EDITORIAL

Abrindo o volume 5, nimero 3, apresentamos cinco artigos que norteiam pesquisas sobre
nogOes de linguagem, cultura, identidade e patrimonio.

O primeiro artigo, intitulado - Interpretante dinamico: um olhar sobre a selfie do
evento televisivo Oscar mais retuitada no twitter entre 2014 e 2017, de Juliana Lopes de
Almeida Souza - Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, investiga como a mediac¢édo da
selfie do evento televisivo Oscar no Twitter produziu efeito de sentido do interpretante dindmico.

O segundo artigo, Nael petyngué — que treco é esse?, deMarlon Borges Pestana e de
Luiz Henrique de Carvalho da Silva, Universidade Federal do Rio Grande — FURG, tem por
objetivo estudar o objeto ritualistico fiaet petyngud, o tradicional e sagrado cachimbo de barro,
usado e produzido pelos indios da aldeia Mbya-Guarani localizada em Domingos Petroline/RS
(FEPAGRO). E terceiro artigo, Nascido na internet: o produto jornalistico nativo digital e a
interacdo com o novo usudrio do século XXI, de Paulo Cajazeira e José Jullian Gomes de
Souza - Universidade Federal do Cariri — UFCA, busca compreender por meio de uma pesquisa
qualitativa, de cunho exploratorio e de observacdo das mediacGes que se estabelecem entre 0s
produtos jornalisticos nativos digitais e 0s novos usuarios de informacdo do século XXI. No
artigo, A constituicdo arquetipica na construcdo da narrativa da personagem Killmonger
no filme Pantera Negra, de Joyce Luiza Alves Botelho e de Gutemberg Alves Geraldes Junior -
Faculdade SATC, tem como objetivos identificar a identidade arquetipica representada pelo
personagem Killmonger do filme Pantera Negra e expor a importancia da utilizacdo de estruturas
arquetipicas na construcdo de narrativas. O lirismo poético em obras de autoras brasileiras do
século XIX ao século XXI, de Jussara Bittencourt de Sa, Marlene Rodrigues Brandolt, e Mayara
Gongcalves de Paulo, da Universidade do Sul de Santa Catarina — Unisul, fecha nosso nimero e
procura analisar como escritoras brasileiras, entre os séculos XIX e XXI, descrevem a identidade
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INTERPRETANTE DINAMICO: UM OLHAR
SOBRE A SELFIE DO EVENTO TELEVISIVO
OSCAR MAIS RETUITADA NO TWITTER
ENTRE 2014 E 2017

Juliana Lopes de Almeida Souza *

Resumo: Na 862 cerimdnia do evento televisivo Oscar, a selfie
da apresentadora Ellen DeGeneres foi durante trés anos
consecutivos, de 2014 a 2017, o tweet mais retuitado da
histéria do Twitter, criando um lugar de memdria. Uma selfie,
enquanto sinal identificador e no seu sentido mais estrito, € um
imagem, portanto, um signo. Com base em pressupostos
tedricos e metodoldgicos da semiose de Charles Sanders
Peirce, investiga-se como a mediagdo da selfie do evento
televisivo Oscar no Twitter produziu efeito de sentido do
interpretante dinamico.

Palavras-chave: Oscar. Selfie. Twitter. Interpretante
dindmico. Memoria.

Abstract: At the 86th Oscar Awards Ceremony, Ellen
DeGeneres' selfie was for three consecutive years, from 2014
to 2017, the most tweeted tweet in Twitter history, creating a
place of memory. A self, as a sign and in its strictest sense, is
an image, therefore, a sign. Based on the theoretical and
methodological assumptions of Charles Sanders Peirce's
semiosis, one investigates how the self-mediation of the
television event Oscar on Twitter produced a meaningful effect
of the dynamic interpretant.

Keywords: Oscar. Selfie. Twitter. Dynamic interpreter.
Memory.
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1. Introducéo

O Oscar (The Academy Awards) é um evento midiatico televisivo de premiacdo do
cinema mundial. A ceriménia do evento televisivo acontece anualmente pela Academia de Artes
e Ciéncias Cinematogréficas, que foi fundada em Los Angeles, Califérnia, em 11 de maio de
1927 (PIMENTEL, 2016). No evento sdo entregues Oscares por apresentadores em
reconhecimento a exceléncia de atuacdo profissional da industria cinematografica, como
diretores, atores e roteiristas.

Na 86? cerimbnia do evento televisivo Oscar aconteceu um dos marcos histdricos mais
importante nas redes sociais online, mais especificamente no Twitter. A selfie da apresentadora
Ellen DeGeneres, do Oscar de 2014, foi durante trés anos, de 2014 a 2017, o tweet mais retuitado
da histéria do Twitter, criando um lugar de memoria. Este momento foi registrado quando a
apresentadora da cerimodnia, Ellen DeGeneres em determinado momento de uma das premiagoes
resolve tirar uma selfie, e postar a foto em seu perfil no Twitter (@TheEllenShow), que conta
com mais de 76,3 milhdes de seguidores®. Conforme a Figura 1 abaixo, a selfie, tweet postado
pela apresentadora Ellen DeGeneres, no seu perfil (@TheEllenShow) do Twitter durante a 862
cerimdnia do evento televisivo Oscar teve, até 18 de setembro de 2018, 3.421.734 milhdes de
retuites, 2.406.033 milhdes de curtidas e 223 milhares de comentérios.

Figura 1 — Selfie da apresentadora Ellen DeGeneres no seu perfil do Twitter

Ellen DeGeneres &
ve

If only Bradley's arm was longer. Best photo
ever.

3421734 2.406.033 O=-6 _OdoM e

Fonte: print screen do tweet no perfil (@ TheEllenShow) no Twitter?

! Disponivel em: https://twitter.com/TheEllenShow Acesso em: 18 set. 2018
2 Disponivel em: https://twitter.com/TheEllenShow/status/440322224407314432 Acesso em 18 set. 2018
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Segundo matéria publicada por Marcos em 2014, no El Pais®, a selfie, tirada durante a 862
cerimonia do evento televisivo, ja era a mais retuitada em menos de uma hora de postagem na
rede social online. Em apenas 30 minutos, a selfie de DeGeneres bateu o recorde do tweet do
presidente dos Estados Unidos. O recorde do tweet com mais de 770.000 retuites até entdo era da
postagem de Barack Obama, presidente dos Estados Unidos na época, que publicou em 7 de
novembro de 2013, pouco depois da confirmacdo que havia ganhado as elei¢cdes pela segunda
vez.

A selfie de Ellen DeGeneres, muito comentada na midia e nas redes sociais online,
obteve um marco histérico que gerou memoria nas relacdes entre televisdo e redes convergentes.
Para Hess (2015), uma selfie conecta diversas maneiras de existéncia em um simples ato de tirar

uma foto.

O selfie, uma forma de auto-retrato (sic) tipicamente criado usando smartphones ou
webcams e compartilhado em redes sociais, rapidamente aumentou para o visual
vernaculo comum e parece acentuar uma cultura obcecada consigo mesmo. Enquanto os
rotulos do narcisismo abundam, o selfie também convida uma consideragdo diferente
sobre a natureza complexa da sociedade em rede. No momento da captura, um selfie
conecta modos de existéncia diferentes em um simples ato (HESS, 2015, p.1629,
traduco nossa)”

Uma selfie, enquanto sinal identificador e no seu sentido mais estrito, € uma imagem,
portanto, um signo. Na concepc¢ao triadica peirceana, um signo € qualquer coisa, que esta no
lugar de qualquer coisa, para ser interpretada por alguém (SANTAELLA, 2004). O objeto da
selfie é, em primeira instancia da postagem no Twitter ou em termos mais amplos, a pessoa
(apresentadora Elen DeGeneres) quem esta por tras da acdo da selfie. A divisdo de interpretante
corresponde aos niveis em imediato, dinamico e final; contudo, ndo diz respeito “a trés

interpretantes vistos como separados, mas, ao contrario, sdo graus ou niveis de interpretante, ou

3 Disponivel em: https://brasil.elpais.com/brasil/2014/03/03/cultura/1393817213_629655.html Acesso em 18 set.
2018.

* Texto traduzido do literal em inglés: The selfie, a form of self-portraiture typically created using smartphones or
webcams and shared on social networks, has rapidly risen into the common visual vernacular and seems to accent a
culture obsessed with itself. While labels of narcissism abound, the selfie also invites a different consideration about
the complex nature of networked society. At the moment of capture, a selfie connects disparate modes of existence
into one simple act.
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melhor, diferentes aspectos ou estagios na geracdo do interpretante” (SANTAELLA, 2004, p.
67).

Com base em pressupostos tedricos e metodoldgicos da semidtica de Charles Sandres
Peirce, investiga-se como a mediacdo da selfie do evento televisivo Oscar no Twitter produz
efeito de sentido do interpretante dinamico em uma acéo de reconhecer um lugar de meméria. O
estudo desenvolvido aqui busca discutir o interpretante dindmico na Teoria Geral dos Signos de
Peirce (1977), especificamente as contribuicdes sobre o interpretante signico. Para a discussao,
procura-se aprofundar os conceitos que orientam a construcdo da problematica que envolve o
interpretante dinamico. A pesquisa exploratdria desenvolvida aqui busca discutir os seguintes
conceitos: selfie; semiose; interpretante dindmico; e o interpretante dindmico: emocional,

enérgico e logico.
2. Semiose: acdo signica

A nocéo peirceana de semiose encontra-se diretamente relacionada a uma descri¢do da
acao signica e sua dinamica que envolve signo, objeto e interpretante. Para Deely (1990), os
estudos semioticos investigam a acdo dos signos. A acdo signica trata-se de uma relacdo entre
trés elementos, que, na teoria de Peirce, sdo: 0 representamen ou signo em sentido estrito, o
object (objeto) a que se refere o0 representamen e o interpretant (interpretante), que é o efeito que
0 representamen cria na mente de quem o recebe, o intérprete. O termo signo é assim aplicavel
simultaneamente a relacdo e ao primeiro elemento da relacdo (DEELY, 1990). Nesse contexto,
podemos dizer que a selfie e as expressdes dos atores na imagem da postagem (tweet) s&o um
tipo especifico de signo, na complexidade e na pluralidade que o conceito imp&e. Ao propor esta
pesquisa, ha uma reflexdo na acéo do sujeito na construcdo do lugar de memoria, na medida em
que “sua correlacdo com o tempo diante das narrativas midiaticas, da construcao histérica dos
fatos e das memodrias” (CABRAL FILHO e OLIVEIRA, 2017, p. 176) perpassa as redes
convergentes no meio online. Para os autores, é pela vivéncia de uma situacdo que ha presenca e
um lugar de memoria, que pode ser individual, quando se tem uma lembranca social comum, ou

ainda uma memadria coletiva, quando se estabelece um sentimento de pertencimento.
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Uma imagem formada do signo selfie pode ser construida publicamente em rede social
online e reforgada pela sua exposigdo reiterada nos compartilhamentos, nas curtidas e nos
comentarios no Twitter, o que facilita seu pronto reconhecimento e a constru¢do de novas
camadas de sentido. Quando a construgédo ocorre por semelhanca, a selfie serd um icone; quando
se constituir por meio de relagbes indicativas, serda um indice; e, quando resultar de uma
construcdo convencional, arbitréria, serd um simbolo. O que se pode inferir na analise da selfie
de Ellen DeGeneres € que esta se constituiu por meio de uma grande complexidade signica,
principalmente, no nivel das expressividades em rede na constru¢cdo de um lugar coletivo,
reconhecida por um sentimento de pertencimento de memdria. A selfie reuniu aspectos da acao
de um lugar de memédria signica: iconicas, indiciais e simbdlicas, em determinados momentos
durante a cerimdnia do Oscar de 2014 e perpassou outros anos, em que situacfes sdo possiveis
de identificar a énfase de uma dindmica que envolve signo, objeto e interpretante.

A selfie do Oscar de 2014 de Ellen DeGeneres pode ser analisada, semioticamente, sob
trés aspectos, que acompanham todo o raciocinio triadico de Peirce: a imagem (tweet) em si
mesma, ou seja, os qualissignos, sinssignos e legissignos (SANTAELLA, 2004); as imagens em
relacdo ao objeto que representam, icone, indice e simbolo; e as imagens em relacdo aos efeitos

produzidos do interpretante imediato, dindmico e final.
3. O interpretante dindmico

Em 1866, Peirce utilizou o termo interpretante pela primeira vez e por volta de 1904
dividiu os interpretantes em imediato, dindmico e final (SANTAELLA, 2004). “Peirce é muito
enfatico ao caracterizar o interpretante ndo apenas como um outro signo, mas também como um
terceiro elemento da triade, o fundamento do signo é o primeiro e o objeto ¢ o segundo”
(SANTAELLA, 2004, p. 65). O interpretante é aquele termo que se produz do signo com seu
objeto.

Na Teoria Geral dos Signos, o interpretante estabelece a relacdo terceira do signo com os
efeitos de sentido. Para Santaella (2004), essa relacdo corresponde a divisdo triddica do

interpretante em imediato (primeiridade), dindmico (secundidade) e final (terceiridade).
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Esta divisdo diz respeito aos niveis por que passa o interpretante até se converter em um
outro signo, caminhando para o interpretante em si ou interpretante final. Essa divisdo
ndo corresponde, de modo algum, a trés interpretantes, vistos como coisas separadas,
mas, ao contrario, sdo graus ou niveis do interpretante, ou melhor, diferentes aspectos
ou estagios na geracdo do interpretante (SANTAELLA, 2004, p.67).

O interpretante imediato é primeiridade, uma possibilidade inscrita no signo para
ressignificar; como uma postagem de um tweet no Twitter. O interpretante dindmico é
secundidade, devido ao fato empirico da interpretacéo ou resultados factuais do entendimento do
signo; como a compreensdo da selfie nas redes sociais online. J4 o interpretante final é
terceiridade, uma regra ou padrdo para o entendimento do signo; como as acgdes de retuitar e
curtir a selfie no Twitter. O processo de interpretacdo de um signo genuino incorpora
necessariamente esses trés momentos e, a maneira das trés categorias, 0 primeiro prescinde do
secundo e terceiro, o segundo precisa do primeiro e o terceiro do segundo e do primeiro
(SANTAELLA, 2004).

Diante desta contextualizacdo, observa-se que é importante fazer uma reflexdo da
imagem da selfie (tweet) a partir do entendimento da Teoria Geral dos Signos de Peirce (1977),
especificamente contribuicdes do processo de interpretante dindmico sobre o interpretante na
triade. A teoria do interpretante peirceano configura-se como uma teoria da recepc¢do, uma vez
que prevé, nas suas triades, as diferentes possibilidades de producdo de sentido na acdo dos
signos (DEELY, 1990). Nesse caso, a producdo de sentido pode ser individual ou coletiva. A
producdo da selfie se d& de maneira individual pela acdo de usuério, e o retuite, como acéo
coletiva em que ha acdo em rede daquele signo. Dessa maneira, o interpretante é visto como a
memdria expandida, que se converte em rede a partir das agdes dos usuarios de maneira coletiva.

Segundo Perez (2002, p.156), “o interpretante imediato é pura poténcia, capacidade ainda
ndo atualizada, um poder vir a ser. Ja o interpretante dindmico é aquele que se refere aos efeitos
efetivamente produzidos na mente dos intérpretes e estd subdividido em interpretantes
emocionais, funcionais e l6gicos”. Para Peirce, de acordo com Perez (2002), ndo ha interpretacédo
gue ja ndo esteja prevista no interpretante dindmico, ou seja, na poténcia de sentido. Para
Santaella (2004, p. 77), “todos os fatos empiricos de decifragdo de um signo sdo interpretantes

dindmicos”. Tal ancoragem de sentido vincula-se ao que Peirce intitulou experiéncia colateral,

ou seja, 0 repertorio dos intérpretes. A acdo de um tweet no Twitter € um lugar de experiéncia de
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memoria e a0 mesmo tempo um lugar que interpreta e reconfigura a experiéncia colateral de
acdo signica. A experiéncia colateral, de acordo com Bergaman (2010), tornou-se importante
para a compreensdo da teoria peirceana. Ao compreender a teoria de Pierce, destaca que a
experiéncia colateral € um pré-requisito para nossa compreensdo de relacdes significativas com
objetos e como isso afeta a visdo da onipresenca de interpretacdo na cognicdo a partir de uma
acdo — que nesta pesquisa é entendida como a selfie. A capacidade de interpretacdo na cognicao
do signo demanda a associacdo de outros signos, como a experiéncia colateral, para a formacao
do interpretante dinamico.

Para Santaella (2004), o interpretante final ndo depende de cada interpretante dinamico,

contudo, 0 movimento do processo cognitivo se realiza devido aos eventos de interpretacéo.

O interpretante final é aquilo para cuja direcdo o real tende. Sendo um limite ideal e
abstrato, o interpretante final ndo depende estritamente de cada interpretante dinamico
efetivo. Ao mesmo tempo, todo movimento e transformacdo do pensamento (signo) sé
pode se realizar devido e suportado por esses eventos reais de interpretacdo
(interpretantes dindmicos) (SANTAELLA, 2004, p. 77).

4. O interpretante dindmico de uma memoria expandida: emocional, energético e l6gico

O interpretante dindmico se divide em emocional, energético e logico. Para Santaella
(2004), o interpretante dindmico deve ser entendido como efeito real produzido sobre um dado
intérprete, em uma dada ocasiao e em um dado estagio de sua consideragdo do signo, “dai se
conclui sobre o carater irredutivelmente singular, relativo e inevitavelmente psicoldgico do
interpretante dindmico” (SANTAELLA, 2004, p. 84).

Nesse contexto, para a autora, a pluralidade e diversidade dos interpretantes dindmicos
estariam impossibilitando a ligacdo com interpretante final, pois este é concebido como limite
ideal a ser atingido pelo signo. Portanto, se ndo ha limite para uma selfie (tweet) no Twitter ser a
mais retuitada, pois ha mais acdes de signos envolvidos a cada ano, ela ndo chegara a ser
concebida como interpretante final, mas sempre em processo de efeito do interpretante dinamico,
em uma configuracdo de memdria expandida. Para Santaella (2004), a acdo do habito sobre as
acOes singulares evidenciam a necessidade de transformacdo da prépria regra que conduz a uma
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mudanca de habito entre um interpretante energético e Idgico para um lugar de reconhecimento

de memoria coletiva.

Ao mostrar a diferenca entre um interpretante energético singular e o energético como
réplica de um interpretante l6gico ficou também evidente a acdo do habito (regra geral
da acdo) sobre as acles singulares, ficando inclusive evidenciada a possibilidade e
necessidade de transformagdo da prdpria regra que conduz a mudanca de habito. N&o é
por acaso que o Ultimo interpretante l6gico é uma mudanga de habito ou novo estado de
prontiddo para a agéo e para a acdo do pensamento (SANTAELLA, 2004, p. 85).

O interpretante emocional, de acordo com Perez (2002), refere-se aos efeitos afetivos
causados na mente do intérprete. O interpretante energético se refere aos efeitos mais racionais,
muitas vezes ligados a funcionalidade; ja o interpretante l6gico tem a natureza de um
pensamento, um conceito, um habito. Fica assim entendido o pensamento como a capacidade de
fazer inferéncias, de estabelecer caminhos baseados em certas premissas de reconhecimento, o
que nos leva ao cumprimento de uma regra em comum (PEREZ, 2002). Dessa maneira, fica
evidente sua natureza social e coletiva, uma dindmica do interpretante no seu sentido geral e
singular de memdria (SANTAELLA, 2004). Uma interpretacdo particular, psicologica, ao se
referir ao interpretante dindmico, que € sempre uma atualizacdo necessaria, mas relativa e,
portanto, sujeita a correcdo e a superagdo, como os retuites da selfie no Twitter. Tal superagédo so
é possivel devido a relacdo dialética existente entre o interpretante imediato e o interpretante

final.
5. A selfie do evento televisivo Oscar no Twitter

Cabe nesta secao destacar que o Twitter surgiu em 2006, sendo considerado inicialmente
como microblogging (VAN DICK, 2013). Depois de uma década, a rede social online
apresentou maltiplos significados, desde o envio de mensagens curtas instantneas até a criacao
de um fluxo de opinido instantanea. O design tecnoldgico do Twitter foi modificado vérias vezes
e, a0 mesmo tempo em que estabeleceu sua marca, a rede social online experimentou diversos
modelos de negociacdo com recursos técnicos variados e estratégias de conversagoes
tecnoldgicas para transformar a conectividade entre humanos e ndo-humanos. Para Van Dijck

REVISTA L7 umisuL 9

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




(2013), o Twitter, considerado por muito tempo como o "SMS da Internet"”, permite aos usuarios
enviar e receber mensagens de texto de até 280 caracteres conhecidos como tweets. A limitagdo
no inicio de 140 caracteres foi escolhida ndo apenas por sua concisdo e intensidade, mas
principalmente por sua compatibilidade técnica com servigos SMS de telefonia movel da época.
Em 2017, houve um aumento em numero de caracteres, de 140 para 280 caracteres - 0 dobro de
caracteres, pois segundo o proprio Twitter, esta mudanga serve para ajudar os usuérios do
Ocidente a publicarem mais seus pensamentos e ideias.

Ap0s seu langcamento em 2006, o Twitter foi se aperfeicoando e passou a oferecer mais
funcionalidades. Varias possibilidades técnicas e aplicacdes culturais do Twitter tornam seu
papel na comunicacdo téo significativo que foram incitadas, inicialmente, inovacdes dirigidas
pelo usuério, sendo posteriormente integradas na arquitetura do seu sistema sociotécnico
(BRUNS; BURGESS, 2015). Algumas inovacdes, para os autores, incluem a funcionalidade de
referéncia cruzada do formato @reply para enderecar ou mencionar usuarios, a integracao de
uploads multimidia, como fotos, gifs e links e - mais significativamente para este estudo a
proposta de uma foto — selfie - como um signo coordenado nas conversas mediadas na rede
social online Twitter como um espaco de configuracdo de memoria.

Nota-se que o interpretante imediato é o efeito que o signo desenvolve, como uma
simples selfie (tweet), que estd apta a produzir no momento do encontro com uma mente
interpretadora. Refere-se ao efeito que o signo foi calculado para produzir e que ele produz
imediatamente na mente, sem qualquer reflexdo prévia, na medida em que a possibilidade de
sentido € o que fica latente, ou seja, ndo é necessario que venha a se desenvolver em um
interpretante do tipo l6gico. Ja o interpretante dindmico é produzido, concretizagdo singular e
particular, atualizagcbes mais ou menos adequadas da interpretabilidade do signo rumo ao limite
abstrato e ideal para o qual — mais cedo ou mais tarde, por erros e acertos e por caminhos que
ndo se pode de antemao estipular — os interpretantes dindmicos tendem a estabelecer um vinculo
de lembranca, criando a memoria expandida. Nesse sentido, 0 marco histérico de retuites no
Twitter é entendido na dinamica do interpretante dinamico.

Ao final da cerimébnia do evento televisivo Oscar, em 2014, o tweet (selfie) de Ellen
DeGeneres havia conquistado 2,1 milhdes de retuites (O Globo, 2017, online). A imagem mais
retuitada da historia do Twitter até esse marco historico da selfie do Oscar era de Barack Obama,
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como ja mencionado anteriormente, um tweet em seu perfil sobre ter ganhado as eleigdes pela
segunda vez. Esse tweet obteve mais de 770.000 retuites, e era a mais difundida do Twitter até
2014 (El Pais, 2017, online). Conforme a Figura 2 abaixo, a postagem, tweet de Barack Obama
no seu perfil (@BarackObama) do Twitter teve 927 milhares de retuites, 616 milhares de

curtidas e 57 milhares de comentarios.

Figura 2 — Tweet do Barack Obama no seu perfil do Twitter

&=, Barack Obama @ :
‘ Seguir

Four more years.

926.849 Retvects 616.013 - PBLeGSOD20C
927 mit < 616 mil

Fonte: print screen do tweet no perfil (@BarackObama) no Twitter®.

Para Santaella (2004), o interpretante € uma propriedade objetiva que o signo possui em
si mesmo, haja um ato interpretativo particular que a atualize por meio do signo-objeto que nédo
depende estritamente do modo como uma mente subjetiva, singular possa vir a compreendé-lo.
Dessa forma, compreende-se a atualizacdo dos nimeros de retuites relativos aos tweets no
Twitter por cada interpretante particular. Ele ndo € ainda o produto de uma pluralidade de atos
interpretativos, “ndo € uma generalizacdo de ocorréncias empiricas de interpretacdo, mas sim um
efeito do signo como tal e, portanto, dependente do ser do signo e ndo apenas e exclusivamente
de um ato de interpretagao subjetivo” (SANTAELLA, 2004, p. 63).

O mais recente recorde de retuites no Twitter € o de um adolescente pedindo nuggets. A
postagem do tweet na rede social online levou 33 dias para superar os 3,4 milhGes de retuites da

selfie de Ellen DeGeneres no Oscar (O Globo, 2017, online). Todo este engajamento dos

® Disponivel em https://twitter.com/BarackObama/status/266031293945503744/photo/1 Acesso em: 15 nov. 2017.
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usuarios da rede social online - Twitter, compartilhando a imagem (tweet), acabou gerando muita
discussdo em torno do momento histdrico. A selfie, dessa forma, se dirige para 0 outro como
signo, mas ao mesmo tempo cria um vinculo préprio que sé pode ter uoutro signo (objeto),
resposta na prépria sociabilidade na rede social online que o reforca como interpretante. O
interpretante imediato, nesse processo, € uma mera possibilidade de sentido, ainda ndo revelada,
mas que estd, de modo vago e indeterminado, contida no préprio signo. O interpretante
dindmico, também nesse processo, € um efeito produzido na mente do intérprete, em que o
significado de um signo consiste no modo e na maneira pela qual alguém reage ao signo,

retuitando a selfie ou um tweet no Twitter.
6. Considerac0es Finais

A selfie do evento televisivo Oscar mais retuitada de 2014 a 2017 no Twitter, configura
signo e produz efeito do interpretante dindmico em agfes signicas no processo de mediagdo de
um lugar de memoria. O Twitter, como rede social online, inclui a funcionalidade de encontrar
em perfis @ os tweets para compartilhar as postagens, como no caso da selfie de Ellen
DeGeneres no Oscar e do tweet de Barack Obama.

Uma selfie como mediacdo pode ser reforcada pelos compartilhamentos, na medida em
que o tweet no Twitter se torna o mais retuitado por trés anos consecutivos, em uma expansao
desse lugar em rede convergente. Nesse sentido, a mediacdo da selfie do evento televisivo Oscar
se constrdi por camadas de sentido e de efeito. A camada da selfie em que ha reconhecimento na
rede social online se torna um icone; por meio de relagBes indicativas de curtir e comentar no
Twitter se torna um indice; e, quando resulta em um marco histérico por trés anos, de forma
arbitraria, se torna um simbolo. O que se pode inferir na analise da selfie de Ellen DeGeneres ¢é
gue esta se constituiu por meio de uma grande complexidade signica, principalmente, no nivel
das expressividades em rede social online. A selfie reuniu aspectos da mediagdo em
determinados momentos durante e ap6s a cerimonia do evento televisivo Oscar de 2014, criando

um lugar de memdria expandida.
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A teoria dos efeitos do interpretante foi fundamental para a compreensao do interpretante
dindmico, com base em pressupostos tedricos e metodolédgicos da semidtica de Charles Sandres
Peirce, em que a mediacao da selfie do Oscar no Twitter se tornou singular e particular.

Observou-se que a producao do efeito do interpretante dindmico - emocional, energético
e logico — deve ser entendida como efeito real produzido por uma dada ocasido, como na
cerimonia de premiacdo do evento televisivo Oscar.

E possivel inferir que ha pluralidade e diversidade dos interpretantes dindmicos
impossibilitando uma forma de mediacdo com interpretante final. Nota-se entdo que, se nao ha
limite para uma selfie (tweet) no Twitter ser a mais retuitada, pois ha mais acdes de signos
envolvidos a cada ano, ela ndo chegara a ser concebida como interpretante final, mas sempre em
processo de efeito do interpretante dindmico, criando um lugar de configuracdo coletiva de

memoria.
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NAEU PETYNGUA — QUE TRECO E ESSE?

Marlon Borges Pestana*
Luiz Henrique de Carvalho da Silva **

Resumo: O presente artigo tem como objetivo estudar o objeto
ritualistico fiael petyngud, o tradicional e sagrado cachimbo
de barro, usado e produzido pelos indios da aldeia Mbya-
Guarani localizada em Domingos Petroline/RS (FEPAGRO).
De acordo com Daniel Miller no seu livro Trecos, Trocos e
Coisas (2013), a cultura material passa pelo processo de
criacdo do sujeito no objeto e do objeto no sujeito, o qual o
autor chama de objetificagdo. Este artigo tem como objetivo
mostrar como as coisas e as pessoas interagem, como relacdes
sdo construidas até o ponto de se confundirem como uma coisa
s0, como no exemplo desse artigo, sera possivel perceber como
0 petyngud estabelece autoafirmacéo, relagdes de poder e
resisténcia. Portanto, este trabalho busca compreender o
petyngué além da sua faceta funcional e ritualistica, mas em
como um grupo utiliza este artefato como forma de resisténcia
em uma recente ocupacéo indigena na luta pela demarcagéo.
Esse grupo indigena esti resgatando essa técnica tdo antiga
de confeccdo e esta divulgando entre os juruas esse simbolo
sagrado. Sendo assim, é de suma importancia realizar um
estudo acerca dessa nova forma de producéo, pois este objeto
“ndo é uma coisa neutra, mas uma entidade culturalmente
construida doada com significados culturalmente especificos,
classificados e reclassificados em categorias culturalmente
construidas.

Palavras-chave: Mbya-Guarani; petyngud; objetificacdo;
resisténcia

Abstract: The present article aims to study the ritualistic
object fiaell petyngud, the traditional and sacred clay pipe,
used and produced by the Indians of the Mby4-Guarani village
located in Domingos Petroline / RS (FEPAGRO). According to
Daniel Miller in his book Treks, Pieces and Things (2013),
material culture goes through the process of creating the
subject in the object and the object in the subject, which the
author calls objectification. This article aims to show how
things and people interact, how relationships are built to the
point of being confused as a single thing, as in the example of
this article, it will be possible to see how petyngué establishes
self-affirmation, relations of power and resistance. Therefore,
this work seeks to understand petyngua beyond its functional
and ritualistic facet, but in how a group uses this artifact as a
form of resistance in a recent indigenous occupation in the
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struggle for demarcation. This indigenous group is rescuing
this old technique of making and is disseminating among the
juruds this sacred symbol. Thus, it is of the utmost importance
to undertake a study of this new form of production, for this
object "is not a neutral thing, but a culturally constructed
entity donated with culturally specific meanings, classified and
reclassified into culturally constructed categories.

Keywords: Gastronomia. Pranzo. colonizzazione di Criciima.

1. Introducéo

Ao tornar pablico este artigo, os autores pretendem abrir mdo da sua voz tecnicista para
permitir o protagonismo do discurso da comunidade tradicional alvo do estudo. Fator este
complexo, pois ndo se trata de nenhum enquadramento tedrico especifico, mas de uma demanda
politica e socioambiental declarada. Para isso, buscou-se outras formas de perceber o outro
dentro da perspectiva do “eu” e do “nosso”, entendendo o artefato petyngua como um bem do
coletivo, do direito intelectual da comunidade Guarani, mas também como um forte vestigio

etnoarqueoldgico e, como tal, bem e patriménio cultural da Unido.
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O artigo se desenvolve em trés partes que tratam do significado ético do petyngua. A
primeira parte apresenta diretamente a sua correlagdo com a populacéo na aldeia, suas formas de
manifestacdo artistica e cultural e sua relagdo organica com o consumo do petum (tabaco). A
segunda parte ira discutir os significados sociais e simbolicos dos usos do cachimbo, entendendo
0 mesmo como instrumento de cura ou arma de guerra contra 0s miasmas (maus sentimentos do
branco), aliando a estes significados a confeccdo doacdo e venda. Este ultimo processo de
doacdo que foi analisado como importante fator de alianga com as liderangas do mundo
globalizado pos-industrial.

E, por fim, o artigo apresenta uma possivel interpretacdo da ressignificacdo do artefato
enquanto objeto do presente, portador de ancestralidade sagrada e instrumento de luta e
resisténcia. Apresenta-se assim a sua poderosa ambivaléncia e agéncia no mundo p6s-moderno
observada na doacdo destes artefatos para as liderancas influentes no panorama atual das midias
sociais e da massificacdo da cultura através da internet e outros mecanismos de poder do jurua

(do branco).

2. Teoria da objetificacdo e o Nael Petyngua

Daniel Miller utiliza a palavra treco para qualquer coisa, de acordo com ele “um treco é
um e-mail, uma moda, um beijo, uma folha ou uma embalagem de polietileno” (MILLER, 2013,
p. 7). Dessa forma, um petyngué também pode ser assim
considerado, abrindo outras interpretacdes para cultura amerindia, conduzindo, assim, um maior
entendimento sobre as pessoas e suas coisas. E importante analisar, dentro dessa cultura, como
seus simbolos podem, com o tempo, assumir outros significados, outras funcbes diferentes
daquelas para as quais foi construido e pensado.

A Arqueologia comunitaria procura trabalhar em cima da cultura material e “compartilha
com outras ciéncias sociais muitas questdes e, assim como elas, necessita de uma abordagem
interdisciplinar para explicar a complexidade do seu objeto de estudo” (FUNARI, 2003, p. 18).

Ao analisar o fiaeu petyngua fora de seu contexto ritualistico, percebe-se como ele vem sendo
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usado na aldeia em Domingos Petroline, vemos claramente um desvio de sua funcdo primaria,
que é de servir como objeto ritualistico em uma cultura socialmente permeavel.

Através da interpretacdo a partir da dialética da cultura material de Miller (2006), foi
analisado o processo de producdo e o destino de trinta fiaed petyngua produzidos entre dezembro
de 2017 a margo de 2018. Apos a producdo, obtiveram-se os seguintes resultados preliminares:
um quebrou acidentalmente depois de pronto, um foi dado para o Karai usar na Opy, trés foram
vendidos aos parentes dentro da aldeia, nove foram oferecidos a juruas (homem branco) e trés
ficaram com o Cacique, restando 13 pecas. Ou seja, da producdo que levou seis meses entre
encontrar a fonte de matéria-prima e confeccionar 30 pecas mais da metade foi doada.Diante do
expressivo nimero de petynguas ofertados e por ser um objeto sagrado, por muito tempo até
escondido dos juruas, neste trabalho procurou-se compreender qual o grau de importancia para
sua cultura o petyngua e entender os motivos de sua producao, tendo em vista que apenas alguns
poucos exemplares foram vendidos. O econdémico, entdo, talvez esteja em segundo plano,
restando-nos investiga-lo para tentar compreender o que este ato significa e pensar no processo
de objetificacéo deste objeto.

3. Naell Petyngué: arma ou alianca para o jurua?

Primeiramente é necessario avaliar o significado petyngua: “pety” significando fumo,
enquanto “-gua” tem o sentido de lugar, de continente, ou seja, petyngua € o lugar do fumo.
(MARQUES, 2012, p. 98). “O petyngua possui uma forma basica, tanto para aquelas feitas em
madeira quanto argila” (ASSIS, 2006, p. 204), possui basicamente trés partes distintas: a piteira,
onde se coloca a haste de bambu, o fornilho central, onde vai o tabaco, e o lugar que se segura o
cachimbo na parte distal. Quanto a forma mais recorrente de petyngua “é aquela composta por

uma crista” (ASSIS, 2006, p. 204), podendo haver decorac¢6es ou nao.

O petynguaé o objeto ritualistico sagrado dos guaranis, estd entre 0s
mais significativos, “por Si s6 o cachimbo possui capacidades agentivas, e o fato de
produzir fumaga que inspira discursos sabios demonstra apenas uma das
potencialidades envolvidas nesta agéncia” (MARQUES, 2012 p. 108).
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De acordo com Assis (2006, p. 204), “o petyngua se constitui um item fundamental do
conjunto dos bens Mbya e, portanto, dificilmente se encontrara uma familia sem ele”. Segundo
0 autor, existe entre os Mbya uma preferéncia pela discricdo, por manter longe dos juruas seus
objetos de culto, especialmente aqueles utilizados na opa (casa de reza), como seria 0 caso
do Petyngua Neaul. Portanto, seria pertinente pensar porque a metade dos petyngués produzidos

foram doados a juruas.

4. A aldeia Yy Rembé e o uso do Petyngua

A aldeia em questdo esta localizada em Rio Grande, Rio Grande do Sul, no distrito de
Domingos Petroline, distante 30 km do centro, desde julho de 2017. Dois grupos a ocupam, a
familia Yyrembé, liderados pela lideranca da parcialidade permeavel (Figura 1), e os Nhaambé,
liderados pela parcialidade vizinha, que ainda estdo se articulando e se acomodando,
com questdes ainda indefinidas, inclusive o nome oficial da futura Tekoa, o que eventualmente
pode gerar alguma tensdo. Sendo assim, todo o trabalho foi feito apenas com 0s Yyrembé, mas
futuramente pretendemos avaliar o impacto dessa producdo na outra parcialidade Mby4, tendo

em vista que ndo produzem ceramica.

Figura 1: Membros da familia Yyrembé.

47 unisur, 19

RARE ! www.portaldeperiodicos.unisul.br
/1
3 ISSN 2358-0593

emorare, TubarZo, v.5, .3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593

A\ { ‘

=~

Rev. M



Segundo o principal Karai, Sr. Theofilo Santa Cruz, na auséncia da Opy, a casa de reza, a
comunica¢do com as divindades se faz através do petyngua, “fumar no petyngua, portanto
permite uma mobilidade, abre caminho para uma aproximacdo de qualquer Mbya-Guarani com
as divindades, sociedades e subjetividades constituintes do cosmos” (MARQUES, 2012 p.109).
Todo adulto deve ter um para proteger sua familia com a fumaca saida do cachimbo, a tatachina
“...6 usada para sacralizagdo de quase tudo que faz parte do mundo Mbya, pois que tudo precisa
ter o principio vital, aquilo que anima as coisas € as pessoas” (ASSIS 2006, p. 204). Aplica-se a
fumaca em criangas, alimentos, coisas, seja em rituais ou no dia a dia, portanto trata-se de algo
de extrema importancia e significado para ser ofertado.

Este cachimbo tem algumas peculiaridades quanto a confeccdo, somente aqueles
descendentes de Jakaira tém a autorizacao divina para fazé-lo. Além disso, a distancia cada vez
maior das fontes de matéria-prima, além de serum processo penoso que dura até vinte
dias, torna-se cada vez mais raro este tipo de cachimbo ser encontrado. E considerado
pelos Yyrembé um patriménio e deve ser guardado pelo Cacique Eduardo Ortiz para as futuras
geracoes.

A familia de Diana, esposa de Eduardo Ortiz, € natural da Argentina e de la trouxe a

técnica do Neal Petyngua para o Estado do Rio Grande do Sul

Figura 2: Modelagem, Diana segurando o petyngua e coc¢do do cachimbo.

| Wm -
o )

R : ~ I
AN Y A
i 2 ol
B R\ 4

& - PSS 2N S B ¥ ?
Fonte: Luiz Henrique de Carvalho da Silva.

s
Lrumsor 20
W ww.portaldeperiodicos.unisul.br

ISSN 2358-0593

30, .5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593

=

Rev. I\/Iedrafe, Tuba



5. Metodologia e historico da pesquisa

A metodologia utilizada foi acompanhar todo o processo artesanal de confeccdo do Neal
Petyngud e verificar quais os destinos das pecas para avaliar qual o interesse do grupo na sua
producdo e o destino dado a cada uma, ou seja, analisar o petyngué além da sua funcéo,
“inclusive possibilitando repensar sobre outro prisma as populagdes indigenas ja de algum modo
estudadas” (OLIVEIRA, 2006, p. 35).

Apos a coleta dos dados, foi realizada uma pesquisa bibliografica sobre o tema e a
escolha da linha de andlise. O que conduziu 0s autores a pesquisa participante através da
Arqueologia Comunitaria (TULY, 2007; MARSHALL, 2012) e a Educacdo Patrimonial como
mediacdo cultural em comunidades tradicionais (FLORENCIO, 2012). Portanto, o interesse
principal da pesquisa foi o de manter viva a percepgdo e voz da comunidade, incluindo os
conflitos, as tensdes e as aliancas que estdo diretamente associadas na distribuigdo ou ndo do
Petyngua.

A pesquisa se manterd em andamento, os resultados apresentados neste artigo sdo
preliminares e carecem de analise de longa duragdo e de um tempo maior de reacdo para poder
avaliar um possivel impacto entre o outro grupo que ndao o produz. A partir dai tentar entender
por gue ndo o produz, se foi devido a perda técnica ancestral ou se por um processo intencional

decidiu-se entre o coletivo ocultar o petyngua da relacdo com a sociedade nacional.

6. Resultados preliminares e discussao

Assim, a partir do estudo dos dados ja obtidos pode-se constatar
uma indicacdo de mudanca de comportamento dos Mbya-Guarani com relacdo a seus simbolos.
De acordo com Oliveira (2006, p. 43) “é preciso entender que as manifestacdes simbdlicas dos
indios atuais estardo marcadas comumente por diferentes tradigdes culturais”, podendo ser uma
adaptacdo dos costumes tradicionais, interpretado como forma de luta social. Essa mudanca de
comportamento tem como um dos fatores a propria resisténcia. Possivelmente o fato de que
durante muito tempo o indio foi considerado um subcidaddo e diante de tanta discriminagé&o,

seus simbolos foram escondidos, e “hoje ora a sociedade englobante ¢ vista de forma positiva,
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pois sdo possiveis relacGes vantajosas para o grupo, ora é vista negativamente, quando ocorrem
situacdes de conflito que muitas vezes impelem os Mby4 ao afastamento” (ASSIS, 2006 p. 211)

Outra linha de pesquisa pode ser considerada se levarmos em consideracdo o fato de que
coexistindo com o grupo Yyrembé estd o grupo Nhaambé, que ndo produz ceramica. Portanto,
avaliar o impacto nessa comunidade seria pertinente, pois a lideranca da outra parcialidade
“disse conhecer um artesdo Mbya-Guarani que confecciona cachimbos de barro,
0 petyngué fiaet. Comentou também que essa matéria-prima nao é mais usada entre os Mbya-
Guarani habitante do estado do Rio Grande do Sul, apenas entre os da Argentina” (MARQUES,
2012, p. 113).

Podemos através da analise do perfil das pessoas que o receberam pode-se analisar sobre
outra dtica. As pessoas que receberam sdo influentes em suas areas de atuacdo, professores
universitarios, religiosos, antropélogos, arquedlogo, lider comunitario, fazendeiros. Claramente
podemos constatar uma intencionalidade politica de afirmacao e resisténcia, uma preocupacédo
em mostrar o que de mais sagrado possuem, mostrando suas habilidades para pessoas que podem
proteger sua cultura, que respeitam seus icones, com isso criam vinculo, fortalecem amizades,
além de que ‘“as narrativas misticas permitem compreender a distingdo entre objetos
direcionados aos rituais e aqueles que nao o sdo (ASSIS, 2006, p. 214).

Pensando na oferta de algo tdo poderoso e tdo sagrado aos juruds, em Assis (2006)
encontra-se uma pista de que talvez o Petyngu& Neau ainda ndo esteja consagrado, permitindo
assim que os ndo indios o possuam, pois, segundo o autor, “a sacralizagdo acontece quando o
xama defuma com a fumaca de seu petyngua. Neste ritual, bastante simples, mas significativo, o
objeto é envolvido com aquilo que é entendido como tatachina/energia vital” (ASSIS, 2006, p.
216).

