos proprios con-
ceitos e dos binarismos que se reforcam a partir deles. O que Butler
questiona é a nogao que predominou nos estudos feministas até o
final da década de 1980 - a oposicao sexo/género que, de todo modo,
evidenciaria aspectos essencialistas.

Entre as varias ideias problematizadas esta a classica frase de Si-
mone de Beauvoir “nao se nasce mulher, torna-se”. Para Butler, “nao
ha nada em sua explicacao [de Beauvoir] que garanta que o ‘ser’ que se
torna mulher seja necessariamente fémea” (p. 27). Ou seja, entender
0 sexo como o biolégico, o natural em oposicao ao género, este algo
social e culturalmente construido, significa concordar que género ex-
pressa também uma esséncia do sujeito. Para ela se faz necessario ten-
sionar a relagao género/desejo e a constituicao dos sujeitos, inclusive
ao problematizar a propria nogao de sujeito, e ir além dos binarismos,
profundamente arraigados a uma perspectiva heteronormativa.

Como dito, nao se pretende aqui dar conta dessa discussao mas
ao menos situar o contexto tedrico em que se insere a reflexao. Assim,
apesar do alinhamento teérico as discussdes propostas por Butler, o
termo género foi aqui adotado, devido a propria dificuldade de se lidar
com esse universo nao apenas semantico, mas tedrico, conceitual e, em



larga medida, ideologico. Nao significa que se considere sexo e géne-
ro como opositores e/ou complementares, ao contrario, concorda-se
com Butler que ambos sao construcoes socioculturais. Porém, género
foi pensado (e utilizado) para discutir a perspectiva de mulheres em sua
relagao com a telenovela no ambiente prisional, entao, possivelmente
isso possa ser visto como recaindo no binarismo criticado pela autora.

Vale ressaltar também que por conta da necessidade de se fazer
o recorte da pesquisa e da propria entrada ao campo, evidentemente
peculiar por conta das regras e do cotidiano inerentes ao ambiente
prisional, esta focou exclusivamente em mulheres, o que nao signi-
fica que se entenda que ver novelas é um atributo feminino ou que
pensar género € pensar em corpos que sao definidos biologicamente
como femininos. Utilizou-se a categoria “género” por entender que
ainda nao ha outro termo ou conceito que melhor se adeque a refle-
xa0, porém, ciente de que, em alguma medida, isso se constitui num
paradoxo ao ter Judith Butler’ como uma das principais referéncias
teoricas que ajudaram a olhar para esse cenario.

Entende-se que na critica aos binarismos, uma das principais
questoes é nao reduzir a problematica das relagoes de género a mulher
ou ao feminino, inclusive, para muitas estudiosas feministas, o proprio
termo no singular deve ser evitado, perspectiva aqui compartilhada, de
que nao se deve usar o termo mulher e sim mulheres, do mesmo modo
que nao ha uma identidade de género e sim identidades.

E importante lembrar, entretanto, que até mesmo esse aspecto é
criticado por Butler como sendo insuficiente para representar esse
“sujeito do feminismo”. A substitui¢cao de mulher por mulheres nao
daria conta da complexidade que envolve as identidades dos sujei-
tos e continuaria sendo um aspecto normativo. A autora entende a
necessidade “politica” da adogao “desse sujeito”, embora conteste
suas limitacoes.

7 A leitura da obra de Butler antecedeu a ida a campo justamente porque havia uma
perspectiva de, eventualmente, encontrar mulheres transgénero entre as participan-
tes, ou ante a possibilidade de que aspectos envolvendo a sexualidade, problematica
no ambiente prisional por conta do acesso (da falta de) as visitas intimas, abandono dos
companheiros e uma “mudanca temporaria de opg¢do sexual” pois como afirma Costa
(2013) “Muitas mulheres, ao serem presas, sdo abandonadas pelos companheiros e ma-
ridos, o que leva a uma caréncia afetiva. Entao, como forma de lidar com esta caréncia,
a relacao homoafetiva é vista como possivel solugao para este problema” (p. 7). Pen-
sou-se que eventualmente essas questdes pudessem ser atravessamentos importantes
no ver telenovela, o que nao se concretizou, a0 menos nao em suas narrativas ou na
observagdo de seu cotidiano. De todo modo, a concepgio de Butler quanto a “perfor-
matividade” de género bem como sua defini¢ao de “corpos abjetos” foram de funda-
mental importincia para uma entrada mais “aberta”, mais consciente da alteridade no
campo escolhido e, de alguma forma, essas reflexdes estao presentes no olhar que se
lanca para a representagao do cotidiano e de suas narrativas.
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O termo mulheres, para ela, nao da conta de varios outros tragos
identitarios como etnia, idade, condigao social... Em sintese, o que a
autora mais contesta ¢ a ideia de um “sujeito estavel” quando na ver-
dade o que caracteriza os sujeitos é o constante devir® e assim toda
e qualquer forma de categorizacao (ou normatizagao) impoe limites
ao sujeito. A identidade do sujeito seria um processo permanente de
construcao e desconstrucao e nao poderia ser motivada (ou limitada)
por essencialismos de ordem natural ou cultural, como sexo e géne-
ro acabam incorrendo no entender da autora. A categorizacao teria
sempre um peso normativo e, portanto, limitador nas potencialida-
des de constituicao dos sujeitos.

Compartilha-se das reflexoes da autora mas opta-se por manter
o termo género e realizar toda a reflexao a partir dele por, como dito,
nao se dispor de outro conceito capaz de auxiliar na tarefa de pro-
blematizar os significados de um produto midiatico por parte de um
grupo de mulheres em uma condicao singular. Condicao esta que lhes
impde a propria contestagao de suas identidades, a ruptura drastica
do self (GOFFMANN, 2012; 1996).

Género entao foi trabalhado na perspectiva do que propde Scott
ao afirmar que “O género ¢ um elemento constitutivo de relacoes
sociais fundadas sobre as diferencas percebidas entre os sexos’, e o
género ¢ um primeiro modo de dar significado as relacdes de poder”
(SCOTT, 1995, p.14).

Entdo, ao se adotar o termo género na discussao da relacao das
mulheres com a telenovela o que se buscou problematizar foram
eventuais “modelos”, papeis ou atributos de género que aparecessem
em suas narrativas. Em suas memorias e na relagao atual com o con-
tetdo, a partir dos temas e personagens com o0s quais se identifi-
cassem e eventuais criticas a esses modelos e possiveis estere6tipos
que “contestassem” na narrativa de telenovela. E importante destacar
novamente que, a escolha por mulheres para o estudo da recepgao
da telenovela nao é em si mesmo um estere6tipo de género, de que
este contetido € “tipicamente” feminino, mas fruto de um contexto de
observagao - e aqui constatagao - da importancia desse contetido no
cotidiano de mulheres detentas. Como afirma Almeida (2002):

8 Entendido inclusive, ou sobretudo, na perspectiva deleuziana, que cita o “devir
feminino”. Devir ocorre sempre num processo de “relacdes de poder”, s6 ha um devir
porque ha um outro que é a “norma”. Entdo numa sociedade patriarcal, em que predo-
mina a légica “masculina’, ha em poténcia um devir feminino, um “vir a ser”. (DELEUZE;
GUATARRI, 1992).

9 Grifos meus.



Durante muitos anos, no Brasil, ndo se questionou a
associacao entre mulher e telenovela. Mulheres teriam
prazer especial em assistir as novelas porque elas falam
de historias de amor e de familia, de conflitos amorosos
e familiares, de final feliz, com beijos, casamento e, se
possivel, filhos. Mulheres gostariam de novelas, assim
como os homens gostam de jogos de futebol, noticiarios,
filmes de aventura e policiais. (p.173)

Nao foi, portanto, essa a perspectiva. Ao contrario, durante a
propria realizacao da pesquisa surgiu a curiosidade, apos o relato de
agentes prisionais, da equipe da Administracao e de duas das entre-
vistadas, de conhecer a relacao que se estabelece entre a telenovela
e os detentos homens. Os comentarios se referiam particularmente
a novela Avenida Brasil e segundo esses relatos, “havia mais vibragao
e comemoracoes na galeria masculina que na feminina”'® Daniela por
exemplo, disse que “os homens gritam com os gols do Tufao como se
fosse de verdade” A mesma impressao foi compartilhada por India-
nara que em determinado momento disse “Os homens daqui adoram
novela!” Nao foi possivel, entretanto, incluir essa discussao, tanto
pela necessidade do “recorte do objeto”, quanto (e sobretudo) pelas
normas de seguranca da Unidade!.

Feita essa contextualizagao da perspectiva conceitual que norteia
a reflexao, o principal aspecto de género constatado nas narrativas das
entrevistadas em sua relagao com a telenovela foi a questao da mater-
nidade. Foi recorrente entre elas, como ja apontado, a identificacao
com as protagonistas de Salve Jorge (Morena) e Amor a Vida (Paloma),
nao tanto as personagens em si, mas sua “devo¢ao” pelos filhos, o fato
de “fazerem tudo por eles”, como na ja citada fala de Daniela ao se re-
ferir a sua preferéncia pela personagem Morena ela diz: “Eu também,
me botei no lugar dela. Ela é, que ela é muito apegada com os filho".
Em outro momento inclusive “embaralha” os limites ficcao e realidade
e diz: “To com saudades dos meus filhos e ai vejo na novela e agora a
gente ta preocupara la com a filha da Morena, ai meu Deus”

Essas protagonistas sao vistas como “guerreiras”, mas a principal
qualidade (e identificacao) atribuida a elas é que “fazem tudo pelos
filhos”. E importante lembrar que entre os principais aspectos que
norteiam as identidades de género esta justamente a questao da ma-

10 Esse aspecto me foi particularmente curioso porque minhas entrevistadas demon-
straram pouco interesse por essa novela, aspecto que poderia ter explorado mais, mas
que realmente nao me dei conta durante a realizacao das entrevistas.

11 Cheguei a sugerir a possibilidade de conversar com pelo menos um detento, mas
nao houve receptividade a essa “mudanca” por parte da Diregao.
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ternidade, apontado por muitas estudiosas como um dos mais com-
plexos para se discutir a nao existéncia de um “essencialismo” do que
¢é ser mulher. A maternidade é vista normalmente como uma carac-
teristica biolodgica que determinaria papeis distintos as mulheres e
aos homens. Inclusive reforca-se, muitas vezes, um imaginario de um
“instinto feminino”, quando na verdade.

O amor materno ¢ um comportamento social que varia
conforme a época, nao ha uma conduta materna univer-
sal, mas uma diversidade de formas desse sentimento,
que nao faz parte da natureza feminina, mas é adquiri-
do. [...] No entanto, a maternidade segue sendo bastante
idealizada. (RONSINI E SILVA, 2011, p. 5)

Esse aspecto reitera a perspectiva de género que conduz esta
analise, ou seja, “Género’ refere-se a institucionalizacao social das
diferencas sexuais; € um conceito usado por aqueles que entendem
nao apenas a desigualdade sexual, mas muitas das diferenciacoes se-
xuais, como socialmente construidas” (OKIN, 2008, p. 306). O que se
da no ambito doméstico, entretanto, parece bem mais complexo de
ser entendido nessa perspectiva. Como aponta Okin (2008), os pro-
prios estudos feministas ainda nao “deram conta” da complexidade
das relagoes “publico e privado” sendo o ambito do privado por muito
tempo relegado para segundo plano ou até mesmo deixado de lado na
luta pela equidade de género.

Entre esses aspectos, a questao da maternidade é, como dito,
bastante singular, o que se reafirmou nesta pesquisa. Resultados si-
milares foram encontrados nos estudos desenvolvidos por Ronsini e
Silva (2011) e por Sifuentes (2011). Em seu estudo com jovens mulhe-
res de classe populares, Sifuentes também percebe esse reforco ao
“mito do amor materno”, destacando o quanto foi recorrente entre
suas entrevistadas. Da mesma forma que entre as entrevistadas desta
pesquisa, Sifuentes constata que “[...] na otica delas, a maternidade
¢ algo central na vida de uma mulher. (p. 132). O mesmo aspecto €
reiteredo por Ronsini e Silva (2011) ao apontarem que cinco de suas
oito entrevistadas “[...] a maternidade é algo fundamental para defi-
ni-las como mulher”. (p. 5). Ainda conforme as autoras, “A idealizacao
da maternidade e da figura feminina como eixo do lar também esta
presente nas telenovelas” (p. 5) caracteristica aqui percebida pelas
proprias identificacoes das detentas com as personagens.

Sobre a atribuicao da qualidade da “garra” as personagens por sua
dedicacao aos filhos e ao amor a maternidade, concorda-se com Si-
fuentes (2011) de que ha uma interconexao com as memorias de suas



proprias maes, da identificacao que tém com elas. Como afirma autora
“As maes sao os exemplos de mulher, pelo espirito batalhador” Como
todas elas também sao maes e se veem num cenario de dificuldade,
pela distancia e por varios outros fatores no relacionamento com seus
filhos, as proprias entrevistadas, como maes, se identificam com essas
personagens, aspecto destacado por Sifuentes como de certo modo
natural uma vez que nas telenovelas “[...] o modelo feminino elementar
é, geralmente, o materno” (p. 204), além da configuragao classica da
heroina do melodrama, como ja apontado.

Nessa perspectiva, e com base nesse resultado de um reforco a
ideia de feminino como sinénimo de maternidade, concorda-se com
Almeida (2007) ao apontar que, apesar de muitas vezes ser um espaco
de contestacao de estereotipos e desses mesmos papeis, a telenovela
ainda atua no reforco a esse imaginario feminino e assim pode ser
vista “[...] como uma tecnologia do género, pois constroi concepgoes
de masculino e feminino que se tornam, ao longo dos anos de convi-
véncia com essas historias, construcoes hegemonicas. (p. 188)”

Naidentificacao com as heroinas “guerreiras”, enfatizando e res-
saltando sua maternidade como condicao fundamental de identifi-
cagao, se percebe a necessaria problematizagao mais contundente
das questoes de género no ambito do privado, do doméstico. Ne-
nhuma delas destacou, por exemplo, a vida profissional das perso-
nagens preferidas, a conquista de “outras posi¢oes”, a dificuldade de
conciliar a “dupla jornada”, entre outros aspectos, destacados nas
novelas apontadas.

Isso evidencia para a importéancia de as analises de género aden-
trarem cada vez mais o espaco das relagoes domésticas, particu-
larmente as relacdes familiares, tao enfatizadas pelas proprias en-
trevistadas na sua conexdo com a telenovela e principal ambito dos
“mundos possiveis” alternativos ao cotidiano da prisao. Esta deve ser,
como afirma Okin (2008), uma necessaria atitude “politica” dos estu-
dos de género, entenden-se aqui como também um aspecto impor-
tante a ser cada vez mais enfatizado nos estudos de recepgao.

Para além dos atravessamentos de género, a recepgao da te-
lenovela entre as mulheres detentas participantes desta pesquisa
evidenciou que elas mergulham nas narrativas da telenovela, par-
ticularmente a das nove, como se o fizessem em suas proprias vi-
das, mesmo as que nao tinham o habito de ver telenovela; esta se
constréi ou se reforca nesse ambiente, talvez inclusive como forma
de um mundo individualizado num espaco profundamente institu-
cional e coletivo. Elas sofrem com as personagens quase como se
vissem suas proprias vidas, seus principais valores ou auséncias ali
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representados. Conforme La Pastina (2006, p. 35) para muitos a te-
levisao “é a principal, se nao a Unica, fonte de informacao” Entre
essas mulheres, € nao apenas fonte de informacao, mas territério
eminente de mundos possiveis.
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SIM, ELAS SAO BISSEXUAIS: REPRESENTACAO
DE PERSONAGENS BISSEXUAIS FEMININAS NAS
TELENOVELAS DA GLOBO

Talitta Oliveira Cancio
Marcela Costa da Cunha Chacel

INTRODUGCAO

O presente trabalho investiga as representacoes da bissexualida-
de a partir da construgao das sexualidades de personagens bissexuais
femininas das telenovelas da Rede Globo. Para tal, analisamos os sig-
nificados da bissexualidade propostos nessas obras, com o apoio dos
estudos de género e sexualidade, dos Estudos Culturais e de produ-
¢oes sobre televisao e telenovela. A producao deste artigo € resultado
da pesquisa de conclusao de curso em nivel de graduacao e o objeto
de estudo segue em pesquisa no mestrado da autora.

A delimitacao a partir da representagao bissexual ocorreu devido
a sua invisibilizacao, dentro e fora do movimento LGBTQIA+. Ainda
existem muitas confusodes e esteredtipos em relacao as pessoas bis-
sexuais, retratadas na maioria das vezes como confusas, indecisas ou
promiscuas. Subsistem problematicas especificamente relacionadas
as mulheres bissexuais, assim como existem outras referentes aos
homens. Aqui, focaremos nas bissexuais femininas.

PERSPECTIVAS DE GENERO E SEXUALIDADE

Quando se trata dos estudos de género e sexualidade, conside-
ramos fundamental trazer em primeiro plano as reflexdes sobre as
problematicas da teoria queer em contextos que vao além dos limites
de uma teoria branca e localizada no norte global (REA, 2020). E pre-
ciso romper com o epistemicidio que impde como cientificas apenas
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as pesquisas sobre género e sexualidade produzidas no norte global,
que refletem realidades historicas, sociais e econdmicas completa-
mente diferentes das localizadas no nosso eixo geografico, politico e
cultural. Muitos autores e autoras decoloniais e dos estudos dos su-
balternos fazem criticas as transposi¢des mecanicas da teoria queer
para os contextos do sul e do oriente.

E necessario construir outras ferramentas conceituais e teéricas
para pensar as diferentes realidades do contexto latino-americano,
como aponta Larissa Peltcio (2012). Na América Latina, “as sexuali-
dades, desejos e regimes eroticos sao marcados pelas relacoes colo-
niais e por mdaltiplas formas de exploracao e de subalternizagao, pela
racializagao da sexualidade e pela sexualizagao das relagcdes raciais”
(REA; AMANCIO, 2018, p. 09).

Perspectivas como as do campo de pesquisa Queer of Colour Cri-
tique, ou critica queer racializada, sao fundamentais. Estudos esses
que tratam as questdes de género e sexualidade como “inseparaveis
da historia po6s/neocolonial do ocidente, englobando as experiéncias
da escravidao, do racismo, da diaspora e dos fendmenos de imigracao
e dos novos imperialismos.” (REA; AMANCIO, 2018, p. 17). E um campo
comprometido com a discussao de problemas politicos contempora-
neos de maneira interseccional e descolonizada.

Nao ha como abordar questdes de sexualidade em telenovelas
brasileiras desconsiderando o contexto histérico, econdmico, politi-
co e social do pais. Uma versao que “rejeita a narrativa euroamerica-
nocéntrica do progresso e da modernidade em matéria de questoes
sexuais e de género. (...) Conforme destaca Roderick Ferguson, a teo-
ria queer de cor nasce das contribui¢oes do feminismo negro e do
poOs-estruturalismo da teoria queer” (REA, 2020, p. 70).

ESTUDOS BISSEXUAIS

Pelo mundo ha mais trabalhos sobre bissexualidade do que se re-
conhece, porém, em um namero muito menor comparado aos estudos
teoricos sobre homossexualidade e transexualidade. Angelides (2001),
entre outros autores, € critico da falta de aprofundamento dentro da
teoria queer sobre bissexualidade. Para ele, ignorar o papel da bisse-
xualidade impede que o projeto de desconstrucao queer alcance seus
objetivos, pois essa falta de estudo reforca o binario hetero/homosse-
xual que a teoria queer deveria desestabilizar (LEWIS, 2012).

Outra perspectiva tedrica importante sao as epistemologias bis-
sexuais e as perspectivas acerca do monossexismo e do apagamen-



to da bissexualidade, a partir de obras como The Epistemic Contract
of Bisexual Erasure, de Kenji Yoshino (2000), e Notes for a bisexual
revolution, de Shiri Eisner (2013). Varios tedricos, incluindo Marjorie
Garber, Amanda Udis-Kessler, Elisabeth Daumer, Jo Eadie, Maria Pra-
maggiore, Yasmin Prabhudas e Amber Ault, como menciona Lewis
(2012), comecaram a problematizar a bissexualidade, sua definigao,
categorizacao, politicas bissexuais e principalmente o potencial
transformativo da bissexualidade como um conceito epistemologico.
As epistemologias bissexuais podem ser resumidas como

modos de aprender, organizar e intervir no mundo que
refutam correspondéncias univocas entre atos sexuais
e identidade, entre objetos erdticos e sexualidades, en-
tre identificagao e desejo - reconhecem desejos fluidos
e sua continua construcao e desconstrugao do sujeito
desejante (PRAMAGGIORE, 1999, p. 146 apud LEWIS,
2012, p. 65).

Segundo Storr (2002), os estudos das epistemologias bissexuais
partem do nao pertencimento dos bissexuais a nenhum lado do bi-
nario hétero/homossexual, centro dos entendimentos da sexua-
lidade moderna e da desconfianca das categorizacoes. Esse campo
¢ influenciado pelas principais obras da teoria queer, originado logo
apos as publicacdes de Problemas de Género, de Judith Butler, e Epis-
temologia do Armadrio, de Eve Kosofsky Sedgwick, em 1990. Para Lewis
(2012), a principal diferenca entre as teorias queer e as epistemologias
bissexuais é que esta tltima parte da bissexualidade como o pontapé
para desconstruir, desnaturalizar e desestabilizar, enquanto a teoria
queer nao aponta nenhum ponto de partida especifico para isso.

Para os intelectuais das epistemologias bissexuais, a bissexuali-
dade tem grande potencial desestabilizador e desconstrutor do bi-
nario hetero/homossexual e do “sistema de defini¢ao da sexualidade
por meio do sexo/género da parceria sexual ou objeto de desejo, ja
que a bissexualidade permitiria pensar na sexualidade independente
do género” (MONACO, 2020, p. 37).

Segundo Yoshino (2000), o processo sistematico de invisibiliza-
¢ao da bissexualidade acontece por meio de um contrato epistémico
de apagamento bissexual compactuado entre pessoas monossexuais.
Ou seja, a invisibilidade nao é uma qualidade natural inerente da bis-
sexualidade, é resultado de uma construcao social e cultural. Segun-
do o autor, 0 apagamento acontece através de trés estratégias: apa-
gamento de classe, apagamento individual e deslegitimagao.
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ESTUDOS CULTURAIS E TELEVISIVOS

Para analisar analisar os personagens bissexuais e suas implica-
¢oes, significados sociais e politicos, é importante antes compreen-
der conceitos basilares como representacao, identidade e estereoti-
pos. Em Cultura e Representacdo (2016), Hall centraliza o conceito de
representacao para discutir o papel da midia em sua relacao com a
cultura. Para ele, a representacao € uma construgao dada em um sis-
tema cultural, com uma producao de sentidos através da linguagem,
formadora de signos. O processo de significagao na cultura ocorre
por dois sistemas de representacgao relacionados: a) o que da senti-
do ao mundo para o individuo por um conjunto de correspondéncias
ou equivaléncias mentais; b) o que cria uma conexao desses mapas
conceituais dos individuos com os conjuntos de signos produzidos
culturalmente (HALL, 2016).

Outra questao relevante dentro das analises de representacao e
formacao da identidade € a estereotipagem, uma das formas de re-
presentagao da diferenca (HALL, 2016). Segundo Hall (2016), a este-
reotipagem ¢ a reducao de um grupo a poucas caracteristicas que sao
reconhecidas como suas e apresentadas como essenciais ou fixas por
natureza, de forma simplificada e exagerada. O estere6tipo produz
efeitos como fantasia, fetichismo e retratacao, e pode ser questiona-
do por estratégias de transcodificacao de significados. Esse processo
divide os comportamentos aceitaveis e os que devem ser excluidos. A
criacao de estereotipos auxilia na manutencao da hegemonia, regu-
lando toda a sociedade de acordo com seus proprios valores e visoes
de mundo.

A representacao como construcao de sentidos em partilha dialo-
ga com o conceito de mediagao de Jests Martin-Barbero (1997), que
a vé como instancias de sociabilidade que atuam na apropriagao, res-
significacao e transformacgao dos textos e significados neles contidos.
A teoria da recepgao é uma perspectiva de investigacao integrado-
ra e compreensiva, visto que todo processo de comunicagao parte
de mediacdes (LOPES, 2014). A mediacao possibilita compreender e
identificar a interagao entre os espagos da producao e do consumo
da comunicacao.

E preciso considerar, a partir de Louro (2008), o carater pedago-
gico da midia. Isso porque a midia € capaz de legitimar, reiterar, natu-
ralizar, reforcar comportamentos e praticas sociais, bem como atuar
no processo pedagogico, de ensino e aprendizagem da sociedade, no
que diz respeito aos mais variados assuntos. A televisao, como parte
integrante da midia, tem igualmente um carater pedagogico. “Objeto



de conversacao por exceléncia” (CHACEL, 2016, p.27), presente nos
lares e na vida cotidiana das pessoas e reconfigurada diante do ce-
nario de convergéncia e de cultura participativa, a televisao, assim
como a midia, deve ser percebida como uma institui¢ao disciplinado-
ra, ao lado da familia, religiao e escola (LIMA et al., 2021).

A midia legitima, naturaliza e refor¢a comportamentos sociais
incidindo no processo de ensino e aprendizagem. Fischer (2002) ar-
gumenta ser indispensavel perceber a midia como uma instituigao
disciplinar e um lugar de formacao juntamente a escola, a familia e a
religido. A partir dai, nasceu o conceito de “dispositivo pedagogico da
midia”, fundamentado no conceito de “dispositivo da sexualidade” de
Foucault. Para a autora:

[...] significa tratar de um processo concreto de comuni-
cagao (de producao, veiculagao e recepgao de produtos
midiaticos), em que a analise contempla nao sé questdes
de linguagem, de estratégias de construgao de produ-
tos culturais (no caso aqui referido, de programas tele-
visivos), apoiada em teorias mais diretamente dirigidas
a compreensdo dos processos de comunicagio e infor-
macao, mas sobretudo questdes que se relacionam ao
poder e a formas de subjetivacao (FISCHER, 2002, p.155).

E quando se trata de poder midiatico no Brasil, a Globo e suas
telenovelas estao em um local privilegiado. Uma novela de grande
sucesso pode, conforme Lopes (2003, p.23), alcangar “45 pontos de
audiéncia, representando uma média de 32 milhoes de telespectado-
res e um share (porcao de publico total) de 58%". Sao indices muito
significativos que atestam a popularidade da telenovela no Brasil, es-
pecialmente as da Globo. Por essa razao, para Lopes (2003), a emis-
sora se tornou hegemonica na teledramaturgia do pais.

A telenovela passou a se constituir em uma narrativa brasileira
por exceléncia, capaz de documentar a realidade e possui uma pene-
tracao intensa na sociedade, como argumenta Lopes (2003), em fun-
¢ao de sua “capacidade peculiar de alimentar um repertério comum
por meio do qual pessoas de classes sociais, geragoes, sexo, raga e
regides diferentes se posicionam e se reconhecem umas as outras”
(p. 18), e dessa forma promove interpretagoes de sentido que estao na
base das representacoes de uma comunidade nacional imaginada, e
como diz Stuart Hall (1999), as identidades nacionais sao formadas e
transformadas no interior da representacao.
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METODOLOGIA

A analise deste trabalho busca compreender a forma como a bis-
sexualidade de personagens femininas é construida e apresentada
nas telenovelas da Rede Globo. Antes de tudo, para poder determi-
nar qual seria o objeto de estudo dentro da representacao bissexual
em telenovelas da Rede Globo, foi realizado um mapeamento de to-
das os personagens com praticas bissexuais, catalogando os anos e
horarios de exbicao das telenovelas, os autores, os atores e atrizes,
género, raca, classe social e caracterizagao de cada um. Para che-
gar nesses personagens, realizamos um cruzamento e verificacao de
dados a partir do levantamento feito por Fernanda Nascimento da
Silva (2015), em sua dissertagao “Bicha (nem tao) ma: representacdes
da homossexualidade na telenovela Amor a Vida”, do acervo do site
Memoria Globo, dos arquivos das novelas na plataforma Globoplay e
o confrontados com outras fontes de informacao como jornais e re-
vistas do periodo de exibicao das novelas.

No mapeamento identificamos 44 personagens com praticas bis-
sexuais, em telenovelas exibidas entre 1979 e 2019. Ao todo sao 37
telenovelas, 29 personagens masculinos, 15 femininos e apenas trés
personagens nao brancos. A partir disso, delimitamos o estudo as
personagens femininas, tanto pela discrepancia em relagdo ao nime-
ro bem maior de personagens masculinos, mas também pelas violén-
cias especificas sofridas pelas mulheres bissexuais na sociedade. Se-
gundo Shiri Eisner (2013), a imagem da mulher bi veiculada na midia e
na pornografia tradicional tem feito com que as mulheres bissexuais
sejam facilmente objeto de assédio e violéncia sexual. O estereoti-
po de pessoas bissexuais como promiscuas e que aceitam fazer tudo
na pratica sexual, além de ter relacao com assédio e violéncia sexual
contra mulheres bissexuais, também reforca o mito de que essas sao
portadoras e vetores de ISTs.

(...) as mulheres bissexuais sao frequentemente associa-
das a promiscuidade, ao ménage a trois, a nio monoga-
mia e a infidelidade por serem consideradas incapazes
de se sentirem satisfeitas com apenas um género. Tal
associagao parece ter relacao com a midia e a pornogra-
fia tradicional, que frequentemente apresentam as mul-
heres bissexuais de maneira hipersexualizada e disposta
a satisfazer o espectador homem cisgénero heteros-
sexual. Em func¢ao disso, muitas pessoas tém interesse
exclusivamente sexual por mulheres bissexuais e nao
querem se envolver afetivamente com elas. Além disso,
essa imagem da mulher bissexual promiscua parece ter



relacado com o namero elevado de assédio e violéncia
sexual contra mulheres bissexuais (JAEGER, 2018, p. 80).

Delimitar as personagens femininas com praticas bissexuais tam-
bém tem o objetivo de observar se as telenovelas brasileiras contri-
buem ou nao para essas violéncias sofridas cotidianamente por mu-
lheres bissexuais. E importante salientar que o problema nio esta na
promiscuidade ou na nao monogamia, algumas mulheres bissexuais
podem sim se considerar promiscuas, podem ser nio monogamicas,
podem gostar de fazer ménage, ser portadoras de ISTs e algumas po-
dem trair. Como Shiri Eisner aponta, nao devemos delimitar bons e
maus bissexuais deslegitimando vivéncias. O intuito é demonstrar
como certos estereotipos validam violéncias. Assim como demarcar
que existe uma multiplicidade de bissexualidades e que nao esta res-
trita a nenhuma questao em especifico (JAEGER, 2018).

A analise baseou-se nos principios da Analise de Contetido (BAR-
DIN, 2011) para identificar as recorréncias tematicas que emergiram
da amostra, privilegiando aspectos qualitativos e que demonstrem
como a sexualidade das personagens foi construida, a partir da ob-
servagao das cenas das personagens nas respectivas telenovelas.

40 ANOS DE NAO-MONOSSEXUAIS EM TELENOVELAS

Na figura 1 sao apresentadas as 15 personagens bissexuais femini-
nas em telenovelas da Rede Globo, com as variaveis: telenovela, com
ano e horario de exibicao; autor ou autora da obra; nome da persona-
gem; quem a interpreta; raca; e classe social mais a profissao.

Considerando a leitura das questdes de género e sexualidade de
maneira complexa e interseccional (REA e AMANCIO, 2018), obser-
vando a tabela da figura 1, é impossivel ignorar um dado gritante: nas
telenovelas brasileiras, a bissexualidade feminina é branca. Dentre 15
personagens, temos 13 mulheres brancas. As duas negras sao Ade-
le e Maura, interpretadas por Jéssica Ellen e Nanda Costa, respec-
tivamente. Jéssica se autodeclara preta! e constantemente coloca
posicionamentos sobre questdes raciais em suas redes sociais e na
imprensa. Nao foi possivel encontrar informacgoes sobre a autode-
claragao de Nanda Costa, porém, em muitos sites com informacoes
sobre famosos, ela é colocada como parda? e a atriz ja foi motivo de
debates sobre raca ao interpretar a personagem Morena, em Salve

1 Disponivel em https://oglobo.globo.com/celina/jessica-ellen-de-amor-de-mae-
ser-uma-mulher-negra-artista-vivendo-no-brasil-ja-desafiador-1-24148825  Acesso
em: 15 jul. 2022.

2 Disponivel em https: //www.perfilfamosos.com /nanda-costa/ Acesso em: 15 jul. 2022.
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Jorge (2012), por conta do nome da sua personagem e das discussoes
sobre arquétipos da mulher “morena” e colorismo?.

Figura 1 - Personagens bissexuais femininas em telenovelas da Rede Globo

PERSONAGENS BISSEXUAIS FEMININAS EM TELENOVELAS DA GLOBO

O Gigantes . i
19791980 Lawro César Muniz Paloma Gurgel D¥ina Sfat Branca L. lasse alta/ :
Exibida is 20h Jomalista (¢ herdeira)
s Gigantes - i
1979-1980 Lauro César Muniz Renata Garcia Lidia Brondi Branca Classe média/
Exibida is 20h Veterindria
Bebé a bordo s i
1985-1989 Carlos Lombardi Mendonga [¥ébora Duarte Branca I“:‘;::I'-m'“
Exibida ds 19h -8
Salsa ¢ Merengue . . . .
1906-1997 Migucl Falabella ¢ Dayse Menezes Rosi Campos Branca Classe popular/
i Maria Carmem Barbosa Confeiteira
Exibida as 19h
A Indomada 3 » . .
1997 Aguinaldo Silva e Zenilda Renata Sorrah | Branca Classe popular
Exibida &s 20k Fictrde: Linharey na de boate
Celebridade ;
2003-2004 Gilbeno Braga Laura Claudia Abreu Branca C I:!_.».u.' Pﬂ:_!l-l_lar-'
Exibida is 20h Empresiria
Belissima - fp
20052006 Silvio de Abreu Rebeca Carolina Ferraz Branca Classe média/
Exibida as 20k Empresiria
Em Familia i ; -
014 Manoel Carlos Clara Jiovanna Branca Classe alta
Exibida is 2 1h Antonelli sem profissio
Sete vidas - T
2015 ]""‘? '“"‘"':"“_‘ Esther Regina Duarte Branca C ;"":"“ o
Exibida as 18h Dl Adjafre rofiessora
Todalmente Demais . . R
2015-2016 Rosane Svanman & Adele Jéssica Ellen Preta Classe média/
Exibida & 19h Paule Halm Booker
A Regra do Jogo i
2015-2016 Jodo Emanuel Cameiro Duda Gisclle Batista | Branca Classe popular/
Exibida ds 21h sem profissio
A Lei do Amaor 2 . : .
20162017 M“"“C,‘,‘“'“"iﬁ J’l‘”,’m‘ Flivia Bezerra Maria Flor Branca C "“-"-‘*‘[;“‘”'”'
ey ] i Wil
Exibida s 21h o Lot
Segundo Sol Classe it
2018 Jodo Emanuel Carneire Maura Ciimara Manda Costa Parda asse popular/
Exibida 43 21k Policial civil
Crflios da Terra - . '
Duca Rachid ¢ Classe alia/
5 ptgc . . X
s ._lll? Thelma Guedes Valéria Augusta Bia Arantes Branca sem profissio
Exibida s 15h
Onflios da Tema . . o
2019 '[I'):::Ia R::Eh“:ﬁ Camila Nasser Anaji Dorigon Branca (.Ias.u "l'_':i:
Exibida as 18h s b sem profissio

Fonte: elaborado pela Autora (2021) a partir de Silva (2015) e
Memoria Globo (2021)

3 Conceito criado por Alice Walker, o colorismo ou pigmentocracia se propde a entend-
er as relagdes étnicoraciais no ambito politico, econémico e social, partindo da diferen-
ciacao da coloracao que imprime tratamentos distintos conforme a tonalidade da pes-
soa. Assim, quanto mais claro, mais privilégios lhes serao oportunizados e quanto mais
escuro mais discriminacdo e preconceito lhes serao atribuidos. (CRUZ e MARTINS, 2017)



Voltando para a analise mais geral das personagens bissexuais,
a nocao de que nao ha como garantir que alguém nao é bissexual é
totalmente invertida na percepgao que as pessoas tém ao verem per-
sonagens com praticas bissexuais sendo representados. Mesmo com
todos os elementos para considerar que aquela pessoa nao é hétero
ou homossexual, ainda assim a bissexualidade sequer ¢ considerada
uma possibilidade, como veremos em maiores detalhes adiante. Isso
¢ retroalimentado pela sociedade e o apagamento bissexual acontece
da mesma forma fora das telas.

A primeira novela a apresentar, nao apenas a primeira mulher,
mas também a primeira pessoa bissexual foi Os Gigantes, em 1979. De
2014 até 2019, pelo menos uma personagem bissexual feminina esteve
no ar em alguma das telenovelas da Rede Globo.

Como vimos, a representacao, de acordo com Hall (2016), é par-
te fundamental do circuito cultural por ser uma conectora do sen-
tido e da linguagem a cultura. Se a representacao é parte essencial
do processo de producao dos significados e da forma como eles sao
compartilhados entre os membros de uma cultura, precisamos olhar
mais atentamente aos significados produzidos pela representacao
bissexual na televisao. “A bissexualidade, como fend6meno e grupo
social, também passa por esse circuito, sendo invocada pela lingua-
gem, conceituada, significada e enderecada aos imaginarios e mapas
simbolicos e conceituais compartilhados culturalmente entre indivi-
duos.”” (ROSSI, 2020, p. 30).

O apagamento bissexual esta presente em cada nivel e
esfera de nossas vidas, do nivel publico e cultural, assim
como do social, até o nivel privado. Apagamento bis-
sexual significa, entre outras coisas, falta de represen-
tacao, falta de comunidades, falta de consciéncia, falta
de expressao e falta de reconhecimento. Significa que na
maioria das vezes, a maior parte de nossa cultura opera
sob a presuncgao de que a bissexualidade nao existe — e
nao pode — existir (EISNER, 2013, p. 67, tradugao nossa).

As 15 personagens femininas foram classificadas como bissexuais
por demonstrarem, durante as tramas, interesse sexual e /ou roman-
tico por mais de um género. Independente de ter sido mostrado ex-
plicitamente ou por meio de insinuagoes, todas elas fugiram do mo-
nossexismo: Paloma teve relacionamentos romanticos e sexuais com
Chico e Fernando em cenas explicitas, implicitamente relacionou-se
com Renata, esta que também teve relacdes com Fernando e com
Polaco; Mendonga era apaixonada por Angela e depois por Tonhao;
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Dayse era casada com Moacir, com cenas demonstrando sua paixao
pelo homem, e termina em uma relacao com uma mulher; Zenilda
tinha relagOes sexuais consensuais com Vieira, mesmo que apenas
no subtexto, e se apaixona por Pedro Afonso; Laura passa a novela ao
lado de Marcos e faz sexo com outros homens e também com mu-
lheres; Rebeca se apaixona e se envolve sexualmente com Pascoal,
Alberto e Karen; Clara foi explicitamente mostrada como apaixonada
por Cadu e Marina; Esther foi casada com uma mulher, sendo que
em diversas cenas fica claro o amor que sentia pela esposa, e depois
namora com José Renato; Adele s6 foi mostrada apaixonada e se re-
lacionando com mulheres, mas a prépria diz que gosta de pessoas,
ou seja, independente do género; Duda namorava e era claramente
apaixonada por Ursula, e seus beijos e relacio sexual apresentada o
cunhado foram consensuais, mesmo que sem sentimentos romanti-
cos; Flavia namorou dois homens e uma mulher de maneira assumida
na sua novela; Maura explicitamente namorou e se apaixonou tanto
por Ionan quanto por Selma; e por fim, Valéria e Camila ficaram jun-
tas, apaixonadas, mas também namoraram e demonstraram interesse
em homens na trama.

Seguindo a definicao de bissexualidade de Robyn Ochs (2009),
como a atracao sexual e/ou romantica por pessoas de mais de géne-
ro, nao necessariamente ao mesmo tempo, nem da mesma forma ou
intensidade € possivel compreender a classificacao dessas persona-
gens como bissexuais. Nem todas foram representadas como apai-
xonadas por mais de um género, ou tendo relacdes sexuais, € nem
por isso seriam menos bissexuais. A ideia de que a bissexualidade s6
poderia ser valida se fosse constituida de um desejo dividido igual-
mente entre homens e mulheres é problematica por trazer tanto o
binarismo de género, como o binario sexual, hétero e homossexual, e
a bissexualidade sendo um meio termo entre eles. Essa ideia também
evidencia problemas na prépria representagao da bissexualidade,
operada pela l6gica monossexual, em que o desejo por diferentes gé-
neros nao seria aparente em uma relacao ou em um ato isolado com
apenas uma pessoa (ENGELBERG, 2018).

Essa questao nos leva ao debate sobre identidades inteligiveis
(BUTLER, 2016) e a representabilidade da bissexualidade (ENGEL-
BERG, 2018). Butler argumenta que a matriz cultural que torna a iden-
tidade inteligivel exige que alguns tipos de identidade nao possam
existir: as identidades em que o género nao decorre do sexo e/ou em
que as praticas do desejo nao decorrem nem do sexo nem do género.
Dessa forma, a bissexualidade aparece como uma impossibilidade 16-
gica. “Nessa matriz de inteligibilidade, o género denota uma unidade



de experiéncia de sexo, género e desejo, em que o desejo é heteros-
sexual, diferenciado a partir de uma relagao de oposi¢ao ao outro
género que ele deseja” (MONACO, 2020, p. 84). Essa inteligibilidade
da bissexualidade ¢é transportada para a representacao cultural des-
sa identidade. Como seria possivel representar pessoas bissexuais?
A representabilidade da bissexualidade é impedida pela hegemonia
da monossexualidade na midia. Uma Gnica imagem ¢ lida como re-
presentativa do desejo da personagem envolvida (ENGELBERG, 2018).

A forma como as personagens bissexuais sao exploradas pela mi-
dia durante a exibicao da novela também diz muito sobre esse en-
tendimento. Quando Sete Vidas estava para terminar, em 2015, o site
Noticias da TV publicou uma matéria sobre os finais dos personagens
com a seguinte manchete: “Sete Vidas tem ‘cura gay’ e saida do ar-
mario; veja todos os finais”. A chamada “cura gay” era em referéncia a
personagem Esther que, segundo eles no texto da noticia, “reencon-
trard um ex-namorado e deixara a homossexualidade de lado para
embarcar em um romance hétero™.

Durante a exibi¢ao de Segundo Sol, o site do UOL, na se¢ao TV e
Famosos, publicou uma matéria sobre personagens que “voltaram ao
armario™, assim como Maura iria fazer, ja que teria um caso com lo-
nan. No texto, apenas com personagens de Joao Emanuel Carneiro, o
jornalista lista seis personagens que supostamente seriam homosse-
xuais, mas acabaram virando héteros. Dos seis, trés sao personagens
bissexuais, mas parece que essa possibilidade nao existe. Os perso-
nagens bissexuais listados foram Maura, Orlandinho (A Favorita) e
Duda (A Regra do Jogo).

Nas telenovelas analisadas, é possivel observar a reproducao de
alguns dos estereétipos sobre a bissexualidade. Das 15 personagens
femininas, nove sao retratadas como traidoras ou nao confiaveis. Se-
guindo o estere6tipo de confusao ou indecisao, trés das 15 perso-
nagens o apresentam de maneira mais explicita. A questao da nao-
-monogamia e a ideia de que bissexuais nao conseguem se satisfazer
com apenas uma pessoa, aparece nessas trés personagens retratadas
como confusas - Clara, Maura e Duda - e também na trama de Palo-
ma, em Os Gigantes.

Quanto a sexualizacao das mulheres bissexuais, podemos pensar
essa representacgao a partir das performatividades das personagens.
Existe uma ideia de que mulheres bissexuais precisam ser femini-

4 Disponivel em: https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/novelas/sete-vidas-tem-
cura-gay-e-saida-do-armario-veja-todos-os-finais-8475 Acesso em 12 jul. 2021.

5 Disponivel em: https: //tvefamosos.uol.com.br/listas /autor-coloca-maura-no-pro-
cesso-da-cura-gay-relembre-outros-casos.htm Acesso em: 12 abr 2021.
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nas, tanto para nao serem confundidas com lésbicas, quanto para
satisfazerem o olhar masculino (EISNER, 2013). Para Butler (2020), a
performance constitui a aparéncia de um sujeito que nao existe ante-
riormente a performance. Das 15 personagens bissexuais femininas,
13 cumprem a performance de feminilidade. Apenas Mendonga, da
novela Bebé a Bordo, e Maura, de Segundo Sol, fogem da norma de
performatividade feminina.

Analisando do ponto de vista da construcao das personagens e
suas complexidades narrativas, é possivel observar que a maioria
dessas personagens bissexuais femininas nao tiveram suas jornadas
reduzidas as suas sexualidades. Das 15 personagens, apenas 5 tiveram
suas historias centradas na identidade bissexual: Mendongca, Clara,
Adele, Duda e Maura. Mas, ainda assim, elas cumpriram pap¢éis nos
desenvolvimentos de outras histérias, com excecao de Clara e Duda,
que realmente foram reduzidas aos seus relacionamentos.

A exposicao direta dos relacionamentos que fogem da hetero-
normatividade podem cumprir um papel pedagédgico importante, ao
mostrar de maneira positiva, sem comicidades e exotismo, relaciona-
mentos homoafetivos. Nas telenovelas analisadas aqui, oito coloca-
ram de maneira explicita essas relacoes: Belissima, Em Familia, Sete
Vidas, Totalmente Demais, A Regra do Jogo, A Lei do Amor, Seqgundo Sol
e Orfdos da Terra, ou seja, todas as obras a partir de 2014.

CONSIDERAGOES FINAIS

O contrato epistémico do apagamento bissexual (YOSHINO,
2000), esta refletido nas representacdes e nos sentidos que circulam
na sociedade. E por esse motivo, faz toda a diferenca ter a palavra
bissexual sendo dita com todas as letras na midia. A palavra por si s6
nao ¢é garantia de uma representacao pedagogica ou sem reproducao
de esteredtipos, mas considerando o contexto monossexista em que
vivemos, faz com que a bissexualidade seja ao menos uma possibi-
lidade. Nao ter a palavra bissexual sendo dita em 12 das 13 novelas,
mesmo representando mulheres com praticas bissexuais, deveria ser
motivo de indagacao ou estranhamento.

Ao longo deste trabalho, foi possivel observar a complexidade dos
estudos sobre bissexualidade e também a necessidade de mais traba-
lhos dentro desse campo no Brasil. Quando vamos para as questoes
de representacao midiatica e bissexualidade temos uma escassez
ainda maior. Ainda é um campo a ser explorado, com muitas pro-
blematicas pendentes. Considerando o apagamento bissexual, se a



palavra nao for dita, pouco adianta. Infelizmente, essas personagens
nao serao lidas como bissexuais. Espero podermos avancgar para um
ponto que nao precise dizer a palavra bissexual. Se nao estivéssemos
sob a légica monossexista, 0 mais 6bvio seria presumir que todos os
personagens sao bissexuais, até que se prove o contrario, pois esta-
riamos partindo do mais amplo e inclusivo.

A observagao das personagens bissexuais femininas também
trouxe esperanca. Nos surpreendemos com algumas construgoes,
como a de Adele em Totalmente Demais, e Flavia de A Lei do Amor.
Personagens femininas jovens e bem resolvidas quanto as suas se-
xualidades. Da mesma forma, a personagem Esther, da novela Sete
Vidas, uma mulher mais velha e que € mostrada completamente livre
e sem problemas em amar independente de género.

Diante de tudo isso, esta pesquisa nos deixa otimista para avan-
carmos em melhores representacoes de bissexuais na midia. As re-
presentacoes tendem a avancgar conforme os debates na sociedade
avancam também. Ainda ha muito o que pesquisar e explorar no cam-
po da representacao bissexual.
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TRANS-EXISTENCIAS SEM PROTAGONISMO:
A FALTA DE PROTAGONISMO TRANS E TRAVESTI
NO AUDIOVISUAL BRASILEIRO COMO ESTRATEGIA
DE INVISIBILIZAGAO

Mario Luiz de Souza Camelo
Alexandre Tadeu dos Santos

INTRODUGCAO

Estamos na segunda década dos anos 2000 e mesmo com tantos
avangos relacionados as pautas humanitarias e de género na nossa
sociedade, ainda presenciamos constantes apagamentos, violéncias
e invisibilizacao de alguns grupos sociais, como por exemplo, da po-
pulacao transgénera e travesti. O audiovisual brasileiro, assim como
diversas outras esferas da sociedade contemporanea, acompanha
esta logica. E verdade que as producdes brasileiras vém, aos poucos,
agregando em seus elencos e em suas posicoes de destaque, pessoas
transgéneras e travestis, no entanto, este processo é muito lento e
ainda ha um majoritario apagamento em relagao ao protagonismo
das narrativas trans.

Veremos que, atualmente, ha pouquissimos filmes, séries e pro-
dutos audiovisuais de ficcao protagonizados por atrizes e atores
trans, disponiveis nas principais plataformas de streaming do Brasil.
Também ha uma muito pequena participacao deste grupo na tele-
dramaturgia da TV aberta. E, para além do protagonismo no que se
refere ao elenco, quase nao ha pessoas trans em cargos principais de
producoes de ficgao, como diregao e roteiro. Por que isso acontece?