Dessa forma, “observa-se que 0s objetos rituais sdo inalienaveis por terem a qualidade de
serem sagrados e, portanto, sdo sempre considerados” (ASSIS, 2006, p. 240), é praticamente
uma extensao da pessoa, “o objeto, progressivamente vai sendo incorporado e adquire a energia
do seu dono” (MARQUES, 2012, apud ASSIS, 2006, p. 216), sdo simbolos das pessoas que as
usam até o fim da vida, “se morto, no caso, fosse mulher ou homem adulto, seu petyngua seria
enterrado junto” (PRATES, 2009, p. 35-36).
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O petyngua, portanto, ao ser oferecido ao jurua teria 0 mesmo poder de protecéo e cura, a
fumaca aspergida seria a sagrada tatachina, ou entdo qual seria 0 objetivo de “dar” esse poder
aos juruds? Essa é a pergunta que foi feita durante todo o tempo, todavia, segundo Assis (2006),

“nem todo petyngua produzido se tornara um objeto ritual” (p. 204).

Figura 1: Monumento em homenagem ao petyngud localizado na aldeia, processo de
confeccdo & monumentalidade espiritual do Petyngua.

2 L, L <
Fonte: Luiz Henrique de Carvalho da Silva.

Diante desta afirmacdo de que o neall petyngua ofertado a um jurua ndo seria sagrado,
buscou-se na teoria de Miller respostas para este processo de objetificacdo do artefato sagrado,
ela “é uma teoria dialética da cultura, ndo apenas da cultura capitalista, pois a contradi¢do néo €
tdo somente um traco do capitalismo moderno, nem um aspecto da vida nas cidades. Ela é
intrinseca ao proprio processo que descrevemos como cultura” (MILLER, 1987, p. 104).

O petyngua faz parte do patrimbnio material do povo Guarani, € uma heranca
compartilhada, ndo pertenceria a apenas uma familia, mas a um conjunto de linhagens que
preserva a tradicdo de todos os fumegantes. Contudo, na aldeia em Domingos Petroline esta
ocorrendo um fenémeno de objetificacdo, tendo em vista que o prdprio grupo se resume em um
artefato a tal ponto de se reconhecerem nele. Sua forca esta neste objeto, é algo que os representa
como grupo, chegando a construirem um monumento em sua homenagem, um petyngua de
200 quilos talhado a médo (Figura 3), para marcar sua presenca na ocupagdo como simbolo da
familia Yyrembé em Rio Grande.

Levi-Strauss disse que “aidéia central do estruturalismo era de que ndo deveriamos

encarar as entidades isoladamente: uma escrivaninha, uma mesa, uma mesa de jantar, uma mesa
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de cozinha. Em vez disso, deveriamos comecar da relacdo existente entre as coisas” (MILLER,
1987, p. 80). Ou seja, tudo depende de um ponto de vista, entender o porqué dos
Guarani empreenderem uma exaustiva e dura jornada para fazer petynguas apenas para doarem a
“amigos” certamente ndo é a alternativa mais correta, devendo ser interpretado de uma outra

maneira.

7. Considerac0es finais

Uma conclusdo prévia seria de que os petynguas oferecidos a jurués ndo sacralizados
pelo xamd, portanto, sdo, segundo Miller, trecos, coisas que através do processo de objetificacao
descrito pelo mesmo autor, sua funcdo principal € desviada, de objeto ritualistico passa a ser um
simbolo de resisténcia frente aos juruas e a outros Guarani. Um processo onde o petyngua e
0s Yyrembé se confundem e se fundem em uma coisa sd, processo de objetificacdo. Assim,
guando autoridades os levam consigo para casa estdo levando também junto todo aquele grupo
na esperanca de ndo serem esquecidos como acontece com as antigas técnicas de producdo do
préprio neau petyngua que poucas pessoas ainda possuem.

Logo, a conclusdo sensata a que chega este trabalho, é de que o petyngua seria ambas as
coisas, ora arma contra 0s miasmas do Jurua, ora importante instrumento de alianca com as
liderancas da sociedade nacional e do mundo do homem branco globalizado e pds-industrial (s6
ganharam petynguas liderancas brancas com grande influéncia de poder nas midias sociais).
Portanto, o objeto em si apresenta um significado poderoso pela sua ambivaléncia. E um dos
Unicos artefatos representante da cultura ancestral que ainda tem sua funcionalidade espiritual
(tatachita) viva entre os aldedes e que representa um forte processo de resisténcia e luta do povo

Guarani.
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NASCIDO NA INTERNET: O PRODUTO
JORNALISTICO NATIVO DIGITALE A
INTERACAO COM O NOVO USUARIO DO
SECULO XXI

Paulo Cajazeira*
José Jullian Gomes de Souza**

Resumo: A presente investigacio busca compreender por meio
de uma pesquisa qualitativa, de cunho exploratério e de
observacdo das mediacbes que se estabelecem entre os
produtos jornalisticos nativos digitais e 0os novos usuarios de
informacdo do século XXI, como ocorre 0 processo de
interacdo nesse novo ambiente comunicacional. Como objeto
de analise para o desenvolvimento dessa pesquisa temos a
websérie: La Ciudad que no duerme, do jornal online espanhol
El Pais. Producéo pioneira que investe no desenvolvimento de
novos contetdos na plataforma digital, visando uma maior
participacdo e interagdo do publico com o conteldo
informacional.

Palavras-chave: Recepc¢do. Novas tecnologias. Interacao.

Abstract: The present research seeks to understand through a
qualitative research, exploratory and through the observation
of mediations that are established between the digital natives
journalistic products and the new information users of the XXI
century, as occurs the process of interaction in this new
communication environment. As an object of analysis for the
development of this research we have the webserie: La Ciudad
que no dorme, from the Spanish online newspaper El Pais. A
pioneering production that invests in the development of new
contents in the digital platform, aiming at a greater
participation and interaction of the public with the content
informational.

Keywords:Reception. New. Techonologies.Interaction.
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1. Introducéo

As Tecnologias da Informagdo e Comunicacdo (TICs) tém nos redirecionado para 0s
questionamentos acerca das transformac6es nesse novo sistema comunicacional, advindo com as
midias digitais, suas ferramentas, possibilidades narrativas, novos produtos, relacdes. Estamos
diante a um fendmeno, que coloca o sujeito/usuario em um papel, uma vez que falamos de um
usuario, diferente daquele presente em outros meios midiaticos.

Hoje, os sujeitos ndo desejam receber informacfes e produtos apenas com o intuito de
observar. Mas, buscam as trocas simbdlicas do processo de comunicacdo, a partir da interacdo
dialégica ndo somente mediada pelas tecnologias, dispositivos e suportes. Eles desejam a
liberdade da participacdo, palavra-chave no contexto comunicacional do século XXI.

O meio digital possibilitou para as Ciéncias da Comunicacdo, e neste caso mais
especificamente para o campo do jornalismo, uma reinvencdo na producdo, distribuicdo e
circulacdo de conteudo no ciberespaco. A adaptacdo do produto audiovisual na internet
modificou uma série de fatores e desdobramentos no cenério jornalistico. Aplicado a esse
cenario na plataforma digital, a producéo audiovisual noticiosa adquiriu novas potencialidades e
propriedades. As organizacGes comunicacionais e 0S espectadores se encontram perante uma
realidade hibrida, participativa e estreitada pelas relagdes interativas, entre as proprias
caracteristicas e entre os diversos agentes. Este panorama nao apenas transforma a rotina de
jornalistas e profissionais da comunicacdo, mas propde ao sujeito/usuario uma aproximacao,
mediada pelas tecnologias, ainda ndo observada nos antigos meios.

Assim, a complexidade dessa producdo audiovisual da-se no sentido em compreender 0s
processos e 0s sentidos dessa nova dindmica comunicacional e jornalistica, através da websérie
como um produto jornalistico nativo digital e objeto de estudo, nos leva a observar, refletir e
identificar mudancas e transformacdes na vida dos produtores e sujeitos/usuarios.

N&o se trata apenas e, é preciso deixar esclarecido, de processos meramente
ocasionados pelo avanco tecnoldgico visto que a cada época a tecnologia foi sendo desenvolvida
de acordo com as suas possibilidades. Mas, sim, de mudancas determinadas por uma série de
fatores sociais, culturais, econdmicos e politicos que, em conjunto com a tecnologia, puderam e

tém transformado o panorama comunicacional e dos estudos acerca da recepgao.
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Hoje o que se percebe € a alta dos processos de digitalizacdo e, que uma vez
inseridos no fazer jornalistico e nos processos interacionais, criam condi¢Bes e dindmicas entre
produtores e sujeitos. Assim, os fazendo construir novas significacdes e possibilidades de
desenvolver mudancas na participacao entre o produto e o usuario.

A difusdo desse conteudo se encontra em meio a uma série de questfes que sustentam e
embasam o crescimento das webséries jornalisticas (documentais), como um novo modelo de
conteddo hibrido e convergente. A maior participagdo do publico, as ferramentas
disponibilizadas pela web, a identificacdo do publico com esse contedo e a busca por processos
de interatividade e dialogo com as outras midias, possibilitaram que o media digital propiciasse
novas experiéncias para a producdo jornalistica na internet, para produtores, para a propria area
do jornalismo e, também, uma nova experiéncia para 0s sujeitos/usuarios.

Esta pesquisa consiste em um estudo exploratorio, de natureza qualitativa com a analise
documental de webséries jornalisticas. De acordo com Gil (2009), o estudo exploratério consiste
no modelo de pesquisa que tem por objetivo a familiarizagdo com o tema, buscando o
aprimoramento de ideias ou novas descobertas. Mattar (1999), explica que a pesquisa
exploratdria fornece ao pesquisador um maior conhecimento sobre a tematica ou problema de
pesquisa. Assim, €& apropriada para 0s primeiros estadgios da investigacdo, quando a
familiaridade, o conhecimento e a compreensdo do fendmeno ainda estdo em processo de

construcgéo.
2. Um novo ambiente, uma nova relacédo?

A chegada da internet, dos novos suportes e plataformas midiaticas trouxeram
consideraveis questionamentos para o campo da Comunicacdo. Novas relacOes, estratégias,
possibilidades criativas, narrativas, de conteldo, de interacdo e participacdo estariam sendo
desenvolvidas nesse campo? O entdo receptor, que por muito tempo foi considerado receptor
passivo, seria visto agora com maior protagonismo com o avango tecnoldgico, social e cultural
de uma sociedade marcada pelo processo de digitalizacdo? S&o algumas das questfes que
norteiam a presente pesquisa dentre muitas outras que fizemos, fazemos e faremos ao longo do

tempo.
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A relacdo entre as midias, as tecnologias, 0s processos de comunicagdo e o0 usuario tem
se imbricado, diminuindo as fronteiras e convergido para um modelo de atuagéo
multidimensional. Como explica Castells (2002), a atual sociedade em rede exige um repensar
sobre as certezas que estabelecemos sobre a comunicacdo mediada, pois uma vez que 0S meios
digitais abrem formas de comunicacédo e demandam a reconfiguracdo dos meios tradicionais, ao
mesmo tempo, ele amplifica os potenciais poucos explorados.

N&o € a toa que o titulo desse tdpico questiona se um meio carrega consigo essa relacéo
de proximidade, de mudancas e transformacdes entre os meios de comunicacéo, referindo-se aos
meios digitais e aos usuarios, pois a tecnologia sempre esteve presente nos processos
comunicacionais. Assim, referir-se apenas a ela como detentora de grandes transformacfes é
esquecer que ela é apenas uma das esferas que compdem as mudancas na sociedade.

Como Jenkins (2009) nos relata o poder do produtor midiatico e o poder do consumidor
estdo cada vez mais em interacdo e, tal interacdo ocorre de maneira imprevisivel. Esse processo
de abertura para o sujeito/usuario/consumidor é o que nos faz repensar o estatuto da recepcao em
face das disposi¢des técnico-midiaticas contemporaneas, particularmente, diante dos regimes de
interacdo midiatizada inaugurados com as novas midias.

“O proprio advento das tecnologias digitais representou um ganho aos estudos de
recepcdo, tem em vista a possibilidade de inscricdo, no campo da web, dos processos de
participacdo midiatica dos sujeitos ordinarios” (MATTOS; DRUMOND; BARROS e
OLIVEIRA, 2013, p. 5) e, com isso, ndo nos resta davida de que estamos diante de novos modos
de vinculos interacionais, com a emergéncia de processos midiaticos constituidos em torno dos
fluxos e produtos que apontam para a existétncia de enunciadores —
receptores/usuérios/interagentes — que se deslocam para outras atividades enunciativas, atuando
como coprodutores de informacdo (FAUSTO NETO, 2009).

Através das falas desses autores podemos refletir sobre os processos de recepcao,
interacdo e participacao dos sujeitos/usuarios na constru¢cdo dos novos produtos jornalisticos. Se
a TV e o radio, em certa medida j& propiciavam ao seu modo tal abertura de participacdo e
interatividade, o que podemos dizer da midia digital e da internet? Ha& uma profusdo maior

visualizacgdo da integracdo desses sujeitos as narrativas sob o uso das novas tecnologias.
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O homem é por natureza um ser mével, que esta em constante mobilidade, pois como nos
diz Lemos (2009) a cultura da mobilidade entrelaca questbes tecnoldgicas, sociais e
antropoldgicas e no que se refere a comunicacao, a mobilidade é central uma vez que comunicar
¢ fazer mover signos, mensagens e informacgdes. Assim, neste envolto ndo apenas 0S nNovos
dispositivos e telas circulantes e transitorias possibilitam a circulacdo da informacédo, mas, de
fato, a apropriagdo que o sujeito/usuério faz das midias digitais buscando um lugar de fala mais
presente.

Com isso a internet e as midias digitais, diferentemente das midias massivas, se
estruturam numa dinamica de fluxo comunicacional diferentemente. N&o apenas os produtores
falam, exercendo o seu poder, mas 0s sujeitos/usudrios passam a ter uma voz mais ativa nas

varias fases do processo de producao, circulagdo e interacdo midiatica.
3. Cultura, midias, tecnologia e convergéncia

Antes de entendermos essa nova relagdo comunicacional no universo digital é preciso
compreendermos as transformacgdes da midia ou das midias. Saimos de um contexto fisico para
um contexto digitalizado, em que as operacionalizacbes sdo modificadas, possibilitando o
desenvolvimento de modelos diferenciados ndo somente de narrativas, géneros e formatos. Mas,
da observacdo de novos construtos que modificam a estrutura vigente da Comunica¢do nas
midias massivas tradicionais.

Ndo somente a area da Comunicacdo, com énfase no Jornalismo, mas também as
organizacOes jornalisticas e 0s seus profissionais tiveram que se adaptar a nova realidade. Assim,
como a sociedade e todas as demais mudancas, o jornalismo se transforma, se reinventa e se
adapta aos novos tempos. Dos tipos moveis de Gutemberg no século XV aos veiculos de
comunicacdo, a cultura foi sendo transformada em conjunto com a politica, a economia e a
sociedade.

Com isso, “as emergéncias interacionais da atual ecologia midiatica deflagram formas
inéditas de experimentagdo e vinculagdo social, o que determina uma demanda por
deslocamentos tedricos-conceituais de outra ordem” (MATTOS; DRUMOND; BARROS E
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OLIVEIRA, 2013, p. 7), que estdo situadas na compreensao desse fendmeno, presente com a
internet.

A internet entra em grande despontamento nos ultimos anos do século XX para o inicio
do seculo XXI, em um cenério predominantemente marcado pelo fenémeno televisivo devido a
“capacidade de nos absorver, quase de nos hipnotizar” (MARTIN-BARBEIRO; REY, 2001, p.
23). Aos poucos sua permeabilidade, mudancas, novas funcdes e possibilidades de criagéo,
desenvolvimentos e potencialidades - desse novo sistema de comunicagéo -, adquire terreno e
ganha espaco midiatico nessa sociedade que comeca a ser difundido ndo somente pelo aparato
tecnoldgico, mas devido as mudancas situadas na propria vivéncia da sociedade.

Os fatores socais, culturais, econémicos e politicos corroboram para que tais mudangas
tecnoldgicas possam, também, ocorrer. A falacia da tecnologia do século XXI para querer
obscurecer todos 0s outros processos tecnoldgicos pelos quais a sociedade, desde a sua origem
viveu. O que ocorre hoje é uma relacdo entre tempo e espaco nunca vivenciada pela humanidade,
acelerada, répida e fluida pelas Novas Tecnologias da Informacdo e Comunicacao (TICs), mas
numa continuidade exercida pelo homem desde sempre.

Assim, falar de tecnologia € compreender que cada vez mais 0 sujeito/usuario adquire
ferramentas e possibilidades de voz e poder, que através das novas midias e do processo de
integracdo, convergéncia entre elas constr6i um novo cendrio de trocas simbdlicas de
comunicacao e cultura midiaticas.

A cultura das midias, identificada como uma das seis eras culturais por Lucia Santaella
(2010) nos possibilita tracar a investigacdo das transformacfes dos modos de apropriacdo do
meio digital. Neste sentido, a presenca da figura do computador em meio aos outros veiculos de
comunicagdo, pode representar 0 questionamento sobre o que seria a cultura das midias? Um
espaco de realocacao que inicia as mudancas estruturais para um universo além do fisico.

O computador, e mais precisamente a chegada da internet, assume nessa fase da cultura
digital, um papel central para a producdo e circulagdo de novos produtos nesse ambiente
midiatico digital, e nos processos interativos da Web 1.0 para a Web 2.0.

Na passagem da Web 1.0 para a 2.0, sdo identificados alguns fatores que sdo proprios

dessa nova fase em que
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Suas principais ferramentas (da Web 2.0) nos introduziram na era da comunicacao
colaborativa, que estimula o trabalho participativo, a interacdo em tempo real e em que
a informagdo disponivel ndo é mais fornecida “de cima para baixo”, mas produzida em
uma estrutura horizontal (SANTAELLA, 2010, p. 278).

A partir da cultura digital, dilemas e modelos comecam a ser implantados na sociedade.
Acostumada com uma comunicacao menos participativa e reguladora, a populagédo que viu surgir
a televiséo e 0s que nasceram em sua crescente centralizacdo, encontram-se, agora, diante de um
espetaculo midiatico: a imagem no espago “virtual”.

A tecnocultura implantada nos tempos modernos recombina ndo apenas a economia, mas
0S novos processos de formacdo da sociedade digital e imagética, pois, aqui, a imagem possuli
um forte poder centralizador em torno da sociedade informatizada. E, com a criagdo de novos
espacos e formas de interacdo com a imagem na Web 2.0, os espectadores se encontram diante
de um fendmeno comunicacional.

Essa aproximacdo entre os sujeitos e a midia digital nos oferece um novo angulo de
observagdo. Em que “a tecnicidade mediadora dos dias atuais permite, como nunca, a
experimentacdo midiatizada de intercambios sincronizados no tempo e espacialmente dispersos,
isto ¢, um regime intenso de interatividades sociais” (MATTOS; DRUMOND; BARROS E
OLIVEIRA, 2013, p. 7). Interatividades que proporcionam ao sujeito maiores possibilidades de
participacdo, como veremos na websérie escolhida como estudo de caso. Sdo novas
potencialidades que inauguram ndao somente um avanco tecnoldgico, mas sobretudo a integracdo

do usuério mais presente no dialogo com as midias digitais e 0s seus processos comunicacionais.
4. O audiovisual: entre a TV e a internet

E sabido que audiovisual é um campo consolidado nos meios de comunicacio
tradicionais, através do cinema e sua “tela-espetaculo” (LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 11)
e, posteriormente, pela expansao da televisdo nas casas. De acordo com a Pesquisa Brasileira de
Midia, de 2016, a TV permanece sendo 0 meio de comunicacdo mais acessado nos lares

brasileiros, no que tange ao seu carater informativo e de entretenimento.
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Neste sentido, podemos visualizar que a imagem nesta nova sociedade que se apresenta
diante o seculo XXI, ainda possui uma grande estrutura nos individuos. E com a chegada das
novas tecnologias, em especial dos dispositivos moveis como smartphones e tablets, observamos
novos desdobramentos dos produtos audiovisuais para e com o seu publico.

As primeiras experimentacfes audiovisuais, iniciadas com o audiovisual
cinematogréfico, trouxeram a sociedade demonstracfes de percep¢do da imagem em um novo
status: o da movimentacdo, “da forma, estilo e efeitos especiais”. (KELLNER, 2006, p. 129).
Assim como 0s meios de comunicacdo ndo sao substituidos com a chegada de outro, mas sim
integrados, nas artes percebe-se este mesmo movimento. E neste sentido, é o que integra o
cinema em sua fase de produc&o inicial: um teatro exibido na grande tela.

No Brasil, a producéo audiovisual é fortalecida com o desenvolvimento de uma narrativa
prépria do ambito televisivo, tanto do entretenimento quando da producao telejornalistica. Este
modelo estabeleceu uma relacdo intima com o espectador. Um modelo mais fragmentado dos
contetdos, devido a légica comercial da televiséo.

A cultura audiovisual televisiva ganha forca com a criacdo de diversos produtos
midiaticos voltados para os seus publicos. Com uma programacao, feita praticamente 24 horas
por dia, os mais diversos publicos sdo capturados pela sua tela. A televisdo ndo apenas torna-se
um grande poderio das imagens, mas um mundo magico em que as fantasias e 0s desejos sdo
alimentados através da imagem.

Os horarios dispersos na grade de programacdo televisiva intercalam-se com o0s
programas, e tornam a programacao flexivel ao espectador. Mas, ainda através de uma grade de
programacdo em que se deve respeitar os horarios e a dindmica televisiva. No que se refere a
televisdo aberta, o espectador ndo pode voltar, parar, ou realizar outras tarefas sem que perca
alguma parte ou detalhe da programacao que esta sendo transmitida.

A propria televisdo, como grande difusora desse audiovisual, centraliza uma producdo e
um fluxo que “se apresenta através de uma sucessdo de programas, funcionado cada um segundo
um contrato de comunicacao especifico” (CASSETI; ODIN, 1990, p. 9). Essa funcionalidade
dessa tevé esta paramentada sob a chamada paleotelevisdo, uma “institui¢do” que rege a vida da

sociedade.
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Com isso, observamos as amarras entre o produtor e o consumidor que foram sendo
consolidadas em conjunto, com a prépria histéria e desenvolvimento da televisdo nacional, que
caracterizou o espectador apenas como mero receptor de informacdes e imagens.

O audiovisual é a juncdo entre dois elementos que sdo dificilmente compreendidos
isoladamente, na cultura contemporanea. O som e a imagem sao as bases do que se entende por
audiovisual como “qualquer comunicagdo destinada simultaneamente aos sentidos da audi¢do e
da visdo” (BARBOSA; RABACA 2002, p. 49). A importancia em compreender o significado do
que € o audiovisual baseia-se na ideia de montarmos uma base para que, posteriormente
possamos tracar um paradigma de suas transformacgdes com as novas tecnologias digitais na
Internet.

O avanco tecnoldgico desestabilizou a centralidade existente do audiovisual e visualizou
processos intercambiaveis com “a convergéncia tecnologica que vai torna-lo visivel e, portanto,
problematizavel” (ROSSINI; SILVA, 2009, p. 20). E a convergéncia tecnologica que dara ao
audiovisual, nesse ambiente de transmutacdo e hibridagdo, suas novas caracteristicas no
ambiente virtual.

A visibilidade do audiovisual, no espaco digital, representa um principio conceitual da
aglutinacdo dos meios. No ambiente hipermididtico, na era da ‘“hipermodernidade”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2009, p. 23), o conteldo torna-se efetivamente uma unidade
expressiva autbnoma e informatizada. As novas possibilidades intrinsecas ao meio digital tém
sido fundamentais e indispensaveis para essa nova fase do jornalismo digital, em busca de
constantes renovagdes. Ndo apenas renovacgdes em sua estrutura e formatos, mas nos modos de
difusdo do conteudo.

Com a integracao do espectador, a partir da navegabilidade descentralizada e interativa, 0
audiovisual noticioso adaptou-se a Internet como um novo modo de participacdo. Afinal, a
mudanca do paradigma de consumo midiatico, advindo da convergéncia, centraliza 0 consumo
no ambiente midiatico digital devido as facilidades advindas da tecnologia na producdo de

conteudos audiovisuais diferenciados, como as webséries.

Se ¢ verdade que nos Ultimos dez anos novos projetos audiovisuais narrativos surgiram
da convergéncia entre televisdo e cinema, muitos outros foram produzidos
independendo de ambos os meios audiovisuais. A internet tornou-se o grande ambiente
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que congrega a producédo e a circulacdo de novos formatos audiovisuais, narrativos e
documentais (ROSSINI, 2015, p. 237).

A internet na sociedade expandiu as fronteiras para a elaboracdo de conteudos
audiovisuais. O desenvolvimento de formatos diferenciados, possibilidades de interatividade
fizeram com que emergisse na Web um audiovisual préprio. Segundo a pesquisadora Miriam
Rossini (2015), a emergéncia desse mercado da-se principalmente nos formatos e na estética do
audiovisual, além, de reorganizar o mercado da producao e do consumo.

O campo audiovisual enfrenta demandas de mercado, consumidores, producdo e
distribuicdo do contetdo, advindos principalmente com o campo digital. Assim, como a
expansao dos dispositivos moveis trouxe uma reconfiguracdo na forma de conceber e pensar o
produto audiovisual em sua narratividade. A plataforma de comunicacdo online remodelou e
estabeleceu novos posicionamentos para o futuro do audiovisual apropriado pelo webjornalismo.

A linguagem audiovisual aplicada ao webjornalismo tem como forte tendéncia, a
convergéncia tecnoldgica entre as plataformas, os suportes e os veiculos de exibicdo. A
circulacdo dos conteddos perpassa os desafios de uma producdo que estd simultaneamente
relacionada a agilidade do acesso. Os eixos ja ndo mais centralizados e universais, agora, eles

sdo processados para a logica e funcionamento das individualidades.
5. A websérie

Com o desenvolvimento do webjornalismo é possivel identificar a visualizacdo de uma
crescente apropriacdo das organizages jornalisticas, utilizando-se dessas caracteristicas nas
producdes audiovisuais noticiosas, em paralelo com a narrativa hipertextual, interativa e
multimidia, como um caminho para estabelecer relac6es e oferecer conteudos para esse publico
que surge e permeia o ciberespago. Se inicialmente as webséries buscavam estabelecer ndo
apenas uma nova linguagem, mas também uma relacdo de producdo, consumo, circulacdo e
didlogo com o espectador, na sua apropriacdo pelo webjornalismo, as webséries documentais

adquirem uma reconfiguracdo do modelo tradicional de (web) documentario.
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Contendo caracteristicas préprias de funcionalidade como narrativa, formato, duragédo de
episddio e ambiente de circulagdo, as webséries, segundo Aeraphe (2013), provocam uma
reflexdo sobre o futuro que o audiovisual percorrera nos proximos anos, principalmente no
campo das ciéncias da comunicacdo e em sua abertura para os formatos jornalisticos, ao qual
conceituamos como websérie documental.

A websérie documental permeia as diversas possibilidades de criacdo e desenvolvimento
de modelos para o campo jornalistico, como forma de relacionar-se com o publico mais
participativo e a partir de uma maior proximidade e interatividade. Esses produtos se encontram
difusos e em meio a diversas transformacdes que acompanham a evolucdo do webjornalismo e
das narrativas hipertextuais e multimidiaticas encontradas no meio digital.

Oriundo do documentario uma “comunicacao destinada simultancamente aos sentidos da
audicdo e da visao” (BARBOSA e RABACA, 2002, p. 49) ou “relativo ao uso simultaneo e/ou
alternativo do visual e auditivo e, em segundo lugar, que tem as caracteristicas proprias para a
captagdo e difusao mediante imagens e/ou sons” (HERREROS, 2007, p. 53). Esse produto
audiovisual compreende o universo da relacdo som e imagem, mas disposto em um cenario de
narrativa hipermidiatica, a partir do uso das caracteristicas da hipertextualidade, da interatividade
e da multimidialidade — encontradas no webjornalismo que reaproxima produtores e

espectadores-usuarios.
6. Interatividade entre produtores e sujeitos/usuario na convergéncia

A convergéncia entre as midias e seus processos de entrecruzamento de linguagens esta
trazendo para a contemporaneidade discussdes sobre os velhos habitos midiaticos da sociedade:
a utilizacdo das midias, bem como sobre o papel e a participacdo do sujeito/usuario. As
transformaces proporcionadas pelo avanco da tecnologia tém alterado, principalmente, a logica
de participacdo e de interatividade entre produtores e consumidores. Novos paradigmas sé&o
postos em cena para que as discussfes possam servir como base, agindo desse modo na busca de
compreender o atual estado da arte do mundo digital, aplicado ao webjornalismo.

A ideia de inteligéncia coletiva, um modo de participacdo social organizado, trazida por
Pierre Lévy (2014) e;je uma cultura participativa discutida por Clay Shirky (2011) se destacam
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na convergéncia das midias pelo grau de abertura e renovagdo de uma descentralizacdo de poder
das grandes empresas midiaticas. O sujeito/usuario adquire na rede uma maior abertura dos
processos de interatividade e participacdo, que em alguns casos extrapolam o poder de controle
dos conglomerados de comunicacéo.

Essa mudanca de perspectiva faz com que exista de um lado, uma convergéncia
corporativa, iniciada pelas empresas de comunicacdo, e de outro, uma convergéncia alternativa
facilitada pelos usuérios da Web, principalmente, dentro das comunidades virtuais (JENKINS,
2009). A chegada dos dispositivos moveis, tratadas com mais detalhes do préximo capitulo,
também colabora para o aumento dos processos de interatividade e participacdo. E podemos
visualizar essas implicagdes nos produtos e conteldos que estdo surgindo no ciberespaco, como
as webséries, webdocs, etc.

As novas midias ocupam cada vez mais espaco na vida da sociedade contemporanea.
Estamos rodeados por todos os lados de inovacdes tecnoldgicas, producdes e produtos e
possibilidades de adquiri-los e utiliza-los (como queremos e quando queremos, e principalmente
por onde). Sendo assim, ha necessidade de fazermos um balizamento do fortalecimento da
convergéncia digital na atual sociedade e seus impactos ap6s a revolucdo digital e a difusdo da
internet.

Isso nos possibilitaria identificar as mudancas e 0s nuances, na mediagdo, que estdo se
intensificando e fazendo parte de estudos e pesquisas na area da comunicagdo e no campo
jornalistico. Assim, “o processo de construcdo social da mediagdo se inicia em um contexto
eminentemente pratico, mais precisamente a partir das relagdes materiais e sociais” (SILVA,
2015, p. 102), que o meio digital vem propiciando com maior énfase. Afinal, a mediacdo néo é
neutra. E, ela busca um dialogo com o usuario, almejando a construcdo, intervencdo e
interferéncia no processo comunicacional.

As producbes em audiovisual encontram-se em um momento de renovagdo com a difuséo
das ferramentas de producdo, edicdo e participacdo do espectador, como figura central. Assim,
como a figura do consumidor/receptor, que adentra outro status na sociedade. Se a televisdo
adaptou o audiovisual para o seu suporte advindo do modelo cinematografico, na era da Internet
essas producdes séo desafiadas a incorporaram-se em meio a uma infinidade de transformagoes
nos formatos, narrativas, acesso, distribuigéo e participacao.
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A interatividade na televisdo esta bem mais disseminada atualmente com a propagacao
do acesso a Internet e 0os novos modelos de medicéo da audiéncia. Mas ha poucos anos, fazendo
um breve panorama, a interatividade era pouco observada. Cartas, ligacdo pelo telefone eram as
unicas formas de participacdo e interacdo do espectador. Com a dimensdo dos suportes e
dispositivos tecnoldgicos, o publico passou a interagir com maior rapidez e agilidade, utilizando-
se para isso, principalmente, as redes sociais, as quais ndo apenas 0 entretenimento, mas o
jornalismo vem se utilizando como uma extensdo de suas narrativas e relagdo com o espectador
na Web.

7. Andlise do projeto multimidia Cali: la ciudad que no duerme

Na andlise que se realiza a seguir, procuramos identificar os canais de participacdo e
interacdo entre os produtores, contelido e 0s sujeitos/usuarios, através da plataforma digital. Com
isso, sera possivel compreender, ao menos inicialmente, as transformagdes nos processos
comunicacionais e 0 modo como esses sujeitos séo inseridos nessa nova dindmica interacional
jornalistica.

A webseérie do jornal espanhol EIl Pais, Cali: la ciudad que no duerme foi elaborada a
partir da integracdo de diversas possibilidades narrativas como fotografias, videos, textos,
audios, mapas e infogréaficos, que constroem um panorama informacional mais amplo ao usuario.
O projeto é uma iniciativa do jornal online em produzir e oferecer novos contelidos aos seus
usuarios, utilizando as novas potencialidades e ferramentas digitais. Assim, como oferecer uma

experiéncia diferenciada para quem acessa o conteudo jornalistico nessa plataforma.
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Figura 1: Pagina inicial da webseérie

ial: Cali, la ciudad que no duerme

CALI

LA CIUDAD
QUENODUERME. . _

Fonte: Acervo do autor. .

A narrativa dessa websérie € marcada pela hipertextualidade, que oferece ao leitor
variadas possibilidades de leitura. N&o se tem, necessariamente, um ponto de partida, indicagdes
ou modos de como deve ser realizado o “passeio” pela série digital. O usudrio pode ver tudo ou
mesmo selecionar aquilo que deseja assistir: apenas os videos, os audios, o0s textos ou
infograficos. Assim, ainda que ndo seja observado um processo de interatividade plena, isto é,
dominado inteiramente ou em sua maioria pelos usuarios, esse audiovisual jornalistico propde
uma dindmica diferente dos produtos e conteddos observados nos antigos meios de
comunicacao.

No que tange aos canais participativos a websérie propicia ao usuario varios canais, que
podem ser vistos nas figuras a seguir. Ao clicar na aba “personajes”, ele pode, além de assistir o
video e ler o texto, opinar e pode enviar o video através do e-mail. Ou seja, visualiza-se uma
integracdo de canais de participacdo e interacdo que deslocam o usuario ndo apenas no interior
do produto, mas em contato com a dinamica e possibilidades de comunicacdo existentes na

prépria rede.
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Figura 2: Canal de interacdo através de envio por e-mail do contetdo.

EL GRAFITERO [iisas

ENVIAR A UN AMIGO
13 boguillas, una cinta gruesa,

Fonte: Acervo do autor.

Figura 3: Possibilidade de interacdo e participacdo através da opinido sobre o video e
conteudo.

! Call, la ciudad que no duerme

EL GRAF"’ERO OPINE SOBRE ESTE VIDED
Entre

eyt

Fonte: Acervo do autor.

A presenca do usuario se encontra presente quando se analisa a propria estrutura do
projeto multimidia. A websérie possui uma forte presenca das ferramentas disponiveis na
internet, assim, como a sua utilizacdo pelos produtores de conteldo (os jornalistas). Sua
maleabilidade, flexibilidade e adaptacdo para o que o ciberespaco pode proporcionar exploram —
ao maximo do que as organizacOes jornalisticas estdo de acordo -, 0 novo perfil do usuério que
busca estar cada vez mais presente nas etapas e processos de construcdo da informacao.

A manifestacdo do publico pode dar-se pelos canais de comunicacdo disponiveis no
portal da websérie. E ndo apenas comentando e deixando a sua opinido, mas aproximando a

realidade narrada na websérie com a sua propria. As possibilidades de envio de textos, fotos e
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videos dialogam e aproximam o usuario. Um sentimento de pertencimento aquele espaco virtual,
que produz efeitos de manipulacao e construcéo do seu proprio modo de se informar, ja que com
as diversas formas de se obter a informacéao cada leitor constrdi seu préprio modelo de contetdo,
a partir do exposto.

Figura 4: Canal de participacdo entre o conteldo e 0 usuario.

El PaiS  Especial Cal, la ciudad que no duerme @ particea -
Enviar Comentarios
Enviar Video

CALI o

VIRTUAL

El Pais

Fonte: Acervo do autor.

Figura 5: Participacdo entre o contetdo e o usuario através de fotos e videos.

El Pais  Eespeciat Calila cudad que no duerme

PARTICIPA

Fonte: Acervo do autor.

Esse audiovisual jornalistico na internet destaca a competéncia que 0 usuario
possui no processo de navegacdo descentralizado, ndo linear, permeando as possibilidades de
pausa, recuo e avanco. Ou, na possibilidade de ir descobrindo os varios niveis de possibilidades

de navegacdo e informagdo. Aqui, se faz necesséria a sagacidade do produtor de conteddo em
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modular o conteido para que ele se torne atrativo para que possa ser refletido na audiéncia. Essa
competéncia é mutua, pois parte tanto do produtor quanto do usuério, fazendo com que eles
possam interagir (indiretamente), mediados pelo conteddo que os une.

Neste sentido, as corporagdes jornalisticas tém dado uma maior atencdo a este
modo de interacdo no ciberespaco, mediado pelas tecnologias. Proporcionando ao usuario
formas de se relacionar com o jornalismo, com os profissionais, conteddo e a propria

interatividade do universo digital.
8. Consideracoes finais

Os avangos tecnoldgicos propiciaram a possibilidade do desenvolvimento de
potencialidades para o jornalismo como, por exemplo, novas narrativas, produtos e formas de se
comunicar atraveés das midias digitais. Além disso, a relacdo que se estabelece entre produtores e
sujeitos/usuarios foi sendo transformada a longo do tempo. E, isso ndo se deve simplesmente aos
efeitos tecnoldgicas, mas a todo um construto interacional em que 0 sujeito ndo é visto somente
como um mero receptor de informacao.

Nesse universo permeado de tecnologias, 0 sujeito/usuario nao apenas quer como
também pode transmitir informac6es, contribuir, colaborar e construir em conjunto com 0s
profissionais da informacdo, como os jornalistas, formas de comunicacdo no século XXI. E,
nesse processo comunicacional o produtor de informacdo deve enxergar 0 usuario com parte
desse processamento de informacGes, como uma espécie de fio condutor que liga as pontas e
estabelece o dialogo nessa interagdo.

Com isso, esses produtos jornalisticos nativos digitais ndo apenas realizam uma interacao
mais imediata e ampla ao usuario, como também o percebe nesse processo, ainda que de forma
lenta, mas j& avancada no sistema comunicacional. Assim, tanta a participacdo e a interacdo dos
sujeitos sdo levadas em consideracdo, como observadas através da websérie. Esse produto
jornalistico nativo da internet possui caracteristicas que contribuem para que 0S USUArios possam
participar e se sentirem inseridos na interagcdo. Claramente que ainda precisam caminhar muito e
fazer as organizagGes jornalisticas e os seus profissionais perceberem que os tempos s&o outros,
para que cada vez mais 0s sujeitos/usuarios possam participar mais ativamente.

N Lrumsur 42

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




Referéncias

CLAUDINO, Daniela da Costa; FARIAS, Deisi Scunderlick Eloy de. Arqueologia e
preservagdo: Sambaqui Morro do Peralta. Floriandpolis: Samec, 2009.

HALL, Stuart; SOVIK, Liv. Da diaspora: identidades e mediagdes culturais. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2003.

AERAPHE, Guto. Webséries: criacdo e desenvolvimento. Rio de Janeiro: Ed. Ciéncia
Moderna Ltda., 2013.

BARBOSA, Gustavo Guimaraes; RABACA, Carlos Alberto. Dicionario de Comunicacéo. Rio
de janeiro: Editora Campus, 2002.

BRASIL. Presidéncia da Republica. Secretaria Especial de Comunicacdo Social. Pesquisa
brasileira de midia 2016: habitos de consumo de midia pela populacéo brasileira. — Brasilia:
Secom, 2016.

CASTELLS, Manuel. A sociedade em rede: a era da informacgéo: economia, sociedade e
cultura. Vol. 1. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2002.

CASSETI, Francesco; ODIN, Roger. Da paleo a neotelevisdo — abordagem
semiopragmatica.Communications: Télévisions Mutations, n. 51, p. 9-26, 1990.

FAUSTO NETO, Antdnio. Olhares sobre a recepcéo através das bordas da circulacédo. Texto
apresentado ao GT Recepcdo: processos de interpretacdo, uso e consumo midiaticos, do XVIII
Encontro Anual da Associacdo Nacional dos Programas de Pés-Graduacdo em Comunicacao
(Compos). Belo Horizonte: 2009.

GIL, Antonio Carlos. Métodos e Técnicas de Pesquisa Social. 5 ed. Sdo Paulo: Editora Atlas,
2009.

HERRERQOS, Mariano Cebrian. Informacién audiovisual: concepto, técnica, expresion y
aplicaciones. Madrid: Sintesis, (segunda reimpressao), 2007.

LEMOS, André. Cultura da mobilidade. Revista FAMECOS ¢ Porto Alegre * n° 40 « dezembro
de 2009.

JENKINS, Henry. Cultura da convergéncia. Tradugdo Susana Alexandria. 2. Ed. S&o Paulo:
Aleph, 2009.

—'(f‘ UNISUL - 43

vww.portaldeperiodicos.unisul.br
ISSN 2358-0593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




KELLNER, Douglas. Cultura da midia e triunfo do espetéculo. In: MORAES, Dénis de.
Sociedade midiatizada (Org.). Rio de Janeiro: Mauad, 2006.

LEVY, Pierre. A inteligéncia coletiva: por uma antropologia do ciberespaco. Traducéo Paulo
Rouanet. — 9. Ed. — S&o Paulo: Edigdes Loyola, 2014.

LIPOVETSKY, Gilles; SERRQY, Jean. A tela global: midias culturais e cinema na era
hipermoderna. Trad. de Paulo Neves. Porto alegre: Sulina, 2009.

MARTIN-BARBERO, J.; REY, G. Os exercicios do ver. Sdo Paulo-SP: Senac, 2001.
MATTAR, F. N. Pesquisa de marketing: metodologia, planejamento, execucdo, analise. Vol. 1,
22 Ed. Sao Paulo: Atlas, 1999.

MATTOS, M. Angela; DRUMOND, Rafael; BARROS, Ellen J. M.; OLIVEIRA, Max. E. Silva.
Estudos de recepcao: possivel deslocamento para uma epistemologia das interagdes. Texto
apresentado ao GT Recepcdo: processos de interpretacdo, uso e consumo midiaticos, do XXII
Encontro Anual da Compds, na Universidade Federal da Bahia, Salvador, de 04 a 07 de junho de
2013.

ROSSINI, Miriam de Souza. Possibilidades de ubiquidade no audiovisual contemporaneo. In
FILHO, Washington Souza; SA, Sénia, SERRA, Paulo. A TV ubiqua. Covilha, Portugal: UBI/
LabCom, Livros LabCom, 2015.

ROSSINI, Miriam de Souza; SILVA, Alexandre Rocha da. (Org.). Do audiovisual as
audiovisualidades — convergéncia e dispersao nas midias. Porto Alegre, RS: Asterisco, 2009.

SANTAELLA, Lucia. A ecologia pluralista da comunicagdo: conectividade, mobilidade e
ubiquidade. Sao Paulo: Paulus, 2010.

SHIRKY, Clay. A cultura da participacao: criatividade e generosidade no mundo

conectado. Traducdo Celina Porto Carrero — Rio de Janeiro: Zahar, 2011.

SILVA, J. L. C. Percepcdes conceituais sobre mediacédo da informacéo. InCID: Revista
Ciéncia Informacéo e Documentacgéo, Ribeirdo Preto, v.6, n.1, p. 93-108, mar./ago. 2015.
Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/incid/article/view/89731>. Acesso: 25 ago de 2018.

Submetido em: 15/09/2018. Aprovado em: 18/11/2018.

—'(f‘ UNISUL - 44

vww.portaldeperiodicos.unisul.br
ISSN 2358-0593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




* Faculdade SATC,

Criciima, SC, Brasil.

Estudante de Publicidade e Propaganda da
Faculdade SATC.

E-mail: joyceluizabotelho@gmail.com

** Faculdade SATC,

Criciima, SC, Brasil.

Doutor em Ciéncias da Linguagem, professor
e pesquisador na Faculdade SATC.
gutemberg.geraldes@satc.edu.br

DOI: 10.19177/memorare.v5e3201845-65

PR L

Rev. M

MORARE et

A CONSTITUICAO ARQUETIPICA NA
CONSTRUCAO DA NARRATIVA DA
PERSONAGEM KILLMONGER NO FILME
PANTERA NEGRA

Joyce Luiza Alves Botelho *
Gutemberg Alves Geraldes Junior **

Resumo: Este artigo tem como objetivo identificar a
identidade arquetipica representada pelo personagem
Killmonger do filme Pantera Negra e expor a importancia da
utilizacdo de estruturas arquetipicas na construcdo de
narrativas. Para atingir esse objetivo, foram utilizados autores
como Jung (2000), Mark e Pearson (2003) e Couto (2004). O
artigo aborda topicos como definicdo de arquétipo e o
desenvolvimento de narrativas por meio dos arquétipos. Apos
a andlise proposta é possivel afirmar que o personagem em
guestdo possui, de maneira predominante, o arquétipo do
her6i. Porém, sua experiéncia de vida fez com que as
caracteristicas negativas desse arquétipo surgissem, tornando
o fora-da-lei seu subarquétipo. Ainda, este artigo comprova a
importancia dos arquétipos na construcdo de narrativas e no
conhecimento amplo de um puablico ou de uma marca.
Palavras-chave: Arquétipos; Herdi; Narrativa.

Abstract: This article aims to identify the archetypal
constitution represented by the character Killmonger in the
film Black Panther. To achieve this goal, authors such as Jung
(2000), Mark and Pearson (2003) and Couto (2004). The
article discusses topics such as definition of archetype and the
development of narratives through archetypes. After the
proposed analysis it is possible to affirm that the character in
question has, predominantly, the archetype of the hero.
However, his life experience caused the negative
characteristics of this archetype to arise, making the outlaw
his subarchaeotype. Moreover, this article proves the
importance of archetypes in the construction of narratives and
in the broad knowledge of an audience or a brand

Keywords: Archetypes; Hero; Narrative.
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1. Introducgéo

Atrair a atencdo e persuadir o consumidor € um dos principais objetivos da
publicidade. Assim, é preciso utilizar diferentes técnicas para entender suas necessidades e
despertar o interesse sobre produtos ou servigos. Dentre essas técnicas, 0s arquétipos sdo um
exemplo das que sdo utilizadas pelos profissionais da area. 1sso porque, de acordo com Jung
(2000), sdo imagens e sensacdes armazenadas no inconsciente coletivo que geram modelos de
comportamento. Sendo assim, na area de comunicacdo, os arquétipos podem ser fontes de
inspiragéo, inclusive na narrativa de filmes e livros, conforme abordado nesta pesquisa
(COUTO, 2004). Na publicidade, quando usados corretamente, 0s arquétipos atuam
influenciando o consumidor e despertam as reacdes esperadas. No entanto, a utilizacdo de
arquétipos ganha cada vez mais forca na construcdo de personagens para outras areas da
comunicacdo como, por exemplo, o cinema. Conforme Couto (2004), a industria
cinematogréfica utiliza das estruturas arquetipicas para o desenvolvimento de suas narrativas
desde a origem da sétima arte. Afinal, a histéria é o grande elemento a ser retratado na
confecdo do filme. E, justamente por este alinhamento dos arquétipos com esta area da
comunicagdo - 0 cinema - € que esta pesquisa tem o objeto proposto.

Assim, o tema central deste artigo € a Constituicdo arquetipica na construcdo da
narrativa da personagem Killmonger no filme Pantera Negra. O tema vai determinar o
objetivo geral desta pesquisa que é, justamente, analisar a constituicdo arquetipica na
construcdo da narrativa da personagem. Para tal, os objetivos especificos sdo: (a) verificar as
caracteristicas e acdes que constituem o personagem e (b) averiguar como essas caracteristicas
se enquadram nos modelos de arquétipos existentes.

A justificativa se da pelo fato da pesquisadora possuir interesse particular nas trés
tematicas principais deste estudo: comunicacdo, cinema e arquétipos. Além disso, julga-se
fundamental que o curso de publicidade e propaganda da Faculdade SATC, tenha em seu
corpus de pesquisa, estudos que enveredem por temas transversais, como é o caso do objeto
cinema. Afinal, promover estudos em torno do cinema é facilitar e contribuir para que esse
veiculo seja utilizado e referenciado no ambiente da publicidade. Tendo em vista que as

narrativas de ambas se entrecruzam pela atencdo do espectador/consumidor. Esta pesquisa
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justifica-se ainda por contribuir para um aumento no escopo da pesquisa acerca da
comunicacdo, bem como servir de base tedrica para novos alunos e/ou pesquisadores que
venham a estudar essa temética ou necessitem dela para definir melhor sua pesquisa, além de
estar alinhada com a linha de pesquisa Comunicacdo audiovisual e Tecnologias Digitais do
GECeD - Grupo de Estudos em Comunicacao e Design.

O fato € que entender a complexidade dos arquétipos, e como eles podem ser aplicados
- seja em propagandas, filmes ou livros - faz com que permita uma geracdo espontanea de
empatia com o publico, além de fazer com que se acredite que os ideais de uma empresa séo
semelhantes aos quais defende. Dessa forma, é essencial para os profissionais da area entender
a influéncia dos arquétipos e suas funcdes na forma como é realizada a comunicagéo.

Esta pesquisa se classifica como um estudo de natureza bésica, pois de acordo com
RAUEN (2002), é uma pesquisa que busca novos conhecimentos e nao necessita,
obrigatoriamente, de uma aplicacdo imediata. A abordagem € identificada como qualitativa,
afinal, ndo é necessaria uma pesquisa de dados estatisticos, considerando a natureza objetiva
de uma coletividade (GERHARDT e SILVEIRA, 2009). Quanto aos procedimentos técnicos,
se desenvolvem a partir de pesquisa bibliografica e um breve estudo de caso do filme Pantera
Negra, cujo lancamento em 2018, constitui-se como um grande sucesso de bilheteria,

conforme o OCA - Observatdrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (2018).

2. 0 QUE SAO ARQUETIPOS?

De acordo com Jung (2000), os arquétipos sdo os conteldos presentes no inconsciente
coletivo. Esse autor acredita que “a camada mais profunda da psique é o que chamamos de
inconsciente coletivo. Coletivo pelo fato de o inconsciente ndo ser de natureza individual, mas
universal” (JUNG, 2000 p.15). Conforme Jung: “o inconsciente coletivo possui conteudos e
modos de comportamento, 0s quais s30 cum grano salis® os mesmos em toda parte e em todos

os individuos” (JUNG, 2000 p. 15). Ou seja, sdo contetdos idénticos, presentes na psique de

® Do latim: “com um gréo de sal. Isto ¢ brincadeira; néo é verdade”. Disponivelem:
https://www.dicionariodelatim.com.br/cum-grano-salis/
w
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todos os seres humanos. De acordo com Campbell (1990) os arquétipos podem ser
considerados ideias de “base”, isto €, conteudos que formam a base da psique.

Ratificando as ideias de Jung e de Campbell, Couto (2004) explica que os arquétipos
possuem possibilidades de impulsionar e controlar comportamentos. Ou seja, para Couto
(2004), eles induzem emocdes por meio de neurotransmissores, causando assim, sentimentos
conscientes. Eles possuem o poder de causar reagcbes emocionais, comportamentais e
sentimentais. Portanto, sdo capazes de induzir acGes da camada mais profunda da psique,
trazendo a tona sentimentos, emocdes e comportamentos primordiais.

O inconsciente pessoal, de acordo com Jung (2000), contém experiéncias conscientes e
experiéncias individuais e constitui-se em sua maior parte de complexos emocionais.
Portanto, o inconsciente pessoal é composto por experiéncias particulares, que podem ser
reprimidas ou esquecidas. Sensacdes, representaces e emocdes sdo 0s conteldos presentes no
inconsciente pessoal. Jung (2000, p. 51) afirma ainda que “os contetidos do inconsciente
coletivo nunca estiveram presentes na consciéncia, portanto ndo foram adquiridos
individualmente”. Esses conteudos - 0s chamados arquétipos - devem sua existéncia apenas a
hereditariedade. Jacobi (1957) mostra que 0s arquétipos sdao componentes independentes,
frutos da psique inconsciente e existem, antes de qualquer evento. Argumento que ratifica o
pensamento de Jung (2000), ao afirmar que o inconsciente coletivo € constituido
fundamentalmente por arquétipos.

Para Jacobi (1957), o inconsciente coletivo, conceito fundamental na teoria junguiana,
¢ composto essencialmente por arquétipos, imagens e padrées que sdo herdados e estdo
presentes na psique humana desde os primdrdios, fazendo assim, com que a ideia do
inconsciente coletivo esteja inteiramente ligada a hipGtese dos arquétipos. A autora ainda
afirma que os arquétipos sdo fatores que impulsionam elementos psiquicos por meio de
imagens arquetipicas. Assim, sdo chamadas de arquétipos, as imagens primitivas inseridas no
inconsciente coletivo desde o principio. A saber, simultaneamente, imagem e emoc¢do. Dessa
forma, os arquétipos constituem-se como fundamentos ocultos na profundidade da psique
inconsciente. Jacobi (1957, p. 42) acredita ainda que “o arquétipo, como imagem do impulso,
é, do ponto de vista fisioldgico, um objetivo espiritual para o qual é impelido pela sua

natureza”.
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Pode-se afirmar que o arquétipo e a consciéncia sdo elementos similares. Pois, para
Vieira (2003), o arquétipo € “a percepgdo do instinto de si mesmo” e a consciéncia “é uma
percepcdo interior do processo vital objetivo” (VIEIRA 2003, p.57). Assim, a consciéncia €
relacionada com a percepcao interior, com caracteristicas e finalidades de comportamento. Por
outro lado, como uma ressonancia aos estudos de Jung, o inconsciente - onde os contetdos
arquetipicos estdo presentes - determina a forma e destinacdo do instinto por meio de
arquétipos.

De acordo com Jung (apud VIEIRA, 2003, p. 141), a apreensdo dos conceitos dos
arquétipos acontece de forma empirica, ou seja, para o pesquisador alemao, os arquétipos sao
“formas de apreensdo, e todas as vezes que nos deparamos com formas de apreensdo que se
repetem de maneira uniforme e regular, temos diante de nds um arquétipo, quer reconhe¢camos
ou ndo o seu carater mitologico”. Vieira (2003) ainda aborda essas formas de apreenséo
explicando que o instinto é considerado um impulso cego, sem precedente consciente,
enquanto os arquétipos sao os contetidos presentes no inconsciente. No entanto, ndo é possivel
definir o que veio primeiro, instinto ou apreensdo. Como Vieira (2003) acredita que sdo 0s
arquétipos e instintos que constituem o inconsciente coletivo; isso o leva a afirmar que
identificar “o arquétipo como ‘forma de apreensdo’ faz com que ele seja um 6rgdo que regula
a atividade de apercepgao a partir de uma relagdo com os instintos” (VIEIRA 2003, p. 57).

Trilhando um caminho semelhante ao de Vieira (2003), Mark e Pearson (2003) vao
além ao afirmarem que a ideia do arquétipo ndo € utdpica. Esse pensamento levou as autoras a
desenvolveram uma estrutura para descrever melhor aqueles que mais se repetem nas

atividades sociais. Abaixo pode ser vista a Tabela 01 com cada um deles:

Tabela - 1 — Os arquétipos e suas funcGes basicas na vida das pessoas

Arquétipo Ajuda as pessoas a
Criador Criar algo novo

Prestativo Ajudar os outros

Governante Exercer o controle
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Bobo da Corte Se divertirem
Cara comum Estarem bem assim como séo
Amante Encontrar e dar amor
Heroi Agir corajosamente
Fora-da-lei Quebrar as regras
Mago Influir na transformacéo
Inocente Manter ou renovar a fé
Explorador Manter a independéncia
Sabio Compreender o mundo em que vivem

Fonte: Mark e Pearson (2003, p.27).

As autoras ainda apresentam os arquétipos e suas motivacdes ramificadas:

Tabela - 2 — Arquétipos e motivagédo

Motivacéo: Estabilidade Pertenca & Risco & Independéncia &
& controle prazer maestria satisfacdo
Criador Bobo da Corte Herdi Inocente
Prestativo Cara Comum Fora-da-lei Explorador
Governante Amante Mago Sébio

Medo do Ruina Financeira, Exilio, Ineficacia, Cair na

consumidor doenca, caos orfandade, impoténcia, armadilha, ser
incontrolavel abandono, ser desamparo traido, vazio

esmagado
Ajuda o Sentir-se seguro Ter amor/ Realizar-se Encontrar a

consumidor a: felicidade

comunidade
Fonte: Mark e Pearson (2003, p.31).

Com o conhecimento de seus doze tipos mais vistos na sociedade, podemos partir, na

préxima sessdo, para o entendimento aprofundado dos arquétipos que serdo utilizados na

analise.

2.1 O arquétipo do herdi
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Conforme supracitado na Tab. 2, os arquétipos do herdi, mago e fora-da- lei séo
movidos pelos mesmos ideais: risco, maestria e poder. Assim, os trés arquétipos almejam os
holofotes e buscam deixar sua marca no mundo e dessa forma, também possuem
caracteristicas semelhantes entre si. Afinal, de acordo com Mark e Pearson (2003, p. 111),
todos eles “se erguem contra alguma realidade limitadora, repressiva ou prejudicial”. As
autoras também relacionam os arquétipos citados com seus impulsos, explicando que o heroi,
por exemplo, prioriza 0 seu povo e aquilo que acredita ser sagrado. Portanto, corre riscos
pessoais para derrotar as forgas do mal. Por outro lado, segundo Mark e Pearson (2003), o
fora-da-lei quebra regras culturais - ou seja, pode ndo se importar com a ética imposta pela
sociedade - para favorecer os menos afortunados ou a si proprio. Por fim, 0 mago tem a
funcéo de transformar ou curar a sociedade. No entanto, este estudo priorizara o entendimento
do arquétipo do heroi, que seré utilizado mais tarde na analise.

Para entender tais arquétipos, € preciso abordar a ideia de Meletinski (1998) ao afirmar
que o arquétipo do herdi é semelhante ao do anti-her6i e como eles podem estar ligados na
mesma pessoa. Portanto, é possivel identificar a influéncia de mais de um arquétipo em um
unico individuo. Para exemplificar, Mark e Pearson (2003, p. 112) afirmam que “o polo
negativo do herdi desagua no fora-da- lei, pois a verdadeira meta do heréi primitivo é vencer a
todo custo - uma meta que sempre ¢ nobre ¢ bela”. Assim, pode-se afirmar que o arquétipo do
her6i e do fora-da-lei sdo semelhantes e dependem do curso da historia para serem
distinguidos corretamente. No quadro abaixo, é possivel visualizar algumas caracteristicas que
pertencem aos dois arquétipos.

QUADRO. 1 - O HEROI

Desejo: provar o proprio valor por meio da acdo corajosa e dificil
Meta: exercer a mestria de modo a melhorar o0 mundo

Medo: fraqueza, vulnerabilidade, “amarelar”

Estratégia: tornar-se tdo forte quanto lhe for possivel ser

Armadilha: arrogéncia, desenvolver a necessidade de que exista sempre um inimigo Dons:

Fonte: Mark e Pearson (2003, p. 114).
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Conforme supracitado existe uma linha ténue entre o arquétipo do heroi e do fora-da-
lei. De acordo com Mark e Pearson (2003) os dois arquétipos sentem raiva, a diferenca entre
eles é a forma como essa raiva é direcionada. Enquanto a meta do her6i é transformar o
mundo em um lugar melhor, a meta do fora-da-lei - como pode ser vista abaixo no Quadro 2 -

é destruir aquilo que ndo funciona.

QUADRO. 2 - O FORA-DA-LEI

Desejo basico: vinganca ou revolucao

Meta: destruir aquilo que ndo funciona (para ele proprio ou para a
sociedade) Medo: ndo ter poder; ser comum ou inconsequente
Estratégia: rebentar, destruir ou chocar

Armadilha: passar para o lado sombrio, criminalidade

Fonte: Mark e Pearson (2003, p. 132).

Para Mark e Pearson (2003), o her6i sempre esta em busca de um desafio, é aquele que
luta pela justica, defende os menos favorecidos e nao é definido apenas por sua forca fisica.

Campbell (1990) acredita que o herdi tem como objetivo:

Salvar um povo, ou uma pessoa, ou defender uma ideia. O heroi se sacrifica por algo, ai
estd a moralidade da coisa. Mas, de outro ponto de vista, é claro, [pode-se] dizer que a
ideia pela qual ele se sacrificou nfo merecia tal gesto. E um julgamento baseado numa
outra posicdo, mas que ndo anula o heroismo intrinseco da proeza praticada
(CAMPBELL 1990, p. 141).

Em sua obra O heréi de mil faces, Joseph Campbell (1997) desenvolveu uma estrutura
chamada de Jornada do Herdi, na qual aponta todos os estagios que o arquétipo do herdi
enfrenta. A jornada pode ser considerada uma ilustracdo da trajetoria realizada por quem carrega
-*f/ ‘:'.';‘.'E‘{.':‘ 52
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esse arquétipo: “¢ o caminho que leva a pessoa a empreender vivéncias que a fazem mudar
padrdes de comportamento conscientes ¢ inconscientes” (MARTINEZ, 2008, p. 53). A autora
ainda afirma que “Campbell propde a jornada do her6i em 17 etapas, divididas em 3 fases”.

Martinez (2008) foi uma das autoras que analisou a Jornada do Heréi de Campbell.
Segundo essa analise a jornada do her6i possui trés fases: ‘A partida’, ‘A iniciagdo’ e ‘O
retorno’. Na primeira fase da jornada do herdi - denominada de ‘A partida’ - estdo presentes as
seguintes etapas: (a) chamado a aventura; (b) recusa do chamado; (c) encontro com mentor; (d)
travessia do primeiro limiar e (¢) o ventre da baleia. Na fase ‘A partida’, ele comecga a se
encontrar como um heroi, por esse motivo pode acabar pensando em desistir de sua identidade.
Assim, passa por uma crise existencial até assumir seu verdadeiro papel. Na segunda fase da
jornada — denominada de ‘A iniciagdo’- estdo presentes as etapas: (a) o caminho das provas; (b)
0 encontro com a deusa; (¢) a mulher como tentacéo; (d) sintonia com o pai; (e) a apoteose e (f)
a béncdo ultima.

E neste momento que o herdi vivencia provacdes e tentagdes. Ele precisa descobrir um
equilibrio e priorizar a sua missdo no mundo. Por fim, na terceira e Gltima fase, - denominada de
‘O retorno’ - estdo presentes as etapas: (a) a recusa do retorno; (b) a fuga magica; (c) o resgate
com auxilio externo; (d) a passagem pelo limiar do retorno; (e) senhor de dois mundos e (f)
liberdade para viver. Como o her6i foge do mundo real, nesta fase, ele precisa aprender a se
adaptar novamente ao cotidiano e transmitir os conhecimentos adquiridos a seus pares.

Martinez (2008, p. 56) ainda alega que essa estrutura desenvolvida por Campbell “parte
de questBes sutis, como a imaginacdo e os auxiliares sobrenaturais para relatar a evolugédo

adquirida pelo herdi durante sua jornada”. A figura abaixo exemplifica a Jornada do Heroi:
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Figura.1 - A JORNADA DO HEROI

,&
/Mundo Chamado a

Retorno com o Elixir comum aventura

Recusa do
Ressurreigcao chamado

Y
A Jornada s
Caminho de Volta *
Lo i
1 ... do Herédi &z

O ventre da baleia
Provagao Suprema (testes, aliados e inimigos)

Aproximagao da
caverna oculta

Fonte: http://artemisiaarteterapia.com.br/a-jornada-do-heroi/.

O herdi - assim como 0s outros onze arquétipos - € complexo e possui dentro de si uma
gama de comportamentos que podem ser simples ou ndo. Portanto, é necessaria uma analise
minuciosa para identificacdo nos individuos. Assim, para ser realizada a analise mais tarde, é
preciso, no proximo capitulo, compreender a sua aplicacdo dentro de narrativas, como as

utilizadas no cinema.

2.1.1 A funcédo dos arquétipos na construcdo de uma narrativa

Tratando-se de um conceito universal - presente na psique de todos os seres humanos - 0s
arquétipos podem ser fontes de inspiracdo e auxiliam qualquer atividade, desde a construcéo de
marcas, até a narrativa de filmes e livros. Couto (2004) afirma que a inddstria cinematografica
faz uso dos arquétipos na construcdo de suas narrativas desde o inicio do cinema, sem risco de
erro, pois possuem em maos 0s conceitos arquetipicos. Quando um arquétipo é empregado
corretamente na construcdo de uma marca ou narrativa, € possivel provocar as reacdes
emocionais esperadas, isso porque eles estdo presentes no inconsciente e desencadeiam tais

reacoes.
54
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Segundo Jung (2000), os arquétipos ja estdo internacionalizados no inconsciente coletivo
de todos os seres humanos, portanto, ndo se pode inventar um novo. De acordo com Couto
(2004), um filme que utiliza estruturas arquetipicas na construcdo de seus personagens, sé pode
fazer sucesso quando emprega o arquétipo adequado. Couto (2004, p. 78) afirma ainda que, 0
arquétipo selecionado “despertara uma especifica resposta neuronal, provocando a emogéo exata
que se quer”. Para Mark e Pearson (2003), quando um produto ¢ associado a um significado, ja
entra em territorio arquetipico e quando associado a um arquétipo adequado - sejam marcas,
filmes, livros e até mesmo figuras pablicas - auxiliam a gerar os sentimentos desejados junto ao
publico.

Os arquétipos sdo armas poderosas, mas como cita Mark e Pearson (2003), assim como
beneficiam um produto ou narrativa, podem prejudica-los. Um arquétipo possui um conjunto de
comportamentos, sejam simples ou avangados, positivos ou negativos. Dessa forma, as autoras
afirmam que: “quando os arquétipos estdo ativos em uma pessoa, podem empurra-la para uma
historia desagradavel com a mesma facilidade quando levam a uma historia feliz” (MARK E
PEARSON, 2003 p. 46). Por isso, Campbell (1997) afirma que é possivel criar qualquer histéria
a partir da estrutura basica da “Jornada do Her6i”. Essa proposi¢do ¢ valida, pois a jornada
permite a identificacdo de todos os passos que devem ser seguidos para a construcdo de uma

narrativa.
3. KILLMONGER: HEROI OU FORA-DA-LEI?

Para iniciar a analise proposta, é necessario explicar o enredo do objeto de estudo
- o filme Pantera Negra - para que o entendimento se faca por completo. O filme com titulo
original Black Panther, foi lancado em fevereiro de 2018 com a direcdo de Ryan Coogler.
Considerado um grande marco para a representatividade negra, atingiu recordes de bilheteria
nos Estados Unidos. Segundo o site ComicBook, Pantera Negra desbancou o classico Titanic
que ocupava 0 3° lugar de maior bilheteria nos Estados Unidos ha 21 anos. Na FIG. 2 é

possivel observar o poster oficial do filme.

Figura 2 - POSTER OFICIAL DO FILME PANTERA NEGRA
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Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-130336/fotos/detalhe/?cmediafile=21468411.

O filme conta a histéria de uma nagdo que possui tecnologia extremamente avancada,
pois se localiza em uma regido que foi, ha milhdes de anos, atingida por um meteorito de
Vibranium - a substancia mais poderosa do universo - afetando assim toda a flora do territério. A
partir dessa substancia, foi possivel realizar avancos que fizeram com que Wakanda possuisse
tecnologias mais avancadas do que qualquer outra sociedade. Para manter o Vibranium a salvo, a
nacao de Wakanda decidiu se isolar e esconder a verdade sobre seu poder do mundo ao redor.

N’Jobu, principe de Wakanda e irméo do rei T’Chaka - que até entdo era o Pantera Negra
- aceitou a missdo de cdo de guerra na Ameérica a servi¢o do rei, e passou a viver de forma
semelhante ao restante das pessoas daquela localidade. Porém, ele acaba se apaixonando, tendo
um filho e encara as dificuldades sofridas pelos negros no mundo exterior. Assim, percebe que a
tecnologia possuida por Wakanda pode ajudar a mudar tal realidade. Por esse motivo, trai a sua
nacédo, ajuda um traficante de armas a roubar o Vibranium e acaba morto pelo Rei T’Chaka, seu
irmao. Anos depois, o rei morre e seu filho T’Challa se torna o novo rei e Pantera Negra daquela
nacao.
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O antagonista N’Jadaka, mais conhecido como Erik Killmonger - o personagem
analisado neste artigo - ¢ o filho de N’Jobu. Orfdo e abandonado por seu tio e rei T’Chaka, foi
criado pela sua méae americana, sem contato com Wakanda, e encarou, desde cedo, todas as
desigualdades que a populacdo negra sofre atualmente. Dessa forma, durante toda a sua vida,
Killmonger foi movido pela ideia do futuro e se preparou para chegar até Wakanda, lutar contra
0 rei e assim conseguir o trono, promovendo, a partir do Vibranium, o que ele acredita ser a
libertagdo do povo negro, que pode ser relacionado com Haile Selassie (1936), quando afirma
que “enquanto todos os africanos ndo se levantarem e falarem como seres livres, iguais aos olhos
de todos os homens como sdo no céu, até esse dia, o Continente Africano ndo conhecera a paz".
Portanto, o filme se desenrola contando a historia de Pantera Negra, atual rei de Wakanda, que
como seus antecessores, luta para que o poder de seu pais continue desconhecido do restante do
mundo.

A partir da analise do objeto estudado pode-se perceber que ndo se trata de uma narrativa
maniqueista, com a simples presenca da dualidade classica entre mocinho e vildo. Couto (2004,
p. 78) afirma que o arquétipo adotado para uma narrativa “despertara uma especifica resposta
neuronal, provocando a emog¢do exata que se quer’. Isso pode ser identificado na ligacdo do
publico com o personagem analisado, pois mesmo nao concordando com 0S seus meios, 0
publico reconhece que suas motivacfes sdo reais e humanas. Além das fortes representacdes
arquetipicas que permitem o didlogo entre os arquétipos do heréi e do fora-da-lei, é possivel
identificar uma semelhanga de T’Challa e Killmonger, com dois dos principais lideres de
influéncia no movimento negro que defendiam ideais diferentes, Martin Luther King e Malcolm
X. Enquanto um trazia consigo ideologias pacificas de igualdade, o outro conduzia uma postura
mais combativa. De acordo com Manning Marable (2001, p. 493), em sua primeira declaracéo
em nome da mmi — Mesquita Mulgumana Inc - Malcolm X afirmou que “é criminoso ensinar um
homem a ndo se defender quando ele ¢ uma vitima constante de ataques brutais”, um
pensamento que visivelmente pode-se associar a Killmonger.

Conforme visto na secdo anterior, por meio dos conceitos de Mark e Pearson (2003), que
0s arquétipos sdo modelos de comportamentos complexos e possuem lados positivos e negativos
que dependem do curso da historia para sua distingcdo ser realizada. Como Meletinski (1998)

afirma, o arquétipo do her6i e do fora-da-lei sdo semelhantes e podem estar ligados a mesma
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pessoa. E possivel identificar tais caracteristicas na personagem estudada, visto que seu objetivo
é realizar um rompimento com a sociedade e que em sua perspectiva, seria 0 melhor para o seu
povo, ndo se importando com 0s meios que deveria seguir. Mark e Pearson (2003, p.112)
afirmam que “o polo negativo do heréi desagua no fora-da-lei, pois a verdadeira meta do heroi
primitivo € vencer a todo custo”. Todos os arquétipos possuem pontos positivos € negativos.
Mark e Pearson (2003, p.116) ainda afirmam que “no nivel mais baixo, o arquétipo do hero6i quer
simplesmente predominar. O oponente ¢ desvalorizado como sendo o “inimigo” ou alguém que
merece ser destruido”.

Killmonger apresenta diversas caracteristicas do arquétipo do heroi durante o filme, e seu
comportamento pode ser facilmente relacionado ao que € apresentado no Quadro 01, presente na
sessdo anterior (vide p. 7). Assim como o herdi, ele tem como objetivo mostrar seu valor por
intermédio de uma acdo que exige coragem. Tal semelhanca foi percebida no filme, visto que
Killmonger cresce com o desejo de conquistar o trono por meio de uma batalha justa e assim, a
meta de libertar o seu povo, a partir do uso do Vibranium, poderia ser cumprida. Para realizar
esse feito e tornar o mundo melhor, assim como dita o arquétipo, pretende distribuir armas e
recursos para que as pessoas tenham poder e possam se defender.

Sua semelhanca com o her6i se encontra ainda nas fraquezas: o0 medo do até entdo
considerado vildo, é ndo conseguir conquistar seu objetivo, visto que se preparou para esse
momento por toda a vida. Para se tornar o mais forte possivel, teve como estratégia aprimorar
suas habilidades lutando em diferentes guerras e organizacdes e afirma isso com orgulho, mais
uma caracteristica de quem carrega esse arquétipo. Killmonger também sofre com a armadilha
do hero6i, a arrogancia. Em determinado momento no filme ele demonstra seu pensamento
falando a seguinte frase: “O mundo comecara de novo e dessa vez estaremos no topo”. Essa fala
representa o seu desejo de deixar de ser o oprimido para tornar-se o opressor, esquecendo a ideia
inicial de igualdade. E como Mark e Pearson (2003) afirmam, o herdi é movido pelo poder,
priorizando o0 seu povo e o0 que acredita ser sagrado. Um outro claro sinal de sua arrogancia pode
ser percebido nas marcas que faz em si mesmo para simbolizar cada individuo que matou em
batalhas, vendo assim sua evolucdo como lutador. Por fim, seus dons sdo identificados na

coragem de ir até um local que anteriormente o renegou e enfrentar uma batalha contra o rei
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T’Challa, além da competéncia de vencé-la. Na Figura 3 pode-se visualizar as marcas que

Killmonger faz em si mesmo para representar cada pessoa que ele matou:

Figura 3 marcas que Killmonger faz em si mesmo para representar cada pessoa que ele matou

Fonte: Cena filme Pantera Negra (2018).

De acordo com Mark e Pearson (2003) o herdi prioriza o seu povo e aquilo que acredita
ser sagrado, enquanto o fora-da-lei quebra regras culturais para favorecer a si préprio ou 0s
menos afortunados. Killmonger deseja a liberdade do povo negro acima de tudo, como pode ser
percebido em determinado momento do filme. Quando ele chega em Wakanda para falar com o
rei T’Challa e afirma que: “Tem dois bilhdes de pessoas no mundo que se parecem CONOSCO, Mas
com vidas bem mais dificeis. Wakanda tem os meios para liberta-los” (PANTERA, 2008).
Assim, o personagem desafia o rei a uma batalha - que implica desisténcia ou morte

- pelo manto real e por Pantera Negra. Com a explicacdo das autoras acima e analisando
as atitudes do personagem, é possivel identificar um discurso de her6i, porém, com acdes
agressivas consideradas pertencentes ao arquétipo do fora-da- lei. Afirmando mais uma vez seu
comportamento fora-da-lei, Killmonger, logo apds a vitoria contra T’Challa ¢ a cerimoOnia de
coroacdo, ordena que queimem todas as ervas-coracao - ingrediente essencial para a cerimonia

de coroagéo do rei. A cena pode ser visualizada abaixo na Figura 4:
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Figura 4: Killmonger assistindo as ervas coracao sendo queimadas

Fonte: cena filme Pantera Negra (2018).

Campbell (1990, p. 141) acredita que o herdi tem como objetivo “salvar um povo ou uma
pessoa, ou defender uma ideia” e é exatamente esse o proposito de Killmonger, ele deseja, acima
de tudo, a libertacdo do povo negro, dos menos favorecidos. Mark e Pearson (2003, p.115)
afirmam que “os herois sentem orgulho da sua disciplina, seu foco e sua capacidade de fazer
escolhas arduas. Sdo os protetores instintivos das pessoas a quem vem como inocentes, frageis
ou legitimamente incapazes de ajudar a si mesmas”. Podemos perceber essas caracteristicas nas
acOes de Killmonger em diversas cenas do filme. Desde o inicio, ele apresenta uma postura forte
de respeito a historia dos seus ancestrais. Como pode ser visto na cena do museu, quando o
personagem questiona a origem das pecas: “Como vocé acha que os seus ancestrais conseguiram

2

isso? Acha que pagaram um preco justo? Ou sO pegaram, como pegaram todo resto
(PANTERA, 2018).

Além disso, seu foco pode ser notado quando chega em Wakanda, revela seus planos e
sua indignacdo pelo conformismo da realeza com a crueldade presente no mundo que o0s cerca.
Isso € notado também, logo apds sua coroagdo, quando afirma: “De onde eu venho, quando os
negros comecam as revolugdes, nunca tiveram poder de fogo ou recursos. Onde estava
Wakanda?” (PANTERA, 2018). A luta de Killmonger nunca foi contra Wakanda por si so, ou
pelo Vibranium, ele lutava pela liberdade dos seus irmdos negros, que por séculos sofreram
consequéncias de um mundo racista e cruel, onde ele nasceu e cresceu. O personagem demonstra

respeito pelo seu povo até na morte, quando afirma que prefere ser jogado no oceano como seus
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ancestrais que pularam dos navios negreiros, porque eles sabiam que a morte era melhor que a
escravidao.

Relacionando o personagem com a jornada do her6i de Campbell, que foi apresentada na
secdo anterior (vide, p. 9), pode-se identificar algumas etapas da jornada em que Killmonger
transitou. Um exemplo € quando seu pai conta as historias de Wakanda, sua terra natal. Ali ele
estd presente no mundo comum, possui consciéncia limitada do assunto. O chamado a
aventura pode ser identificado no momento em que ele encontra o seu pai morto com as garras
do Pantera Negra - seu tio T’Chaka - no peito. E quando reconhece a existéncia e realidade desse
mundo. Atravessa o cruzamento do limiar, onde ele tem plena consciéncia desse mundo, se
compromete com a mudanga e toma como propdsito encontra-lo. No ventre da baleia é onde
passa por testes, visto nas guerras e organizagdes em que o personagem esteve. Foi a partir desse
momento que se preparou para sua grande mudanga, se tornando tdo forte quanto pudesse ser,
sendo assim, sua aproximacao da caverna oculta. A sua provacdo suprema, é a tentativa de
uma grande mudanca, fazer com que Wakanda compartilhe os seus recursos com o mundo ao
redor, para que seu povo tenha poder e possa se defender (conforme FIG. 1).

Por fim, pode-se afirmar que Killmonger possui influéncia do arquétipo de heroi na sua
personalidade, mas ap6s todas suas experiéncias negativas, foi corrompido, fazendo com que o
potencial negativo desse arquétipo se manifestasse. Ou seja, o her6i sucumbiu. Como Mark e
Pearson (2003, p. 116) afirmam “No pior dos casos, os herdis se tornam arrogantes ou
ameacadores ou correm para uma morte prematura”. Killmonger viu o seu pai ser morto pela
prépria familia e ndo teve o direito de conhecer sua terra natal, Wakanda. Foi abandonado e
viveu em um mundo brutal e racista, alimentando o seu desejo de vinganca e a0 mesmo tempo, 0
sonho de proporcionar a libertacdo do seu povo.  Existe uma proximidade visivel entre a
possibilidade de se tornar um her6i nato ou ndo, e isso acaba chamando a atencao na construcao
da personagem em questdo. Portanto ele buscou, por toda sua vida, possuir o poder necessario
para conseguir conquistar o trono e liderar Wakanda & sua maneira, distribuindo recursos para os
mais necessitados. Enquanto isso, T’Challa foi preparado a vida inteira para ser um rei, cresceu
em Wakanda aprendendo a respeitar e proteger a cultura local, mesmo sabendo da situacdo do

mundo ao redor. Chadwick Boseman, ator que representa T’Chala, o Pantera Negra, deu a

REVISTA L7 umisuL 61

ISSN 2358.0593

Rev. Mer.n‘orare, fﬁbaréo, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




“Eu interpreto o inimigo. T Challa ¢ o inimigo que eu sempre conheci: ele € o poder.
Ele tem privilégios. Ele nasceu em um berco de Vibranium. Erik Killmonger é um
afroamericano que esta tentando encontrar suas raizes, essa busca esta no filme. Eu néo
sei se os afroamericanos aceitariam T’Challa como um heréi. Killmonger passou pelas
mesmas dificuldades que a gente. T’Challa ndo” (BOSEMAN, Chadwick, 2018).

A fala de Boseman (2018) é uma ratificacdo do potencial de heroi que a personagem de
Killmonger traz ao longo da narrativa. E sabido, conforme Jung (2000), que ha a presenca de
arquetipos e, no que tange a narrativa e as marcas, Mark e Pearson (2003) trazem ainda a
possibilidade de subarquétipos. E dificil encontrar nas narrativas filmicas do cinema
hollywoodiano personagens tdo préximos e tdo distantes ao mesmo tempo. Onde o potencial
heroico de cada um se define por meros detalhes, dessa forma, acredita-se que na maior parte do
tempo da narrativa ora estudada, Killmonger se constitui e se apresenta com um arquétipo de
heroi, conforme analise apresentada nesta pesquisa. No entanto, ndo como o hero6i classico, mas
0 herdi que encontramos todos os dias nos guetos norte-americanos, nas favelas brasileiras, nas
mais afastadas tribos africanas, afinal, a historia da populacdo negra no mundo, se apresenta
como uma histéria de resisténcia. E o que é a figura do Killmonger ao longo da narrativa de
Pantera Negra, sendo um verdadeiro retrato da resisténcia tdo inata & populacdo negra?
Killmonger € um herdi arquetipico, seguindo uma jornada que é caracteristica do herdi e, tavez
por isso, a populacdo negra tenha se sentido tdo bem representada em um filme de herdi, onde
impera, as referéncias heroicas do homem, branco, privilegiado, como Bruce Wayne, Tony
Stark, Oliver Queen e tantos outros.

4. CONCLUSAO

Conforme os estudos apresentados acima, foi observado que os arquétipos sdo modelos
de comportamentos que podem ser utilizados como fonte de inspiragcdo na area da comunicagdo
e, quando aplicados, possuem o poder de despertar emocoes e reacdes desejadas. Portanto, esses
aspectos permitem que se desenvolva uma relagdo espontanea de identificagdo e empatia entre o
publico e o objeto em que foi aplicado. A partir disso e do estudo especifico das caracteristicas
de cada arquetipo, p6de-se analisar o personagem Killmonger - do filme Pantera Negra - com 0s
arquétipos (a) heroi e (b) fora-da-lei, sendo que o primeiro, o principal, e 0 segundo surgindo
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como uma espécie de subarquétipo. Dessa forma, os objetivos desta pesquisa foram alcancados,
uma vez que se comprovou a caracteristica de her6i da personagem que, supostamente, é o vilao
do filme. Uma verdadeira inversdo de valores ou, até mesmo, uma representacdo da sociedade
atual, vista com o olhar cinematografico, que € uma das principais fungdes do cinema atual.

No que diz respeito as caracteristicas do heroi, 0 personagem apresenta o desejo de
vencer a qualquer custo, libertar um povo, ou pessoa indefesa. A personagem ainda representa o
polo negativo desse arquétipo, que conforme a fundamentacdo, quando o lado negativo do
arquétipo do herdi estd evidente, a personagem pode se tornar arrogante, ameacador ou
simplesmente ter o desejo de predominar. Como caracteristicas do seu subarquétipo, o fora-da-
lei, a personagem apresentou desrespeito quanto as regras culturais para favorecer o0s
necessitados ou a si proprio. As caracteristicas negativas do arquétipo do herdi sdo
fundamentadas no arquétipo do fora-da-lei fazendo com que assim, o fora-da-lei se torne o
subarquétipo do personagem estudado.

Conforme a andlise, onde foram atribuidas as caracteristicas dos arquétipos do heroi e do
fora-da-lei, foi percebido que o personagem possui de forma predominante o arquétipo do herdi.
Porém, devido as dificuldades que vivenciou, o polo negativo do herdi foi despertado, fazendo
com que caracteristicas do fora-da-lei também se tornassem presentes.

Ficou clarificado entdo a relacdo de empatia do publico com o personagem e 0 seu
discurso, quando o ator Chadwick Boseman que representa o rei T'Challa e Pantera Negra,
afirma em uma entrevista para o The Atlantic: "Eu ndo sei se os afroamericanos aceitariam
T’Challa como um heroi. Killmonger passou pelas mesmas dificuldades que a gente. T’Challa
nao”.

Este estudo além de demonstrar a importancia do uso dos arquétipos como ferramenta
para a area de comunicacdo - principalmente em construcdo de narrativas - aponta a
complexidade que cada arquétipo pode possuir, suas amplas funcGes e caracteristicas. Além
disso, apresenta o poder que o uso dos arquétipos possui, possibilitando a criacdo de uma relacao
de empatia com o publico e desencadeando as reagdes e sentimentos esperados. No entanto,
deixou margem para a realizagcdo de um estudo mais aprofundado de como os arquétipos podem

se manifestar de maneiras diferentes em cada objeto e como as vivéncias de cada personagem
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O LIRISMO POETICO EM OBRAS DE
AUTORAS BRASILEIRAS DO SECULO XIX
AO SECULO XXI

Jussara Bittencourt de Sa*
Marlene Rodrigues Brandolt**
Mayara Gongalves de Paulo***

Resumo: Analisar o modo como escritoras brasileiras, entre
os séculos XIX e XXI, descrevem a identidade do eu lirico na
relacdo com a poesia constitui o objetivo do presente artigo.
As autoras adotam a esséncia da poesia para, na imerséo da
soliddo, avaliarem a trajetdria das proprias construcdes
atravessadas pelos lagos identitdrios. Numa sequéncia
encadeada de palavras e ritmo, a poesia materializa-se em
poemas de Ana Euridice Eufrosina de Barandas, Nisia
Floresta, Marina Colasanti, Elisabeth Veiga e Ligia Dabul
como referencial estético para minimizar a indiferenca que o
estado lirico enfrenta com as mutag¢des que incidem nas
realidades sociais. Por isso a validez de compreender o eu
poético que retoma a origem de sua subjetividade ameacada
pelo esquecimento social no compasso dos elementos poéticos
disponiveis pelo imaginério.

Palavras-chave: Poesias. Esséncia. Poemas.

Abstract: the aim of this article is to analyze how brazilian
writers portray the identity of lyrical self in relation to poetry,
between the nineteenth and twenty-first centuries. The authors
embrace the essence of poetry in order to lonely evaluate the
course of their own elaborations faced by the identity
relations. In a linked sequences of words and rhythm, poetry
materializes in poems by Ana Euridice Eufrosina de Barandas,
Nisia Floresta, Marina Colasanti, Elisabeth Veiga and Ligia
Dabul, as an esthetic reference to minimize the indifference
that the lyrical state faces with the mutations that affect in
social realities. Hence the validity of understanding the poetic
self that reestablishes the origin of its subjectivity threatened
by social forgetfulness in the compass of the poetic elements
available in the imaginary.