O ponto de partida para entendermos o cendrio é uma analise
referente a participacao de pessoas trans no mercado do audiovisual
brasileiro, que foi desenvolvida em um modelo experimental e com-
parativo de coleta de dados - ja que nao ha estatisticas oficiais - para
identificar a presenca destes profissionais em producdes de ficcao.
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No ambito do streaming, foram destacadas para o recorte as plata-
formas Netflix e Globoplay - e logo se explicara a escolha delas. Ja em
relagdo a teledramaturgia, foi feito um levantamento de producdes
de ficgao da televisao aberta como minisséries, novelas e séries, para
identificar a presenga destes profissionais em posicoes de protago-
nismo. Veremos, apos a analise, que esta participacao ainda é pouca,
ou nenhuma em alguns casos.

Para justificar tal apagamento dos profissionais e das narrativas
trans dos espagos de protagonismo em obras de ficcao no audiovisual
brasileiro, nos debrugaremos sobre alguns conceitos. Primeiro, a or-
ganizacao binaria da sociedade e a cisheteronormatividade. Depois, a
estratégia de controle dos discursos e de poder na sociedade moder-
na ocidental por meio da sexualidade, presentes na obra “A Histéria
da Sexualidade - A Vontade de Saber”, de Michel Foucault (2021). Ve-
remos que a “vontade de verdade” citada pelo autor cria “verdades”
e “inverdades” sobre certos discursos e individuos, estipulando re-
lagoes de hegemonia que posicionam alguns discursos como corre-
tos e verdadeiros, em detrimento de outros, alocados em espacos de
submissao e de violéncia.

Assim, a partir desta légica, a populagao transgénera e suas su-
postas narrativas de sexualidade desviante, estao inseridas num es-
paco de marginalizacao, de “inverdade” e de negacao dos seus modos
de existéncia. Elas, entao, nao podem ser protagonistas, pois sao des-
viantes e invisiveis, afastadas dos espagos de poder na ficcao numa
estratégia de manutencao do apagamento e da invisibilizacao de seus
corpos na propria sociedade. Por fim, sera agregaremos a analise o
conceito de “corpos que (nao) importam’, de Judith Butler (2019), para
elucidar a potente estratégia de invisibilizacao da populacao trans e
travesti que é propagada ao longo dos anos pelas midias e pelo au-
diovisual brasileiro.

ATRANSGENERIDADE E A ORGANIZAGCAO BINARIAE CIS-
HETERONORMATIVA DE SENTIDOS NA SOCIEDADE

Na nossa cultura, a classificagao de transgeneridade ¢ uma con-
dicao humana na qual um individuo assume uma identidade de gé-
nero diferente das suas caracteristicas biolégicas. Ou seja, a pessoa
transgénera é aquela que decide transicionar o género que lhe foi
designado biologicamente no nascimento. Assim, a transgeneridade
acontece quando a identidade de género que um individuo sente ter,
discorda do que aparenta o seu corpo, a sua estrutura biologica.



Um dos primeiros pontos de reflexao ao falarmos sobre transgene-
ridade é que o conceito de género se apoia justamente nas diferencas
biologicas e isso por si s6 ja poderia ser considerado um discurso de
inverdade ou uma discordancia. Em um exemplo muito pratico: a exis-
téncia de pessoas que nascem intersexo e que sao direcionadas por
médicos a tomar hormonios para definir uma estrutura genital tnica
e biolégica, denota que os conceitos de género bioldgico masculino e
género bioldgico feminino nao sao absolutos ou predestinados, mas
sim construgdes sociais e muitas vezes, construcdes também baseadas
no discurso médico, como no caso das pessoas intersexo.

Numa perspectiva historico-sociologica sobre o assunto, sera
compreendido que as sociedades fundadas no binarismo homem/
mulher sao resultado do entendimento naturalizado e essencialista
desta classificagao de género que separa o masculino e o feminino.
Assim, as pessoas sao homens ou mulheres, biologicamente, e tal dis-
tingao gera comportamentos supostamente de ordem natural, que
sao alimentados ao longo de nossas vidas.

O azul para os meninos e o rosa para as meninas sao exemplos
de elementos representativos tipicos das ideias conservadoras sobre
género e reproduzidos por politicos, figuras publicas, influenciado-
res sociais, youtubers, entre outros. A pesquisadora Berenice Bento
(2008) nos ajuda a esclarecer este ponto:

O sistema binario (masculino versus feminino) produz
e reproduz a ideia de que o género reflete, espelha o
sexo e que todas as outras esferas constitutivas dos
sujeitos estao amarradas a essa determinagao inicial: a
natureza constroi a sexualidade e posiciona os corpos
de acordo com as supostas disposi¢oes naturais (BEN-
TO, 2008, pg. 45).

Ja Judith Butler (2003) explica que a transexualidade, a travestili-
dade e o transgénero sdo expressoes identitarias que revelam diver-
géncias com as normas de género dominantes, uma vez que estas sao
fundadas no diformismo, na heterossexualidade e nas idealizagoes. “As
normas de género definirao o considerado ‘real, delimitando o campo
no qual se pode conferir humanidade aos corpos” (BUTLER, 2003, p.20).

As normas de género, entao, sao a verdade socialmente aceita pe-
los grupos majoritarios. Em contrapartida, a transgeneridade ultra-
passa esses limites binarios de determinacao de género, provocando
um desentendimento dessa logica, um “embaralhamento” do discur-
so da cisheteronormatividade, provando-se uma condicao social to-
talmente diferente.
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Esse rompimento produz diversos efeitos, como o preconcei-
to, a exclusao e a invisibilidade dessas pessoas, diante dos “géneros
dominantes”. Esses efeitos, muitas vezes, sao reforcados por com-
portamentos de preconceito que seguem uma outra logica, invisivel,
maligna e que acompanha inconscientemente a l6gica binaria de ex-
clusao destes individuos, sentida em diversas esferas da nossa socie-
dade, inclusive no audiovisual.

Para a autora e pesquisadora trans Jaqueline de Jesus (2012), é
importante se reconhecer a diversidade nas formas de se viver o gé-
nero, ressaltando a distin¢cao de dois aspectos ligados a dimensao
transgénero, que sao: “l. Identidade (o que caracteriza transexuais e
travestis); OU como 2. Funcionalidade (representado por crossdres-
sers, drag queens, drag kings e transformistas)” (JESUS, 2012, p.7).

Assim, segundo a autora, o termo transgénero se refere aos in-
dividuos que, em sua identidade ou funcionalidade, nao se identifi-
cam com os modelos de género aos quais foram designados a partir
do seu nascimento. Também ¢ importante destacar que, este termo
esta em oposicao ao termo cisgénero e a cisgeneridade, que seria um
“conceito ‘guarda-chuva’ que abrange as pessoas que se identificam
com o género que lhes foi determinado quando de seu nascimento”
(JESUS, 2012, p.25, grifos da autora).

Quando vimos uma pessoa trans no Brasil protagonizar uma tele-
novela? Quando vimos uma pessoa trans ou travesti protagonizando
filmes que falam de dramas e de historias que estas pessoas vivem?
Esse fendmeno da exclusao também se reflete em tristes estatisticas.

No dossié “Assassinatos e Violéncias contra Travestis e Transe-
xuais Brasileiras em 2022, estudo anual disponibilizado pela Antra,
a Associacao Nacional de Travestis e Transexuais, nao somente 0s
numeros do genocidio da populacao trans seguem altos e sem ex-
pectativa de queda, mas também as estratégias de invisibilizacao e
de manutencao da violéncia e do 6dio que sao empregados em nossa
sociedade contra essas pessoas.

O dossié revela dados alarmantes e assustadores: em 2022, 151
pessoas trans foram mortas, sendo 131 assassinatos e 20 casos de
pessoas trans suicidadas, que é quando essas pessoas decidem se au-
toexterminar, na maioria das vezes, apos perseguicoes por diversos
tipos de violéncia, corriqueiramente no proprio ambito familiar ou
escolar, como mostra o estudo. Em termos gerais, uma pessoa trans

1 Dossié assassinatos e violéncias contra travestis e transexuais brasileiras em 2021
/ Bruna G. Benevides (Org) - Brasilia: Distrito Drag, ANTRA, 2023. Disponivel em:
<https: //antrabrasil.files.wordpress.com /2023 /01/dossieantra2023.pdf>.  Acessado
em 28 de janeiro de 2023;


https://antrabrasil.files.wordpress.com/2023/01/dossieantra2023.pdf

€ morta a cada trés dias no Brasil, uma média de 11 mortes por més e,
em sua maioria, crimes brutais com excesso de violéncia.

Outros dados apontados pelo dossié: 76% das vitimas sao negras
e 89% delas tém entre 15 e 39 anos. Ou seja, a grande maioria da
populagao trans assassinada é composta por pessoas negras jovens,
algumas menores de idade, vitimas do odio e da persegui¢ao compul-
soria, ainda criancas ou adolescentes.

Os crimes ocorrem majoritariamente em locais publicos,
mostrando que nao ha preocupagao com as consequéncias, sejam
elas quais forem, por parte do agressor. Os crimes de 6dio sao
cometidos assim: na rua, em pragas, shopping centers, festas... A
vida de uma pessoa trans ¢ tirada sem nenhum tipo de medo da
exposicao. A impunidade é tao aceita socialmente quanto a morte
dessas pessoas.

Além dos assassinatos, 0 mesmo relatério mostra que, em 2022,
foram registrados ao menos 142 violagoes de direitos notificadas ju-
dicialmente, como o uso incorreto do pronome ou ainda situacgoes
corriqueiras na vida das pessoas trans, tais como impedimentos de ir
ao banheiro desejado. Os dados do dossié elucidam uma triste reali-
dade: a populagdo trans no Brasil vive 3 margem da sociedade. E vista
como diferente, errada e digna de morte.

Diante deste cendrio, torna-se urgente a criacao, em primeiro
lugar, de medidas para frear esta violéncia, especialmente politicas
publicas do Estado que, como veremos mais adiante na justificativa,
se mantém inerte diante de tal situacao. Para além desta esfera, o
tema pede ainda uma profunda mudanca de pensamento na nossa
sociedade. Uma espécie de “reprogramacao” do senso comum e dos
discursos socialmente aceitos que insistem em colocar as pessoas
trans e travestis, mesmo que sem a intencao direta, em um lugar de
marginalizagcao. Como esse cenario de violéncia e transfobia se forma
no inconsciente da sociedade? Quem ou qual poder simbolico pode
considerar um grupo social inferior a outro? De que forma esses cri-
mes, preconceito e perseguicao se tornam discursos verdadeiros,
permitidos, socialmente aceitos e absolutos?

Torna-se um grande desafio entender como esse pensamento
transfobico se manifesta e cria raizes profundas por meio de discur-
sos institucionalizados e legitimados. E € notorio que a falta de pro-
tagonismo e de representacgao trans no audiovisual ajuda a reforcar o
apagamento destas pessoas.
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A FALTA DE PROTAGONISMO DE NARRATIVAS TRANS-
GENERAS NO AUDIOVISUAL BRASILEIRO

E possivel, hoje, perceber a presenca de pessoas e de narrativas
trans em filmes, séries e em telenovelas no Brasil. No entanto, ela
ainda é timida. Bastante timida. O espaco dedicado a essas pessoas e
a forma como as historias sao contadas, ainda nao representam, de
fato, a populacao trans e refletem certos estereétipos.

Mais recentemente, no campo da representacao, vem se deba-
tendo ainda um novo termo relacionado a transgeneridade na tele-
dramaturgia, o transfake, que ¢ quando personagens trans sao in-
terpretados por pessoas cisgéneras, numa acao muito criticada por
individuos transgéneros, que pde em cheque a propria existéncia
trans. Tal nomenclatura vem sendo discutida por artistas e transati-
vistas, e desperta um debate que tem a ver nao apenas com a repre-
sentacao, mas com a propria existéncia da populacao trans.

Em seu artigo “A atriz pode interpretar qualquer papel? Da repre-
sentatividade trans na arte aos estudos da cisgeneridade e ao trans-
fake a partir de uma localizagao cisgénera”, Souza (2019) faz uma ana-
lise do que é transfake a partir da leitura de autoras transfeministas,
especialmente brasileiras. Para o autor, o transfake reforca o precon-
ceito e a visao negativa das pessoas trans na sociedade.

O questionamento ao transfake nao esta restrito ao
Brasil e apresenta matizes bem variados em outros
paises. Porém, no nosso pais, representatividade trans
¢ questao de continuidade e manutencao da vida, de
transformacao nas condigoes objetivas do cotidiano de
pessoas trans, de circulacao em espacos, de participagao
nas institui¢coes (SOUZA, Evandro, 2019, p.8).

E indo além das discussdes sobre esteredtipos e representacao,
que devem ser frisadas, um novo desejo vem crescendo entre a popu-
lacao transgénera, um desejo de se ver num lugar de protagonismo. Em
telenovelas brasileiras, isso nunca aconteceu ou aconteceu em partes.

Um levantamento realizado a partir do livro “Guia Ilustrado TV
Globo - Novelas e Minisséries” (2010), que faz um apanhado de todas
as telenovelas e séries da Rede Globo de Televisao, e também com o
auxilio de uma pesquisa no portal TV Globo Fandom?, que exibe uma
lista de todas as telenovelas ja veiculadas pela emissora, constatou-
-se que, nunca houve uma personagem protagonista trans que, de
fato, representasse a existéncia dessas pessoas adequadamente,

2 Lista de Novelas Exibidas na Globo. Disponivel em <https://tvglobo.fandom.com/
pt-br/wiki/Lista_de_Novelas_Exibidas_na_Globo#2012> Acesso em: 27 jul. 2022.


https://tvglobo.fandom.com/pt-br/wiki/Lista_de_Novelas_Exibidas_na_Globo#2012
https://tvglobo.fandom.com/pt-br/wiki/Lista_de_Novelas_Exibidas_na_Globo#2012

apenas casos de transfake.

Em 2001, a telenovela “As Filhas da Mae” foi a primeira na his-
toria da TV a trazer uma protagonista trans, a personagem Ramona,
interpretada por Claudia Raia. Ramona era uma mulher trans, que re-
tornava ao Brasil ap0s realizar uma cirurgia de redesignacao sexual.
Claudia Raia é uma mulher declaradamente heterossexual, cisgénera,
e a ela foi entregue o primeiro papel trans de protagonismo numa
telenovela brasileira. Aqui, o transfake € claro.

Em matéria publicada no portal IG® sobre o assunto, a atriz e pes-
quisadora Renata Carvalho, fundadora do Movimento Nacional de Ar-
tistas Trans (Monart), explicou que o transfake nasce a partir de uma
comparagao com o blackface, que é uma pratica racista na qual atores
brancos pintam o rosto de preto, fingindo ser negros, para fazer co-
média sobre pessoas negras. Diferentemente do blackface, o trans-
fake nao ocorre somente na comédia, mas também no drama, quando
personagens transgéneros sao interpretados por pessoas que nao
sao trans, sem fidelidade a realidade e alimentando estereotipos.

Esse nome foi dado pelo movimento trans em 2017. Al-
gumas pessoas nao gostaram e tentaram mudar para
‘transface’, em referéncia ao blackface, mas nods nao
aceitamos porque nao ¢ a mesma coisa. O transfake nao
ocorre somente na comédia, mas também no drama. O
que as duas coisas tém em comum € a pratica de excluir
corpos, pretos e trans, dos espacos de criagao de arte
(IG, 2021).

Segundo Hall (2016), a representacao na cultura por meio da lin-
guagem se relaciona a sentimentos, e emogoes, a um senso de per-
tencimento. Assim, diante da representacao e da alegacao de Renata
Carvalho, podemos dizer que a Ramona de “As Filhas da Mae” foi a
primeira personagem trans protagonista numa telenovela, mas ela
nao trouxe a representacao para esta populacao. De acordo com o
pensamento e os questionamentos do movimento trans, a represen-
tacao sugerida neste caso nao equivale a existéncia trans.

A expressao do meu rosto pode até “revelar algo” so-
bre quem eu sou (identidade), o que estou sentindo
(emogoes) e de que grupo sinto fazer parte (pertenci-
mento). Ela pode ser “lida” e compreendida por outros

_ individuos mesmo que eu nao tenha a intengao delib-
3 JORDAO, Pedro. “Transfake: a exclusao de pessoas trans que fortalece os esteredti-
pos na arte”. IG (IGQueer). 2 mar. 2021. Disponivel em <https://queer.ig.com.br/2021-
03-02/transfake-a-exclusao-de-pessoas-trans-da-arte-que-fortalece-os-estereoti-
pos.html>. Acesso em: 4 jul. 2022.
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erada de comunicar algo formal como “uma mensagem’,
e ainda que o outro sujeito nao consiga perceber de ma-
neira muito légica como chegou a entender o que eu es-
tava “dizendo” Acima de tudo, os significados culturais
nao estao somente na nossa cabeca - eles organizam
e regulam praticas sociais, influenciam nossa condu-
ta e consequentemente geram efeitos reais e praticos
(HALL, 2016, pg. 20).

Anos depois, uma nova personagem ganhou ares de protagonista
em uma telenovela: a Ivana, de “A Forca do Querer”, escrita por Gléria
Perez, em 2016. A personagem passou por um processo de transi¢ao
de género, tornando-se Ivan no decorrer da novela e vivenciando al-
guns processos comuns na vida destas pessoas, como a aceitacao do
corpo, discussdes com a familia, transfobia, etc. Pela primeira vez, é
importante frisar, a narrativa trans esteve em destaque. A persona-
gem viveu um processo profundo de questionamentos sobre a sua
existéncia, e despertou um grande debate na opinido publica a épo-
ca. Apesar de estar inserida no tradicional discurso heteronormativo
das telenovelas, que nao da conta de elucidar todas as nuances que
envolvem o complexo universo de uma pessoa trans, a personagem
se tornou um verdadeiro marco na teledramaturgia brasileira. No en-
tanto, aqui ha duas problematicas. A primeira é a repeticao do caso
de transfake. A atriz escolhida para interpretar Ivana foi Carol Duarte,
mais uma vez, uma atriz cisgénera. E apesar da historia de Ivan/Ivana
ter sido uma das de maior destaque do folhetim, a personagem tam-
bém nao estava no hall de protagonistas.

Apés “A Forca do Querer”, mencionada por ser considerada um
marco das narrativas trans em novelas brasileiras ao mostrar um pro-
cesso de transicao na TV aberta numa novela das 21h, nenhuma outra
narrativa transgénera ganhou destaque de protagonismo, mostrando
a grande lacuna que ainda precisa ser preenchida na teledramaturgia
quando pensamos em representacao de pessoas trans.

Ja em se tratando de filmes de longa-metragem, excluindo
obras de nao-ficcao como os documentarios, ja é possivel ver nar-
rativas e pessoas trans ganhando espago em titulos nas plataformas
de streaming.

E importante frisar que nao existem dados ou pesquisas oficiais
que identifiquem a presencga de pessoas trans e/ou travestis no audio-
visual brasileiro. A Ancine (Agéncia Nacional de Cinema Brasileiro) rea-
lizou até 2020 uma pesquisa oficial que analisava o género e a raga dos
profissionais de filmes brasileiros langados. A Gltima analise realizada
se debrucou sobre os filmes de 2016, mas a pesquisa nunca trouxe da-



dos sobre pessoas transgéneras e travestis, atendo-se apenas aos gé-
neros do sistema binario da organizacao social: masculino e feminino.

O proprio Dossié Assassinatos e Violéncias contra Travestis e
Transexuais Brasileiras, realizado desde 2017, é construido a partir
de dados considerados nao-oficiais. Segundo o dossié, os governos
estaduais nao possuem qualquer tipo de estatistica oficial sobre a
violéncia contra essas pessoas e nao ha qualquer diferenciagao por
orientagao sexual e/ou identidade de género em formularios oficiais,
0 que acaba por invisibilizar e inviabilizar qualquer possibilidade de
construgdo de politicas focais. E como se a comunidade queer, con-
ceito que abarca gays, lésbicas, pessoas trans, travestis, pessoas nao-
-binarias, pessoas intersexo, além de outros grupos, se resumisse a
mesma coisa aos olhos do Estado e nao fizesse diferenca contabilizar
as questodes que as afligem individualmente.

Portanto, vivemos uma grande dificuldade quando falamos em
mensurar dados relacionadas ao universo transgénero: ha uma ne-
cessidade urgente de criacao e de coleta de informagdes que pos-
sibilitem analises.

Para entender a presenga e o protagonismo de pessoas trans no
audiovisual brasileiro sem a existéncia de estatisticas oficiais dispo-
niveis, foi desenvolvido neste artigo um recorte de dados, aqui cha-
mado de experimental e comparativo, para constatar que as narrati-
vas trans estao longe de ganhar lugar de protagonismo.

Primeiro, identificou-se que ha duas plataformas de streaming que
disponibilizam uma lista de titulos categorizados pela tag “brasileiros”
para consulta: a Netflix e a Globoplay. Assim, as duas foram escolhi-
das para ilustrar o recorte. Depois, a pesquisa analisou todas as fichas
técnicas das produgdes citadas em busca de profissionais trans. E im-
portante frisar que o catalogo da Netflix, bem como das demais plata-
formas, costuma sofrer alteragoes periddicas, com novos lancamentos
e saidas de alguns titulos mensalmente e também nao ha informagoes
oficiais divulgadas pelas plataformas de streaming sobre a quantidade
total de titulos disponibilizados, o que dificulta a analise macro.

Ao aplicar tal método de segmentacao no catalogo da platafor-
ma Netflix, que levou em conta todos os longa-metragens e séries
brasileiras disponiveis para exibi¢ao*, excluindo os documentarios,
foram encontrados 5 titulos brasileiros de ficcao que trazem pes-
soas trans em seus cargos principais, entre os 215 titulos brasileiros
disponiveis, sendo 192 filmes e 23 séries. Todos os titulos foram lan-
¢ados a partir do ano 2000.

O primeiro titulo encontrado na plataforma ¢é “Alice Junior”, di-
4 Abusca pelos titulos foi realizada no dia 20 de julho de 2022.
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rigido por Gil Baroni, comédia romantica adolescente de 2019, pro-
tagonizada pela atriz trans Anne Celestino, que mostra os dramas
de uma adolescente lutando para ser aceita na escola e para se re-
lacionar. O segundo ¢é o longa matogrossense de 2021, “Madalena”,
dirigido por Madiano Marcheti, que aborda a transfobia, contando a
histéria de um assassinato de uma pessoa trans numa cidade rural.
Também esta disponivel “Valentina”, dirigido por Cassio Pereira dos
Santos, de 2020, que mostra a luta por aceitacao de uma adoles-
cente, interpretada pela atriz trans Thiessa Woinbackk. A platafor-
ma também disponibiliza o filme “Quanto Dura o Amor?”, de 2009,
dirigido por Roberto Moreira, e que tem a atriz Maria Clara Spinelli
como protagonista. Por fim, a série “De Volta aos 15", de 2022, cria-
da por Janaina Tokitaka, tem entre seus roteiristas Alice Marcone,
mulher e multiartista trans e uma das Unicas roteiristas trans em
atividade no Brasil.

Outra plataforma que também disponibiliza uma contagem se-
parada pela tag “brasileiro” € a Globoplay. Nesta, foram encontrados
150 longas, excluindo documentarios, e 129 séries e minisséries® bra-
sileiros. Os titulos sao de datas variadas, entre 1958 a 2022. Entre os
resultados da pesquisa, somente 2 titulos apresentam pessoas trans
em posi¢oes de protagonismo: “Supermax’, série de suspense de 2016
criada por José Alvarenga Jr, que tem novamente a atriz Maria Clara
Spinelli entre os atores protagonistas; e “Sessao de Terapia’, série de
cinco temporadas (2012-2021) e que, em sua quinta temporada, langa-
da em 2021, tem entre seus roteiristas a mulher trans Luh Maza. Em
depoimento a revista Veja®, em nota que a intitula como a primeira
roteirista trans da TV, ela declarou:

Meu maior sonho é conseguir, através da arte, nat-
uralizar a minha presenca e a de outros corpos como
0 meu nos espacos. Sair de casa é sempre um desafio
porque nao me veem como a primeira roteirista trans
da TV e sim como uma travesti preta que nao deveria
estar ali. H4, em mim e em meus semelhantes, uma ne-
cessidade ininterrupta de provar meu talento e minha
capacidade (VEJA, 2021).

E importante citar que a Globoplay também disponibiliza o lon-
5 Ibidem.
6 MAZA, Luh. “Quero hackear os espagos”, diz primeira roteirista trans da TV 30 dez.
2020. Disponivel em: < https://veja.abril.com.br/cultura/quero-hackear-os-espa-
cos-diz-primeira-roteirista-trans-da-tv/> Acesso em: 22 jul. 2022.
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ga-metragem de 2017 “A Graga e A Gloria”, dirigido por Flavio Ramos
Tambellini, que traz a atriz cisgénera Carolina Ferraz interpretando
uma travesti como protagonista, mais um caso de transfake.

Outra plataforma de streaming que vem investindo no merca-
do brasileiro é a Amazon Prime, no entanto, ela nao oferece uma
consulta por tags, inviabilizando uma comparacao, como o método
utilizado nas demais. No entanto, é importante frisar que a platafor-
ma é a responsavel pela produgao de “Manhas de Setembro”, série
de 2021 dirigida por Luis Pinheiro e Dainara Toffoli e protagonizada
pela cantora e ativista trans Liniker, que mostra a jornada de Cas-
sandra, uma mulher trans que deixou sua cidade no interior de Sao
Paulo determinada a se tornar livre. A série tem na sua equipe de
roteiristas Alice Marcone e ainda tem no elenco a cantora e atriz
trans Lina Pereira, também conhecida como Linn da Quebrada, que
esteve no elenco do reality show Big Brother Brasil, exibido em 2022
e que, importante citar, apenas pela segunda vez em 22 temporadas,
trouxe uma participante trans.

O movimento de busca por protagonismo trans também ja vem
acontecendo, ainda que lentamente, em outras partes do mundo.
Nos Estados Unidos, ha superproducdes de grande sucesso comer-
cial com artistas e criadores trans em papéis de destaque, como a
série “Sense8”, de 2015, que trazia a personagem Nomi Marks, inter-
pretada pela atriz trans Jamie Clayton. A série foi escrita e dirigida
pelas irmas Lana e Lilly Wachowski, ambas pessoas transgéneras,
responsaveis pela criagao de um dos maiores classicos do cinema
contemporaneo, a trilogia “Matrix”, desenvolvida ainda antes da
transi¢ao de género de ambas.

Outra série protagonizada por uma atriz trans ¢é a recente “Eu-
phoria’, que estreou em 2019 trazendo a atriz trans Hunter Scha-
fer no papel de Jules Vaughn. A série € um dos maiores sucessos
de audiéncia da historia da HBO. Uma reportagem da Rolling Stone
publicada em 4 de fevereiro de 20227, mostra que, de acordo com
dados da revista Variety, a primeira temporada teve 6,6 milhoes de
espectadores no ano de lancamento, enquanto somente o primeiro
episodio da segunda temporada registrou 13,1 milhoes. Uma outra
matéria do Observatério da TV8, mostra que a série foi conclamada

7 RODRIGUES, Mariana. “Euphoria: Recordes de audiéncia renovam série para 32
temporada; entenda”. Rolling Stone. 4 fev. 2022. Disponivel em <https://rollingstone.
uol.com.br/entretenimento/euphoria-recordes-de-audiencia-renovam-serie-pa-
ra-3-temporada-entenda/>. Acesso em: 4 jul. 2022.

8 PAZ, Joao. “Ibope comprova impacto sem igual da segunda temporada de Eupho-
ria”. Observatoério da TV. 27 fev. 2022. Disponivel em <https://observatoriodatv.uol.
com.br/series /hbo-max/ibope-comprova-impacto-sem-igual-da-segunda-tempo-
rada-de-euphoria >. Acesso em: 4 jul. 2022.
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pelo Twitter, de forma oficial, como a série mais “tuitada” da atual
década, nos EUA. Foram 30 milhoes de tweets na exibicao da segun-
da temporada, 51% a mais do que o visto na primeira. Os nimeros
mostram que as narrativas e profissionais trans podem, sim, ser res-
ponsaveis por grandes sucessos comerciais.

Voltando a América Latina, no Chile, o filme “Uma Mulher Fan-
tastica’, de 2017, dirigido por Sebastian Lelio, e estrelado por Danie-
la Vega, cantora e atriz transexual chilena, ¢ um dos destaques do
movimento de protagonismo sul-americano. A producao recebeu o
prémio Oscar de Melhor Filme Estrangeiro no ano de 2018, dando
destaque a historia da personagem Marina.

Apesar de mostrarem narrativas complexas e repletas de dramas
reais das personagens em destaque, as producoes estrangeiras ci-
tadas também nao contam com nenhum nome trans nos cargos de
direcao e/ou roteiro.

Em depoimento a Revista Veja, em junho de 2022° a atriz trans
brasileira Gabriela Loran, primeira (e Ginica) pessoa trans a participar
do elenco da novela “Malhagao”, em 2018, é questionada se acha pos-
sivel uma protagonista trans no horario nobre. Gabriela responde:

Estou preparada e, se o Brasil nao estiver preparado,
o problema ¢ dele. Porque nos, pessoas trans, estamos
preparadas para esse protagonismo, sim! E esse pro-
tagonismo precisa acontecer o mais rapido possivel,
porque € justamente o que vai contrapor todo esse pre-
conceito. O que falta é perderem o medo de falar sobre
trans. Quero viver protagonistas. (VEJA, 2022).

Em sua fala, Gabriela Loran opina sobre a trajetéria das pessoas
transgéneras em busca de protagonismo. Sera que, de fato, exis-
te um dispositivo de controle que invisibiliza narrativas trans? Por
que os corpos e as narrativas trans ainda nao conquistaram lugar de
protagonismo nas telenovelas? Se estamos na segunda década dos
anos 2000 e, somente ha pouco tempo, comegou-se a questionar o
protagonismo negro em telenovelas, o que podemos esperar sobre
o protagonismo trans?

A ESTRATEGIA DE INVISIBILIZAGAO DA POPULACAO TRANS

9 MORATELLI Valmir. “Atriz trans de novela da Globo relata preconceitos em testes
na carreira”. Veja (Gente). 14 jun. 2022. Disponivel em <https://veja.abril.com.br/col-
una/veja-gente/atriz-trans-de-novela-da-globo-relata-preconceitos-em-testes-na-
carreira/>. Acesso em: 4 jul. 2022.
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E TRAVESTI NO AUDIOVISUAL

Em “A Vontade de Saber”, Foucault (2021) cria um procedimento
genealdgico para analisar a questao da sexualidade e investigar a fun-
do a sua propriedade de criacao de discursos de poder, de dominagao
e de conceitos de producao de verdades e inverdades, o que ele vai
chamar de a “vontade de saber”

Ele vai analisar os discursos relacionados ao sexo e a sexualidade,
a partir do século XVII, na era vitoriana, e até meados do século XX,
para tracar uma espécie de genealogia da moral. Para entender os
juizos e os discursos éticos e morais empregados na historia da nossa
sociedade por meio da sexualidade, para controlar a populagao. A se-
xualidade ¢ vista como um ponto de uniao entre o sujeito, o discurso
e a verdade.

A sua hipoétese principal é de que, ao contrario de como citavam
os marxistas ao dizerem que o individuo se torna cada vez mais pro-
dutivo ao reprimir a sua sexualidade, na verdade, ela foi estimulada,
ao longo dos anos, devido a um silenciamento geral sobre o assunto,
que ele chama de “vontade de saber”.

Tal silenciamento é pega-chave de uma estratégia de controle
dos discursos e de poder dos corpos na sociedade moderna ociden-
tal. Ao colocar em cheque a problematica da produgao da sexualida-
de, Foucault (2021) leva-nos a refletir para além da superficie deste e
de outros discursos socialmente aceitos, permitindo-nos uma maior
compreensao de seu processo de constituicao e dos efeitos sobre
nos, os sujeitos. Ao analisar os discursos verdadeiros e os dispositivos
de poder desencadeados pela sexualidade, o autor analisa, em outras
palavras, a repressao moderna do sexo e seus reflexos na sociedade.

A sexualidade é o nome que se pode dar a um dispositivo
histérico: ndo a realidade subterrianea que se apreende
com dificuldade, mas a grande rede da superficie em que
a estimulacao dos corpos, a intensificagao dos prazeres,
a incitacao ao discurso, a formacao dos conhecimentos,
o reforgo dos controles e as resisténcias encadeiam-se
uns aos outros, segundo algumas grandes estratégias de
saber e de poder (FOUCAULT, 2021, p. 115).

O fil6sofo esta, entdo, interessado na verdade e na inverdade como
condicgao de vida e em como a sexualidade atua para regular os corpos.
Ele explica que, na passagem do século XVIII para o século XIX, hou-
ve uma mudanca de uma sexualidade como aspecto indiferenciado
ou normal da vida cotidiana e relativamente livre, para uma outra,
vigiada e controlada. Assim, o dispositivo da sexualidade permitiu ao
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biopoder estender suas redes ao sujeito individual.

Nas relacoes de poder, a sexualidade nao é o elemento
mais rigido, mas um dos dotados de maior instrumental-
idade: utilizavel no maior nimero de manobras, e poden-
do servir de ponto de apoio, de articulagdo as mais vari-
adas estratégias. Nao existe uma estratégia tnica, global,
valida para toda a sociedade e uniformemente referente
a todas as manifestacoes de sexo: a ideia, por exemplo,
de muitas vezes se haver tentado, por diferentes meios,
reduzir todo o sexo a sua fungao reprodutiva, a sua forma
heterossexual e adulta e a sua legitimidade matrimonial
nao se explica, sem a menor divida, os multiplos objetivos
visados, os inimeros meios postos em acao nas politicas
sexuais concernentes aos dois sexos, as diferentes idades
e classes sociais (FOUCAULT, 2021, p. 98).

Nesta afirmacao, Foucault (2021) deixa claro que, o sexo vem da
moral judaico-crista, que o coloca num lugar Gnico de reprodugao.
A cisheteronormatividade que perpassa a nossa sociedade ainda nos
dias de hoje, impera como o discurso de verdade. A crianca nao tem
sexualidade. E so € legitimo, ou verdadeiro, o sexo dentro do ma-
trimonio. Todas as demais formas de sexualidade sao consideradas
“anormais”, inverdades, e seus modos de vida também sao deslegi-
timados, bem como seu sexo. Assim, a sexualidade torna-se o eixo
principal da identidade e do ser no mundo, fundamentando-se em
valores institucionais tais como procriacao, casamento e familia, em
um contexto profundo baseado nas normas de género heterosse-
xuais, a cisheteronormatividade.

Portanto, todas as formas de sexualidade “contra a natureza”
(FOUCAULT, 2021, p.42) infringem regras sagradas e discursos tidos
como verdadeiros.

Sem duvida, o “contra natureza” era marcado por uma
abominagao particular. Mas era percebido apenas como
uma forma extrema do “contra a lei”; também infringia
decretos tao sagrados como os do casamento e estabe-
lecidos para reger a ordem das coisas e dos seres (FOU-
CAULT, 2021, p. 42).

Nesta afirmacao, ao citar os desvios em relacao a genitalidade, o
filbsofo deixa claro que todas as sexualidades diversas sao tidas como
abominaveis na sociedade moderna. Tal maxima é a responsavel pela
perseguicao da transgeneridade e seus discursos. Mais adiante, em



“A Vontade de Saber”, Foucault (2021) também vai falar sobre os seres
considerados hermafroditas': “criminosos ou filhos do crime, ja que
sua disposigao anatdmica, seu proprio ser, embaracava a lei” (FOU-
CAULT, 2021, p.87).

As sociedades modernas, assim, alocam qualquer forma de exis-
téncia diferente das formas da cisheteronormatividade, como as
existéncias transgéneras, num lugar de reprovagao, de invisibilidade,
num espago de negacao de sua existéncia e dos seus discursos. Os
instrumentos de poder e de biopoder, também analisados pelo autor,
por meio das formas de dominacao do discurso da atual sociedade,
denominada sociedade de controle, estao estritamente ligados ao
controle do corpo e da sexualidade, principalmente das mulheres e
das sexualidades diversas. Tal reflexo deste apagamento do discurso
transgénero por meio de dispositivos da sexualidade, € evidenciado
também nas tristes estatisticas de genocidio da populacao trans e
ainda no audiovisual brasileiro, como vimos na anélise das producdes.

Diante da importancia dos processos politico-discursivos da cons-
trucao social binaria e de seus desdobramentos, atualmente impreg-
nados na nossa sociedade, temos de questionar, a partir de embasa-
mentos tedricos e instrumentais, como estao sendo preenchidos esses
papéis identitarios e como eles vém se refletindo nas telenovelas, nos
filmes de ficcao e nas séries brasileiras, pois, como vimos, a historia
social depende, entre outras coisas, das construgoes dos papéis de gé-
nero, processos comumente utilizados como estratégias hegemonicas.

Para Foucault (2000), os discursos de saberes sao ferramentas
cruciais para a manutencao do poder, e que possibilitam transformar
enunciados em verdades, aceitas e propagadas socialmente.

Em sua anélise sobre o poder, o autor explica que o poder nao é
uma propriedade e nao esta subordinado a um grupo social ou modo
de produgao, por exemplo. Para ele, o poder esta relacionado como
estratégia e exercicio produzido pelos mais variados setores e pre-
sente em toda multiplicidade de grupos sociais. Assim, o poder vai
muito além da repressao, e cria determinadas formas de controle e
disciplinas, que sao chamadas de “tecnologias” de controle, produ-
zindo saberes e discursos, ou verdades e inverdades.

10 A primeira publicacao do livro “A Vontade de Saber” foi em 1977, desde entao, o
termo hermafrodita foi reavaliado pela academia e é considerado inadequado, pres-
supondo uma conotagao ofensiva. Atualmente, provavelmente um termo que se en-
caixaria melhor na interpretagao do autor seria “intersexo”
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[...] ndo tomar o poder como um fendmeno de domi-
nacao macico e homogéneo de um individuo sobre out-
ros, de uma classe sobre outras; mas ter bem presente
que o poder nao € algo que se possa dividir entre aqueles
que o possuem e o detém exclusivamente e aqueles que
nao o possuem e lhe sao submetidos. [...] O poder fun-
ciona e se exerce em rede. Nas suas malhas os individu-
os [...] estao sempre em posicao de exercer e de sofrer
sua agao. [...] Em outros termos, o poder nao se aplica
aos individuos, passa por eles (FOUCAULT, 2000, p. 183).

E nesse momento, que os recortes da obra do filésofo sobre rela-
¢oes de poder e sexualidade se encontram com o pensamento de Ju-
dith Butler (2019), um dos expoentes nos estudos da chamada Teoria
Queer, que vai abordar questdes de género e questdes sobre a ordem
regulatéria dos corpos, das sexualidades e da subjetividade. Parte de
sua obra e de seus conceitos foram criados oriundos do pensamento
foucaultiano. A fil6sofa, entao, abre novos espacgos para as formacoes
de discursos de verdade, empregando, por exemplo, o conceito de
“corpos que importam”.

Em “Corpos que importam: Os limites discursivos do ‘sexo” (2019),
a autora explica que a ideia de “corpos que importam” surge a par-
tir do entendimento de que as caracteristicas que nos denotam en-
quanto seres humanos sao construidas e propagadas socialmente,
por meio da sexualidade. E os corpos que ndo se encaixam nos ter-
mos esperados como “normais” sao os “corpos que nao importam”, 0s
“anormais”, que possuem vidas descartaveis e inviaveis, e que estao
inseridos em relagdes de poder que nao os reconhecem enquanto
“corpos normais”, legitimando invisibilidade e puni¢oes.

Assim, as relacoes de poder e a sexualidade em Foucault (2021) se
encontram com a obra de Butler (2019) para explicar essa perversa
logica da punicgao e da invisibilidade enfrentada pela populagao trans,
que se reflete em diversas esferas da sociedade, inclusive no audiovi-
sual, colocando a representagao trans num lugar invisivel e afastando
as narrativas deste grupo de lugares de protagonismo.

O desejo de matar alguém, ou o ato de fazé-lo, porque
nao se conforma as normas de género pelas quais uma
pessoa ‘suposta’ viver sugere que a propria vida requer
um conjunto de normas para se enquadrar, e que para
ser fora deles, ou viver fora deles, equivale a cortejar a
morte (BUTLER, 2019, p.58).



Assim, Butler (2019) deixa claro que os “corpos que nao importam”
sao aqueles que nao seguem os padrdes humanos socialmente acei-
tos pelo binarismo e pelas normas de género dominantes e que, assim,
estao sujeitos a diversas puni¢oes, como a invisibilizagao. Existe uma
criagao de um discurso social, intrinseca e introjetada na raiz da nossa
sociedade e que inferioriza tais grupos desviantes, dentro de um pro-
jeto hegeminico que, também por meio da sexualidade, nao reconhece
certos grupos como as pessoas trans enquanto seres humanos.

E, as vezes, os mesmos termos que conferem a quali-
dade de ‘humano’ a certos individuos sao aqueles que
privam outros da possibilidade de alcancgar tal status,
produzindo assim um diferencial entre o humano e o
menos que humano (...) o humano é concebido de forma
diferente dependendo de sua raca e da visibilidade de tal
raca; a sua morfologia e o grau de reconhecimento dessa
morfologia; seu género e a verificacao perceptiva desse
género; sua etnia e a categorizacao dessa etnia. Alguns
humanos sao reconhecidos como menos que humanos
(BUTLER, 2019, p.14).

CONCLUSAO

Concluimos que, houve historicamente nas sociedades moder-
nas, a construcao de discursos de verdade legitimados pelas sexuali-
dades heteronormativas, consideradas validas, que nao somente invi-
sibilizam, mas que transformam discursos de sexualidades desviantes
em inverdades, além de punir tais individuos que nao reproduzem
a logica sexual predominante cm violéncia e apagamento. Assim, ao
longo do tempo, certos grupos como as pessoas transgéneras foram
punidos, discriminados, violentados e afastados de posicdes de poder
e de protagonismo.

Figuras publicas, lideres religosos e psicanalistas, entre outros,
falam em nome do amor, da vida e da familia sobre como a homos-
sexualidade e a transgeneridade sao condicoes infelizes, de morte,
e assim, menos humanas. Portanto, com o auxilio da obra de Fou-
cault (2021), podemos levantar a hipotese de que o apagamento e a
invisibilidade dos corpos trans na sociedade como um todo e con-
sequentemente no audiovisual, e sua retro-alimentacao, aconte-
cem devido a discursos legitimados de sexualidades validas, como
a cisheteronormatividade, em detrimento as sexualidades invalidas,
como a transgeneridade.
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Desse modo, as pessoas transexuais ocupam um espago a mar-
gem das normas sociais dominantes, provocando estranhamento as
sexualidades que regulam as normas. As pessoas trans, entao, tor-
nam-se invisiveis, dignas de morte e de exclusao.

Indo além da invisibilidade, o genocidio de corpos e de modos de
existéncia transexuais se repete, de forma sistematica, e sem qual-
quer tipo de preocupacao do Estado ou das midias para reverter tal
situagao. Assim, € possivel dizer que o genocidio das pessoas trans e
travestis e dos seus modos de existir se da também nas praticas de
(nao) exposigao de corpos transgéneros nas telenovelas, nas séries,
no streaming. A falta de protagonismo funciona como espécie de ma-
nutencgao desta logica perversa.

Tal construcao de discursos vem se refletindo no audiovisual bra-
sileiro, a medida que personagens e profissionais transgéneros ainda
ocupam pouquissimos lugares de destaque, sao invisiveis e alvo de
praticas como o transfake, que negam sua existéncia, como vimos no
recorte apresentado, ainda que experimentalmente, devido a preca-
riedade de dados oficiais disponiveis sobre as pessoas trans e travestis.

Excluir os grupos transgéneros e suas narrativas de espacgos de
protagonismo, reforga a estrutura hegemonica e a estratégia de po-
der por meio da sexualidade, analisada por Foucault (2021), e reforga-
da por Butler (2019), criada para destacar as sexualidades dominantes
na sociedade contemporanea. Porém, é preciso ser otimista e é im-
portante citar uma das mais conhecidas maximas de Foucault, “onde
ha poder, ha resisténcia” (FOUCAULT, 1987). Assim, o projeto maligno
de dominacao e exclusao por meio dos discursos de verdades e inver-
dades pode ser desfeito.

Essa reivindicacao da resisténcia também tem a ver com a luta
contra a transfobia estrutural, tao disseminada no campo social, e
que, se nao revelada abertamente, passa despercebida, tao invisivel
quanto a prépria populacao transgénera. Espera-se que o audiovisual
brasileiro, torne-se cada vez mais inclusivo para que, enfim, a popu-
lacdo trans possa permanecer viva e ser vista.
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TODXS NOS, DA HBO, E O ESTABELECIMENTO
DE NOVOS PROCESSOS DE SUBJETIVAGAO
LIGADOS A TRANSGENERIDADE

Diego Gouveia Moreira

INTRODUCAO

A série brasileira Todxs Nos estreou na HBO, canal de TV por as-
sinatura, no dia 22 de margo de 2020, e o ultimo episodio foi exibido
no dia 10 de maio do mesmo ano. Ao longo de oito capitulos, com
uma média de 30 minutos cada, o piblico péde conhecer a histéria
de Rafa, jovem que se reconhece como pessoa nao-binaria e que, ja
na primeira cena, chega a Sao Paulo para morar com o primo Vini e
sua amiga Maia, com quem ele divide apartamento. O lancamento
do servigo de streaming HBO Max no Brasil foi no dia 29 de junho do
mesmo ano e a produgao passou a integrar o catalogo.

A comédia dramatica acompanha a histoéria dos trés jovens e in-
veste em um enredo com pautas progressistas, como feminismo,
racismo e também género e sexualidade. A tonica, no entanto, esta
marcada no nome do seriado, que grifa um “x” na palavra todxs, dei-
xando evidente o foco de discussao da trama: as multiplas identidades
de género. O “x” tem sido empregado, assim como o “e”, para marcar
a linguagem neutra, voltada para quem nao se reconhece dentro do
binarismo de género (homem e mulher). Criada por Vera Egito, Hei-
tor Dhalia e Daniel Ribeiro, a série tem um terco do elenco composto
por pessoas trans e/ou de género nao-binario, uma das roteiristas é
uma mulher transgénera e traz temas ligados ao universo de Lésbi-
cas, Gays, Bi, Trans, Queer/Questionando, Intersexo, Assexuais/Ar-
romanticas/Agénero, Pan/Poli, Nao-binarias e mais (LGBTQIAPN+)
como compreensao, inclusao, aceitacao e uso de linguagem neutra.

Rafa vai para a casa do primo porque o seu pai nao entende sua
condicao e acredita que, em Sao Paulo, vivendo com o parente, que é
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homossexual, teria uma vida melhor, um acolhimento dentro de casa.
Esse é o pontapé para uma histdria que convida o publico para co-
nhecer o cotidiano de trés jovens que vivem descobertas e desafios
pessoais e profissionais.

A atencao da ficgao seriada audiovisual brasileira sobre género e
sexualidade surgiu, especialmente, a partir de 2013, quando se obser-
vou o investimento, com Salve Jorge, na transgeneridade. De la para
ca, A Forga do Querer (2017), Malhagdo (2018), Bom Sucesso (2019), A
Dona do Pedago (2019) e Sequnda Chamada (2019), cinco producodes da
Rede Globo, trouxeram personagens, na TV aberta, com enredos liga-
dos ao assunto. Nao € que antes nao houvesse uma discussao em tor-
no de género e sexualidade, mas, com essas produgoes, identificou-
-se o lancamento de outras perspectivas, incluindo a educacao para o
tema e apontamentos sobre direitos das pessoas LGBTQIAPN+.

A Constituicao Brasileira estabelece que “a producao e a progra-
macao das emissoras de radio e televisao atenderao aos seguintes
principios: I - preferéncia a finalidades educativas, artisticas, cultu-
rais e informativas” (BRASIL, 1988). Diante disso, a televisao tem um
papel fundamental na educacao da populacao. Ao agendar discussoes
de temas sociais, tem a chance de estabelecer formas de se entender
a realidade e também determina modos de ser, ver e viver.

A abordagem de género, como se viu, nao se limitou a Rede Glo-
bo, emissora de TV que incluiu o tema entre os interesses da Central
Globo de Producao, responsavel pelo entretenimento da Casa, mas
ocupou também o streaming com producgdes internacionais e nacio-
nais. Essas plataformas de producao e divulgacao de contetido audio-
visual on-line mantiveram o emprego dos géneros televisivos fora do
fluxo (LIMA et al., 2015) e avancam em nameros de acessos no pais,
que ja é o segundo consumidor de streaming no mundo e despon-
ta com 64,58% da populagao assinando pelo menos uma plataforma.
O percentual supera a média mundial, que chega a 55,68% (AMARO,
2022). Os dados servem para mostrar o poder que essas novas midias
tém diante da sociedade, tornando-se também meios importantes
para o processo de educagao da sociedade.

A ideia para este trabalho surgiu no contexto de expansao dos
servicos de consumo audiovisual sob demanda a partir da obser-
vagao do investimento do streaming em producdes com tematica
sobre transgeneridade. O objetivo é estudar como Todxs Nos, a par-
tir de recorréncias discursivas, instaura novos processos de subje-
tivacao ligados a transgeneridade. Esta pesquisa nao tem intengao
de analisar a qualidade da série sob o ponto de vista das inovagdes
estéticas e narrativas.



O estudo, entao, é realizado a partir de uma revisao bibliografi-
ca sobre midia, discurso, subjetivacao e género. Os episddios foram
acompanhados, em diarios de observagao, com decupagem das cenas
em que se discute transgeneridade. A pesquisa realizada é qualitati-
va, uma vez que a série foi analisada a partir dos dados coletados e
descritos nos diarios de observagao. O trabalho também possui na-
tureza descritiva, uma vez que estes correspondem a diarios de cam-
po, utilizados como ferramenta de sistematizacao dos dados para sua
posterior analise. Os diarios sao compostos pela transcri¢ao das falas
dos personagens. A partir disso, foram identificadas as recorréncias
enunciativas do discurso da série sobre transgeneridade, que corres-
ponde aos meios pedagogicos para educacao da sociedade em torno
de um aspecto da tematica queer: a transgeneridade. Esses enuncia-
dos foram, entao, divididos em duas categorias, que serao apresen-
tadas mais adiante.

STREAMING E A INSTAURAGCAO DE PROCESSOS DE
SUBJETIVAGCAO

O broadcasting é constituido a partir do fluxo televisivo. Williams
(2004) faz uso do conceito de fluxo para mostrar a natureza estavel
da programacao televisiva, por meio do aparelho, e o modo como a
narrativa e as interrupg¢des comerciais se combinam. Assim, o mate-
rial audiovisual é difundido em uma forma continua e sequencial de
um ponto central para um namero variado de pessoas anonimas que
recebem o mesmo material ao mesmo tempo. A indastria, com os
canais por assinatura, passou a viver outro momento com o narrow-
casting, que € representado pela disseminagao de contetdo para uma
audiéncia especifica e esta alinhado com a segmentacao.

Mais recentemente, com o avanco da internet, uma nova modali-
dade surgiu. Fora do fluxo, as plataformas de streaming ofertam con-
teados on demand, sob demanda. Desde 1997, a Netflix se apresenta
como servico pioneiro nesse sentido, oferecendo para os assinantes
um catalogo de filmes e programas de TV para serem consumidos
por meio de uma diversidade de aparelhos e gadgets compativeis,
desde que estejam conectados a internet. Desde seu lancamento até
atualmente, as emissoras de televisao precisaram se adaptar e outros
servicos nao vinculados a emissoras também surgiram. Assim, a Ne-
tflix hoje concorre com varias outras plataformas como Prime Video,
HBO Max, Mubi, Paramount+, Globoplay, HBO Max. Essas novas mi-
dias tém também se consolidado ndao apenas como lugar para acessar
contetidos audiovisuais, mas atuando como produtores.
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Seja produzindo especificamente para o streaming ou levando o
conteudo para la depois de divulgados em emissoras de TV, o fato é
que o audiovisual brasileiro ganhou mais um espaco para divulga-
¢ao de produtos de géneros e com tematicas variadas. Um tema, no
entanto, que tem ganhado atencao é o da identidade de género. Se
antes, as producoes audiovisuais tratavam a partir da caricaturiza-
¢ao na ficgao e no humor (RIBEIRO, 2021) e da violéncia nas noticias
policiais (HARTMANN, 2014; OLIVEIRA, 2018), percebe-se um esfor-
¢o para avancar no debate social em relacao ao assunto. Esse langa-
mento de produgoes com foco em género e sexualidade, no entanto,
nao se deu por acaso. Dois fatores potencializam a reconfiguragcao
no tratamento dado pelo audiovisual a questao. O primeiro foi a luta
dos movimentos sociais LGBTQIAPN+, que buscam uma represen-
tacao mais justa de acordo com as pautas de reivindicacao do gru-
po. O segundo ¢é o interesse dessas produgdes em se vender como
progressistas para o mercado, abarcando a responsabilidade social
como estratégia de marca para garantia de uma boa aceitacao por
parte de parceiros e clientes. Foi nesse contexto que foram langadas
as séries: Toda forma de Amor (Canais Globo, 2019); Segunda Chamada
(Globoplay, 2019); Todxs N6s (HBO Max, 2020) e Manhds de Setembro
(Prime Video, 2021). Para este artigo, o produto da HBO foi escolhido
como corpus por ter concorrido no Rockie Awards 2021, premiacao
que retne as melhores producoes de audiovisual como filmes, séries,
podcasts, realities, produgoes infantis e outros que se destacaram
mundialmente em 2020.

Ao discutir género, essas producdes atuam como tecnologias de
género, conforme Teresa de Lauretis (1994) postula. De acordo com
a autora, diferentes tecnologias sociais produzem o que se entende
por género. Assim, a construcao do género acontece na midia, nas
escolas, nos tribunais, na familia. O interesse da pesquisadora € com-
preender nao apenas o modo pelo qual a representacao de género
¢é construida na tecnologia, mas também como ela é subjetivamente
absorvida por cada pessoa a que se dirige.

[..] a construgao do género ocorre hoje através das
varias tecnologias do género ( p. ex., 0 cinema) e discur-
sos institucionais (p. ex., a teoria) com poder de contro-
lar o campo do significado social e assim produzir, pro-
mover e “implantar” representacoes de género (p. 228).

A ideia desenvolvida por Lauretis tem relacao com o conceito de
Foucault sobre dispositivo na medida em que essa tecnologia de gé-
nero opera produzindo subjetividades. Para o autor, a regéncia das



atividades da populagao é realizada a partir da estruturacao de dispo-
sitivos, ou seja, o governo € exercido a partir de dispositivos.

Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar,
um conjunto decididamente heterogéneo que englo-
ba discursos, institui¢des, organizagdes arquitetdnicas,
decisoes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicoes filoséficas, morais,
filantropicas. Em suma, o dito e o nao dito sao os el-
ementos do dispositivo. O dispositivo € a rede que se
pode estabelecer entre estes elementos (FOUCAULT,
2001, p. 138).

A partir de analises mais amplas do pensamento de Foucault, De-
leuze (1990) considera que o dispositivo € um conceito operatorio
multilinear, que esta alicercado em trés grandes eixos: saber, poder
e subjetivacao. O autor afirma que os dispositivos sao maquinas de
fazer ver e fazer falar.

E necessario distinguir, em todo o dispositivo, o que so-
mos (0 que nao seremos mais), € aquilo que somos em
devir: a parte da histéria e a parte do atual. A historia é
0 arquivo, ¢ a configuragao do que somos e deixamos de
ser, enquanto o atual é o esboco daquilo em que vamos
nos tornando (DELEUZE, 1990).

Dessa forma, a ideia de dispositivo aproxima-se da nocao de
modos de existéncia. Agamben (2009) considera que Foucault usa a
expressao para compreender “o conjunto das institui¢oes, dos pro-
cessos de subjetivacao e das regras que se concretizam nas relagoes
de poder” (p. 32). O dispositivo & qualquer coisa que tenha de algum
modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinioes e
os discursos dos seres viventes (AGAMBEN, 2009,p. 40).

O dispositivo seria a operagao por meio da qual se administra e
se governa o mundo das criaturas, por isso devem sempre implicar
um processo de subjetivagao, isto é, devem produzir o seu sujeito
(AGAMBEN, 2009).

E justamente a partir disso que se torna possivel identificar o que
retne as definicdes de cada um dos autores para o conceito de dis-
positivo: processo de subjetivacao. Os meios de comunicagao operam
regendo seu publico e promovendo processos de subjetivagao.

Para Fischer (2002), a midia, ao atuar como um dispositivo na cons-
tituicao de sujeitos e subjetividades, produz “imagens, significacoes,
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enfim, saberes que de alguma forma se dirigem a “educacao” das pes-
soas, ensinando-lhes modos de ser e estar na cultura em que vivem”
(p. 153). A autora traz entdo o conceito de dispositivo pedagbgico da
midia, que mostra como os produtos midiaticos estao relacionados aos
curriculos escolares na medida em que, no ambito das praticas escola-
res, os aprendizados sobre modos de existéncia se fazem com a contri-
buicao dos meios de comunicagao, que nao constituem apenas fontes
de informacao e lazer, mas se configuram como um lugar

[...] extremamente poderoso no que tange a producao e
a circulacdo de uma série de valores, concepgoes, rep-
resentagdes - relacionadas a um aprendizado cotidiano
sobre quem nos somos, o que devemos fazer com nosso
corpo [...]" (p. 153).

Os espacos de midia sao lugares de formagao, assim como escola,
familia e instituicoes religiosas. Dessa forma, o streaming também
tem participacdao decisiva na formacao das pessoas, atuando como
um dispositivo pedagogico midiatico.

[...] tratar do “dispositivo pedagogico da midia” signifi-
ca tratar de um processo concreto de comunicacgao (de
producio, veiculagdo e recepgio de produtos midiati-
cos), em que a analise contempla nao s6 questoes de lin-
guagem, de estratégias de construcao de produtos cul-
turais [...] apoiada em teorias mais diretamente dirigidas
a compreensdo dos processos de comunicagio e infor-
macgao, mas sobretudo questdes que se relacionam ao
poder e a formas de subjetivacao (FISCHER, 2002, p. 155).

O dispositivo pedagdgico da midia € um aparato discursivo que
ensina como fazer, como ser, como viver. Ao questionar as condi¢coes
de possibilidade do conhecimento que produz a norma de género e
sexo, as séries contribuem para subjetivacoes em torno de género
e sexualidade com base no discurso empregado pelos personagens
para abordar o assunto.

Esse discurso é agenciado pelo streaming, que definiu seu fun-
cionamento diante da sociedade ao ordenar e distribuir contetdos.
O discurso dos meios de comunicagao nao vem, no entanto, de quem
quer que seja. O valor, eficacia, poderes e, de maneira geral, exis-
téncia enquanto fala oficial ndo sao dissociaveis da instituicao midia,
definida por status, que tem o direito de articula-lo, reivindicando
para si o poder.



O discurso, para Foucault (2007), constitui uma rede de enun-
ciados e de relagdes que tornam possivel o sentido, trata-se de um
conjunto de enunciados que provém de um mesmo sistema de for-
macdo. E por isso que, para ele, pode-se falar em discurso econdmi-
co, discurso psiquiatrico, por exemplo. O discurso é constituido por
enunciados para os quais se pode definir um conjunto de condi¢oes
de existéncia.

A nocao de formacao discursiva se torna essencial para alcancar
0s objetivos deste artigo justamente quando se interessa por enten-
der as recorréncias discursivas na abordagem sobre a transgeneri-
dade e como essas enunciacoes agem como uma pedagogia queer. A
formacao discursiva é um conjunto de regras andnimas, historicas,
sempre determinadas no tempo e no espago, que define uma época
dada (FOUCAULT, 2007). O fil6sofo francés diz que os discursos per-
tencem a uma mesma formacao discursiva quando:

[...] se puder descrever, entre um certo namero de
enunciados, semelhantes sistema de dispersao, e no
caso em que entre os objetos, os tipos de enunciacao, os
conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlagoes, posicoes e fun-
cionamentos, transformacaoes), diremos, por convencao,
que se trata de uma formacao discursiva (FOUCAULT,
2007, p. 43).

Uma formacgao discursiva se define caso seja possivel estabelecer
um conjunto semelhante; se se puder mostrar como qualquer objeto
do discurso em questao ai encontra seu lugar, sua lei de aparecimen-
to. A regularidade surge a partir do aparecimento sucessivo. E sao
justamente essas recorréncias na enunciagao sobre transgeneridade
que serao analisadas na proxima secao.

RECORRENCIAS ENUNCIATIVAS EM TODXSNOS E
O ESTABELECIMENTO DE NOVOS PROCESSOS DE
SUBJETIVAGAO

A partir da analise do discurso das séries, foram encontradas re-
corréncias enunciativas com foco na educacgao do publico em torno
de género de duas ordens: 1) Educagao para género e sexualidade; 2)
Adequagao de nome e pronome e 3) Combate a transfobia. As sub-
jetivacoes em torno da transgeneridade sao geradas a partir desses
discursos que promovem novos entendimentos sobre género. Dessa
forma, os principais topoi discursivos apresentados sao:
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EDUCACAO PARA GENERO E SEXUALIDADE

Uma recorréncia enunciativa encontrada e que contribui para no-
vas subjetivagoes é a educacao para género. As ideias de Judith Butler,
nos anos 90, com o langamento de Problemas de Género, rompem,
seguindo a mesma linha de Foucault (2009), com a ideia da naturali-
dade do sexo e do género, instituindo a questao para uma perspectiva
discursiva. Ela considera que género nao ¢é algo que somos, mas algo
que fazemos. Nao ¢é algo que se “deduz” de um corpo. Butler (2016)
propoe pensar o género como algo fluido, socialmente construido,
performado, como um “efeito”.

A partir dessa nocao, de acordo com a autora, sexo/género pre-
cisam ser entendidos a partir de uma perspectiva nao natural, mas
cultural. Assim, ela aponta como a heterossexualidade obrigatéria
e reprodutora materializou nos corpos modos de ser masculinos e
femininos. E, com isso, nao se quer dizer que as pessoas ligadas ao
binarismo estao erradas. Sao fruto justamente dessas tecnologias de
género que engendraram seus modos de ser. Ha, entretanto, possibi-
lidades de subversao a esse modelo, as que produzem descontinuida-
des e dissonancias em relagao a sexo, género e desejo.

Preciado (2020) propde, entao, algo que esta presente no discurso
das séries analisadas. “O que ¢é preciso defender ¢é o direito de todo
corpo - independentemente de sua idade, de seus 6rgaos sexuais ou
genitais, de seus fluidos reprodutivos e de seus 6rgaos gestacionais -
a autodeterminacao de género e sexual” (p. 73).

Em Todxs Nos, a irma de Rafa em uma cena tenta explicar ao pai
essa autodeterminacao. “Pai, a identidade de género é do Rafa e,
na verdade, a identidade de género é de qualquer pessoa” (TODXS
NOS, 2020).

Em outra cena, ha uma mencao a ideia de heteronormatividade
compulsoéria como sugere Preciado (2020, p. 71): “a norma faz a ronda
ao redor dos recém-nascidos, exige qualidades femininas e masculi-
nas distintas da menina e do menino”

Conversando com Maia, com que também divide apartamento,
Rafa diz:

Rafa: Eu acho que o mais dificil de os pais entenderem
¢ que foram eles que impuseram um género, colocan-
do roupinha rosa, roupinha azul, brinco na orelha. En-
fim, nada disso é natural, né? Vai moldando a crianga.
Eu acho que é muito importante a gente poder ter au-
tonomia pra associar esses simbolos do que é feminino
e masculino nas nossas vidas. Nao é uma cor que define,



nao é uma roupa que define e é muito importante que
a gente esteja em didlogo pra construir essa nova reali-
dade (TODXS NOS, 2020).

No final da fala, a personagem reforca como as subversoes podem
construir um caminho com novos entendimentos sobre género e se-
xualidade. Em uma cena, os trés protagonistas de Todxs NOs explicam
para o pai de Rafa questdes sobre género.

Maia: Por exemplo, o Vini, ele é cisgénero como eu,
como voceés [referindo-se ao pai e a madrasta de Rafa].
[-]

Maia: Ele é cisgénero [...] porque ele se entende como
homem tendo nascido com a genitalia masculina.

Rafa: A maia é cisgénera porque se entende como mulher.
Vini: Mulher heterossexual porque pega homem.

Rafa: O Vini, homem cisgénero homossexual porque
também pega homem.

Maia: Rafa, pessoa nao-binaria.

Vini: Porque nao se identifica nem como homem nem
como mulher (TODXS NOS, 2020).

Conceitualmente, as pessoas que se definem como homens ou
mulheres e se identificam com o género que foram designados ao
nascer, a partir de critérios biolodgicos, sao consideradas cisgéneras,
ou cis. Diante das subversoes a esse modelo, surge a nogao de trans-
generidade, que esta relacionada a pessoas cuja identidade de género
é diferente daquela atribuida quando bebé.

A transgeneridade congrega pessoas transexuais e também tra-
vestis. Ha, no entanto, dificuldade em diferenciar pessoas transexuais
e travestis. Barbosa (2010) considera nao ser possivel usar essas ca-
tegorias estritamente por meio de aspectos relacionados a género e
sexualidade. Para o autor, é necessario entender variantes como dife-
rencas de classe, cor/raca e geragcao. Nota-se uma disputa simbolica
e politica, entao, no uso dessas nomenclaturas.

As pessoas transgéneras podem ainda ser binarias ou nao-bina-
rias. As binarias se reconhecem como homens ou mulheres e as ndao-
-binarias nao se limitam as defini¢des de masculino ou feminino. Sem
teorizar sobre essas questoes, a série, a partir do discurso, apresen-
ta uma espécie de dicionario LGBTQIAPN+, contribuindo para novas
percepgoes sobre o assunto.
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ADEQUA(;AO DE NOME E PRONOME

Outro enunciado que é recorrente no discurso sobre a transge-
neridade na série analisada neste trabalho diz respeito aos direitos
das pessoas transgéneras. Todxs Nos mostra que cada pessoa pode
reivindicar para si as nomenclaturas que desejarem. Essa recomenda-
cao esta expressa em diversos textos de referéncia para o tratamento
da transgeneridade como o guia de referéncia do Glaad para a midia,
que sugere, ao longo da publicacao: “sempre use o nome e o pronome
escolhidos por uma pessoa transgénero” (GLAAD, 2021). Ha também
apontamentos sobre essa questao na cartilha, de 2014, da diversidade
de género da Secretaria de Politicas para Mulheres do Rio Grande do
Sul e o guia, de 2018, da DIVERSIDADE sexual e cidadania LGBT, da
Coordenagao de Politicas para a Diversidade Sexual de Sao Paulo.

Em 2018, uma decisao judicial contribuiu para o avanco dos direitos
das pessoas LGBTQIAPN+ e, assim, ampliou a possibilidade de debate
nos produtos ficcionais da emissora. O Supremo Tribunal Federal (STF)
determinou que pessoas trans tém o direito de alterar o nome social
e 0 género no registro civil ainda que nao tenham sido submetidos a
cirurgia de redesignacao sexual (MENDES; FERREIRA, 2018).

Desde a primeira cena, Todxs NOs tematiza a adequagao ao pro-
nome preferencial de Rafa, que acaba de chegar a Sao Paulo para mo-
rar com o primo Vini.

Vini: Mas entao, prima, o que é que traz aqui a Sao Paulo
de surpresa?

Rafa: E prime.

Vini: Oi?

Rafa: Eu nao sou sua prima porque eu nao sou menina.
Eu sou menine. Entao, isso faz de mim tecnicamente sua
prime. E na verdade é exatamente isso que me traz para
Sao Paulo porque meu pai ndo entende nada disso.

-]

Rafa: Aqui eu poderia ser uma pessoa nao-binarie, cria-
tive, livre e plene.

[.-]

Rafa: Mesmo no universo LGBTQI as pessoas nao-
binarias ndo sdo muito bem entendidas, mas é um pro-
cesso. Eu te ajudo (TODXS NOS, 2020)

Ha no discurso da série da HBO Max o emprego da linguagem

neutra, pensada para contemplar pessoas nao-binarias. Em 2017, a
personagem Arlete, da novela da Rede Globo Pega Pega, foi o ponto
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de partida para o uso da variagao linguistica que contempla grupos
sociais que nao se reconhecem nem como homens, nem como mu-
lheres. Todxs Nos se destaca por insistir nessa discussao ao longo de
outros episodios. Com humor, explora a discussao com leveza, em-
bora nao aprofunde o tema. No segundo capitulo, Rafa e Vini vao a
padaria e a tonica da conversa € sobre o uso de pronomes.

Vini: Entao, eu falo elu?

Rafa: Elu, elo, ile. Depende do dia, tem dias que eu td
mais pra a, mais pra o. Tem dias que eu t0 mais neutre
(TODXS NOS, 2020).

Percebe-se uma postura educativa na série para explicar a ade-
quacao aos pronomes que Rafa quer que usem. Vini, em alguns mo-
mentos, zomba da nomenclatura e chega a ser repreendido por Maia,
que diz: “Esse negdcio de pronome neutro é sério, hein. Vocé tem que
se acostumar. Ok?”. No final, Vini concorda com a amiga.

Percebe-se uma postura educativa na série para explicar a ade-
quagao aos pronomes que Rafa quer que usem. O meio empregado
para educar os personagens contribui também para a educagao de
quem assiste. No mesmo episodio, reivindica-se o uso do nome de
escolha de Rafa.

Rafa: Faz um ano que eu peco e vocé nao para de me
chamar de Rafaela.

Ulisses: Seu nome ¢ Rafaela.

Rafa: Nao é.

Ulisses: Como nao é?

Rafa: Vocé ta surdo? Nao é.

Ulisses: Olha o respeito mocinha.

Rafa: Nao sou mocinha (TODXS NOS, 2020).

No final da temporada, Rafa passa a se reconhecer como um ho-
mem trans e pede para usarem o masculino. “Eu acho que eu t6
certo mesmo e eu queria pedir pra todo mundo que, de agora em
diante, vocés se refiram a mim no masculino. Eu sou o Rafa” (TODXS
NOS, 2020). Dessa forma, a série contribui para olhares que privile-
giem as variagdes de género. Mostra a cisgeneridade de Vini e Maia
e a transgeneridade de Rafa, que comeca a série como pessoa nao-
-binaria e, depois, passa a se reconhecer como homem trans. Todxs
Nos ajuda a compreender, assim, que a identidade de género pode
ser cambiante.
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COMBATE A TRANSFOBIA

Também foram encontradas recorréncias discursivas associadas
ao combate a transfobia. Quando Rafa busca ajuda em um grupo de
apoio para pessoas transgéneras, sao exibidos depoimentos de pes-
soas trans que ajudam a pensar no preconceito contra esse grupo
social. A transfobia consiste em atitudes, sentimentos ou agdes ne-
gativas, discriminatérias ou preconceituosas contra pessoas trans-
género. Pode ser manifestada a partir de repulsa emocional, medo,
violéncia, raiva ou desconforto sentidos ou expressos em relagao a
pessoas transgénero.

Na primeira vez que vai ao grupo, em sua apresentacao, Rafa fala
sobre a dificuldade de aceitagao em casa e que o pai deu somente um
cartao de crédito para sobreviver em Sao Paulo. Motivo de riso para
outros participantes do encontro, a sucessao de depoimentos mos-
tra o lugar de privilégio da protagonista em relagao a outras pessoas
transgéneras. Lucas, por exemplo, diz:

Lucas: Oi, eu sou o Lucas, sou homem trans, tenho 18
anos e no momento eu t6 sem emprego. Meu pai tam-
bém nunca aceitou que eu sou um homem, mas eu ia
tocando la na casa dele porque dormir na rua é foda, cés
sabem. Até ele dar na minha cara e falar que, se eu sou
um homem, eu tenho que apanhar feito homem. Ai eu
to dormindo na casa do Tomas que ajuda o Ivan aqui né,
mas tem a mae dele que é religiosa e tals. As vezes, ela
acorda puta da vida, fala que eu t6 com o deménio no
corpo, que eu sou obra de Satanas que ser eu nao é ser
gente (TODXS NOS, 2020).

Nesse caso, a transfobia é revelada a partir da violéncia domésti-
ca, visto que apanha do proprio pai, que nao acolhe o filho, e também
da violéncia psicologica e assédio religioso que sofre na casa do ami-
go. Tamara também revela mais um traco da transfobia quando conta
que no albergue publico nao consegue dormir com outras mulheres.

[...] albergue é aquele babado, né? E amapd prum lado,
boy pro outro e as travestis nhé... A gente nao pode
dormir com as amap0s cis, ai botam a gente pra dormir
com os boys. Al nessa, a gente é desrespeitada, a gente
é violentada, a gente é estuprada (TODXS NOS, 2020).

A insercao de relatos de pessoas transgéneras na trama ativa a
discussao sobre transfobia e leva a audiéncia a pensar em formas de
combate. Depois de ouvir as falas de alguns membros do grupo de



apoio, Rafa volta para casa ainda achando que nao houve uma inter-
pretacao adequada de sua situacao. Alguns episodios adiante, Rafa
sofre agressao na rua por um homem cisgénero heterossexual que
nao aceita uma jovem ter escolhido Rafa em vez dele para ficar em
uma balada. Depois disso, duas cenas ajudam a pensar o combate a
transfobia. A primeira se da no atendimento médico quando uma en-
fermeira pergunta seu nome e data de nascimento.

Pai: Rafaela de Melo Acioli.

Enfermeira: Desculpa, pai! E que a paciente é que preci-
sa confirmar, ta bom?

Rafa: E Rafa. Rafa Acioli, e paciente.

Enfermeira: E que precisa ser o seu nome completo
mesmo.

Rafa: Vocés nao entendem que vocés fazem parte disso,
né? Que eu apanhar na rua, eu apanhar do desrespeito
de voceés todos os dias ta conectado. E uma cultura de
odio, de humilhacao que, enquanto eu nao tiver respeito
aqui, eu nao vou ter respeito em lugar nenhum. Sério
mesmo que vocés ndo entendem? (TODXS NOS, 2020).

No trecho, mais uma vez, vem a tona a discussao sobre o uso do
nome social e, agora, sobre como o sistema de satide precisa se pre-
parar para receber pacientes transgéneros e trata-los de maneira
adequada. Depois, Rafa volta ao grupo de apoio e 14 ganha apoio para
denunciar o ataque transfébico.

Participante: Vocé acha que pode reconhecer?

Rafa: Eu reconheceria esse cara em qualquer lugar, mas
eu nao saberia onde procurar ele, nem quem ele é...
Participante: E onde é que foi?

Rafa: Foi no centro. Eu tava com uns amigos. A gente
tinha acabado de sair da festa e na festa eu fiquei com
uma menina que esse cara tava a fim e ai sei 14 ele ficou
puto e me bateu na rua.

Ivan: Se ele tava na balada, devem ter registrado o
nome dele.

Participante: Com certeza.

Ivan: Vocé ja foi na delegacia?

Rafa: Nao.

Ivan: A gente pode te auxiliar com isso. E sempre bom
ir acompanhade, viu, gente. Me espera 14 fora depois
da roda que eu te acompanho. Vamos juntes (TODXS
NOS, 2020).
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Nessa cena, a série aponta maneiras de combater a transfobia,
que, desde 2019, apo6s entendimento do Supremo Tribunal Federal de
que havia demora inconstitucional do legislativo em tratar do tema,
¢é considerada crime. O grupo apoia Rafa para que seja feita uma de-
nuncia e, assim, os culpados sejam responsabilizados judicialmente,
contribuindo para mostrar que a transfobia deve ser punida.

CONSIDERAGOES FINAIS

As recorréncias de enunciados foram analisadas, neste trabalho,
a partir de trés conjuntos de discursos que promovem novas formas
de se compreender género. Na observacao desse fenomeno, foi pos-
sivel perceber como Todxs Nos produz uma descontinuidade com os
enunciados sobre a questao presentes na televisao.

Enquanto tecnologia de género, Todxs N6s cumpre o papel discu-
tido por Lauretis (1994) quando mostra que a construcao de género
também se faz a partir de sua desconstrucao. O programa o tem-
po inteiro atua afirmando o que é género e mostrando também suas
rupturas, desvios. Promove um discurso disruptivo para desconstruir
tabus e criar novas significagoes diante da transgeneridade.

Desponta, assim, como um importante dispositivo que estabelece
processos de subjetivacao mais ligados a garantia das liberdades de
género. Este artigo se propos a contribuir com os estudos sobre mi-
dia, género e sexualidade e espera abrir caminho para novas proble-
matizacdes em torno da tematica. E também uma forma de valorizar
esse tipo de contetdo midiatico e estimular a continuidade de pro-
ducoes que abordem o assunto a partir de pontos de vista que con-
tribuam para reparacao e promocao dos direitos das pessoas trans.

Faltou ao programa uma abordagem mais aprofundada do tema
visto que ha muitas repeticdes de ideias ao longo dos episddios. Te-
maticas ligadas a direitos da populagao LGBTQIAPN+ poderiam ter
sido exploradas. A leveza e a comicidade do texto também poderiam
ser utilizados como meios para levar a uma reflexao com maior pro-
fundidade. A perspectiva € que a transgeneridade possa ser abordada
com protagonismo em outras producoes televisivas em canais pagos
e abertos, e também em plataformas de streaming, de forma que mais
consumidores tenham a possibilidade de ver os contetdos e cons-
truir, assim, subjetividades que reconhecam e garantam os direitos
das pessoas trans.
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FIOS DE UMA ESCRITA ENOVELADA SOB A MAO DE
FERRO DA INDUSTRIA: OS MODOS DE CONTAR DA
TELENOVELA BRASILEIRA

Larissa Leda F. Rocha

CONSIDERAGOES INICIAIS

Scherezade, ao comecar o seu relato de mil e uma noites!, sabia
de duas coisas. A primeira era que o suspense do que aconteceria,
em uma histéria que parecia nao ter fim, a manteria viva. A segunda
€ que o que poderia acontecer na indefinicao de seu proprio destino,
uma histoéria que se passava enquanto outras eram contadas por ela
a seu marido adoecido de um 6dio vingativo, definiria também sobre
sua vida ou morte. Suspense em uma narrativa aberta a um contar
que adia o desenlace, que passa lentamente. Um modo de contar nao
s6 de mais de mil noites, mas também do folhetim do século XIX em
uma Paris convulsionada pela Revolugao (1789-1799) e, mais tarde, das
telenovelas que sustentaram a sedimentacao do negocio da televisao
brasileira desde que Chateaubriand emitiu os sinais da TV Tupi (1950).

As tramas enoveladas, trangadas, a interrupgao da historia no
momento de maior tensionamento, a fragmentacao da narrativa lon-
ga que adia a satisfacao, a serializacao e a repeticao sao elementos
facilmente observaveis nao apenas em historias que vem de longe no
tempo, mas naquelas que as telenovelas nos contam hoje. E com o
objetivo de refletir sobre esses modos de contar - especificamente da
telenovela brasileira - que este trabalho foi desenvolvido. A reflexao
aqui proposta acompanha uma que a antecede, publicada nos anais

1 Referimo-nos a classica obra anonima As mil e uma noites, oriunda da literatura
arabe. Foi consultada a versao traduzida pelo professor Mamede Jarouche, para o por-
tugués direto do arabe. LIVRO das mil e uma noites: Ramo Sirio. Tradugdo de Mamede
Mustafa Jarouche. Vol.1. [S.1.]: Biblioteca Azul, 2017.

153



154

do Intercom de 2021, no ambito deste GP, e disponivel ainda no volu-
me 5 da colecao Ficcao SeriadaZ

Buscamos neste trabalho compreender a estrutura em “arvore”
da telenovela (PALLOTTINI, 2012), suas tramas e subtramas, e como
tal modo de contar conforma nao apenas uma telenovela de “mo-
delo moderno” (MARTIN-BARBERO, 2001), mas repercute a0 mesmo
tempo um trancamento dramatico que nos fala de suas matrizes cul-
turais fundamentais - melodrama e folhetim - e das exigéncias mer-
cadolégicas de um produto feito para gerar lucro em um contexto
contemporaneo multifacetado de producio televisiva e com multi-
plos players. Herancas culturais e exigéncias industriais hibridizam-
-se nos modos que a narrativa é construida, distribuida e consumida.
Para dar conta de nosso objetivo desenvolvemos um estudo baseado
em leitura de dados empiricos associados a uma revisao de literatura,
tendo como base alguns pensadores, como Martin-Barbero (2001),
Pallottini (2012), entre outros.

TRANGCAMENTOS, EXTENSAO E TEMPORALIDADE

Contar uma historia por pedacos significa trabalhar o suspense.
Ora, 0 uso do gancho de tensao tao disseminado nos contares da te-
lenovela, é, afinal, adicionar suspense a trama, ainda que ele s6 dure
de um bloco a outro ou que seja um falso gancho, aquele que cria uma
alta expectativa e oferece uma resolugao insatisfatoria, podendo até
negar ou minimizar fatos ja sabidos pelo espectador, “é¢ uma forma de
falsear o conflito, esvazia-lo de seu contetdo, de adiar sua eclosio”
(PALLOTTINI, 2012, p. 87). Ainda que Pallottini (2012) afirme que o gan-
cho “é apenas um dos elementos do conjunto de técnicas comumente
utilizadas para manter a expectativa” (p. 81) e que se o roteirista puder
escrever sem ele é melhor ainda, considera que até o momento his-
torico no qual escreve “é o recurso usado por nove entre dez autores
brasileiros de telenovela” (p. 86). A autora confere ao gancho um efeito
fundamental na criacao da expectativa e manutencao da atencao do
publico ao descrever a microestrutura do capitulo da telenovela que
diz ser “modulado”, ou seja, que tem um nivel de tensao que comega
sempre alto em um capitulo, “ondula” entre os blocos com o uso dos
ganchos e termina em um alto nivel de tensao, criando no telespecta-
dor o suspense e a curiosidade para continuar acompanhando a nar-

2 ROCHA, Larissa Leda F. O feitio da industria no contar de histdrias: serializagdo e
repeticao. In: LEMOS, Ligia Prezia; ROCHA, Larissa Leda F. Fic¢ao seriada: Estudos e
pesquisas - Volume 5. Aluminio, SP: Editora Jogo de Palavras, 2022. No prelo.



rativa. “O capitulo &, portanto, verdadeiramente ondulado, e, em geral,
nao costuma atingir maiores alturas senao no principio e no fim, na
criagao e na resolucao do gancho” (PALLOTTINI, 2012, p. 86).

Estamos, aqui, nos concentrando na observacao da telenovela
brasileira, que tem caracteristicas especificas e conforma um formato
denominado de “modelo moderno” por Martin-Barbero e Réy (2001)
que a diferencia daquelas produzidas no resto da América Latina,
marcadamente mais melodramaticas. A “telenovela de modelo bra-
sileiro”, como a chama Pallottini (2012), possui modos de narrar que
nao abandonam o melodrama e o folhetim como matrizes culturais
fundamentais que orientam os caminhos das ficcoes, mas os tonaliza
e os hibridiza com elementos realistas. Este modelo foi desenvolvido
e sedimentado primordialmente pela Globo e, nos tltimos 20 anos,
tem uma média de 190 capitulos, com apresentacdes de segunda a
sabado, dentro de uma grade fechada de programacao.

E da telenovela de “modelo moderno” que fala Pallottini ao pensar
no capitulo “modulado”, mas Eco (2000, p. 193), volta mais no tempo
e ao analisar o folhetim Os Mistérios de Paris, de Eugene Sue?, nos
fala de uma necessidade de amplas sequéncias repetitivas para que a
identificacao do leitor com a obra pudesse acontecer e essa neces-
sidade leva a obra a uma estrutura “sinusoidal”, marcada por “tensao,
distensao, nova tensao, nova distensao, etc”

A modulagao, a estrutura sinusoidal, precisa do suspense para
sustentar-se e apesar desse mecanismo parecer fortemente ligado a
uma logica da escrita das histérias, Martin-Barbero (1988) insiste que
o suspense ¢ um efeito de narragao, nao de escrita. Herdeira em sua
matriz cultural do folhetim, a telenovela é da ordem do falar, do ouvir,
do contar, nao do ler e do escrever. Dai seja mais um relato para ser
compreendido como uma pratica cultural - que fala de demandas so-
ciais — do que uma histdria que exija ser destrinchada estruturalmen-
te. “No folhetim faz sua aparicao uma outra relacao com a linguagem:

3 Os dados da média de capitulos referem-se as telenovelas exibidas no horario de
maior audiéncia e valor comercial do género na grade da Globo, a novela das 21 horas.
Entre os anos de 2000 e 2009, a média de capitulos das telenovelas das 21hs ¢ de 206,6.
Na década seguinte, entre 2010 e 2019, a média de capitulos cai para 172,1. Os dados
foram coletados e compilados em pesquisa em andamento, desenvolvida pela autora,
no ambito da graduacdo em Comunicagdo Social e da Pos-graduacdo em Artes Céni-
cas e da Pés-Graduacao em Comunicagao da Universidade Federal do Maranhao, no
projeto “A maldade e suas encarnacdes: vilania, teledramaturgia e monstruosidades”,
financiado pela FAPEMA por meio do Universal 06635/22. Parte dos dados ja foram
publicados em outros trabalhos da autora.

4 A obra é considerada um dos grandes romances-folhetins da histéria, publicado em
Paris de 19 de junho de 1842 a 15 de outubro de 1843.
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a que rompendo com as leis da textualidade faz da escritura mesmo o
espaco do desenvolvimento de uma narragao popular, de um contar
a” (MARTIN-BARBERO, 1998, p. 155, traducao nossa®). Naturalmente
nao € possivel abrir mao completamente de ver nas narrativas das
telenovelas alguns elementos fundamentais, estruturais (mas nao ex-
clusivamente estruturalistas) das histérias contadas, no entanto, tal
apoio sera utilizado sempre lembrando do que nos diz Martin-Barbe-
ro, no folhetim - e sua herdeira, a telenovela - trata-se de oralidade.
E mais da ordem de uma pratica cultural, do que de uma estrutura
formalizada e fechada®.

Nao ¢é possivel, no entanto, abrir mao de compreender algumas
praticas de roteirizacao de telenovela - com seus ganchos, suspen-
ses e repetigdes - que nos ajudem a organizar a feitura das tramas
e a compreender as historias que, afinal, nascem de uma escritura.
E uma escritura completamente especifica. Pallottini (2012) em uma
das poucas referéncias dedicadas somente a dramaturgia de televi-
sao’, alerta-nos para trés condi¢des de estruturagcao da narrativa da
telenovela que interferem severamente em seus modos de contar:
sua estrutura em “arvore”; sua extensao; e para o fato da novela ser
transmitida enquanto € escrita. A telenovela é estruturalmente mais
complexa que outras produgoes de ficgao audiovisual justamente por
tais caracteristicas. “De proporcoes gigantescas, enfocando grande
quantidade de assuntos, de histdrias e personagens, ela complica
seus conflitos, multiplica suas ac¢oes, diversifica suas tramas. Seu ca-
rater aberto a torna ainda mais imprevisivel e, por isso, mais elabora-
da” (PALLOTTINI, 2012, p. 187).

A estrutura em “arvore” da telenovela é uma metafora usada por
Pallottini para explicar a organizacao das diversas histdrias que, jun-
tas, configuram a grande narrativa da novela. As raizes da arvore,
necessariamente escondidas no solo, sao as concepgdes basicas do
autor, sua filosofia, visao de mundo e ideologia. O tronco ¢ a histéria

5 En el folletin hace su aparicién una relacion otra al lenguaje: la que rompiendo las
leyes de la textualidad hace de la escritura miesma el espacio de despliegue de una
narracion popular, de un contar a.

6 Nio estamos, sob nenhum aspecto, desprezando as analises estruturalistas das nar-
rativas ou mesmo a narratologia como proposta metodologica ou epistemolégica, ape-
nas acreditamos, junto a Martin-Barbero, que nosso objeto ganha mais quando visto
por outros olhos e novas sensibilidades - que remetam as praticas culturais e sociais
mais do que as estruturas narrativas.

7 ATV ja conta anos que beiram os 80, mas ainda nao é rotineiro encontrar referéncias
académicas sobre os processos de escrita para a TV, especificamente para a telenovela.
Ja para o cinema e o teatro, as referéncias nio param de oferecer-se. Acreditamos que,
guardadas as especificidades pelo proprio olhar da pesquisadora, é aceitavel usar tais
referéncias para pensar a feitura do roteiro para televisao e para a telenovela.



principal, a espinha dorsal da novela, no qual encontramos os prin-
cipais personagens da trama, o grupo protagonista, um conjunto de
cinco ou seis personagens que movimentam a trama central. “Nor-
malmente, ela (a trama) é centrada em seis pessoas. E nelas que o
publico esta interessado” (FILHO, 2003, p. 180). Os ramos da arvore,
que sao muitos - e podem sempre nascer novos ramos do tronco da
arvore - sao as consequéncias da historia central, outras historias,
outras linhas de ac¢ao, conflitos menores e secundarios, sao as sub-
tramas. Uma telenovela tem sempre uma historia central e diversas
outras secundarias, sao varios os nucleos dramaticos com diferentes
personagens, Pallottini (2012) os chama de sets. Esses sets tem seus
grupos de personagens e lugares de agao®.

A estrutura em arvore tem uma fungao precisa: ajudar o telespec-
tador hoje - e o leitor de ontem do folhetim - a nao se perder em
uma histéria que se desenrola meses a fio. Eco (2000) também fala, a
respeito de Os mistérios de Paris que a historia é como uma grande
arvore, cujo tronco ¢ a procura de Rodolfo (o personagem principal)
pela sua filha perdida (os temas de sempre...) e os diversos ramos da
arvore seriam as outras historias paralelas e entrelacadas a princi-
pal. Essa estrutura é um plano narrativo absolutamente intencional,
conclui Eco. Associado ao uso do gancho, que suspende a acao, mas
remete a histéria a memoria do leitor ao buscar no dia seguinte - e
ao longo dos dias, semanas e meses - intensidade, continuidade e
coeréncia, faz com que saibamos, afinal, em que momento emocional
estao os personagens em seus arcos narrativos. Para além da estrutu-
ra, os temas de sempre do folhetim também sao repetidos a exaustao
nas telenovelas: gémeos, usurpagoes de fortunas, dramas de reco-
nhecimento. “Tudo que fomos encontrando nesta longa trajetéria [do
folhetim] se havera de reencontrar nas mais atuais, modernas e na-
cionalizadas telenovelas” (MEYER, 1996, p. 387).

A “telenovela de modelo brasileiro” tem, portanto, “uma trama
principal e muitas subtramas que se desenvolvem, se complicam e
se resolvem no decurso da apresentacao” (PALLOTTINI, 2012, p. 48)
e apresenta desde seus primeiros capitulos tanto a trama principal
como as subtramas. O tronco da arvore - sua historia principal - ga-

8 Os sets para a autora sao diversos grupos de personagens e lugares de acdo, cor-
responde ao que chamamos de nucleos de personagens, onde eles se relacionam uns
com os outros. Frequentemente manuais de roteiro, especificamente os norte-amer-
icanos, usam a denominacdo Plot, que pode ser entendida - e sera assim feito neste
trabalho - como a linha de desenvolvimento de uma acdo dramatica, uma progressao
dramatica. O plot € como um “movimento” a partir de uma situacao no roteiro (SARAI-
VA; CANNITO, 2004, p. 110). Usaremos neste trabalho as denominagdes trama, subtra-
ma, nicleo (de personagens) e plot (linha de desenvolvimento de uma acdo dramatica).
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rante a unidade de acao, mas, devido a sua dimensao e a sua estrutura
em aberto, nada garante que a histéria que comegou sendo a prin-
cipal termine nessa condi¢do. “O desenvolvimento harmonioso da
trama central e das tramas secundarias ¢ uma das caracteristicas da
telenovela de modelo brasileiro. O aparecimento e desenvolvimento
dessas tramas, em cada um dos capitulos, é parte importante do su-
cesso desse modelo” (PALLOTTINI, 2012, p. 80).

Sendo uma narrativa de proporcoes gigantescas, a telenovela é
“enredada”, “enovelada’, “trancada’. E um tipo especial de ficcio que
se desenrola seguindo varios “trancamentos dramaticos” que sao
apresentados aos poucos, afinal, a telenovela herdeira que ¢é do fo-
lhetim, entrega a historia aos pedacos. “Tem um universo plurifor-
me, exigindo habil manuseio para a conducao dos desdobramentos
da fabula - cada pedaco tem seu proprio conflito a ser trabalhado.
Exige o perfeito dominio do dialogo, base do seu discurso” (CAMPE-
DELLI, 2001, p. 20). A telenovela ¢ também uma “técnica ficcional:
multivoca, é um sistema que trabalha com diversas bases dramati-
cas. Faz-se, ao contrario do romance, e identicamente ao folhetim,
por agregacao, por justaposicao” (CAMPEDELLI, 2001, p. 20). A tele-
novela tem muitas histérias entrelagadas, que acontecem ao mes-
mo tempo, e ao avangar, enovelando-se, mostram-se pouco a pou-
co obedecendo uma temporalidade muito especifica e repetindo-se
continuamente. Ela é sucessiva. O que permite a manipulacao do
suspense, especialmente através do gancho. A telenovela vai guar-
dar entao, da experiéncia do folhetim que a antecedeu e a ajudou
a conformar a estrutura, trés elementos basicos: a recorréncia de
cortar o capitulo em um momento importante da histéria; o contar
de varias historias, varias peripécias, ao mesmo tempo; e a arte de
se fazer esperar e desejar, de trabalhar com a temporalidade de um
modo que a narrativa nos faz esperar pelos proximos acontecimen-
tos (CAMPEDELLI, 2001, p. 23).

No entanto, ambas as caracteristicas - a estrutura em “arvore” e a
extensao - nao sao exclusividade, nem da telenovela de modo geral,
nem de seu “modelo moderno’, em especifico. Guardadas algumas
caracteristicas - como a repetigao, mais recorrente em telenovelas
- narrativas longas e trancadas com tramas e subtramas enovela-
das também identificam séries e minisséries, especialmente consi-
derando um contexto contemporaneo no qual destacam-se tanto a
emergéncia das narrativas complexas (MITTELL, 2015), quanto ex-
perimentagoes de formatos narrativos e modos de contar (ROCHA,
2021), resultados, em parte, de um cenario marcado pela expansao da
televisao distribuida pela internet (LOTZ, 2017), com a cena tomada



por novos players, arranjos tecnolodgicos e econdomicos e modos de
participar como audiéncia.

Uma unicidade que podemos apontar, nao obstante, é que a tele-
novela mantem sua caracteristica de obra que ¢é produzida, distribui-
da e consumida enquanto ainda ¢ escrita. Isso leva a uma estrutura
“em aberto”, uma historia que, por isso, € sujeita aos “influxos que in-
vadem a histéria ficcional” (PALLOTTINI, 2012). Esta caracteristica s6
foi comprometida durante o periodo - ate 0 momento - mais critico
da pandemia de Covid-19 quando diversas reorganizagoes do sistema
produtivo da televisao tiveram de ser implantadas devido as restri-
¢Oes impostas pela emergéncia sanitaria, entre elas, a inédita escri-
ta e gravacao completa de novelas antes de serem exibidas (LEMOS;
ROCHA, 2022). E preciso, ainda, mencionar as experiéncias recentes
que a Globo vem fazendo com o formato, especialmente consideran-
do as praticas relacionadas ao streaming®.

Tal estrutura “em aberto”, na qual nos diz Filho (2003), “tudo pode
mudar”, segue “constituindo sem davida, uma das chaves tanto da
configuracao como do éxito popular da telenovela” (MARTIN-BAR-
BERO, 2004, p. 33). O folhetim trabalha com dispositivos de seducao
que, de acordo com Martin-Barbero (1988, p. 153), sao justamente a
organizagao em episodios e a estrutura em aberto. A organizacao em
episoddios trabalha sobre os registros da duragao e do suspense. A
duragao longa - como na vida - permite este “confundir-se com a
vida”, permite ao leitor entremear-se com a narrativa e tendo sua es-
trutura em aberto, dota a historia de uma “porosidade a atualidade”
que podemos observar nas telenovelas de todos os dias. O suspense,
possibilitado pela estrutura episddica, coloca o leitor diante de uma
“redundancia calculada” e uma continua apelagdo a memoria.

Sendo escrita enquanto é contada leva Pallottini (2012, p. 66) a
afirmar que “A telenovela tem tido, no Brasil, uma espécie de coauto-
ria: a darealidade e da sociedade” Estando em processo de escrita ao
mesmo tempo que é consumida é razoavel pensar que esta sujeita ao

9 Todas as Flores (GloboPlay, 2022-2023) é a primeira aposta em telenovela do gru-
po Globo totalmente escrita antes de sua exibicao, sem considerar a pandemia de
Covid-19. Originalmente, a novela seria exibida na grade da TV aberta, as 21h, mas
devido a reajustes da empresa o projeto migrou para o streaming. Dos 150 capitu-
los previstos, foi ajustada para 85 capitulos, distribuidos em duas etapas (outubro de
2022 e abril de 2023), e disponibilizados em blocos de 05 capitulos, sempre as quartas,
no GloboPlay. A novela deve ser exibida no canal aberto da emissora, com pequenas
edigdes, no segundo semestre de 2023. Em entrevista, Erick Brétas, diretor de pro-
dutos e servicos digitais da Globo, confirmou que a aposta em telenovelas permite
reter pessoas por mais tempo na plataforma. Disponivel em: https: //www.uol.com.br/
splash /noticias /2022 /10,/20/todas-as-flores.htm. Acesso em: 13 jun. 2023.
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julgamento do publico e da critica e que sofra alteracoes de percurso
nao previstas inicialmente. Isso significa que um dos nacleos da tele-
novela que comeca sendo o principal necessariamente nao termina a
historia, depois de seus 190 capitulos, em média, na mesma posi¢ao
dentro da narrativa. Dito de outro modo: como é uma obra nao finali-
zada antes de ser gravada, editada e exibida, nada garante que havera
algum senso de estabilidade perene na fabula'.

E razoavel considerar que, apesar disso, o saber-fazer dos
profissionais da telenovela no Brasil, mais propriamente na TV
Globo, é altamente especializado, o que garante um “certo acerto”
nas definicoes das tramas das novelas. Ou seja, sabe-se o que “vai
funcionar” Naturalmente, inovacdes e correcoes de rumo acontecem
o tempo todo, mas nao € comum vermos a troca da trama principal
ou dos principais protagonistas. Acontece, no entanto, pois trata-
se, também, de como o autor, produtor, ator e diretor vao construir
determinado personagem e determinar seus rumos na trama.
“Sabemos que, no decurso da novela, podem ocorrer modificagoes
importantes no conceito de protagonista. [...] Faz-se um ajuste e, por
consequéncia, quem era protagonista passa a personagem secundaria
e vice-versa” (PALLOTTINI, 2012, p. 78). Filho (2003, p. 179) ao falar do
processo de feitura do folhetim eletronico assume que “toda novela
obedece a uma estrutura estabelecida com a pratica” e que os artistas
envolvidos na produgao devem estar sempre atentos a resposta que
vem do publico.