Keywords: Poetry. Essence. Poems.
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1. Introducéo

Este trabalho surge da experiéncia de uma escritura construida por mulheres como prética
de ler e interpretar o mundo, subsidios que contribuem para entender os deslocamentos que
acontecem no campo da poesia que se traduz como arte encadeada por sons, ritmos, cores e por
acOes identitarias. Junto a essas caracteristicas, entre outros aspectos que se incluem na
composi¢do das estrofes, as pausas e a linguagem metaférica também definem a construcéao
basica do proprio texto. Uma observacdo faz-se necessaria: de acordo com Roman Jakobson
(2000), a esséncia primeira da literatura é “sua nuang¢a emotiva” adaptada aos meios poéticos dos
sons, 0s quais ndo sdo de Unico dominio da poesia (2000, p. 119); sob essa Otica, o ideal ndo é
“reduzir a esfera da fung@o poética a poesia ou de confinar a poesia a fungdo poética”, o que
“seria uma simplificagdo excessiva”, até¢ porque a arte poética acontece em outras representagoes
artisticas (JAKOBSON, 2000, p. 128). Por exemplo, em Machado de Assis, no conto “Miss
Dollar” (1870), o movimento da “poesia do por-do-sol” ¢ trazido para a narrativa em prosa
(ASSIS, 1994, p. 2); com a diferenca de algumas décadas, Carmen Dolores, nas crénicas do livro
Ao esvoacar da ideia (1910), imprime caracteristicas poéticas e desenvolve com leveza — aliada
a entonacdo e a musicalidade da poesia — o tema do divércio. Para tanto, a oitocentista emprega
uma linguagem figurada, elucidando, como diz, o vigor ¢ a energia da lei “por que se batem
atualmente, com tanto talento e tanta nobreza” (DOLORES, 1910, p. 2). Sem perder a
significacdo propria do conteldo, a descri¢do dos temas ndo impede a prosa a interdependéncia
dos cddigos lexicais e simbdlicos que incidem poeticamente sobre a mensagem que deve
estimular um conjunto de possibilidades interpretativas.

Em outro tempo histérico dos nomes citados anteriormente, Marina Colasanti (1937), na
crénica de mesmo titulo da obra Eu sei, mas ndo devia (1996), assimila os fatores de intercambio
literdrio e oferece lugar para o poema pelo contetdo lirico de vozes desgastadas, reduzidas a
uma cultura em que nao causa espanto escutar as “besteiras das musicas” e ver as “bactérias da

agua potavel”. No literario de “Eu sei, mas ndo devia”’, 0 eu poético coletivo — a gente —, que

" A cronica escrita em 1972 para o Jornal do Brasil foi constantemente publicada em folhetos e cartdes de fim de
ano, sendo republicada no conjunto de textos do livro “Eu sei, mas nio devia” em 1996 (COLASANTI, Marina. Eu
sei, mas ndo devia. Rio de Janeiro: Rocco, 1996).
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equivale a um “nos”, € espectador e protagonista, indicando, por extensdo, 0 movimento de
alvorogo de individuos que se acostumam “a acordar de manha sobressaltado porque estd na
hora” de voltar a uma rotina que se desdobra em outras tantas inacabadas (COLASANTI, 1996,
p. 9, 10). A autora que nasceu em Asmara, Etiopia, vivendo a infancia na Africa, depois na
Italia, e chegou ao Brasil em 1948, radicando-se no Rio de Janeiro, onde reside desde entdo, tira
da precariedade das relagdes humanas uma visdo para a sua cronica reforgada pela expressao “A
gente se acostuma”. A cronica sugere a forma de um poema pela repeti¢do intensificada de “Eu
sei, mas ndo devia” que desenha um grande nimero de homens sem abrangéncias sociais. A
entonacdo lembra disfarces que guardam sofrimentos, 0s quais promovem o0 anonimato e
aumentam a falta de humanizagdo, como também localiza um ponto intermediario entre a
cronica e o género lirico, marcado pela combinacdo da musicalidade e de identidades afetadas
pela urbanizacdo A crénica sugere a forma de um poema pela repeti¢do intensificada de “Eu sei,
mas ndo devia” que desenha um grande numero de homens sem abrangéncias sociais. A
entonacdo lembra disfarces que guardam sofrimentos, 0s quais promovem 0 anonimato e
aumentam a falta de humanizac¢do, como também localiza um ponto intermediario entre a
crbnica e o género lirico, marcado pela combinacdo da musicalidade e de identidades afetadas
pela urbanizagdo que flui como “um movimento exploratorio incessante, que acontece em todos
os lados “para 14 e para cd, para frente e para tras” (BHABHA, 1998, p. 15). Nesse sentido,
Marina Colasanti “abre um espa¢o cultural - um terceiro espago — onde a negociacdo das
diferengas incomensuraveis cria uma tensdo peculiar as existéncias fronteiricas” dos géneros
literarios e das inUmeras cenas da realidade (BHABHA, 1998, p. 300).

No quadro poético de Marina Colasanti, hd a emergéncia de sujeitos que precisam ter
voz e falar por si, como protagonistas que vivam dignamente e ndo relegados ao abandono dos
que exercem controle sobre territorios periféricos. Para a cronista, a atualidade encontra outros
aprisionamentos que remetem ao ambiente doméstico vazio de pessoas pela interferéncia da
modalidade eletronica, como relata no poema “Preciso, para” do livro Gargantas Abertas
(1998):
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Preciso que um barco atravesse o mar

I longe

para sair dessa cadeira

para esquecer esse computador

e ter olhos de sal

boca de peixe e o vento frio batendo nas escamas (COLASANTI, 1998, p. 85).

Preciso que uma proa atravesse a carne

ca dentro

para andar sobre as aguas

deitar nas ilhas e

olhar de longe esse prédio

essa sala

essa mulher sentada diante do computador
que bebe a branca luz eletrénica

e pensa no mar (COLASANTI, 1998, p. 85).

Os versos inspirados numa experiéncia com a internet evocam o perfil de quem esta
retirado do mundo e imerso num estado solitario causado pelo impacto das invengdes midiaticas
que trazem facilidades e, da mesma forma, descrevem uma ligacdo subalterna de impedir o eu
“andar sobre as aguas” e pensar “no mar” (COLASANTI, 1998, p. 85).

2. A poesia com entonacOes femininas

A alusdo as narrativas em prosa e em Vverso serve para mostrar a poética como eixo da
construcdo da literatura, mas € preciso destacar que o objetivo aqui é o de ler poesias de autoria
feminina que se materializam em poemas; estes definidos por palavras que envolvem o
encantamento acompanhado da soliddo percebida enquanto uma “caracteristica mais tipica” da
condicdo humana (BLOOM, 2001, p. 74). Diz Harold Bloom que a mesma vivacidade da
esséncia da poesia se encontra no “excepcional exercicio da arte de harmonizar sons” e fantasias
do poema (BLOOM, 2001, p. 69), o qual inclui simultaneamente consciéncias do eu lirico
compartilhadas com outros eus (BLOOM, 2001, p. 65). E nesse ambito que se localizam os
poemas das autoras brasileiras que ndo adotam o rigor formal dos esquemas métricos, mas
aproveitam o0s versos como elementos sugestivos de valores estéticos ficcionais e de reflexdes
humanas. Feitas as justificativas, o estudo conduz a discussdao com outras escritoras brasileiras
situadas entre o século XIX e o século XXI mediante um corpus literario escolhido, a saber: o
livro de Ana Euridice Eufrosina de Barandas (1806-?), O ramalhete: ou flores escolhidas no
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jardim da imaginacao, de 1845; de Nisia Floresta (1810-1885), Opusculo humanitario, de 1853;
de Elisabeth Veiga (1941), A estalagem do som (2007), e de Ligia Dabul (1959), Nave (2010).

Na reunido das obras, as decifragdes simbolicas exibem uma literatura de mulher com
identidades carregadas de auséncias do principal alicerce do individuo: a familia. Seguindo o
parecer, as producdes focalizam um movimento adverso ao esquecimento que atenua a distancia
de histdrias vividas por meio dos sonhos ligados a um determinado canto habitado do
apartamento, como retratam algumas poetas contemporaneas. Das poesias, ecoam multiplas
vozes, umas mais significativas que outras, exigindo particular atencdo de quem se dispde a
escuta-las no espaco intervalar da melodia, que acaba ganhando variadas apreciacfes. Para
Zahidé Lupinacci Muzart, o leitor do tempo atual é apressado e, para a leitura poética passar a
beleza em plenitude, necessita ser feita varias vezes, sendo este o segredo para que a poesia va
“penetrando, lentamente, na gente” (MUZART, 1989, p. 125). Com a maneira de provocar esse
exercicio, a pesquisadora recomenda a pratica de uma memoria narrativa pela estratégia da
repeticdo, a qual deve garantir que poesia e artista estejam sempre em conversagdo com 0
publico leitor.

Conforme viés indicado, a analise toma como metodologia a referéncia histérica da arte,

percebida como:

Uma espécie de ponte entre a realidade comum que nos rodeia e 0 mundo do indizivel,
que escapa a percepcdo comum — o mundo dos valores ocultos, onde pressentimos todas
as respostas para as indagacdes essenciais que assaltam o homem, quando este toma
consciéncia de ser um EU situado num universo incomensuravel e incompreensivel
(COELHO, 1986, p. 30).

No ambito das narrativas, as poetas alcancam uma atmosfera lirica possibilitando
narrativas fundamentadas “em uma determinada maneira de conhecimento ou frui¢do da vida, da
arte, da palavra, dos valores/desvalores do mundo e da condi¢do humana” (COELHO, 1986, p.
31). E no espaco intervalar, entre o simbdlico e o real, que se reorganiza o lugar feminino, na
busca de descobertas de si e do outro. Justificamos o entre-lugar como o local que pode originar
a comunicacdo no processo do texto escrito do ponto de vista da mulher, conforme é
representativo na construgdo das poesias em analise.

—'(f‘ UNISUL - 71

3 v.portaldeperiodicos.un sul.br
ISSN 2358.0593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




Em complemento a proposta de leitura indicada, marcamos que a estética das poetas,
situada no tempo da memoria, implica um “espago aberto e pleno de significados potenciais”,
com interseccBes de subjetividades que, na relagdo com a propria existéncia, recusam a falta de
memoria social (SCHMIDT, 2004, p. 19). Basta lembrar que as barreiras de género exigem
acertos e que a assinatura de mulheres em poemas ndo se limita a superacdo de modelos
herdados de geracGes anteriores; elas mostram quais resultados de liberdade conseguiram em
suas poesias, voltando-se para a identidade feminista com o conhecimento de uma enunciagéo
artistica e humana, a comecar por Ana Euridice Eufrosina de Barandas que, nos seus versos,
mostra o esforco arduo do eu lirico para se desligar afetivamente da presenca do outro.

Ana de Barandas nasceu em Porto Alegre e fez da ficcdo um ponto de partida para
revelar as ideias com igual direito dos homens, considerando os embaragos amorosos que, em
sua prosa, ndo se afastam dos protestos criticos em defesa da patria que é revelada pela escritora
como o “mais forte esteio” humano (BARANDAS, 1990, p. 83). Em sua poesia, segundo
comentério de Hilda Flores (1990), o eu poético esta ligado a separacdo formalizada pelo
divércio entre ela e o marido, em 1843, circunstancia traduzida nas queixas que faz ao
personagem Jacinio, referindo-se ao “cruel tormento”, a “agonia” que a enfraqueceu, fazendo-a
viver os delirios por um “beijo venturoso”, desejando recuperar a memoria de tempo feliz, que
viesse substituir os momentos enfadonhos provocados pelo distanciamento do amante.

Na construcdo de identidade do eu em O ramalhete, a alma apaixonada, apesar da
realidade da separacdo, prende-se a ambiguidade construida pelos devaneios que acreditam no
retorno do amado e na davida de ser “isto um sonho” (BARANDAS, 1990, p. 89). Verifica-se na
poesia criada pela escritora gatcha tons do Romantismo, o que evidencia também a passagem da
auséncia de felicidade para uma poética de louvor divino; mobilizacdo que remete ao
conservadorismo da igreja catdlica, por isso, menos ousada, mas, de qualquer maneira, ela abre

um espaco para fixar uma memoria feminina do século XIX até entdo silenciada:

Deus de bondade! Deus onipotente!
Minhas preces ouvi, eu vos imploro,
Do mal aliviai o Bem, que adoro,
Salvai Jacinio d’um perigo iminente.

N&o permiti que viva assim doente,
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Aquele por quem tanto pranto choro:
Vede, Senhor, as penas que devoro!
A minha vida a sua esta pendente (BARANDAS, 1990, p. 90).

No trénsito da interpretacdo, a exposi¢do da incerteza é associada a uma linguagem
metaforica que ndo para “no fim” das estrofes, pois “um verdadeiro poema continua sempre”
(QUINTANA, 2005, p. 627) na direcdo dos ciclos temporais que ficcdo e vida apresentam no
decorrer de suas caminhadas. No imaginario de Ana de Barandas, 0s versos de amor, em maior
quantidade, acenam ao poder da seducdo de Jacinio, que desperta a ddvida e o ciime da jovem
inconformada pela auséncia de quem se encontra apaixonada, 0 que a faz expressar, no poema
“Soneto”, uma dependéncia amorosa €, a0 mesmo tempo, leva-a a desejar reverter a submissao
em ordem: “N&o partas!.../ Ou entdo leva-me a vida!”, lembrando-lhe as juras de uma unido que
seria constante pela fé e promessas estabelecidas pelo casamento religioso (BARANDAS, 1990,
p. 113).

Sob o transtorno emocional, Ana de Barandas ndo esconde do contexto poético a “triste
lida” que ndo tem “alivio” em “um s instante” pelo desligamento dos valores eternos do amor,
pela separacdo. A ligacdo com o espirito perene do casamento move a dificuldade de resistir a
sujeicdo da existéncia feminina que se projetou na identidade de Jacinio; perdé-lo altera a
propria esséncia que se flagela e se atemoriza ao ver o amante “navegando em altos mares/ para
outros lares” (BARANDAS, 1990, p. 95). Como o ser humano vive suas contradi¢Ges, ainda que
deprimida, aparentemente a voz lirica reage contra 0s desatinos da paixao, estabelecendo que o
sentimento de opressdo “Nado vencera [...] a razao”, para tanto afirma ter animo para mudar a
circunstancia tradicional, ao dizer que a sua “alma sera mais forte”. Esse folego do eu lirico esta
refletido com mais vigor na prosa de Ana de Barandas, cuja narrativa tem uma ligacdo particular
com as lutas sociais e feministas (BARANDAS, 1990, p. 94).

Em resumo, “Soneto”, evoca quase a confissdo de uma histéria intima, quando a poeta da
vazdo aos efeitos da falta do amor, bem como nos instantes em que tenta se restabelecer dos
sintomas emocionais causados pela excessiva paixdao. Com isso, o eu lirico substitui as

manifestacdes de idolatria ao amado pela constatacao de que:

Como és fragil, humana natureza!
Es fantastica va filosofia:
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Teu nome altissonante me iludia,
Pensando nele achar minha defesa! (BARANDAS, 1990, p. 95).

Os versos revelam a afeicdo pelo outro e, a0 mesmo tempo, evidenciam o engano do eu
em relacdo a “mal entendida fortaleza” que Jacinio representava (BARANDAS, 1990, p. 95).

Diferentemente de Ana de Barandas, em Opusculo humanitario, Nisia Floresta,
intelectual nordestina, trata de inquietacdes em relacdo a formacao da mulher no que diz respeito
a educacéo. Ela morou em Porto Alegre e, pelos estudos de Hilda Flores (1990), conheceu Ana
de Barandas por ocasido dessa estada. Notadamente, ambas apresentam reivindicagdes femininas
em suas prosas, no entanto, se Ana de Barandas mostra a fragilidade do amor na poesia, Nisia
Floresta mantém a tonalidade da prosa relativa a participacdo politica das mulheres contra o
julgamento de que seriam incapazes de pensar sobre decisfes do pais. A equivaléncia entre as
oitocentistas esta no ponto de vista de um olhar lirico centrado em valores particulares,
inscrevendo-se, em tempos de ordem masculina, trabalham a esséncia da poesia numa sociedade
de producdo literaria que ainda hoje mantém a luta por maior evidéncia feminista junto aos
editoriais e ao publico leitor.

No conjunto do livro Optsculo humanitario, os versos® que seguem a prosa s&o insercdes
de trechos do poema A lagrima de um caeté® de autoria de Nisia Floresta, os quais denotam a
sensibilidade poética de carater melancdlico, traco do romantismo que exerceu influéncia na
literatura de cunho nacionalista:

Qu’em nome do piedoso céu vieram

Tirar-nos estes bens qu’o céu nos dera,

As esposas, a filha, a paz roubar-nos!

Trazendo d'além-mar as leis, 0s vicios,

Nossas leis e costumes postergaram! (FLORESTA, 1989, p. 144).

Em Opdsculo humanitario, a narrativa poética fortalece o repldio a opressdo que nega

8 Os versos retirados de Optsculo humanitario séo do poema A lagrima de um caeté, da propria Nisia Floresta,
publicado em 1849. FLORESTA, Nisia. Opusculo humanitario. Introducdo e notas de Peggy Sharpe. S&o Paulo:
Cortez, 1989.

% Segundo Constincia de Lima Duarte, “Nisia Floresta [...] deixou um @nico poema, este A lagrima de um Caeté.
Mas neste Unico poema a autora inova, atualizando e problematizando a questdo do indio, mediante a construgéo de
uma sequéncia analdgica, em que a relagdo entre oprimidos e opressores de ontem se equivale a de sua época”
DUARTE, C. L. Revendo o indianismo brasileiro: A lagrima de um Caeté, de Nisia Floresta. Revista do Centro de
Estudos Portugueses, Belo Horizonte, v. 19, n. 25, p. 153-177, dez. 1999. Disponivel em:
http://www.periodicos.Ietgs.ufmg.br/index.php/cesp/articIe/view/6799/5793>. Acesso em: 27 jul. 2018.
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aos jovens o direito de pensar, transformando o siléncio dos que ndo tém liberdade em

enunciados reservados em paragrafos narrativos:

E tempo de fazer sentir & nossa mocidade que, por entre esses infelizes, a quem se
oprime de trabalho e de maus tratos, negando-se-lhes até a liberdade de refletir, existem
maes, filhos, irmdos etc., que sofrem em siléncio sem outra defesa mais que suas
lagrimas, sem outra garantia que a cega obediéncia, sem outra vinganca que a sua muda
oracdo a Deus (FLORESTA, 1989, p. 116).

E em versos que aludem ao desencanto dos indios caetés:

Deus que nenhuma raga fez

Para uma sobre outra ter

Revoltante primazia,

llimitado prazer (FLORESTA, 1989, p. 116).

Na troca entre conteudo e estrutura ficcional do livro de Nisia Floresta, encontra-se o
sujeito lirico comprometido com a formacdo social de uma nacgdo brasileira, considerando-a
como peca vital para o adiantamento de um pais; tese defendida na obra citada, cujo titulo
recupera um fio militante e panfletario que era comum ao opusculo, que, como explica
Constancia de Lima Duarte, ¢ “uma publica¢do intermedidria entre o livro e o jornal [e muito]
dos documentos de ordem politica de entdo se conservaram sob essa forma, principalmente os de
sentido panfletario” (DUARTE, 2010, p. 25). Proxima ao Romantismo, a escritora nordestina
mostra a crise de identidade do indio e da mocidade brasileira, insistindo na reforma da
sociedade, a qual comecaria com reflexdes acerca de valores politicos sobretudo relacionados a
educacdo; Ana de Barandas, com os poemas romanticos do século XIX, relata o desamor que
torna sua existéncia presa a Jacinio.

A interdependéncia entre temas da conta de literaturas que se guiam pelo imaginario e
por um conjunto de temas que cercam a rotina diaria, o que constitui um desafio nos versos de
Elisabeth Veiga, poeta que nasceu no Rio de Janeiro no século XX. No poema “O balde”, do
livro A estalagem do som, a composicao gira em torno de uma estética sonora, caracterizada pela
personificacdo do objeto que toma forma na histéria do eu lirico, em especial, pela sensacéo de
desconforto causada pela imagem das “plantas raquitizando”, associada a “um pouco de
esperanca” (VEIGA, 2007, p. 23).

Com a representacédo da natureza privada de um desenvolvimento completo, a poeta, em

3 ; s £rumisuL 75

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




estado de melancolia, dissimula uma rotina de interacdo com a natureza, substituindo “Tanta
secura” pelo sonho de encontrar o “verde longe” ¢ “por uma lagoa no olhar”. Tal intercAmbio,
entretanto, ndo sobrepde o carater didatico ao processo literario da poeta, ainda que o verso “0
chao queimava”, ao lado da figura do balde, comparado ao “menor oceano do mundo”, sugira
uma critica ao descaso com o ambiente, ela recolhe simbolicamente “um dedal de esperanga”
(VEIGA, 2007, p. 23). Esses sdo alguns recursos estéticos integrados a musicalidade produzida
pelos sons dos versos que demanda “solucos/ sem sossego/” e a metafora do “balde” que
indicam o0 “deslocamento do texto em dire¢do ao do mundo que ele abre” para a ludicidade e
para as realidades (RICOEUR, 1990, p. 45).

Em outra composi¢do do mesmo livro, “Poema a conta-gotas”, Elisabeth Veiga cria um
local destinado a residéncia, o qual deveria dar protecdo, todavia o apartamento €
descaracterizado da manifestagdo de aconchego, sobrando ao eu uma “dor desengavetada”
(VEIGA, 2007, p. 21). A poeta recria essa memoria intimista da casa associada a um palco
teatral, onde o0s versos se transformam em trés atos, impressos nas marcas numeéricas que

antecedem as estrofes:

1.

No meu apartamento
A solidéo é tanta
Que se ouve

O conta-gotas

Do tempo.

2.

Sou uma minucia do passado,
A masica minascula

Da dor

Desengavetada.

3.

A claraboia da solidao
Lusca-fusca alta:

A minha luminaria

E aalma da lua
Porque ja sou toda
Imaginaria.

Minutos voejando
Em torno da lampada
Sa0 meus cacoetes
De viagem:

SaWhat  REVISTA Lrunisur 76
x .-.) ! g‘ b ' O www.portaldeperiodicos.unisul.br
Weoid MEM

Rev. Mefﬁorare, Tubardo, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-059.3‘



Ver

Seja |4 o que for

Esse vou ndo vou

Viver (VEIGA, 2007, p. 21).

As cenas no interior do apartamento, que aludem ao modelo cénico, imprimem aos
versos a forgca da personagem lirica, a qual se revela pelo intimismo, que, no sonho poético,
resulta da observagdo que faz de si mesma. A autora coloca, na poesia, a dimensdo narrativa da
casa que se consolidou pela metafora “canto do mundo”, desenhado por Gaston Bachelard
(1974), lugar que arquiva o imaginario, em que 0 eu se deixa levar pelas fantasias. No caso de
“Poema a conta-gotas”, a voz lirica, em seu reflgio, busca algo que existiu na tentativa de
reconstruir uma histéria com a qual teve alguma experiéncia e, assim, organizar o caos
existencial que atravessa 0 tempo lentamente em forma de pingo, conforme impressdo
incorporada ao titulo do poema de Elisabeth Veiga (BACHELARD, 1974, p. 186, p. 200).

Para retomar as autoras brasileiras dos séculos referidos, poderiamos dizer que elas
discutem o fascinio do “grande ritmo da vida humana, ritmo que atravessa os anos, que luta
contra todas as auséncias através do sonho” (BACHELARD, 1974, p. 262). Soma-se Ligia
Dabul as poetas com temas de reconstrucdo de subjetividades num espaco de representacao
ludica que se transforma em vérias imagens reais. A escritora nasceu e vive no Rio de Janeiro; é
uma voz do proprio eu e das dificuldades que se encontram na intimidade do lar, circunstancias

expressadas no poema “Na sala”:

De noite

tantos insetos

tantos insanos

de noite meus

dedos crescem em

quantos

trés pares de patas

meu par de antenas

dou por dadas. (DABUL, 2010, p. 30%%)

“Na sala”, parte do livro Nave tem, por atmosfera, componentes retirados da fabula, os

quais cedem lugar para o som do teclado que carrega a noite de solidao, esta percebida como a

19 A numeracao da pagina dos versos, retirados do livro Nave (2010), de Ligia Dabul, corresponde ao sumario.
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manifestacdo de quem esta so, distante de relagdes presenciais. A dupla face que compde o
recinto traz um sujeito que se inscreve no espaco intervalar de um periodo que gira ao redor do
estranhamento criado pela tecnologia e pela nostalgia. No periodo noturno, que é, quase sempre,
para descanso, a poeta junta atividades disponiveis pelo ambiente virtual, transferindo ao leitor o
panorama de um eu que tenta delatar os problemas, porém, como descreve Ligia Dabul, no
siléncio da sala, resta apenas “digitar” inutilmente e “apontar estrelas” (DABUL, 2005, p. 30).
Ela cria um tempo de isolamento humano, em que “tantos insetos” povoam um mundo insano,
cujos “dedos crescem”, mas sem poder tocar alguém. A artista informada da caréncia humana
aponta para devaneios que sustentam a desintegracdo do homem dentro do espago da casa. Nos
versos, as queixas da falta do contato fisico assemelham-se as de Elisabeth Veiga; ambas se
aventuram a encontrar a si, retratando maneiras de viver fragmentadas, préprias de um grupo que
tende a se adaptar as posturas de indiferenca social que viabiliza a imposicdo da soliddo e do
caréater de excluséo.

No mesmo livro Nave, Ligia Dabul repete a tematica do interior da casa, em “Sala de

estar”:

A prépria visita esconde o lugar puido.
Escapam muitos incdmodos dos sorrisos.

Acham graga do enfeite. Sacodem até a
neve dancar desesperada na paisagem de

pinheiros. Cenas soltas, que desprego e entrego.
Pernas cruzadas. Comento os flocos de luz.

O ar que adentra dispersa alguns mal-entendidos,
focos de luz. Saio pela escada de incéndio. (DABUL, 2010, p. 32).

O cenario, decorrente da imaginacdo, pressupde a leveza das palavras que incitam ver
sorrisos, 0 movimento do dancar, do fluxo de luz, do riso que seria de amabilidade, entretanto,
alude a ironia de eus enclausurados, os quais precisam lidar com ocasides ou julgamentos
errados acerca das coisas, ou seja, d“O ar” (DABUL, 2005, p. 32). Numa inversdo de
perspectiva, Ligia Dabul mostra o comodo acompanhado da tensdo propagada por estragos do
local, cujos tumultos séo repassados por um eu narrativo que cede a fungdo enunciativa a outros

sujeitos. Apesar de se manter numa atitude dominante, o narrador na poesia da autora faz
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mencao a perspectiva da “visita” que “esconde o lugar puido”, mas logo retoma a primeira
pessoa para dizer: “Comento os flocos de luz”; portanto, o eu-lirico cria, pela fragmentacéo, um
aparente laco entre eus (BACHELARD, 1974, p. 183), diferentemente de Elisabeth Veiga, em
que a inquietacdo poética singulariza a impressdo do eu lirico, conforme diz: “me boiava uma
lagoa no olhar” (VEIGA, 2007, p. 23). Em outras palavras, as vozes liricas transferem para o
tempo da escrita realidades distintas, reconhecendo o movimento pelo qual os seres existem,
numa busca de si e do outro.

As acdes das poetas, no espaco das obras referidas, vém justificar o processo vivido por
elas que tratam de sonhos, de homens, de mulheres, da vida e das mortes simbolizadas pela
natureza e lembrangas. Reportam-se a uma sociedade com uma visdo delas mesmas e coletiva, e,
por tal ordem de pensamento, trazem a tona interfaces importantes da propria sensibilidade e dos

possiveis eus que se inserem nos poemas.

3. Remate das sensacdes poéticas

Nesta opcdo interpretativa de leitura de poemas de autoria feminina, a analise acompanha
a interiorizacdo que acontece no curso dos eus liricos atravessados pelo cenério familiar. O lugar
das expressdes artisticas confere o espaco da literatura associada a um projeto identitario aliado
ao estado de soliddo que, no pensamento de Harold Bloom, é uma condicdo prépria do ser
humano, motivo por que escolhemos as producbes dessas autoras. As poetas trazem oS
sentimentos para o inusitado das ficces comprometidas em discutir a auséncia de lembrancas
sociais que decorrem do comportamento automatizado, por vezes, associado a tristeza
especialmente da pessoa em um recinto vazio de afetos. Com os encadeamentos de caréncia
emocional, os poemas enfatizam a mobilidade do tempo pelos simbolos — “o lugar puido”,
“gigantes se vao”, “minucia do passado” — que refletem a consciéncia dessa passagem de onde €
trabalhada a interioridade do sujeito poético.

Na andlise, as imagens ganham visibilidades no espaco literario com particular
identificacdo entre a poesia e 0 poema que acontece por meio da musicalidade e das pausas,

cujos movimentos sonoros intensificam o lirismo que ndo acontece isolado da vida e da poética

construida pelas autoras. As poetas trazem & cena elementos narrativos e vozes gue apontam para
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o fluxo traduzido por um constante ir e vir, cuja intervencdo poeética tenta alternancia na
organizacao da memoria capaz de sustentar realidades que so existem pelas mediacfes humanas
e, sobretudo, artistica. Sob tal aspecto, as vozes das artistas em pesquisa, mesmo com formas
diferenciadas de contar a historia, denotam uma visdo do mundo em que se situam, ao explicar o
objeto da poesia que aparece materializada nos elementos de composi¢do dos poemas.

Um resumo das agdes poéticas verifica a comunh&o entre o social e o ludico que acontece
como estratégia de sobrevivéncia da memoria identitaria das poetas com tons intimistas e
romantizados. N&ao delimitamos a interpretacdo ao compasso ritmico estabelecido pelas
narrativas, o propdsito segue questionamentos de aprisionamento que acompanham as mudancas
sociais como reflex6es do homem e seu tempo. A poesia, como parte ativa da expressao artistica,
insere-se nos poemas ligados as coisas sensiveis e historicas, revelando um lirismo voltado ao eu
em confronto com o mundo real o qual deve ser motivo de inspiracdo a outras vozes do século

vigente e a de qualquer outro tempo.
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EDITORIAL

Caro leitor,

As mudancas tecnoldgicas, que por vezes assombram profissionais e pesquisadores da
comunicagdo, contextualizam um caminho sem volta e bifurcado para aqueles que buscam
conhecimento. A producéo, circulacdo e recepcdo de conteldos audiovisuais proporcionam
novos olhares sobre aquela que, até pouco tempo, reinava em uma posicao privilegiada na sala
de estar: a televis&o.

A memoria interlagca um tempo e espaco que sao rememorados. Traz vibragdes, realoca
sentimentos, situacBes e vivéncias sociais. Os individuos necessitam do ir e vir do passado para
entender seu presente. Varios sao 0s meios e os formatos que contribuem para as reminiscéncias.
A televisdo é um destes. Funciona como arquivo, que em certo momento ativa uma lembranca
no telespectador. Faz o transportar para algo.

Este dossié apresenta estudos de doutores e doutorandos que abordam pesquisas sobre
televisdo e memdria, relacionando-as sob perspectivas tedricas/metodoldgicas. Além disso,
expde a atuacdo das redes convergentes, dos dispositivos méveis, das conectividades sociais, 0s
quais intensificam a necessidade e a importancia de investigacfes sobre 0s aspectos culturais do
consumo audiovisual.

Apresentamos onze textos que refletem sobre contextos atuais e histdricos acerca da
televisdo e suas interfaces com as rememoracdes e convergéncias, em variados meios e objetos
empiricos.

O primeiro artigo, “TV Mulher: a televisio como lugar de meméria”, destaca a
importancia da televisdo na construcdo da representacdo feminina e parte de reflexdes referentes
a memoria, relacdes de género e o papel social desempenhado pela televisdo. Apresenta como
estudo o programa TV Mulher, exibido em 1980, e seu remake em 2016 pelo canal Viva. Vale a
pena a leitura para compreender a realidade da sociedade em periodos distintos € como estes
rememoram fatos e situagdes acerca do universo feminino.

No texto “TV social, experiéncias compartilhadas e estratégias de transmidiacio na
minissérie Justica” sdo apresentadas as estratégias de conversacdo proposta pela Rede Globo
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com a exibicdo da referida minissérie, com o intuito de apresentar as novas formas de consumo
da TV e a configuracdo de um novo estatuto para a televisdo. Uma analise que comporta boas
reflexdes sobre lago social, convergéncia e participacdo da audiéncia.

O terceiro artigo esboca a nostalgia proporcionada pela série Stranger Things, da Netflix,
em um puablico que ndo viveu nos anos 1980, periodo em que o seriado se passa. Com o titulo
“Old is cool: nostalgia ‘oitentista’ e a meméria do publico jovem sobre a série Stranger
Things da Netflix”, a pesquisa relata as recordaces e afetividades evocadas no publico jovem
com os elementos e situacdes exibidos no conteudo narrativo. Reflete sobre a importancia da
memoria herdada e coletiva e como estas reelaboram afetos e reminiscéncias. Uma boa leitura
para quem deseja entender a funcdo de uma memoria afetiva.

Em “A hora da estrela, de Clarice Lispector, na telinha: possibilidades em torno da
literatura e da televisdao na escola”, o leitor podera encontrar uma discussdo acerca da TV e
suas aplicacbes no ambiente escolar, através de uma metodologia a partir do programa Cena
Aberta, exibido na Rede Globo em 2003. Trata-se de um texto que expOe as reflexbes da
televisdo enquanto linguagem e objeto de leitura critica e de fruicdo no ambiente escolar.

O quinto artigo apresenta o fenbmeno binge-watching e como esse novo modo de assistir
a televisdo vem modificando o comportamento dos telespectadores. Com o titulo “Binge-
watching: uma analise da relaciao do piublico com ofertas de maratona no fluxo televisivo”,
a pesquisa utiliza a plataforma Twitter para coleta de dados e destaca o papel desempenhado
pelo usuério, percebendo-o como hipertelespectador.

Na sequéncia, publicamos “Ver TV sem TV: midias digitais, internet & multiplas
telas”, um texto que traz em destaque as praticas de assistir a televisdo diante dos dispositivos
digitais, com o consumo das fic¢des seriadas. Reflete sobre os contetdos que sdo deslocados dos
aparelhos tradicionais e passam a ser acessados em outras plataformas. Uma leitura necessaria
para aqueles que desejam saber um pouco mais sobre mobilidade e temporalidade da experiéncia
televisiva e as praticas que se renovam e se reinventam com o passar do tempo.

Seguindo com os olhares sobre a ficcao seriada, a pesquisa “A telenovela como lugar de
memoria: a telenovela portuguesa como representacio social” traz uma percepgéo
importante sobre os efeitos sociais das produgdes brasileiras em Portugal e como estas sustentam

sistemas representativos nas narrativas televisivas. Um texto que proporciona um conhecimento
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sobre a histdria e a memoria das telenovelas em terras portuguesas e suas interferéncias sociais,
com as producdes brasileiras, exibidas nos canais SIC e RTP.

Os 50 anos da Rede Globo, celebrados em 2015, resultaram em comemoracGes
importantes ao exibir arquivos que rememoraram acontecimentos no Brasil e no mundo. Uma
delas foi a exibicdo de um especial no Jornal Nacional com jornalistas comentando noticias que
marcaram épocas. O artigo “Feito na TV, ressoando na internet: uma analise de como a
Rede Globo tratou a edi¢do do debate de 1989 na série comemorativa pelos 50 anos da
emissora” traz um recorte desta série e uma investigacdo interessante sobre como a emissora
produziu memoria, por meio da rememoracédo do debate entre Collor e Lula, realizado em 1989.

O telejornalismo como lugar de noticia e memdria esta presente neste dossié. O artigo
sequinte, “Telejornais: entre historias, tempos e telas”, destaca a atencdo para um tipo
especifico de narrativa, esta que é aportada pelos telejornais. O texto reflete sobre as condicdes
dos textos apresentados no telejornalismo para a construcdo de uma historiografia do
contemporaneo. Ir4 proporcionar ao leitor um panorama quer faz pensar sobre o desempenho e
as potencialidades dos telejornais.

Além disso, no penultimo texto, apresentamos um estudo interessante sobre como a Rede
Globo rememorou a ditadura militar em trés programas: a) “Especial Globo 50 Anos”; b) a série
de cinco episddios do “Projeto William Bonner no JN”; ¢) e a supersérie Os dias eram assim.
Com o titulo “Telejornalismo e ditadura militar: a ressignificacio do passado pela maior
rede de TV do Brasil”, a investigacdo proporciona uma discussdo sobre os artificios da
emissora em reescrever sua propria historia diante de um reordenamento narrativo dos registros
originais do telejornalismo. Reverbera se o canal foi vitima ou antagonista da ditadura militar.

Para a conclusdo deste dossié, selecionamos o texto “Histérias de principe e princesa:
memdarias midiaticas da unido entre Dona Leopoldina e Dom Pedro | na telenovela Novo
mundo”, que discorre sobre como a ficcao representa a historicidade de fatos e personagens na
obra audiovisual. Uma leitura necessaria para entender as representacdes midiaticas acerca de
Leopoldina de Habsburgo e Dom Pedro 1.

Esperamos que vocés, prezados leitores, possam usufruir do conhecimento aqui

apresentado. Temos certeza de que constituirdo visdes importantes sobre estas tematicas e
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conseguirdo compreender melhor a aplicacdo tedrica e metodoldgica em relagdo aos estudos
sobre televisdo, redes convergentes e memoria.

As sutilezas do conhecimento estdo justamente naquilo que buscamos compreender e
investigar. SO descobertas apds abrir caminhos e portas do desconhecido. Que este dossié possa
destravar 0 acesso ao que até entdo nao era de seus entendimentos.

Por isso,

Boa leitura!

Prof. Dr. Mario Abel Bressan Junior
Organizador do Dossié.
DOI: 10.19177/memorare.v5e3201882-85
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TV MULHER: A TELEVI§AO COMO LUGAR
DE MEMORIA

Flavio Porcello*
Francielly Brites**

Resumo: Este artigo reflete a importancia da televisdo na
construgcdo da memdria sobre a representacdo feminina e
parte de reflexdes referentes a memoria, relacoes de género e
sobre o papel social da televisdo. Buscamos compreender de
que forma a televisdo constroi a memdria sobre a
representacdo feminina, através do programa TV Mulher, e
problematizamos a sua importancia como lugar de memoria.
Nosso corpus foi delimitado em edi¢des do TV Mulher de 1980
e de seu remake em 2016. O material foi investigado a partir
da Analise de Conteido (BARDIN, 2016) e da Analise do
Modo de Enderegamento (GOMES, 2011). Na fundamentagdo
tedrica, utilizamos, entre outros, os conceitos de Joan Ferrés
(1998), Marialva Barbosa (1995) e Pierre Nora (1993). Os
resultados mostram que a televisdo constr6i a memoria do
Brasil ao registrar a realidade da sociedade e por seus
contelidos poderem ser revisitados em diferentes épocas,
constituindo-se em um lugar de meméria.
Palavras-chave: Televisao. Jornalismo.
Representacdo feminina. TV Mulher.

Memobria.

Abstract: This study reflects on the importance of the television
for the memory construction about the female representation,
considering the reflections about memory, gender relations
and the social role of the television. We aim to understand how
the television construct the memory about the female
representation on a tv show called TV Mulher - Woman TV, in
English - and we problematize its importance as a memory
place. We studied tv programs of TV Mulher in 1980 and 2016,
with an updated version. We investigated it from the Content
Analysis (BARDIN, 2016) and the Analysis of Addressing
Modes (GOMES, 2011) perspectives. As theoretical
contribution we brought concepts explored by authors like
Joan Ferrés (1998), Marialva Barbosa (1995) and Pierre Nora
(1993). The results showed television constructs Brazil’s
memory when it registers the social reality, and it contents can
be revisited in different times, constituting, itself, a place of
memory.

Keywordse:  Television. Journalism. Memory. Female
representation. TV Mulher.
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1. Introducéo

A luta das mulheres brasileiras por uma sociedade igualitaria foi documentada por
revistas femininas que ajudam a contar os dilemas e obstaculos enfrentados por elas. Na década
de 1960, quando a revista Realidade, da Editora Abril, tracava um perfil sobre a mulher, nem
todos possuiam acesso a ela, ainda mais naquela época marcada pela ditadura militar. Anos mais
tarde, a revista Claudia também levaria o tema as bancas. Mas, foi em 1980, que as mulheres
ganharam voz na televisdo. O que antes alcangava um nicho, em sua maioria de classe alta, a
partir dali poderia atingir uma populag¢éo de massa.

Foi dessa forma que o TV Mulher apresentou temas considerados tabus, como o divércio,
0 aborto e a insercdo feminina no mercado de trabalho nas manhds da Rede Globo. A partir de
sua importancia social, ao provocar suas telespectadoras a refletirem sobre seu lugar na
sociedade, nos questionamos sobre a lacuna existente nos estudos de memdria sobre a
representacdo feminina, principalmente, relacionados a televiséo.

A partir disso, dispomo-nos a olhar para o passado através da televisdo para
compreendermos a construcdo da memoria sobre a representacdo feminina. Para tanto, nosso
objeto de estudo é o TV Mulher, da Rede Globo, na década de 1980, e seu remake em 2016,
exibido no Canal Viva. Escolhemos este programa por apresentar um resgate histérico do Brasil
em uma época de transformacdes politicas e sociais 20 anos ap0ds o fim da ditadura militar.

Abordar este assunto é relevante porque o Brasil vive uma nova instabilidade politica,
reforcando a importancia de olharmos para o passado para compreendermos a sociedade atual.
Exemplo disso, no dia 29 de setembro de 2018, mulheres foram as ruas protestar, através do
movimento “#elendo”, contra o candidato a presidéncia da republica, Jair Bolsonaro, em razéo
de suas declara¢des que ameagam os direitos das mulheres.

A democracia no Brasil é tdo jovem quanto os direitos basicos das mulheres, como o
voto, o divorcio, a carteira de trabalho e seu lugar na sociedade atual. Por isso, elas devem ser
vigilantes para que os direitos conquistados ndo sejam perdidos, ainda mais neste momento em
que ocupam posicdes de protagonismo em suas casas e empresas, mas ainda sofrem com a

violéncia de género.
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O TV Mulher foi referéncia em 1980, causando polémicas e debates por mostrar as
reinvindicacOes e o perfil da mulher da época, que estava em fase de transicdo. A televisdo
ocupou o papel de socializar o conhecimento e de construir a realidade para seu publico
(MEDITSCH, 2010). Através desse programa, as mulheres puderem discutir inquietacdes e,
novamente, a televisdo exerceu a funcdo social do jornalismo “[...] de orientar 0 homem ¢ a
sociedade num mundo real” (PARK, 2008, p. 51).

Trés décadas depois, 0 programa voltou ao ar para refletir o protagonismo que a mulher
vive na sociedade de hoje. Com a internet, grupos feministas passaram a publicar contetidos
sobre essa luta ainda alheia por parte das mulheres, que, inclusive, desconhecem o significado da
palavra feminismo, acreditando, por vezes, que seja 0 oposto de machismo. Por mais que essas
informacdes sejam compartilhadas e o empoderamento se faca cada vez mais presente, 0
programa, exibido em 2016, revelou dados que mostram a desigualdade de género em todos 0s
ambitos sociais, principalmente quando o tema € violéncia.