As viradas e mudancas sao, portanto, essenciais e parte constitu-
tiva das historias. A rotina, garante Filho (2003), é avaliar constante-
mente a narrativa e interferir nela repetidamente a partir do que ela
mobiliza no publico e do ponto de andamento (capitulo) da trama. O
que, por fim, nao deixa de ser uma ironia para um produto recorren-
temente acusado de uma repeticao desinteligente, sem colocar na
conta as observacoes de Calabrese (1999). Fala-se muito em repeti-
¢ao, e uma repeticao sinénimo de redundancia, no entanto, trata-se
de uma narrativa que, aberta, age neste aspecto na contramao de um
modelo rigido, pois para andar pode - e, muitas vezes, precisa - pro-
por mudangas internas nos personagens e até redefinicoes do pro-
tagonismo.

Inspirando-se em Calabrese (1999), é possivel dizer que ha uma
cadéncia que oscila nas relacoes entre os personagens e nas multiplas
possibilidades de acontecimentos. Nao é possivel ignorar que ha ele-
mentos invariantes, como os “clichés que consagram o género” (CAM-

10 Usamos, neste trabalho, a diferenca entre fabula e enredo utilizada por ECO (2002).



PEDELLI 2001), as herancas de suas matrizes ou ainda marcos temati-
cos fundamentais, como as relacdes de familia, amor e dinheiro, mas
a telenovela é, sem duavidas, também fruto de um dinamismo que deve
ser observado na dialética entre elementos variantes e invariantes'.

Sendo escrita enquanto é produzida significa ainda que muito se
fala na tirania do publico na definicao dos rumos da histoéria. Pallotti-
ni (2012, p. 34-35) considera que € natural deduzir - aquilo que afirma
Filho (2003) - que as emissoras atentam-se aos dados de pesquisas
e indices de audiéncia mas que nao ¢ verdade que o publico deter-
mina a novela, apesar de que tais informacdes possam ajudar a fazer
“correcdes de rumo”. Calabrese (1999) nos chama atencao a especia-
lizacao do telespectador. Naturalmente, ha modos diferentes de ser
consumidor e o autor identifica quatro tipos de fruigao: o ocasional,
o serial descontinuo, o serial médio e o cultual. Mas o consumo de
longas horas de narrativas apresentou como consequéncia uma pro-
ducao obrigada a “copiar” o que ja havia sido feito antes, o que gera
os comentarios, em estudos de recepcao de telenovela (LOPES; BO-
RELLI; RESENDE, 2002), de que “nao ha nada novo”, “é tudo igual”, “as
novelas boas eram as antigas”

Ha diversos outros fatores que funcionam como “modificadores
da ficcao”, sao “influxos que invadem a historia ficcional, ela propria
dotada de porosidade peculiar” (PALLOTTINI, 2012, p. 65). Entram
nessa conta a censura nao oficial, moralismos, interesses diversos,
determinismos mercadologicos e econdmicos, decisoes judiciais,
além, é claro, de um desejo do(s) autor(es) de melhorar e progredir
com a narrativa deixando mais frondosos os galhos (subtramas) que
funcionam melhor com a audiéncia. Além de modificadores de ficcao
“negativos”, como os moralismos, por exemplo, ha também toda uma
preocupacao artistica, narrativa e estética que influi diretamente em
sua construgao.

Quanto mais atrelado ao sistema de mercado que produz e dis-
tribui uma narrativa, mais é esperado que ela siga receitas de suces-
so ja testadas anteriormente e reduza o campo da experimentagao e
inovacao. “O dificil é aproveitar a formula e, contudo, ser diferente.
Entao o publico ndo percebe a férmula, s6 a diferencga. Varias vezes
conseguimos isso, e ai geralmente ¢é o sucesso” (FILHO, 2003, p. 176).
Ainda assim, a historia da telenovela no Brasil em particular, e da TV
no mundo em geral, € uma historia de mudancas, experimentacoes
e constantes inovacoes, “o conjunto evolui, a despeito das patru-

11 Estas questdes sdo trabalhadas com maior propriedade em obra da autora ja citada
(ROCHA, 2022).
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lhas e dos interesses” (PALLOTTINI, 2012, p. 186). E também ¢ uma
historia de “valor estético, for¢a dramaturgica e penetracao critica”
(MACHADO, 2000, p. 22), mesmo que intelectuais de formacao mais
tradicional nao consigam ver nada além de um produto massivo e
culturalmente raso naquilo que segue a fabricacao em escala indus-
trial estabelecida pela TV. Ou, pior. Que reconhecam uma especifica
producao televisiva de narrativas seriadas como “alinhadas a estética
e a reputacao das obras de arte culturalmente legitimas da literatura
e do cinema” (BUONANNO, 2019, p. 38) - precisamente a televisao
norte-americana desde finais dos anos de 1990 e suas obras de “nar-
rativas complexas” como as nominou Mittell (2015) - mas somente as
custas de uma ruptura radical entre estas formas televisivas e as an-
teriores, as novelas e soap operas, operacionalizando uma tendéncia
que Buonanno (2019) chama de “continuidade negada” e deixando a
telenovela vitima de um “desequilibrio de status”

Sim, a novela repete. Repete porque ¢ da sua matriz cultural e his-
torica, repete porque € longa, porque seu género assim exige, porque
a audiéncia é fragmentada, porque ¢ industria. Mas repetir nao ¢, ne-
cessariamente, garantia de qualidade inferior. A serializacao tem sua
possibilidade poética, e pode, até, instalar uma nova estética. A in-
dustrializacao sobre o processo de criacao e producao das narrativas
audiovisuais é pesada e promove desde uma repeticao cansativa até
aquela que pode ser revigorante e renovadora. As conformacdes que
a industria cultural dao as narrativas da telenovela incidem, também,
sobre seus modelos de construcao das historias, ou seja, sobre os
parametros de roteirizagao. Mesmo considerando o trabalho de ato-
res, diretores e produtores na construgao de uma narrativa, no Brasil,
o autor tera proeminéncia sobre o diretor da telenovela, a novela é
considerada “dele”. As novelas nascem de uma mecanica consagrada
que funciona na loégica do “a novela de Gilberto Braga”, por exemplo.
Filho (2003, p. 156) confirma: “O autor € a figura mais importante em
qualquer obra de dramaturgia. Na tevé, entdo, é o rei. E dele que par-
te tudo” e mais tarde ratifica, “o autor de novelas ou minisséries é
muito mais dono da historia do que qualquer outro profissional que
participe da sua execugao” (FILHO, 2003, p. 172).

ALGUNS ELEMENTOS DE ROTEIRIZAGAO

E preciso ter em conta os trés elementos constitutivos da
narrativa da telenovela de que falamos - estrutura em “arvore”;
extensao; e o fato da novela ser transmitida enquanto é escrita



- para compreendermos alguns principios especificos de
roteirizagdo para telenovelas. Ha alguns elementos em comum®
em “histérias bem contadas” que nos ajudam a entender o necessario
em um roteiro para que uma histéria funcione (HOWARD; MABLEY,
1996): historias giram em torno de alguém, por quem sentimos empa-
tia; esse alguém deseja intensamente algo possivel, mas dificil de ser
obtido; o modo como o publico vivencia a historia importa; e historia
precisam chegar a um fim satisfatorio.

Analisando as maneiras de se escrever uma historia de mistério -
o0 suspense, vimos, € afinal absolutamente recorrente nas telenovelas
-, Filho (2003) diz que ha quatro modos de narrar: o publico sabe,
0s personagens nao; um personagem sabe, o ptblico sabe, os outros
personagens nao acreditam; alguns personagens sabem, mas nao o
publico; e ninguém sabe o que acontece, o publico vai descobrir junto
com os personagens. E ha dois modos da novela nao funcionar: quan-
do langa mao das duas Gltimas estratégias. “Quando o publico nao
sabe, no inicio da novela, qual o mistério ou quem é quem, cria-se
um problema! Tudo tem que ficar claro de inicio: mocinho, bandido,
objetivo, etc” (FILHO, 2003, p. 177). Tendo, afinal, o melodrama como
matriz cultural, a telenovela se da a ver, deixa tudo aparecer, tudo
diante do olhar, os “significantes puros” dos quais fala Brooks (1995).

Ora, Filho nao esta sugerindo que surpresas nao acontegam, in-
clusive, ao explicar como funciona a estrutura narrativa da novela ao
longo dos capitulos fala da necessidade de viradas, os twists, eventos
inesperados, surpresas, que “estao em quase todas as novelas” e gi-
ram em torno das questoes: descobre-se algo novo de algum perso-
nagem; alguém ¢é assassinado; alguém some; alguém julgado morto
nao morreu; o desvelamento da identidade paterna/materna verda-
deira; “onde esta a carta? O mapa da mina?”; quem era pobre fica
rico; herd6i ou heroina esta irremediavelmente doente. Precisamos
mais uma vez recorrer a Campedelli (2001) para lembrar que os os
twists — e suas consequentes surpresas - sao montados em cima dos
“clichés do género”.

12 Alertamos que nao desejamos seguir um manual de roteiro como quem segue um
caminho pré-definido que leva sempre de um lugar A para outro B. O drama - seu
modelo padronizado e ensinado pelos manuais - é formatado e nos diz que tudo que
ha para construir de narrativas audiovisuais deve encaixar-se ali. Ora, a criatividade
humana é mais rica do que isso e fatalmente transborda aos limites que tentam, sem-
pre, erguer ao redor dela. Entendemos os principios de roteirizacao como pontos de
apoio para a compreensao da estrutura das narrativas audiovisuais mas de modo nen-
hum acreditamos que ha apenas um tGnico modo de as construir, ainda que, nas tele-
novelas, a mao reguladora do mercado seja uma mao de ferro.
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E bastante rotineiro também dividir a historia em trés atos,
como faz Vogler (2015), ainda que isso seja questionado por varios
autores. O fundamental é menos seguir tal divisao rigorosamente e
mais compreender que a divisao em atos € uma forma de organizar o
enredo. “Cada ato é como um movimento de sinfonia, com inicio, meio
e fim proprios [...] Cada ato envia o herdéi para uma trilha determinada
com um objetivo ou meta especifico, e os climaces de cada ato mudam
a diregao do heréi” (VOGLER, 2015, p. 28). Nao ha uma estrutura fixa a
partir da qual é possivel contar uma histdria que, na verdade, evolui,
esta em fluxo, se desenrola, mas os trés atos ajudam a delimitar as
transagoes emocionais com as mudancas essenciais da historia.

De todo modo, o primeiro ato apresenta o universo da historia e o
protagonista, antagonista e o conflito principais. No segundo as difi-
culdades serao apresentadas com mais detalhes, os obstaculos serao
trabalhados. Por fim, no terceiro ato as histoérias, as tramas e subtra-
mas serao resolvidas e o conflito sera relaxado. Filho (2003, p. 179)
analisando o percurso da narrativa de uma telenovela diz que ha tam-
bém uma “divisao em atos” que, claro, obedece a extensa narrativa.
De modo geral, o autor deve concentrar-se em ganhar o publico nos
primeiros 20 capitulos e a partir do trigésimo reavaliar os caminhos
que a histéria deve tomar. E entdo que Filho fala de duas grandes vi-
radas, os twists, que uma novela apresenta, por volta do capitulo 50 e
do capitulo 110, quando comega o “segundo ato”. Na altura do capitulo
130 parte-se para o final, o “terceiro ato”. Mas h4, por volta do capitu-
lo 80, o inicio da “barriga”, quando a novela fica parada e os assuntos
se repetem. A historia de uma novela deve comegar com um “escan-
dalo inicial” e os twists dos capitulos 50 e 110 sao novos “escandalos”,
as surpresas da narrativa. E possivel fazer uma “linha do tempo” da
narrativa da novela e suas necessidades de roteiro, adaptando-se a
orientacao dos trés atos, a partir da obra de Filho (2003).

Outro elemento que merece atengao é a relagao entre protagonista
e antagonista que gera o conflito. O protagonista, sabemos, é geral-
mente alguém, um personagem especifico (na maioria dos casos em
filmes e minisséries, em novelas isso é uma regra mais rigorosa ainda)
que deseja ardentemente algo que é possivel, mas dificil de conseguir.
“O movel da narrativa é o desejo que leva o personagem a ser sujei-
to de uma série de acdes no sentido de conseguir o(s) objetivo(s) do
seu desejo” (BALOGH, 2002, p. 61). A dificuldade para conseguir atingir
0 objetivo ¢é, em telenovelas, geralmente representado em um outro
personagem, o antagonista - que nao é o mal necessariamente, apesar
de poder ser - mas uma forca opositora, uma “dificuldade que resiste
ativamente aos esfor¢os do protagonista para alcancar sua meta. Essas



duas forgas opositoras formam o conflito ou os conflitos da histéria”
(HOWARD; MABLEY, 1996, p. 58). O antagonista nao ¢ um personagem
menos complexo ou sofisticado do que o protagonista, Pallottini (2012,
p. 193), inclusive, adverte que um dos principais erros na criacao de um
antagonista é permitir que ele seja “mais fraco, menos capaz, menos
ativo, menos interessante. Diminui-se, assim, a forca do conflito”.

Quadro 1: Linha de desenvolvimento do roteiro da telenovela

Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo Capitulo
20 30 60 80 110 130
Ganho de 2 o
pliblico 1 wirada/twist In?ciitgo
Escéndalo Avaliagao . . Barniga 2° ato/ 2°
inicial viradastwist final da
parte da
Apresentacio navela novela
v v v v AJ

Fonte: Elaborado pela autora com base na obra de FILHO (2003).

Importante apontar que, em telenovelas, o antagonista costuma
ser o vilao ou a vila da historia, a for¢a do mal encarnada em um perso-
nagem, enquanto o protagonista é representado pelo herdi/heroina,
a forca do bem. Esta encarnagao de forgas opostas em personagens
marcadamente ligados ao bem ou ao mal, em conflitos claramente
externos, ¢ uma definicao de construcao de personagens absoluta-
mente recorrente em telenovelas. Isso pode ser explicado pela suas
matrizes narrativas melodramaticas, mas também por exigéncias de
uma indastria que coloca sobre o processo produtivo da telenove-
la uma mao de ferro. Este esquema, no entanto, vem sofrendo uma
recolocagao significativa atualmente, especialmente nos tltimos 20
anos. Tanto € possivel observar nos personagens conflitos internos e
personagens ambivalentes, que se mostram cada vez menos polari-
zados entre o bem e mal, como, principalmente, a énfase do protago-
nismo concentra-se em personagens femininos e caminha da heroina
a vila, que, agora, conduz a fabula. Sdo seus os desejos que fazem a
historia caminhar e colocam em movimento a estrutura enovelada
das tramas e subtramas, um movimento observado claramente e que
pode ser comprovado por dados empiricos®.

13 ROCHA, Larissa Leda Fonseca. Ma! Maravilhosa! lindas, louras e poderosas: o em-
belezamento da vilania na telenovela brasileira (tese de Doutorado). Rio Grande do
Sul, PUC-RS, 2016. Disponivel em: http://tede2.pucrs.br/tede2/handle/tede/6933.
Acesso em: 02 jan. 2018.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Se é verdade que pensar nas tramas e subtramas de historias eno-
veladas nos leva longe no tempo, ha bem mais de mil e uma noites
atras, também nao podemos negar que a conformacao dessa “gran-
de criacao narrativa da América Latina’, como Marlyse Meyer (1996)
chamou a telenovela, passa pela feitura que a mao da industria deu a
ela. E um produto que oscila entre a criatividade artistica, a heranca
cultural e a dureza do mercado.

Martin-Barbero (1988) insiste em nos lembrar que o apego da
América Latina as telenovelas provavelmente responde muito me-
nos a dependéncia a um formato industrial - uma dependéncia a um
padrao narrativo que seria simplorio que nao exigiria esforgo de re-
conhecimento e compreensao - e muito mais a fidelidade a uma me-
moria cultural. Ha mais que a banalizacao de esquemas narrativos na
indastria cultural, ha “obscuras articulagdes que ligam as demandas
sociais e as dinamicas culturais as logicas do mercado em nossa so-
ciedade” (MARTIN—BARBERO, 1988, p. 137, traducao nossa'¥). Ha, entre
0s esquemas narrativos, as repetigoes e as séries algo das matrizes
narrativas e cénicas que continuam vivas, que continuam secreta-
mente conectadas com a vida das pessoas.

Buscamos neste trabalho refletir sobre modos de contar que tem
a telenovela brasileira. Um objetivo que estamos buscando em refle-
x0es anteriores desenvolvidas no ambito do GP de Ficgao Televisiva
Seriada da Intercom e que ainda parece nos dar folego para novas
investigacoes. Foi possivel, aqui, pensar sobre o suspense, a estrutura
em arvore da telenovela, sua extensao, sua caracteristica tinica de
ser escrita enquanto ¢ vivida, pelos seus escritores e leitores. Uma
“urdidura aliciante”, como também diz Meyer (1996, p. 387), que ¢ “tao
aberta que o préprio intérprete, tal como na vida, nada sabe do des-
tino do seu personagem’. Peco licenca pelo uso da primeira pessoa,
mas me ocorre que talvez estuda-la seja como vivé-la, algo que nos
fala de um tempo que fica suspenso mas que reengata um outro, por
multiplos trangamentos, um que fala da precisao da ciéncia e das exi-
géncias do académico. Creio que falo do adiamento da satisfagao que
demora a chegar, que se esparrama pelo tempo, a de saber-se conhe-
cedora dos modos de contar de uma telenovela brasileira.

14 Oscuras articulaciones que ligan las demandas sociales y las dinamicas culturales a
las logicas del mercado en nuestra sociedad.
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FORMATOS, INTERATIVIDADE E MODOS DE
CONSUMO NOS STREAMINGS DO SBT

Erick Vieira
Clarice Greco

INTRODUGCAO

O objetivo deste artigo ¢ analisar a oferta de streaming do SBT a
fim de refletir sobre as possibilidades de assisténcia sob demanda. O
canal SBT oferece duas opgoes de consumo via streaming: o site SBT
Videos, que disponibiliza todo o contetido recente do canal de televi-
sao, e o canal SBT Online, no Youtube, que retine subcanais com pro-
gramas exibidos pela emissora. Ambos tém o Youtube como local de
armazenamento (o SBT Videos, apesar de ter dominio proprio, trans-
mite videos linkados ao Youtube). No entanto, os dois sites apresen-
tam diferencgas que, para além de meramente estéticas ou funcionais,
propiciam formas distintas de consumo e apontam variagoes entre as
estratégias de oferecimento de contetdo sob demanda.

O artigo se inicia com uma contextualizacao teoérica do cenario
de convergéncia midiatica e a transformacao das midias tradicio-
nais para digitais. A analise empirica aborda, inicialmente, aspectos
particulares de cada plataforma, com carater descritivo e analitico.
Seguimos entao para analise comparativa, pela qual buscamos com-
preender as estratégias da emissora tendo em vista trés principais
aspectos: os formatos dos programas oferecidos, os modos de con-
sumo (opgoes de navegacao e disponibilizagao do contetido) e as pos-
sibilidades de interacao do usuario.

Vale mencionar a gratuidade dos servigos de streaming do SBT.
Diferentemente de portais internacionais de VoD (como Netflix, Ama-
zon Prime ou Disney Plus) ou mesmo nacionais (como a Globoplay ou
PlayPlus), as opgoes de streaming do SBT sao gratuitas, tanto no site
oficial SBT Videos quanto no canal de Youtube SBT online. A op¢ao
da emissora em fornecer opgdes sem assinatura mensal trazem refle-
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x0es sobre um ‘streaming aberto) que corresponde a légica econdmi-
ca tradicional da TV aberta. Por outro lado, a utilizacao de uma em-
presa de big data como o Google (Youtube) traz outras implicacoes
para o usuario, como o uso nao esclarecido de seus dados. Ainda que
o debate sobre dataficacao e as questoes econdmicas que envolvem
o uso do Youtube como plataforma seja de extrema relevancia, ndo é
objetivo deste artigo adentrar esta seara. Intencionamos, aqui, com-
parar as possibilidades de consumo ofertadas pelas plataformas para
compreender as distin¢oes e semelhancas na distribui¢ao de progra-
magao televisiva sob demanda.

ATV DE FLUXO E AS PLATAFORMAS DE STREAMING

Recentemente foi publicada uma reportagem sobre a participa-
¢ao de Smart TVs nas casas dos brasileiros. De acordo com o texto “a
participacao das Smart TVs no total de vendas de televisores no pais
era de 99,4%, segundo dado mais recente da Associacao Nacional de
Fabricantes de Produtos Eletroeletronicos” !. Estes nameros levan-
tam questdes sobre um debate que ocupou o campo da comunicagao
nas ultimas décadas: seria o fim da TV tradicional? Em resposta, po-
deriamos dizer que o aumento de vendas de Smart TV traz ao menos
dois pontos de reflexao. O primeiro é de que a televisao, enquanto
eletrodoméstico, segue com relevancia comercial. O segundo é que
a substituicao da TV tradicional pela Smart TV abre possibilidade de
diferentes tipos de consumo do contetdo televisivo.

O modelo televisivo passou por diversas transformacoes desde sua
chegada ao Brasil, que vao desde o surgimento do controle remoto,
qualidade da imagem, opgoes de audio (como tecla SAP), passando por
aumento do nimero de canais com as tecnologias a cabo, acesso a
informacoes sobre o programa exibidas na tela a partir de comandos
do controle remoto (sinopses, horarios, ficha técnica, etc), e chegam
até as tecnologias de transmissao e o aumento robusto das opgoes de
video sob demanda, que rompe com o fluxo da grade televisiva.

A grade televisiva convive hoje com a TV sob demanda, ou a oferta
de contetido televisivo via streaming. O habito da crianca dos anos
1990, que esperava ansiosamente pela exibi¢ao de Caverna do dragdo,
hoje se esvai por consequéncia das possibilidades de assistir ao con-
tetdo online em outros horarios do dia. Esta mudanca aconteceu de-
vido aos avangos tecnoldgicos, a transmissao de dados pela internet

1 Fonte: Eletros.org. Disponivel em: https: //eletros.org.br/quase-100-dos-televisores-
vendidos-no-brasil-em-2020-foram-smart-tvs/. Acesso em 20 de maio de 2022.



e a chegada do streaming. Essa tecnologia tem se tornado cada vez
mais popular, levando muitas vezes ao questionamento sobre o fim
da televisao tradicional. Vale lembrar que o mesmo receio foi expres-
so em relagao ao radio ou ao cinema, quando do surgimento da TV.
No entanto, sabemos hoje que as diferentes midias se transformam e
convivem ou convergem, culminando no que Jenkins chama de cultu-
ra da convergéncia (2009). Jenkins (2009) defende que o surgimento
de novas midias nao acarretara o desaparecimento das midias tradi-
cionais, pois elas tendem a coexistir. A convergéncia midiatica ajuda-
ria a explicar a mudanca na maneira de relacionamento do publico
com os meios de comunicacao.

A criagao e o desenvolvimento de tecnologias para a comunica-
¢ao aumentaram e cresceram também as possibilidades de difusao
em massa, que por muito tempo foram competéncias do radio e da
TV. Hoje, essas midias dividem espago com computadores, celulares
e tablets, mas mantém padroes de producao do mercado televisivo
(Lotz, 2017).

A internet ampliou a diversidade de acesso a produtos audiovi-
suais. Esse acesso comecou com buscas trabalhosas por download
de filmes e séries por softwares de troca de arquivo entre usuarios,
como Winamp, Emule, 4shared, etc. A pratica, muito comum no inicio
dos anos 2000, suscitou discussdes sobre pirataria, além de apresen-
tar problemas como arquivos corrompidos. Com a chegada da inter-
net de banda larga e transmissao de dados por pacotes, chegamos
ao streaming, que interfere nas formas como consumimos musicas,
filmes, games e TV, pois o download se transforma em uma transfe-
réncia por pacotes de um arquivo na nuvem.

O principal exemplo ¢é a plataforma de streaming mais acessada
no mundo: o Youtube. Lancado em 2005, o Youtube mudou a forma
de se consumir videos. Fomos apresentados ao ‘on demand’, dispo-
sicao pela qual o telespectador decide o que, como e onde assistir,
mudando o habito de ter hora e local marcado para consumir con-
teudo audiovisual.

A partir de entao, apareceram diversos servigos de streaming
para filmes e séries como Netflix, Amazon Prime, Disney Plus, Apple
TV +, Huluy, etc. No Brasil, as grandes emissoras também aderiram a
esta plataforma como Globoplay, SBT video, Record Play Plus e Band
Bandplay. Essas iniciativas constituem o que Lotz (2017) chama de
televisdo distribuida pela internet, e confirmam a convergéncia da
qual Jenkins (2009) fala, pois as emissoras viram nesta tecnologia a
possibilidade de inserir outros servicos. O autor propoe que a cul-
tura da convergéncia retine as velhas midias (TV, radio e cinema)
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e as novas midias (redes sociais, app de streaming), e convergem
entre si. Mais do que isso, Jenkins (2009) ressalta o poder do pro-
dutor de midia e o poder do consumidor, que estabelecem forma de
comunicagao imprevisivel.

Seguindo este pensamento, Cannito (2010) afirma que a televisao
nao mudara nem sera descaracterizada, mas se tornara cada vez mais
especifica. A TV com transmissao aberta e generalista oferece grade
de programacao vertical e horizontal para atender aos mais diversos
publicos, em diferentes faixas etarias, sociais e culturais. As platafor-
mas de streaming, por sua vez, alimentam movimento de producoes
audiovisuais voltadas a nichos de audiéncia.

O digital nao vai destruir a televisao; vai contribuir para
sua evolucao natural, na medida em que potencial-
iza suas caracteristicas. As melhores solugdes tec-
noldgicas, portanto, serao sempre as elaboradas em
didlogo com as necessidades do publico (CANNITO,
2010, p. 213).

A suposicao de que as diferentes tecnologias tendem a se com-
plementar pode ser vista no fato de que o proprio streaming tem in-
serido em sua programacao elementos de grade televisiva. Portais
como Amazon, Starplus e Disney Plus comecgaram a fornecer progra-
magao “ao vivo” como jogos e programacao esportiva. Por sua vez, as
emissoras de TV disponibilizam nao apenas seus programas exibidos
em grade, mas oferecem também contetido exclusivo para as suas
plataformas online. Isso demonstra que os fluxos de contetido audio-
visual sdo convergentes, dinamicos e ciclicos.

Além de Jenkins, Fidler (1997) também apresenta uma teoria em
seu livro Mediamorphosis, understanding new media. O autor usa o
termo midiamorfose para descrever essa evolucao dos meios e pensar
as transformacoes tecnolégicas dos meios de comunicagao, conside-
rando a possibilidade de existirem de forma simultanea e evoluirem
também juntas.

Ao estudar o sistema de comunicacao como um todo,
veremos que os Novos meios nao surgem por geragao
espontdnea, nem de modo independente. Aparecem
gradualmente pela metamorfose dos meios antigos. E
quando emergem novas formas de meios de comuni-
cacao, as antigas geralmente nao deixam de existir, mas
continuam evoluindo e se adaptando. (FIDLER, 1998, p.
57, traducao nossa).



Nesse contexto de metamorfose midiatica e convergéncia, en-
contram-se a transicao da TV para a tecnologia streaming, em apli-
cativos para SmarTV, sites, portais ou plataformas. Segundo Lotz
(2017), um portal oferece contetido televisivo de modo nao linear,
porém mais estatico, com centralidade no produto audiovisual, fun-
cionando como curador e distribuidor de contetdo. Por outro lado,
plataformas sao hoje reconhecidas nao como midias, mas como
tecnologias, sistemas de mensagens e praticas de coleta de dados,
concentrando-se em servicos de comunicacao pessoal, € nao ne-
cessariamente na propriedade intelectual da producao. No geral,
percebe-se que as distin¢oes entre o site SBT Videos e o canal SBT
Online estao em consonancia com essas caracteristicas, sendo o
SBT Videos mais perto de um portal e o SBT Online esta embebido
na logica da plataforma Youtube.

Veremos agora o caso do SBT e seus servigos de streaming, SBT
videos (site proprio) e SBT Online (canal no Youtube), que se inserem
nessa logica de transformagoes do meio televisivo.

SBT VIDEOS: CATEGORIZAGOES E SERIALIDADE

O site SBT Videos foi langado em abril de 2020, disponibilizan-
do seus programas televisivos, como telenovelas, filmes e contetdos
exclusivos para consumo no préprio portal. O SBT Videos conta com
uma interface simples, intuitiva e bem semelhante a portais mais
conhecidos como a Netflix ou Globoplay. No site, os programas sao
publicados a partir de links do Youtube, mas organizados de forma
particular para navegagao.

Ao acessar o contetido do SBT videos, a primeira pagina mostra
um carrossel de fotos colocando em destaque alguns programas e
produtos variados. Por exemplo, no dia 01.06.22, constavam desta-
ques para a telenovela Se nos deixam, o programa esportivo Arena,
o documentario comemorativo A pracinha, sobre os 35 anos da A
praga é nossa, o filme Fora de controle e o documentario Cinemagia
- A historia das videolocadoras de Sao Paulo. Abaixo deste carrossel,
aparecem chamadas para os Ultimos programas que foram assistidos
pelo assinante. No aplicativo existe também a opc¢ao “Ao Vivo”, um
botdo sem grande destaque, no canto superior esquerdo da pagina
de abertura. Neste botao, as pessoas podem assistir pela internet a
programacao televisiva do canal em tempo real e, depois de 48h, eles
ja estarao disponiveis no modo streaming.
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O streaming SBT Videos conta com produg¢oes conhecidas na TV
nacional, e conta também com um icone onde o assinante pode as-
sistir a producoes regionais. Todos os programas sao categorizados
e possuem icones que os representam (Figura 1). Os icones aparecem
no canto superior direito da programacgao, indicando a qual categoria
cada conteudo pertence (Figura 2).

Figura 1: icones de categorizacdo dos programas no site SBT Videos

CQe®@®

Ao vive Para as criancas Para toda a
familia

Fonte: Captura de tela do SBT Videos, 01.07.2022

Figura 2: Alguns programas disponiveis e suas categorias.

O SORRISOY
DE LALRA

Fonte: Captura de tela do SBT Videos, 01.07.2022
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A categorizagao do contetdo facilita a navegacao e a busca do
usuario por programas de seu interesse. Os icones sao exclusivos do
SBT videos, nao ha essa opcao nos canais do SBT Online no Youtube.

No decorrer do aplicativo, ha também secdes como ‘Mais Novos)
onde o usuario pode verificar o que foi adicionado recentemente e
‘Mais Vistos) que retine as produgdes com mais acessos. Neste topico,
chama atencao o fato de que todos os dez programas mais vistos sao
telenovelas. Algumas delas tem inser¢oes de capitulos diarios pois
estdo sendo transmitidas na TV aberta pelo SBT, outras sao novelas
ja encerradas, como Poliana e Cumplices de um resgate, com todos os
capitulos disponiveis. Na secao ‘Novelas’, constam ainda producoes
nunca reprisadas, como Revelagdo (2008) e Amor & Revolugao (2011),
além das tradicionais adaptacoes de obras estrangeiras, como Chi-
quititas® (1997), Carrossel® (2012) e Esmeralda* (2004). O site se torna,
portanto, o Gnico meio de rever estas producoes.

Um caso particular é o da telenovela Canavial de Paixoes, que
apesar ter sido exibida no canal SBT em dois momentos (em 2010,
no horario nobre e em 2012, no periodo da tarde), tem seus capitulos
postados um por dia no portal. Ao fazer isso, o site segue a logica
da grade de programacao nas emissoras, que constroem com o te-
lespectador o habito de assistir cotidianamente. Porém, o streaming
o faz seguindo outra légica comercial, diferente dos intervalos com
anuncios. Kompare (2006) associa a serialidade da grade televisiva
aos modelos de venda de antncios.

(...) a maior parte da ficgao televisiva € seriada, apre-
sentada em episodios separados. As séries de televisao
(particularmente nos Estados Unidos) sao projetadas
principalmente para obter modularidade 6tima, ader-
indo rigidamente a formulas especificas que dizem re-
speito a duragao de programa (trinta ou sessenta minu-
tos, por exemplo), momento do dia (dia, horario nobre),
género (comédia, drama), e periodicidade (diaria, se-
manal, anual). Isto tem sido historicamente facilitado
pelo fluxo de transmissao, que padroniza a distribuicao
de certas audiéncias em torno de géneros e horarios,
estabilizando os mercados publicitarios e desenvol-

2 Chiquititas teve em 1997 a primeira versao brasileira. A producao foi adaptada pela
diretora Cris Morena a partir da versao original Argentina.

3 Carrossel é uma novela Mexicana produzida pela Televisa em 1989. No Brasil foi
adaptada e produzida pelo SBT. A novela foi exibida em 2013, dirigida por Fel Rangel e
Reynaldo Boury

4 Esmeralda é uma versao da telenovela Venezuelana de Delia Fiallo. No Brasil foi
adaptada por Henrique Zambelli, direcao geral de Henrique Martins, produzida pelo
SBT em 2004.
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vendo uma “marca” consolidada para a continuagao da
exploragao. (KOMPARE, 2006, p. 342)

Este ¢ um dos motivos de a programacao televisiva ser seriada:
tempo. Este € um dos pontos principais para as estratégias comer-
ciais da televisao tradicional na elaboragao da grade televisiva. Como
se sabe, a programacao televisiva ¢ produzida em forma de blocos, cuja
duragao varia de acordo com cada modelo de emissora. A transmis-
sao diaria de um determinado programa é normalmente produzida
por um conjunto de blocos, mas ela propria também é um segmento
de uma totalidade maior. O programa como um todo pode se espa-
lhar por semana, meses e anos. No streaming, entretanto, o consu-
midor nao precisa ficar esperando dias para receber o contetido que
pretende assistir, normalmente ja tem varios episodios (ou todos) de
uma vez para consumir de uma so6 vez, ou maratonar’.

[...] a maioria das séries sao colocadas com temporadas
completas de uma s6 vez a disposicao do usuério: ele
pode assistir todos os episédios de maneira sequencial
sem ter que esperar pelo préoximo numa semana futura
(como ocorre nas producdes televisivas de canais fecha-
dos e abertos) (SILVA, 2015, p.6).

Com isso, as plataformas de VoD alteram a légica da interrupgao,
uma das principais caracteristicas da ficgao seriada (BALOGH, 2002).
Todos esses apontamentos indicam que, além dos icones com cate-
gorias da programacao e de se¢oes que reinem videos por caracte-
risticas em comum (mais vistos ou mais recentes), também a seria-
lidade ¢ individualizada no streaming. Tais iniciativas acompanham
a légica da segmentagao de mercado presente na cultura pop e no
audiovisual (ANDERSON, 2006; VELASCO, 2010; GRECO, 2022), pois
ofertam produtos a partir de agrupamentos especificos, que consti-
tuem nichos.

Além de programas exibidos na TV, o SBT videos possui secoes de
contetdo exclusivo: a TV ZYN e SBT games. Ambos apresentam pro-
dugoes no formato usualmente encontrado na web, indicando terem
sido pensadas para inser¢ao no Youtube. O formato esta em conso-
nancia com o player escolhido para o SBT videos, que ¢ distribuido
via YouTube.

5 Modo de assistir as producdes possibilitado pelos servicos de TV pela internet.
Maratonar recebe o nome de binge-watching. O termo binge, em inglés, significa com-
pulsao e foi adaptado para designar o comportamento de assistir a varios episodios de
séries de uma vez s, o que antes era chamado de maratona.



O SBT NO YOUTUBE

O SBT vem, ha alguns anos, utilizando a plataforma do Google
como um grande centro de distribuicao e amplificagao de contet-
do. Grande parte da programacgao do SBT esta no Youtube, posta-
da apo6s transmissao pela televisao. A distribuicao dos programas do
SBT no Youtube ¢ fragmentada em canais especificos (ou subcanais),
cada um com sua respectiva programacao, ao invés de postar todos
0s programas em apenas um canal.

A presenca do SBT no YouTube em 2021 registrou mais de seis
bilhdes de visualizagdes, quase 700 milhoes de horas assistidas e 53
bilhdes de impressdes, o que corresponde a um aumento de 24% ante
0 ano de 2020°. De acordo com a emissora, segundo o portal Meio e
Mensagem’, foram publicados em média 56 videos por dia. De janeiro
até novembro de 2020, 64 videos acumularam dez milhdes de visua-
lizacdes. A emissora esta entre os 12 canais com maior alcance na
plataforma. A audiéncia prevalece entre jovens, 50% mulheres e 50%
homens.

O canal no Youtube do SBT conta com 30 subcanais, cada um para
determinado programa, que estao na programacgao da TV aberta, em-
bora nem todos estejam no SBT videos.

Tabela 1. Lista de programas (subcanais) do canal SBT Online no Youtube

Canal Youtube / Formato Ne. Inscritos SBT
Programa Videos
The night com Danilo Variedade (entrevista) 10,04 milhGes Sim
Gentili
Cameras Escondidas Humoristico 8,52 milhdes Sim
Poliana Moga Telenovela 7,84 milhoes Sim
TV ZYN Outros (coletanea jo- 4.49 milhoes Sim
vem)
A Praga é nossa Humoristico 4,01 milhoes Sim
SBT News Jornalistico 3,96 milhdes Nao

6 Fonte: Folha de Sao Paulo. Disponivel em: https://f5.folha.uol.com.br/colunistas/
cristina-padiglione /2022 /01/sbt-sela-parceria-para-ampliar-producoes-no-you-
tube.shtml - Acesso em 23.06.2022.

7 Fonte: Meio e Mensagem. As estratégias de contetido do SBT no YouTube. Disponivel
em https: //www.meioemensagem.com.br/home/midia/2022/01/21/as-estrategias-
-de-conteudo-do-sbt-no-youtube.html acesso em 23.06.2022
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Canal Youtube / Formato Ne. Inscritos SBT
Programa Videos
Ctamplices de um res- Telenovela 3,89 milhdes Sim
gate
Carrossel Telenovela 3,74 milhoes Sim
Programa Silvio Santos Variedade (auditorio) 2,4 milhoes Sim
Programa Eliana Variedade (auditorio) 2,19 milhdes Sim
Domingo legal Variedade (auditorio) 1,64 milhdes Sim
SBT Rio Jornalistico 1,51 milhoes Nao
Programa do Ratinho Variedade (auditorio) 1,18 milhoes Sim
Raul Gil Variedade (auditorio) 1,17 milhoes Sim
Bake off Brasil Reality Show 1,04 milhoes Nao
SBT RS Jornalistico 1,04 milhoes Nao
Esquadrao da moda Reality Show 852 mil Sim
Casos de familia Variedade (auditorio) 762 mil Sim
SBT Brasilia Jornalismo Jornalistico 745 mil Nao
Fabrica de casamentos Reality Show 637 mil Sim
SBT Sports Outros (esportivo) 564 mil Sim
Maquina da Fama Variedade (audit6rio) 512 mil Sim
Beca Milano Variedade (culinaria) 349 mil Sim
SBT GAMES Outros (games) 266mil Sim
Tbt SBT Outros (nostalgia SBT) 231 mil Sim
Vem pra ca Variedade (auditério) 131 mil Sim
Fofocalizando Variedade (auditorio) 91,1 mil Nao
Roda a Roda Jequiti Variedade (auditorio) 58,9 mil Sim
Gabi Quase Proibida Variedade (entrevista) 65,9 mil Sim
Boris e Rufus Outros (animagao) 36,8 mil Sim

Fonte: autores, com dados do SBT Online em julho de 2022.




O programa com maior audiéncia no canal do Youtube SBT On-
line € o The Night, com Danilo Gentili, um programa de entrevistas
com tragos humoristicos. O segundo subcanal com maior nimero de
inscritos é o Camera Escondida, programa que retne pegadinhas com
pessoas supostamente comuns, filmadas por cadmeras supostamen-
te escondidas. Em terceiro lugar, encontra-se o canal Poliana Mocga,
com capitulos da telenovela infanto-juvenil que esta em exibicao no
SBT no momento da escrita deste artigo.

O fato de os dois principais canais no Youtube serem de pro-
gramas de humor demonstra um recorte de publico. No entanto, se
olharmos para os formatos, os humoristicos sao minoria no canal do
SBT no Youtube. Entre os 30 programas que recebem canais no SBT
Online, apenas dois sdo humoristicos. A predominancia é de progra-
mas de variedades (auditorio e entrevistas), com alguns jornalisticos,
reality shows e telenovelas, conforme tabela 2 a seguir.

Tabela 2. Resumo de programas do SBT Online (subcanais no Youtube) por

formato

Formato do programa Quantidade
Variedades (entrevistas/ auditério) 13
Jornalisticos 4
Telenovelas 3
Reality shows 3
Humoristicos 2
Outros 5
Total 30

Fonte: autores, com dados do SBT Online em julho de 2022.

Entre os 30 programas que ganharam subcanais dentro do SBT
Online no Youtube, a maioria (43%) é de variedades, como programas
de auditério ou de entrevistas. O fato demonstra coeréncia com a
grade televisiva, uma vez que o SBT é reconhecido por seus progra-
mas de auditorio, especialidade de Silvio Santos, dono da emissora.
Também no site SBT Videos os programas de variedade sao maior
quantidade, com 48 titulos ofertados. No entanto, como ja menciona-
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do, no site SBT Videos as telenovelas recebem atengao maior do que
no SBT Online. No site proprio da emissora, sao ofertados 16 titulos
de novelas, que ocupam as dez posigdes entre os programas mais as-
sistidos. Isso aponta para outra diferenca entre os possiveis publicos,
indicando que os espectadores do Youtube demonstram apreco por
programas de auditorio ou humoristicos, enquanto o site SBT Videos
tem forte audiéncia dos afeigoados por telenovela.

Retomando a tabela 1, a coluna da direita indica quais programas
do canal SBT Online estao também no site SBT Videos. Alguns canais
nao estao no streaming SBT videos, mas fazem grande sucesso no
streaming do Youtube. Como exemplo, podemos citar o SBT News,
que ja possui mais de 89 milhdes de visualizagdes® (até junho de 2021)
se tornando o canal de noticias mais relevante de noticias do You-
tube. O SBT News conta com a producao jornalistica realizada pela
emissora e suas equipes. O canal disponibiliza diversas matérias e
noticias transmitidas na televisao aberta. O veiculo também conta
com uma grade especial de programas exclusivos para o meio digi-
tal’, como por exemplo a Agenda do Poder, com analises de jornalistas
do SBT News e especialistas sobre os principais assuntos que pau-
tam os trés poderes; Poder Expresso, que traz um resumo do que esta
acontecendo na politica e na economia; € Mapa Mundi, uma revista
semanal sobre a geopolitica e o que acontece ao redor do mundo.
As producoes sao organizadas em playlists que facilitam o acesso do
usuario ao contetdo disponibilizado, além de reportagens produzi-
das para os jornais da TV aberta.

Outro destaque também € o TV ZYN, um projeto multiplatafor-
ma que encontra ramificagcoes no app SBT Videos, Youtube e redes
sociais. O SBT hoje é um dos poucos canais abertos a manter uma
programacao voltada para as criancas. No YouTube'’, a TV ZYN revela
bastidores das novelas, mas também aposta em programetes varia-
dos para o publico mirim. Fashion Talk Show, Ta On e Jornal Zyn sao
alguns dos contetdos disponibilizados no canal.

Percebemos que, a depender do canal, as postagens acontecem
ao longo de todo o dia, com curto intervalo entre elas. Como po-
demos observar na imagem abaixo (figura 3), o canal TV ZYN, pos-

tou diversos videos no mesmo horério, diferente do canal Cameras
8 https://www.youtube.com /watch?v—qularwls7Y

9 Fonte: Tela Viva. Canal SBT News atinge a marca de 116 milhdes de visualizagdes no
YouTube. Disponivel em https: //telaviva.com.br/11/04 /2022 /canal-sbt-news-atinge-
a-marca-de-116-milhoes-de-visualizacoes-no-youtube/ - Acesso 23.06.2022

10 Fonte: Observatorio da TV. TV ZYN: amarrado na TV aberta, SBT investe em con-
tetdo infantil na internet. Disponivel em https://observatoriodatv.uol.com.br/criti-
ca-de-tv/tv-zyn-amarrado-na-tv-aberta-sbt-investe-em-conteudo-infantil-na-in-
ternet - Acesso em 23.06.2022
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Escondidas Programa Silvio Santos (figura 4), em que as postagens
foram feitas a cada 2 dias. Outra diferenca significativa é que nem to-
dos os programas postados no YouTube se encontram no SBT Videos,
um exemplo € o proprio TV ZYN e o SBT Games. Alguns contetdos
sao produzidos e postados apenas pelo canal no YouTube, buscando
maior engajamento do seu publico, por ser um tema que traz uma
proximidade maior para com o publico, como por exemplo uma en-
trevista com atores da telenovela Poliana Moca.

MODOS E POSSIBILIDADES DE CONSUMO: SBT VIDEOS X
YOUTUBE

Apobs analisar separadamente a apresentacao de contetidos no
site SBT Videos e no SBT Online no Youtube, observamos também
diferencas entre os formatos predominantes em cada iniciativa, além
de preferéncias do publico. A partir desses pontos, foi possivel desta-
car algumas diferencas entre o SBT videos e o canal SBT no Youtube
que apontam estratégias diferentes.

Uma das principais diferencas diz respeito as formas de interagao.
No site proprio do SBT Videos, a interagao do usuario € restrita. Po-
demos somente curtir (‘gostei’) ou negativar (‘nao gostei’) uma produ-
¢ao e adicionar um produto a lista de favoritos. Ja no Youtube, além
de curtir, negativar ou favoritar, é possivel comentar e compartilhar
o contetdo nas redes sociais (Facebook, Whatsapp, Twitter). Os co-
mentarios no Youtube sdo a ferramenta que permite maior interacao
nao s6 do usuario com a emissora, mas também entre usuarios. Além
disso, o nimero de comentarios influencia o ranking de videos por
relevancia. A opgao do SBT por utilizar o Youtube como plataforma de
streaming amplia as possibilidades de interacao com usuarios e entre
eles, diferentemente do que ocorre com as empresas mais conheci-
das de streaming (Netflix, Globoplay, Amazon Prime, etc).

Ha também distingdes na forma de navegagdo proporcionada ao
usuario. Os icones ilustrados que categorizam os programas por gé-
nero no site préprio do SBT Videos sao mais do que elemento ltudico.
Eles alteram a forma de navegagao, permitindo ao usuario buscar vi-
deos por tematicas (‘para criangas), ‘para rir, ‘documentarios) entre
outros), enquanto no Youtube as possibilidades de navegagao prin-
cipais sdo numero de visualizagdes, data de postagem e relevancia
(determinada pelo algoritmo, com base em histoérico coletivo).

Essas distintas formas de apresentacao e categorizacao dos con-
tetidos influenciam o modo de navegacao do usudrio e sua interagao
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com os videos assistidos. No SBT videos, os icones permitem uma
busca mais individualizada, por intengao do espectador em assistir
a determinado tipo de programa. Ainda que exista destaque para os
programas mais vistos, o que representa um critério coletivo, a for-
ma de exposi¢ao dos contetidos tem em primeira instancia uma apa-
réncia customizada para o individuo. No Youtube, ao contrario, os
critérios de selecao tendem a ser mais coletivos, hierarquizados e
oferecidos ao usuario por meio de algoritmos.

Outra diferenca esta na disponibilizagdo dos contetidos. No site pro-
prio do SBT Videos, os programas sao disponibilizados com episodios
e capitulos na integra, enquanto no Youtube a apresentacao ¢ diversa
e as vezes fragmentada. O canal SBT Online, no Youtube, disponibiliza
tanto programas na integra quanto reedicao de trechos com os me-
lhores momentos. Essa tltima forma de ofertar contetido em trechos
curtos é uma estratégia para incentivar compartilhamento em redes
sociais. Com o intuito de viralizar, a prépria emissora divulga videos
com potencial de distribui¢ao nas redes. Mais uma vez, o canal no You-
tube amplifica o potencial de disseminacao do contetdo, enquanto o
site SBT Videos prioriza a experiéncia individual do usuario.

CONSIDERAGOES FINAIS

A convergéncia midiatica (Jenkins, 2009) ou midiamorfose (Fi-
dler,1998) constantemente vem alterando as formas de consumo
televisivo e os modos como os telespectadores recebem contetdo.
Essa mudanga ocorre desde o inicio da TV, com a evolugao das grades
de programacao horizontal e vertical, até o momento em que hoje o
telespectador pode assistir o contetido na hora e no suporte de sua
preferéncia, seja na Smart TV, no celular ou no desktop.

O SBT investiu no Youtube produzindo material para comple-
mentar o que esta sendo transmitido em sua programacao ou para
criar conteado original, pensado especialmente para a plataforma.
A insercao de canais da TV aberta no Youtube nao é novidade, ha
outras emissoras no Brasil que utilizam o Youtube como hub para
distribuicao de sua produgao televisiva. Mas o SBT faz uso do servico
como uma das principais op¢des de consumo sob demanda, além de
ter significativa presenga e nimero de inscritos.

Isso nos faz pensar como o YouTube funciona e de que maneira
isso esta sendo utilizado pelo SBT além do seu proprio streaming, o
SBT Videos. Apesar de se assemelharem no objetivo de fornecer ao
telespectador da emissora os programas sob demanda, cada uma das
opcoes de streaming tem fungoes e abordagens distintas.



No site SBT Videos, percebemos que o usuario tem uma limitagao
nas possibilidades de interacgao, apenas favoritando ou nao um con-
tetdo e adicionando a lista de preferéncias. A forma de exibi¢ao dos
videos também é préxima a da TV aberta, com programas completos.
Os formatos sao diversos e ha maior quantidade de programas. Ainda
que os programas de variedade sejam maior em nimero, as teleno-
velas ganham destaque por ocuparem posi¢des nas producoes mais
assistidas. Destacamos também os icones de classificacao dos pro-
gramas, que facilitam ao usuario a escolha do que pretendem assistir.

No SBT Online, no Youtube, a forma de consumo muda. Os for-
matos principais sao humoristicos e variedades. Os critérios de sele-
¢ao dos videos no Youtube sao baseados em niimero de visualizacdes
ou indicacao por algoritmos a partir do histérico de busca do usuério.
Os contetidos sao disponibilizados de forma fragmentada, com pos-
sibilidades de compartilhamento em outras redes e interacao com a
emissora e entre usuarios, por permitir comentarios abaixo do video.
Vale ressaltar que a reedicao dos programas em fragmentos curtos
aumenta as chances de monetizacao para o SBT, pois ha exibicao de
anuncios para cada video.

Em suma, a partir de diferencas entre a quantidade de programas
de cada formato apresentado no Youtube e no SBT Videos, observacao
das possibilidades de navegacao, formas de interacao e de consumo,
concluimos que o site SBT video se mostra como uma experiéncia mais
focada no individuo, enquanto o SBT Online, no Youtube, tende a focar
na pulverizagao dos contetidos, que adquirem contornos coletivos.
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UM OBJETO SEM MEMORIA: A PESQUISA EM
TELENOVELA E SEUS LUGARES DE MEMORIA

Gésa Cavalcanti

INTRODUCAO

Chamar a telenovela de um objeto sem memoria € um ato reco-
nhecidamente dramatico considerando a memoria viva e pulsante
que existe sobre o produto. No entanto, a escolha do “sem memoria”
esta atrelada a ideia de que, enquanto pesquisadores de telenovela,
carecemos daquilo que Pierre Nora (1993) chama de lugares de me-
moria, nogao que sera discutida no decorrer deste artigo.

Essa escassez de uma memoria da telenovela se manifesta de di-
ferentes formas, envolvendo questdes que vao além da falta de arqui-
vos propriamente ditos, como, por exemplo, a parcialidade dos docu-
mentos usados na pesquisa em telenovela! e a dificuldade de acesso a
boa parte destes documentos.

Para pensarmos sobre isso, podemos citar aqui o exemplo do es-
tudo “Telenovela, Historia e Producao” (1989) que comecou a ser rea-
lizado em 1986 pelos pesquisadores Renato Ortiz, Silvia Borelli e Re-
nato Ramos, sendo uma das principais pesquisas sobre a historia da
telenovela brasileira publicadas até hoje. Essa pesquisa foi realizada
em um momento em que havia um processo no sentido do entendi-
mento da telenovela como um lugar privilegiado para pensar a cultu-
ra contemporanea. Ainda assim, analisando as fontes utilizadas pelos
pesquisadores, podemos perceber que, para além das fontes prima-
rias, o que havia disponivel eram dados secundarios, compilagdes de
informagoes realizadas “por agéncias de publicidade e propaganda,
institutos de pesquisa de mercado e midia impressa” (BORELLI, 2001).

1 Tal imparcialidade refere-se ao modo como as fontes de produgao de conteudo/
infomragdes sobre as telenovelas sao também as fontes produtoras da prépria teleno-
vela. Ver mais em Cavalcanti (2022).
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Essa citacao de Silvia Borelli abre espaco para explorar a auséncia
de lugares de memoria institucionalizados que servissem como fon-
te para os pesquisadores. A midia impressa citada pela pesquisadora
nao estava disponivel enquanto acervo, as fontes secundarias usadas
em “Telenovela, Histéria e Producao” foram matérias em isolado co-
letadas de diferentes jornais em revista. Este exemplo nos da uma
nocao das dificuldades de estudar um objeto sobre o qual nao ha um
interesse de preservagao, ao menos nao para além dos repositorios
com fins de mercado (reexibicao, exportacao, etc) criados pelas pro-
prias emissoras.

Dessa forma, defendemos aqui, como ja discutimos em Cavalcanti
(2022), a ideia de que impera na relagao que temos com a telenovela
um descarte e uma logica de descaso com a producao enquanto ob-
jeto de memoria. Nos ocupamos de tais questoes daqui em diante,
explorando a forma como a memoria da telenovela brasileira se ins-
titui sendo governada pelo que chamamos de logica do descaso. Em
seguida, apresentaremos os principais lugares de memoria aos quais
podemos recorrer enquanto pesquisadores de telenovela.

MEMORIA DA TELENOVELA BRASILEIRA E A LOGICA DE
DESCASO

Ao pensar na memoria como uma propriedade de conservar cer-
tas informacgoes e remeté-las a um conjunto de fungdes psiquicas, Le
Goff (2003) destaca que € gracgas a tal processo que somos capazes
de “atualizar impressdes ou informacdes passadas” ou que represen-
tamos como passadas. Essa consideracao nos permite estabelecer
uma correlacao entre o que ¢ uma dimensao individual /particular da
memoria e uma nocao coletiva. Afinal de contas, nossa capacidade de
lembrar nao depende s6 da integridade das memorias (de um ponto
de vista neurofisiolégico), mas de um processo de rememoracao que
toma como base um tempo e um lugar de inser¢ao no mundo. Para
explicar isso podemos recorrer a Maurice Halbwachs e a ideia de que,
para evocar o proprio passado, o homem frequentemente precisa fa-
zé-lo através das lembrangas dos outros. “Ele reporta a pontos de
referéncia que existem fora dele, e que sao fixados pela sociedade”
(HALBWACHS, 1990 p.4). A telenovela, no Brasil, € um desses pontos
de referéncia.

O lugar de telenovela como ponto de referéncia social é algo
apresentado por Lopes (2014) quando ela defende a ideia da teleno-
vela brasileira como narrativa da nacao. Como algo capaz de conectar
“dimensodes temporais de presente, passado e futuro, por meio da co-



memoragao e da construcao de uma memoria coletiva e por meio da
antecipagao e da construcao de expectativas a respeito de eventos ou
ambitos especificos” (LOPES, 2014 p.3).

H4, entdo, uma memoria que se estabelece a partir da telenovela,
como fala Lopes (2014) e uma outra memoria: sobre a telenovela. A
memoria sobre a telenovela é possivel através do que Motter (2000)
chama de memoria documental construida pelo produto gravado,
mas também é possibilitada pelos rastros que a telenovela deixa na
esfera publica e ainda na memoéria daqueles que servem como tes-
temunhas de seu fazer. A memoria a partir da telenovela e a sobre a
telenovela sao correlacionadas, pois, preservar uma memoria da te-
lenovela é também defender uma possibilidade de acesso a memoria
a partir da telenovela.

Um dos dos passos iniciais de uma pesquisa é a definicao da amos-
tra/corpus, momento em que olhamos para o universo a ser analisa-
do tentando estabelecer o quanto vamos olhar, ou seja, definindo que
parcela do universo sera selecionada (LAKATOS; MARCONI, 2007, p.
225) para a pesquisa. Pensando neste processo de escolha, John Con-
ner (2003) afirma que no caso da pesquisa em audiovisual a pergunta
inicial nesse processo de amostragem sofre um desvio: “ao invés de
se questionar sobre “o quanto olhar e qual detalhe olhar”, o pesqui-
sador precisa se perguntar antes “o que ha para olhar?” E facil reco-
nhecer familiaridade na questao posta. Afinal de contas, ha tanto uma
escassez documental quanto uma dificuldade de acesso. Para os que
estudam telenovela a analise de produtos, principalmente quando
referente aos anos iniciais da producao de teledramaturgia, esbarra
na destruicao causada por um descaso, programado? ou nao, com a
burocracia ou dificuldade de acesso aos espacos institucionais que
deveriam garantir a salvaguarda dos acervos e documentos.

Ao olhar para os anos iniciais da televisao brasileira encontramos,
primeiro, um nao armazenamento pela falta de uma tecnologia que
o possibilitasse, ja que os programas eram feitos ao vivo, inclusive
os teledramas. Quando a possibilidade de gravagao passou a existir,
as fitas de video tape (VT) nao eram usadas propriamente como es-
paco para arquivamento, mas sim como meio de producao (BUSET-
TO, 2014) e distribuicao do contetido. Em um documentario realizado
pelo jornal Folha de Sao Paulo em comemoragao aos sessenta anos da
ponte aérea Rio-Sao Paulo, José Maria Pereira Lopes conta que levava
as fitas da Tupi, todos os dias, de Sao Paulo para a sede da emissora
na Urca (RJ). Além disso, depois da exibicao no eixo Rio-Sao Paulo, as

2 Classificamos aqui como descaso programado a falta de a¢des de preservacao cons-
cientes do risco de destruicao dos arquivos. A defini¢ao aparece em Cavalcanti (2022).
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fitas costumavam viajar pelo pais para que as telenovelas pudessem
ser exibidas em outros estados. Essa logistica de distribuigao, das fi-
tas originais sendo movidas pelo pais acarretou danos, o Bem-Amado,
por exemplo, ao ser editada para exportagao, precisou ter partes cor-
tadas justamente por danos provenientes dos deslocamentos.

Por muito tempo, uma pratica comum era a de reutilizagao das fi-
tas para gravacao de novos contetidos. Um fato importante nessa de-
cisao era o custo do material de armazenamento, no entanto, nao € so
a questao econdmica que pode ser considerada. Essa substituicao fala
também da ideia de efemeridade que imperava na dinamica produtiva
da televisao e que esta associada ao capital simbdlico dos produtos
televisivos, interessando aqui, especificamente, o da telenovela.

Em um primeiro momento, desconsiderava-se a possibilidade de
rentabilizar com as reexibicoes dos contetidos que estavam sendo
substituidos. Além disso, as producdes nao eram vistas como dignas
do arquivamento justamente pela ideia de que ha uma auséncia de
aurea e que, por isso, nao haveria o interesse em ver novamente.
Aureo Busetto (2007) atribui também ao advento da televisdo em
cores parte da responsabilidade pelo descarte do material em VT
feito em preto e branco.

No Brasil, o cenario até entao descrito fez com que quase vinte
anos de arquivos da televisao fossem perdidos. Mesmo quando pas-
saram a se preocupar com a manutencao de um acervo, as emissoras
nao tinham exatamente um sistema que determinava o que deveria
ser salvo nem como, dificultando a preservacao desses arquivos.

Cabe ainda dizer que preservar é um processo que visa garantir
a sobrevivéncia dos registros através do tempo e que, para isso, sao
necessarios cuidados especificos com as fitas em fungao do material
ser inflamavel e se deteriorar facilmente. Complexifica o cenario a
preocupacgao com a obsolescéncia de equipamentos e formatos de
gravacao. Preservar, mesmo quando ha uma politica efetiva em vigor,
e nao com uma série de descasos, como acontece com o audiovisual
brasileiro, ja € sozinho um desafio.

A historia dos arquivos audiovisuais brasileiros € marcada por
eventos — evitaveis ou nao - de destruicao como enchentes e incén-
dios. Um exemplo desses eventos € o incéndio que aconteceu em 4 de
junho de 1976 na Rede Globo nas instalacdes da emissora no Jardim
Botanico, Rio de Janeiro. A Rede Globo, no entanto, nao foi a Ginica das
emissoras a sofrer com incéndios. A Record, entao canal 7 de Sao Pau-
lo, passou por quatro incéndios sé na década de 60, um deles em 1966,
um outro em 68 e mais dois no ano seguinte. A sucessao de incéndios
acabou com todo o acervo de telenovelas que a emissora possuia.



O fogo opera como agente de destruicao em outros diferentes
momentos da histéria dos acervos audiovisuais brasileiros. A Cine-
mateca Brasileira - que realiza a salvaguarda, principalmente, de
fitas de cinema, e ainda de produtos da televisao, inclusive fitas de
telenovelas - tem nos setenta e cinco anos de seu marco historico
dois incéndios que aconteceram em 2016 e 2021. O primeiro deles
se concentrou em uma das camaras do depdsito de nitrato da insti-
tuicao e apesar da perda das matrizes originais, todo material tinha
copias de seguranca®.

O fogo enquanto agente de destruicao é simbolico, no entanto,
agentes silenciosos e diarios operam dentro de acervos deixados a
propria sorte como da Cinemateca Nacional. Esses exemplos cha-
mam atengao para a urgéncia de repensar as praticas de arquivamen-
to e politicas de preservacao, mas principalmente, para a necessidade
de entender a importancia dos arquivos da televisao enquanto parte
da memoria coletiva.

LUGARES DE MEMORIA DA PESQUISA EM TELENOVELA NO
BRASIL

Para Nora (1993) o arquivo é resultado de uma memoria regis-
tradora que transmite a ele o cuidado com a capacidade de lembrar.
Falando do contexto francés, o autor diz que nenhuma época foi tao
voluntariamente produtora de arquivos como a nossa, essa producao
parece se dar nao so6 por fatores como a existéncia de meios técnicos
de reproducao e conservagao, mas pela “supersticao e respeito” ao
rastro. O exemplo do INA parece dar conta desse respeito ao vestigio
do qual nos fala Pierre Nora. No Brasil, no entanto, distante de inicia-
tivas similares, o pesquisador precisa recorrer a outros lugares para
ter acesso aos documentos quando deseja analisar a histdria televisi-
va. E sobre tais lugares que comentaremos.

Um dos primeiros lugares, tanto no ambito publico quanto priva-
do, para acesso de documentacao sobre a televisao no pais foi o De-
partamento de Informagao e Documentacgao Artisticas (IDART). Cria-
do em 1974, o IDART lancou “as bases de um trabalho de preservacao
em memoria artistica contemporanea em Sao Paulo” (ALBUQUER-
QUE, 2000) como um 6rgao oficial associado a Secretaria Municipal
de Cultura de Sao Paulo. Nos anos iniciais do IDART foram realizadas
diversas séries de exposi¢oes tematicas, entre elas, nos interessa a
exposicao intitulada a “Histéria da Telenovela”, realizada como cele-

3 http://gl.globo.com/sao-paulo/noticia/2016 /02 /incendio-atinge-area-da-cine-
mateca-brasileira.html
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bracao dos vinte e cinco anos de televisao e que foi resultado de uma
colaboracao entre o IDART e a Fundacao Padre Anchieta.

Foi entdo criado um repositério para pesquisas, documentos e
registros dos eventos produzidos pelo IDART. O registro dessa me-
moria de trabalho do IDART ¢é o chamado Arquivos Multimeios que
abriga, além do material produzido pelos pesquisadores do Instituto,
arquivos pessoais de artistas e profissionais das areas que compu-
nham o projeto. Na videoteca do Multimeios, entre os documentarios
relacionados a telenovela, estao: O teleteatro paulista nas décadas
de 50 e 60; A histéria da telenovela; Audiéncia de telenovela: uma
perspectiva historica. Atualmente, os mais de 900 mil arquivos do
Acervo Multimeios estao sob a tutela do Centro Cultural de Sao Paulo
e sua forma de alimentacao foi modificada, passando a depender da
aquisicao ou doacgao de acervos pessoais. Os documentos podem ser
consultados de forma gratuita, presencialmente, através de agenda-
mento prévio.

Contemporanea do IDART, temos ainda a Funarte - Fundagao Na-
cional das Artes, orgao federal instituido em 1975 com o objetivo de
incentivar a difusao artisticas-no pais. No que diz respeito a teleno-
vela, nos interessa destacar dois pontos: 1) o incentivo a produgao
académica na area; 2) o Centro de Documentacgao e Pesquisa da Fu-
narte, o CEDOC. Neste primeiro ponto, a FUNARTE financiou pes-
quisas e publicacdes como, por exemplo, as pesquisas realizadas por
Maria Rita Kehl, Inima Ferreira e Alcir Henrique da Costa, que foram
publicadas no livro “Um Pais no ar: a historia da tv brasileira em trés
canais’, que analisa a Rede Globo, Tupi e Excelsior. Uma das primeiras
edigoes do livro Telenovela Brasileira: Memoria de Ismael Fernandes
também foi publicado pela Funarte.

O CEDOC ¢ o responsavel pelos processos de organizacao, pre-
servacao e acesso da documentacao da Funarte. O Centro herdou
o patrimonio historico e documental de outras instituicoes extintas.
Os principais acervos para pesquisa em telenovela no CEDOC sao os
Fundos Sérgio Britto, Dina Sfat e Paulo José, Fundo Oduvaldo Viana.

Com sua primeira sede no Rio de Janeiro, o CEDOC iniciou, em
1992, atendimento ao publico e a demandas de pesquisadores. Cabe
destacar que, segundo relatorio de atividades da FUNARTE do ano de
1982, havia, para o ano seguinte, um plano de descentralizagao das
atividades da Funarte para garantir a presenca do 0rgao nas regioes
Sul, Norte, Nordeste e Centro do pais. Apesar disso, o CEDOC ¢, até
hoje, o tnico acervo fisico da FUNARTE. Na Funarte, até o momento
de escrita desta pesquisa, parte dos arquivos catalogados com o ter-
mo telenovela como uma das palavras-chave nao podiam ser acessa-



dos digitalmente, ficando concentrados no Centro de Documentagao
e Pesquisa (CEDOC) no Rio de Janeiro, uma excecao é o Acervo Sérgio
Britto que foi disponibilizado online.

E importante ainda comentar sobre o papel do MIS, Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro, criado em 1965, na construgao
de uma memoria para a telenovela brasileira, principalmente através
da secao Depoimentos para Posteridade, iniciada apenas um ano de-
pois da inauguragao do Museu. Entre os depoimentos existem séries
tematicas especificas como a série “Histéria da Telenovela”, iniciada
em 1989. Os primeiros entrevistados foram Paulo Bandeira (cenografo
das primeiras telenovelas), Aracy Cardoso, Ibanez Filho, Régis Cardo-
so e Arthur da Tavola.

Desde 1992, o museu passou a fazer um depoimento por més se-
gundo uma metodologia da histéria oral*. Além dos depoimentos, en-
contram-se no MIS fitas de gravagoes de capitulos inteiros ou trechos
de produgoes diversas como O Casardo, Que Rei sou eu? Coragdo Alado,
etc, bem como fotos e outros tipos de documentos como sinopses, etc.

Na década de 90, em comemoracao aos 40 anos de Televisao no
Rio de Janeiro, O MIS realizou o Seminario Telenovelas que além de
discutir questdes sobre a teoria do melodrama e seus conflitos, anali-
sou a especificidade da telenovela nacional com pesquisadores como
Muniz Sodré, Ondina Fachine Leal e Marta Klagsbrunn.

A Cinemateca, sobre a qual ja falamos ao comentar sobre o des-
caso com os acervos audiovisuais nacionais, apesar de abrigar prin-
cipalmente fitas do cinema, também tem em seu acervo fitas de tele-
novela, sendo a principal responsavel no pais pelo acervo da TV Tupi.
Estao sobre tutela da Cinemateca -~ embora no momento pouco se
saiba sobre o estado de conservacao em razao do continuo descaso
federal com a instituicao - telenovelas classicas e que sao considera-
das como pontos de virada na teledramaturgia nacional, no final dos
anos 60 como Antonio Maria e Beto Rockfeller, além de muitas outras
das producodes da emissora TV Tupi na década de 70.

Por muito tempo os documentos da Cinemateca nao podiam ser
facilmente consultados, isso mudou, por um periodo, a partir do co-
meco dos anos 2000 nos tempos aureos de investimentos. Um desses
investimentos foi o BCC - Banco de Contetidos Culturais da Cinema-
teca, uma parceria entre a instituicao, o Centro Técnico Audiovisual
e o Ministério da Ciéncia e Tecnologia. No site® que (desde o final de

4 Segundo informagdes do MIS o protocolo envolve, apds a escolha do depoente, o
levantamento de sua biografia e uma pauta é escrita desde o periodo de nascimento
do entrevistado até o momento do depoimento. Esta pauta é submetida ao depoente
para ser aprovada.

5 http://www.bcc.org.br/tupi/telenovelas
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2019 o link esta indisponivel) acessar videos de telenovelas da Tupi,
nos quais muitos dos capitulos estavam disponiveis na integra.

Por fim, fechando o arco das institui¢des publicas, temos o Cen-
tro de Pesquisa e Documentacao de Historia Contemporanea do Bra-
sil (CPDOC) da Fundagao Getulio Vargas (FGV). Criado em 1973, o CP-
DOC surge para armazenar, organizar e tornar acessiveis conjuntos
documentais relevantes para a historia recente do pais. Atualmente,
o acervo do Centro retne aproximadamente 200 acervos (denomi-
nados como fundos) com cerca de 1,8 milhao de documentos. Assim
como acontece no MIS, o CPDOC tem um programa de depoimentos
que realiza entrevistas nos moldes da historia oral. Segundo dados do
CPDOC, sao mais de 5000 horas de depoimentos gravados, corres-
pondentes a cerca de 1000 entrevistas. Existem poucos depoimentos
sobre telenovela disponiveis no CPDOC, a exemplo, algumas anota-
¢oOes de analise da antropologa Yonnie Maggie com descrigcao de ca-
pitulos, arvores genealdgicas de personagens de algumas telenovelas
e uma entrevista com o antropélogo Joao de Pina Cabral em que o
pesquisador fala sobre a influéncia de telenovelas como Gabriela e
Escrava Isaura em Portugal.

No campo das emissoras, a principal iniciativa é o “Meméria Glo-
bo” da Rede Globo, criado em 1999. Embora o Memoria Globo seja um
autorretrato da emissora, ele é o principal acervo para uma histéria
da telenovela brasileira, ja que ela é composta, principalmente, por
producoes da Rede Globo.

Inicialmente coordenado pela historiadora Silvia Fiuza, o projeto
teve sua construgao iniciada com a participacao de sete pesquisa-
dores e dez universitarios, investindo “RS 500 mil com entrevistas,
levantamento e preservacao de documentos em tecnologia digital”®
Em 2008, 0 Memoria Globo passou a disponibilizar online dados para
que pesquisadores, entre outros interessados, pudessem acessar in-
formacdes sobre a histéria da Rede Globo. As telenovelas possuem
uma sessao exclusiva dentro do Entretenimento e la podem ser en-
contrados perfis sobre todas as producdes do género ja exibidas pela
Rede Globo até 2018. Os perfis contam com sinopses, ficha técnica,
galeria de personagens, informacoes de bastidores, curiosidades e
um documentario web com depoimentos orais cedidos por atores,
autores e outros profissionais envolvidos na producao. Apesar disso,
0 acesso aos arquivos de video ¢ extremamente limitado. Até 2019, os
pesquisadores podiam solicitar trechos de videos.

Além do Memoria Globo, outro espaco da Rede Globo atua na
construcao de uma memoéria da telenovela, desta vez exclusivamente
6 Folha de Sao Paulo, 06 de janeiro de 2001.




digital: o Globo Play, a plataforma de streaming da emissora. Paulo
Cajazeira e José Souza (2000) entendem as plataformas de streaming
como espagos de dupla fungao, eles sao, a0 mesmo tempo, um lu-
gar de arquivamento e memoria, e tém ainda a fungao de sintonizar
as emissoras com a légica da convergéncia midiatica e seus efeitos.
Atualmente o Globo Play conta com 124 titulos de telenovelas, o que
equivale a 38,62% da produgao da Rede Globo.

Se encontramos na Globo um projeto de memoria tao bem estru-
turado, apesar de suas limitagoes de acesso, a realidade em outras
emissoras em atuacio ¢ bem diferente. E até mesmo dificil entender a
situagao dos arquivos dessas emissoras pela falta de dados referentes
ao estado de preservagao e acessibilidade aos seus acervos. Focamos
nossos esforcos na tentativa de encontrar dados sobre os acervos do
SBT e da Record, ja que as duas outras emissoras que atualmente exi-
bem telenovelas em suas grades com alguma regularidade produtiva.

A Record realizou telenovelas entre 1954-1970 e, depois de um
longo periodo sem produzir no género, voltou a fazé-las entre 1997-
2001, retornando trés anos depois. Como ja comentamos, 0s arquivos
do género nesta primeira fase produtiva foram destruidos pelo fogo
no final dos anos 60. Dessas telenovelas restam apenas algumas fo-
tos, notas e matérias em jornais e revistas da época e, mesmo assim,
nao ha muita informacao ja que a producao de telenovelas nunca foi
um foco da emissora.

Em 2012, a Record anunciou um processo de digitalizacao de
todo o seu arquivo em parceria com o Instituto Ressoar e patrocinio
da Telefonica. O projeto teve como foco os documentos dos entao
cinquenta anos da historia da emissora. Dessa forma, sabe-se que a
emissora nao s6 possui um acervo, quanto que parte dele esta digi-
talizado. Nao se sabe, no entanto, pela falta de informagoes publicas,
o contetdo deste acervo. Em agosto de 2021, no entanto, o Governo
Federal liberou, através do Programa Nacional de Incentivo a Cultura
(Pronac) uma verba de pouco mais de trés milhoes de reais para pre-
servacao e digitaliza¢ao do acervo da Record’.

O SBT, a mais nova dessas emissoras, nascida em 1981, tem perio-
dos produtivos ainda mais fragmentados que a Record. Sua primeira
telenovela, Destino (SBT, 1982) abriu cinco anos de produgao conse-
cutiva, mas depois disso houve diversos intervalos. Até hoje, o maior
periodo produtivo vai de 2001 até 2016. Cinco anos apos sua criacao
o SBT iniciou seu acervo e no mesmo ano o local alagou e a emisso-
ra perdeu parte do seu material, varias outras enchentes marcam a
historia do SBT pela proximidade dos esttidios com o rio Tieté. Nao
7 Informacao publicada do Diario Oficial da Unido em 6 de agosto de 2021.
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encontramos muitas informagdes sobre o que estd, de fato, guarda-
do das producdes de telenovelas no acervo SBT, mas sabe-se que a
emissora possui, ao menos, muitas das produgoes da década de 90
como Eramos Seis (SBT, 1994), As pupilas do Senhor Reitor (SBT, 1995)
e Pérola Negra (SBT, 1998-1999). A emissora disponibiliza em sua pla-
taforma de streaming gratuita, o SBT videos, algumas das producoes
que compdem seu acervo e atualmente consta na plataforma parte
das telenovelas exibidas pela emissora a partir de 2001.

Cabe ainda comentar um pouco sobre os acervos de alguns dos ca-
nais extintos, destacamos aqui Manchete e Excelsior. Criada em 1983,
a TV Manchete contava com um sistema de conservagao de suas fitas
que foi implantado no mesmo ano de sua inauguracao. As fitas eram
mantidas a uma temperatura de dezoito graus como quatro desumi-
dificadores que ficavam ligados de forma ininterrupta para garantir a
preservacao do material da emissora. Quando o grupo abriu faléncia, o
Bloch Editores, empresa do mesmo grupo, assumiu o acervo, mas com
sua faléncia e interdi¢ao do prédio pela Justica anos depois, todo o ma-
terial ficou a mercé da umidade e do descaso. Quase vinte anos depois,
uma matéria da Revista Piaui publicada em junho de 2021 e intitulada
“O encalhe de Pantanal e Dona Beija” voltou a questionar o destino do
acervo da Manchete ao falar de um leilao dos itens.

A matéria diz que “absolutamente ninguém se interessou pelo
acervo’, o que nao significa, como comenta Juliana Tillmann (2021),
que nao existem pessoas, pesquisadores ou nao, e acervos interes-
sados no material da Manchete, mas sim que existem uma série de
questoes de preservagao e direitos envolvidas nesse processo de
compra. Alguns meses depois do encalhe das fitas no primeiro leilao,
em outubro de 2021, todo o lote de fitas de telenovelas e minisséries
da emissora foi arrematado por 240 mil reais?.

Situacao similar de descaso viveu o acervo da TV Excelsior. Uma
das maiores emissoras do pais e grande produtora de telenovelas,
a Excelsior foi retirada do ar durante o periodo ditatorial. O acervo
da emissora, que sofreu dois incéndios em um s6 ano, havia sido em
grande parte perdido antes mesmo do seu fechamento em 1970. Nao
havia informacoes sobre o destino restante do acervo, que era con-
siderado perdido, até que em 1999 a Fundacao Casper Libero® anun-
ciou que seus alunos estavam restaurando cerca de cem fitas que
eram da Excelsior.

8 Por meio milhao, extinta Rede Manchete é arrematada em leildo | Exame

9 AFundacao Casper Libero, conhecida também pelo acrénimo FCL, é uma instituigcao
privada, fundada em 10 de agosto de 1944, que gerencia um vasto conglomerado de
midia, sediado em Sao Paulo,
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Outro projeto que merece destaque, dessa vez de natureza hibri-
da, ja que nem é feito por uma emissora nem gerenciado por inicia-
tivas governamentais, € o antigo Pro-TV que recentemente se fundiu
ao Museu do Cinema, dando origem ao Museu da TV, Radio e Cinema.
Criado em 1955, o Pro-TV é uma iniciativa da atriz Vida Alves!. Déca-
das de histéria sao reunidas em um acervo com milhares de itens, fo-
tos, entrevistas em videos realizadas pelo proprio Pro-TV e que estao
disponiveis no canal do YouTube do Pr6-TV. Em 2021, O acervo e as
midias digitais da Pr6-TV foram doados pela APITE ao antigo diretor
e curador de seu acervo, Elmo Francfort!, que, junto com o Museu
do Cinema, iniciou o coletivo Museu da TV, Radio & Cinema com o
objetivo de preservar todo material, na busca pela digitalizacao, dis-
ponibilizacao publica e a futura criacao do novo 6rgao museoldgico.

Existem ainda outras iniciativas que surgem de diferentes fontes
- entre elas atores, pesquisadores, fas de telenovela - com o objeti-
vo de manter uma histéria da telenovela nacional partindo de seus
acervos pessoais. E o caso, por exemplo, do acervo Sergio Britto,
sobre o qual ja comentamos. Ator, diretor e produtor cultural, Sérgio
Britto (1923-2011) é um dos grandes nomes da historia da televisao e
do teatro no Brasil, sendo também um dos idealizadores do Grande
Teatro Tupi, além disso, Britto ¢ também um nome da preservacao
da historia dessas producoes, pois, reuniu e conservou em sua casa
cerca de 15 mil itens. O acervo, digitalizado, foi doado pela familia de
Sérgio Britto ao CEDOC, uma breve busca pelo termo “novela” nos
remeteu a 214 documentos entre recortes de jornais e revistas, ma-
nuscritos e fotos.

Um outro importante acervo pessoal para pesquisadores de tele-
novela foi reunido por Ismael Fernandes. Considerado como um dos
primeiros pesquisadores de telenovela, Ismael Fernandes publicou
em 1982 a primeira edigao de “Memoria da Telenovela Brasileira”, re-
conhecido como o primeiro esfor¢o de organizacao de anos de his-
toria da telenovela. Fernandes apresenta na obra sinteses sobre cada
producao, elas englobam aspectos como o enredo, faixa de exibigao,
emissora e, eventualmente, alguns dados mais gerais sobre o estilo,
autoria ou curiosidades relacionadas ao produto.

Em reconhecimento ao trabalho de Ismael Fernandes, o centro
de documentagao do Nucleo de Pesquisas de Telenovela da ECA-USP
foi rebatizado em 1988 com o nome do pesquisador. Em entrevista ao
jornal Folha de Sao Paulo, a professora Ana Maria Fadul comentou a

10 Vida Amélia Guedes Alves foi uma atriz, autora e apresentadora brasileira, pioneira
da televisao no pais.
11 Elmo Francfort € escritor, radialista, jornalista, pesquisador e critico de TV
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relevancia da obra de Ismael: “Seu livro é muito importante na medi-
da em que identifica todas as novelas exibidas em Sao Paulo. Ismael
ainda conseguiu levantar dados sobre obras que passaram em outras
capitais brasileiras?

Mauro Alencar, pesquisador e consultor de telenovela, também é
um desses nomes que possui um acervo pessoal sobre telenovelas e
que iniciou esse processo de construcao do acervo partindo de sua
atividade de fa. Esse acervo foi crescendo com o passar dos anos e do
envolvimento de Mauro Alencar na producao de telenovelas da Rede
Globo, organizacao de livros, participagao em congressos etc. Em ju-
nho de 2021, quando Mauro Alencar se juntou ao conselho do Museu
do Cinema e da TV, o seu acervo pessoal foi incorporado a entidade.

Queremos ainda reconhecer a importancia de um outro tipo de
acervo, aquele produzido pelos fas de telenovela e que tém sido usa-
dos por pesquisadores para a producao de suas pesquisas.

A telenovela, como um bom produto de entretenimento, atraves-
sa os consumidores que se apaixonam pelos personagens, tramas e se
engajam com essas historias de diferentes formas. Entre os diferentes
niveis de engajamento, como em qualquer produto cultural, encon-
tramos dos fas de telenovela que assumem posicionamentos mais ou
menos ativos com relacao aos produtos que consomem. Entendendo
que ser fa é algo que pode se posicionar em algum ponto dentro do
espectro que vai do passivo ao ativo, do ponto de vista do engajamen-
to, nos interessa aqui, entre os fas ativos, os fas colecionadores. Esse
tipo particular de fa nos interessa pela contribuicao que prestam aos
pesquisadores na construgao de acervos sobre telenovela.

Aficionados pelo objeto estes fas colecionavam gravacoes e fitas,
investiam horas na gravacao das telenovelas, criavam suas proprias
capas e de titulo em titulo iam formando seus acervos. Havia ainda
uma atividade de troca das fitas entre os fas que se comunicavam
através de sites. Atualmente, com excecao do Teledramaturgia, todos
esses sites foram tirados do ar, mas muitos pesquisadores de teleno-
vela acessavam esses sites, trocavam informagdes com os coleciona-
dores e conseguiam, com a ajuda deles, material de seus objetos de
pesquisa que eram enviados pelos Correios. Parte do que encontra-
mos hoje em sites de repositorios de videos online, como no YouTu-
be, sao do trabalho desses colecionadores.

O site Teledramaturgia comegou em 1999, quando Nilson Xavier,
um desses fas colecionadores, quis compartilhar seus mais de vinte
anos de material sobre a telenovela brasileira. Mais de dez anos de-
pois da criacao do seu site, Nilson Xavier decidiu se dedicar exclu-
12 Folha de Sao Paulo, 23 de novembro de 1997.




sivamente a ele. Publicou entao o livro Almanaque da Telenovela, no
qual compilou informagoes sobre as tramas ja exibidas no pais em di-
ferentes emissoras, passou a escrever criticas em coluna da UOL e a
trabalhar como consultor no Canal Viva (LOPES, et. al, 2015). O site de
Nilson Xavier ¢ um dos mais citados em pesquisas sobre telenovela.

CONCLUSOES

Além dos lugares de memoria da telenovela ja citados, queremos
ainda, de uma forma mais geral, citar a importancia dos acervos de
midia impressa, jornais e revistas, que sao uma das principais fontes
- provavelmente a principal quando consideramos a acessibilidade
- para os querem reconstruir a histéria da telenovela. Esses jornais
e revistas, espalhados em diversos acervos pelo pais, mas principal-
mente concentrados na Hemeroteca da Biblioteca Nacional, muitas
vezes, Sao os Unicos rastros das primeiras produgoes da teledrama-
turgia nacional, manifestos através de pequenas notas que falam da
estreia ou finalizacao das telenovelas, indices de audiéncia, material
promocional e criticas ricas e especializadas.

Com a digitalizagao, ficou mais facil o acesso aos jornais e pe-
riodicos, pois, mesmo que alguns dessas publicacdes s6 possam ser
acessadas através da realizacao de assinaturas digitais dos grupos
produtores, como acontece com O Estado de Sao Paulo e Folha de
Sao Paulo, por exemplo, muitos deles tém acervo, ou pelo menos par-
te dele, disponivel no site da Hemeroteca Digital, desde meados dos
anos 2000, com o lancamento da BNDigital®. Além disso, € impor-
tante ressaltar que, embora esses jornais e revistas sejam, até hoje, as
principais fontes para aqueles que desejam reconstruir uma historia
da telenovela ou de uma telenovela especifica, é preciso considerar o
quanto eles sao atravessados pela orientacao editorial e suas ligacoes
com as emissoras.

Os lugares de memorias que apresentamos aqui configuram os
principais espagos com os quais os pesquisadores de telenovela po-
dem contar para realizacao de seus trabalhos quando interessados
na investigacao do passado de uma determinada produgao Os docu-
mentos que esses lugares abrigam, claro, nao sao capazes de recu-
perar sozinhos a historia, ja que precisam ser tratados como restos
cujos testemunhos /vestigios precisam ser investigados, comparados,

13 O acervo é composto por documentos que comegaram a ser digitalizados em 2001,
mas que se tornaram publicos em 2006, desde entao, a Hemeroteca da Biblioteca Na-
cional é o principal espago para cesso a jornais e periédicos do pais, com excecao de
grupos especificos que guardam o direito aos seus acervos.
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questionados. No entanto, sem eles, a constru¢ao de uma memoria
da telenovela nao seria possivel. Os diferentes tipos de lugares, dos
mais formais aos informais, evidenciam, principalmente, a necessida-
de de repensar a dinamica de preservacao e acesso a um bem que ao
mesmo tempo faz e conta a historia do pais.

Para Aleida Assmann (2011), o arquivo € um armazenador coletivo
de conhecimentos de funcoes diversas e que possui trés caracteris-
ticas fundamentais, sdo elas: conservacgao, selecao e acessibilidade.
Assmann nos lembra de que os arquivos se definem em termos de
abertura e fechamento, e sua acessibilidade é que define se se trata
de uma instituicao democratica ou repressiva. Nesse sentido, em es-
tados antiliberais e totalitarios os arquivos sao mantidos em segredo,
enquanto nos estados democraticos eles sao um bem comum e publi-
co, que pode ser individualmente utilizado e interpretado.

O que apresentamos até aqui indica que, embora muito dos pri-
meiros anos da telenovela brasileira tenha se perdido, ainda ha um
vasto material, principalmente de posse das emissoras privadas e
longe dos olhos do publico e dos pesquisadores cujo acesso merece
ser debatido.
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ESTUDOS DE TELENOVELA INFANTOJUVENIL NO GP
FICCAO TELEVISIVA SERIADA

Jodo Paulo Hergesel

INTRODUGAO

Ficcao Televisiva Seriada ¢ o um dos mais longevos grupos de
pesquisa (GP) da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares
em Comunicacao (Intercom) e que participa ativamente dos encon-
tros anuais promovidos pelo Congresso Brasileiro de Ciéncias da Co-
municacao. O grupo retne doutores, mestres e estudantes de pos-
-graduagao em discussodes sobre a historia, o cenario presente e o
futuro esperado para as narrativas audiovisuais produzidas pela e
para a televisao e plataformas congéneres. Do grupo, resultam publi-
cacoes cientificas que registram a situagao de tais objetos em termos
de producao, veiculagao, recepcao e desdobramentos.

De acordo com Motter et al. (1997), a criacao do grupo ocorreu em
1993 como um Grupo de Trabalho (GT), a partir de uma ideia da entao
presidente da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicagao (Intercom), a Prof.? Dr.* Margarida Kunsch, que fez o
convite a responsavel da época pelo Nucleo de Pesquisa em Teleno-
vela (NPTN)! da Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de
Sao Paulo (ECA-USP), a Prof.? Dr.* Anamaria Fadul. O primeiro en-
contro ocorreu no mesmo ano, durante a 16.? edigao do congresso da
Intercom, com o nome “GT de Telenovela”.

Desde entao, o GT - posteriormente, Nacleo de Pesquisa (NP), e,
atualmente, GP - passou por atualizacoes e recebeu nomes variados,
como “Ficcao Audiovisual Seriada”, “Ficcao Seriada” e “Ficcao Televi-
siva Seriada”, como utilizado na edigao atual do evento? Em todos os
encontros, foram estimulados debates envolvendo telenovelas, séries
e formatos correlatos. Lemos e Rocha (2021a; 2021b) refor¢cam que,

1 Atualmente chamado Centro de Estudos de Telenovela (CETVN).
2 Atualmente com coordenagao de Larissa Leda Rocha e vice-coordenagao de Ligia
Prezia Lemos.
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por meio de dialogos entre teorias e metodologias diversas e analises
aplicadas a obras de relevancia por sua audiéncia e impacto social, a
longevidade do grupo evidencia a pertinéncia desse tipo de producao
midiatico-cultural para a comunicagao e para a sociedade.

Dentro desse contexto, passamos a nos questionar sobre como
os pesquisadores que integram ou ja integraram o grupo observam
as telenovelas infantis, infantojuvenis e juvenis, objetos que demons-
tram forte impacto na sociedade contemporanea, estando entre as
maiores audiéncias de emissoras da TV aberta® e entre as producoes
mais assistidas em plataformas de streaming*. Este trabalho, portan-
to, surgiu com o objetivo de mapear as publicacoes cientificas sobre
essa tematica, apresentadas no grupo Ficgao Televisiva Seriada ao
longo dos 21 anos do Encontro dos GPs da Intercom.

RELAGOES ENTRE TELENOVELA, INFANCIA
E (PRE-JADOLESCENCIA

Telenovela é um produto midiatico popular consagrado na socie-
dade brasileira. Lopes (2003) chega a denominar a telenovela como
uma “narrativa da nacao’, que registra, em sua narrativa ficcional,
acontecimentos e preocupacdes da realidade brasileira. E a telenove-
la que, segundo a autora, cria intercambios entre os dramas publico e
privado, configurando-se como um “veiculo privilegiado do imagina-
rio nacional” (LOPES, 2003, p. 20).

Reforcar a relevancia da telenovela para o Brasil também é tarefa
de Hamburger (2005), que intitula o pais como sendo a sociedade da
novela. A autora é responsavel por trazer para os estudos de teleno-
vela os conceitos de publico-alvo (aquele para o qual se produz, o
narratario, o leitor-modelo) e publico atingido (aquele que realmente
consome, o espectador, o leitor-empirico), com os quais lidamos ao
discorrer sobre produgdes infantis, infantojuvenis e juvenis.

Em publicacao recente sobre Chiquititas (SBT), discutimos com
mais énfase o conceito de telenovela infantojuvenil. Optou-se, na-
quele momento, por defini-la como

3 Poliana Mocga, telenovela em exibicao inédita no SBT quando da escrita deste tra-
balho, registra uma média de 6,8 pontos de audiéncia (POLIANA MOCA..., 2022), su-
perior a média de audiéncia da emissora, que, em 2021, foi de 4,3 pontos (PADIGLI-
ONE, 2022).

4 Em 20 de julho de 2022, Carrossel (SBT, 2012-2013) e Chiquititas (SBT, 2013-2015) apa-
recem no TOP 10 Brasil da Netflix. E comum que Ctimplices de um Resgate (2015-2016),
Carinha de Anjo (2016-2018) e As Aventuras de Poliana (2018-2020) também integrem
essa lista.



[...] narrativa de ficcao seriada pensada inicialmente
para exibicao diaria na televisao, que enfoca uma ou
mais caracteristicas interessantes a jovens que estao na
fase de nao se considerarem mais criangas, mas ainda
nao serem totalmente adolescentes. (HERGESEL, 2022,
no prelo).

Para além das producdes infantojuvenis (destinadas a pré-ado-
lescentes), contudo, também ¢ necessario dialogar com as priorita-
riamente infantis (destinadas a criancas) e juvenis (destinada a ado-
lescentes). Por mais que, previamente, pareca inexistir producgodes
em andamento para esses publicos especificos®, ja houve®, e certa-
mente ainda havera, produtos que se encaixam em tais categorias —
motivo pelo qual se faz necessario entender tais terminologias, que
se podem aplicar, inclusive, a outros géneros e formatos para além
da telenovela.

INFANTIL, INFANTOJUVENIL E JUVENIL: TERMINOLOGIAS

Utilizados no senso comum como sindnimos, os termos infantil,
infantojuvenil e juvenil tém suas particularidades, e embora essa di-
ferenciacao ainda parega pantanosa no territoério da Comunicagao,
ela é constantemente explorada pelos estudos literarios. Para Coelho
(2000), por exemplo, que se apoia nos estudos de Psicologia Experi-
mental, enquadram-se: como Literatura Infantil, os temas destinados
a criancas na fase da primeira e da segunda infancia, as chamadas
pré-leitoras, leitoras iniciantes e leitoras em processo; como Literatu-
ra Infantojuvenil, os temas direcionados a pré-adolescentes, os cha-
mados leitores fluentes; e como Literatura Juvenil, os temas dirigidos
aos adolescentes, os chamados leitores criticos.

Semelhante a essa l6gica esta a de Cunha (1998), que se pauta
nos estudos de Psicologia Evolutiva e aponta histérias em que ha o
predominio do mito e da fantasia como sendo de interesse de crian-
¢as até 7 ou 8 anos; histérias em que se inicia o conhecimento da
realidade como sendo de interesse dos 7 ou 8 até, aproximadamen-

5 A tnica telenovela ndo adulta em exibicao é Poliana Moca, que foca a transicao das
personagens da infancia para a adolescéncia, trazendo temas de interesse infantojuve-
nil, ainda que resvale em assuntos infantis e juvenis nos nucleos paralelos.

6 Entre os principais exemplos, podemos citar: Pingo de Gente (RecordTV, 1971), Papai
Coragdo (TV Tupi, 1976-1977), Solar Paraiso (TVS Rio, 1978), Meu Pé de Laranja Lima
(Band, 1998-1999) e a série com perfil de telenovela Caga-Talentos (TV Globo, 1996-
1998), entre as infantis; Alta Estagao (RecordTV, 2006-2007), Amigas e Rivais (SBT,
2007-2008), Rebelde (RecordTV, 2011-2012) e a série com perfil de telenovela Malhagdo
(TV Globo, 1995-2020), entre as juvenis.
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te, os 11 ou 12 anos; e histérias mais realistas, geralmente com tons
de aventura, como sendo de interesse dos 11 ou 12 em diante. Nesse
sentido, verificamos que, para além de idades fechadas, parece mais
interessante pensar em tematicas que contextualizem as realidades
de cada faixa etéaria.

Seguindo essa linha de raciocinio e propondo uma adaptagao para
as narrativas televisivas, entendemos como produgdes midiaticas in-
fantis as obras voltadas para o publico que se identifica como crian-
¢a; como infantojuvenis, as pensadas para o publico que se identifica
como pré-adolescente; e como juvenis, as elaboradas para o publico
que se identifica como adolescente. Podemos falar em idades apro-
ximadas (de 0 a 9 para o primeiro grupo; de 10 a 11 para o segundo;
e de 12 em diante para o terceiro), mas nao exatas, tendo em vista o
desenvolvimento cognitivo individual de cada ser humano.

Adaptando o que Coelho (2000) aponta para a literatura, pode-
mos chamar de producdes infantis aquelas que tenham como carac-
teristicas: imagens que sugiram situacoes significativas; linhas niti-
das e massas de cor que sejam de facil comunicacao visual; presenca
de comicidade e clima de expectativa ou mistério; uso frequente das
técnicas de repeticao ou reiteracao; linearidade narrativa (inicio,
meio e fim) que permita o reconhecimento do conflito central; pre-
feréncia pelo maniqueismo como visao de mundo; estimulo aos lados
imaginativo, intelectivo e afetivo do espectador; e falas e didlogos em
ordem direta e de modo objetivo.

Em continuidade, chamamos de producoes infantojuvenis aquelas
que tenham como caracteristicas: a presenca de herois e vildes de-
vidamente demarcados; idealismo na construcao das personagens;
desafio a inteligéncia na elaboracao da narrativa; recorréncia a aven-
tura e ao sentimentalismo como condutores da historia; resgate de
mitos e lendas; preferéncia pelo realismo magico, pela ficcao cienti-
fica e pelas tramas policiais como orientadores de enredo; inicio as
relagdes amorosas e primeiras paixoes; e falas e didlogos mais ela-
borados, ainda que em tom coloquial. Para Coelho (2000), esse é o
segmento com maior variedade tematica, que mescla o ludo-afetivo
com a realidade contextualizada e mais possibilidades de exploragao
de formas de narrar.

Por fim, chamamos de producdes juvenis aquelas que tenham
como caracteristicas: motivagao a critica e a reflexao; presencga de
personagens complexas ou ambiguas; nao limitacao da fruicao calca-
da no prazer e na emocao; e necessidade de ampliacao das leituras de
mundo, a partir da inclusao de temas de cunho social. Da mesma for-
ma que, para Coelho (2000), faz-se necessario que os conhecimentos



basicos de teoria literaria estejam adquiridos pelos leitores criticos,
entendemos que o publico adolescente tende a conhecer os recursos
basicos da narrativa audiovisual - tanto categorias primordiais (per-
sonagens, enredo, narrador, tempo e espaco) quanto fatores especi-
ficos da matéria televisiva (modos de registro de camera, elementos
cénicos, relevancia do figurino e da maquiagem, efeitos especiais,
sincronia com a trilha sonora, etc.).

METODOLOGIA: PERSPECTIVA E PERCURSO

O levantamento bibliografico seguiu a perspectiva de Brasileiro
(2016, p. 45), para quem esse método “[...] possibilita ao pesquisador
e, posteriormente, ao leitor tomar conhecimento, por meio de fontes
primarias e secundarias, das principais concep¢des e descobertas no
tema estudado” Devido ao carater exploratorio e precipuo do tema
revisado, vé-se um enquadramento, também, como pesquisa de esta-
do da arte, isto €, que busca “[...] estabelecer o estado atual de desen-
volvimento da area em estudo” (BRASILEIRO, 2021, p. 81).

Para a coleta, acessamos os anais do 44.° Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicagao (2021), mais especificamente os trabalhos
publicados no DT 4 - GP Ficcao Seriada cujos titulos trazem explici-

” W

tamente palavras como “infancia”, “crianga”, “infantil”, “adolescéncia”,

W ” MW

“adolescente”, “pré-adolescéncia’, “pré-adolescente”, “infantojuvenil’,
“juventude’, “jovens’, “juvenil” e congéneres ou que evidenciem um
produto televisivo/televisual que seja amplamente classificado como
direcionado a esse(s) publico(s) e os separamos entre aqueles que ver-
sam sobre telenovela e os que discorrem sobre outras formas de ficcao
seriada. Em seguida, repetimos o processo com os anais dos anos an-
teriores (considerado que, de 2009 para tras, foi necessario investigar
o Nucleo de Pesquisa Ficgao Seriada, haja vista a inexisténcia de GPs a
época)’. Entao, fizemos a leitura seletiva dos resumos e palavras-chave
de cada trabalho, categorizando-os de acordo com sua tematica geral
e, por fim, subcategorizando-os por sua tematica especifica.