Reconhecendo a importancia dessas discussdes e acreditando na evocagdo da memoria
para refletirmos o passado e ndo repetirmos erros no futuro, propomos, neste artigo,
compreender a importancia da televisdo na construcdo da memdria sobre a representacdo
feminina. O objetivo geral é entender de que forma o TV Mulher constréi a memoria sobre a
representacdo feminina e os objetivos especificos buscam:

a) Verificar semelhancas e diferencas nas abordagens dos temas explorados pelo TV Mulher

na década de 1980 e em 2016;

b) Compreender de que forma o TV Mulher se relaciona com a audiéncia;
c) Investigar elementos que indiqguem a importancia da televiséo como um lugar de
memoria.

Através deste posicionamento, faremos uma revisdo bibliografica sobre televisdo e
memoria. Em seguida, partiremos para a descricdo das metodologias utilizadas e, por fim,
apresentaremos nossos resultados e consideragdes finais com o intuito de instigarmos novos

estudos sobre memaria e televisao.

2. Televisdo e memoéria

REVISTA L7 umisuL 88

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




A audiéncia da televisdo brasileira se interessa por conteldos que recordam décadas
passadas. Exemplo disso € o sucesso de rememoracGes como o0 Vale a pena ver de novo (espago
para exibicdo de novelas antigas no ar desde 1980), Video Show (programa que relembra
atracdes desde 1983), minisséries e a criacdo do Canal Viva (2010), que é especializado em
exibir cenas de arquivo e remakes de programas exibidos na Rede Globo.

Essa tendéncia se explica a partir da “neotelevisao” (ECO, 1984) que se refere a televisao
falar de si mesma em uma classificagcdo de Umberto Eco sobre duas fases: a “paleotelevisdo” ¢ a
“neotelevisao”. De acordo com o autor, a “paleotelevisdo” marcou o inicio do veiculo em que o
objetivo era mostrar cenas mais proximas da realidade, enquanto a “neotelevisdo” explorava um
discurso sobre si mesma e sobre seu contato com o publico, valorizando bastidores e a sensagédo
de realidade por reforcar o “estar presente”.

O Memodria Globo, lancado em 2008, também é um exemplo da valorizacdo da memoria
pela emissora, uma vez que traz um conjunto de informacdes e videos de atracdes exibidas
antigamente. De acordo com Musse e Thomé (2016), o site constréi a memdria da televisdo e
cativa os telespectadores através da memoria afetiva.

O TV Mulher € o objeto empirico desta pesquisa por possuir dois elementos importantes
para os estudos de memoria. O primeiro deles vem ao encontro do pensamento de Vizeu (2009),
que considera a televisdo um lugar de referéncia por contribuir para que a audiéncia compreenda
0 mundo, consistindo-se em um espago pedagdgico, informativo e de entretenimento.

Na década de 1980, o programa debateu questdes importantes sobre a mulher na
sociedade, e, hoje, esses registros nos ajudam a compreender as discussdes e as barreiras
enfrentadas pelo puablico feminino. Em um segundo momento, destacamos que a prépria
emissora viu nesse conteldo a oportunidade de exploré-lo em forma de remake, 30 anos apds
sua exibicdo, no Canal Viva. Por ultimo, oferecendo uma narrativa marcada pela inser¢do de
fragmentos de memdria em contraste com informacGes contemporaneas.

Em sua primeira exibi¢do, o TV Mulher esteve no ar, diariamente, de 7 de abril de 1980 a
27 de junho de 1986. Era constituido por quadros tematicos com especialistas e tinha um espaco
dedicado a entrevistas com personalidades. O programa também explorava assuntos até entdo

considerados masculinos, como economia e noticiario internacional.
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[...] A TV Globo preencheu o vazio cultural e politico da populacdo brasileira nos
momentos em que as manifestacfes eram reprimidas com uma programac¢do moderna,
tipica de realidades urbanas. Era o novo; novos padrfes de comportamento, de
consumo, de lazer, dentre outros. Mais tarde a novidade é o teor de contestacdo de
diversos segmentos sociais permeando véarias falas dos personagens “globais”. (LUZ,
1988, p. 180).

Em 2016, voltou com 10 episodios, exibidos de 31 de maio a 2 de agosto de 2016, em
formato semelhante, inclusive com a mesma tematica e apresentadora (Marilia Gabriela). Mas,
dessa vez, era apresentado semanalmente a noite em canal pago. O TV Mulher também foi o
primeiro programa a voltar a ser exibido apos trés décadas.

Ao refletirmos sobre como a audiéncia recebe esses conteudos rememorados, retomamos
0 pensamento de Charaudeau (2013) no que compreendemos que cada telespectador assimila o
que assiste de um jeito Unico, devido ao seu histérico e a forma com a qual se relaciona com

determinado tema.

Mas a imagem produz igualmente um efeito de evocacdo. Ela desperta, em nossa
memoria pessoal e coletiva, lembrangas de experiéncias passadas sob a forma de outras
imagens [...]. Esse poder de evocagdo da imagem vem perturbar seu efeito de
transparéncia, pois interpretamos e sentimos a imagem, ao mesmo tempo, através da
maneira pela qual ela nos é mostrada e através de nossa prépria historia individual ou
coletiva (CHARAUDEAU, 2013, p. 255).

Nesse sentido, interseccionamos essa percepgdo com o ‘“pensamento associativo”,
apresentado por Ferrés (1998, p. 51), que se refere a um contetdo poder despertar associacdes
positivas ou negativas e a “transferéncia”, que consiste em uma falsa atribuigao.

A televiséo ser o “reino das emogdes”, caracteristica que potencializa a sua “capacidade
socializadora” (FERRES, 1998, p. 57), também é importante para o nosso estudo, uma vez que
“Tudo na televisdo contribui para a hipertrofia das emogdes. Nao apenas as historias; também 0s
personagens, a entrada em cena, os recursos formais, as musicas e efeitos sonoros... [...]”
(FERRES, 1998, p. 57).

Também partimos do conceito de Pierre Nora (1993), que considera possivel a
“memoria” ser representada por versdes da imprensa que, a0 serem divulgadas, passam a ser a
“memoria”’ desses acontecimentos. Assim, os conteudos de televisdo, radio e jornal sdo
entendidos como lugares de memoria (NORA, 1993). O autor ressalta que para ser um lugar de
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memoria é preciso ter efeito nos “[...] trés sentidos da palavra, material, simbdlico e funcional
[...]” (NORA, 1993, p. 21). Isso quer dizer que, diferente da historia, a memoria ndo se delimita

a acontecimentos, mas ao que é concreto:

[...] Porque, se é verdade que a razdo fundamental de ser de um lugar de memoria é
parar o tempo, é bloquear o trabalho do esquecimento, fixar um estado de coisas,
imortalizar a morte, materializar o imaterial para — 0 ouro é a Unica memoria do
dinheiro — prender o0 maximo de sentido num minimo de sinais, é claro, e é isso que 0s
torna apaixonantes: que os lugares de memoria sé vivem de sua aptiddo para a
metamorfose, no incessante ressaltar de seus significados e no silvado imprevisivel de
suas ramificagdes. (NORA, 1993, p. 22).

Musse e Thomé (2016), por exemplo, consideram a imprensa como um “lugar da
memoria” por ter o poder de selecionar o que deve ser lembrado e esquecido. Ao pensarmos a
televisdo como um lugar de memdria, através desses estudos, despertou-nos o interesse sobre a
evocacdo de imagens antigas em narrativas televisuais, presente na segunda versdo do TV

Mulher. Com isso, buscamos o conceito de memdria elaborado por Ivan lzquierdo:

Meméria é a aquisi¢do, a formacdo, a conservacdo e a evocagdo de informagdes. A
aquisicao é também chamada de aprendizagem: s6 se “grava” aquilo que foi aprendido.
A evocagdo é também chamada de recordagdo, lembranca, recuperacdo. S6 lembramos
aquilo que gravamos, aquilo que foi aprendido. (IZQUIERDO, 2006, p. 9, grifos do
autor).

A televisdo pode selecionar o que serd lembrado e o que sera esquecido e, assim como
as pessoas, possui 0 passado em seu acervo de dados, “[...] que nos permite tragar linhas a partir
dele, atravessando o efémero presente em que vivemos, rumo ao futuro” [...] (IZQUIERDO,
2006, p. 9). O autor também nos apresenta o conceito de uma memoria Priming que é adquirida
e evocada por meio de fragmentos, podendo ser de imagens, sons e personagens, Como 0s que
analisamos no TV Mulher. Nesse sentido, Marialva Barbosa (1995) considera os jornalistas
“senhores da memoria”. De acordo com a autora, “Ser senhor da memoria e do esquecimento &,
na verdade, ser detentor do poder de fixar o presente para um futuro préoximo ou distante.”
(BARBOSA, 1995, p. 99).

De acordo com Pollak, a memdria pode ser constituida pela coletividade em “[...] um

fendmeno de projecdo ou de identificacdo com determinado passado, tdo forte que podemos falar
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numa memoria quase que herdada” (1992, p. 201). Nessa perspectiva, Bressan Janior (2017) vé
a televisdo como um objeto de evocacdo da memoria e propde o conceito de memoria teleafetiva
por acreditar que a experiéncia televisiva é Unica, também sendo um arquivo para acionar
memorias (BRESSAN JUNIOR, 2017).

[...] a memodria teleafetiva ¢ esta que surge das afetividades evocadas pela televisdo. Nos
telespectadores do Canal Viva, isso ocorre porque ha vibragGes emocionais que vém
com a experiéncia televisiva. A TV é um “lugar” de revisitagdo, que faz voltar no tempo
(BRESSAN JUNIOR, 2017, p. 168).

O autor destaca o fendbmeno como:

[...] um prazer em voltar ao passado com as imagens da televisdo. Ela agrada, porque
traz novamente um lago social, reconstruido com as reminiscéncias e com as
experiéncias coletivas e individuais atuais do sujeito. Possuimos memoria afetiva desde
pequenos. Somos formados por sentimentos e as pessoas que estdo ao nosso lado
auxiliam nisso. Os grupos de referéncia interferem na aquisicdo dos sentimentos
(BRESSAN JUNIOR, 2017, p. 168).

Ele também enfatiza que a televisdo auxilia “na formagdo dos afetos, tem a possibilidade
de atuar como objeto de evocagdo da memoria”. A narrativa da versio do TV Mulher
apresentada pelo Canal Viva evoca sentidos no encadeamento da memaria e da emocao de forma
subliminar. Cenas, imagens e sons do TV Mulher buscam, no inconsciente, sensagdes vividas no
passado. A emocdo esta condicionada a memdria durante o programa, sendo despertada através
da memoria priming trazida da verséo original.

Por meio desses conceitos, percebemos que, ao resgatar a memoria, a televisao reforca
seu lugar de mandar olhar. Em consequéncia disso, abre a possibilidade de mostrar aos
telespectadores a sua presenca no dia a dia, tanto que é capaz de recontar o passado. A partir
dessas percepcOes, guiaremos a nossa analise a fim de problematizarmos e refletirmos sobre a

construcdo da memoria na televisao.

3. Quadro metodoldgico
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Para este estudo, utilizamos a Anélise de Conteldo (BARDIN, 2016) de forma
quantitativa e qualitativa através dos seguintes passos:

a) Leitura flutuante;

b) Escolha do corpus;

c) Formulacgdo de hipoteses e objetivos;

d) Formulacgéo do problema de pesquisa.

€)

Primeiramente, fizemos uma analise quantitativa e percebemos que as duas versdes do
programa TV Mulher, da década de 1980 e em 2016, abordavam temas relacionados & economia,
direito da mulher, maternidade e sexualidade. Assim, as identificamos como as principais pautas.
Dessa forma, estabelecemos as seguintes categorias:

a) Economia;
b) Maternidade;
c) Sexualidade;

d) Direito da mulher.

Esses dados se tornaram representativos por indicarem caracteristicas do objeto
analisado e proporcionarem uma primeira percepcao sobre o retorno do programa 36 anos apos
sua primeira versao: as reinvindicacdes das mulheres permaneceram nas mesmas tematicas. Na
segunda etapa, nos baseamos no referencial tedrico para criar duas categorias: Emocao e
Memoria. Uma vez que esse sistema ““é valido se puder ser aplicado com precisdo ao conjunto da
informacao e se for produtivo no plano das inferéncias” (BARDIN, 2016, p. 61). Apds essas
escolhas, nossa organizacdao consistiu em tabelar elementos visuais e textuais do corpus que

possibilitaram a visualizacdo de inferéncias.

Uma vez escolhidos os indices, procede-se a construgdo de indicadores precisos e
seguros. Desde a pré-anélise devem ser determinadas as operagdes de recorte do texto
em unidades comparaveis de categorizacdo para analise temética e de modalidade de
codificagdo para o registro dos dados. (BARDIN, 2016, p. 130, grifos da autora).
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A Ultima etapa metodologica consistiu no método de analise de programas jornalisticos

televisivos, através da Analise dos Modos de Enderecamento, proposto por Itania Gomes (2011).

[...] o conceito de modo de enderecamento se refere a0 modo como um determinado
programa se relaciona com sua audiéncia a partir da construcdo de um estilo, que o
identifica e que o diferencia dos demais. Ele permite verificar como instituicdo social e
forma cultural se atualizam num programa especifico. (GOMES, 2011, p. 36).

Para tanto, utilizamos os operadores de modos de enderecamento de forma articulada,
conforme orientado pela autora. Os operadores sao:

a) Mediador (apresentador ou ancora, comentaristas, correspondentes, reporteres) —
Posicionamento e vinculo com os telespectadores;

b) Contexto comunicativo — Leva em conta o emissor, 0 receptor e 0 tempo em que 0
processo se da;

c) Pacto sobre o papel do jornalismo — Acordo estabelecido sobre o que o telespectador
espera e 0 que o programa oferece;

d) Organizacdo teméatica — Analisa como a tematica é bordada.
4. Resultados das analises

Conforme os passos descritos anteriormente, destacamos as semelhancas e as diferencas
nas abordagens dos temas (economia, maternidade, sexualidade e direito da mulher) nas duas
versdes do TV Mulher. A partir dessa comparacdo, identificamos que o programa de 1980
valorizava a importancia da mulher para a economia domeéstica, limitando-se ao lar. Em 2016,
ressaltava o seu protagonismo social em todos os &mbitos, como seu papel na economia do Pais
e no mercado de trabalho.

A maternidade até hoje é um simbolo forte feminino, considerado, até mesmo, como
uma missao ou, ainda, obrigacdo. Em ambas as entrevistas sobre o tema, de Marilia Gabriela
com Elis Regina (1980) e com Maria Rita (2016), € reconhecida a importancia desse papel e a

dificuldade das mdes de baixa renda que ndo tém acesso a creches. Porém, a escolha das
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mulheres por ndo terem filhos ndo foi referenciada, reforcando o esteredtipo da mulher como

mae.

[...] Eu ndo sei mais como é a maternidade, eu fui uma mée muito atrapalhada. Um peso
enorme naquela liberdade que eu quis tanto, eu fui mée tdo cedo. Vocé também... E
depois vieram culpas, vocé ja ndo deve ter tido culpa alguma. (TV MULHER, 2016
[MARILIA GABRIELA]).

Em 1980, telespectadoras tiravam duvidas sobre sexualidade atraves de cartas enviadas
para 0 programa, enquanto a nova versdo foi responsavel por trazer reflexdes gerais sobre o
tema. Uma das questbes levantadas nesse quadro, em 2016, foi o poliamor, que ainda é visto
como um tabu. Enquanto, na verséo original, uma das perguntas era sobre a virgindade.

Em relacdo a audiéncia, na década de 1980, era engajada pelo publico ter interesse no
conteddo que era ensinado, explicado e debatido. Em 2016, o TV Mulher mostra novas
percepcOes da sexualidade e do comportamento feminino diante de seu protagonismo, revelando
0 amadurecimento das mulheres diante de seu papel social. Ressaltamos que, nos anos 1980, a
sociedade ndo tinha abertura para falar sobre sexualidade, nem dentro do ambito familiar, ainda
mais se tratando das mulheres que eram reprimidas, em nome da pureza, para conguistarem um
marido.

Sobre os direitos das mulheres, hoje as leis ainda néo sdo suficientes para que elas sejam
respeitadas. O direito sobre o corpo da mulher ainda é questionado e, mesmo apds trés décadas
de discussdes na televisdo, o aborto é crime. A violéncia doméstica também é um assunto
recorrente nas duas versdes, a diferenca € que, agora, as mulheres denunciam seus agressores,
mas, na maioria das vezes, ndo recebem protecdo necessaria e acabam sendo vitimas de
feminicidio, que consiste no assassinato de mulheres em consequéncia do género.

Ao analisamos as categorias “Emoc¢ao” e “Memoria”, de forma articulada, com base no
referencial tedrico, compreendemos a narrativa do programa, que trabalha com as duas
simultaneamente. A emocéo faz parte da construcdo da narrativa da nova versao do TV Mulher,
porgue emociona, recorda o passado e discute as mudangas sociais. A memoria, por sua vez, é
uma estratégia utilizada por meio do inconsciente do telespectador. Apontamos que a televisdo é

socializadora por gerar emocdes (FERRES, 1998).
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Além do mais, encontramos elementos que indicam a importancia da televisdo como
um lugar de memoria (NORA, 1993). E o caso do papel social do TV Mulher que é retomado
quando ele volta ao ar, em 2016, com a estratégia de mostrar a histéria das mulheres na
televisdo. Com isso, 0 proprio veiculo reconhece sua importancia ao registrar as transformacoes
das mulheres nos anos 1980, reafirmando, dessa maneira, seu lugar de referéncia (VIZEU,
2009).

Identificamos que o objetivo do programa foi demonstrar sua importancia como um
arquivo/registro. Ou seja, como um lugar de memdria, no qual é possivel pesquisar o passado e
compreender a evolucdo dos papéis sociais. A relevancia dos jornalistas esta na responsabilidade
pelo conteldo que € selecionado para entrar mais uma vez no ar. Eles possuem o poder de
construir o presente, no primeiro momento, e reconstruir o passado através do que € escolhido
para ser recordado (BARBOSA, 1995).

Entendemos que a memoria da representacdo feminina é construida pelo TV Mulher, em
1980, quando registra as transformagGes sociais das mulheres e, em 2016, quando cria seu
remake com intuito de retratar os mesmos temas de forma atualizada, criando, assim, um perfil
da mulher em duas épocas separadas por 36 anos. A abordagem de 1980 era pedagodgica, com o
intuito de preparar suas telespectadoras para um mundo que estava se abrindo para elas. Em
2016, os temas sdo mais criticos e questionadores sobre o que ndo mudou em 36 anos.

Através dos operadores de andlise dos modos de enderecamento propostos por Itania
Gomes (2011), compreendemos de que forma o TV Mulher se relaciona com a audiéncia. Assim,
constatamos que o programa de 1980 se destinava as donas de casa, €, por isso, atenuava suas
inquietacdes, ja que elas ndo tinham acesso a essas discussdes. Percebe-se que era marcado pela
proximidade e credibilidade encontradas em seus apresentadores: uma jornalista (Marilia
Gabriela), um advogado (Ney Gongcalves Dias) e uma sexdloga (Marta Suplicy).

O programa sempre esteve muito préximo aos seus telespectadores. Em 1980, a
interatividade se dava através de cartas que eram selecionadas e respondidas. O TV Mulher tinha
um papel educativo, porque esclarecia davidas e, inclusive, tentava encontrar solugdes, como o
apoio juridico gratuito. O TV Mulher de 2016 se relaciona com a audiéncia através de estratégias

narrativas que utilizam a emog&o e a memoria.
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Identificamos que o programa de 2016 destinava-se as mesmas mulheres que assistiram
a versdo original, dessa vez trazendo uma atualizacdo da agenda feminina. Em relacdo ao
contexto comunicativo, em 1980 a televisdo brasileira tinha forte influéncia na vida dos
brasileiros, diferente de 2016, em que o veiculo disputa a atencao do telespectador com mdltiplas
plataformas oferecidas pela internet.
O uso de fragmentos de memdria na narrativa cativa a audiéncia através das memdrias
afetivas e teleafetivas. Por isso, as mulheres que assistiram a primeira versdo assistiram
novamente para recordar e entender a nova proposta. A nova geracdo assistiu ao programa a

convite dessas mulheres ou, até mesmo, motivada pela memoria herdada.
5. Considerac0es finais

E inquestionavel a pertinéncia do TV Mulher para as mulheres em 1980. O programa
ocupou um lugar de referéncia e de mandar olhar em um momento em que as mulheres ndo eram
respeitadas e suas reinvindicacGes contestadas. Ainda hoje os homens estdo a frente das
mulheres. Mesmo com informacgfes acessiveis sobre a igualdade de género e ocupando um
espaco de maior protagonismo, as mulheres ainda sdo vitimas do machismo que esta enraizado
na sociedade.

A TV é responsavel, através de suas imagens, por mostrar a sociedade em diferentes
épocas. Possibilitando, assim, o resgate dessa memdria, consistindo em um lugar onde € possivel
revisitar realidades. No caso da segunda versdo do programa, o resgate dessas lembrancas trouxe
recordacOes agradaveis que socializam a audiéncia e instigaram novos debates que impulsionam
transformagoes.

Ela constr6i a memdria da representacdo feminina e da sociedade em programas e
novelas pelo fato de apresentar a histéria narrada em imagens. Hoje, o passado pode ser
recuperado, porque a televisdo estava la e registrou, consistindo em um instrumento de
preservacgdo. Assim como a primeira versdo teve sua importancia por arquivar a realidade da
época, a versdo de 2016, por sua vez, tem sua importancia ao trazer o passado, mostrando as
transformagfes sociais e adaptando os conteudos para o contexto atual, preservando e

revisitando memorias.
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Por fim, a televisdo oferece 0 ambiente necessario para que as causas que as mulheres
reivindicam sejam conquistadas. A memoria feminina das duas épocas foi criada durante as duas
versdes do programa. Com o TV Mulher, foi possivel compreender os preconceitos vividos, as
discussdes em debate e o modo de viver de cada época. E claro que a televisio e os seus
produtores de conteldos apresentam essas informacOes através de suas visdes de mundo,
podendo distorcer elementos, mas 0 que nos interessa, neste momento, é refletir sobre o papel
desse veiculo de comunicagdo em contar e recontar a nossa historia.

E importante considerar um dado recente: nas elei¢des gerais realizadas no Brasil em
2018, pela primeira vez na historia, 0 nimero de eleitoras foi maior do que o de eleitores. Elas
representaram 52% do eleitorado. Ndo podemos esquecer que, até 1932, elas ndo tinham direito
ao voto. Ou seja, as mulheres estdo se fazendo presentes, alcangcando novos espagos e, mais do
que isso, se posicionando.

A partir disso, concluimos que a televisdo constréi a memoria do Brasil ao registrar a
realidade da sociedade e seus conteddos poderem ser revisitados em diferentes épocas,
constituindo-se em um lugar de memdria, aumentando, assim, a responsabilidade dos
profissionais de televisdo ao criarem e reeditarem seus contetdos. Afinal, é essa a memoria que
sera guardada e apresentada as futuras geracgoes.

Também apontamos a significancia das emissoras disponibilizarem seus arquivos ao
publico, além de terem o cuidado de preserva-los. No caso desta pesquisa, contamos com a
colaboracdo da Globo Universidade para termos acesso aos conteldos do programa de 1980.
Apdbs passarmos por um processo burocratico que durou mais de dois anos, nos foi enviado dois

DVDs contendo quatro arquivos incompletos que possibilitaram este estudo.
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TV SOCIAL, EXPERIENC!AS
COMPARTILHADAS E ESTRATEGIAS DE
TRANSMIDIACAO NA MINISSERIE JUSTICA
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Resumo: Este artigo discute as estratégias conversacionais
propostas pela Rede Globo, por meio da minissérie Justica,
para ilustrar como as novas formas de consumo da TV
promoveram a configuracdo de um novo estatuto para a
televisdo. O objetivo € mostrar que as mudangas empreendidas
estdo centradas na convergéncia com outros meios,
promovendo a construcéo de lagos sociais e compartilhamento
de experiéncias entre espectadores como uma maneira de
impulsionar/validar a grade de programacdo. Parte de uma
revisdo bibliografica para localizar historicamente dois
conceitos fundamentais na compreensdo desse fendmeno: a
transmidiacdo e a TV social. A anédlise entdo apresenta as
estratégias de TV social empregadas em Justica, mapeadas por
meio da observacdo sistematica dos perfis da Globo em
ambientes digitais. Por fim, o trabalho busca entender como a
televisdo incorporou novas tendéncias para atender as
demandas de participacéo e da convergéncia de contetdos.
Palavras-chave: Televisdo. Transmidia. TV social. Cultura da
convergéncia. Minissérie.

Abstract: This paper discusses the conversational strategies
proposed by Rede Globo for the miniseries Justice, to ilustrate
how new ways of consuming television have promoted a new
status for the medium. It aims to show the undertaken changes
have their focus on the convergence of television with other
media, providing an environment for the creation of social
bonds and shared experiences between spectators, in a way to
validate the TV schedule. It begins with a very thorough
bibliographic review to historically locate two fundamental
concepts: transmediation and social TV. The analysis points
out social TV strategies used in Justice, which were identified
through the systematic observation of Globo’s profiles in
digital environments. Finally, the research seeks to understand
how television has incorporated new trends to answer the
demands of participation and convergence culture.

Keywords: Television. Transmedia. Social TV. Convergence
culture. Miniseries.
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1. Introducao™

Desde seu surgimento, na década de 50, a TV foi analisada e caracterizada a partir de
maltiplas perspectivas. Entre elas, podemos listar pelo menos trés: 1) a TV como objeto
material; 2) como ambiente de producdo de sentidos; e 3) como um sistema de comunicagao e
distribuicdo de contetdo. Considerando essas perspectivas, Silverstone (1994) sinaliza que a
televisdo ndo pode ser pensada somente como uma tecnologia, pois, na medida em que €
utilizada, essa mesma tecnologia passa a ser também um meio de transformacéo, distribuicao,
modificacdo e regulacdo de conhecimentos e praticas.

Se tecnologias sdo também meios de transformacéo, como o autor sugere, verifica-se que
0 surgimento de novas tecnologias pode interferir nos seus usos. No caso da televisdo, a
popularizacdo de uma série de dispositivos disruptivos ao longo da histdria contribuiu para que a
experiéncia de assistir a televisdo fosse profundamente modificada. No entanto, isso ndo quer
dizer que o meio perdeu sua importancia, especialmente como mediador de uma memoria
coletiva e de um repertorio compartilhado, e sim indica que as praticas associadas a televisdo
estdo em continuo processo de mudancga, agora contando com o suporte de ambientes digitais
que propdem diferentes tipos de experiéncias sociais.

Este trabalho problematiza essa questdo, partindo da hipotese de que o surgimento de
novas formas de consumo da televisdo, com a crise do modelo broadcasting (um-para-muitos),
faz parte de um contexto de reconfiguracdo da industria televisiva, favorecendo o surgimento de
novos modelos de produgdo. O objetivo € demonstrar que as mudancas empreendidas buscam
explorar o cenario da convergéncia midiatica e da transmidiacdo (JENKINS, 2008). Para

apresentar as evidéncias dessas transformacfes, sera analisada a repercussdo on-line da

1 Este artigo é uma versdo ampliada da discusséo realizada no artigo TV transmidia: reconfiguracdes da televisao
diante da cultura da convergéncia, apresentado no XVIII Congresso de Ciéncias da Comunica¢do na Regido
Nordeste, Intercom Nordeste, realizado em Caruaru, Pernambuco, no més de julho de 2016, e do artigo Televisédo e
redes sociais: configuracGes de TV social na ficcdo seriada de Malhacdo, apresentado no XXXIX Congresso
Intercom, sediado em S&o Paulo em setembro de 2016. No entanto, trata-se de uma discussdo diferenciada e
aprofundada, visto que se preocupa ndo somente com o fendmeno da TV transmidia, mas especialmente com a TV
social e suas aplicagdes.
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minissérie Justica, produzida pela Rede Globo e exibida no periodo de 22 de agosto a 23 de
setembro de 2016.

O primeiro topico recupera algumas das principais caracteristicas da televisdo, incluindo
0 modelo de consumo e seus atributos definidores. Na sequéncia, discutimos como as novas
praticas culturais advindas das midias digitais provocaram transformacdes na televisdo. A partir
disso, mostraremos 0 eixo de articulacdo da TV diante do novo ecossistema de midias e a
formacdo da TV transmidia e da TV social como modelos que exploram a participacdo dos
usuarios e a cultura da convergéncia. E por meio dessa ordenagao tedrica que o artigo explica o

novo estatuto da televisdo na contemporaneidade.

2. Referencial tedrico

2.1. Televisdo: defini¢cbes em transicao

A televiséo consolidou-se historicamente como uma forma cultural (WILLIAMS, 2004)
que se desenvolveu a partir da combinacdo desses trés aspectos, em que algumas caracteristicas
definidoras do meio merecem destaque, como o0 enderecamento um-para-muitos, unidirecional e

de massas, organizado em escala industrial — o broadcasting.

Em todos os sistemas de broadcasting desenvolvidos, a sua organizacdo caracteristica,
e, portanto, sua experiéncia caracteristica, € de sequéncia ou de fluxo. Tal fenémeno de
fluxo planejado pode ser talvez a caracteristica definidora do broadcasting,
simultaneamente enquanto tecnologia e enquanto forma cultural (WILLIAMS, 2004, p.
86, traducdo nossa™?).

Williams (2004) utiliza o termo “fluxo” para designar a experiéncia propria dos sistemas de
broadcasting. O autor explica que emprega essa nomenclatura em oposigdo ao termo
“distribuicdo”, ou mesmo a ideia estatica de “programa”. Para ele, o fluxo ilustra a natureza
estavel da grade televisiva e 0 modo como narrativa e interrupcdes comerciais se combinam. O

fluxo seria a ideia de uma sequéncia que é transformada pela inclusdo de outro tipo de sequéncia,

2 No original: “In all developed broadcasting systems the characteristic organization, and therefore the
characteristic experience, is one of sequence or flow. This phenomenon, of planned flow, is then perhaps the
defining characteristic of broadcasting, simultaneously as a technology and as a cultural form”.

v
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e assim por diante, de modo que ndo seria possivel analisar uma unidade audiovisual
separadamente do resto da programacéo. E o conjunto dessas sequéncias o que sustenta o0 modo
de producéo broadcasting, num fluxo planejado e constante.

Ainda nas palavras do autor, o fluxo seria uma caracteristica definidora da radiodifusdo. Com o
surgimento de tecnologias disruptivas, no que diz respeito ao acesso e consumo de conteddos
audiovisuais, pode-se constatar que o fluxo se encontra potencialmente ameacgado. 1sso porque
desde o videocassete até a distribuicdo de conteldo sob demanda via streaming, o consumidor de
televisdo ndo necessariamente é obrigado a acompanhar o fluxo para poder desfrutar dos
programas de sua preferéncia. Nesse sentido, todo o modelo de negdcio da industria televisiva
pode estar em risco, ja que sua rentabilidade depende dos intervalos comerciais e da légica do
fluxo.

A titulo de exemplo, Lotz (2007) sistematizou uma série de mudancas vividas pela televisao
estadunidense ao longo de sua historia, demonstrando como diversos fatores influenciaram na
sua transformacéo. A autora identifica trés fases: 1) Network Era; 2) Multi-Channel Transition; e
3) Post-Network Era. As duas primeiras estariam mais relacionadas ao sistema de broadcasting.
Embora esse seja um estudo valido para o desenvolvimento da televisdo nos Estados Unidos,
verificamos que as suas disposicdes mais gerais ndo perdem validade quando pensamos no caso
do Brasil.

A primeira fase € marcada pela l6gica da grade de programacao (e do fluxo), com poucos canais
e escassez na oferta de conteidos ao espectador (ou seja, monopo6lio de grandes corporacfes). A
partir da década de 80 e até o inicio dos anos 2000, a chegada de tecnologias como o controle
remoto, o videocassete e a oferta de canais de televiséo por assinatura modificou a experiéncia
do publico com a TV por causa do aumento de conteldos ofertados. Os lares deixaram de ter
apenas um televisor, podendo ter varios.

Um terceiro momento, iniciado na metade dos anos 2000, estd relacionado a um contexto
comunicacional que vem sendo chamado de “pds-broadcasting”. O publico possui maior poder
de escolha sobre o que consome, podendo selecionar programas para serem exibidos em
diferentes telas e dispositivos digitais (LOTZ, 2007). Tais dispositivos também tiveram impacto
na oferta de conteidos, que se tornou muito mais abundante e acessivel ao espectador comum.
Evans (2011) nomeia essa fase de “pos-TV™:
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O ciclo mais recente, envolvendo tecnologias como a internet e o telefone celular, tem
visto uma exploséo de mudancas tanto dentro da industria da televisio como das vidas
diarias de telespectadores. A televisdo digital abriu um maior nimero de canais para um
maior nimero de casas e potencializou a entrega de novas formas de conteldo para
aparelhos de televisdo. A internet tornou-se um local fundamental para o envolvimento
com meios audiovisuais de todos os tipos, desde material de difusdo broadcast a
contelido gerado pelo usuério. O telefone celular evoluiu para incluir conexfes de
internet e reprodutores de midia integrados. As tecnologias, contelidos e espacos de
televisdo sdo mais numerosos do que eram no final do século XX (EVANS, 2011, p. 1,
traduco nossa'?).

No Brasil, é possivel perceber momentos anadlogos as trés fases citadas por Lotz, que
ocorrem de modo sobreposto, especialmente porque, no pais, 0 acesso as tecnologias se da de
forma desigual. No entanto, ja se identifica o efeito da popularizacdo das novas tecnologias nos
nimeros de audiéncia dos principais canais de televisdo. Embora as pessoas continuem
assistindo a televisdo, os dispositivos disponiveis permitem novos rituais de uso.

Segundo o estudo Target Group Index (IBOPE, 2016), a posse de pelo menos trés
dispositivos, entre televisdo, computador, smartphone e tablet, triplicou entre 2012 e 2015. Além
disso, o consumo simultaneo de meios € um habito que passou de 55% para 62% entre 2010 e
2015, acompanhando a répida expansdo do acesso a internet no Brasil. Reparando nesse
consumo associado e como forma de estender a experiéncia da TV para outras plataformas, as
emissoras de televisdo investem na internet como uma midia parceira, que tem o potencial de
aproximar o publico da producéo.

A vasta oferta de contedos midiaticos implica também a segmentacdo do publico, que
tem a opcdo de fazer escolhas mais relacionadas aos seus interesses especificos. O consumo de
midia flui entre os regimes broadcast, narrowcast (disseminacdo de contetdo especifico) e a
oferta de contetido “sob demanda”, que da ao espectador o direito de assistir aos programas no

momento em que for mais conveniente, por meio de plataformas conectadas a internet — a

3 No original: “The most recent cycle, involving technologies such as the internet and mobile phone, has
seen an explosion of changes within both the television industry and the daily lives of viewers. Digital television has
opened up a greater number of channels to a wider number of homes and the potential for delivering new forms of
content to television sets. The internet has become a key site for engagement with audio-visual media of all kinds,
from broadcast material to professionally produced ‘webisodes’ to user-generated content. The mobile phone has
evolved to include internet connections and integrated media players. The technologies, content and spaces of
television are more numegus than they were at the end of the twentieth century”.
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exemplo de YouTube e Netflix. Ou seja, a televisdo no Brasil ainda funciona basicamente como
um meio de massa, mas em muitos casos ela o faz por agregar essas diversas audiéncias de nicho
(LOTZ, 2007).

Para Scolari (2008), essa nova fase da TV seria 0 que ele nomeia de hipertelevisdo. Suas
principais marcas sdo o investimento em multiplos dispositivos digitais e na interacdo com o
consumidor. Destacam-se como caracteristicas da hipertelevisdo a multiplicacdo de programas
narrativos, a fragmentacdo da prépria tela (modularizacdo das informacGes em diferentes areas
da tela), aceleracdo da histéria (contar muitas histdrias rapidamente, ir direto ao ponto),
narrativas em tempo real (simulacdo de transmissdo ao vivo), historias ndo sequenciais e
expansao narrativa em diferentes meios (SCOLARI, 2014). Sobre essa Ultima caracteristica, é
importante recuperar o conceito de transmidiacdo, fortemente popularizado a partir dos trabalhos
de Jenkins (2008) sobre narrativas transmidiaticas.

Jenkins (2008) foi um dos principais responsaveis pela disseminacdo da expressao
“convergéncia midiatica”, ideia que dialoga com conceitos de autores como lIthiel de Sola Pool e
Nicholas Negroponte (1995). A expressdo designa um contexto em que conteldos ndo estdo
mais restritos aos suportes para os quais foram produzidos, podendo fluir por multiplos canais e
mercados midiaticos. Esse dinamismo estd associado ao comportamento do publico, que utiliza
diversos dispositivos para obter novas experiéncias de entretenimento. A convergéncia midiatica
estaria associada aos conceitos de inteligéncia coletiva, de Pierre Lévy (1999), e de cultura
participativa, que pressupde uma relacdo diferenciada entre consumidores e inddstrias, de modo
geral. Numa cultura participativa, usuarios estdo mais disponiveis a contribuir, produzir e
propagar contetdos de seu interesse.

Ja a transmidiacdo estd relacionada a uma logica de producdo em que as midias
tradicionais exploram a convergéncia midiatica e oferecem conteldos complementares em
midias diferentes, na tentativa de expandir a experiéncia de consumo do espectador. Nesse
sentido, tiram proveito dos ambientes digitais conectados a internet e de suas propriedades. Esse
movimento implica um reposicionamento das industrias criativas, como veremos na sec¢do a

sequir.
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2.2. TV transmidia

Como dito, Jenkins (2008) utilizou o termo “transmidia” para referir-se a narrativas
complexas, contadas com o suporte de diferentes meios de comunicacdo, promovendo

experiéncias unicas aos seus consumidores.

E uma histéria transmidiética aquela que se desdobra através de multiplas plataformas
de midia, cada qual com um novo texto, fazendo uma colaboracéo distinta e valiosa
para o todo. Na forma ideal de narrativa transmidiatica, cada meio faz o que faz de
melhor a fim de que uma histdria possa ser introduzida num filme, ser expandida pela
televisdo, em romances e quadrinhos, seu universo possa ser explorado em games ou
experimentado como atragdo de um parque de diversdes (JENKINS, 2008, p. 135).

A expressdo ndo designa um fendbmeno propriamente novo, mas, conforme Jason Mittell
(2015), a proliferacdo das tecnologias digitais permitiu que a transmidiacdo de conteudos
televisivos alcancasse graus mais sofisticados. A producédo de narrativas transmidias conta com a
mobilidade de contetdos midiaticos aliada a uma arquitetura de propagacdo de contelidos em
rede, “moldando ativamente a circula¢do desse conteido e desenvolvendo habilidades tanto para
filtrar quanto para se envolver amplamente com os produtos espalhados nas distintas midias”
(FECHINE, 2014, p. 6). Jenkins (2008) entende os consumidores como agentes criativos
fundamentais na constituicdo do universo ficcional transmidia, pois sdo eles que, ao atenderem
ao convite para estabelecerem essas conexdes, definem os usos das midias e aquilo que
efetivamente circula entre elas.

Os trabalhos do autor abriram as portas para um tipo de estudo dedicado a analise desses
universos transmidiaticos. Verificou-se que muitas das experiéncias nomeadas de transmidia
podem assumir manifestacbes variadas e nem sempre podem ser caracterizadas como uma
narrativa transmidia stricto sensu. No caso da televisdo, a transmidiacdo pode ser pensada como
um fendmeno mais amplo, dentro do qual as narrativas transmidias sdo apenas uma das formas
de manifestacdo, envolvendo também outros tipos de conteidos que ndo necessariamente

narrativos.
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Nesse sentido, definimos transmidiacdo como um modelo de producdo guiado pela
“distribuicdo em distintas midias e plataformas tecnologicas de contetidos associados entre si”
(FECHINE et al., 2013, p. 26). A articulagdo dos contetidos deve estar “ancorada em estratégias
e préaticas interacionais propiciadas pela cultura participativa estimulada pela digitalizacédo e
convergéncia dos meios” (FECHINE et al., 2013, p. 26).

Hoje, ndo é dificil encontrar exemplos de a¢fes em que telespectadores colaboram com a
construcdo de roteiros de programas, enviam videos para telejornais, participam de enquetes,
acessam conteudos complementares on-line, publicam materiais audiovisuais diante de
concursos, alem de outras oportunidades que tém sido criadas para atender as novas demandas.
Essas estratégias, que ndo necessariamente possuem propriedades narrativas, também podem ser
incluidas dentro do que estd sendo chamado de TV transmidia.

Ao tirar proveito de ambientes digitais e plataformas conectadas a internet, as industrias
televisivas exploram as propriedades dessas ferramentas para incrementar sua oferta de
contetdos complementares. Segundo Murray (2003), ambientes digitais sdo procedimentais,
espaciais, participativos e enciclopédicos, ou seja, obedecem a procedimentos previamente
programados, oferecem uma interface navegavel, respondem as acGes dos seus usuarios e
permitem um grande acimulo de informacdes, potencialmente rastredveis posteriormente. Esta
ultima caracteristica estd fortemente relacionada a construgcdo de um acervo compartilhado e de
uma espécie de memdria coletiva, perceptivel na arquitetura de sites de redes sociais como 0
Twitter, Facebook, entre outros. Para Bortolon, Malini e Regattieri (2013), “[...] as redes de
comunicacdo e as memorias digitais vdo dar conta de grande parte das mensagens em circulacédo
no planeta”.

Outra caracteristica importante desses sites ¢ que, segundo Recuero (2012), “essas
tecnologias passam a proporcionar espagos conversacionais, ou seja, espacos onde a interacdo
com outros individuos adquire contornos semelhantes aqueles da conversagdo” (RECUERO,

2012, p. 16). A autora considera que:

Mais do que meras interagdes, essas milhares de trocas entre pessoas que se conhecem,
que ndo se conhecem ou que se conhecerdo representam conversagfes que permeiam e
constroem as redes sociais na Internet. As caracteristicas dos sites de rede social, nesse
contexto, acabam gerando uma nova “forma” conversacional, mais publica, mais
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coletiva, que chamaremos de conversacdo em rede. As conversacdes que acontecem no
Twitter, no Orkut, no Facebook e em outras ferramentas com caracteristicas
semelhantes sdo muito mais publicas, mais permanentes e rastreaveis do que outras
(RECUERO, 2012, p. 17).

Considerando esse complexo conjunto de propriedades, a propagacdo de conteldos em
rede (JENKINS; FORD; GREEN, 2014) e a conversa¢do nos ambientes digitais, verifica-se que
grande parte das estratégias transmidias televisivas emerge no sentido de fortalecer um aspecto
marcante da propria experiéncia de assistir a televisdo: a producdo de um efeito de presenca e a
construcdo de lagos sociais (WOLTON, 1996) por meio da conversacdo. A nogdo de social TV,
ou simplesmente TV social, esta diretamente relacionada a esses efeitos. Quando provocados ou
estimulados por acBes da producdo, a TV social pode ser considerada um tipo de estratégia

transmidia.

2.2.1. TV social

Como forma de responder ao cenario de convergéncia e de cultura participativa, a TV
social' esta relacionada & atualizacdo do sentimento de coletividade em torno dos contelidos
televisivos. Este seria um modelo que busca, a partir do investimento em diversas tecnologias e
plataformas de sociabilidade, recuperar a importancia do fluxo televisivo, ameacado pela
emergéncia de ofertas de conteudos sob demanda, que desencadeou uma “crise” da
programacao.

A televisdo sempre esteve associada a algum tipo de experiéncia social. Em seu
surgimento, quando o televisor ocupava o centro da sala dos lares, os conteudos televisivos eram
consumidos de modo conjunto pelas familias e depois tornar-se-iam assunto de conversacdes nas
mais diversas esferas sociais (no trabalho, na escola, nos consultérios médicos, nos almogos de

domingo etc.). No entanto, como vimos, a contemporaneidade permite que a TV broadcast

40 trabalho de revisio dos sentidos desses diferentes conceitos, a categorizagdo nas concepgdes citadas e a nogdo
de TV social como estratégia produtiva que aqui apresentamos foram desenvolvidos em trabalhos anteriores através
de um procedimento metodoldgico no qual partimos de uma arqueologia e andlise relacional dos recorrentes usos do
termo TV social na tentativa de circunscrever o fendbmeno dentro do cenario convergente. Ver Cavalcanti (2016) e
Fechine e Cavalcanti (201'7).
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coexista com outras formas de consumo e com outras maneiras de acessar seus contetdos, de
modo que ndo necessariamente os telespectadores estardo assistindo aos seus programas
seguindo a temporalidade da sua grade de programagdo. A experiéncia social de “assistir junto”,
no mesmo fluxo televisivo, se vé potencialmente ameacada. TV social € 0 nome que tem sido
utilizado para categorizar as estratégias transmidias que almejam recuperar a poténcia do meio
televisivo de reunir pessoas ao seu redor, com o suporte das midias digitais interativas.

Na literatura sobre o assunto, o termo TV social tem sido utilizado em duas principais
concepgoes. A primeira delas relaciona o fenomeno a esse “comportamento do telespectador que
assiste aos programas em tempo real, ao mesmo tempo em que interage nas redes sociais”
(LING, RICKLI, 2012, p. 1), sendo essa interagdo em torno do contetido assistido. J& a segunda
acepcao chama de TV social especificamente 0 campo de desenvolvimento de aplicativos que
permitem esse consumo sincrono.

Embora entendamos que ambas essas no¢Ges sdo importantes para o cenario na qual a TV
social se insere, 0 que aqui chamamos de TV social ndo diz respeito nem exclusivamente ao
consumo nem a tecnologia que permite tal consumo, mas sim as estratégias e préaticas
transmidias que sdo usadas pelas emissoras de TV para estimular a conversacdo dos
telespectadores nas redes sociais, de forma simultanea ao contetdo exibido no fluxo.

As estratégias verificadas estimulam a conversacdo entre espectadores, mas também entre
espectadores e produtores (autores, elenco, produtores transmidia, comentadores contratados
etc.). De modo geral, o0 seu objetivo é estabelecer vinculos entre actantes envolvidos com o texto
televisivo, criando uma rede de conversagdes e promovendo um efeito de “ver TV ao vivo”. Isso
exige que os espectadores estejam, ao mesmo tempo, assistindo ao programa e interagindo on-
line, discutindo ou publicando suas reacdes relacionadas ao contetdo exibido na televisdo. Tal
efeito pode ser construido por meio de aplicativos especificamente criados pela emissora ou
utilizando plataformas de rede social digital j& existentes, como Twitter, TV Time ou Facebook.
O fator determinante para caracterizar a experiéncia de TV social é a producdo de um efeito de
temporalidade compartilhada, pois é na duracdo comum de programa e interacdes em rede que se
estabelece a sensac¢do de “assistir junto com” (FECHINE; CAVALCANTI, 2017).
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A designacao “TV social” pode ser associada a conversacdo em ato em torno de
contelidos televisivos por meio de tecnologias interativas, atreladas a estratégias das
indUstrias televisiva e/ou de desenvolvimento de softwares, capazes de produzir a
experiéncia de assistir junto a algo, a partir de um efeito de presenca produzido pelo
compartilhamento desses contedos em mesma temporalidade compartilhada instaurada
pela programacao ou por aplicativos (FECHINE, 2016.

Partindo da nocdo de TV social apresentada por Proulx e Shepatin (2012), Sigiliano
(2017) define o fenbmeno como o ato de compartilhar conteddos (comentarios, memes, videos,
montagens, fotos, etc.) nas redes sociais (Twitter, Facebook, Snapchat, etc.) e nos aplicativos de
segunda tela (TVShow Time, TV Tag, Viggle etc.) de maneira sincrona ao fluxo televisivo.
Embora essas definicdes apresentem algumas diferencas de delimitacdo do fendmeno, elas
partem de nucleos semelhantes e nos ajudam a melhor compreender a TV social e seu cenario.

Finalmente, o que estamos nomeando de TV social refere-se a toda e qualquer estratégia
transmidia implementada pela instancia produtora de programas televisivos para explorar as
conversacOes realizadas nos meios digitais sobre esses contetdos. Tais conversacdes Sdo
propiciadas por tecnologias interativas que favorecem o surgimento de redes sociais.

Segundo Cavalcanti (2016), € possivel concluir que sdo quatro os fatores necessarios para
que se estabeleca uma experiéncia de TV social, conforme a conceituacdo utilizada nesta
pesquisa. Sao eles: a conversacdo, a tecnologia interativa, a estratégia e os contetidos televisivos.
Aludir a qualquer experiéncia que exclui um desses elementos significa falar de um outro
fendmeno, e ndo deste, que é bastante especifico e delimitado dentro das variadas manifestacGes
da cultura participativa.

Nesse sentido, uma recorrente pratica de TV social é o live-tweeting, que consiste no
ativo uso do Twitter durante a transmissdo de um determinado programa, com o objetivo de
juntar-se a conversacdo e ao mesmo tempo estimulé-la. No live-tweeting, a emissora atua pela
producdo de contetdos relacionados ao que esta sendo exibido pela televisdo naquele mesmo
momento, com o objetivo de criar um sentimento de expectativa e identificagdo com o publico.
Esse contato com a emissora, como explica Patriota (2012), gera um sentimento de participacéo

nos usuarios e pode aumentar a atencdo ao programa. Segundo Sigiliano (2017, p. 111), “[...] o
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fendmeno ndo s6 possibilita a amplificacdo do watercooler'®, mas engendra a formacgdo de
comunidades de ocasido e de teias colaborativas”. Dessa maneira, por meio das conversacdes on-
line, os espectadores muitas vezes passam a estabelecer vinculos comunitarios, potencialmente
duradouros.

Vale lembrar novamente que, devido as propriedades dos ambientes digitais, as trocas e
interacOes deixadas nesses espagos sdo potencialmente rastreaveis, o que acaba produzindo um
gigantesco acervo coletivo de conhecimento sobre programas, comportamentos da audiéncia e
opiniBes dos espectadores. Ou seja, a producdo de programas televisivos pode tirar proveito da
TV social ndo apenas porque ela estimula a vontade de assistir ao vivo, mas também porque o
fluxo conversacional entre individuos on-line pode ser instrumental para a industria, auxiliando
na producdo de um acervo de conhecimento sobre o publico que interage nas plataformas de
redes sociais digitais.

Destacamos entdo algumas das principais consequéncias/potencialidades da TV social
enquanto modelo de producdo: 1) engajar e aumentar a audiéncia tradicional; 2) criar ambientes
de gestdo do publico; 3) ampliar a massa de dados quantitativos do publico; 4) obter dados
qualitativos; 5) reforcar a grade televisiva através da renovacdo do sentido do ver ao vivo
(CAVALCANTI, 2016).

Como ja explicamos, estratégias de TV social podem fazer parte de um projeto
transmidia de um produto televisivo. Para verificar quais sdo as principais estratégias utilizadas
pela televisdo brasileira, bem como alguns de seus efeitos, propomos um estudo de caso a partir

da minisseérie Justica, exibida pela Rede Globo em 2016.

3. Metodologia

Para nortear este estudo, 0s autores primeiramente realizaram uma observacao
exploratoria das estratégias de TV social mais recorrentes em producdes de ficcdo seriada da
Rede Globo de Televisdo, contando com estudos anteriores, previamente publicados por Fechine
etal. (2017).

> Do inglés, “bebedouro”, o efeito watercooler é o fendmeno de reunir-se em torno do bebedouro com colegas do
escritdrio para conversar. A expressao € utilizada como sindnimo de reunir e conectar pessoas no mesmo ambiente.
" w
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O quadro a seguir explica resumidamente cada uma dessas estratégias:

Quadro 1 - Estratégias de TV social utilizadas pela Rede Globo

Estratégia Descricéo

Determinacdo de hashtags Definicao de palavra-chave que servird como termo agregador e indexador
das conversacgdes dos usudarios on-line (ex.: #Justica).

Desenvolvimento de Criacéo de softwares, aplicativos ou plataformas digitais com contetido e

plataformas conversacionais | funcionalidades especificos, voltados para a narrativa.

Live-tweeting Comentarios sobre 0s acontecimentos da narrativa, de modo simultaneo a
sua exibicdo, em tempo real.

Chats com elenco Determinacdo de horarios e plataformas digitais para que os usuarios
possam conversar com convidados do elenco por um periodo.

Curadoria de comentarios Procedimento pelo qual a emissora elege conteidos publicados por

terceiros (que podem ser espectadores ou profissionais envolvidos na
producéo), dando-lhes maior visibilidade em uma de suas plataformas de
atuacéo.

Fonte: baseado em Fechine et al. (2017).

O tdpico a seguir apresenta e analisa as estratégias de TV social que foram utilizadas pela
emissora durante a exibicdo da minissérie Justica. A andlise realizada utilizou uma metodologia
de concepgédo descritiva que, como 0 nome sugere, objetiva descricdo de um fenébmeno ou
populacdo, sendo, neste trabalho, tal fendmeno a TV social e o universo de analise a ficcdo
seriada nacional com um recorte em uma minissérie da TV Globo, ja que essa € a pioneira e mais
destacavel emissora nacional no campo das estratégias de convergéncia midiatica.

O trabalho de observacdo da minissérie Justica foi realizado durante todo o periodo de
exibicdo da obra, partindo dos ambientes digitais mais utilizados pela emissora para promover o
programa: site oficial (Gshow), Twitter, Instagram e Facebook, nos quais foram observados os
perfis da Rede Globo e o perfil do portal de entretenimento Gshow.

Considerando os possiveis métodos da analise descritiva, optamos pela observacéo,
definida por Malhotra (2012) como o registro sisttmico de padrdes comportamentais de um
objeto. Sendo assim, procuramos identificar e classificar as estratégias recorrentes referentes a

TV social em Justica a partir da observacao exploratdria realizada previamente.

4. Resultados
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Justica foi produzida pela Rede Globo e exibida entre 22 de agosto e 23 de setembro de
2016, por volta do horario das 22 horas. Escrita por Manuela Dias, a minissérie fez da cidade de
Recife palco de quatro historias diferentes que se interligam em determinados momentos, sendo
cada dia da semana dedicado a uma delas — exceto quartas-feiras, dias em que a série ndo foi
exibida. A trama ndo possui um protagonista definido, contando com o apoio de grandes estrelas
da televisdo brasileira, como Adriana Esteves, Deborah Bloch, Caud Raymond, Drica Morais,
Leandra Leal e Antonio Calloni.

Em comum, as diversas historias tinham a ambientacdo em Recife e a tematica, sempre
relacionada a busca por justica. Assuntos polémicos como assédio, estupro, eutanasia,
prostituicdo e consumo de drogas foram abordados ao longo dos 20 episodios, que tinham
duracdo meédia de 35 minutos. A estreia registrou 29,6 pontos no Ibope em Sdo Paulo, hum

aumento de 30% na audiéncia no horario.
4.1. Estratégias de TV social em Justica

Ao longo da exibicdo da minissérie, verificou-se um esfor¢o por parte da Globo em
estimular conversacGes sobre enredos, personagens, elenco e outros aspectos da producdo. Esse
esforco materializou-se em plataformas de redes sociais como Twitter, Facebook e Instagram,
observadas neste estudo.

Verifica-se que os contetdos publicados nesses ambientes incorporam as caracteristicas
da conversacdo em rede, como trazer elementos de uma escrita oralizada, uso de girias, uso de
caixa alta (para fazer parecer que estd falando em voz alta), informalidade, uso da primeira
pessoa, memes e emojis. Para Recuero (2012), isso ocorre porque a conversagdo no contexto das

redes:

[...] precisou incorporar formas de indicar elementos que sdo essenciais para a
“traducdo” da lingua escrita em lingua falada, como elementos que dido dimensdo
prosddica da fala e elementos ndo verbais, como gestos e expressdes. Sem esses
elementos, a “fala” seria extremamente ruidosa no espaco online. Por exemplo, como
indicar a um interlocutor que se esta sendo sarcastico? No dialogo oral, o sarcasmo
pode ser construido pela entonagdo vocal, pela expressdo facial ou mesmo, pelos gestos
que acompanham o anunciado. Entretanto, como dissemos, esses elementos néo
acompanham a linguagem escrita. Assim, como transmitir essa informacdo na
conversacdo mediada, cujo universo possivel compreendia apenas a linguagem escrita?
Ora, foi preciso uma apropria¢do (RECUERO, 2012, p. 46).
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A publicacdo abaixo, extraida do perfil do Gshow no Twitter, exemplifica alguns desses

elementos:
Figura 1: Tweet do perfil Gshow sobre a série Justiga.

Gshow @ 9
@gshow

GEN-TE! Débora matou o estuprador! g8
o 0 0 #Justiga

[l

3:04 - 22 de set de 2016
41 Retweets 150 Curtidas
Q 3 1 4 O 150 ™

Fonte: Twitter.

A partir do contetdo acima, podemos tecer algumas conclusbes sobre as estratégias
utilizadas pelos perfis da Rede Globo. Ao apropriar-se das caracteristicas da conversagdo em
rede, a emissora, nesses ambientes, busca afastar-se da imagem de “empresa”, aproximando-se
dos usuarios e da maneira como eles falam. Ou seja, embora sejam perfis corporativos, neles a
Rede Globo adota o tom de voz que imita os trejeitos dos seus espectadores — ao publicar
reagdes, comentarios e tiradas bem-humoradas. No Twitter do Gshow, essa caracteristica é ainda
mais explorada que no perfil @RedeGlobo.

Além da construcdo de um tom de voz e personalidade proprios, verificamos que a Rede
Globo adotou uma série de acdes especificas, no intuito de estimular a conversacao sobre Justica

nas plataformas de redes sociais on-line, como destacamos a seguir.

4.1.1. Determinacdo de hashtags
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Santaella e Lemos definem as hashtags como “[...] indexadores de temas, topicos e/ou
palavras-chave que agregam todos os tweets que as conttm em um mesmo fluxo”
(SANTAELLA; LEMOS, 2010, p. 108). Podem ser identificadas pelo uso do caractere “#” antes
da palavra-chave que se busca indexar. Muito comuns no Twitter, as hashtags s@o utilizadas em
varias outras redes sociais digitais, como Facebook e Instagram.

Hashtags foram adotadas no contexto da conversacdo em rede como uma forma de
construir microcontextos, funcionando como uma espécie de etiqueta, categorizando aquela
mensagem ou interacdo dentro de um macrocontexto especifico. A partir do seu uso, as
publicacbes dos internautas passam a compor um mesmo fluxo de rastreabilidade, facilitando,
assim, a interagéo.

A determinacdo de hashtags é uma das mais comuns estratégias de TV social, aplicada
em varias séries norte-americanas e programas televisivos brasileiros. Alguns programas chegam
a propor diversas hashtags durante a sua exibicdo, sendo elas comumente relacionadas aos
pontos altos e ganchos que antecedem os intervalos comerciais. Elas tém o objetivo de direcionar
a atencdo dos espectadores para um determinado arco narrativo, personagem ou enredo.

A proposicdo de hashtags possibilita uma melhor orientacdo do fluxo de comentarios e
permite que esses comentarios sejam rastreados com maior facilidade. Para os espectadores,
além de facilitar a conversacdo em si e a formacdo de comunidades, em alguns programas ainda
h& a possibilidade de ver seu comentario incorporado a transmisséo do programa.

No primeiro episédio de Justica, o perfil oficial da Rede Globo publicou uma série de
conteddos no Twitter, convocando 0s usuarios a assistir e apresentando a hashtag #Justica como
oficial. Isso fazia com que os usuarios, especialmente do Twitter, também utilizassem a hashtag,
que possibilitava o compartilhamento de postagens de pessoas que estavam acompanhando a
minissérie pelo perfil da Globo no Twitter. O perfil oficial de entretenimento da Rede Globo,
Gshow, também fez publicacdes, embora em menor quantidade quando comparado ao perfil da
Rede Globo.

4.1.2. Live-tweeting
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Juntamente a proposi¢cdo de hashtags, algumas emissoras e programas televisivos tém
participado da conversacdo com a estratégia de live-tweeting, que nada mais é do que o intenso
uso do perfil do Twitter de um produto/emissora durante a exibi¢do do programa. Por meio do
live-tweeting, produz-se um fluxo de mensagens que comenta ou reage aos acontecimentos dos
episddios exibidos, a0 mesmo tempo em que eles ocorrem na telinha.

Dessa forma, enquanto assistem a minissérie, e interagem nas redes sociais, podem ter
acesso ao fluxo de compartilhamento de tweets que apresentam impressdes sincronas sobre o
episddio, contetdos memeéticos etc. Os tweets, além de promoverem as hashtags, estimulam a
participacdo dos fés.

No live-tweeting de Justi¢a, o perfil da Globo no Twitter foi frequentemente alimentado
com trechos de didlogos considerados impactantes. No dia 23 de agosto, por exemplo, o perfil
oficial da Rede Globo postou: “Se a lei ndo faz o que ¢ justo, eu vou fazer. #Justica”. Essa fala
foi dita por Elisa de Almeida, personagem de Débora Bloch, que buscava justica pela morte de
sua filha. Além da frase, o conteido veio acompanhado por uma fotografia da cena. Este foi um
contetdo que repercutiu bastante nas redes, gerando para a Rede Globo 79 retweets e 184

curtidas, como vemos abaixo:

Figura 2: Uso de dialogos no live-tweeting da Rede Globo.

e | Globo @
= @RedeGlobo

"Se a lei ndo faz o que é justo, eu vou fazer"
#Justica

mies o @ 36 OO0

O 4 0 184 &

Fonte: Twitter.
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Havia também postagens que comentavam ou apresentavam reacGes em relacdo ao que
acabava de ter sido exibido, como ja ilustrado pela Figura 1. Também no dia 23 de agosto, foi
postado: “E esse acidente??? O cara fugiu!!! Tem muita histdria por tras desse grito... #Justica”.
O tweet em questdo referia-se a um acidente que Elisa presenciou e que seria 0 motivo da sede
de justica de Mauricio de Oliveira, personagem de Caud Reymond. Ao final do episodio de
estreia, o perfil da Rede Globo publicou uma foto com uma atriz desmaiando com o seguinte
texto: “A gente depois do primeiro capitulo de #Justica”.

A cada comego de episodio, também eram comuns publicagdes “convocatdrias” no
Twitter, com 0 objetivo de informar sobre a transmissdo ao vivo. “Preparados? Entdo, vamos
para mais uma #Justi¢a”, como foi publicado no dia 24 de agosto.

Chamaram também bastante atencdo os momentos em que, na trama, havia o cruzamento
das historias e a Globo avisava ao publico. Essa € uma caracteristica bastante especifica de
Justica, ja que nela havia diversos nucleos de personagens com enredos a principio separados.
Verifica-se ai uma fungdo pedagdgica, que auxilia o espectador a compreender e interpretar
elementos narrativos da série. No dia 24 de agosto, por exemplo, foi postado: “E as histérias se
cruzam mais uma vez #Justica”, apontando para quem acompanhava a minissérie na TV e pela
rede social que, naquele momento, a cena mostrava uma intersec¢do da histéria de Elisa com

Fatima Libéria do Nascimento, personagem de Adriana Esteves.

4.1.3. Curadoria de comentarios

Nesta estratégia, a emissora seleciona contetdos publicados por terceiros (que podem ser
espectadores, blogueiros ou individuos que de alguma forma participam da producédo) e os
reproduz em seus préprios ambientes digitais, utilizando recursos da prépria plataforma (como a
curtida do Facebook ou o retweet, no Twitter).

No caso de Justica, verificou-se que os membros do elenco, como a atriz Leandra Leal,
foram figuras muito importantes no estimulo a conversacgdo, por meio de seus perfis pessoais nas

redes. Como possuem uma forte rede em torno de si, por serem celebridades, esse capital social

foi explorado pela emissora para alavancar o potencial da minissérie nas redes. Diversos desses
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conteddos, por meio da estratégia de curadoria de comentarios, foram incorporados aos perfis
oficiais da Rede Globo.

Na estreia, foram compartilhados pelo perfil da Globo tweets de Drica Moraes e Leandra
Leal, que interpretaram, respectivamente, Vania Ferraz, a mulher de um politico, e Kellen, dona
de uma casa de prostituicdo. Em geral, essas publica¢fes visavam, também, a convocar o publico
para 0 momento da exibicdo da série, ao vivo, durante a programacao. Na data de estreia, Drica
escreveu em seu perfil pessoal (@dricamoraesreal): “Comecou. #Justica”. E Leandra Leal
(@leandraleal): “Comegou, galera!!! #Justica”. Ambos foram reproduzidos pelo perfil oficial
@RedeGlobo.

A curadoria de comentarios também é observada em publica¢des do site oficial Gshow,
onde a Rede Globo destaca os conteudos que mais repercutiram nas redes, selecionando
depoimentos dos préprios espectadores nas redes. Este recurso é exemplificado na noticia de
titulo “Cena dramatica de ‘Justica” movimenta a Internet e deixa telespectadores
impressionados”, disponivel no portal Gshow'®. O texto recupera exemplos de reacdes de
usuarios, selecionados com o objetivo de mostrar que a cena reproduzida na minissérie causou

fortes emocdes e repercussao positiva:

A série como um todo tem impactado bastante os usuarios. @roneylton refletiu:
“primeiro episédio me chocou. o segundo me revoltou. o terceiro me fez pensar
bastante. o quarto episédio me fez chorar #justica”. @wolvesifw também exaltou a
obra: “Essa série foi criada pra mexer com meus sentimentos #Justi¢a” (GSHOW, 2016,
informacdo eletrénica).

Essa estratégia, além de propor uma sistematizacdo das impressdes dos espectadores e
legitimar a produgdo como positiva, também valida a participacdo dos usuarios nas plataformas
conversacionais. Ao ver seu tweet ou comentario em um contetdo oficial da Rede Globo,

espectadores podem se sentir reconhecidos pela emissora.

4.2. Sistematizacgdo dos resultados

16 Disponivel em: <http://gshow.globo.com/tv/noticia/2016/08/cena-dramatica-de-justica-movimenta-internet-e-
deixa-telespectadores-impressionados.html>. Acesso em: 19 set. 2018.
! -
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A partir da observacao, foram verificadas as seguintes estrategias:

Quadro 2 — Estratégias de TV social verificadas em Justica

Estratégia Presenca em Justica
Determinacdo de hashtags Sim
Desenvolvimento de plataformas conversacionais Néo
Live-tweeting Sim
Chats com elenco Né&o
Curadoria de comentarios Sim

Fonte: elaborado pelos autores.

Também foram identificadas publicacbes no Facebook e Instagram, mas em menor
volume. Assim, ficou claro que o Twitter de fato € o ambiente mais explorado quando a ideia é
investir na conversacdo, enquanto 0s outros ambientes concentram-se na publicacdo de
contetidos de antecipacgdo (buscando aumentar a ansiedade dos espectadores para 0s eventos que
ainda vao ocorrer) ou de recuperacdo dos episodios (para que o publico tenha a oportunidade de

rever 0s principais momentos de um episodio).
5. Considerac0es finais

A cultura da convergéncia alterou profundamente a televisdo. Se no fim do século
passado a rede mundial de computadores ja era vista como uma importante via de mudanca na
TV, do inicio do século XXI aos dias de hoje essas transformacdes foram intensificadas.

A queda nos indices de audiéncia e a concorréncia frente a novos meios de comunicacao
levaram a televisdo a reconfigurar sua programacdo e, dessa forma, atrair audiéncia e
investidores. Nota-se um esforco da TV em lancar suas produces para outros meios de
comunicacdo dentro deste conceito da nova televisdo. Com a emergéncia e popularizacdo das
plataformas de redes sociais digitais, os padrdes de producdo e consumo de bens culturais vivem
um processo continuo de transformacdo, produzido pelas tensdes entre 0 modelo tradicional e
consolidado e o padrdo emergente de cultura das midias e das imagens digitalizadas.

A partir da observacdo das estratégias de TV social em Justica, pudemos assinalar

algumas das principais tendéncias da industria televisiva no que diz respeito as mudangas
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impostas pela convergéncia midiatica e pelo maior uso de ambientes digitais. Ao explorar a
conversacao como mola propulsora dos conteidos televisivos, a emissora assume o investimento
na transmidiacdo como modelo produtivo, especificamente por meio da estratégia de TV social.

Ao promover estratégias que alavanquem o consumo sincrono entre televisao e redes
sociais, as emissoras televisivas fortalecem no espectador o seu sentimento de presenca,
caracteristico da experiéncia compartilhada e coletiva. Também se verifica que o uso cada vez
mais intenso desses ambientes conversacionais permite a criagdo de um acervo rastredvel de
conhecimento, sugerindo uma relacdo entre a conversacdo e a producdo de um novo tipo de
memoria televisiva — registrada nas reacdes e comentarios de usuarios e reforcada pela sua
relacdo com a prépria industria televisiva.

De outro lado, na esteira de suas estratégias para explorar os ambientes digitais, ndo
podemos deixar de sinalizar que a Rede Globo tem também permitido o acesso a contetdos sob
demanda — por meio do Globoplay. Além de aproximar-se do consumidor de maneira mais
conveniente, a plataforma também oferece um arquivo das produgdes da emissora, mais uma vez
demonstrando o potencial das ferramentas digitais como aliados da construcdo de uma memoria
televisiva. Futuros trabalhos podem dedicar-se a entender melhor esses ambientes e seu papel na
reconfiguracdo da televisdo, pensando também em como eles interferem na participacdo do

publico conectado e na formacdao de redes.
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OLD IS COOL: NOSTALGIA “OITENTISTA” E A
MEMORIA DO PUBLICO JOVEM SOBRE A
SERIE STRANGER THINGS DA NETFLIX
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Resumo: A série Stranger Things, da Netflix, é famosa por sua
tematica voltada para a década de 1980, desde sua
ambientacdo até a trilha sonora, figurino e elenco, além de
incontaveis referéncias a filmes classicos. Apesar disso,
grande parte do publico da série é composta por criangas,
adolescentes e jovens adultos. Com isso, 0 objetivo deste
artigo é investigar a popularidade da série entre um publico
gue ndo vivenciou os anos 80, analisando como a meméria e a
nostalgia criadas por elementos da década de 1980 podem
proporcionar satisfacdo e prazer aos jovens que assistem a
série Stranger Things. A metodologia utilizada tera finalidade
exploratdria e, além do estudo bibliografico, apresentara uma
pesquisa qualitativa de descricdo, através da técnica da
historia oral, bem como, por fim, analise de contetido. Os
resultados mostram tendéncias inovadoras no consumo de
produgdes audiovisuais entre as novas geragdes, além de
apresentar a memdria coletiva e herdada como explicacdo
para que jovens espectadores sintam nostalgia pelos elementos
“oitentistas” representados na série.

Palavras-chave: Comunicacdo. Memdria Afetiva.

Abstract ou Resumen: Netflix's Stranger Things series is
famous for its 1980s thematic, from its setting to the
soundtrack, costumes and cast, as well as countless references
to classic movies. Despite this, most of the audience of the
series is composed of children, teenagers and young adults.
The purpose of this article is to investigate the popularity of
the series among an audience that did not experience the 80s,
analyzing how the memory and nostalgia created by elements
of the 1980s can provide satisfaction and pleasure to the young
people who watch Stranger Things. The methodology will have
an exploratory purpose, and besides an extensive
bibliographic study, will present a qualitative research of
description, through the technique of oral history, and, finally,
content analysis. The results show innovative tendencies in the
consumption of audiovisual productions among the new
generations, besides presenting the collective and inherited
memory as an explanation so that young viewers feel nostalgia
for the 80s elements represented in the series.

Keywords: Communication. Affective Memory.
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1. Introducéo

De acordo com o dicionario, a palavra nostalgia pode ser definida como “saudades de
algo, de um estado, de uma forma de existéncia que se deixou de ter; desejo de voltar ao
passado” (HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 2028). Esse é um sentimento que, de certo modo, pode
“aquecer” oS sentimentos das pessoas.

Em um mundo com cada vez mais avangos tecnoldgicos e distanciamento da realidade,
parece que todos tém buscado maneiras de experimentar esse tipo de sensacdo, inclusive na hora
de consumir produtos e servigos. Na tentativa de atrair cada vez mais consumidores, as marcas
tém empregado téticas que véao desde a utilizacdo de design retr6 até o relancamento de produtos
cléssicos.

Assim como o uso da nostalgia, outra grande tendéncia no mercado atual da comunicagéo
sd0 os servicos de streaming (transmissdo online). Um bom exemplo é a Netflix, que oferece
filmes e seriados digitalizados, gerando ao consumidor uma multiplicidade de tipos de contetdo,
os quais ele pode acessar como e onde quiser (SILVA; DALL’ORTO, 2017). Além disso, desde
2013, a plataforma também tem apostado na producdo de contetdo original, como a série
Stranger Things, cuja primeira temporada foi lancada em julho de 2016, a segunda em outubro
de 2017, e a terceira ja estd confirmada para 2019. De la para c4, a série transformou-se em uma
das mais cultuadas entre os utilizadores do servigo, quebrando recordes e ganhando destaque
como a mais comentada nas redes sociais (COLETTI, 2017).

Para quem assiste a Stranger Things, um dos pontos que mais chama atencdo € a
diversidade de referéncias a elementos dos anos 80. Isso pode ser observado dentro do proprio
universo da série, e um dos melhores exemplos € a constante alusdo a filmes daquela década.
Além disso, a trilha sonora das duas temporadas conta com artistas e bandas de grande
repercussdo em 1983 e 1984*". Também houve cuidado especial com a ambientacdo, figurino,
abertura e até mesmo com a escolha do elenco, que traz de volta atores que fizeram sucesso na

década de 1980 e depois ndo foram mais vistos na TV e no cinema, como Winona Ryder, de

7 Anos que se passa a histéria.
' R
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Alien — O Oitavo Passageiro (1979) e Os Fantasmas se Divertem (1988); e Sean Astin, de Os
Goonies (1985).

Com isso, a intencdo dos irmdos Matt e Ross Duffer, criadores da série, é realmente
resgatar o clima do inicio dos anos 80 e trazé-lo para os telespectadores dos dias atuais. O
principal apelo da série €, de fato, o sentimento nostalgico que é construido. Desse modo, ha
uma curiosidade e indagacdo a ser pesquisada sobre o fendmeno Stranger Things e a sua
popularidade e audiéncia entre criancas, adolescentes e jovens adultos que ndo vivenciaram 0S
anos de 1980. Apesar de a Netflix ndo divulgar dados sobre a faixa etaria de quem assiste a série,
é visivel a grande participacdo do referido puablico em paginas relacionadas a ela nas redes
sociais, como grupos de fas no Facebook. Ao pesquisar nessa rede social por grupos brasileiros
que tenham em seu nome o termo Stranger Things, é possivel observar nove grupos com nimero
de membros superior a mil. Somados, esses grupos tém cerca de 450 mil participantes*® e, além
deles, ha diversos outros grupos de fds, com numero menor de integrantes.

Diante disso, este artigo responde a dois problemas de pesquisa: 1) Como a memoria e a
nostalgia criadas por elementos da década de 1980 podem proporcionar satisfacdo e prazer ao
publico jovem que assiste a série Stranger Things? 2) Quais 0s motivos para um publico jovem
consumir um produto voltado a uma época ndo vivida por eles? Estamos diante de um bom
fendmeno de pesquisa em relagdo ao consumo audiovisual. Em tempos onde a conectividade e a
tecnologia dominam os espacgos do publico, deixando-o cercado por interatividade e telas para
relacionamentos em rede, 0 passado € visto com prazer. Ha uma necessidade de resgate desse
por este tempo.

Apresentamos como objetivo geral analisar de que forma a memoria e a nostalgia podem
trazer prazer e satisfacdo para a audiéncia jovem de Stranger Things, que ndo viveu na década de
1980. Para atingi-lo, destacam-se, também, alguns objetivos especificos, como: identificar quem
¢ a audiéncia jovem da série; descobrir qual a relacdo do publico jovem com os elementos dos
anos 80 presentes na trama; e verificar se hd uma memoria coletiva e/ou herdada nesse publico.

Associar e relacionar dois fendmenos - nostalgia e Stranger Things - torna-se curioso e

instigante, visto a audiéncia participativa na internet em grupos em redes sociais. Além disso,

18 Nimeros coletados até o dia 07 de novembro de 2018.

ST Lrumsur 127

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




Morais et al. (2015) afirmam que o passado nunca esteve tanto em evidéncia como nos dias de
hoje, e abordar este assunto “¢é uma forma de tentar compreender a propria construgdo de
identidade de uma sociedade em que o passado e o presente se misturam” (MORALIS et al., 2015,
p. 216).

Com este estudo, podemos ressaltar a importancia de entender o comportamento do
consumidor, compreendendo como o fator emocional e a memadria afetiva interferem na hora de
consumir um produto; afinal, é isso que a Netflix tem feito: conquistar uma audiéncia
heterogénea, ndao s6 com a forma que disponibiliza seus filmes e séries, como, também, pelo

conteudo presente neles.
2. Memoria e nostalgia nas producdes audiovisuais

Para entender melhor o fendmeno do sentimento nostélgico entre jovens, é pertinente que

se analise o fendmeno da nostalgia em si. A sociedade tem buscado resgatar lembrancas e

momentos vividos nas geracdes passadas. Huyssen (2000, p. 9) salienta isso ao afirmar que “um

dos fenbmenos culturais e politicos mais surpreendentes dos anos recentes é a emergéncia da
memaoria como uma das preocupacdes culturais e politicas centrais das sociedades ocidentais”.

Tal entendimento vai ao encontro dos estudos de Maurice Halbwachs sobre

memoria coletiva. Para introduzir esse conceito, segundo o autor,

admitamos, contudo, que as lembrancas pudessem se organizar de duas maneiras: tanto
se agrupando em torno de uma determinada pessoa, que as vé de seu ponto de vista,
como se distribuindo dentro de uma sociedade grande ou pequena, da qual s&o imagens
parciais. Portanto, existiiam memdrias individuais e, por assim dizer, memdrias
coletivas (HALBWACHS, 2003, p. 71).

Podemos reconhecer que, além da memdria peculiar a cada individuo, existem
lembrancas de carater coletivo, que passam de uma pessoa a outra de acordo com sua
convivéncia. Nesse sentido, Bosi (1983, p. 17) acrescenta que “a memoria do individuo depende
do seu relacionamento com a familia, com a classe social, com a escola, com a Igreja, com a
profissdo; enfim, com os grupos de convivio e 0s grupos de referéncia peculiares a esse
individuo”.
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Baseando-se no mesmo conceito, Pollak (1992, p. 201) afirma que é possivel falar numa
memoria quase que herdada, uma vez que “¢ perfeitamente possivel que, por meio da
socializacdo politica, ou da socializagcdo historica, ocorra um fendmeno de projecdo ou de
identificagdo com determinado passado”. O autor destaca que tal fendmeno ndo esta ligado
somente a acontecimentos, mas também a personagens, lugares. Segundo ele, é possivel que
personagens frequentadas “por tabela” transformem-se quase que em conhecidas, mesmo sem ter
pertencido ao espaco-tempo da pessoa. Quanto aos lugares, ocorre 0 mesmo processo: um local
que é muito importante para a memoria do grupo torna-se base para a memdria de uma pessoa
gue nunca esteve la. Desse modo, acontece uma verdadeira transferéncia por heranca, por assim
dizer. (POLLAK, 1992).

Halbwachs (2003, p. 72) exp0e que “para evocar seu proprio passado, em geral a pessoa
precisa recorrer as lembrancas de outras, e se transporta a pontos de referéncia que existem fora
de si, determinados pela sociedade”. Assim sendo, mesmo ao recordar memdrias de natureza
individual, é muito provavel que o sujeito se valha da influéncia exercida por todos aqueles que
o cercam. Logo, destaca Pollak (1992, p. 204), h4a uma ligagdo “muito estreita entre a memoria e
o sentimento de identidade”. Nesse ambito, Halbwachs (2003) coloca, também que, mesmo
tratando-se de acontecimentos nos quais sO nds estivemos envolvidos, ainda assim nossas
lembrangas permanecem coletivas, “porque, em realidade, nunca estamos s6s”. (HALBWACHS,

2003, p. 50). No entanto,

ndo é menos verdade que ndo nos lembramos sendo do que vimos, fizemos, sentimos,
pensamos num momento do tempo, isto €, que nossa memdria ndo se confunde com a
dos outros. Ela é limitada muito estreitamente no espago e no tempo. A memdria
coletiva 0 é também: mas esses limites ndo sdo os mesmos. Eles podem ser mais
restritos, bem mais remotos também (HALBWACHS, 2003, p. 71).

A explicagdo para isso ¢ simples, basta admitirmos que “cada memoria individual é um
ponto de vista sobre a memdria coletiva, que este ponto de vista muda conforme o lugar que ali
eu ocupo, ¢ que este lugar mesmo muda segundo as relagdes que mantenho com outros meios”
(HALBWACHS, 2003, p. 69). Assim, a memoria coletiva envolve nossas memorias individuais

(sem se confundir com elas), e é dessa maneira que as experiéncias vividas isoladamente por

diferentes pessoas de um mesmo grupo sdo compartilhadas.
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Desse modo, uma pessoa pode acreditar, de fato, que viveu um momento, quando o que
ocorre, na realidade, ¢ um acontecimento “vivido por tabela”. E 0 que aponta Pollak (1992, p.
201) ao dizer que esses “sdo acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou, mas que,
no imaginario, tomaram tamanho relevo que, no fim das contas, é quase impossivel que ela
consiga saber se participou ou ndao”. Bosi (1983) acrescenta que, ao incorporarmos lembrancas
de outras pessoas as nossas, na maioria dos casos, isso ndo se da através de um processo
consciente.

Ainda assim, podem parecer misteriosos 0os motivos que levam a populagédo a simpatizar
e se relacionar com elementos de décadas passadas. Varios estudiosos dissertam sobre o tema.
Bressan Junior (2017, p. 73), por exemplo, acredita que “o principal fator que evoca esta
afetividade no ato recordar esta na busca por um tempo que ndo volta mais”. Essa ideia pode se
aplicar a populacao adulta, que se sente confortavel e satisfeita em rememorar os “bons tempos”
vividos em outrora. Ao falarmos do publico jovem, no entanto, a ideia de Huyssen (2000) parece
mais apropriada. Para o autor, esse acontecimento se da mais no sentido de criar um afastamento
de um futuro incerto que ndo inspira confianca.

Outra forte questdo que possibilita aos jovens sentirem nostalgia por um periodo da
historia que ndo viveram € a globalizacdo, além do desenvolvimento das telecomunicacdes e do
advento da internet (MORAIS et al., 2015, p. 221

Combinando a nogdo de memoria coletiva com a de nostalgia, falamos na chamada
nostalgia histérica. E o que apontam Hemetsberger e Pirker (2006, p. 2) ao afirmarem que “além
da nostalgia pessoal, esse sentimento também pode se concentrar em coisas e atividades de
outras épocas, que sdo lembradas através da memoria coletiva de um periodo da histéria — € o
que chamamos de nostalgia historica”.

Reconhecendo a crescente popularidade de elementos nostalgicos entre as pessoas nos
ultimos anos, diversas empresas comecaram a investir na criacdo de produtos inspirados na
nostalgia histérica. Os periodos mais comumente lembrados e representados por essas marcas
sdo as décadas de 1980 e 1990. Um bom exemplo disso € a série de estratégias criadas pela
Netflix para divulgar a série Stranger Things. Baseando-se na tematica da série, a empresa

elaborou diversas formas de divulgacdo que contemplassem, de alguma forma, os anos 80.
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Para promover a primeira temporada no Brasil, a Netflix divulgou um video promocional
intitulado “Xuxa e o baixinho que sumiu”, protagonizado pela apresentadora Xuxa Meneghel,
recriando um dos programas infantis apresentados por ela nos anos 80. O video, além de mostrar
Xuxa lendo uma carta que faz alusdo a série, apresenta referéncias a mitos e lendas que a
cercavam naquela década. Além de uma grande repercussao nas redes sociais, com mais de dois
milhGes e meio de visualizagbes no YouTube (em agosto de 2018), o comercial foi agraciado
com o Ledo de Bronze na categoria entretenimento na premiacdo de Cannes, uma das mais
conceituadas em Publicidade e Propaganda (FARINACCIO, 2017).

Figura 2 — Apresentadora Xuxa Meneghel em comercial premiado da Netflix

Fonte https //WWW youtube com/watch”v 2t.AIbErqts

Confirmando a tendéncia das campanhas com apelo saudosista, o portal online do jornal
Meio & Mensagem destaca Xuxa como a “rainha da publicidade nostalgica”. Segundo a matéria,
a apresentadora sempre foi protagonista de muitas a¢des publicitarias, mas nos ultimos anos as
campanhas estdo revivendo seu visual antigo, além de recriar o cenério de seus programas
infantis da década de 1980. Assim como a Netflix, marcas como Vivo, Eudora e Renault, além
do Ministério da Salde, utilizaram esses elementos em campanhas de 2016 para Cca.
(MONTEIRO, 2018)
Para o segundo ano da série, a Netflix recriou e lancou nas redes sociais cartazes

de diversos filmes classicos dos anos 80.
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Figura 3 — Releituras dos posteres dos filmes ""Uma Noite Alucinante: A Morte do Dem6nio™ e ""A
Incendiaria™, utilizadas na divulgacéo de Stranger Things

Fonte: http://pipocasclub.com.br/2017/10/23/stranger-things-e—a—nostalgia/

Outra estratégia marcante na divulgacdo da segunda temporada foi a criacdo do jogo
oficial para smartphones, seguindo o estilo visual e sonoro da série, com graficos que remetem a

videogames antigos.

Figura 4 — “Stranger Things: The Game”, jogo oficial da série para dispositivos méveis

Fonte: Stranger Things: The Game, capturada pelo autor, 2018.

Com isso, nota-se que as representacdes de décadas passadas ndo se restringiam apenas a
produtos fisicos, mas tém aparecido também com grande expressividade nas producfes

televisivas.

3. As novas formas de consumo do audiovisual
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Para analisar com mais fundamento esta pesquisa, faz-se necessario um aprofundamento
na tematica da ficcdo seriada, formato que tem ganhado destaque e gerado cada vez mais
interesse académico, de modo que € possivel falar em uma verdadeira cultura das séries.
(SILVA, 2014).

Ano apos ano, a televisdo americana tem tido sua grade de programacgao “povoada por
remakes, reboots e revivals, que se utilizam da familiaridade e da nostalgia para atrair
espectadores” (CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2017, p. 64). Tal fato pode ser explicado

através da teoria de que

A televisdo é reiteradamente definida como uma industria dentro da cultura de massa
particularmente afeita a repeticdo como modus operandi. Tal afeicdo seria, inclusive,
uma de suas caracteristicas distintivas. Ao longo dos anos, a TV americana tem se
apoiado numa ldgica de reiteracdo de produtos bem-sucedidos. (GITLIN; MAGDER
apud CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2017, p. 63).

Assim, a televisdo se utiliza da familiaridade do publico com determinados temas para
despertar sua memdria afetiva e conquistar audiéncias maiores. Esse, no entanto, é apenas um
dos motivos que tém contribuido para a grande popularidade do género seriado na televisdo
mundial.