RESULTADOS QUANTITATIVOS

A leitura seletiva resultou na coleta de 40 trabalhos, sendo 20 so-
bre telenovela e 20 sobre outros formatos de fic¢ao seriada, confor-
me demonstrado na Tabela 1:

7 Os anais de 2004 e 2005 ndo puderam ser consultados, devido a incompatibilidade
do sistema utilizado a época com os navegadores contemporaneos.
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Tabela 1 - Quantidade de trabalhos, por ano, que abordam a relagao entre
ficgdo seriada televisiva e infancia ou (pré-)adolescéncia.

Quantidade de Quantidade de estu-

df:laqr?:is estudos sobre dos sobre out.ros for- tf:ltiil?:s
telenovela matos seriados
2021 0 1 1
2020 3 6 9
2019 2 1 3
2018 3 2 5
2017 0 4 4
2016 2 1 3
2015 2 0 2
2014 3 0 3
2013 0 0 0
2012 2 0 2
2011 1 2 3
2010 1 0 1
2009 0 1 1
2008 0 0 0
2007 1 0 1
2006 0 0 0
2005 - - -
2004 - - -
2003 0 0 0
2002 0 1 1
2001 0 1 1
TOTAL 20 20 40

Fonte: Elaboracao propria.

Considerando os interesses deste trabalho e os limites de um arti-
go cientifico para apresentacao em congresso, arquivamos tempora-
riamente as publicacdes sobre séries e seriados para nos concentrar
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nos estudos que sao prioritariamente sobre telenovela. Isso posto,
classificamos os trabalhos inicialmente em: estudos sobre telenove-
las infantis ou infantojuvenis; estudos sobre telenovelas juvenis; e es-
tudos sobre telenovelas e o espectador crianca e (pré-)adolescente.
O resultado pode ser observado no Quadro 1.

Quadro 1 - Distribuigao, por objeto de estudo, de trabalhos que abordam a
relagdo entre ficcdo seriada televisiva e infancia ou (pré-)adolescéncia.

TRABALHOS COLETADOS

Estudos sobre telenovelas infan-

tis ou infantojuvenis Oliveira (2012); Hergesel (2016; 2018; 2020)

Ronsini, Oliveira-Cruz e Prediger (2010); Alen-
car e Fernandes (2015); Nery e Freitas (2015);
Cavalcanti (2016; 2019); Chaves e Greco (2018);
Briglia e Barreto (2018); Pilar (2019); Cavalcanti
e Ferreira (2020); Leao (2020)

Estudos sobre telenovelas juve-
nis

Estudos sobre telenove-
las e o espectador crianga e
(pré-)adolescente

Barbosa (2007); Orofino (2011; 2012; 2014); Mun-
gioli (2014); Araujo e Baccega (2014)

Fonte: Elaboragao proépria.

Duas sao as telenovelas infantis ou infantojuvenis estudadas: Car-
rossel (SBT, 2012-2013), que Oliveira (2012) considera infantil e Herge-
sel (2016) considera infantojuvenil, e As Aventuras de Poliana, consi-
derada por Hergesel (2018; 2020) como infantojuvenil. A classificacao
de Oliveira (2012) tem como base o fato de a grande maioria das per-
sonagens serem criangas na faixa dos 8 anos, enquanto a classifica-
¢ao de Hergesel (2016; 2018; 2020) esta embasada nos temas que se
desenrolam nas narrativas.

No que diz respeito aos estudos sobre telenovelas juvenis, nao ha
uma unanimidade no estudo de Malhagdo (TV Globo, 1995-2020), que
¢ ora classificada, de fato, como telenovela (CAVALCANTI, 2016; BRI~
GLIA; BARRETO, 2018; PILAR, 2019; CAVALCANTI; FERREIRA, 2020;
LEAO, 2020), ora como série (ALENCAR; FERNANDES, 2015), ora
como seriado (NERY; FREITAS, 2015), ora como soap opera (RONSINI;
OLIVEIRA-CRUZ; PREDIGER, 2010; CHAVES; GRECO, 2018), ora como
ficcao televisual hibrida (CAVALCANTI, 2019).

Ainda que seja um unico objeto, sua longevidade e divisao em
temporadas permitiu que os trabalhos selecionassem diferentes re-
cortes para pesquisa: Ronsini, Oliveira-Cruz e Prediger (2010) focam
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a temporada Malhagdo ID; Nery e Freitas (2015) estudam Malhagdo:
Sonhos; Briglia e Barreto (2018) e Pilar (2019) trabalham com Malha-
cdo: Viva a Diferenca; Cavalcanti (2019) e Cavalcanti e Ferreira (2020)
analisam Malhagdo: Vidas Brasileiras; Leao (2020) discorre sobre Ma-
lhagao: Toda Forma de Amar; Cavalcanti (2016) e Chaves e Greco (2018)
fazem um acompanhamento das redes sociais e aplicativos relacio-
nados a Malhagdo; Alencar e Fernandes (2015), por sua vez, abordam
Malhagdo de modo geral, sob a perspectiva de o programa ser uma
escola introdutoria para novos atores.

Ja a respeito das criancas e (pré-)adolescentes que formam o pa-
blico de telenovelas que nao sao tidas como infantis, infantojuvenis
ou juvenis, temos como objeto de estudo: Pdginas da Vida (TV Glo-
bo, 2006-2007) (BARBOSA, 2007), Viver a Vida (TV Globo, 2009-2010)
(OROFINO, 2011), Amor Eterno Amor (TV Globo, 2012) (OROFINO,
2012), e Meu Pedacinho de Chdo (TV Globo, 2014) (MUNGIOLI, 2014;
OROFINO, 2014; ARAUJO; BACCEGA, 2014).

Neste ponto, cabe um adendo sobre Meu Pedacinho de Chao, que
muitas vezes pode ser vista como uma telenovela para criangas, de-
vido a ludicidade dos cenarios, dos figurinos e das maquiagens; en-
tretanto, é preciso lembrar que ter aspectos lidicos nao é suficiente
para categorizar uma narrativa como sendo infantil. E comum en-
contrar na literatura, no cinema e em outras artes producgoes que
propoem experimentagoes visuais e sonoras, explorando o uso da cor
e das cangoes populares, fazendo com que as criangas se configurem
como publico atingido; no entanto, tais producoes nao as tém neces-
sariamente como publico-alvo, que € o caso da referida telenovela.

RESULTADOS QUALITATIVOS

Reconhecendo a relevancia dos estudos direcionados a com-
preensao da crianga e do (pré-)adolescente como espectadores de
telenovelas nao direcionadas especificamente a esse publico e cien-
tes da necessidade de um espaco maior para discussao desse feno-
meno, optamos, neste trabalho, por nao aprofundar as discussoes so-
bre essa categoria. Recuperando os objetivos iniciais de compreender
como as telenovelas infantis, infantojuvenis e juvenis estao sendo es-
tudadas, atemo-nos a esses segmentos.

Os quatro estudos sobre telenovelas infantis ou infantojuvenis
estao mais ligados ao contexto de producao. Oliveira (2012) observa
a estereotipia e a adultizacao infantil nos personagens de Carrossel.
Sob uma perspectiva que une Comunicacao e Educacao, a autora dis-



corre que, mesmo com alguns tragcos comuns a tipologia adotada pela
midia para descrever criangas, cada personagem de Carrossel é re-
tratada como “[...] um sujeito em fase de preparacao para desvendar
os segredos da vida adulta e que pela fragilidade necessita de cuida-
dos e atencao por parte dos adultos” (OLIVEIRA, 2012, p. 10).

Ja o estudo de Hergesel (2016) sobre Carrossel é direcionado a
compreensao da matriz melodramatica que estrutura a narrativa e
dos recursos estilisticos responsaveis por compor a obra. Em termos
narrativos, o autor defende que a presenca do melodrama vai “[...]
desde a construcao de seus personagens (viloes, mocinhos, justicei-
ros e cOmicos) até as linhas de enredo, que abrangem conflitos amo-
rosos, familiares, sociais e tragédias” (HERGESEL, 2016, p. 12), além de
contar “[...] com referéncias a simbolos nacionais, a identidade cul-
tural do contexto em que foi produzida, com forte impacto musical e
imagens emblematicas que antecipam acontecimentos” (HERGESEL,
2016, p. 12). Quanto ao estilo, o autor aponta que:

Das fungoes estilisticas mais comuns, sobretudo em se
tratando de enquadramento, costumam prevalecer, nos
climaces melodramaticos, os primeirissimos planos e
os planos de conjunto. Também se nota a destinagao de
determinada musica para um ser ou agao especifica. As
cores vibrantes e de alta nitidez, a angulagao prioritaria-
mente frontal e correspondente as falas, o figurino espe-
cifico de cada personagem (ou coletivo), a trilha musical
pop romantica, os dialogos em nivel informal (sem se tor-
nar coloquial) e as atuagdes bem-posicionadas sao outras
caracteristicas que podem intervir no melodrama desti-
nado ao publico infantojuvenil. (HERGESEL, 2016, p. 12).

Ao analisar As Aventuras de Poliana, Hergesel (2018) aprofunda os
estudos de narrativa e estilo ao discorrer sobre a poética da morte
na telenovela. No estudo, o autor defende que “[...] entre as potén-
cias comunicativas utilizadas para comunicar o 6bito, destacaram-
-se a alegoria e a elipse [...]" (HERGESEL, 2018, p. 13), explicando que:
“[...] a primeira, sendo uma estratégia de contar, por meio do recurso
intradiegético (como o sonho), o que a diegese em si nao é capaz; a
segunda, sendo uma opgao para esconder fatalidades e deixa-las su-
bentendidas na cognicao [...]" (HERGESEL, 2018, p. 13).

Devido a interrupgao das gravacoes de As Aventuras de Poliana,
ocasionada pela pandemia de COVID-19, Hergesel (2020) preocupou-
-se em estudar o caminho trilhado pelo SBT para manter seu publico,
tendo como estratégia a criagao da TV ZYN. Para o autor (2020, p. 9),
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[...] a producao de contetido direta ou indiretamente
relacionado a telenovela, mas com o elenco vigente,
possibilitou o didlogo com o ptblico e a manutencéo da
memoria afetiva tanto dos personagens quanto da nar-
rativa principal.

No que diz respeito aos estudo sobre telenovela juvenil, perce-
be-se uma mescla entre as pesquisas atreladas a producao e as mais
voltadas a recepcao. Ronsini, Oliveira-Cruz e Prediger (2010) bus-
cam entender as representacoes das personagens adolescentes em
Malhagdo ID e as identificagoes junto ao publico, procurando esta-
belecer uma identidade do jovem contemporaneo. As autoras, entre
outros resultados, apontam o desejo dos adolescentes entrevistados
por adquirir as roupas e acessorios usados pelas personagens, bem
como na aceitacao de como as relacoes afetivas sao apresentadas.

A ideia de género hibrido é discutida por Cavalcanti (2019), que
resgata defini¢oes para o entendimento de seriado, telenovela e soap
opera, ressaltando que Malhagdo foge as regras, propondo inovagoes
e reformulagdes no modo de estruturacao de sua narrativa. Contudo,
a autora reconhece haver uma aproximacgao maior com o formato de
telenovela:

Desde sua estreia a produgao sempre contou narrativas
que giravam em torno de um casal protagonista ou trian-
gulo amoroso, contando com narrativas secundarias
que, muitas vezes, tinham a funcao de oferecer suporte
aos personagens principais. (CAVALCANTI, 2019, p. 7).

Alencar e Fernandes (2015) propoem olhar para Malhagdo como
uma porta de entrada para os novos atores da Rede Globo - ou, como
os autores chamam, “celeiro de novos talentos” Para os autores, que
também discorrem sobre a cultura de fas propiciada pela producao,
Malhagdo tem uma contribuicao significativa para a formacao de pro-
fissionais das artes cénicas:

Com a chance de poder contracenar com atores veter-
anos, os jovens profissionais podem entender como, de
fato, ocorre o processo de construgao de um person-
agem para a televisdo e a repercussao que isso acarreta.
(ALENCAR; FERNANDES, 2015, p. 14).

Nery e Freitas (2015) problematizam a violéncia de género repre-
sentada pelo modo como o personagem Pedro trata a personagem
Karina, seu par romantico em Malhagdo: Sonhos. Destacando pontos
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da narrativa em que a toxicidade no relacionamento de Pedro e Kari-
na é camuflada pela inocéncia do amor juvenil, os autores defendem
que “[...] € necessario verificar atitudes e discursos na ficgao que pos-
sam estimular praticas discriminatdrias e/ou a violéncia, sem qual-
quer tipo de punigao” (NERY; FREITAS, 2015, p. 14).

Cavalcanti (2016) realiza um estudo sobre a TV Social, conceito
centrado nas atitudes do publico como comentadores de uma pro-
ducao, pelas diversas plataformas que possibilitam essa atividade. A
autora, que analisa nao somente as redes sociais oficiais de Malhacdo
como também os sites e aplicativos para celular, apresenta que, além
da participacao do publico, ha estratégias publicitarias engajadas
pela produtora.

Chaves e Greco (2018) também enfocam os aspectos de conver-
géncia propiciados por Malhagdo, investigando as estratégias ado-
tadas pela Rede Globo para interagir com o publico juvenil. Mesmo
reconhecendo a necessidade de melhorias por parte da emissora, os
autores defendem que a corporacao

[...] tem acertado na medida com interagoes nas redes
sociais, intervengdes em outros programas da emisso-
ra e concursos interativos. Posts, tweets e hashtags tém
funcionado bem com o publico adolescente. (CHAVES;
GRECO, 2018, p. 14).

Também no campo da transmidia, Briglia e Barreto (2018) pro-
pdem uma comparagao entre Malhacdo: Viva a Diferenca e A For¢a do
Querer e sua significancia na segunda tela, devido a alta repercussao
obtida por ambas as obras. Para os autores, ap0s sofrer oscilagoes
na aceitacao popular, a telenovela tem se mostrado resistente como
produto midiatico querido pelos brasileiros:

A resiliéncia da telenovela se manifesta tanto na aceit-
acao de certos enredos, quanto na adequacao estrutural
das tramas, que passaram a adotar ritmos mais ageis,
inclusive com a reducao no nimero de capitulos. (BRI-
GLIA; BARRETO, 2018, p. 14).

Direcionando as questdes identitarias, Pilar (2019) cria um deba-
te sobre a representacao das mulheres negras em Malhagdo: Viva a
Diferenca, analisando as personagens Ellen, Nena e Das Dores. Para
a autora, pautada pelos estudos culturais e feministas, em especial o
feminismo negro, a narrativa foi capaz de ressignificar estereotipos:
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Ellen, mesmo sendo uma adolescente negra da perife-
ria, nao teve como enredo uma gravidez, uma profissao
subalterna, e nem foi hiperssexualizada. Nena, apesar de
atuar na area do cuidado, ndo preteriu sua familia pelos
filhos de seus empregadores e teve um desenvolvimento
na sua historia. E Das Dores, mesmo tendo sido faxinei-
ra, nao apareceu exercendo essa profissao em nenhum
momento nas cenas analisadas. (PILAR, 2019, p. 14).

Também relacionando as questdes identitarias, Cavalcanti e Fer-
reira (2020) preocupam-se com a representacao LGBTQIAP+ em
Malhagdo: Vidas Brasileiras. Tendo como objeto de estudo as per-
sonagens Michel e Santiago, os autores acompanharam 481 jovens
espectadores e perceberam, entre outros dados, que “[a] maioria
da amostra (72,4%) destacou a importancia de retratar casais LGBT,
principalmente em programas voltados para o publico jovem” (CA-
VALCANTT, FERREIRA, 2020, p. 12). Além disso, os autores defendem:

A representacao em torno do publico infantojuvenil é
fundamental para a organizacao da sociedade porque
o corpo da crianca e do jovem sao artefatos biopoliti-
cos garantidores da normalizacao do adulto. A pedago-
gia da heteronorma protege esses corpos por meio da
opressao, da punicao, do terror e da morte a todas as
formas de dissidéncia. Nos discursos produzidos sobre
a juventude, nessa perspectiva, sao projetadas todas as
fantasias e os alibis que permitiam ao adulto naturalizar
a norma (PRECIADO, 2014). O que podemos observar em
Malhagdo: Vidas Brasileiras € a troca da légica repre-
sentacional normativa para uma gramatica da diferenca
que tenta proteger o direito a livre autodeterminagao
de género e de sexualidade. (CAVALCANTI; FERREIRA,
2020, p. 14).

Leao (2020) analisa Malhagdo: Toda Forma de Amar como sendo
a obra de dramaturgia que se encarregou de trazer para a ficcao as
amarguras da pandemia de COVID-19 em tempo real. Para a autora,
existe uma homogeneizagao entre o discurso ficcional e os desejos
reais da humanidade, ao afirmar que o desfecho “[...] tem clara inten-
¢ao de transmitir esperanca e [promove] um belo e sugestivo entre-
lace semiotico: quem esta triste e querendo transmitir esperanca nao
sdo apenas os seres ficticios” (LEAO, 2020, p. 15).



CONSIDERAGOES FINAIS

Com a analise quantitativa, pode-se perceber que as pesquisas
sobre a relacao entre telenovela e infancia ou (pré-)adolescéncia,
tanto nos aspectos de produgao quanto de recepcao, sao estritamen-
te voltadas as produgdes nacionais e contemporaneas as pesquisas.
Notamos, ja nesta parte do trabalho, a necessidade de estudar as te-
lenovelas infantis, infantojuvenis e juvenis internacionais, bem como
resgatar o historico desse tipo de produto, que teve sua origem ainda
na década de 1950, com a TV Tupi.

Com a analise qualitativa, viu-se que ha uma preocupagao maior
com aspectos relacionados a poética em se tratando de telenovelas
infantis e infantojuvenis, enquanto o foco recai para as questoes iden-
titarias, de convergéncia ou cultura participativa quanto o assunto é
telenovela juvenil. Percebe-se, entdo, a necessidade de explorar es-
sas questoes relacionadas a transmidia, as tecnologias emergentes e
aos temas inerentes a decolonialidade também em telenovelas para
criancas e pré-adolescentes, ao passo que se faz mister propor anali-
ses direcionadas a narrativa e ao estilo de telenovelas juvenis.

Devido as limitacdes inerentes a um artigo cientifico para apre-
sentagao em congresso, varias lacunas precisam ser completadas,
tais como: um aprofundamento sobre os métodos e perspectivas
adotados pelos trabalhos coletados no estado da arte; uma leitura
critica das publicacdes que discutem a relacao entre telenovela para
o publico geral e seu consumo por criangas e (pré-)adolescentes; e
um dialogo entre as pesquisas que analisam outras formas de ficcao
seriada para além da telenovela.
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O NOIR NA FICQZ:O TELEVISIVA SERIADA
PRODUZIDA NA GALICIA/JESPANHA: UM OLHAR
SOBRE A SERIE O SABOR DAS MARGARIDAS

Carolina Fernandes da Silva Mandaji

INTRODUGCAO

A tltima década tem sido de novos cenarios para as ficgoes seria-
das. O avango de novas tecnologias ligadas ao audiovisual televisivo
junto as tecnologias de distribuicao dos contetidos, formatos e redes
digitais fazem, desde o inicio dos anos 2000, uma auténtica revolugao
(BIANCHINI, 2018). Esses avancos tém contribuido com a consolida-
¢ao das plataformas de streaming, como Netflix, HBO, Amazon Prime,
DisneyPlus, dentre outras.

Se antes, os contetdos televisivos estavam sujeitos a uma progra-
magao, agora ha uma constituicao de novas dindmicas de acesso, o
que ja torna esse momento propicio aos estudos que discutam essas
novas praticas. Gray e Lotz (2019, p. 2) consideram que enquanto os
padrdes de uso e a tela que usamos estao mudando, “a necessidade
de entender as relagoes da televisao como um negocio, contadora de
historias culturais e objeto de consideravel interesse popular, perma-
nece tao crucial como sempre.™.

Castellano e Meimaridis (2016, p. 206) situam a importancia da
compreensao sobre 0s novos habitos e praticas do mercado televisivo,
entendendo-o a partir das tecnologias e produtos, e problematizando
o significado da logica das plataformas de streaming - as autoras fa-
lavam a respeito da Netflix e de suas praticas de consumo e producao
- que, a0 nao romper com a logica da televisao, “se apresenta como
um importante agente desse cenario”

O contexto apresentado vem ha mais de uma década reorganizan-
do, alterando, mas também intensificando a quantidade de producao

1 Todos os textos originais redigidos em outros idiomas foram traduzidos pela autora.
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de ficgoes seriadas. Segundo estudo relatado em 2007 por Lorenzo
Vilches (2009, p. 15), a producao de ficcao ibero-americana ja vinha se
adequando ao que o autor chama de processo de mundializagao com
efeitos observados. O autor destaca entre os efeitos: contetidos mais
uniformizados e adaptados de outros mercados mais dominantes e
a confirmagao de que o principio econémico funcionaria como um
ordenador das formas e dos contetidos, incluso da televisao puablica.

Cabe chamar atencgao que Vilches discorre sobre o contexto ibero-
-americano cuja incidéncia maior produzida pelas comunidades auto-
nomas espanholas? eram as fic¢oes e o formato telenovela como o “o
meio narrativo mais popular para contar historias com sabor local, mas
que frequentemente transcende os limites territoriais e linguisticos de
sua comunidade original” (VILCHES et al., 2009, p. 121). O que se explica
€ que, no caso da Espanha, a fic¢ao televisiva se constroi como uma
forma de fortalecer o sentimento nacional, a partir de emissoras de te-
levisao autondmicas, como a da Catalunha, do Pais Basco e da propria
Galicia, com estéticas e linguagens para intensificar o sentimento de
“ser nacional” ou de “nosso” (VILCHES, 2009, p. 33). Tais historias que
possuem caracteristicas locais e que demarcam uma estética propria
irao permanecer nas ficgdes produzidas pelas plataformas.

Convém reforcar que as ficgoes seriadas estavam estabelecidas
e dominavam as programacoes de emissoras de televisao, sejam elas
mais dominantes ou menos dominantes na industria televisiva mun-
dial. No entanto, é valido dizer que as audiéncias buscavam por ou-
tras alternativas que a nao obrigatoriedade das grades de programa-
¢do, o que propiciou o rapido desenvolvimento das plataformas
de streaming, que, logo entenderam a fic¢ao seriada como um de
seus principais produtos. O que buscamos, pois, neste trabalho?, & por
meio de uma abordagem teorico-qualitativa refletir sobre a produgao
ficcional realizada na Galicia (Espanha), considerando aspectos esté-
ticos-narrativos caracteristicos do chamado film noir e distribuido
mundialmente como contetdo originalda Netflix.

Como levantamento inicial foi realizada uma pesquisa exploratoria
quantitativa das produgoes originais brasileiras e espanholas disponi-
bilizadas pela Netflix Brasil. Essa coleta de dados foi realizada duran-
te os meses de outubro e dezembro de 2019. Foram identificadas 58
produgoes brasileiras, com cinco produtos com o selo de originais. No
caso da Espanha, o streaming disponibilizava um total de 102 audiovi-

2 “Na Espanha, além dos dois canais de Televisao Espanhola, ha outros 17 canais de
televisao publica autonémica em funcionamento, que representam o maior volume em
horas e titulos de produgao de ficcao propria na Europa” (VILCHES, 2009, p. 20).

3 Este projeto fez parte da pesquisa de pos-doutoramento desenvolvido junto a Facul-
dade de Comunicacao da Universidade de Santiago de Compostela (2021-2022).




suais, sendo 27 produgodes originais da Netflix. Com destaque para a
quantidade de producdes cujas palavras-chave apontavam para o gé-
nero suspense, num total de 17 obras (MARINS, MANDAIJI, 2020, p. 2).

A pesquisa exploratéria confirmou pontos importantes a serem
descritos aqui: a ficcao seriada como produto-chave para as emis-
soras de televisao e para as plataformas de streaming; a exploracao
de aspectos estéticos-narrativos que - a0 mesmo tempo - repercu-
tem uma particularidade local das producdes, como também de gé-
neros estabelecidos pelo cinema mundial, como o film noir; e, o que
foi chamado de “Galician Noir” (AYUSO, 2021) a partir de produgoes
distribuidas mundialmente como ficgao seriada na plataforma Netflix,
assim como o caso de O sabor das margaridas (2018).

AS FICCOES SERIADAS NO STREAMING

Como entao as ficcdes seriadas se tornaram o carro-chefe das
plataformas de streaming, em especial da Netflix? Antes, convém
contextualizar que a Netflix surgiu nosEstados Unidos (no final dos
anos 90) como um modelo de negocio baseado no aluguel de DVD
por meio de sistema postal. No entanto, esse negdcio (OJER; CAPAPE,
2012) logo se converteu em uma grande plataforma de distribuicao
online de filmes, séries, documentais, com produgao e co-producgao
de contetdos originais (incluso estatueta do Oscar, dentre outras
premiacoes), presenca em 190 paises e mais de 220 milhoes de assi-
nantes (FORBES, 2019).

Heredia Ruiz (2017) considera como fatos marcantes na historia
da Netflix uma concepcao que desafiou o esquema tradicional, co-
nhecido até entao, sao eles: o langamento de House of Cards (em 2013)
como a primeira série de alta qualidade produzida para uma plata-
forma; bem como, seu primeiro filme Beast of no Nation (em 2015)
que estreou simultaneamente em salas de exibicao e na plataforma. A
autora considera que essas duas produgoes de Netflix sao “dois gran-
des marcos que significam uma nova direcao e novos desafios para as
indastrias de cinema e televisao no mundo” (HEREDIA RUIZ, p. 277).
Bianchini (2018, p. 48) explicita que nessa tomada de posi¢ao no de-
senvolvimento de séries ficcionais exclusivas, a Netflix demarca um
posicionamento estratégico que constitui o discurso de sua marca
enquanto criadora de contetdo televisivo.

O desenvolvimento das plataformas e, consequentemente de seus
produtos, fez surgir contetdos originais de diferentes tipos, a depen-
der do tipo de direitos adquiridos, seja por decisao da companhia de
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produzir, seja pela aquisicaocompartida dos direitos de distribuicao
e exibicao, com outro tipo de contetido original ea continuidade de
contetdo de terceiros. Explica Heredia Ruiz:

sao producdes que outros canais ou produtoras re-
alizaram e Netflix compra os direitos de produgao, dis-
tribuicao e exibi¢ao de novas temporadas. Neste caso,0s
contetidos foram emitidos por outros canais anterior-
mente e se realizaram temporadas ou a continuagao de
programas de televisao ou filmes. (2017, p. 291).

A producao de contetdos originais permite inaugurar o que
Pifion (2016) propde como “a nova era da televisao” O autor afirma
que a producao de séries dramaticas desta nova era se caracte-
rizam por tematicas mais atrevidas, “com personagens mais com-
plexos e estabelecendo arcos de resolucao do enredo que desafiam
as convencdes narrativas seguidas por séries e folhetins” (PINON,
2016, p. 55). Trata-se, pois, de uma reviravolta se pensamos no meio
de comunicacao de massa televisao, considerado por muitos com
sua morte* proxima (SCOLARI, 2016).

As ficgoes seriadas dessa nova era, segundo Pifion (2016, p. 55),
contribuem no enfrentamento deste novo panorama midiatico da se-
guinte maneira: primeiro, oferecem tematicas que atraem publicos
mais jovens, em particular os homens; segundo, proporcionam uma
qualidade na producao que mantém um status cultural e devolve a
televisao ao centro das discussdes narrativas em populacdes que ja
haviam se distanciado do meio; depois, configura-se como um con-
tetdo que se converte em marca distintiva de uma emissora de te-
levisao; por altimo, oferece um contetido de qualidade que permite
sua exploragao através de multiplas plataformas, muitas vezes com
uma conexao mais préximas das audiéncias, por meio da interacao na
internet e nas redes sociais.

Orozco Gomez (2016) complementa que a industria televisiva
transformou tanto sua prépria visao comercial quanto seus produ-
tos. Assim determinados modelos de negocios, que caracterizaram
e sustentaram por décadas a televisao (como as redes de televisao)
se enfraquecem a cada dia, o que contribui para a separacao de seus
diferentes componentes: contetido, producao, distribuigao, hora-
rios e consumo, que antes estavam “reunidos em uma Unica indas-
tria, e muitas vezes monopolizados por algumas poucas empresas
de televisdo” (OROZCO GOMEZ, 2016, p. 4). Trata-se da “terceira

4 “Fala-se muito sobre a morte da televisao e, a0 mesmo tempo, todos concordam que
estamos vivendo na terceira erade ouro da televisao” (SCOLARI, 2016, p. 19).



era dourada da televisao™ com uma crescente perda da centrali-
dade no antigo modelo e o avan¢o de novas formas de consumo
(SCOLARI, 2016, p. 20).

Tal panorama foi discutido e considerado por Mungioli que citan-
do Esquenazzi (2014),entende que as formas narrativas construidas
por um eixo de serialidade que define o queconsidera ser uma esté-
tica das séries, inscreve-as, portanto, “[...] na linha da cultura popu-
lar apropriando-se do legado dos grandes contadores de historias,
escritores de romances e cineastas, que nos encantam ha duzentos
anos” (MUNGIOLI, 2018, p. 113). Seria essa mais uma das vantagens
adquiridas nesse panorama mediatico e suas formas narrativas.

A estética, entdo, junto de novas dindmicas de producao (consi-
deradas como praticas culturais), distribuicao, horarios, consumo,
permite uma maior aproximagao das fic¢oes seriadas com suas au-
diéncias (PINON, 2016), ainda mais com a dissemina¢do por outros
e/ou novos publicos no uso da internet e de redes sociais, como
dito anteriormente. lembra o caso de séries produzidas por outros
mercados:

Séries nordicas (suecas, norueguesas, finlandesas, island-
esas), telenovelas coreanas e doramas japoneses ganham
espaco entre os aficionados pelo formato, os quais, muitas
vezes, as “devoram” mesmo antes de sua legendagem oficial
- em muitos casos, os proprios fas realizam esse trabalho
para difusao da obra em portais nao oficiais dedicados a
séries, em um procedimento tipico da chamada cultura
participativa®. (MUNGIOLI, 108, p. 112).

5 Scolari define a “terceira era dourada da televisao” a partir dos seguintes pontos:
1) a nova narrativa televisiva esta setornando mdltipla e oferece muitas personagens,
enredos polifonicos e um namero infinito de programas narrativos; 2) a complexidade
das tramas se expressa na forma de narrar, com a nova televisao sendo fragmentada e
com ritmo narrativo acelerado; 3) a narrativa ndo se limita a tela da televisdo, mas se
torna uma narrativa transmidia; 4) a nova narrativa televisiva incentiva e gera espacos
para os fas participarem (conforme vimos anteriormente pelo exemplo citado de séries
produzidas por industrias ndo dominantes); 5) as novas narrativas televisivas vao além
das antigas concepgoes sociais e politicas, introduzindo novas visées sobre a familia,
a cidade ou a politica; 6) a nova televisao promove a intertextualidade; 7) a ficcao e a
realidade se interpenetram; 8) a nova televisao é obrigada a experimentar formatos,
chegando ao ponto de violar a estrutura como também a estética que lhes conferem
personalidade; 9) a sérieda terceira era dourada combina ambigao artistica e negdcios
viaveis; 10) a série deve procurar tornar a sociedade melhor (SCOLARI, 2016, p. 21).

6 Mungioli (2018, p. 112) explica, com base em Shirky (2011), que a cultura participativa
pode ser definida como uma dindmica de produgio realizada por meio de processos
colaborativos, desenvolvidos por pessoas “comuns” (amadores) que intervém por meio
desse trabalho em conteudos “oficiais” e que podem gerar contetidos independentes.
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Muito além da cultura participativa, Peris Blanes (2012, p. 106) ex-
plica que as fic¢oes seriadas ao abordarem em suas representacoes
elementos e praticas culturais/linguisticas de determinada comuni-
dade de espectadores, demonstram uma “contribui¢ao a modelagem
de todo um universo simbdlico de uma transcendéncia coletiva in-
questionavel”.

A contextualizagao do momento atual das producdes televisivas
no contexto das plataformas de streaming, bem como o entendimen-
to das ficgoes seriadas no novo panorama nos permite considerar a
importancia de fic¢des seriadas produzidas em outros contextos que
nao o grande mercado - como o norte-americano - e sim, o ibero-a-
mericano, que mais nos interessa aqui.

ESTETICAS DO NOIR

Para entendermos as caracteristicas de produgoes ficcionais ibe-
ro-americanas no contexto espanhol, especificamente na comunida-
de autonoma da Galicia, precisamos imergir primeiramente em um
género classico do audiovisual, utilizado nos diferentes meios, seja no
cinema, na televisao e nas novas midias digitais e sua utilizacao nesse
contexto. Trata-se do film noir.

O noir, informa Fragoso (2016), influenciou o trabalho de iname-
ros realizadores contemporaneos (como, por exemplo, Quentin Ta-
rantino, David Fincher, Francis Ford Coppola e Martin Scorsese). O
género classico se alterou, se modificou e, atualmente pode ser cha-
mado de neo-noir, buscando acompanhar imagens atuais (FRAGOSO,
2016, p. 17). Mas existem aspectos estéticos/tematicos/narrativos
particulares dessas producoes que sao recorrentes e, buscaremos
aborda-los brevemente como forma de compreender as ficgoes se-
riadas chamadas de “Galicia Noir"

Quando falamos desse género’, nos dias atuais, estamos falando do
noir moderno, de produtores audiovisuais conscientes de um “candne
do film noir classico” (FONTES, 2011, p. 43), cuja atmosfera de sexo e
violéncia passam a incorporar temas mais recentes, como as crises de

7 O género ¢ entendido aqui a partir da visao de Yvana Fechine (2001, p. 16), “como
entidades instauradas no préprio processo de comunicacao, os géneros podem ser
entendidos como articulacoes discursivas que resultam tanto dos modos particulares
de colocar em relacao certos temas e certas maneiras de exprimi-los, quanto de uma
dindmica envolvendo certos habitos produtivos (determinados modos de produzir o
texto) e certos habitos receptivos (determinado sistema de expectativa do publico). Os
géneros podem ser definidos, enfim, como formas discursivas prototipicas, definidas a
partir de determinadas propriedades semanticas e sintaticas de uma dada linguagem,
tecidas ereconheciveis em fungao de fatores histéricos e socioculturais.”



identidade, problemas de memoria e de subjetividade, trabalhadas pe-
las possibilidades tecnolégicas audiovisuais, como nas iluminagoes de
cena em relagao aos equipamentos utilizados para captagao na imple-
mentacao de uma estética que explora o contraste da imagem. Fontes
(2011, p. 71) lembra que o noir moderno se fixa pelo conhecimento que
se tem das representagoes anteriores e das convengdes do noir classi-
co, na reincorporagao contextualizada dessas convencoes.

Certo, mas quais seriam essas principais convengoes? Mark Co-
nard diz:

um vagabundo, movido puramente pelo desejo, é con-
vencido por uma bela mulher - uma femme fatale - de
assassinar o marido. Um bebedor de uisque,fumante in-
veterado detetive se envolve com uma gangue de crimi-
nosos implacaveis em busca de um artefato inestimavel,
pelo qual todos estao dispostos a matar. Um vendedor
de seguros ¢ atraido por uma dona de casa inquieta e
avarenta para matar o marido pelo dinheiro do seguro.
Outro detetive, este de olhos sonolentos e trincheira
revestido, é contratado por um gangster para encontrar
uma mulher que tentou mata-lo e entdo fugiu com seu
dinheiro - exceto que, quando o detetive a encontra, ele
assume-se com ela, sémais tarde para ser traido por ela.
Os cenarios claustrofébicos estdo inundados de som-
bras profundas, as ruas sao varridas pela chuva, sempre
parece ser noite,e a atmosfera estd carregada e angus-
tiada. Conhecemos as histoérias; adoramoso estilo noir,
a0 mesmo tempo romantico e pessimista; simpatizamos,
talvez até nos identifiquemos, com o anti-her6i conde-
nado; a ansiedade e sensagao dealienagao sao descon-
fortavelmente familiares. (2006, p. 1).

Sobre o noir, Fragoso (2016) contribui definindo-o a partir das se-
guintes caracteristicas: tematica descrita por um ambiente sombrio
no qual as personagens agem de forma obsessiva e em um percurso
tragico; estética marcada por luz e sombras® que demarcam uma de-
terminada dramaticidade as histoérias narradas; ambiguidade moral,
identidades alteradas e uma espécie de desgraca que esta por vir, um
estado constante de pessimismo, representados por uma atmosfera

8 As sombras dramaticas sdo caracterizadas pelo alto contraste e iluminagio low key.
Cenas em ambientes noturnos, sombras de persianas sobre o rosto de uma persona-
gem podem ser considerados icone visual. Além disso, como partedessa dramaticidade
sao utilizados angulos de camara ndo-convencionais, filmagens em espelhos, através
de vidros e multiplas exposic¢des. “O mundo imoral das histérias do filme noir é caracte-
rizado pela escuridao e pelas sombras, ondejogos de luzes ajudam a criar um ambiente
misterioso e bastante visual” (FRAGOSO, 2016, p. 49).
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claustrofobica; e uma narrativa complexa, que se utiliza de flashba-
cks (retorno a um tempo passado) e utilizagao de voa sobreposta. O
film noir nos mostra “protagonistas que geralmente querem fugir de
algum fardo do passado: por vezes pode ser um incidente traumatico
[...] E estes protagonistas, por muito que se esforcem, nunca conse-
guem fugir do seu proprio passado” (FRAGOSO, 2016, p. 51).

Diante disso, chegamos ao “Galicia Noir". Tal denominagao foi
dada pelo jornal britanico The Guardian que o definiu a partir de um
“boom das producdes galegas” como parte de uma tendéncia de fic-
¢oes seriadas espanholas com sucesso global disponibilizadas pela
Netflix, como Elite e A Casa de Papel. Ao se dar conta do potencial da
Espanha para atingir, nao apenas o publico da América Latina, mas de
todo o mundo, “a Netflix estabeleceu seu primeiro centro de produ-
¢ao europeu em Madri em 2019 e vem investindo fortemente no con-
tetdo em espanhol, com foco em histoérias locais criadas por talentos
locais e produzidas localmente” (AYUSO, 2021).

Exatamente o que se encontra na producao ficcional seriada ga-
lega. Histodrias de crimes que surgem na Galicia cujas raizes estao na
literatura da regidao. Segundo o jornal The Guardian, trata-se de

parte de um movimento cultural mais amplo, a ficgao
policial literaria decolounos anos 80, apds o sucesso da
historia policial Crime en Compostela de Carlos Reigo-
sa. A Galiza é, hd muito tempo, um lugar de desem-
barque para piratas e contrabandistas, e sua historia
recente tem sido atormentada pelo trafico de drogas -
um tema comum que percorre uma série de romances
policiais galegos. Na ultima década, o género continuou
a crescer, principalmente como best-seller de Domin-
go Villar Morte, Em uma Costa Galega e o livro de nao-
ficcao Farina, de Nacho Carretero, que foi adaptado para
um programa de TV e estreou internacionalmente na
Netflix em 2018. (AYUSO, 2019).

Tal tradicao nas historias galegas esta agregada a décadas de pro-
ducao de filmes e TV, mais impulsionada pelo canal regional de tele-
visao publica em lingua galega, a TV Galicia (TVG), que funciona como
uma significativa forca motriz no setor. Cabe, entretanto, abordar
distingoes apontadas entre o Novo e o Velho Cinema Galego (DIE-
GO, 2022). Conforme opina Diego (2022) por um lado o Velho Cinema
produzido na Galicia, pelos galegos, seria aquele sem meios patro-
cinadores - independente - e do qual o publico galego é o especta-
dor almejado. Seria, aquele que explora o cenario rural, o sentimento



de amor pela patria, com sua identidade, lingua e tradi¢des e cuja
criagdo artistica esta apoiada nas histérias de terror de uma Galicia
entendida como “magica’, dos fantasmas e figuras mitologicas. Por
outro lado, o Novo Cinema Galego apresenta a ideia de uma Galicia -
sob o olhar do outro, nao do galego - como um territério sem lei, an-
corada no passado, violenta, chuvosa, coberta por névoa, na qual se
produzem assassinados, muitas vezes com a Policia como camplice.
A série Néboa (2020), produzida por Radio Televisao Espanhola
(RTVE) e Voz Audiovisual, foi apontada como uma das pioneiras na te-
levisao deste estilo do Novo Cinema Galego. A diretora de Voz Audio-
visual Fernanda Tabarés conta que ja existia uma experiéncia prévia da
produtora no género, com a série Matalobos, de 2009. E com a intensifi-
cagao de ficgdes seriadas de suspense, a produtora investiu no género,
apostando que a Galicia reunia “as condigoes perfeitas” (PROL, 2021).

Isso nao acontece da noite para o dia, os produ-
tores fazem as coisas direito hAmuitos anos. Quan-
do a mora em as produgoes de comédia, foram
produzidas Matalobos ou Serramoura e quando
o mercado internacional comecou a encomendar
thrillers ja sabiamos fazé-los. Produzimos tdo bem que
foi uma pena que esse contetdo nao tenha rodado
o mundo. (BLANCO apud PROL, 2021).

Situagao que as poucos foi se alterando com a possibilidade de
distribuicao das séries pelas plataformas de streaming. Prol (2021) re-
lata outras producoes, realizadas como parte do “Galicia Noir”, sao
elas: O sabor das margaridas (2018), co-produzida por TVG e CTV
com duas temporadas disponibilizadas como contetido original Ne-
tflix, que entrou para a lista das dez séries de ficcao de lingua nao-
-inglesa mais vistas no Reino Unido; El desorden que dejas (2020), co-
-produzida por Vaca Films, ademais como contetdo original Netflix
e que bateu recordes de audiéncia; Auga Seca (2020), co-produzida
por TVG/Produtora Portocabo e Radio e Televisao de Portugal (RTP)
e distribuida também pela plataforma de streaming dar HBO.

A produtora Emma Lustres, da série El desorden que dejas, con-
sidera que a historia s6 poderia se passar em Galicia: “Nossa série
nao poderia se passar em Madrid, nem em nenhum outro lugar, ja
que a esséncia de sua forma e histéria é galega, e Netflix apostou
por contar a historia onde ela se sucede” explica (apud PROL, 2021).
Por ora, Auga Seca, que foi co-produzida pelas televisoes de Galicia e
Portugal, o objetivo era transmiti-la nos dois paises, como forma de
aproveitar a proximidade fisica, cultural e linguistica.
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Voltando um pouco no tempo, cabe ressaltar a relacao entre a
producao de ficgao e o proprio sistema de televisao espanhol. Dome-
néc e Peris Blanes (2016) contam que a ficcao televisiva produzida du-
rante o regime de Franco e disponibilizada pela Televisao de Espanha
(TVE) era mais artesanal que industrial, mas que, apesar de sujeita
as diretrizes estabelecidas pelo proprio regime, conseguiu produzir
alguns titulos que “prefiguraram uma certa abertura, pelo menos no
que diz respeito aos aspectos formais eestéticos” (DOMENEC; PERIS
BLANES, 2016, p. 109).

Ciente desta significativa parte da Historia da Espanha, é que
abordaremos a seguir a relagao entre o desenvolvimento historico
da televisao galega, a partir de um contexto espanhol e as produ-
¢oes seriadas ficcionais, com a observagao da série galega O sabor
das margaridas, distribuida inicialmente pela TVG e mundialmente a
partir de 2019 pela Netflix.

O GALICIAN NOIR: DA TVG AS PLATAFORMAS

Evidentemente, a declaracao anterior de Domenec e Peris Bla-
nes assume um significado mais especial - como veremos - para o
caso galego, dadas as circunstancias histdricas, lingtisticas e politi-
cas especiais que convergem a Galicia dentro do Estado Espanhol
de Autonomias. Esse Estado foi projetado pela Constituicao de 1978,
que comecou a tomar forma em 1979, primeiro com Catalunha e Pais
Basco, Galicia em 1980 e nos anos seguintes, até formar as atuais 19
Comunidades Autonomas do Estado Espanhol (NOGUEIRA, 2006).

Ainda na década de 80, Nogueira (2006, p. 149) explica que o Par-
lamento galego aprovou a Lei para a criacao da Companhia de Radio
e Televisao da Galicia (CRTVG) como um instrumento de politica lin-
guistica e cuja primeira transmissao realizada foram as festas compos-
telanas no dia do Apéstolo Santiago Galiza, em 25 de julho de 1985.
Acompanha a historia da TVG esse compromisso com a lingua®, mas
também a manutencgao de estratégias tematico-narrativas de valorizar
as tradigdes, os cendrios e tipologias locais e por consequéncia rurais,
no caso da Galicia (NOGUEIRA, 2006, p. 158). Desta maneira, além de
historicamente manter-se conectada com as produgoes - no caso as
ficgoes seriadas - desejadas por suas audiéncias, a TVG permaneceu
buscando adequar-se as demais tendéncias, como Nogueira explica:

9 Trecho da Lei do Audiovisual de Galicia Lei 6,/1999 diz que: “A Xunta de Galicia re-
conhece o caracter estratégico e prioritario do setor audiovisual por sua importancia
cultural, social e econdmica, como instrumento para a expressao do direito a promo-

¢ao e divulgacdo da sua cultura, da sua histéria e da sua lingua, como dados de autoi-
dentificagao (Diario Oficial de Galicia, 1999).” (apud NOGUEIRA, 2006, p. 153).




Nos ultimos anos, a TVG tem feito de suas séries de
ficcao o ponto forte de sua programacao [...] (e) assumiu
seu esperado papel dinamizador, tornando- se a ver-
dadeira locomotiva do setor audiovisual galego e apo-
stando decisivamente (em termos de investimento e de
faixas horarias de programas selecionados) em séries
de producao propria, em linha com a nova tendéncia no
mercado de televisao. (NOGUEIRA, 2006, p. 159).

E uma dessas tendéncias é a producgao de séries pautadas no es-
tilo noir e distribuidas por plataformas de streaming, a nivel mundial
como O sabor das margaridas.Esta série foi lancada como parte do
catalogo original de Netflix em 2019, entretanto estreou na progra-
macao da TVG em 2018. Possui duas temporadas e um total de 12
episddios de 70 minutos de duragao. Co-escrita por Ghaleb Jaber,
Raquel Arias e Eligio Monter, tem dire¢ao de Miguel Conde.

A narrativa principal gira em torno de Rosa Vargas (vivida pela atriz
Maria Mera), uma policial da Guarda Civil que chega ao povoado galego
de Murias, na Galicia, para trabalhar em seu primeiro caso, que se trata
do desaparecimento da adolescente Marta Labra. Em meio a sua in-
vestigagao a cidade vive a ansiedade de receber a visita do Papa Bene-
dicto XVI. Junto de outro oficial, Rosa Vargas comega a seguir as pistas
do misterioso desaparecimento e se depara com um caso que envolve
drogas e redes de prostituicao. Na medida em que a temporada avanca,
0s crimes vao se cruzando com a sua propria historia (GATICA, 2019).

Ao observar as questdes apontadas sobre o film noir e suas ca-
racteristicas estéticas, tematicas e narrativas, tal como o seu desdo-
bramento em uma ficgao seriada, foi possivel considerar os seguintes
aspectos em O sabor das margaridas: tematica, moralidade e comple-
xidade narrativa, a serem descritas.

SOBRE A TEMATICA

No género film noir, € necessario observar a respeito da temati-
ca, aquilo que caracteriza o ambiente sombrio no qual as persona-
gens agem. Na série analisada, a personagem Rosa Vargas é marcada
por sonhos e angustias, por uma busca constante de explicagao
para a resolucao do seu primeiro caso como policial - confirman-
do o papel da personagem detetive quase sempre encontrado nos
filmes noir - que logo se mostrara como a resolugao de um caso
incluso de cunho pessoal.

Os ambientes da casa de prostituicao e de suas buscas muitas
vezes mostram a noite da cidade de Murias, em contraposi¢ao aos
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cenarios rurais (e muitas vezes de mostracao geografica com planos
aéreos). Os cendrios noturnos apresentam uma estética marcada por
luzes e sombras que demarcam a dramaticidade de descoberta de
eventos relacionados ao assassinato ou da busca da personagem que,
disfarcada, frequenta uma casa de prostituicao (Figura 1).

Figura 1 - Cenas da personagem Vargas chorando a morte de sua amiga, da
abertura da série e durante o disfarce utilizado na casa de prostitui¢ao

Fonte: O sabor das margaridas (2018).

Sobre a tematica, a apresentacao de cada um dos episodios apre-
senta ainda uma intertextualidade com o livro A Divina Comédia, de
Dante Alighieri®, citando trechos daprimeira parte, Inferno, e orien-
tando o espectador para o ambiente sombrio construido e para os
atravessamentos pelos quais passara a personagem principal.

SOBRE A MORALIDADE

A série explora a ambiguidade moral das personagens, divididos
entre o papel social e suas subjetividades. Desde o pai de familia (Fi-
gura 2) que faz a licao de casa coma filha e depois se encontra numa
relacao doentia com uma prostituta, até o escrivao da igreja que tem
uma relacao duradoura e nao assumida com uma prostituta e protege
o irmao com discapacidade intelectual. Essas sao algumas das situa-
¢Oes apresentadas pelasérie que demarcam identidades alteradas.