Para Jenkins, Green e Ford (2014, p. 24), as comunidades de fas estdo “moldando,
compartilhando, reconfigurando e remixando os contedos de midia de maneiras que nédo
poderiam ser imaginadas antes”. Desse modo, ele argumenta que tais pessoas podem se tornar
fortes defensoras de uma marca ou empresa, sendo que diferentes fatores podem influenciar o
publico a agir assim. “A circulagdo de conteido de midia dentro da cultura participativa pode
servir a uma variedade de interesses, alguns deles culturais [...], outros pessoais [...], ou politicos
[...] e econdmicos [...]” (JENKINS; GREEN; FORD, 2014, p. 62). No caso das séries, 0s
motivos que parecem estar mais atrelados ao publico seriam o cultural, afinal, existe um
empenho da audiéncia para promover a série; e também o pessoal, pois utilizam as comunidades
para fortalecer lacos sociais com pessoas que compartilham do mesmo interesse.

A questdo dos lagos sociais, inclusive, é algo importante para o publico das séries e
outras producdes televisivas. E o que destaca Wolton (1996) ao afirmar que a televisdo funciona
como um instrumento para que individuos socializem entre si, assuntos e temas pautados pela
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TV. “Todo mundo assiste a televisao e fala sobre ela [...] serve para se conversar. A televisdo é
um formidavel instrumento de comunicacdo entre os individuos. O mais importante ndo € o que
se vé, mas o fato de se falar sobre isso. A televisao ¢ um objeto de conversagdo” (WOLTON,
1996, p. 16). No entanto, o autor destaca que esses lagcos sociais s6 ocorrem na TV generalista,
uma vez que ela oferece uma programacdo com caracteristicas comuns, a qual muitas pessoas
tém acesso e ndo ha segmentacdo. Com isso, a televisdo representaria, além de fonte de
entretenimento, uma importante funcdo social.

Associando todas as mudancas apresentadas, desde os novos modelos narrativos até
plataformas inovadoras e criacdo de lacos sociais, observa-se uma verdadeira evolucdo na
maneira como o publico consome programas televisivos.

No streaming, o principal ponto é a falta de uma grade de programacdo, possibilitando
que o espectador escolha o que deseja assistir. E o que Jenkins, Green e Ford (2014, p. 152)
descrevem como “uma passagem de um modelo baseado em & assistir TV com hora marcada
para um paradigma baseado no engajamento”. Associado a isso, temos o fato de, no caso da
Netflix, todos os episddios das séries serem disponibilizados de uma sé vez, tornando-se possivel
que o publico os assista de maneira sequencial, sem ter que esperar uma semana entre cada
episédio, como aconteceria na televisao tradicional. Essa pratica, inclusive, tem se tornado

bastante comum:
Agora, podemos assistir a uma série inteira em maratonas de duas ou trés horas, em
verdadeiras orgias de consumo, sessdes corridas das quais € até possivel tentar se safar,
mas entdo entram no ar os créditos de abertura de outros episddio com seu hipnético
efeito pavloviano, algo que faz com que vocé volte e se prepare para mais uma hora
inteira (MARTIN, 2014, p. 32-33).
Tantas mudancas tém se refletido, inclusive, na popularidade dos meios de comunicacao
de massa tradicionais. Muitos estudiosos falam até mesmo no fim da televisdo. Em relacdo a
isso, Fechine (2014, p. 115) nos questiona: “com tantas possibilidades de escolhas de
dispositivos e conteudos, ha ainda algum sentido em assistir a televisdo acompanhando sua grade
de programacdo?”. Para a autora, apesar das transformagdes que estamos observando, a TV
aberta ainda € capaz de mobilizar grandes audiéncias, especialmente no cenario brasileiro. 1sso
se da, pois a televisdo compde um fendmeno social que ja faz parte do nosso cotidiano, de modo

que o consumo de uma programacao “com hora marcada” gera um sentimento de familiaridade
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no telespectador, além das inumeras possibilidades de interacdo nas redes sociais com outras
pessoas que estdo assistindo ao mesmo conteldo ao mesmo tempo.

Quando falamos especificamente sobre o publico jovem, no entanto, a realidade
observada é outra. De acordo com um levantamento divulgado em 2017 pela Kantar lbope
Media, a TV brasileira nunca foi tdo assistida, mas o espectador fiel € um publico mais velho,
enquanto os jovens preferem servigos de streaming pela internet. Giovanna Alcantara, diretora
comercial regional da Kantar Ibope, afirma que “a TV ndo morreu, ela estd s6 tendo filhos”,
referindo-se as novas telas utilizadas pelo publico (GUARALDO, 2017). Em alguns lugares,
como no Reino Unido, pesquisas também apontam que, entre as faixas etarias mais jovens, a
Netflix supera as redes de TV tradicionais em popularidade (GUGELMIN, 2016).

Desse modo, pode-se dizer que o publico jovem vem experimentando um distanciamento
da televisdo, de modo que 0s novos servicos de streaming apresentam um modelo bem mais
atraente. Apesar disso, vale ressaltar a importancia da televisdo como ferramenta para o publico
desses servigos: falando da Netflix, 70% dos consumidores assistem aos programas via
streaming na TV, em vez de outros aparelhos, segundo dados da prépria empresa (ALVES,
2018). No Brasil, porém, a realidade pode ser diferente. Segundo o IBGE, em 2017, apenas
10,6% das pessoas acessou a internet pela TV, enquanto 69% utilizou celulares. (SILVEIRA,
2018).

Desse modo, o foco no telespectador representa um caminho sem volta, ao qual a
televisdo deverd se adaptar se quiser permanecer relevante. Algumas grandes emissoras ja
trabalham nisso, como a Rede Globo, que em 2015 langou o Globoplay, “um servi¢o de video
online que permite o acesso, pela internet, ao contetido da programacgao da Globo”, incluindo “os
capitulos e episddios completos das novelas, séries, programas de humor e desenhos animados e
filmes”. (GLOBOPLAY, 2018).

Voltando aos fatores que ligam a producao televisiva e a nostalgia, € notavel a questao da
importancia que a década de 1980 teve para o setor audiovisual como um todo. Os filmes dessa
época, encabecados por nomes como Steven Spielberg, John Hughes, Robert Zemeckis, James
Cameron e George Lucas, demarcaram de forma simbolica a cultura pop que acabou inspirando,
de alguma maneira, grande parte das producGes que viriam nos anos seguintes. Chedid (2011)

confirma isso ao colocar esses anos como “um momento impar do cinema, que se faz
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presente/influencia/inspira historicamente a criacdo de uma série de producdes atuais”. Desse
modo, o publico pdde estar sempre, de alguma forma, em contato com as producfes daquela
época, criando uma familiaridade mesmo para aqueles que ndo viveram os anos 80.

Observa-se, entdo, que, ao passo que a sociedade evolui, € uma tendéncia natural nos
voltarmos ao passado, seja para retomar o conforto de dias melhores ou para diminuir o ritmo
com o qual avangamos para um futuro incerto de novas tecnologias e novos meios de interagao.
E se uma das formas de exercer essa “viagem no tempo” da-se através do audiovisual, destacam-

se as plataformas e produtoras que oferecem contetido nostalgico.
4. Aspectos Metodoldgicos

Para alcancar essa proposta, foi realizada uma pesquisa: 1) exploratéria; 2) qualitativa de
descricdo, através da técnica da histéria oral.

No primeiro momento, foi necessario explorar os dados, selecionando um grupo de fas

para responder as questdes propostas para este artigo. Assim, fas da série foram convidados a

participar de entrevistas individuais por meio do grupo Stranger Things Brasil, que possui mais

de 130 mil membros no Facebook®®. Esse grupo foi selecionado por ser o que apresentava maior

engajamento®® entre os usudrios. De acordo com dados cedidos pela moderacéo do grupo, 50,6%

dos participantes tém entre 18 e 24 anos, e 24,9%, entre 13 e 17 anos.

9 Ntimero coletado até o dia 09 de setembro de 2018.

% Entendemos por engajamento o nivel quantitativo e qualitativo de participacdo do plblico no grupo, através de

curtidas, comentarios e compartilhamentos das postagens.
v
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Figura 5 — Estatisticas dos membros do grupo Stranger Things Brasil, em 4 de setembro de 2018

AGE AND GENDER

60.2% 39.7% 0.1%

Women Men Custom

Age Women === Men === Custom

13-17 P 8.1%
0%

18-24 — 20.5%
0.1%

25-34 — 8.2%
0%

35-44 2%

45-54 r c?»'/a%
55-64 | 0%

65+ | 0.3%
0%

Fonte: Facebook, capturada por Sergio Melo (2018).

Assim, em 12 de setembro de 2018, foi realizada uma publicacdo, explicando a natureza da

pesquisa e pedindo por voluntarios dispostos a responder perguntas sobre a série.
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Figura 6 — Primeira postagem realizada no grupo

@ Adicionar 1opi

q 5 Leonardo Alexsander Lessa

Oi, oi, gente!

Estou perto de terminar a faculdade, 6 que pra iSso preciso escrever um
artigo, e como eu gosto mto mto de Stranger Things, esse vai ser o meu
tema

S6 que pra conseguir escrever, preciso bater um papo com alguns 13s sobre
a série. Topam me ajudar? Sdo algumas perguntas sé, mas vamos ter que
falar por chamada de audio (eu sel que & chatinho, mas faz parte da
metodologia e tudo mais)

Quem puder participar (vai me ajudar mto, $ério) deixa um comentario aqui
embaixo que eu entro em contato ao longo dessa semana

PS: obrigado ao Sergio, adm do grupo, que me deu uma ajuda
PS* imagem pra chamar atencdo &=

A
Fonte: Facebook, capturado pelo autor.

A publicacdo gerou 45 curtidas e 10 comentarios; no entanto, alguns dos que comentaram
ndo responderam as tentativas de contato posteriores, de modo que somente cinco entrevistas
foram realizadas neste primeiro momento. Na busca por atingir um nimero maior de pessoas,
uma nova postagem foi realizada no dia 20 de setembro, originando 38 curtidas e 6 comentarios,
bem como ocasionando mais duas entrevistas. Em seguida, foram realizados contatos via chat
com alguns dos membros que curtiram a segunda postagem, porém, a maioria ndo respondeu.
Somente um jovem retornou a mensagem dispondo-se a participar da entrevista.

De um universo de 130 mil fas da série, optamos por “ativar” a participagdo por um
estimulo ao publicar a postagem, convidando para a pesquisa. Por tratar de uma investigacédo
qualitativa, justificamos a necessidade de conseguirmos uma amostra intencional, direcionada
pelo desejo do publico em responder as questdes sobre Stranger Things. A partir desse convite, 8
jovens aceitaram participar da investigacao.

A segunda etapa da pesquisa seguiu 0 método qualitativo descritivo, visto nos interessar -
de forma detalhada - os motivos que faziam o publico pesquisado assistir a série, bem como
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conhecer as recordacfes que ela os traz. Com a aplicacdo da técnica da Histéria Oral, foi
possivel resgatar sentimentos, lembrancas, afetos e elementos que permitem conhecer o jovem
pesquisado. Thompson (2002, p. 9) define essa técnica como “a interpretacdo da historia e das
mutaveis sociedades e culturas através da escuta das pessoas e do registro de suas lembrancas e
experiéncias”. Ele acrescenta, ainda, que “a historia oral estd ai para nos ajudar a compreender
melhor nossos passados” (THOMPSON, 2002, p. 28).

As perguntas foram realizadas através de chamada de &udio, por meio do aplicativo
Whatsapp, de modo que as ligacdes foram gravadas e transcritas posteriormente. Fizeram-se
quinze perguntas, divididas em trés categorias: a) perfil dos entrevistados; b) sentimentos; e c)
memorias (estes dois Ultimos diretamente relacionados com Stranger Things). A idade dos
entrevistados variou de 13 a 30 anos, sendo que apenas uma das entrevistadas nasceu no final
dos anos 80 e, todos os outros, apds 1998, constituindo, assim, um publico predominantemente
jovem. Questionaram-se 0s entrevistados sobre a cidade onde vivem, 0 que gerou uma amostra

com pessoas de todas as cinco regides brasileiras.

Tabela 1 — Dados dos entrevistados

ENTREVISTADO IDADE CIDADE
Entrevistada A 18 Goiania (GO)
Entrevistada B 20 Montes Claros (MG)
Entrevistado C 20 Rio de Janeiro (RJ)
Entrevistada D 17 Fortaleza (CE)
Entrevistada E 30 Esteio (RS)
Entrevistada F 13 Nova Iguagu (RJ)
Entrevistada G 15 Brasilia (DF)
Entrevistada H 16 Boa Vista (RR)

Fonte: Elaborado pelo autor (2018).
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A partir das respostas, foi criada uma tabela, destacando os principais pontos citados
pelos entrevistados?* em cada uma das perguntas, separadas nas trés categorias: Perfil;

Sentimentos; e Memoria.

5. Apresentacao, Analise e Discussdo dos Resultados

O fato de gostar de filmes ou séries, no entanto, ndo diferencia a audiéncia jovem de
outros grupos etarios. Quando paramos para observar as plataformas utilizadas para assistir a tais
conteudos, todavia, ha uma peculiaridade notavel: entre os entrevistados, todos mencionaram a
Netflix como meio de consumir producbes audiovisuais. Alguns deles, inclusive, citam
exclusivamente a empresa de streaming. Esse fato reitera a atual tendéncia de que os jovens
prefiram tais servicos aos meios tradicionais; tendéncia essa que ja foi apontada por pesquisas
em outros lugares do mundo, como no Reino Unido. De acordo com Gugelmin (2016), um
estudo conduzido nos paises que compdem o Reino revela que a Netflix jA supera em
popularidade as redes de TV tradicionais entre as faixas etarias mais jovens.

Outras respostas que apareceram durante as entrevistas desta pesquisa foram: sites, outros
aplicativos e TV a cabo. Com isso, pode-se observar mais uma vez 0S NOVOS Mmeios se
sobressaindo a televisdo. Além disso, o fator tecnoldgico contribui para que o género seriado
seja tdo consumido atualmente. Segundo Silva (2014), esse novo contexto permite que as séries
circulem mais facilmente em nivel global, rompendo com o modelo tradicional utilizado pela
televisdo. Tal fator contribui para a popularidade do género em escala mundial, de modo que
mais pessoas tenham acesso a estas obras, promovendo uma democratiza¢cdo do conteudo.

A respeito dos aparelhos utilizados, a maioria dos entrevistados citou o celular, e grande
parte também falou em computadores. Como meio menos utilizado, aparece a televisdo. Tal
resultado ndo esta de acordo com dados divulgados pela propria Netflix, de que 70% de seus
consumidores assistem aos programas via streaming na TV, em vez de outros aparelhos. 1sso
pode ocorrer devido ao fato de as Smart TVs® ainda n&o terem atingido tanta popularidade no
Brasil. De acordo com o IBGE, em 2017, apenas 10,6% dos brasileiros acessaram a internet pela

[T3E L]

21 por questdes éticas, optamos em néo referenciar o entrevistado. Os identificamos por letras do alfabeto, de “a” a
G‘h”
%2 Televisdo que se conecta a internet, através da qual é possivel utilizar aplicativos de streaming.

w
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TV, enquanto 69% utilizaram celulares. Assim, ao oferecer conteddo em diferentes dispositivos,
empresas como a Netflix aumentam o alcance de suas producdes, especialmente entre 0s mais
jovens. E o que aponta Guaraldo (2017), ao afirmar que a TV ndo morreu, esta apenas tendo
filhos, referindo-se as outras telas pelas quais o publico acompanha contetdo, como celulares,
tablets e computadores.

A partir disso, outro fator a se observar estd relacionado com o consumo da televisao
tradicional. Pbéde-se constatar que metade dos entrevistados raramente ou nunca assiste a
televisao, e, entre os que assistem, a predominancia é de canais a cabo que exibem filmes. Em
seu relato, a Entrevistada B nos conta: “Durante as refeicdes, minha familia costuma assistir ao
jornal, na afiliada da Globo, entdo eu acabo vendo também. Mas, por mim, ndo costumo assistir
a TV”. Este trecho refor¢a a teoria apresentada por Fechine (2014), de que, no cenario brasileiro,
a televisdo ainda é capaz de mobilizar audiéncia, uma vez que se trata de um fenémeno social
que ja esta enraizado em nosso cotidiano. No entanto, uma pesquisa realizada pela Kantar Ibope
Media em 2017 ressalta que o espectador fiel da televisdo é um publico mais velho, que ja esta
familiarizado com a ideia de programag¢ao “com hora marcada”; dai explica-se o fato de, em
algumas familias, os mais jovens consumirem conteudo de televisdo aberta apenas por influéncia
dos pais.

Martin (2014) destaca o efeito hipnético que algumas séries parecem exercer sobre o
publico, fazendo com que assistam a producgdes inteiras em maratonas que podem durar horas.
Vaérios entrevistados afirmaram que criaram uma grande aproximacdo com Stranger Things e
seus personagens, e alguns disseram que a série “os prendeu”, de modo que assistiram a todos 0s
episddios em maratona. Destaca-se uma passagem da Entrevistada H, que ressalta “o suspense e
a vontade de ver o proximo episddio. N&o é a toa que varias pessoas maratonam essa série de um
dia para o outro, e isso é fantastico”. Assim, como apontam Silva e Dall’orto (2017), além da
pluralidade de contetdo, estes novos formatos possibilitam a comodidade de assistir aos
programas quando e como quiser. Logo, observa-se mais uma mudanca nas formas de consumo
de audiovisual pelos jovens, que podem fazer sua prdpria programacéo e assistir aos episédios
sem ter que esperar uma semana entre um e outro. Além disso, pode-se perceber uma certa

ansiedade diante da experiéncia televisiva. A fic¢do seriada caracteriza os momentos de “pausa”

entre os episodios. Neste novo modo de consumo, 0s jovens Ndo esperam mais para um proximo
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capitulo. Assim, anseiam “liquidar” a pausa e o suspense do que ira acontecer na continuacao da
historia.

Em outro momento da pesquisa, 0s entrevistados foram questionados sobre sua
participacdo no grupo do Facebook. Dentre as motivagdes para entrarem para uma comunidade
online, foram citadas as mais diversas, desde se informar sobre Stranger Things até interagir
com pessoas que compartilhassem do interesse pela série. Em relacdo a isso, a Entrevistada B
diz: “Fiquei meio carente quando acabou (Stranger Things), entdo entrei no grupo para néo ficar
sem nenhum contato e poder relembrar a série”.

E exatamente isso que fazem os fis de Stranger Things ao se reunirem no Facebook:
além de trocarem noticias e compartilharem entre si a ansiedade pela estreia da proxima
temporada, os participantes criam teorias sobre os rumos da série, publicam fotos e videos do
elenco, mostram fanarts®® criadas por eles e interagem manifestando sua adoracdo. Neste
quesito, o Entrevistado C destaca que gosta “das teorias € o que as pessoas acham que vai
acontecer na proxima temporada, posts que tragam mais contetido sobre a série”.

As teorias citadas por ele sdo bastantes populares entre os fas, tendo aparecido, também,
nas Entrevistadas E e F. Através das teorias, os fas imaginam significados escondidos na trama
da série, unindo-se para especular sobre contextos que véao além do que diz o roteiro. No caso de
Stranger Things, o publico tem diversas hipo6teses que buscam explicar algumas pontas soltas da
historia. A mais famosa talvez seja a de que Eleven, protagonista da trama, é na verdade um
Demogorgon, o monstro do jogo de tabuleiro citado na histéria. H4 também teorias sobre
universos paralelos e viagens no tempo. Assim, como é apontado por Jenkins, Green e Ford
(2014), as comunidades de fés estdo moldando e reconfigurando os contetidos de midia através
do engajamento, de maneiras que ndo poderiam ser imaginadas antes.

Quando Jenkins, Green e Ford (2014) afirmam que a cultura participativa pode servir a
diferentes interesses, citam fatores culturais, pessoais, politicos e econémicos. Neste caso, é
possivel observar o fator cultural, uma vez que, através das noticias e informacGes sobre a
proxima temporada, os fas estdo ajudando na divulgacdo e promocdo da série. Além disso, o

fator pessoal aparece na propria interacdo dos membros do grupo, visto que eles trocam

2 Obras de arte baseadas em um personagem, fantasia, item ou obra notoriamente conhecida, que foi criada por fas.
Assim, sdo trabalhos feitos por fas de sua prépria imaginagao sobre a obra original.
w
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experiéncias e fortalecem lagos com pessoas desconhecidas, mas que compartilham do mesmo
interesse.

A criacdo de tais lagos pode ser relacionada com o conceito de Wolton (1996), ao dizer
que a formacéo de lagos sociais € uma das principais caracteristicas da televisao, representando
um fator de grande importancia para o publico. O autor, no entanto, destaca que a formacéo de
lacos sociais s6 ocorre na TV generalista. Apesar disso, é evidente que, com o passar dos anos e
0s avancgos tecnoldgicos, a questdo de lagos sociais deixou de estar relacionada apenas a
televisdo, para constituir um dos mais importantes aspectos na comunicacdo daqueles que
assistem a um programa e participam de comunidades virtuais. Os grupos de fas déo lugar e voz
ao que antes era comentado e socializado em familia, locais de trabalho e ambientes com
amigos. Na rede, o laco amplia-se, conecta-se, traz dialogos estendidos que unificam
socialmente os telespectadores. Mesmo em tempos de streaming, a televisdo expde sua fungédo
social (WOLTON, 1996) e demarca sua forca como produto sociocultural.

Boa parte dos entrevistados disse que conheceu Stranger Things através de
recomendacdes de amigos ou familiares. Nota-se, novamente, a presencga dos lagos sociais que
permeiam a série, reafirmando a televisdo como objeto de conversagdo e troca de experiéncias.
Alguns entrevistados, no entanto, ficaram sabendo da série atraves das midias sociais. Com isso,
observa-se que, dentro dos novos meios, 0 online mostra que ndo € importante apenas para o
consumo das producdes audiovisuais, mas, também, pode exercer um papel na divulgacéo delas.

Assim, as novas formas de consumo observadas, junto a interacdo do publico através das
midias sociais, representam muito bem o que Jenkins, Green e Ford (2014) descrevem como
uma passagem de um modelo baseado em assistir a televisdo com hora marcada para um novo
momento, baseado no engajamento.

Apbs as perguntas relacionadas ao perfil, os entrevistados tiveram a oportunidade de falar
sobre o0s sentimentos que aparecem ao assistirem Stranger Things. Neste ponto, destacou-se a
identificacdo com 0s personagens, uma vez que a historia apresenta fortemente a questdo da
amizade e do companheirismo, como era comum nos filmes infanto-juvenis da década de 1980.
Além disso, foram citadas lembrangas da infancia e coisas antigas, sendo que algumas pessoas

utilizaram a palavra “nostalgia” para se referir a série.
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A Entrevistada B, apesar de ter apenas 20 anos, diz gostar “muito da parte da nostalgia,
com todos os easter eggs®’, além da moda e estilo dos anos 80”. Identificamos, nesse
depoimento, a questdo do sentimento afetuoso por uma época que ndo se viveu, uma vez que a
entrevistada nasceu em 1998. Para Pollak (1992), o que acontece € que, mesmo sem ter
pertencido ao espaco-tempo da pessoa, elementos frequentados “por tabela” podem ser
reconhecidos por ela, através do conceito de memdria herdada. Neste caso, € perfeitamente
possivel que essa transferéncia por heranca tenha ocorrido, pois a jovem cita a mae como
influéncia para que ela conhega e aprecie os elementos “oitentistas”.

Dentro desse mesmo ambito, a Entrevistada D, 17 anos, destaca o “sentimento de
amizade, lembrancas da infancia, quando andava de bicicleta com meus amigos, e nostalgia por
causa das musicas”. Nesta citagdo, percebe-se a emergéncia da memoria apresentada por
Huyssen (2000), através do resgate de lembrancas e do carinho pelos momentos da infancia. No
caso da lembranca de andar de bicicleta com os amigos, ha uma ligacdo com o conceito de
Halbwachs (2003). Ele diz que, mesmo que uma memoria seja individual, ela acontece, também,
por um viés coletivo. Desse modo, cada um dos amigos que andava de bicicleta possui
recordacdes diferentes sobre aquele tempo, sendo que essas lembrancgas, juntas, constituem
memoria coletiva. Logo, a lembranca da Entrevistada D faz parte desta construgdo coletiva da
memoria. Mesmo individualizada, ela sé pode constituir tal fato em funcdo dos grupos de
referéncia que fizeram parte daquele momento, o0 que evidencia uma situagdo interessante a ser
pensada. Ela ndo viveu em 1983, no entanto, diz rememorar com amigos o fato de andar de
bicicleta; fato este que deve ter ocorrido apds os anos 2000, periodo em que era crianca. Ou seja,

foram as cenas em que Mike, Dustin, Lucas e Will*®

aparecem de bicicleta que trouxeram a ela
essa sensacdo. Certamente, 0s momentos vividos por ela podem ndo ter sido exatamente como
mostrado no seriado, mas aparecem semelhancas que foram evocadas com a experiéncia
televisiva. Assim, a TV pode recriar situacdes que favore¢cam as reminiscéncias. Talvez esse seja

um dos caminhos para entender o sucesso de audiéncia entre os jovens, o de reelaborar situagdes

?* Elementos surpresa, escondidos nas msicas, nos filmes, websites, jogos eletronicos etc. Muitas vezes, tém
carater humoristico ou fazem referéncia a outras obras, homenageando-as.
% Os quatro garotos, personagens principais de Stranger Things.
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proximas ao passado, mas que também sdo herdadas (POLLAK, 1992) por esta coletividade
(HALBWACHS, 2003).

Ainda sobre esse caso, verificam-se o0s dois tipos de nostalgia apontados por
Hemetsberger e Pirker (2006). Ao falar sobre a prépria infancia, a entrevistada mostra tracos de
nostalgia pessoal. Ao mencionar as masicas presentes na série, no entanto, trata-se de nostalgia
historica, por ser algo relacionado com a outra época, outro periodo da historia, lembrado através
da memodria coletiva.

Para conhecer as lembrancas que 0s jovens possuem sobre os elementos dos anos 80
presentes na série, foi perguntado a todos os entrevistados se eles identificam em Stranger
Things referéncias a outros filmes ou séries. Trés deles disseram ndo reconhecer nenhuma
ligacdo com outras obras. A Entrevistada A, por exemplo, afirma que ndo fez essa identificacdo
pois “¢ algo bem distante pra mim, ndo tenho muito contato nem influéncias”. O Entrevistado C,
mesmo sem perceber referéncias, diz: “imagino que tenha referéncias, mas ndo sou muito bom
em pegéa-las, entdo ndo percebi”.

Assim, é provavel que esses jovens ndo tenham, ao longo da vida, se envolvido em
grupos que pudessem transferir para eles memdrias relacionadas as referéncias que aparecem em
Stranger Things, de modo que ndo héa identificacdo com estes elementos do passado. Apesar
disso, é possivel que os entrevistados tenham se envolvido em memorias coletivas relacionadas a
outros fatores da década de 1980. Prova disso é que, apesar de ndo identificar referéncias, o
Entrevistado C reconhece outros elementos “oitentistas” na série: “as musicas, veiculos, roupas,
¢ o que fica mais 6bvio”. Ele também demonstra conhecimentos sobre os anos 80, ao dizer que
foi “um momento de evolucdo e liberdade. Muitas coisas que sdo comuns para nds hoje,
comecaram ali, com as pessoas lutando por sua liberdade e seus direitos. Dos anos 60 aos 80 foi
uma época onde muitas coisas aconteceram e evoluiram”.

Por outro lado, um filme bastante citado foi E.T. — O Extraterrestre, de 1982, que
também apareceu em trés entrevistas. Os entrevistados foram capazes de destacar até mesmo
cenas de Stranger Things que se assemelham ao filme. A Entrevistada F, por exemplo, lembrou
da “cena onde a Eleven derruba o furgdo”, em referéncia a uma das passagens mais famosas de

E.T.. Ja a Entrevistada G citou “a cena em que o Mike arruma a Eleven com o vestido da Nancy,

que faz referéncia ao filme E.T.”. Ambas as cenas também foram citadas pela Entrevistada E.
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Enquanto uma delas disse que assistiu ao filme classico na televisdo quando crianca,
outra afirmou ter visto algumas partes com o pai, também durante a infancia. Neste segundo
caso, conforme Halbwachs (2003), as lembrancas ndo se agrupam somente em torno de uma
pessoa. Logo, observa-se uma memdaria de carater coletivo, uma vez que as referéncias passam
de uma pessoa para a outra de acordo com sua convivéncia. E o que Pollak (1992) chama de
fendmeno de projecéo ou de identificacdo com determinado passado. Atraves desta socializagdo
(no caso, entre pai e filha), o autor diz que é possivel falar novamente em uma memoria quase
que herdada.

No terceiro caso, a Entrevistada G afirma: “assisti a esse filme quando crianca. A
locadora perto de casa estava prestes a fechar, e estavam distribuindo alguns filmes. Vi esse
filme 14, me interessei e trouxe para casa pra assistir”. Neste ponto, nota-se que, apesar de a
globalizacdo e o advento da internet serem destacados por Morais et al. (2015) como fatores
essenciais para gque 0s jovens sintam nostalgia, as antigas tecnologias também podem
desenvolver papel fundamental para que tal fato ocorra. No caso, verifica-se também que, além
da nostalgia através de séries e producdes televisivas, a entrevistada apresenta esse sentimento
por elementos da vida real, como a locadora, que teve um papel marcante para que ela se
relacionasse com a década de 80.

Outros dois entrevistados citaram referéncias diferentes, de producdes dos anos 1970 e
1980: Os Caca-Fantasmas (1984), De Volta Para o Futuro (1985), Star Wars (1977), Mad Max
(1979), Alien, O Oitavo Passageiro (1979) e o jogo Dungeons & Dragons (1974). Como
explicacdo para que conhecam obras tdo antigas, é citada a atuacdo de familiares. A Entrevistada
B diz que “tem muita influéncia da minha mde para eu gostar dessas coisas. A gente costuma ver
juntas”. Ela ainda acrescenta que, assistindo a série, “me traz varias lembrancas relacionadas a
minha mae”.

Nesse caso, podemos ver novamente vestigios de uma memdria coletiva, uma vez que é
notavel a atuacdo de outras pessoas para que o0s jovens conhecam elementos antigos e, assim,
identifiqguem-se com eles ao assistirem a Stranger Things. Ao observarmos a obra de Bosi
(1983), a autora afirma que a memoria do individuo depende do seu relacionamento com a
familia e outros grupos de referéncia. Isso fica claro na Entrevista B, afinal, a jovem em questdo

ndo associa a série somente aos elementos “oitentistas”, mas também a pessoa da mae em si, que
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¢ a origem da sua influéncia. Sobre isto, Halbwachs (2003) acrescenta que, ao fazer parte de um
grupo, uma pessoa se envolve nele. Somente com isso é possivel que a influéncia dos familiares
atue gerando, referéncias nos mais novos.

Os entrevistados também tiveram a oportunidade de falar sobre os elementos dos anos 80
presentes em Stranger Things. Os mais mencionados dizem respeito ao figurino e a trilha sonora
da série. No entanto, os automoveis, aparelhos eletrénicos e outros objetos também foram
lembrados. O motivo mais comum para que conhecam esses elementos da década de 1980 é a
influéncia de pais ou outros parentes. Isso pode ser visto nos depoimentos da Entrevistada D. Ela
diz: “meus tios escutam esse tipo de musica, a influéncia ¢ deles”. A Entrevistada E tem uma
historia semelhante, ¢ afirma: “tenho influéncias da minha mée e meu pai, e sempre gostei desse
tipo de musica”. Outra histdria que se destaca ¢ a relatada pela Entrevistada H, que diz: “isso me
faz lembrar da casa da minha av, porque ela tinha bastante dessas coisas: desde o papel de
parede até os objetos da casa dela, que eu ficava tentando usar, mas ja ndo funcionavam. Mas o
que vale é o objeto em si. Tinha até uma maquina de escrever, e eu achava muito bacana. E uma
pena que hoje em dia ndo vemos mais isso com frequéncia”.

Ainda referente aos elementos da década de 1980 que aparecem em Stranger Things, o
Entrevistado C foi um dos que mencionou a trilha sonora, além de acrescentar: “ndo ougo muito
esse tipo de musica no meu celular, mas ja conhecia algumas, ja devo ter ouvido em algum
momento”. Aqui, reaparecem tracos da memoria coletiva. Bosi (1983) reconhece que, na maioria
dos casos, ao incorporarmos lembrancas de outras pessoas as nossas, isso se da de forma
inconsciente. Pollak (1992) acrescenta que, nesse tipo de memoria, alguns acontecimentos
tomam tamanho relevo no imaginario, que, no fim das contas, é impossivel a pessoa saber se
participou deles ou ndo. Desse modo, é perfeitamente possivel que, através da memdria de
outros, alguém reconheca determinados elementos, mas ndo se lembre exatamente como 0s
conheceu.

Em outro momento, os participantes da pesquisa foram questionados sobre o que 0s anos
80 representam para eles. Nesse ponto, as respostas variaram bastante. Varios citaram a
producdo cultural da época, com filmes e masicas. As cores, roupas, cabelos e maquiagens
também foram lembrados, além da liberdade vivenciada naquele periodo. Um ponto que merece

atencdo foi colocado pela Entrevistada G. Ela pensa nos anos 80 como “uma época de mais
; w .
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liberdade, na qual as pessoas se sentiam mais seguras, ndo tinham receio de sair na rua a noite”.
Ela também destaca “o fato de as criancas viverem mais soltas”. A partir desta resposta, notam-
se com clareza as motivagdes para que o0s jovens de hoje se interessem tanto pelas producoes
com tematica nostalgica. Holbrook e Schindler apud Hemetsberger, Kittinger-Rosanelli e Mller
(2010) afirmam que, com a modernidade, os jovens consumidores podem encarar a vida adulta
como um desafio. Assim, mergulham em mitos dos tempos passados através de filmes e séries,
no sentido de criar uma fuga temporaria e, de acordo com Huyssen (2000), um afastamento de
um futuro incerto.

Um ponto que surge da observacao das respostas € que, além de aparecerem os aparelhos
e objetos antigos, os entrevistados citam o fliperama e 0 RPG?®, que tém papéis importantes no
desenvolvimento da série. A partir disso, pode-se destacar outra situagdo contraintuitiva: ao
mesmo tempo que utilizam novas tecnologias e novas telas, 0s jovens se apegam a elementos
totalmente opostos, relacionando-se com tecnologias arcaicas como o fliperama, e formas de
entretenimento que séo, de certo modo, saudosistas, como 0 RPG. Assim, constitui-se quase que
um paradoxo, pois, para muitos desses jovens, essas tecnologias antigas s6 podem ser acessadas
através das novas tecnologias. No entanto, isso demonstrou a pesquisa. O jovem parece
necessitar deste “apelo” retrd para se sentir bem, compreender seu presente ¢ demarcar um
tempo lembrado por heranga familiar, visto que muitos referenciaram pais, maes e outras pessoas
como propulsores dessas lembrancas.

Com todos os dados aqui apresentados, torna-se claro que os relatos desses entrevistados
podem nos ajudar a compreender a ligacdo da audiéncia jovem com elementos dos anos 80, além
da maneira como o publico evolui acompanhando os avancos dos meios de comunicagéo.
Quanto mais rapidos esses avancos, alids, maior é a tendéncia de buscarmos o conforto do
passado através de experiéncias nostalgicas, bem como os filmes e as séries apresentam-se como

uma excelente forma de exercer esta pratica.

% Role-playing game, género de jogo no qual os jogadores assumem o papel de personagens imaginarios em um

mundo ficticio, criando narrativas, historias e um enredo guiado por um deles que, geralmente, leva 0 nome de

mestre do jogo. Em Stranger Things, é representado através do jogo Dungeons & Dragons.
" w

R.ai  Revsa Lrumsur 148

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




6. Considerac0es Finais

Com a evolucdo na maneira de se consumir produc6es audiovisuais, torna-se claro o efeito
que as mudancas tém sobre o pablico, especialmente os mais jovens. O afastamento da televis&o,
a intensificacdo do engajamento em comunidades online, a ansia de assistir a varios episédios de
uma série por meio de maratonas e a utilizacdo de diferentes telas sdo os principais aspectos
verificados nas entrevistas, que podem ajudar a identificar quem ¢ a audiéncia jovem de Stranger
Things. Uma vez que esses fatores representam uma mudanca no publico, é natural que as
produtoras de entretenimento audiovisual tenham que se adaptar a essas novas necessidades da
audiéncia. Além do mais, com a emergéncia da memdria que experimentamos atualmente, é
natural que as mudangas ndo se reflitam apenas na forma, mas, também, no contetdo das
produgdes televisivas. Assim, é um caminho para as empresas buscarem cada vez mais conteudo
gue envolvam apelo nostélgico e, consequentemente, desperta uma memdria afetiva do
espectador.

No caso de Stranger Things, foi questionada a relacdo do publico jovem com a série ao
estar diante de elementos da década de 1980. Com os dados coletados, foi possivel afirmar que
os elementos da década de 1980 proporcionam um prazer no publico jovem que acompanha a
série por conter neles uma afetividade acompanhada com as reminiscéncias vividas por seus
grupos de referéncia. Os pais, 0s amigos e as pessoas que vivenciaram o referido periodo
passaram para esse publico suas herancas sobre o que foi e 0 que haviam neste tempo. O prazer
dos entrevistados ficou evidente em rememorar algo que estabeleceu conexdo com alguém.
Demonstraram gostar da série em funcdo do tipo de narrativa que é apresentada, com o suspense
e as personagens nele inseridos, como também pelo fato de recordar algo que foi presenciado em
uma ¢época “desenhada” de certa forma por seus pais e por aquilo que representa os anos de
1980: um periodo de mais liberdade, com lutas por seus direitos, revolucdo, seguranca, masicas,
roupas e estilos demarcados.

Constatamos ser esses 0s motivos que, pelo consumo audiovisual dos jovens e pelo fato de
gue quanto mais tecnologica a sociedade esteja, o retorno ao um tempo passado, no qual

rememoracdes evoquem saudades, contribuem para a satisfacdo deste tipo de consumo. Isso fica
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evidente quando, por exemplo, alguns jovens entrevistados utilizam a palavra “nostalgia” para se
referir & série. Alem disso, apontam referéncias a outras obras de um passado.

Desse modo, 0s objetivos da pesquisa foram atingidos, uma vez que, apés analise, pode-
se afirmar que, além de sentirem nostalgia pessoal, através de memorias da propria infancia, os
jovens telespectadores sentem nostalgia pelos elementos “oitentistas” representados na série.
Como explicagdo para tal, h4 a influéncia de familiares, incorporando suas memdrias e
experiéncias as dos mais jovens. Logo, pode-se afirmar que as memorias coletiva e herdada
fazem parte da construcédo desse sentimento nostalgico.

Tais memorias, ao gerarem influéncia sobre 0s mais jovens, tém uma atuacdo importante
ao interferir em seus gostos e relagdes que desenvolvem, ao buscarem pessoas com 0s mesmos
interesses em redes sociais. Este fato sustenta o apontamento de Pollak (1992), de que h4d uma
ligacdo estreita entre a memoria e o sentimento de identidade. Além disso, as memdrias sao
coletivas e herdadas e, por isso, constituem o sentimento nostalgico que faz bem. Esta sempre
ligado a um grupo e a individuos que auxiliam na construgdo de memdrias. Justifica-se, assim, a
formagéo e forca das afetividades. Mesmo com o passar dos anos, diferentes geracdes podem
compartilhar sentimentos iguais. E se isso acontece, € por causa de fendbmenos como a memoria
coletiva; afinal, como afirma Maurice Halbwachs (2003, p. 50), “em realidade, nunca estamos
S0s”.

Outro ponto a ser destacado € a importancia que as obras audiovisuais tém para a
sociedade como um todo, uma vez que, mesmo diante de tantas novas tecnologias, péde-se
observar que tais producdes ainda sdo capazes de servir como objeto de conversacao,
mobilizando o publico e fazendo-0 se engajarem uns com 0s outros. Com isso, mesmo com o
afastamento das pessoas criado pela modernizacdo, o entretenimento audiovisual surge como
meio de reuni-las novamente em torno de um assunto comum, como acontece desde 0sS

primordios da televisao.

- Lrumsur 150

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




Referéncias

ALVES, Soraia. Netflix diz que 70% de seus assinantes assistem o contetdo pela TV. 2018.
Disponivel em: <https://www.b9.com.br/88284/netflix-diz-que-70-de-seus-assinantes-assistem-
o-conteudo-pela-tv/>. Acesso em: 09 set. 2018.

BARDIN, Laurence. Andlise de Conteudo. Sao Paulo: Edi¢cbes 70, 2016.
BOSI, Ecléa. Lembrancas de Velhos. Sdo Paulo: T. A. Queiroz, 1983. 406 p.

BRESSAN JUNIOR, Mario Abel. A MEMORIA AFETIVA E OS TELESPECTADORES:
UM ESTUDO DO CANAL VIVA.2017. 177 f. Tese (Doutorado) — Programa de P0s-
Graduacdo em Comunicacéo Social, Faculdade de Comunicacdo Social, Pontificia Universidade
Catolica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017.

CASTELLANO, Mayka; MEIMARIDIS, Melina. PRODUCAO TELEVISIVA E
INSTRUMENTALIZACAO DA NOSTALGIA: O CASO NETFLIX. Revista GEMInIS, [S.1],
v.8,n. 1, p. 60-86, jul. 2017. ISSN 2179-1465. Disponivel em:
http://www.revistageminis.ufscar.br/index.php/geminis/article/view/281. Acesso em: 16 jun.
2018.

CHEDID, Daniele. Historia e cinema hollywoodiano: a trilogia "De volta para o futuro" e a
década de 1980 estadunidense. In: ENCONTRO NACIONAL DE HISTORIA DA MIDIA, 8.,
2011, Guarapuava. Anais... . Curitiba, 2011. Disponivel em:
http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/8o-encontro-2011-
1/artigos/Historia%20e%20cinema%?20hollywwodian0%20a%20trilogia%20201cDe%20volta%
20para%?200%20futuro%20e%20a%20decada%20de%201980%?20estadunidense.pdf/view.
Acesso em: 24 ago. 2018.

COLETTI, Caio. Stranger Things quebra recorde e é a série mais comentada no Twitter em
seu fim de semana de estreia. 2017. Disponivel em:
<https://observatoriodocinema.bol.uol.com.br/series-e-tv/2017/10/stranger-things-quebra-
recorde-e-e-a-serie-mais-comentada-no-twitter-em-seu-fim-de-semana-de-estreia>. Acesso em:
26 mar. 2018.

FARINACCIO, Rafael. Comercial de Stranger Things com Xuxa é premiado em
Cannes. 2017. Disponivel em: <https://www.tecmundo.com.br/publicidade/118195-comercial-
stranger-things-xuxa-premiado-cannes.htm>. Acesso em: 30 jul. 2018.

FECHINE, Yvana. Elogio a programacgo: repensando a televisdo que nao desapareceu. In:
CARLON, Mario; FECHINE, Yvana. O fim da televisdo. Rio de Janeiro: Confraria do Vento,
2014. p. 114-131.

© REVISTA L7 umisuL 151

ISSN 2358.0593

Rev. Mer.n‘orare, 'I:Ubarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




GLOBOPLAY. Globoplay. Disponivel em: <http://centraldeajuda.globo.com/Globoplay/>.
Acesso em: 27 ago. 2018.

GUARALDO, Luciano. Apesar da fuga do publico jovem, TV nunca foi tdo assistida, diz
Ibope. 2017. Disponivel em: <https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/mercado/apesar-de-fuga-
do-publico-jovem-tv-nunca-foi-tao-assistida-diz-ibope--16470>. Acesso em: 09 set. 2018.