10 O livro “relata uma odisseia pelo mundo subterraneo para onde se dirigem apoés a
morte, segundo a crenga cristd, aqueles que pecaram e nao se arrependeram em vida.
Aviagem, relatada em 4720 versos rimados em tercetos, € realizada pelo proprio Dante
guiado pelo espirito de Virgilio - famoso poeta romano dos tempos de Jalio César [...]
Ageografia do mundo e do reino dos mortos reflete as crencas vigentes na Idade Média”
Disponivel em: ROCHA, Helder da. Introducao. IN: ALIGHIERI, Dante. A Divina Comédia
- Inferno. Tradugao José Pedro Xavier Pinheiro. Sao Paulo:Atena Editora, 2012.



Abusca pela adolescente desaparecida junto a série de assassina-
tos descobertos e avisos para que a policial Vargas determine o fim da
investigacao criam uma atmosfera de espera por algo ruim, prestes a
acontecer, episodio apos episodio até o desfecho da temporada, com
as personagens e suas ambiguidades sendo, finalmente, mostrados
ao espectador.

Figura 2 - A personagem cuja rotina familiar é mostrada em contraposicao
aos seus encontros e a relacdo doentia que possui com uma prostituta

Fonte: O sabor das margaridas (2018).

SOBRE A COMPLEXIDADE DA NARRATIVA

O espectador tem acesso a uma narrativa complexa, que vai sen-
do aos poucos, no decorrer dos episddios desvenda. A policial que
vem reforcgar a equipe na investigagaodo desaparecimento da adoles-
cente, na verdade captura a real policial e toma seu lugar, buscando
desvendar o desaparecimento de sua propria irma dois anos antes.
Assim, a angustia e culpa da personagem Eva Mayo sao apresentados
por meio de flashbacks (retorno a um tempo passado) de uma grava-
¢ao de audio que a irma deixou no celular descrevendo os Gltimos
locais pelos quais passou.

Interessante notar que O sabor das margaridas amplia sua nogao
de film noir quando sua protagonista carrega um fardo passado: a cul-
pa pelo desaparecimento da irma mais nova. Segundo Fragoso (2016,

11 O conceito de complexidade narrativa televisual foi amplamente desenvolvida pelo
autor Jason Mittel (2012). Entretanto neste texto, observamos elementos narrativos
entendidos como complexos, ligados ao género noir e as teorias narrativas, que con-
sideram como elementos principais fruto desta complexidade, as ambiguidades e
transgressoes. Para maiores aprofundamentos: Mittel (2012).
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p. 51), o noir faz uso das “protagonistas que geralmente querem fugir
de algum fardo do passado: por vezes pode ser um incidente trau-
matico [...] E estes protagonistas, por muito que se esforcem, nunca
conseguem fugir do seu proprio passado.’.

A série se mostra, desta forma, como uma ficgao seriada. Primei-
ramente, planejada, produzida e distribuida por uma emissora de
televisao publica, a TVG, cujo comprometimento esta pautado pela
promocao e divulgagao da cultura galega, por meio de sua historia e
lingua. Esse comprometimento se manifesta pelas escolhas estético-
-narrativas com o género noir, presente em outras areas da cultura
galega, em especial a literatura. Mais que isso, com fins estratégicos
e econdmicos, a ficcao é negociada pela emissora e passa a compor
o catalogo da Netflix como contetido original e assim chega desde os
mais distantes mercados até os mais consolidados e com audiéncia
significativa, ampliando oportunidades para outras produgoes.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ha mais de uma década, os autores ja apontavam para uma conso-
lidacao das ficgdes seriadas no cenario tecnologico e digital da televi-
sdao. Além da presenca massiva das séries nas redes, o online busca
atrair o espectador “internauta para um desses paratextos infinitos
a que dao lugar as modernas narrativas transmediaticas (LACALLE,
2010, p. 98). Os autores Domeénec e Peris Blanes (2016) ja ressaltavam
antes que o ambiente digital iria alterar a disponibilizacao dos con-
tetdos para o online. “Tudo sugere que a ficcao on-line, para visua-
lizagdo em tablets ou celulares, tera um longo caminho a percorrer
no futuro, dadas as condic¢oes atuais do mercado”, diziam (DOMENEC;
PERISBLANES, 2016, p. 135).

Resta desvendar, cada vez mais, como a Netflix buscara atrair no-
vos assinantes a partir de suas producoes originais, muitas vezes pro-
duzidas e contextualizadas localmente, mas que dialogam com au-
diéncias diversas, distantes e globais. Castellano e Meimaridis (2016,
p. 205) explicam que a Netflix através de suas produgoes originais
variam em qualidade narrativa e estética, “ora se aproximando das
producdes cinematograficas, ora dialogando com as produgdes da
televisao aberta’, ora implementando produgoes de indtstrias mais
estabelecidas, ora investindo em novas indtstrias de producao, como
vimos com a galega.

Seguimos, entao, com Andion (1998, p. 41) que nos recorda sobre
as mudancgas que a convergéncia da digitalizacao traz nas formas de



nos relacionarmos e na competitividade. Se, muitas vezes as logicas
se dao “sem freio” para o mercado mundial do audiovisual, ainda as-
sim as escolhas manifestas, por parte dos produtores, pela multimi-
dia e, sobretudo (nao pelas plataformas de streaming e os conglo-
merados televisivos) nas acoes das televisdes publicas, como a TVG,
com seus “planos especificosde presenca no universo digital” e cujo
comprometimento permanece se dividindo entre as estratégias e as
audiéncias, e seus costumes, lingua e cultura.
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DRAMAWORLD E AS REPRESENTACOES
SOCIAIS EM K-DRAMAS

Larissa Nascimento Lopes de Oliveira
Isabella Chianca Bessa Ribeiro Do Valle
Marcel Vieira Barreto Silva

INTRODUGAO

A exposicgao da série é: uma jovem estudante universitaria trabalha
meio periodo na lanchonete gerenciada pelo pai e passa a maior parte
do tempo assistindo a novelas sul-coreanas, ou K-dramas (korean dra-
mas), em seu smartphone. Claire Duncan € seu nome e a personagem ¢
a representacao de um especifico publico de jovens americanos. Dra-
maWorld (Viki, 2016-2021) € uma ficcao seriada, ambientada em Los
Angeles (Estados Unidos) e Seul (Coréia do Sul), que conta a historia de
Claire ap06s ser transportada para dentro do mundo ficcional de Taste
of Love, o seu K-drama preferido. O objetivo da protagonista é “sal-
var” a narrativa, ou seja, fazer o gala se apaixonar pela mocinha, como
¢ apontado na proépria ficgao. Durante a trajetéria da personagem no
“Mundo do Drama’”, acontecem situagoes de satira e parddia nos dialo-
gos, musicas e imagens que expoem estratégias estilisticas e represen-
tacoes sociais presentes nos K-dramas. A série € produzida pela Viki,
plataforma americana de video on demand (VoD) traduzida em mais
de 160 idiomas, sediada em San Mateo (Califérnia), com filais em Cin-
gapura, Téquio, Japao e Coréia do Sul. Sustentada com assinaturas e
fas voluntarios que gerenciam o conteudo, a Viki foi criada em 2007 e
adquirida em 2013 pela empresa japonesa Rakuten. A plataforma possui
em seu catalogo: filmes, séries, reality shows e talk shows de origem
asiatica (sul-coreanos, chineses, taiwandeses e japoneses), também
agrega fa-clubes e permite intera¢des entre os usuarios'.

No contexto webcasting de criacao, circulacao e consumo de fic-
¢ao televisiva para plataformas de streaming, a pergunta que norteia
este artigo, é: na perspectiva estadunidense de Claire, dentro de Dra-
1 Disponivel em: <https: //www.viki.com/>. Acesso em: 17 mai. 2022.
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maWorld, como se da a representacao da Coréia do Sul, de sua cultu-
ra e de seus sujeitos, através dos K-dramas? A partir disto, apontamos
representacoes abordadas na primeira temporada de DramaWorld,
destacando a dialética entre Ocidente/Oriente na construcao do
seu mundo ficcional e dos seus personagens. Para tanto, propomos,
metodologicamente, categorias analiticas, a partir das quais as re-
presentacoes sociais em DramaWorld possam ser compreendidas,
levando em conta a natureza eminentemente intercultural® (SILVA,
2013) do dialogo entre uma série americana e os dramas coreanos.
Na construgao do argumento tedrico, fundamentamo-nos na Teoria
das Representacgoes Sociais (MOSCOVICI, 2010) e aproximamos essa
concepcao dos estudos sobre K-dramas.

Os estudos sobre culturas midiaticas audiovisuais da Coréia do
Sul, sobretudo aqueles que circulam no Ocidente, concentram as
pesquisas em recortes bem delimitados, que vao da cultura hallyu®
(LEE, 2011; JU, 2018; CICCHELLI, OCTOBRE, 2021; MOITA, 2021), pas-
sam pelos grupos de fas e espectatorialidade (SCHULZE, 2013; SO-
RIANO, 2017; SANTANA 2018; LYAN, 2019; SANTOS, 2019), pelas ana-
lises sobre os modos de distribuicao e consumo (URBANO, ARAUJO,
2017, ARAUIJO, 2018) e chegam as andlises das narrativas e das formas
estilisticas (CARVALHO, 2008; QUINTERO, 2016; PEIXOTO, LOPES,
2018). Levando em conta que sao escassas as pesquisas sobre repre-
sentacdes sociais focadas em K-dramas, este artigo oferece uma vi-
sada pertinente que vem somar aos estudos sobre este fendomeno.

Interpretar o Outro a partir de um ponto de vista culturalmente
distante exige cuidados tedricos e analiticos para que a interpretagao
intercultural nao resvale em uma critica formulada em bases episte-
moldgicas etnocéntricas. Ao mesmo tempo, esse esforgo relativista
abre possibilidades de compreensao do fendmeno comunicacional
contemporaneo, ja que o consumo da cultura coreana no Ocidente,
produto de uma industria criativa pujante e de um projeto politico
nacional, ilumina as dinamicas atuais usadas no audiovisual. No caso
de DramaWorld, estamos lidando com um produto bastante singu-
lar, visto que se trata de uma coproducao transnacional (Coreia do
Sul, Estados Unidos e China), dentro de um sistema de circulacao e
consumo essencialmente digital e que, em termos estilisticos, arti-
cula a cultura jovem americana e as séries dramaticas sul-coreanas,
demonstrando as complexas redes simbolicas que se conectam para
a produgao de uma narrativa intercultural em que, no encontro dos

2 No sentido do que esta nas passagens e tensdes entre culturas.
3 Hallyu ou “onda sul-coreana” sao termos que designam a popularizacdo da cultura
sul-coreana no mundo, amplamente difundida por produtos de entretenimento.



dois mundos, as representacoes sociais se cristalizam em formas au-
diovisuais especificas, as quais este artigo, ao cabo, busca categorizar
e definir.

REPRESENTAGCOES SOCIAIS

Moscovici (2010), ao buscar explicar a realidade social a partir
das representacoes, baseia sua famosa Teoria das Representacoes
Sociais (TRS) na concepcao de representacao coletiva de Durkheim
(2001), que aponta que nao ¢é possivel alguém viver em comunidade
sem ser regulado pelas ideias que regem a sociedade, moldando, as-
sim, os comportamentos humanos. Para Durkheim, os fatos sociais
nao podem ser estudados apenas como psicologicos, dando enfoque
ao fator sociologico. Moscovici consegue alinhar as duas vertentes,
amplia o pensamento com as contribuicoes de Lévy-Bruhl, Piaget,
Vygotsky e Freud e entende as representacoes sociais como um fe-
nomeno especifico. Essa é a maior diferenca entre a representacao
coletiva durkheminiana e a TRS. Aquela é um conceito que, tem como
pedra angular a sociologia e busca entender o papel da religiao, dos
mitos e da ciéncia na formacgao da sociedade e esta é um método,
preocupa-se com as interacgoes cotidianas e seu carater dinamico na
sociedade moderna.

Neste cenario, Moscovici caracteriza as representagdes sociais
como substancias tao verossimeis que seriam quase que tocaveis.
Elas se constroem no cotidiano de cada individuo e se articulam no de
outro por meio dos gestos, falas, midias, etc., instituindo uma espé-
cie de conhecimento particular que nasce do povo (senso comum) e
delineia comportamentos e interagoes. Sendo assim, a representacao
¢ um fendmeno de imagem e significacao, “[...] iguala toda imagem
a uma ideia e toda ideia a uma imagem” (MOSCOVICI, 2010, p. 46),
tem uma face icOnica e uma face simbolica, como dois lados de uma
mesma moeda. E preciso entendé-la como uma forma especifica de
comunicar, produzir sentido. Em uma perspectiva funcional, Martins
(2017) sintetiza o pensamento de Moscovici (2010) em dois objetivos:
padronizar os objetos, pessoas ou acontecimentos, a fim de produzir
modelos categoricos que serao compartilhados convencionalmente
entre os grupos de individuos e inserir nas pessoas estruturas com-
portamentais que estao presentes mesmo antes que Se pense cons-
cientemente nelas. Na mesma linha de raciocinio, pontuamos dois
processos destacados na obra de Moscovici: ancoragem e objetiva-
¢ao, definidos como meios que geram as representacoes sociais.
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A ancoragem designa-se em classificar e rotular para tornar mais
proximo o desconhecido, como se uma ideia estranha chegasse para
o individuo e este buscasse categorias ja estabelecidas na memoria
para classificar o novo, torna-lo familiar. Qual a imagem de um ho-
mem sul-coreano para voce, leitora ou leitor? Se nao tens contato
com sul-coreanos, neste momento é provavel que busques referéncia
em algum filme ou reportagem televisiva, de modo a que uma figu-
ra especifica se cristalize a partir dos elementos fenotipicos que a
memoria seleciona. Ou seja, ao se deparar com o que €, em primeira
instancia, desconhecido, busca-se recuperar algum conhecimento
em relacao ao assunto, que servira para categorizar o novo. Segun-
do Moscovici, quando nao conseguimos descrever algo, encontramos
resisténcia, por isso a ancoragem se faz pertinente. Com ela, lanca-
mos bases reconheciveis para fendmenos desconhecidos, permitindo
que o sentido particular se produza a partir das referéncias sociais
possiveis que nos cercam e nos servem de esteio.

Paralelo a ancoragem temos a objetivacao, que torna a realidade
concreta, palpavel. A fim de exemplificar, Moscovici cita a imagem de
Deus, que é abstrata, sendo codificada em pai, algo concreto. O autor
também utiliza o termo “icdnico” como o inicio do processo de obje-
tivacao, que em seguida se torna imagético.

Objetivar é descobrir a qualidade iconica de uma ideia,
ou ser impreciso; é reproduzir um conceito em uma
imagem. Comparar ¢ ja representar, encher o que esta
naturalmente vazio, com substancia. Temos apenas de
comparar Deus com um pai e o que era invisivel, instan-
taneamente se toma visivel em nossas mentes, como
uma pessoa a quem nods podemos responder como tal.
(MOSCOVICI, 2010, p.71-72)

Em suma, a ancoragem € o processo em que, ao se deparar com o
desconhecido, pessoas buscam referéncias para criar categorias so-
cialmente estabelecidas e objetivacao € a transformacao da categori-
zacgao em processos palpaveis e imagéticos.

As representacdes se inserem no cotidiano de varias maneiras: o
gesto, a fala, as imagens e, claro, a midia. Fotografias, redes sociais di-
gitais, filmes, séries de televisao, etc. fazem representacoes sociais cir-
cularem, de forma massiva e segmentada. A forma como o contetudo é
exposto esta ligada a como o espectador ira formar em sua mente uma
representacao acerca daquilo. Importante mencionar que estas repre-
sentacdes nao sao assimiladas exatamente como estao sendo veicu-
ladas, os receptores sao ativos e as mediagcoes sao imprescindiveis na



significacao e circulacao do contetdo midiatico, entretanto, nao me-
nos importante, é uma reflexao de como as representagoes sao apre-
sentadas. No caso do presente artigo, nosso intuito é compreender,
na ficcao seriada DramaWorld, as representagoes sociais sul-coreanas
na recepcao ocidental dos K-dramas. Para tanto, é necessario antes
discutir as logicas da cultura hallyu e do drama seriado sul-coreano
enquanto produtos da cultura midiatica contemporanea.

CULTURA HALLYU E K-DRAMAS

A Coréia do Sul, cuja capital é Seul, vive uma economia capitalista
de livre comércio. Com altos investimentos em inovagao tecnologica,
o pais tem se destacado mundialmente por seu crescimento financeiro
(KIM, 2008). Foi ao final da década de 1990, sobretudo com o térmi-
no da crise dos Tigres Asiaticos?, que a cultura sul-coreana comegou
a expandir-se pelo mundo do entretenimento. No inicio, com séries
como Autumn Fairy Tale (KBS2, 2000) e Winter Sonata (KBS2, 2002), e
depois com filmes e musicas. Hallyu foi o termo cunhado para a emer-
géncia de tal cultura em paises do leste, sul e sudeste asiatico; sig-
nifica “fluxo da Coréia”, também conhecido como onda coreana. De
acordo com Santana (2018), a hallyu é resultado do encontro entre a
cultura tradicional coreana e a cultura estrangeira e se revela através
dos produtos de entretenimento sul-coreanos. Hoje ¢ um fendmeno
que tem como publicos adolescentes e jovens adultos. Focaremos nos
K-dramas, produtos ancoras do entretenimento sul-coreano.

Em relagao ao tempo de duracao, os K-dramas contemporaneos se
caracterizam por possuir apenas uma temporada, com cerca de 16 a 24
episodios, de aproximadamente 60 minutos cada. Existem excecoes, 0s
fusion sageuk (séries histéricas modernas)® costumam ser mais longos,
contendo até 100 episddios, como Empress Ki (MBC, 2013-2014) com 51
episodios e Jumong (MBC, 2006-2007) com 81 episodios. As tematicas
sao as classicas comédias romanticas (QUINTERO, 2016), que possuem
uma histéria de amor entre algum casal, em primeiro plano, como guia
da trama principal, ou na retaguarda, como trama secundaria. Além dis-
to, temas historicos (ex.: Damo [MBC, 2003] e Moon Embracing the Sun
[MBC, 2012]), problemas familiares (ex.: Seoyoung, My Daughter [KBS2,
2012-2013] e What Happens to My Family? [KBS2, 2014-2015]), relagoes

4 Crise financeira que atingiu grande parte da Asia em 1997.

5 K-dramas com temas histoéricos sao originalmente chamados de sageuk. No inicio
da difusdo da hallyu, as produtoras de sageuk buscaram abordar tematicas contem-
poraneas nas narrativas, trazer atores mais jovens para o elenco e novos roteiristas
para produgao.
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de amor e 6dio (ex.: Beyond the Clouds [KBS2, 2014] e Temptation of an
Angel [SBS, 2009]) e expectativa social (ex.: Secret Love Affair [JTBC,
2014] e The Greatest Marriage [TV Chosun, 2014]) também costumam
ter destaque. Em questao de género, os K-dramas seguem a linha do
melodrama, utilizando da estratégia do exagero a fim de simplificar as
acoes dos atores, tornando-as diretas e facilitando o entendimento da
trama. Sao caracteristicas também dos K-dramas uma narrativa que
tende a pratica de binge-watching e que no continuum proposto por
Allrath e Gymnich (2005), assemelha-se ao carater serial, folhetinesco,
ou seja, uma longa narrativa em que o arco da temporada ¢ o que guia
a trama principal, que costuma ser ladeada por tramas secundarias. Os
personagens vao revelando suas caracteristicas durante a historia, e
ao final dos episodios encontra-se um gancho narrativo, que aumenta
a curiosidade para o préximo episodio. Nenhuma novidade, portanto.
Trata-se, por certo, de uma matriz cultural reconhecivel, que se singu-
lariza no formato dos K-dramas.

Nessa linha, Carvalho (2008) argumenta que os dramas orientais
podem ser entendidos como melodramas em sua estrutura narrativa,
todavia, possuem especificidades da cultura em que estao inseridos.
De acordo com Carvalho (2008, p. 16), as especificidades podem ser
percebidas “[...] na identidade visual, cenarios figurinos, no comporta-
mento dos atores etc., até o tema que valoriza tragos culturais asiati-
cos como culinaria e praticas medicinais”. Estes elementos servem de
reconhecimento para a audiéncia oriental, e interesse pelo diferente,
para o publico internacional. De forma semelhante, Quintero (2016, p.
416) entende a emergéncia de codigos proprios da cultura sul-corea-
na nas séries, e que isto fomenta o “[...] processo de interpretacao de
formas simbolicas para a construcao de novos significados e modos de
apropriacao do material cultural ali representado™. Os cédigos pon-
tuados podem ser entendidos como representagoes da cultura sul-co-
reana mediante os K-dramas, que estao inseridas no que Schulze (2013)
denomina de K-dramaland (ou, dramalandia coreana). Este termo é
utilizado por fas internacionais para descrever o mundo ficcional dos
K-dramas. Neste mundo, os acontecimentos sao regidos por, nas pa-
lavras dos fas e apresentadas pela pesquisadora Schulze (2013, p. 377),
“leis”, “regras”, “convencdes” e “tropos”. Vamos entender melhor esses
codigos e, a partir deles, encaminhar a analise do objeto.

6 Original em espanhol. Traducao livre: “[...] propicia el proceso de interpretacion de
las formas simbolicas para la construccion de nuevas significaciones y modos de apro-
piacion del material cultural alli representado’.

7 Original em inglés. Tradugao livre: “This way of reading is enforced by the “laws,

“conventions,” “rules,” and “tropes” that, according to the majority of these fans, govern
all K-Dramas”, (SCHULZE, 2013, p. 377).



DRAMAWORLD

DramaWorld é uma comédia dramatica original Viki e co-produ-
zida pela empresa estadunidense Third Culture Content, a chinesa
Jetavana Entertainment e a sul-coreana EnterMedia Contents. No
Brasil é distribuida pela Viki e ja esteve no catalogo da Netflix. A série
estreou em 2016 e foi escrita por Josh Billig e Chris Martin, sendo
também dirigida por este ultimo. Recortamos como objeto de ana-
lise a primeira temporada, lancada em 2016 com 10 episddios, cada
um com duragao de 10 a 20 minutos. Acreditamos que seja material
suficiente para observagao das representagdes no Mundo do Drama.
A segunda temporada foi langada em 2021, tem 13 episodios, cada um
com duracao de 30 minutos cada.

A trama acompanha o arco da protagonista, Claire Duncan, uma
jovem americana de 20 anos que ¢ fa de K-dramas e esta cansada do
que acontece fora das telas. No incidente incitante do arco, Claire
entra no mundo ficcional da série Taste of Love e fica encantada com
o0 DramaWorld, cidade em que acontecem todos os K-dramas. Claire
recebe a missao de ser uma “facilitadora”, isto €, uma figurante que
esta na série para ajudar que o objetivo dos protagonistas seja alcan-
cado. Segundo DramaWorld, esse objetivo é encontrar o “amor ver-
dadeiro”. Seu guia na jornada como facilitadora ¢ Seth Ko, um jovem
garcom, que depois se revela como antagonista. A missao de Claire
¢ fazer o protagonista de Taste Of Love, Joon-park (dono de um res-
taurante), se apaixonar por Seo-yeon, a sous-chef do restaurante, e
nao por Ga-in, uma mocga rica que se une a Seth Ko para conquistar
o amor de Joon-park. Menos importante, mas sempre por perto, esta
Seung-woo, o amigo apaixonado por Seo-yeon. Cinco personagens,
cinco arcos narrativos, todos orquestrados pelo arco da protagonis-
ta. Adiante buscaremos entender os espectadores ocidentais, os per-
sonagens homens e mulheres na dramaturgia sul-coreana e outras
representacoes sociais apresentadas em DramaWorld. A forma de
analise cartesiana pode apresentar-se metodica, mas se faz relevante
para entender as representagoes.

ESPECTADORES: CLAIRE DUNCAN EM CONDIGCAO
FRONTEIRICA

Em DramaWorld, Claire representa os espectadores apaixona-
dos por séries sul-coreanas. A personagem encontra-se em condi-
¢ao fronteirica. Claire, como estadunidense, esta em posi¢ao de nao
ruptura com sua cultura, no limiar com a cultura sul-coreana. E tanto
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que quando chega no DramaWorld continua agindo como sempre foi,
mesmas girias, roupas etc. Entretanto, apaixonada pelo universo dos
K-dramas, imerge naquele ambiente e se adapta partilhando algumas
tradigoes. Um exemplo ocorre no Episédio 08, quando ela vai a um
veldrio budista e faz as reveréncias padroes da religiao, uma das prin-
cipais praticas de fé da Coréia do Sul. De acordo com Bhabha (1998), a
cultura reside neste “entre-lugar”, na posigao de toque da sua cultura
com a outra que se apresenta. E neste limiar que Claire situa-se como
ser cultural hibrido.

Figura 01 - Claire e Seth Ko no velorio de Ga-in

POy

Fonte: DramaWorld (Viki, 2016-2021)

MULHERES E HOMENS

Além de Claire Duncan, a série apresenta outras duas persona-
gens mulheres: Seo-yeon e Ga-in. Seo-yeon é sous-chef do restau-
rante, no melodrama: a mocinha apaixonada pelo gala. Em primeira
instancia, percebe-se a posi¢ao de Seo-yeon inferior a do gala, visto
que é uma sous-chef. Esta representagao é vista em outras séries,
como Beating Again (jTBC, 2015) e Oh My Ghost (tvN, 2015). Ga-in, por
sua vez, ¢ uma mulher de classe alta que esta buscando em Joon-park
uma forma de manter os privilégios econdmicos da familia. A série



também mostra a rivalidade feminina para conseguir ficar com o gala
e ter um lugar de destaque no restaurante como um dos plots.

Outro apontamento é quando as mulheres tropecam em algo, vao
cair no chao e um gala aparece para ajudar, ou ainda quando precisam
voltar para casa e o gala esta sempre a postos para acompanhar, seja
ao lado ou carregando nas costas. No Episodio 04, Seth Ko afirma:
“Os galds, mesmo os coadjuvantes, nio podem ver uma mulher cair. E
algo totalmente inconsciente”

Figura 02 - Mulher ¢ carregada por Joon-park no centro de Seul

Fonte: DramaWorld (Viki, 2016-2021)

Essas representagoes reforcam a impressao de que, para os sul-
-coreanos, a mulher é uma pessoa indefesa, necessitando de um ho-
mem para viver bem. Talvez isto venha da tradi¢ao conservadora e
confucionista da Coréia do Sul. Atualmente o pais contém um dos
piores indices mundiais em relacdo a igualdade entre homens e mu-
lheres® e de acordo com a Organizagao para a Cooperagao e Desen-
volvimento Economico (OCDE), a paridade salarial é incompativel®.

8 Disponivel em: <http://www.koreaherald.com/view.php?ud=20171102000907>.
Acesso em: 22 ago. 2019.
9 Disponivel em: <https://data.oecd.org/earnwage/gender-wage-gap.htm>. Acesso
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Nao sao todos os K-dramas que abordam essa perspectiva da mulher.
Por exemplo, Ms. Temper and Nam Jung-Gi (JTBC, 2016), Something in
The Rain (Netflix, 2018), entre outros, tratam de forma diferente, com
mais nuances e complexidades. Apesar disso, em DramaWorld, que é
satirico em relagao as representacdes dos K-dramas, essas imagens
remetem aos clichés da tradi¢ao audiovisual sul-coreana.

Ao recitar as leis do DramaWorld para Claire no Episodio 02, Seth
Ko diz: “O gala deve ter sempre as caracteristicas de um gala. Con-
fianca, beleza, uma leve arrogancia, mas sempre carregando um in-
teresse pela mocinha no coracao. Tudo é para ela” Sendo assim, o
homem esta no K-drama para encontrar o “amor verdadeiro”, o ideal
romantico. Este ser também precisa ser belo dentro dos padroes es-
téticos, tanto que uma das leis do DramaWorld citadas por Seth no
Episodio 02 é: “O gala deve sempre tomar um banho sensual’, isto
€, necessita demonstrar seu corpo economicamente ativo e politi-
camente docil. E, ha um apelo para que o filho homem assuma as
empresas do pai, dando continuidade aos negocios da familia.

CENARIOS

Os cenarios dos K-dramas variam de uma série para outra, mas
nao fogem da ideia de poucas paisagens por drama, sobretudo em
espacos urbanos, em que o tradicionalismo oriental se mescla com
a tecnologia e o design transnacional, de modo que o mundo ficcio-
nal representa, na sua arquitetura fisica, a articulagao entre Oriente/
Ocidente que as matrizes culturais dos K-dramas inevitavelmente
engendram. No caso de DramaWorld, alguns desses espacos sao fa-
cilmente identificaveis: o centro de Seul, ambientes corporativos (no
caso, o restaurante), escolas, mundos sobrenaturais, lugares abertos
que exibem as folhas amareladas do outono, naves espaciais e perio-
dos historicos. Ao falar de Joon-park no Episodio 01, Claire diz:

O personagem dele em Taste of Love € realmente meu
favorito. Quer dizer, eu gostei dele em Leaves in the Fall,
ele era bem mais sensivel. E depois ele fez An Arrow
Through My Heart, ele era bem mais viril. E teve aque-
la vez em que ele interpretou um alienigena que achava
que nunca se apaixonaria e entao se apaixonou. A cada
série, ele s6 melhora.

em: 17 mai. 2022.



Figura 03 - Joon-park interpretando o protagonista em outros K-dramas

Fonte: DramaWorld (Viki, 2016-2021)
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K-IDOLS

Os K-dramas utilizam a presenca de K-idols e cotidianos de
famosos para angariar alguns fas a assistir a série, como em One
More Time (Netflix, 2016) e Part-Time Idol (Netflix, 2017-2018). Obje-
tivando representar isto, em DramaWorld ha exploragao de alguns
K-idols, tanto da televisao como da musica. Sao exemplos: Park Jin
Joo, que atuou no drama Something About 1 Percent (Dramax, 2016)
e aparece no Episddio 02; Kim Byung Chul, que ficou conhecido pela
atuacao em Descendants of the Sun (KBS2, 2016) e aparece no Epi-
sodio 02; Sung Hyuk, conhecido pela atuacao em You Are the Only
One (KBS, 2014-2015) e aparece no Episdédio 03; Han Ji Min, que é
atriz e modelo, famosa pela atuagao em Padam (JTBC, 2011-2012) e
aparece no Episddio 03; Jisook, cantora e atriz, aparece no Episodio
04; Choi Siwon, que ¢é ator e integrante da boy band Super Junior e
aparece no Episddio 04; Lee Ji Ah, que € atriz, famosa pelo drama
Thrice Married Woman (SBS, 2013-2014) e aparece no Episodio 05;
Yang Dong-geun, que ¢ ator e cantor e aparece cantando dentro do
universo ficcional de um fusion sageuk no Episodio 08, entre outros.

Figura 04 - Yang Dong-geun cantando e interpretando em um fusion sageuk
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Fonte: DramaWorld (Viki, 2016-2021)



IDEAL ROMANTICO

O ideal romantico em DramaWorld é apresentado de varias ma-
neiras, pode-se resumir em uma fala de Claire no Episédio 01: “[...] na
dramaturgia coreana, o primeiro beijo é tudo. Quer dizer que estao
apaixonados. Nao ¢ como nas séries americanas em que um beijo nao
significa nada. Quando um rapaz beija uma garota numa série corea-
na... Isso é tudo!”. O fato da demonstragao de afeto em locais publicos
na Coréia do Sul nao ser algo comum pode colaborar para este efeito
de gloria ao primeiro beijo. O rapaz vai atras da moca e a beija, apos
isso eles serao felizes, como nos contos de fadas. Segundo Seth Ko no
Episddio 02: “Pode haver mudancas e desvios, mas, cada guinada, na
verdade, leva ao amor verdadeiro”.

CONFUCIONISMO

Os valores morais dos personagens em DramaWorld mostram
derivar-se da tradicao confucionista, que atualmente se desdobra
na Coréia do Sul como neoconfucionismo, um sistema filoso6fico, as
vezes tido como religiao, que prega certo cédigo de conduta social.
Nesta tradicao, ha valorizacao de duas institui¢des: familia e Estado.
O pai € a figura mais importante da familia e ha hierarquizagao en-
tre os filhos por sexo e idade, além dos filhos deverem aos pais obe-
diéncia a todo custo. De acordo com Peixoto e Lopes (2018), familia e
devocao filial sao dois atributos do legado confucionista e as demais
relacdes entre os sul-coreanos sao uma extensao disto.

Em nosso objeto de analise, Joon-park discute com a mae por nao
querer assumir os negocios da familia e ainda nao ter encontrado
uma mulher para casar. No Episodio 01, a mae diz: “Nao tem saido
com ninguém ultimamente? Vocé deveria conhecer uma garota, se
divertir [...] Se quer ser tratado como adulto, se case e comece uma
familia”. No Episddio 07, a mae oferece a Ga-in um anel de noivado em
nome do filho, pois ela seria uma nora “digna” para a familia, tanto
pelo poder aquisitivo quanto pelo status. A posi¢ao de autoridade da
mae em relagao a Joon-park é exposta também quando ele recusa
continuar seu sonho de ter um restaurante e vai gerir as empresas do
pai. Neste momento, a mae fala: “Vocé pertence a esse lugar. Isso é
tudo que importa”
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DE VOLTA A ANCORAGEM E OBJ ETIVAGCAO

Quando comegamos a expor a concepcao de Moscovici (2010)
sobre ancoragem, perguntamos qual a imagem de um homem sul-
-coreano. Talvez nesse momento a imagem tenha mudado. Se nos
deparamos com o desconhecido, é no processo de ancoragem que
o classificamos e o nomeamos, de modo que se torne mais proximo
da nossa realidade. Para tal, buscamos outras fontes na memoria que
nos remetam, mesmo que distante, aquele objeto. Nisto, o contexto
em que estamos inseridos e os grupos de que fazemos parte tem pa-
pel fundamental, assim como o contetido midiatico. Ao nao conhecer
a realidade dos homens sul-coreanos e ter contato com K-dramas, a
objetivacao (traducao do objeto em natureza imagética) tende a mu-
dar. Neste quesito, a midia funciona como mediadora das represen-
tacgoes sociais.

CONSIDERAGOES

A TRS (MOSCOVICI, 2010) tem servido de guia para pesquisas no
campo da comunicac¢ao que buscam compreender as representacoes
sociais nos produtos midiaticos. Foi a partir da Teoria, que busca-
mos mapear as principais representacoes sociais em DramaWorld,
que satiriza a encenagao em K-dramas. Apontamos as categorias de
representacdes: espectadores, mulheres e homens, cenarios, K-idols,
ideal romantico e confucionismo. De acordo com a satirica fic¢ao, os
K-dramas apresentam personagens que seguem principios tradicio-
nalistas da cultura sul-coreana e propoem aos espectadores ociden-
tais uma ancoragem e objetivacdo especificas sobre estas producoes,
como exemplos: matriz do melodrama na maior parte das narrativas,
ideal romantico a partir do primeiro beijo, mulheres e homens que
necessitam um do outro para completude, galas que precisam ter
corpos considerados belos midiaticamente, homens que devem estar
a postos para ajudar uma mulher em alguma ocorréncia e os valores
morais derivados da tradi¢ao confucionista. Necessario reiterar que
nem todos os K-dramas possuem essas representagoes, apontamos a
visao proposta em DramaWorld em que a maioria dos K-dramas estao
imersos nesse universo representacional. Destacamos que a analise
foi realizada por um ponto de vista intercultural, especificamente, de
pesquisadores latino-americanos e cada uma das categorias por si s6
rende um estudo especifico de representacdes em K-dramas. Insti-
gamos pesquisadores comprometidos com a TRS e entusiastas pela
cultura Hallyu a fazé-los.



Um conceito que se faz relevante para pensar no futuro é o de es-
tereotipagem. Conforme Hall (2016), a estereotipagem trabalha com
formas impregnadas de elementos, que acabam por diminuir e natu-
ralizar algo, como se essas fossem as Unicas caracteristicas existen-
tes. O autor também propde que a estereotipagem se manifesta em
cenarios de poder. No caso de DramaWorld, € uma série que trabalha
com satira, mas nao podemos deixar de observar que, apesar de ter
muitos atores sul-coreanos, a narrativa é construida por um ponto de
vista ocidental, expondo autoridade sobre os sul-coreanos. Entende-
mos que através da representacao midiatica, algumas caracteristicas
tem tendéncia a perdurar, porque a midia traz a possibilidade de um
consumo repetitivo.
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IDOSOS INUTEIS?
O CRIME PERFEITO DA VELHICE COMO PLOT-
TWIST EM ROUND 6 E CLICKBAIT

Valmir Moratelli
Tatiana Helich

INTRODUCAO
“Por isso que 0s nossos velhos dizem: ‘Vocé ndo pode se
esquecer de onde vocé é e nem de onde vocé veio,
porque assim vocé sabe quem vocé é e para onde vocé vai.
Isso ndo é importante so para a pessoa do individuo,
é importante para o coletivo,
é importante para uma comunidade humana
saber quem ela é, saber para onde ela estd indo.”
(Ailton Krenak, em “O eterno retorno do encontro”)

i

“A morte ¢ um dos grandes perigos biossociais na vida humana’
(ELIAS, 2001, p.9). E com esta citagdo que comegamos os questiona-
mentos propostos neste presente trabalho. A associacao da morte
com os idosos promove uma constancia de valores subjugados, que
dao a este grupo social uma ideia de fragilidade e de inoperancia so-
bre si mesmos, ou mais ainda, de inutilidade no pensamento capita-
lista = no qual para existir é preciso produzir. Partindo desse pres-
suposto, o objetivo deste trabalho é pensar a representacao de dois
personagens idosos em duas produgoes audiovisuais, as séries: sul-
-coreana Round 6 e estadunidense Clickbait, ambas disponiveis pela
Netflix desde 2021.

Round 6 (Netflix, 2021) usa a metafora da vida/morte humana
como um jogo, colocando em evidéncia a questao da luta de classes e
o poder daqueles que decidem quem deve viver e quem deve morrer.
Nesta, o recorte sera uma leitura sobre a representagao da velhice
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a partir de um personagem aparentemente secundario, o Jogador
001 (ou Oh Il-nam, interpretado pelo ator sul-coreano Oh Yeong-su).
Fragil e demonstrando sinais de deméncia, cansago, desestimulo a
atividades e isolamento social, o personagem nao se evidencia como
possivel ganhador e sobrevivente do jogo que desencadeia na morte
dos que perdem as atividades propostas. Apenas no ultimo episédio é
revelado ao telespectador que ¢ o idoso quem planejou e orquestrou
o espetaculo do crime como forma de entretenimento e de reunir os
amigos diante da ludicidade infantil. Mais do que assistir, ele desejava
participar para se divertir.

Da mesma forma, em Clickbait, o telespectador acompanha o
enredo criminal durante os sete primeiros episodios, sem se inte-
ressar por Dawn Gleed (interpretada por Becca Lish). Personagem
secundaria, meramente coadjuvante, é esquecida na narrativa, apa-
rentemente sem grandes importancias a trama. Conforme explica
Elias (2001, p. 75), € o tipo que “tem como marca uma pessoa em
meio a muitas outras para as quais ela nao tem qualquer significa-
do, cuja existéncia nao faz diferenca”, nem mesmo na busca por um
culpado para um crime.

Em cada um dos oito episddios de Clickbait é explorado o ponto
de vista de um dos personagens sobre a morte do jovem professor
Nick Brewer (interpretado por Adrian Grenier). Contudo, o foco aqui
serd no dltimo episédio, onde finalmente o mistério é revelado. E
neste desfecho que ocorre a prisao de Dawn Gleed. Neste, Gleed é
uma personagem idosa em um casamento aparentemente feliz, so-
lidaria e amavel, mas, na verdade, o leitor passa a conhecer o outro
lado de Gleed, em que sentia-se solitaria, sentimento que a faz agir e
impulsionar o crime.

Ao explorar a questao da solidao e apagamento de idosos, refor-
¢ando como a velhice ¢ compreendida numa categoria socialmente
construida e subjugada (BERGER, LUCKMANN, 2004), ¢ instigante
pensar como a mesma € dotada de contextualizagoes que obedecem
a uma norma de hierarquia, para possibilitar a organizagao social a
partir de um centro mandatario (BOURDIEU, 2013; FOUCAULT, 1979).
Desse modo, entende-se que as caracteristicas atribuidas a velhice
servem de referencial para representacao de personagens idosos na
ficgdo narrativa contemporanea. Trazendo o tema da velhice, discu-
te-se comportamentos modernos diante dos idosos, destacando a
dificuldade geral com essa identificagao.

A reflexao do presente artigo parte da construgao imagética da
aparente vulnerabilidade desses personagens, caracteristica que os
coloca num estagio invisivel e que culmina em um plot twist (revi-



ravolta) no final de ambas as séries. A base tedrica da discussao esta
na obra A soliddo dos moribundos: sequido de envelhecer e morrer, de
Norbert Elias (2001), mas também ¢ utilizado um aporte tedrico que
nos auxilia a compreender o papel socialmente construido para os
idosos contemporaneos (BERGER, LUCKMANN, 2004). A hipotese é
a de que novas narrativas audiovisuais propdem representacdes do
idoso num lugar proposital de invisibilidade (CRARY, 2016; DEBERT,
2003), como recurso narrativo para o plot twist, por nao se imaginar
as possibilidades de atuacao social do individuo envelhecido e nem
sua capacidade de enxergar “o crime como uma bela arte” (DE QUIN-
CEY, 1985). Em sua obra, o escritor inglés defende a obra de arte na
modernidade como uma espécie de janela que permite vislumbrar a
violéncia que costura o individuo a vida e a sociedade, criando um
prazer estético na busca prolongada pelo culpado no suspense.

Como metodologia, fazemos primeiramente um apanhado geral
da utilizacao desse recurso tipico de narrativas policiais, refletindo
principalmente sobre o prazer despertado pelo crime, para, em
seguida, introduzir uma analise interpretativa das producdes em
questao, com foco na discussao da invisibilidade do ser idoso no con-
vivio social, com consequente apagamento de sua presenca.

O CRIME “PERFEITO”

Ao trazer o gosto do publico em acompanhar as representagoes
das experiéncias da “vida real” de forma sensacionalista, Vanessa
Schwartz (2004) defende que o telespectador “reexamina o acidente
ou o crime em um quadro que cria a ilusao de realidade”. Assim, as
imagens de acidentes diarios tém a capacidade de atrair multiddes,
que “ainda se emocionam com um evento recente, uma catastrofe,
uma execugao ou um assassinato famoso” (2004, p. 431).

No inicio do século XIX, principalmente na Europa com o avango
da industrializacao, os novos modos de circulacao e produgao pro-
porcionaram facil acesso as informacdes e as noticias. O folhetim ilus-
trava com realismo e emocao a miséria da condi¢cao humana, fazendo
um registro da vida cotidiana de forma verossimil. Jornais populares
também exploravam o fait divers, que era uma rubrica destinada a
reproduzir a noticia de forma romanceada, em um registro melodra-
matico, com detalhes extraordinarios de acidentes chocantes e cri-
mes sensacionais, oferecendo uma representagao de uma realidade
sensacional. Essas narrativas concorriam com o folhetim e diversas
vezes O superavam nas tiragens, pois a noticia estava a servigo de
uma narragao melodramatica, isso é, com um hiperdimensionamento

263



264

do gesto através de uma reiteracao vinculada a ideia de excesso e a
uma esteética do espanto (BROOKS, 1995).

E nesse contexto de mudanca da vida feudal para a urbana
que surgem as narrativas dos romances policiais de enigma tendo
como estrutura central o embate entre o detetive e o criminoso.
Como forma de apaziguar o medo do individuo urbano e com o
cientificismo no auge, valorizava-se a lo6gica e a dedugao do detetive
baseadas no conhecimento cientifico que desvendava os enigmas
do crime, encontrando o criminoso e reestabelecendo a paz e a se-
guranca na cidade.

A partir do século XX, o papel do detetive se complexifica com
a ascensao do romance noir! e a constru¢ao do criminoso também
ganha maior investimento. Enquanto no romance de enigma o foco
estava na decifracao da identidade do criminoso sem aproximagao
do leitor/telespectador com este personagem, nas narrativas con-
temporaneas é comum adentrar a vida, as dores e os motivos que
levaram determinado individuo a cometer o crime, o que o aproxima
do telespectador e o torna um anti-heroi.

Vale ressaltar que anti-heroi é aquele que nao possui as virtu-
des tradicionalmente atribuidas ao herdi, pois sao personagens nao
inerentemente maus, mas que praticam atos moralmente questio-
naveis. Diferentemente do vilao, o anti-herdi costuma obter apro-
vacao, seja através de seu carisma, seja por meio de seus objetivos
muitas vezes justos ou ao menos compreensiveis por conta de al-
gum sofrimento ou injustiga vivenciada, o que jamais os torna lici-
tos, mas os aproxima do telespectador pelo lado humano de acertos
e erros (FERREIRA, 1986, p. 131).

Na série Round 6, por exemplo, o personagem Jogador 001, ao
proporcionar o ambiente e as condi¢goes para os assassinatos, pode
ser entendido no papel do criminoso da estrutura policial. Contu-
do, ao final da narrativa, o personagem apresenta sua versao dos
fatos, suas fragilidades e intencoes, além de fazer questionamentos
ao protagonista que mobilizam também o telespectador, principal-
mente sobre as desigualdades sociais geradas pelo capitalismo, o
que torna a narrativa a seu favor. Ao evidenciar a situacao de qua-
se-morte do Jogador 001, a série traca o caminho da redencao da
personagem e o crime &, de certa forma, justificado pela construgao
narrativa. A figura estereotipada do idoso fragil e ingénuo reforcada

1 De acordo com Sandra Reimao (2005, p.11), o policial noir é “um desdobramento do
policial enigma classico” e tem como autores fundadores os americanos Dashiell Ham-
mett e Raymond Chandler. O foco dessas narrativas ¢ a critica da estrutura social e os
detetives usam do sarcasmo, da rudeza e da violéncia.



ao longo dos episodios esconde o enigma do crime que o detetive-
-telespectador s6 descobre com a revelagao final da narrativa.

A partir do século XX, as narrativas enfatizam o ponto de vista do
culpado e aproximam o telespectador de suas dores, seus dramas,
gerando possiveis justificativas para o ato do crime. Mesmo com o
passar dos séculos, o espetaculo do crime e as imagens sensacionais
continuam no imaginario popular e no gosto do publico, o que explica
a audiéncia das produgodes audiovisuais que enfatizam a estética da
violéncia?. Mais do que descobrir o enigma do crime, ou seja, quem
esta por tras dos jogos que colocam em xeque a vida humana, Round
6 busca revelar a complexidade da mente, do comportamento e dos
desejos do individuo; as relagdes sociais, econdmicas e politicas do
pais e, principalmente, as desigualdades sociais, visto que os escolhi-
dos para morrer sao mais de 400 individuos endividados e o publico
que assiste ao espetaculo é composto por determinados homens da
alta sociedade, que tém seus rostos cobertos por mascaras doura-
das com imagens de animais selvagens. Eles esbanjam dinheiro e se
divertem com os jogos que proporcionam o espetaculo do crime ao
mesmo tempo em que estetizam a violéncia.

O crime perfeito € aquele em que nao se percebe o culpado. Logo,
ao se dar ao idoso esse papel, reforca-se o esteredtipo de que sao
sujeitos invisiveis aos olhos do telespectador, impregnado de valores
que subjugam a velhice como passiva na agao social. Isso se repete em
Clickbait. A personagem, que ganha protagonismo apenas no ultimo
episoddio, despertando a atengao para a questao da representacao da
velhice, é uma idosa casada ha anos, mas que nao recebe atengao
sentimental e sexual do marido também idoso. Ela trabalha em uma
escola secundaria e tem nas maos a confianga de um novo professor
que lhe pede ajuda para organizar informacoes pessoais no compu-
tador. Ao acessar os dados e fotografias do novo colega, a senhora
Dawn Gleed tem uma ideia que culmina em ter sua vida revigorada:
ela se torna uma catfish, termo popularmente utilizado na internet
para designar uma pessoa que se passa por outra no ambiente vir-
tual. Através do perfil do professor e sem seu consentimento, Gleed
acessa um site de relacionamento e comeca a conversar com diversas
mulheres, o que torna suas noites antes solitarias em momentos em-
polgantes. Contudo, o que era para ser uma simples diversao, resulta,
por engano, no sequestro de Nick Brewer.

2 Round 6 era a série mais assistida em 90 paises no inicio de outubro de 2021. BBC.
Round 6: seis coisas que a série da Netflix nos ensina sobre a realidade da Coreia do
Sul. 18 out., 2021. Disponivel em: https: //www.bbc.com/portuguese/geral-58952413.
Acesso em 20,/03/2022.
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Percebe-se que, mesmo sem a intencao de cometer um cri-
me, os sentimentos e emogdes da senhora impulsionam a acao no
ambiente online, interferindo na vida de varias pessoas no offline.
Quando se fala em velhice, diversos estigmas ligados a decadéncia
fisica e ao isolamento sao criados, trazendo a questao da solidao
como um dos elementos centrais. Contudo, em Clickbait, o teles-
pectador é apresentado a uma representacao da velhice através de
uma personagem ativa no mercado de trabalho. Ainda assim, ela nao
desperta o interesse nos outros por ser uma pessoa comum, uma
idosa tida como simpatica e livre de qualquer suspeita, portanto,
banal. A reviravolta da narrativa esta justamente no fato de mostrar
como o sentimento de solidao e a vontade de despertar interesse
nos outros pode ter consequéncias inimaginadas na vida do idoso e
dos demais ao redor.

Norbert Elias propde que nao é de surpreender que as pessoas
que procuram essa espécie de sentido achem absurdas suas vidas.

(...) Raramente, e com dificuldade, as pessoas podem ver
a si mesmas, em sua dependéncia dos outros — uma de-
pendéncia que pode ser mutua -, como elos limitados
na cadeia das geragoes, como quem carrega uma tocha
numa corrida de revezamento, e que por fim a passara
ao seguinte. No entanto, o recalcamento e o encobri-
mento da finitude da vida humana individual certamente
nao é, como as vezes se diz, uma peculiaridade do sécu-
lo XX. E provavelmente uma reagao tio antiga quanto a
consciéncia dessa finitude, quanto o pressentimento da
propria morte (ELIAS, 2001, p. 18).

No tratado sobre o sublime, de Edmund Burke ([1757] 1993),
entende-se a relacao entre terror, dor e piedade, em que o individuo
sente um certo “deleite [...] nos inforttnios dos outros” (p. 15). Assim,
o sublime nasce como sentimento a partir da dor e do perigo. O autor
reflete sobre a relacao do corpo e do espirito mediada pela dor. Em
De Quincey (1985), é possivel notar que tudo aquilo que a moral con-
dena, as artes podem incluir como fonte de prazer.

A estética do produto audiovisual, que se inspira na realida-
de, ainda que de forma critica, reforga como a velhice ¢é utilizada
como elemento narrativo de plot-twist, ou seja, para causar espanto
a quem assiste, uma reviravolta que ninguém espera no chamado
“crime perfeito”



A FRAGILIDADE DE UM VELHO NO JOGO DA MORTE

Em Round 6, a figura de um personagem idoso numa competi-
cao que exige habilidades como rapidez, concentracao e raciocinio
rapido ja faz supor, num primeiro momento que ele é presa facil das
provas que se seguem. Para que o Jogador 001 se mantenha “vivo”
no jogo, ele precisa fazer aliados e contar com a benevoléncia dos
demais companheiros para lhe aceitarem em seus grupos de atuacao.

A escolha de um idoso como eixo da narrativa nao se evidencia
logo num primeiro momento, até porque sua atuacao é a grande
surpresa que o roteiro preserva dos espectadores. Conforme expli-
ca Elias (2001, p. 75), o sujeito envelhecido é o tipo que “tem como
marca uma pessoa em meio a muitas outras para as quais ela nao tem
qualquer significado, cuja existéncia nao faz diferen¢a”, nem mesmo
na busca por um culpado para um crime ou o motivo que lhe faz en-
trar numa competigao para se tornar milionario, por exemplo. Como
bem lembram Siciliano, Helich e Moratelli (2021, p.36), ao trazer o
tema da solidao e da velhice em seus estudos, “Elias discute a atitude
moderna diante da morte, destacando a dificuldade do individuo em
se identificar com os moribundos - grupo que ele coloca na mesma
categoria da velhice - devido ao desconforto pela lembrancga da fini-
tude da vida”

Agrupar num s6 marco classificatorio os idosos e os enfermos, em
oposicao a comunidade dos vivos, para delimitar o isolamento que
os primeiros sao mantidos, reforga o quanto “os anos de decadéncia
sS40 penosos nao so6 para os que sofrem, mas também para os que sao
deixados s0s” (ELIAS, 2001, p. 5), pois o isolamento precoce, mesmo
ocorrendo em maior frequéncia nas sociedades mais avangadas, de-
monstra como estas sao fracas em sua constituicao social.

O desconforto da presenca de um idoso num jogo sangrento se
explica pelo fato de que, ainda segundo o sociélogo alemao, o sentido
da vida esta relacionado com a importancia que se da aos demais e,
no momento em que se sente que nao ¢ mais valorizado, a prépria
existéncia se torna vazia. Logo, participar de um game em que a vida
nao é um valor que se sobressai aos riscos de perdé-la, parece opor-
tuno e convincente.

Interessante perceber que, em um jogo onde todos, menos o
vencedor final, vao morrer, o convivio com a realidade da finitude
em pouco espaco de tempo nao parece um problema aos partici-
pantes, nem se coloca o idoso nessa realidade de proximidade maior
com a finitude. Seu isolamento se compode porque a fragilidade do
corpo envelhecido se evidencia como problema para quem preten-
de se manter agil e vitorioso na competicao. Tal como os moribun-
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dos a espera da morte, os idosos trariam, desse modo, riscos ao
convivio saudavel entre os demais. Logo, os idosos seguem a mesma
logica de raciocinio; porque eles carregam consigo a possibilidade
da finitude.

(...) Como outros aspectos animais, a morte, tanto como
processo quanto como imagem mnemdonica, € empurra-
da mais e mais para os bastidores da vida social durante
o impulso civilizador. Para os préprios moribundos, isso
significa que eles também sao empurrados para os bas-
tidores, sao isolados (ELIAS, 2001, p.9).

A partir dai se torna nitido por que as pessoas tém tanta difi-
culdade em se identificarem como idosas, pois rejeitam se juntar
ao marco classificatério no qual estao os velhos e os moribundos.
A “desobediéncia” da velhice se explica porque o personagem 001
se mantém intacto ao longo das partidas, ainda que invisibilizado
pela questdo social. E uma producado que o estereotipa como fragil,
mas subverte a logica estético-narrativa de valorizacao da juventu-
de como forma de conquista e adequagao de destaque na sociedade.

Aqui ha duas comparacoes interessantes de serem apontadas
pela narrativa, neste diadlogo final entre o personagem idoso - men-
te que orquestra toda a dindmica do jogo - e o protagonista jovem.
Primeiramente, o Jogador 001 se compara a uma pessoa em situagao
de rua, que avista pela janela do leito do hospital. Diz que ninguém
percebe a existéncia daquela pessoa na calgada. Depois, revela o real
motivo de ter criado um jogo que envolve brincadeiras de criangas:
quer sentir mais uma vez a adrenalina que a juventude lhe propor-
cionou e que, ao longo do tempo, foi se esfalecendo. O Jogador 001
se coloca numa posicao de inferioridade, mais uma vez, detonando
uma velhice decadente e préxima de uma finitude que lhe limita de
vivenciar outras experiéncias (FIGURA 1). Resta-lhe, portanto, ape-
nas sentir mais uma vez a nostalgica sensagao de uma competicao.
Acredita que, quando crianga, todos jogam “pela vida ou pela morte”,
no sentido figurado. Aqui, no que acredita ser sua tltima oportuni-
dade, propds um jogo na mesma intengao, s6 que no sentido real.

Logo, se os jogos sao dominados por batalhas violentas entre
representacoes de individuos jovens, destemidos e valentes, uma fi-
gura idosa é totalmente arbitraria e deslocada da ocasido. Este per-
sonagem representado, portanto, tende a ser desobediente ao que
se espera, tanto quanto a uma opc¢ao estética quanto narrativa.



Figura 1 - O Jogador 001 é sempre representado como fraco, isolado e neces-
sitado da benevoléncia dos demais para que continue a vencer as partidas. Ao
final da temporada, num leito de hospital, ele revela ser o mentor do jogo.

Fonte: reproducao da Netflix
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DESIMPORTANCIA DE UMA IDOSA DIANTE DE UM CRIME

Em sua analise no A soliddo dos moribundos, Elias mostra como o
convivio do individuo com o outro e com a vida em sociedade ¢ pri-
mordial para sustentar o sentido da vida do homem moderno. O medo
pelo envelhecimento e, consequentemente pela proximidade com a
morte, surge da desvalorizagao da relacao com o outro, que dissolve-
ria os lacos de tudo o que importa para o individuo. O socidlogo ainda
destaca como o sentimento de exclusao gera a solidao. Em Clickbait,
a personagem Dawn Gleed nao chega a ser excluida da sociedade,
pois mantém uma vida profissional ativa. Contudo, sua vida cai numa
rotina bucdlica. Ao chegar em casa, Gleed nao recebe a atencao que
desejava do marido, que se atém a um trabalho por hobby na garagem,
passando suas noites isolado e deixando a companheira esquecida.
Assim, ao sentir-se solitaria, a personagem se vé desvalorizada na
relacao com o outro. Como descreve Elias (2001), a desvalorizagao
surge com o isolamento.

Claudia Rezende e Maria Claudia Coelho (2010) refletem sobre o
modo que algumas emogoes sao representadas como portadoras de
uma esséncia universal, a0 mesmo tempo que mostram como os sen-
timentos sao marcados por contextos socioculturais e historicos par-
ticulares. Para as pesquisadoras, existiram “regras socialmente defi-
nidas” para que o individuo se sinta solitario. Rezende e Coelho (2010,
p. 34) usam como exemplo a pratica de lazer aos sabados a noite, para
ilustrar o momento em que, nos centros urbanos, seria considerado
como ocasiao da sociabilidade. A falta de uma companhia e de lazer
geraria o sentimento de solidao, “validado pelo grupo social como
uma reagao emocional legitima diante da situagao concreta (...) e que
atesta a ‘normalidade’ do individuo” (2010, p. 34). As autoras destacam
a gramatica da solidao como regida por uma temporalidade “mar-
cada pelas oposigoes noite/dia, lazer/trabalho” (2010, p. 34). Este é
o caso da personagem da narrativa seriada aqui em analise. Dawn
Gleed sente suas noites solitarias com a auséncia de uma atividade e
de uma companbhia.

Aparentemente de forma inofensiva, sempre sorridente e presta-
tiva (Figura 2), a idosa vé na imagem do novo colega, um belo rapaz, a
oportunidade de experimentar ser desejada amorosamente e, mesmo
sendo no ambiente online, assume a identidade dele e passa a se re-
lacionar com mulheres mais jovens. E quando percebe sua sexualida-
de despertada novamente. A partir desse momento, nao so6 a relacao
com o outro - ainda que virtual - é retomada, como também a idosa
arruma uma atividade de lazer para suas noites.



Figura 2 - Dawn Gleed em seu trabalho, simpatica e sorridente.

Fonte: Reproducao da série

A solidao sentida por Dawn Gleed pode ser vista tanto no contetdo
a partir da relagao com o marido, mas também no formato, na estru-
tura da propria série. Ao seguir a loégica do género policial de esconder
a figura do criminoso para fazer seu desvendamento ao final gerando
a reviravolta da trama, a narrativa também mostra a desimportancia
da figura da idosa ao longo dos sete primeiros episédios. A aparicao de
Dawn Gleed ¢é feita de forma sutil ao longo da trama, sendo devidamen-
te explorada apenas no ultimo e derradeiro episodio. Aparentemente
Gleed nao é uma moribunda, usando o termo de Elias. Entretanto, se
percebe claramente como Gleed ¢é solitaria. E essa solidao vai acarre-
tar em consequéncias nefastas. Cabe assim a uma personagem idosa
trazer o questionamento de um isolamento cruel a todo individuo que,
como se sabe, necessita do convivio em sociedade para se fazer vivo.

A juncao de aspectos como envelhecimento, desigualdade social e
mudancas nas praticas sociais “relativas a convivéncia entre geragoes
aumenta a probabilidade de que as mulheres idosas e de todos os ni-
veis sociais venham a viver sozinhas” (NERI, 2001, p. 85). No caso de
Clickbait, o primeiro aspecto é o mais evidenciado para se justificar a
solidao da personagem e sua consequente tomada de decisoes. Gleed
nao vive sozinha fisicamente, pois se evidencia de que é casada, mas
se sente sozinha. E este sentimento que a impulsiona a viver uma “vida
paralela” e virtual.
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COMPARATIVOS E SIMILARIDADES

Apés uma apresentacao inicial dos principais competidores do
jogo, a linha narrativa de Round 6 segue de forma linear para que se
acompanhe a luta pela sobrevivéncia a cada nova competi¢ao pro-
posta. Ja no 2° episédio, apés uma tentativa de rebeliao para boico-
tar a competicao, todos devem decidir, por meio de uma votagao, se
continuam no jogo. E justamente o Jogador 001 (ou Oh II-nam) quem
tem que desempatar o placar final. Numa das cenas, ele ¢ isolado no
campo de provas, mostrando o quanto sua opiniao diverge de todas
as demais, sendo uma figura dessoante do grupo - bem mais jovem.
Ele opta para que se cancele a disputa, como forma de tumultuar o
grupo. Dessa forma, os participantes sao “devolvidos” aos seus locais
de origem para, num outro momento, voltarem por contra propria ao
local do jogo. Surge uma cena de flashback na qual o Jogador 001 fala
com o protagonista, o personagem Seong Gi-hun: “Meu médico falou
que eu tenho um carocgo na cabeca. E que é fatal, tumor cerebral”. Essa
informacao da a tnica pista de que pode haver algo além que o motive
a estar entre os demais, porém so voltara a ser trabalhada no @ltimo
episédio. Neste momento, a fala inicial a respeito da doenga permite
supor uma fragilidade fisica incontestavel do personagem que, além
da aparéncia fisica, assume um tumor no cérebro como forma de jus-
tificar sua aparente vagarosidade nas provas que se seguem.

No episodio 5, o Jogador 001 parece deitado em sua cama, sem
forgas para levantar, esta com febre. Os guardas que ajudam a impor
as regras dos jogos se aproximam e fazem com que todos se levan-
tem. Seong Gi-hun defende o Jogador 001, quando um dos guardas se
aproxima lhe apontando a arma, e diz: “Pega leve porque ele t4 muito
doente”. E um reforgo narrativo para a figura do personagem, sempre
marcado por uma fragilidade incontestavel. Ainda assim, o Jogador
001 segue na competicao, enquanto outros tantos tombam com a
vida. No episodio 6, um novo jogo € realizado entre os competidores,
dessa vez em duplas. O Jogador 001 € o ltimo a ser escolhido, se
tornando a tnica opgao de Seong Gi-hun. Ele se aproxima do jovem
amigo, mas Seong Gi-hun ja tenta convencé-lo de imediato a nao o
aceitar como dupla. Para sua surpresa, o Jogador 001 quer apenas lhe
entregar uma jaqueta para se proteger. Seong Gi-hun se afasta e pro-
cura uma dupla combativel, mas ao perceber o isolamento do Jogador
001, ele retorna e lhe estica a mao como forma de selar uma improva-
vel parceria. Para sorte de ambos, o jogo ¢ de bolinhas de gude. Nos
episoddios 7 e 8, o Jogador 001 praticamente nao aparece. No tltimo
episodio, Seong Gi-hun, apos ganhar a competicao final e ser o tinico
sobrevivente, descobre entao que o Jogador 001 na verdade ¢ o orga-



nizador de todo o jogo que movimentou sua vida nos ultimos meses,
sendo o responsavel por orquestrar a disputa. O idoso esta num leito
do hospital quando recebe a visita de seu companheiro de partida.

A série apresenta, assim, a representacao de uma velhice que as-
semelha idosos e doentes, como traz Elias (2001), mas também nos
faz questionar o recurso do plot twist escolhido para se concentrar
justamente na figura do idoso. E ele o elemento surpresa que desen-
cadeia o desfecho da série, por nao se imaginar que caberia logo a
uma pessoa idosa a capacidade de orquestrar, ainda que de forma
ardilosa, uma competicao como a que se presenciou.

A partir do que Elias (2001) fala sobre o isolamento naturalizado
na vida dos idosos e das micropoliticas das emocdes explicadas por
Lutz e Abu-Lughod (1990), podemos entender a similaridade nar-
rativa de Round 6 com Clickbait - ainda que sejam narrativas bem
diferentes. A proximidade estd na escolha pela reviravolta de sen-
timentos em personagens idosos. Em Clickbait, Gleed se utiliza do
catfish para se sentir desejada e, mesmo usando a imagem ficticia de
outra pessoa, vé sua vida revigorada ao ter novamente a vida sexual
e social (mesmo que online e falsa) ativa. Gleed volta a se sentir feliz
e, inclusive, procura o marido na cama. Isso porque ela passa da
solidao ao prazer, despercebendo que além do crime de identidade
ideologica, ela também seria propulsora de outro crime: o conquis-
tador Nick, personagem que ela cria utilizando fotos de um colega
real, ganha dimensao para pessoas vulneraveis, como Sarah Burton
(interpretada por Taylor Ferguson). Sarah acaba tirando a propria
vida quando o “falso” Nick lhe rejeita, o que culmina na vinganca
fatidica do irmao de Sarah. Ao fim do mistério policial, tendo sua
identidade revelada, Dawn Gleed e o marido mostram a ambigui-
dade do individuo que pode cometer delitos para se proteger de si
mesmo, da solidao que enfrenta e da invisibilidade social imposta a
determinados grupos. E o que Beauvoir (1972, p. 1-3), em clara con-
sonancia com Elias, intitula como uma “conspiragao de siléncio des-
tinada a esconder a criminalidade social relativa a marginalizacao
do idoso” No momento da apreensao policial, Gleed vé seu marido
tirar a propria vida e, além do sofrimento com a perda de quem era
sua companhia, também ¢ levada ao castigo da solidao forcada: a da
cela da prisao.

A solidao na velhice é, desse modo, o “motor” que move a agao
que desencadeia toda a trama em questao. Isso se evidencia na cena
em que o companheiro descobre a vida paralela que Gleed leva na
internet. Ao interroga-la, o marido quer saber se ha algum tipo de
sentimento ou desejo sexual naquele tipo de experiéncia.
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Nessa analise comparativa entre ambas as produgoes audiovi-
suais, percebe-se como a retragao da solidao dos idosos pode acar-
retar numa fraqueza que acoberta as tramas seriadas. Ou seja, a S0~
lidao da velhice é utilizada como desfecho da solucao de um crime
impensavel (no caso de Clickbait) ou o motivo de um jogo sangrento
(no caso de Round 6). Ninguém suporia que, por tras do assassinato
do jovem professor, estaria uma pessoa idosa que nao mediu esforcos
para conter sua solidao. Isso porque, como ja exposto, o idoso é devi-
damente posto numa categoria isolada, desimportante e fora do eixo
central do convivio social. A ele nao importa o que regem as agoes,
porque dele ndo vém as novidades. E um ser moribundo, apenas a
espera da morte. Assim como ninguém supde que um fragil senhor de
cabelos brancos poderia ser o mentor de um jogo astuto que executa
0s que nao forem bem nas provas.

Os idosos sao, desse modo, elementos narrativos que, por serem
invisiveis na atividade social, exercem perfeitamente o “crime perfei-
to” nas produgdes. Nao levantam qualquer suspeita.

CONSIDERAGOES FINAIS

O personagem idoso é aqui compreendido como uma representa-
¢ao de desobediéncia estético-narrativa, por se coloca-la numa po-
sicao central inimaginavel para as relagdes sociais vigentes. Sendo a
velhice uma categoria socialmente construida, ela ¢ compreendida
na sua forma de improdutividade e incapacidade de gerar dividendos
aos que com ela convivem.

Esta argumentacgao fica nitida ao longo das séries Round 6 e Cli-
ckbait. Mas sao os momentos finais de ambas as narrativas que guar-
dam reviravoltas capazes de reposiciona-la, a ponto de desobedecer
a logica entdao construida anteriormente, promovendo-a como um
fator disruptivo de surpresa em sua reinterpretagao. Por fim, também
diante dos avancos comunicacionais permitidos por novas tecnolo-
gias, a solidao € um componente que precisa ser trabalhado em dife-
rentes aspectos socioculturais, dentro do recorte etario.

Arepresentacao de uma pessoa envelhecida, associada a uma vul-
nerabilidade reforcada ao longo de toda a narrativa, s6 é disruptiva
quando se percebe seu contexto de atuacao: nao é uma velhice apa-
tica e passiva, como se supunha; mas uma velhice que age e organiza
toda a agao, na loégica de um game.
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CULTURA DE FAS E PRODUGAO CRIATIVA SOBRE A
TELENOVELA CLUB 57 NO YOUTUBE

Leony Lima
Larissa Nascimento Lopes de Oliveira
Gabriela Borges

CULTURA DE FAS E TELENOVELA

Este trabalho pretende, a partir de um estudo de caso da pro-
ducao criativa sobre Club 57 (Nickelodeon, 2019-2021), relacionar os
conceitos da cultura participativa e da cultura de fas no contexto da
telenovela latino-americana infantojuvenil. Para tanto, realizou-se
um monitoramento e mapeamento das praticas do fandom dos Clu-
bers no YouTube durante a semana de estreia da segunda temporada,
exibida em junho de 2021, a fim de estabelecer, além do panorama de
diversidade de contetidos produzidos, os possiveis diadlogos entre a
ficcao televisiva e a producao de fas no ambiente digital.

A telenovela, desde sua génese em nosso pais, pauta as conversas
domésticas, debates sociais, ocupa espaco na imprensa, na midia e no
nosso cotidiano. Tendo em vista o contexto de convergéncia que vi-
venciamos, muitas destas conversas sao amplificadas a partir do uso
das tecnologias. Lopes (2009, p. 29) aponta que:

os telespectadores se sentem participantes das novelas e
mobilizam informacodes que circulam em torno deles no
seu cotidiano. As relacoes do publico com as novelas sao
mediadas por uma variedade de institui¢oes, pesquisas
de audiéncia, relacdes pessoais, contatos diretos com
autores, além da imprensa e da midia especializada e,
mais recentemente, através da internet.
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Segundo Fechine (2014, p. 7), “a digitalizacao e a convergéncia
de meios tém provocado reconfiguracoes significativas na industria
televisiva” Ha cada vez mais formas diferentes para consumir-se a
ficcao televisiva. A autora ainda aponta o conceito de uma chamada
“televisao transmidia”, que se refere a uma légica de producao, dis-
tribuicao e consumo de contetdos, apoiada nas propriedades técni-
co-expressivas das midias digitais e na possibilidade de uma maior
participagao do telespectador. Para ela, “o envolvimento do espec-
tador €, a um s6 tempo, uma condi¢ao e também o objetivo das ex-
periéncias de transmidiacao que temos analisado na ficgao televisiva
brasileira” (FECHINE, 2014, p. 7).

De acordo com Borges e Sigiliano (2021, p. 2), entende-se que,
contemporaneamente,

as narrativas passam a ser produzidas para diferentes
midias a fim de circularem entre estas plataformas.
Isto modifica a experiéncia estética dos telespectado-
res interagentes, que passam a fruir as obras de modo
diferenciado, sendo incitados a engajarem-se e a re-
sponderem aos estimulos, muitas vezes, por meio da
producao criativa.

Este engajamento e envolvimento ¢ entendido por Jenkins (2006)
como uma cultura participativa, ou seja, um fendmeno no qual ha cria-
¢ao e compartilhamento de contetido entre os consumidores de mi-
dia, motivados por uma crenca de que as suas contribui¢ées importam
para os outros. Nesse processo de compartilhamento, seja online ou
offline, os participantes sao munidos de algum grau de conexao social
com os outros, o que pode estimular agoes e engajamentos civicos.
Jenkins (2008) ainda afirma que ela é movida por uma inteligéncia co-
letiva, que constr6i um acervo comum e em rede, a partir da doacao
que cada um faz do seu proprio conhecimento e experiéncia.

E a partir do momento em que o telespectador passa a
se envolver emocionalmente com a trama e a criar lacos
profundos com a ficgao que ele se torna um verdadeiro
fa. Esse fa tendera a explorar ao maximo aquilo que a
producido oferece, conhecera bem os personagens e o
rumo de suas histérias (LOPES et al., 2015, p. 18).

Retomando Jenkins (2008), o termo “fa” refere-se ao individuo que
tem uma relagao passional e de profunda admiracao por algo, como
uma franquia de midia, um filme, uma histéria em quadrinhos, ou por
uma pessoa publica como atores, atrizes e cantores. No caso das fic-
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¢oes televisivas, o fa seria aquele telespectador avido que conhece e
explora profundamente o universo ficcional. Neste cenario, ele as-
sume também este papel de produtor “ao perceber que os sentidos
oferecidos pelos recursos ficcionais da trama podem ser ampliados,
seja a partir de suas experiéncias pessoais, seja a partir de experién-
cias compartilhadas em comunidades de fas ou redes sociais” (LOPES
et al., 2015, p. 18).

E neste panorama da cultura participativa que o publico ganha po-
der e passa a participar intimamente deste modo de fazer cultura. Fas
de qualquer produto audiovisual midiatico podem “capturar amostras
de video ou audio, resumir episodios, discutir roteiros, criar fanfic-
tions, participar de debates, gravar suas proprias trilhas sonoras, fazer
seus proprios filmes - e distribuir tudo isso ao mundo inteiro pela in-
ternet” (JENKINS, 2008, p. 44). Martin (2014) afirma que o publico avido
cria repositorios colaborativos, tais como sites especializados, foruns e
wikis com informacdes detalhadas sobre o universo ficcional.

Em suma, o conceito de fa esta sempre associado a algum tipo
de consumo ativo, o engajamento dos fas consiste em varias formas
de intervencao sobre aquilo que consomem e em distintos graus de
envolvimento com os contetdos. No ambito da telenovela, Lopes et
al. (2011) conduzem uma tipificacao dos telespectadores e fas de tele-
novela a partir de um estudo exploratério sobre Passione (TV Globo,
2010) realizado nas redes sociais da época (a saber, Twitter, Orkut,
YouTube, Facebook, blogs, grupos de discussao, foruns e Wikipédia) e
traduzida no diagrama reproduzido a seguir.

Figura 01 - Tipos de engajamento dos telespectadores de Passione nas
redes sociais

Curadores:
editam, moderam, influenciam.
Produtores:
publicam, mantém, criam.
Comentadores:
avaliam, comentam, participam.
Compartilhadores:
divulgam, entre pares.
Espectadores:
u'i.\.‘\j*'!“"”L Il't'ln. ouvem.

Fonte: Lopes et al. (2011)
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Nesta gradacao, os fas-curadores da ficgao televisiva brasileira
ocupam o espago mais alto da piramide, por seu engajamento ele-
vado e influéncia em relagao aos outros estratos. “Sao fas-curadores
pessoas que se tornaram moderadores de comunidades, organizado-
res de listas de discussao, autores de blogs ou fan pages sobre ficgao
televisiva, criadores de webséries no YouTube, que atrairam a partici-
pacgao de outros fas na internet” (LOPES et al., 2015, p. 23).

Atualmente, muito impulsionado por inimeras investidas trans-
midiaticas, inclusive nas telenovelas, os fas se deparam com um cam-
po vasto para explorar informagdes, compartilhar contetidos e pro-
duzir materiais sobre essas historias que fluem pelos meios. A riqueza
de informacoes e a complexidade de elementos que as formam soli-
cita do publico um trabalho enciclopédico que extrapola os limites,
inclusive, das plataformas (MURRAY, 2003).

Um dos impactos da cultura de convergéncia no fandom
¢ que os produtores de midia agora estao engajados na
narrativa transmidia em que as historias se desdobram
em multiplas plataformas de midia. Pela facilidade de
produzir mais informacgdes do que qualquer fa pode as-
similar, o fandom digital é cada vez mais um processo
coletivo, embora um tanto impessoal, no qual os fas se
retnem para criar uma experiéncia mais rica (LANIER;
FOWLER, 2013, p. 288).

A partir desta perspectiva, entende-se que nao ha como dissociar
a cultura participativa do fandom, pois, a partir da interatividade digi-
tal, os fas compartilham interesses e contetidos sobre um determinado
programa de TV ou personagem especifico. Quando falamos em fan-
dom, o que esta em questao nao é apenas o comportamento individual
de um fa, mas a experiéncia coletiva de consumo de midia em torno
de um determinado objeto. Sendo assim, para Jenkins (2015), esta é
uma das manifestacoes mais representativas da cultura participativa.
A cultura fandom foi a forma que os fas encontraram para expressar
interesse, pensamentos e visdes sobre um produto midiatico.

Por ser uma obra aberta, que perdura meses no ar, autores de
novelas defendem seus telespectadores como receptores ativos, por
isso, buscam cada vez mais criar uma trama préxima da realidade
para promover um engajamento com o publico e, ao longo da exibi-
¢ao, também tém a oportunidade de realizar ajustes para que a au-
diéncia seja contemplada em seus desejos (LOPES, 2009).

Nesse meio, diversos fas de telenovela se mobilizam ativamente.
Mittell (2012) e Jenkins (2015) apontam que producoes de fas sao “pa-



ratextos’, isto ¢, artefatos culturais que existem na relacao com ou-
tros produtos. Na visao de Torreglosa e Jesus (2012, p. 8), a telenovela
atua como uma matéria-prima a partir da qual o fa altera, converte,
antecipa, contextualiza e ironiza, abrindo espaco, por exemplo, para
a criagao de fanfics, género textual onde fas criam e recriam historias
a partir de personagens ja existentes na cultura popular e midiatica.
O que ¢ ainda mais potencializado quando o fa tem oportunidade de
reassistir o produto nos mais diversos suportes, como existem hoje.
Compreende-se, assim, que fas sdao criadores de contetdo a
partir do seu engajamento com um produto cultural e sua dedicacao
na criagao de contetdos (MITTEL, 2012). Até meados da década de
1990, os recursos de producao, divulgacao e compartilhamento se
restringiam a televisdo, ao radio e as revistas. Mas com a internet,
o barateamento de tecnologias no geral e o surgimento das redes
sociais e plataformas digitais, a produgao de material proprio dos fas
se tornou mais viavel, facil, democratica e com maior alcance, sendo
possivel de ser realizada, principalmente, por criangas e adolescentes.

ATELENOVELA CLUB 57

O produto midiatico do qual partem as reflexdes desta pesquisa
¢ a telenovela Club 57 (Nickelodeon, 2019-2021), produzida pelo canal
por assinatura Nickelodeon para a América Latina e Brasil. Dividida
em duas temporadas, contou com 120 episodios de 45 minutos cada.
Sua primeira temporada foi gravada na Viacom International Studios,
em Miami, na Florida, com ideia original e roteiro da equatoriana Ca-
tharina Ledeboer e elenco de diversos paises latino. Esta temporada,
coproduzida com investimentos do Rainbow Group, da Italia, foi exi-
bida entre 6 de maio a 26 de julho de 2019 as 19h em todo o sinal lati-
no-americano e brasileiro da Nickelodeon. A segunda temporada foi
filmada em Bogota, na Colémbia, em parceria com a produtora local
Televideo Mediapro, desta vez sem a presenc¢a do Rainbow Group, e,
devido a pandemia de covid-19, que impactou seu processo de pro-
ducao e finalizacao, sua exibicao foi dividida em duas partes, sendo
a primeira transmitida entre 14 de junho e 23 de julho de 2021 e a se-
gunda entre 13 de setembro e 22 de outubro de 2021.

Na televisao por assinatura, a telenovela destacou-se em audién-
cia e repercussao na América Latina (CLUB 57 ES UN EXITO POR NI-
CKELODEON EN LATAM, 2019). £ o décimo quarto titulo produzido
para o publico infantojuvenil latino-americano desde 2008, quando o
canal ingressou no modelo de produgao de telenovelas originais em
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parceria com diversos paises da América do Sul e do Norte. No Brasil,
a telenovela também foi exibida em sinal aberto pela TV Cultura entre
5 de fevereiro e 28 de abril de 2020, no horario das 19 horas. Repri-
sada diversas vezes na TV por assinatura pela propria Nickelodeon,
contou com dublagem brasileira realizada pelo estidio Som de Vera
Cruz. No streaming, fez parte do catalogo dos servigos NickPlay, Ne-
tflix e Paramount+.

Club 57 € uma novela de ficgao-cientifica musical que se passa,
em grande parte na década de 1950, retratando a historia de amor en-
tre o passado e o presente entre Eva (Evaluna Montaner) e JJ (Riccar-
do Frascari). Na narrativa, a protagonista Eva, de 14 anos, apaixonada
pela ciéncia, acidentalmente viaja no tempo e acaba parando em 1957
junto com seu irmao Rubén (Sebastian Silva), no meio do programa
de TV “Club 57", e atrapalhando a apresentagao solo de Vero (Carolina
Mestrovic). Nos bastidores deste show, o mais popular da época, Eva
se apaixona por JJ, imigrante italiano que joga basquete no time da
escola Cristovao Colombo e vive com a mae e a irma em Manzanares.
A partir desse momento, as atitudes de Eva e Rubén provocam um
efeito borboleta que ameaca perturbar a vida dos irmaos de forma
permanente. Porém, os Guardioes do Tempo, determinados a res-
taurar a ordem nas linhas temporais, enviam o aprendiz de guardiao
Aurek (Martin Barba) para resolver a situagao e trazer de volta os dois
irmaos aos dias atuais.

A segunda fase trata novamente das viagens de Eva e Rubén, desta
vez entre 1957 e 1987, periodo em que os Guardioes do Caos, esquadrao
inimigo dos Guardides do Tempo, liderado por Nero (Johann Vera) e
Cecilia (Carolina Angarita) criam uma realidade alternativa para apri-
sionar JJ e Urso (Gabo Lopez). Eva é convocada por Vero e Mercedes
(Fefi Oliveira) que viajam no tempo para solicitar sua ajuda. No desen-
rolar da temporada, Eva e Rubén descobrem que os Guardides do Caos
criaram copias de seus amigos de 1957 e lhes deram personalidades
alteradas, bem como recriaram a época de 1987 num dispositivo vir-
tual. No falso 1987, JJ € um apresentador egocéntrico da MTV, ao con-
trario do doce italiano que Eva conheceu. O mundo alternativo criado
por Nero também apresenta diversas falhas, colocando em risco a vida
dos personagens verdadeiros que entraram nesta matrix. Ao mesmo
tempo, a central dos Guardides do Tempo tem que lidar com o treina-
mento de novos membros e a invasao por espioes e membros da alian-
ca rebelde. No entanto, Tiago (Santiago Achaga), um colega de escola
rebelde do presente de Eva desenvolveu uma tecnologia propria para
viajar no espaco-tempo, a partir de um dispositivo chamado Cronos, e
¢ este o Uinico que pode ajudar Eva a salvar JJ sem quebrar a dimensao



espaco-temporal e causar o caos no universo. Porém, o caos no seu
universo particular é instaurado no momento em que Tiago demonstra
estar apaixonado por ela. Esta temporada é marcada pelas mudancas
de tempo-espaco dos personagens entre épocas e realidades alterna-
tivas, novos amores e conflitos adolescentes.

YOUTUBE NA CULTURA PARTICIPATIVA

Herrero-Diz et al (2017) afirma que os fas tém uma predisposicao
a explorar as tecnologias e, principalmente, as redes sociais digitais,
de maneira pertinente, esmiucando todas as suas potencialidades,
mobilizando-se para reunir informacoes relevantes do universo fic-
cional e explorando de modo significativo as potencialidades da ar-
quitetura operacional das plataformas.

Criado em 2005, o YouTube destaca-se por configurar um espaco
de compartilhamento e cocriacao de videos, que engloba desde os
amadores, atualmente denominados youtubers, aos grandes produto-
res de contetdo e entretenimento, como emissoras de TV e gravado-
ras de musica. Embora o YouTube tenha sido desenvolvido com foco
no contetido gerado por usuarios, ¢ uma plataforma com recursos de
sites de rede social. “Cada um desses participantes chega ao YouTube
com seus propositos e objetivos e 0 modelam coletivamente como
um sistema cultural dindmico: o YouTube é um site de cultura parti-
cipativa” (BURGESS; GREEN, 2009, p. 14)

Como rede social, Strangelove (2010) observa a experiéncia da au-
diéncia no YouTube a partir de uma natureza conversacional, ja que
existem diversas formas de interacao que se desenrolam ao assistir-
-se determinado conteudo, seja nos comentarios, na aba Comunida-
de de cada canal em forma de texto ou a partir do uso de botdes de
curtir ou nao curtir, inscrever-se ou desinscrever-se. Coruja e Coca
(2017, p. 122) salientam que “o YouTube € mais do que um lugar de en-
tretenimento, é um lugar de diadlogo - um dialogo que, muitas vezes,
comega pelo entretenimento”.

O slogan “Broadcast yourself”, utilizado atualmente demonstra a
intencao do YouTube em se afirmar como uma plataforma dedicada
a expressao pessoal de um publico amador que é, a0 mesmo tempo,
audiéncia e produtor de contetdo.

Apesar de ser um territorio fértil para a diversidade de discur-
sos e para a pluralidade da comunicacao, o YouTube tem como base
o trabalho, em grande parte, gratuito de diversos usuarios, grande
parte youtubers, que fomentam a plataforma. Tomé (2021, p. 55-56)
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define o youtuber como “essencialmente, alguém que pode dizer; seja
para criticar, opinar, informar, educar, dar dicas... Independente do
contetdo, é um usuario da plataforma que possui a possibilidade do
dizer” Na visao de Coruja e Coca (2017, p. 123),

os youtubers, os usuarios que geram contetido dentro do
YouTube, produzindo videos, se encontram numa area
ainda mais nebulosa, ja que sdo, a0 mesmo tempo, peca
fundamental da engrenagem da plataforma, sem fazer-
em diretamente parte da empresa para quem geram nao
s6 lucro, mas reconhecimento, e eles proprios benefi-
ciarios do trabalho de outros, os fas.

E possivel obter rendimento financeiro sendo youtuber, porém
demanda do usuario uma série de requisitos, como um namero mi-
nimo de mil inscritos, tempo total de visualizacdes dos videos acima
de quatro mil horas nos dltimos dozes meses e dez mil visualizacoes
totais no contetdo ja disponivel no canal.

Apesar de, em sua génese, a plataforma buscar a participacao
individual, os usuarios subverteram tal l6gica para o estimulo a
criatividade coletiva e numa articulagao do espirito de comunidade.
Logo isso, foi apropriado pela empresa, hoje pertencente ao Google,
dominante também dos buscadores. O senso de comunidade, como
afirma Djick (2013, p. 12), passou a fazer parte do discurso do Goo-
gle, apds a aquisicao do YouTube, e essas relagdes sociais significa-
tivas, se tornaram parte central do plano de negocios.

MAPEAMENTO DA PRODUGAO CRIATIVA SOBRE CLUB 57 NO
YOUTUBE

O ato de compartilhar um contetdo, seja ele comercial ou ama-
dor, produzido por grandes empresas ou gravado por smartphones,
€ o que dita o valor de um video, dentro da légica da circulacao que
o modelo da cultura participativa propicia (CORUJA; COCA, 2017, p.
125). Nesse sentido, o YouTube se torna parte fundamental do ecos-
sistema digital da Nickelodeon. Desde que a plataforma de strea-
ming NickPlay (exclusiva do canal) foi descontinuada pela Viacom,
num projeto de priorizar o Paramount+, plataforma que agregaria
todos as marcas do conglomerado, a rede social tornou-se palco de
pré-estreias, contetidos transmidia e transmissoes ao vivo.



Em relagao a Club 57, a segunda temporada teve a pré-estreia do
primeiro capitulo disponibilizada no YouTube, de forma gratuita aos
inscritos dos canais Nickelodeon en Espafol e Nickelodeon em Por-
tugués, em 11 de junho de 2021, trés dias antes da estreia oficial na
televisao por assinatura, apos expressivos nameros terem sido alcan-
cados nos videos da primeira temporada. Podemos citar como exem-
plo o videoclipe da musica Ladrona!, em julho de 2022, acumulava 148
milhoes de visualizacoes.

Neste artigo, utilizamos como base para o mapeamento, um re-
corte da pesquisa de Mestrado intitulada “Competéncia midiatica e
teledramaturgia infantojuvenil: analise da producao criativa sobre
Club 57 no YouTube”, orientado pela Prof®. Dr?. Gabriela Borges, na
qual estudam-se dimensoes da competéncia midiatica presente nas
producdes de fas, em especifico o publico infantojuvenil, sobre a
telenovela.

Nesta pesquisa realizou-se um um monitoramento de publica-
¢oes de videos no YouTube durante a exibigao da 2* temporada da
telenovela, em um periodo que compreendeu as datas entre 14 de
junho a 25 de julho de 2021 e 13 de setembro a 24 de outubro de 2021.
Com auxilio da ferramenta de busca nativa do YouTube e a extensao
de captura de tela completa GoFullPage?, disponivel para utilizagao
no navegador Google Chrome, diariamente as 20h, durante junho
e julho e 21h30, em setembro e outubro, capturamos as ultimas 24
horas de publicacao no YouTube de forma decrescente.

Neste artigo selecionamos o periodo de 13 a 19 de junho de 2021,
semana que ocorreu a estreia da 2® temporada da telenovela, em
que identificamos os maiores picos diarios de publicagao de con-
tetdo na plataforma. As configuracdes utilizadas para realizacao da
coleta foram: na categoria “Data de upload” foi selecionada a opgao
“Hoje” (a qual retorna os resultados publicados nas Gltimas 24 horas);
em “Tipo” selecionou-se a opgao “Video”; nas opgoes “Duracao” e
“Caracteristicas”, nada foi marcado; e na “Ordenacao”, foi escolhido
“Data de envio” a fim de obtermos a ordem cronoldgica de publica-
¢ao. A extensao permitiu a captura da tela de busca completa em um
arquivo PDF com titulo, descricao curta, duragao e miniatura dos
videos de cada dia.

1 Disponivel em: <https: //www.youtube.com/watch?v=TvZsmlkr8mk>. Acesso em: 01
jul. 2022.

2 Disponivel em: <https://chrome.google.com/webstore/detail /gofullpage-full-pa-
ge-scre/fdpohaocaechififmbbbbbknoalclacl>. Acesso em: 20 dez. 2022.
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Figura 02 - Recorte da pagina de busca do YouTube e exemplos de resulta-
dos encontrados
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Fonte: YouTube (2022)
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No monitoramento, realizado diariamente as 20h (horario de Bra-
silia € que marcava o inicio da exibi¢ao dos capitulos no canal de te-
levisao da Nickelodeon), um total de 971 videos foram registrados no
periodo. Sendo o maior pico, de 199 publicagdes, na terca-feira, dia
15 de junho, data subsequente a estreia oficial da telenovela. Como
demonstrado no grafico abaixo, durante a semana, de quarta a sexta-
-feira, os niveis de publicacao se estabilizaram na faixa de 160 videos
diarios, com declinio no sabado, dia 19, com 99 videos publicados.
Todo o material coletado foi produzido em lingua espanhola ou por-
tuguesa, uma vez que estes foram os territorios de exibicao da trama.

Figura 03 - Quantitativo de videos sobre Club 57 publicados no YouTube

Videos sobre Club 57 publicados no YouTube

199

159 161
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Fonte: Elaborado pelos autores (2022)

Em relagao aos contetidos compartilhados pelo fandom dos Clu-
bers, categorizamos manualmente esta producgao criativa em alguns
contextos recorrentes com base nas informacoes disponiveis pela
ferramenta de busca: titulo, descrigao curta, duracao e miniatura. No
grafico abaixo é possivel visualizar um resumo das principais catego-
rias e suas respectivas porcentagens na amostragem.
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Figura 04 - Categorizacao em tipos de contetdo

Tipos de contetido
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n Tipos de conteddo

Fonte: Elaborado pelos autores (2022)

Tipo de contetdo mais presente, os trechos curtos gravados da
telenovela (“cortes”), aparecem na mesma recorréncia do comparti-
lhamento ilegal de capitulos. Uma vez que nao ha plataforma oficial
que possibilite a visualizacao posterior da integra ou de cenas espe-
cificas, muitos fas gravam a exibicao na TV e disponibilizam em plata-
formas gratuitas como Google Drive e OneDrive, divulgando apenas
o link no YouTube, ja que este detecta infragoes de direitos autorais e
remove videos ou canais com base no algoritmo chamado ContentID.

Assim como a gravagao de capitulos, as chamadas e videos pro-
mocionais oficiais sao enormemente compartilhados, ja que o fa
se sente compelido a divulgar o objeto de sua paixao para o maior
numero de pessoas possivel. As chamadas contém linguagem atrativa
e pequenos spoilers do proximo capitulo, podendo, assim, angariar
novos telespectadores. Neste caso, a Nickelodeon e o YouTube nao
bloqueiam ou excluem este material, assim como a repostagem de
contetdo oficial, que seriam os conteudos ja publicados pela Nicke-
lodeon em redes como Facebook, TikTok e Instagram.

Os videos que abordam curiosidades também estao no mesmo ni-
vel de compartilhamento. Geralmente, tém sua estética semelhante a



um slideshow, podendo ou nao conter locugao, tematizando o enredo
da trama, seus bastidores, contexto de producao ou vida pessoal do
elenco. Na mesma estética, os videos de jogos e brincadeiras buscam
testar o conhecimento dos fas por meio de quizzes.

Parte importante da telenovela, a questao musical aparece em se-
guida: muitas criancas e adolescentes utilizam as musicas de Club 57
para mostrar seu talento ou aptidao na musica realizando covers.

Alguns fas sao especializados em analisar e trazer teorias sobre
os possiveis desdobramentos da telenovela, sendo assim, a catego-
ria “Analise” aparece no mesmo patamar de “Reacao” onde o teles-
pectador grava, em tempo real, suas reacoes sobre o capitulo. Tal
agao, que ¢ fortemente empregada por youtubers no langamento de
videoclipes, geralmente acontece em capitulos importantes das te-
lenovelas e séries.

Também foram coletados diversos videos em que, com o smar-
tphone, filma-se trechos da telenovela sendo exibida na tela da tele-
visao do fa. Geralmente sao videos de poucos segundos, na mesma
logica de um story do Instagram, que se limita a 15 segundos.

As apresentacdes animadas, letras de musica e traducdes de letra
para o portugués sao tipos de videos onde os fas compartilham fotos
e suas musicas favoritas. A postagem de fotos e musicas completas é
permitida, porém a monetizagao é revertida aos produtores originais.
Existem fas que se ligam fortemente com atores e atrizes do elenco,
salvando de forma assidua os contetidos compartilhados por eles em
suas redes pessoais e repostando no YouTube de forma compilada
em videos longos.

Numa acao de ajuda mutua, os fas realizam videos tutoriais que
abordam, principalmente, sites e aplicativos que possibilitam assistir
o canal Nickelodeon ao vivo. A assisténcia sincrona possibilita que
outras redes, como o Twitter, alcancem certos niveis de conversagao
(BORGES; SIGILIANO, 2021).

Por se tratarem de videos mais elaborados, as lives onde fas
youtubers comentam o capitulo, vlogs onde comenta-se da estéti-
ca, moda, cultura dos anos 50 e 80 e videos onde compartilham-se
spoilers aparecem com producao de poucos canais, ja que demandam
pesquisa, melhor traquejo com a arquitetura informacional do You-
Tube e edicao de videos e imagens.

Os videos falsos sao aqueles nos quais a miniatura e o titulo es-
tao relacionados a Club 57, porém o audiovisual em si trata de outro
assunto. Em outros casos, é apenas uma tela preta ou genérica. Esta
pode configurar uma estratégia para alcance das visualizagoes mini-
mas, requisito para monetizagao de canais no YouTube.
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Em ultimo nivel, temos a presenca de videos onde criangas dan-
cam as musicas da telenovela e encenam com seus brinquedos his-
térias com os personagens. Também ha remixes onde misturam-se
personalidades do universo infantojuvenil como a animacao Miracu-
lous — As aventuras de Ladybug e CatNoir (Zagtoon, 2015-atual) com
Club 57 intercalando cenas ou utilizando musicas de um ou de outro.
Por fim, as fancams, fendmeno muito presente no Twitter, onde os
fas elegem um personagem para exaltar caracteristicas a partir de
uma colagem de cenas da telenovela e outros baixados das redes so-
ciais, com velocidade mais acelerada que a de um videoclipe, geral-
mente com musicas em alta em aplicativos de musica como Spotify e
de videos curtos TikTok.

CONSIDERAGOES FINAIS

A partir do monitoramento realizado tendo como objeto a pro-
ducao criativa sobre Club 57, é possivel perceber que a telenovela,
como formato, segue engajando publicos de diversas idades. Neste
caso, em especifico, o publico infantojuvenil é peca fundamental na
perpetuacao da producao em outras plataformas. Nesse sentido, os
fas dedicam-se a produzir contetdos proprios ou remixados tornan-
do-se importante para a industria midiatica.

Jenkins (2008) afirma que ao invés de falar de produtores e con-
sumidores midiaticos como termos separados, podemos definir os
telespectadores como participantes que interagem uns com 0s ou-
tros de acordo com novas regras. A cultura participativa enxerga os
consumidores de midia como possiveis participantes que interagem
para formar novos contetidos. Nesse sentido, esses fas tendem a ser
consumidores que também produzem, leitores que também escre-
vem e espectadores que também participam (JENKINS, 2015).

A diversidade de tipos de contetido presentes no monitoramento
realizado no YouTube demonstra uma produgao criativa que abrange
dos niveis mais simples, como a filmagem da tela da TV com a came-
ra do celular, aos mais avangados como a produgao de lives e vlogs
abordando tematicas subjetivas na telenovela. E, ainda, visualizamos
no panorama, uma capacidade de relacionar o produto midiatico com
o contexto produtivo e outros produtos presentes na contempora-
neidade, um engajamento na ajuda mutua do fandom e uma atuacao
na sua propagacao de forma contundente, indicando a viabilidade do
desenvolvimento de dimensdes da competéncia midiatica, ou seja,
uma combinacdo de conhecimentos, habilidades e atitudes, neste



caso em relagao a ficgao televisiva contemporanea (BORGES; SIGI-
LIANO, 2021), uma vez que o entendimento da atividade interpreta-
tiva, sobretudo apresentada em videos de analise e reagdes, fornece
indicios de uma atitude critica e interventiva no fandom dos Clubers.
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Os capitulos que compdem o sexto volume da seérie Ficgdo
seriada: estudos e pesquisas foram derivados de artigos pro-
duzidos e apresentados, em setembro de 2022, durante o
45° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo, Inter-
com 2022, em conjunto com a Universidade Federal da Para-
iba (UFPB). Buscando estimular o intercambio e o debate
sobre ficcao televisiva seriada no Brasil e no exterior, na TV
linear e no streaming, o presente volume traz 15 trabalhos
que discutem temas como: questoes de autoria, questoes
de género, serializacao e formato, memorias e meétodo e
estudos de narrativas. Além disso, ha um capitulo especial
de Maria Lourdes Motter sobre as aproximacoes entre
ficcao e realidade na telenovela brasileira.
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