GUGELMIN, Felipe. Jovens ja dedicam mais tempo a Netflix que a TV tradicional. 2016.
Disponivel em: <https://www.tecmundo.com.br/comportamento/94600-jovens-dedicam-tempo-
netflix-tv-tradicional.htm>. Acesso em: 09 set. 2018.

HALBWACHS, Maurice. A Memoéria Coletiva. 2. ed. Sdo Paulo: Centauro Editora, 2003. 224
p.

HEMETSBERGER, Andrea; KITTINGER-ROSANELLLI, Christine; MUELLER, Barbara.
“Grandma’S Fridge Is Cool” — the Meaning of Retro Brands For Young Consumers. Advances
In Consumer Research, Duluth, v. 38, n. , p.242-248, 2012. Disponivel em:
<http://www.acrwebsite.org/volumes/v38/acr_v38_15781.pdf>. Acesso em: 24 ago. 2018.

HEMETSBERGER, Andrea; PIRKER, Clemens. Images of Nostalgia - Effects os Perceived
Authenticity and Nostalgia on the Evaluation of Visual Images. SCP (Society for Consumer
Psychology) Conference. Carnival Cruise Miami, 2006. Disponivel em:
<http://clemens.pirker.free.fr/publications/nostalgia_scp.pdf>. Acesso em: 24 ago. 2018.

HOUAISS, Antbnio; VILLAR, Mauro de S.. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio
de Janeiro: Objetiva, 2001.

HUYSSEN, Andreas. Seduzidos Pela Memoria: Arquitetura, Monumentos, Midia. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2000. 120 p.

JENKINS, Henry; GREEN, Joshua; FORD, Sam. Cultura da Conex&o. Sao Paulo: Aleph,
2014. 403 p.

MARTIN, Brett. Homens dificeis: os bastidores do processo criativo de Breaking Bad, Familia
Soprano, Mad Men e outras séries revolucionérias. S&o Paulo: Aleph, 2014. 368 p.

MONTEIRO, Thais. Xuxa, a rainha da publicidade nostalgica. 2018. Disponivel em:
<http://www.meioemensagem.com.br/home/comunicacao/2018/08/06/xuxa-a-rainha-da-
publicidade-nostalgica.html>. Acesso em: 24 ago. 2018.

MORAIS, A.s.c. et al. Design Retr6 e Marketing do Saudosismo: Influéncia da Tendéncia
Nostalgica no Comportamento de Consumo. Revista Vértices, [s.l.], v. 17, n. 3, p.215-233, 30
dez. 2015. Essentia Editora. http://dx.doi.org/10.19180/1809-2667.v17n315-12. Disponivel em:

© REVISTA L7 umisuL 152

ISSN 2358.0593

Rev. Mer.n‘orare, 'I:Ubarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




<http://www.essentiaeditora.iff.edu.br/index.php/vertices/article/view/5798>. Acesso em: 24
ago. 2018.

ORGANIZZE. Netflix VS TV a cabo: qual o mais econdmico? Disponivel em:
<https://financaspessoais.organizze.com.br/netflix-vs-tv-a-cabo-qual-0-mais-economico/>.
Acesso em: 27 ago. 2018.

POLLAK, Michael. Memoria e identidade social.. Revista Estudos Historicos, Rio de
Janeiro, v. 5, n. 10, p. 200-215, jul. 1992. ISSN 2178-1494. Disponivel em:
<http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/1941>. Acesso em: 25 Abr. 2018.

SILVA, Marcel Vieira Barreto. Cultura das séries: forma, contexto e consumo de ficgdo seriada

na contemporaneidade. Galaxia (Sao Paulo), Séo Paulo, v. 14, n. 27, p. 241-252, jun. 2014
Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1982-

25532014000100020&Ing=pt&nrm=iso>. Acesso em: 16 jul. 2018.

SILVA, Mariana Zaché; DALL’ORTO, Felipe Campo. Streaming ¢ sua influéncia sobre o
Audiovisual e o Product Placement. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS DA
COMUNICACAO, 40., 2017, Curitiba. Anais... . Curitiba, 2016. Disponivel em:
<http://portalintercom.org.br/anais/nacional2017/resumos/R12-2757-1.pdf>. Acesso em: 24 ago.
2018.

SILVEIRA, Daniel. Acesso a internet pela TV cresce 40% em 2017, aponta IBGE. 2018.
Disponivel em: <https://gl.globo.com/economia/noticia/acesso-a-internet-pela-tv-cresce-40-em-
2017-aponta-ibge.ghtml>. Acesso em: 27 out. 2018.

THOMPSON, Paul. Histdria oral e contemporaneidade. Historia Oral, Formato Digital, v. 5, n.
1, p.9-28, jun. 2002. Disponivel em:
<http://www.revista.historiaoral.org.br/index.php?journal=rho&page=article&op=view&path%>5
B%5D=47>. Acesso em: 07 nov. 2018.

WOLTON, Dominique. Elogio do grande publico: uma critica da televis&o. S&o Paulo: Atica,
1996.

Submetido em: 30/10/2018. Aprovado em: 30/11/2018.

—'(f‘UNISUL - 153

vww.portaldeperiodicos.unisul.br

ISSN 23580593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593



* Universidade de Passo Fundo - UFP,

Passo Fundo, RS, Brasil.

Doutorando no Programa de P6s-graduacdo em
Letras da Universidade de Passo Fundo.
Docente da Universidade Regional Integrada do
Alto Uruguai e das Missdes, campus de
Erechim/RS e da Faculdade Anglicana de
Erechim/RS.

E-mail: tadeugraz@yahoo.com.br

DOI: 10.19177/memorare.v5e32018154-177

A HORA DA ESTRELA, DE CLARICE
LISPECTOR NA TELINHA: POSSIBILIDADES
EM TORNO DA LITERATURA E DA
TELEVISAO NA ESCOLA

Fabiano Tadeu Grazioli *

Resumo: No presente trabalho propomos uma mirada em
direcdo a um veiculo que monopoliza a atencdo de um nimero
significativo de pessoas em nosso pais: a televisdo. Nosso
objetivo é refletir primeiramente sobre a televisdo enquanto
linguagem que, por assim se constituir, pode e deve circular
na escola e por ela ser incorporada como objeto de leitura,
fruicdo e reflexfo critica. Na sequéncia, encaminhamos nosso
olhar para a possibilidade de a televisdo, esse espaco visto
muitas vezes somente como comercial, exibir em sua tela
narrativas gestadas no texto literario impresso, focalizando,
nos processos de transposicdo, um contexto de leitura (que
julgamos) amplamente significativo. Por Gltimo, apresentamos
uma alternativa metodoldgica a partir do programa Cena
Aberta, exibido pela Rede Globo em 2003, hoje em DVD,
demonstrando ao leitor/professor que é possivel utilizar a
televisdo na sala de aula e aborda-la como linguagem
especifica, bem como espac¢o onde a literatura pode configurar
por meio da transposicdo do texto escrito para a imagem.
Nossas reflex6es encontram respaldo tedrico nos estudos de
Maria Inés Ghilardi (1999, 2002), Adilson Citelli (2000,
2002), Arlindo Machado (2003), José Marques de Melo
(1999), Eliane Nagamini (2002), entre outros.

Palavras-chave: televisdo. processos de transposicdo., leitura
literaria.

Abstract: In the present research we sugest an observation
towards a vehicle that monopolizes the attention of a
significant number of people in our country: television. First of
all, the objective of this research is to reflect about television
as a language that can and should be part of the teaching
process and it can also be incorporated as an object of
reading, enjoyment and critical reflection. Secondly, we should
pay our attention to the possibility of using the television as an
alternative, even though this is often related to business. So,
the students will have the opportunity of watching on the
screen narratives, which are based on the printed literary text.
Thus, they will focus on the transposition process, which is
considered by us as a very significant reading context. Finally,
we present a methodological alternative demonstrated by Cena
Aberta TV program, which was shown in Rede Globo in 2003,
but it is also available on DVD nowadays. Thus, the reader /
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teacher understands that is possible to use the television in the
classroom and approach it as a specific language as well as a
space where the literature can be configured through the
transposition of the written text to the image. In addition to it,
our reflections are based on the studies of Maria Inés Ghilardi
(1999, 2002), Adilson Citelli (2000, 2002), Arlindo Machado
(2003), José Marques de Melo (1999), Eliane Nagamini
(2002), among others.

Keywords: television, transposition process, literary reading.

1. INTRODUCAO

Uma das caracteristicas mais marcantes do mundo atual é a influéncia dos meios de
comunicagdo de massa na vida cotidiana. Por isso mesmo estamos frequentemente presenciando
uma polémica sobre os beneficios e os maleficios do poder da midia (GHILARDI, 2002). Ha
quase duas décadas, Maria Inés Ghilardi assim se pronunciava na abertura dos trabalhos de uma
mesa redonda que teve como tema Midia e Educacdo. Afirmava ainda que o jornal, na referida
época, ja estava sendo incorporado aos modernos estudos nas diversas areas do conhecimento.
Contudo apontava o enfraquecimento de tais acdes, quando o assunto era a incorporacdo das
outras midias (radio, televisdo, Internet, cinema) a sala de aula, servindo de instrumentos
pedagdgicos.

Dezesseis anos depois, as afirmagdes de Ghilardi ainda tém pertinéncia, principalmente
porque, nos Ultimos anos, temos assistido a popularizacdo das midias, tornando os meios de
comunicacdo mais presentes na vida das pessoas. A Internet tornou-se um meio de comunicagédo
acessivel para um nimero maior de pessoas; a televisdo popularizou-se e agora da um salto de
qualidade com a televisdo digital; o celular, que nem foi apontado pela autora, proliferou entre
todas as camadas da populacéo e deixou de ser simplesmente um telefone e passou a ter outras
funcBes, como a de enviar e receber mensagens de texto escrito e falado, imagens e noticias. As
discussdes sobre seus valores também tém aumentado; o jornal ainda é o meio de comunicacéo
mais utilizado pela escola, nas aulas, porém as demais midias continuam praticamente ausentes

dos processos de ensino-aprendizagem. Parece-nos que a escola, definitivamente, néo
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acompanhou o ritmo desse crescimento no sentido de proporcionar uma interacdo significativa
entre alunos e meios de comunicagdo de massa.

Adilson Citelli (2002) alerta que, ao pensar as relagdes existentes hoje entre a escola e
alguns meios de comunicacao, devemos fugir de dois perigos: da adesao acritica ao narcisismo
tecnoldgico que tanto seduz como reduz, e do repadio apocaliptico, que responsabiliza 0s meios
de comunicacdo de massa pela alienagéo que abastarda o saber e desfigura os valores humanos.
Partindo da adverténcia do autor de que é perigoso radicalizar e fechar os olhos para uma dessas
possibilidades, propomos, neste trabalho, uma mirada critica em direcdo a um veiculo que
monopoliza as atengdes de um grande numero de pessoas em nosso pais: a televisdo. Nosso
objetivo é refletir primeiramente sobre a televisdo enquanto linguagem que, por assim se
constituir, pode e deve circular na escola e por ela ser incorporada como objeto de leitura,
fruicdo e reflexdo critica. Na sequéncia, encaminhamos nosso olhar para a possibilidade de a
televisao, esse espaco visto muitas vezes somente como comercial, exibir em sua tela narrativas
gestadas no texto literario impresso, focalizando, nos processos de transposi¢do, um contexto de
leitura (que julgamos) amplamente significativo. Por Gltimo, apresentamos uma alternativa
metodoldgica a partir do programa Cena Aberta, exibido pela Rede Globo em 2004, hoje em
DVD, demonstrando ao leitor/professor que é possivel utilizar a televisdo na sala de aula e
aborda-la como linguagem especifica, bem como espago onde a literatura pode configurar por
meio da transposicdo do texto escrito para a imagem.

2. LINGUAGEM TELEVISIVA E ESCOLA: IMPASSES E SITUACOES

Aplicado as artes em geral, o termo linguagem pode ser definido como um conjunto de
recursos técnicos e expressivos a disposicdo de um artista e por ele aperfeicoado. Um
repertério sempre renovavel de signos e componentes sensoriais, empregado na
realizacdo de registros intencionais [...]. (PAIVA, 2006, p. 127).

O fragmento em forma de epigrafe auxilia-nos na definicdo do que é linguagem, para
logo discorrermos sobre as especificidades da linguagem televisiva e a sua complicada relacéo

com as linguagens institucionalizadas pela escola. Ao se referir ao “conjunto de recursos

3

técnicos e expressivos” e a “um repertdrio sempre renovavel de signos € componentes
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sensoriais”, a autora revela dois aspectos fundamentais acerca do tema: os elementos de uma
linguagem, ou seja, o conjunto de codigos visuais e sonoros que a compde, € 0 processo de
comunicagdo que esses elementos estabelecem com os espectadores. Dessa maneira, a
linguagem pode ser definida como um conjunto de elementos colocados a disposi¢cdo do homem
para comunicar ideias, pensamentos e sentimentos.

Vale destacar que ¢ atraves dos elementos especificos de cada linguagem, que 0 processo
de comunicacdo se estabelece, e cada um deles funciona como veiculo de significacdo. No caso
da televisdo, é necessario salientar que se trata de uma linguagem hibrida, que estimula
componentes sensoriais como a Visdo, por meio de imagem, movimento e texto escrito e
audicdo, por meio de diversos sons, como o texto falado e a musica. Clévis de Barros Filho
(1999) afirma que se trata de um “apelo multissensorial” que combina visdo e audigdo, mas
também desperta 0 olfato e o tato pelos efeitos da imagem em movimento. Além dessa
caracterizacdo genérica da linguagem televisiva, cabe lembrar, que sob o angulo de sua
programacado, a linguagem televisiva é composta de programas propriamente ditos (novelas,
filmes, telejornais, desenhos animados, etc.) entremeados por propagandas comerciais com
roteiros diferenciados daqueles pertencentes a programacao televisiva. Trata-se dos mesmos
elementos combinados com objetivos e formatos diferentes.

Mas falemos da linguagem televisiva na escola. Ghilhardi (1999, p. 106) afirma
que a escola tradicional elegeu o livro como o objeto de leitura e, hoje, tem dificuldade de lidar
com o enorme fluxo de informacdes e tecnologias a disposicdo em meios ndo-verbais, 0 que esta
de acordo com a afirmacdo de Miguel Rettenmaier e Eladio Weschenfelder (2003) de que a
escola permanece presa ao livro impresso (ou pior, ao texto fotocopiado), cerrando suas janelas
as novas tecnologias, a diversidade de linguagens e de suportes. Ao se deparar com tal situacédo,
Citelli, em pesquisa publicada em 2002, afirma adentrar na escola a fim de buscar a resposta

para duas questdes:

1) as linguagens consideradas como formalmente ndo-escolares — aquelas que ndo
dizem respeito diretamente ao discurso pedagégico — circulam pela escola? 2) O rédio,
0 cinema, a televisdo, o videogame, enfim, esta imensa quantidade de cddigos, imagens,
icones, simbolos, ndo necessariamente verbais e, sobretudo, ausentes dos topicos
programaticos, sdo incorporados pela instituicdo escolar e trabalhados pelos
professores? (CITELLI, 2002, p. 18)
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A resposta para a primeira questdo foi “sim”, ou seja, as linguagens apontadas circulam
na escola e, para a segunda, foi “ndo ou raramente”, o que confirma, segundo Citelli (2002), que
os alunos vivem uma intensa relagdo com as linguagens e o conhecimento n&o-sistematizado
pelo discurso didatico-pedagogico e promovem uma circulacdo que resulta em discussées, trocas
de experiéncias, estratégias de socializacdo que, contudo, obliteram-se e preferem a zona do
siléncio no momento sacralizado da aula. Nesse contexto, a escola geralmente faz cessar tais
comentarios, o que sugere que € melhor fazer calar qualquer discurso que ameace a soberania da
instituicdo escolar como detentora dos conhecimentos e dos saberes.

No ambiente desfavoravel a presenca das midias que, segundo Citelli e tantos outros
autores, a escola se constitui, Eliana Nagamini (2002) deteve-se especificamente a televisdo e
caracteriza sua presenca no espago escolar como “timida”, ou seja, uma existéncia acanhada e
receosa. A autora parte entdo para a observacdo e analise de vinte e um episodios, momentos
especificos em salas de aula de diferentes disciplinas, séries e escolas, nos quais, de alguma
maneira, a televisdo era focalizada por meio de comentarios, exemplificaces, p3erguntas, entre
outros. Diversos programas foram evidenciados tanto pelos alunos como pelos professores:
programa infantil, educativo, humoristico, comercial, esportivo, seriado, telejornal e novela.
Contudo Nagamini constatou que, nos episodios registrados, a televisdo ndo foi abordada nas
suas especificidades. Segundo a autora, de modo geral, os discursos sobre a programagéo
televisiva tinham por finalidade estabelecer a interacdo (aluno/aluno/professor/aluno) dentro da
sala de aula, ou ilustrar e exemplificar, de forma assistematica, a matéria. Na melhor das
hipteses, a pesquisa apontou que tais programas sdo abordados com fins meramente
pedagogicos e servem como referéncia ao conteido a ser estudado, mas a linguagem televisiva
ndo é abordada em seus detalhes, em sua estrutura e estética.

Também ndo podemos esquecer que a televisdo ndao € um material didatico, ou seja, sua
programacdo, de maneira geral, ndo é pensada e produzida para fins didatico-pedagdgicos.
Todavia, se a televisdo ndo € legitimamente e institucionalmente artefato pedagdgico, o
professor pode e deve, mesmo que atuando, de certa forma, clandestinamente e informalmente,
fazer uso da televisdo em sala de aula. Se ela ndo chegou a escola pelas vias oficiais, chega
sempre e intensamente por meio dos alunos, e precisa chegar efetivamente pelas portas que o

professor pode abrir em sua metodologia, mesmo que para que iSSO Seja necessario rever sua
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atuacdo como mediador entre o referido meio de comunicacgdo e o aluno, como tratamos mais
adiante.

Mas o que significa compreender a televisdo enquanto linguagem? Em que consiste
abordar a linguagem televisiva em suas especificidades? Conforme salientamos no inicio desta
secdo, a linguagem da televisdo é uma forma de mostrar, narrar, contar, na qual se exprimem
significativamente imagens, movimentos, sons, musicas, texto falado e, em menor proporgéo,
texto escrito. Portanto compreender tal linguagem é perceber o que cada um desses elementos
deixa a disposicao do tema, do formato, da estrutura, do objetivo do programa a ser analisado e o
que cada elemento oferece ao leitor no intuito de que este lhe atribua significado; compreender
como se relacionam entre si os diversos elementos constituintes da linguagem televisiva, bem
como tais elementos se relacionam com outras linguagens, como, por exemplo, a literatura, o
cinema, o teatro, a pintura, a gravura. E importante esclarecer que essas consideracdes foram
levantadas como exemplos do aproveitamento da televisdo na escola, tendo em vista a
abordagem metodoldgica que apresentamos na sequéncia deste texto. Nesta ou em outras
circunstancias, como na abordagem de telejornal e programas eleitorais, por exemplo,
poderiamos levantar questbes ideologicas, éticas, politicas, relacionadas a estrutura, formatos,
objetivos e intengbes daquilo que é mostrado na telinha, mas devido a complexidade de tais
aspectos e a objetividade que procuramos imprimir a este texto, relacionamos somente pontos

que serdo fundamentais na nossa abordagem.

3. ENSINAR A LER A TELEVISAO: FUNCAO DA ESCOLA E COMPETENCIA DOS
PROFESSORES

O acesso a leitura — um bem cultural — deve ser oportunizado a todos os cidaddos. Ler a
palavra escrita, a palavra oral, a palavra ndo-dita, implicita no contexto ou em uma
imagem, e depreender o sentido que emana de fatores linguisticos e extralinguisticos
torna-se prioridade na escola e fora dela. O analfabeto, hoje, ndo é simplesmente aquele
que ndo sabe ler ou escrever, mas o0 que nao compreende 0s textos que o circundam.
(GHILARDI, 1999, p. 107).

Ghilardi, neste fragmento, enfatiza a existéncia de um novo analfabeto, aquele que nao

compreende os diversos textos, nas diversas linguagens que circulam no seu mundo. No dizer de
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Josias Pereira e Gisele Cardoso (2007), trata-se do “analfabeto digital” que, sem divida, € fruto
da preferéncia que a escola tem pela cultura da escrita. Segundo os autores, essa instituicdo tem
que rever seu paradigma letrado e adentrar o campo das imagens e das linguagens tecnoldgicas,
diminuindo a distancia entre a escola e a sociedade.

Ao falarmos em analfabeto digital, estamos pondo em jogo, principalmente, a capacidade
de leitura que a recepcao ativa da televisdo requer. E claro que o conceito de leitura que esta em
jogo nédo se limita a decodificagdo da mensagem alfabética expressa nos signos linguisticos,
associada principalmente ao livro. Sobre esse conceito, assim nos referimos em outra

oportunidade:

Percebida desse modo, superficial e mecanicamente, a leitura ndo consegue se colocar a
servico da formacgdo de individuos que almejam interagir com diversos tipos de texto,
devido ao fato de estar muito distante de abracar, em suas metodologias, textos que
fogem a formatagao “treinada” pelos materiais didaticos. (GRAZIOLI, 2007, p. 76).

O conceito de leitura que perpassa pela recepcdo critica dos meios de comunicacao
possui uma conotacdo abrangente, que a percebe como um processo que inclui a compreensao de
palavras escritas e faladas, imagens, signos, sons, e que, segundo Renata Junqueira de Souza
(2004, p. 80), “envolve componentes sensoriais, emocionais, intelectuais, fisiologicos,
neuroldgicos, do mesmo modo que culturais, econdmicos e politicos”. Tal conceito, de maneira
geral, remete-nos a compreensdo do mundo e, justamente por isso, inclui todas as linguagens em
gue as mensagens podem ser veiculadas, inclusive a televisiva.

Mas e a escola e 0s processos educativos, 0 que tém a ver com isso? José Marques de
Melo afirma, a partir de Regina Zilberman e Ezequiel Teodoro da Silva, que a leitura dos signos
disseminados pela tecnologia da reproducdo cultural alicerca-se na leitura do mundo

proporcionada pela educacédo. Para Melo (1999, p. 43),

Tanto maior o dominio dos codigos quanto mais oportunidades tem o cidaddo para
entender o mundo em que vive. Evidentemente a prépria vida enseja mecanismos de
apreensdo do significado da cultura que nos rodeia. Mas é inegavel que a sistematizacao
do conhecimento proporcionado pela escola amplia as chances de participagdo na
sociedade e do usufruto dos bens disponiveis. Quanto mais escolarizagdo, mais opgées
de intervencgdo no cotidiano.
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De que maneira a escola pode ampliar as chances de participacdo do cidaddao na
sociedade, assim como as suas opgOes de intervencdo no cotidiano? Citelli (2000) nos da a
resposta: ampliando o conceito de leitura e aprendizagem e equipando-se para entender melhor
os significados e os mecanismos de acdo das novas linguagens, interferindo para tratar as
mensagens veiculadas pelos meios de comunicacdo de massa a luz do conceito de producao dos
sentidos.

Nesse novo contexto em que a leitura das novas linguagens com vistas a interacao
significativa do aluno com o mundo que o cerca se apresenta como func¢éo principal da escola, a
construcdo do conhecimento do aluno, por meio da leitura, deve ser o compromisso primordial
do professor, pois, evidentemente, o seu papel é fundamental no uso que acreditamos que a
instituicdo escolar deve fazer da midia. Tania Maria Kuchenbecker Rdsing e Ana Carolina
Martins Silva (2001) em seus estudos, utilizam a palavra “mediadores” em substituicdo a palavra
“professores”, ¢ afirmam que quem assume o papel de mediador da leitura precisa ser leitor e
estrategista de leitura. Para as pesquisadoras, o conhecimento do contetido e das potencialidades
dos materiais existentes é diferencial importante na pratica docente, assim como conhecer o
prazer da apreensao do conhecimento acumulado ao longo da historia da humanidade e o prazer
da descoberta de outros conhecimentos, em diferentes niveis (ROSING; SILVA, 2001). E

destacam:

Mediacdo de leitura pressupde um mediador cujo conhecimento prévio e profundo
abrange textos de diferentes naturezas, de linguagens diferenciadas, entre outros
aspectos, como o dominio das tecnologias capazes de ampliar a capacidade de
apreensao de novos conhecimentos, de apropriacdo de seus contelidos e de apropriagdo
dos mesmos. (ROSING; SILVA, 2001, p. 22).

Assim, salientamos que é urgente (e deve ser continua) a formacdo de mediadores de
leitura (bibliotecarios, animadores culturais e principalmente professores), que sejam capazes de
estabelecer, por meio de estratégias de leitura eficazes e coerentes, uma ponte significativa entre
o0s alunos e os meios de comunicagdo de massa, em especial a televisdo, téo presente na vida do

aluno.

REVISTA Lrumsur 161

l
) A ISSN 23580593

Rev. Mer'n‘orare, Tﬂbarao, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




4. TELEVISAO E LITERATURA: ENCONTROS POSSIVEIS

Dentre as variadas estratégias para a leitura dos diversos programas de televiséo, a escola,
por meio dos professores, pode auxiliar no sentido de que seja experienciada a leitura da
literatura que é exibida na telinha. Uma vez que ao final deste texto apresentamos sugestdes de
trabalho que focalizam as possibilidades de leitura, tendo em vista a transposi¢do de obras
literdrias para a telinha, cabe-nos fazer algumas pontuacfes breves sobre o dialogo entre a
linguagem literaria e a televisiva.

Em nosso pais a televisdao tem exercido um papel fundamental na distribuicdo e recepcao
de obras literéarias pelo grande publico. Autores de minisséries, novelas e programas especiais
buscam nos diversos géneros literarios a matéria-prima para seus trabalhos. A literatura, ao ser
transposta das paginas escritas para 0s programas televisivos, exige adaptacdes diversas. Alguns
criticos defendem que os programas que fazem migrar das péginas literarias seus enredos e
personagens provocam esvaziamento e banalizacdo da obra original. Tais correntes de
pensamento partem do pressuposto de que ha elementos essencialmente negativos no que
chamam de comunicacdo de massa e de industria cultural. Outro grupo detém-se na ideia da
democratizacdo, insistindo que a iniciativa é positiva, porque é uma possibilidade de divulgar o
literario e levar o telespectador a comprar e ler o livro. Sua perspectiva leva em consideracéo o
poder da midia televisiva, desconsiderando que a leitura, da imagem da televisdo as paginas
do livro, é organizada por fatores que exigem, da parte do sujeito leitor, habilidades e
conhecimentos especificos, adequadas aos diferentes suportes. Em nossa opinido, nenhum desses
posicionamentos € coerente com a leitura que acreditamos que possa ser realizada dos programas
que se dispdem a transformar em imagens, sons e movimentos as histérias da literatura.

Um estudo sério das adaptacOes televisivas ndo ha que se fixar somente no suposto
esvaziamento de contetido que porventura algumas adaptacdes vieram a realizar. Generalizar a
qualidade das adaptacdes por tal fato € um equivoco, porque sabemos que existem trabalhos
sérios e comprometidos com a literatura, assim como com 0s autores e 0s seus projetos literarios.
Um exemplo disso € a minissérie Auto da Compadecida, dirigida por Guel Arraes (1998), a

partir da obra de Ariano Suassuna. Além de diversos estudos apontarem a qualidade operada em
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diversos aspectos da producdo da minissérie, inclusive no tratamento coerente e valorizador das
caracteristicas peculiares da literatura de Suassuna, Arlindo Machado (2003, p. 42) a apontou
entre os trinta programas mais importantes da historia da televisdo mundial, e assim a
caracterizou: “é o melhor exemplo de adaptacdo do teatro para a televisdo e, a0 mesmo tempo,
uma das mais eloquentes demonstracdes do que se pode fazer em termos de dramaturgia na
televisdo.”

Mais importante do que demonizar, colocando em todas as adaptagcdes o rétulo de
redutoras, € apresentar aos alunos a diversidade de trabalhos realizados, e se fixar nas
experiéncias positivas, ensinando-os a perceberem e entenderem a configuracdo da literatura na
linguagem televisiva. Outro equivoco em que ndo se pode cair ao abordar o tema em questdo é
creditar a televisdo somente a democratizacdo/popularizacdo da obra literaria com vistas a um
futuro contato do leitor com o texto literario impresso. Claro que tal possibilidade é positiva e
necessaria, mas ndo se pode esperar da televisdo somente a propagacdo da obra literaria pelos
lares brasileiros e a aproximacgdo entre o livro literario e o leitor. E necessario valorizar o
programa adaptado da literatura como objeto artistico no momento de sua recepgao, e acreditar
qgue em frente ao aparelho ocorre uma experiéncia estética tdo significativa quanto a leitura do
texto impresso. Aos olhos do telespectador estdo imbricadas televisao e literatura. Ai reside o
equivoco em considerarmos a primeira somente como divulgadora da segunda, esquecendo-nos
de que ha outra linguagem em evidéncia. E um aproveitamento injusto do meio televisivo
observar as transposi¢cdes somente por esse angulo e ficar aguardando uma atitude posterior do
leitor: que ele compre e leia o livro, como se a experiéncia advinda do contato com a versao
televisiva de determinado texto literario ndo servisse para nada.

O perfil de leitor que queremos delinear neste trabalho é o daquele individuo que
compreende 0s textos que sdo veiculados na televisdo por si mesmos, entende tais textos a partir
de suas caracteristicas ali apresentadas. Estamos falando de um leitor que ndo necessita ir até a
livraria e comprar a obra que estd sendo exibida na televisdo para se constituir leitor de verdade.
De que adianta conhecer a obra de determinado autor, se, quando a mesma € transposta para um
sistema multimidia, ela ndo é compreendida? De que vale somente a apreensdo e a fruigdo do
texto literario impresso, sem estar alfabetizado nas outras linguagens, ignorando um universo de

expressdes variadas, dentre elas, a televisdo, o video, o cinema, o computador e a Internet?
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Por fim, convém reafirmar que ler a literatura na televisdo € entender o programa que a
exibe, sua linguagem, seus fundamentos, sua estrutura, sua apresentacdo, seu processo de
criacdo, e compreender como a televisdo opera no sentido de viabilizar a existéncia dos fatos,
enredos, dialogos, espacos, personagens e demais aspectos da linguagem literaria em suas
narrativas. Entendido o programa em si, pode-se propor uma leitura que promova o cotejo entre
obra televisiva e literaria, buscando (agora e nesse contexto, sim!) o texto literario impresso para
leitura e comparacdo, e entdo analisar o0 processo de transposicdo e as estratégias de adaptacdo
no sentido de adequar a linguagem literaria ao sistema televisivo e vice-versa®’, e ndo no sentido

de observar a fidelidade do programa televisivo ao texto literario.

5. SUGESTOES DE ATIVIDADES: GARIMPANDO UM ESPACO PARA A
TELEVISAO E A LITERATURA NA ESCOLA

No ano de 2003, a TV Globo, em parceria com a Casa de Cinema de Porto Alegre,
produziu o programa Cena Aberta, que teve uma proposta bastante diferente dos demais
formatos de teledramaturgia. A caracteristica peculiar do programa é que nele ndo existe
separacao entre o que acontece por tras ou na frente das cameras, ou seja, ndo ha divisao entre
dramaturgia e documentario.

A proposta dos seus criadores (Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Casé) foi oferecer
sempre uma boa histéria de ficcdo ao telespectador, sé que mostrando todo o trabalho que da
produzir um programa desse tipo. A trama é revelada enquanto o publico acompanha o processo
de adaptacdo da histdria para a TV, a selecdo do elenco, a preparacdo dos atores, a escolha das
locacdes, 0s ensaios, a caracterizacdo das personagens, entre outros detalhes.”®

Foram produzidos quatro episodios a partir de quatro textos literarios: A hora da estrela,

de Clarice Lispector, Negro Bonifacio, de Simdes Lopes Neto, As trés palavras divinas, de Leon

27 J& abordamos esse processo em: GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. Literatura de se ver: televisio de se ler. In:
Seminario Nacional de Lingua e Literatura. Teoria e ensino — O texto e as muiltiplas vozes. 2005, Passo Fundo, RS.
Anais. Passo Fundo, EDIUPF, 2005. Outra referéncia a tal processo, realizamos em: GRAZIOLI, Fabiano Tadeu.
Miséria ¢ Miséria: a estética da aspereza em duas concepgdes de Morte e Vida Severina. Perspectiva, Erechim:
EDIFAPES, v. 30, n. 112, p. 149-157, dez. 2006.

28 Estes pardgrafos  foram  elaborados a  partir  das informagdes  disponiveis  em:
<http://|icenciamento.qlok&n.com/dvd/cenaaberta>. Acesso em: 8 jan. 2017.
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Tolstoi e Folhetim, baseado em Opera de Sabdo de Marcos Rey. Em 2004 os episodios foram
reunidos em um DVD, o que facilita a exibi¢do na sala de aula, uma vez que ele esta disponivel
para locacgdo ou para compra. Além de assistir aos quatro episodios, o professor e 0 aluno tém a
possibilidade de assistir a cada um deles com os comentarios de seus criadores.

Na sequéncia, apresentamos algumas atividades que podem ser realizadas em sala de
aula, tendo em vista o aproveitamento do episddio A hora da estrela®, o primeiro exibido, em 18
de novembro de 2003. Na proposta, valemo-nos do episodio em si, do episddio comentado pelos
seus criadores, da capa do DVD, dos comentarios criticos publicados em jornais e da relacédo
entre o programa televisivo e a obra de Clarice Lispector. Contudo ndo vamos oferecer um plano
de aula acabado e pronto para ser aplicado, pois cabe ao professor selecionar os exercicios que
achar pertinentes a sua turma. Algumas atividades sdo apresentadas no formato de um
guestionamento dirigido diretamente ao aluno, podendo o professor desenvolvé-lo de modo oral
ou escrito, ou entdo adapta-lo para outra sistemética, aproveitando o elemento ou a ideia
focalizada na questdo. Outras ja trazem um enunciado direcionado diretamente ao professor,
detalhando os passos e o procedimento dos trabalhos. E importante destacar que todos os
exercicios sejam desenvolvidos depois que os alunos assistiram ao episodio (por uma, duas ou
quantas vezes o professor achar necessario), e que sera fundamental que, durante a realizacédo
das atividades, o professor volte a exibi-lo quantas vezes forem necessarias, assim como a versao

comentada pelos seus criadores.

5.1 Compreendendo o programa

a) Um final no inicio

No inicio do episddio a apresentadora Regina Casé revela que a personagem Macabéa
morre no final da histéria. Alids, o atropelamento da personagem é mostrado nos primeiros
instantes do programa, e a apresentadora conta ao telespectador que é esse o final da histéria de

Clarice Lispector. Em sua opinido, 0 programa cometeu um equivoco ao iniciar a histéria pelo

# Ficha técnica: Diregdo Geral: Jorge Furtado; Direcdo: Jorge Furtado, Guel Arraes e Regina Casé; Produgéo
Executiva: Nora Goulart e Luciana Tomasi; Roteiro: Jorge Furtado e Guel Arraes; Direcdo de Fotografia: Roberto
Henkin; Direcdo de Arte: Fiapo Barth; Diretora Assistente: Ana Luiza Azevedo; Montagem: Giba Assis Brasil e
Alfredo Barros; Elenco Pgncipal: Regina Casé; Ana Paula Bouzas; Wagner Moura.
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final? Apds saber que o final da protagonista seria a morte, vocé se sentiu motivado para assistir

ao restante do programa? E, chegando até o final da histéria, o que achou do “outro” final?
b) Abrindo a cena

Tendo em vista o inicio do episodio, tente precisar em que momento 0 programa
abandona a narrativa e passa a revelar os bastidores da histéria, tornando-se uma mistura de
ficcdo e documentario. N&o € necessario conhecer a obra de Clarice Lispector que foi a base de
criagdo do episddio, para realizar a atividade. Acreditamos também que ainda € cedo para

apresentar aos alunos nocdes de metalinguagem.
c¢) A orquestra afinando

Se vocé prestar bastante atencdo, perceberd que na cena inicial do programa
(consulta de Macabéa, saida da casa da cartomante até 0 momento do atropelamento) hd uma
musica muito interessante, sobre a qual se sobrepdem os dialogos. Trata-se de uma orquestra
afinando os instrumentos. Existe alguma relacédo entre o referido recurso sonoro e a personagem

Macabéa? E entre o recurso sonoro e as caracteristicas peculiares do programa?
d) A presenca do livro no episodio

O livro de Clarice Lispector figura no episédio enquanto objeto. O que vocé acha da ideia
de o livro do qual o episddio televisivo se originou estar presente durante as cenas? Que funcao

vocé atribui a ele?
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Imagem 1:

Capa do livro A hora da estrela, de Clarice Lispector

Clarice
Lispector

i

A HORA W% ™\
DA ESTREVA' g )

oy

e) Multiplas fungbes

Quais sdo as funcdes de Regina Casé no episddio? Quais sdo as personagens que ela
interpreta? Em sua opinido, qual funcdo e qual personagem interpretada pela atriz é a mais

importante?
f) Em busca de Macabea

Conforme vocé ja percebeu, o programa propde mostrar 0s bastidores da selecdo da atriz
que fara definitivamente o papel de Macabéa. Contudo, por grande parte do episddio, varias
personagens fazem o papel de Macabéa. Em sua opinido, essa caracteristica atrapalha ou

enriquece o programa? Posicione-se e comente sua resposta.
g) Devolver a personagem para a vida

Guel Arraes comenta que a ideia de buscar uma Macabéa e de mostrar ao telespectador
esse processo ¢ uma maneira de “devolver a personagem para a vida”. Comente a afirmacdo do

diretor.
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h) Emoc0es e frases iguais: emocoes diferentes

Regina Casé assim se posiciona sobre a alternancia das atrizes vivendo o papel de
Macabéa: “Sao as mesmas emocgdes vividas por pessoas diferentes, as mesmas frases ditas por

pessoas diferentes”. Comente essa afirmacgao.

i) Comparando os discursos®

H& um momento muito especial no episodio em que Regina Casé enquanto
apresentadora, 1€ o seguinte texto do livro de Clarice Lispector, que € ilustrado, na telinha, por
diversas imagens de nordestinas (as diversas Macabéas) chegando ao Rio de Janeiro, com sua

mala e um olhar de admiracdo:

Quando ela era pequena, como ndo tinha a quem beijar, ela beijava a parede. Com dois
anos de idade lhe haviam morrido os pais de febres ruins do sertdo de Alagoas. Muito
tempo depois fora para Maceié com a tia beata, Unica parenta sua no mundo. Depois —
ignora-se por qué — tinham vindo para o Rio de Janeiro. (LISPECTOR, 1998, p. 24, p.
30).

Logo em seguida sdo mostradas as diversas Macabéas que falam sobre a sua vinda para o
referido Estado. Em que se aproximam o discurso literario (o texto lido por Casé) e as falas das
diversas Macabéas? O programa estaria exibindo o “exemplar humano” da personagem de

Clarice? Comente.

j) Una Furtiva Lacrima

Leia com atencdo o seguinte fragmento retirado da obra A hora da estrela, de

Clarice Lispector:

%0 Observagéo: Essa mesma dinamica pode ser realizada tendo em vista outros temas, como a felicidade, o riso, o
choro, a vida, entre outros, em que os comentarios das candidatas a Macabéa sdo feitos a partir da leitura de

fragmentos do livro.

© REVISTA L7 umisu 168

il MEMORARE

ISSN 2358.0593

Rev. Mer'n\orare, Tubardo, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




- Sabe 0 que mais eu aprendi? Eles disseram que se devia ter alegria de viver. Entdo eu
tenho. Eu também ouvi uma musica linda, eu até chorei.
- Era samba?
- Acho que era. E cantada por um homem chamado Carusso que se diz que ja morreu. A
voz era tdo macia que até doia ouvir. A musica chamava-se "Una Furtiva Lacrima".
N&o sei por que eles ndo disseram lagrima.
"Una Furtiva Lacrima" fora a Unica coisa belissima na sua vida. Enxugando as préprias
lagrimas tentou cantar o que ouvira. Mas a sua voz era crua e tdo desafinada como ela
mesma era. Quando ouviu comegara chorar. Era a primeira vez que chorava, ndo sabia
que tinha tanta agua nos olhos. Chorava, assoava 0 nariz sem saber mais por que
chorava. Néo chorava por causa da vida que levava: porque, ndo tendo conhecido outros
modos de viver, aceitara que com ela era "assim". Mas também creio que chorava
porque, através da musica, adivinhava talvez que havia outros modos de sentir, havia
existéncias mais delicadas e até com um certo luxo de alma. (LISPECTOR, 1998, p. 50-
51).
Um dos momentos mais emocionantes do episddio € a cena que transpds para a telinha a
situacdo retratada no fragmento acima. Como foi transposta para a linguagem televisiva a
referida situacdo? Que recursos televisivos foram utilizados na transposicdo? Como foi utilizada

na televisdo a musica que tanto emocionou Macabéa? Qual ¢ o efeito de tal utilizacdo?
I) Radio Relogio e Gléria

Qual é a relacdo existente entre Macabéa e Gldria? Qual é a relagdo existente entre

Macabéa e a Radio Reldgio?
m) O cabelo na sopa

No final do dltimo encontro entre Macabéa e Olimpico de Jesus, no episodio, 0 namorado
da nordestina diz: “Macabéa, vocé ¢ como um cabelo na sopa. Nao d4 vontade de comer”.
Comente a afirmacéo de Olimpico.

n) O nome do programa

Cena Aberta sem davida é um titulo curioso. Se pensarmos no seu antébnimo teriamos

entdo uma “Cena Fechada”. Relacione este titulo as produgdes que sdo a tonica da televisdao
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brasileira e responda: O que seria um programa caracterizado como “Cena Fechada”? Que

programas televisivos teriam essa estrutura?

0) Os comerciais

Quando o episadio foi ao ar, ele foi dividido em trés blocos, sendo, portanto, permeado
por dois blocos de comerciais. No DVD a historia ndo apresenta tais interrupcdes. Mas se vocé
tivesse que dividi-los em trés partes, em que momentos do programa colocaria 0s comercias?
Nesta atividade o professor pode explicar aos alunos o que ¢ um “gancho” na linguagem
televisiva. Trata-se de uma ligacdo entre um bloco e outro, feita com o corte de uma acéo

importante, no objetivo de levar o telespectador a assistir ao préximo bloco.

p) A imagem da imagem

Unm de .
SORGE. FURTADO, GUEL ARRAE S ¢ REGINA CASE.

Como podemos relacionar o detalhe do desenho da capa do DVD, onde vemos o titulo
do programa sendo desenhado (o qualaparece também na abertura de cada episddio) a proposta

do programa? Em que sentido tais imagens traduzem aspectos da idéia/estrutura do programa?

g) De olho no fina
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Com relagéo aos ultimos acontecimentos da historia, tomando como ponto de partida o
momento em que Macabéa sai da casa da cartomante, mesmo sem conhecer o texto de Clarice
Lispector, procure separar as acdes que Vvocé supbe que sejam do texto e as que sdo

incrementadas pelo programa.
5.2 Compreendendo o processo de transposi¢ao

a) Em busca do texto original

Durante as atividades que focalizam o texto literario transposto para a televisdo, surgira,
por parte dos alunos, a curiosidade de visitar (ler) o texto original. Depois que os alunos
desenvolveram diversos exercicios que focalizam a linguagem televisiva tendo em vista o
episodio A hora da estrela, podemos solicitar a turma a leitura do texto de Clarice Lispector e, s6

entdo, desenvolver as atividades a seguir.
b) Sobre o processo de adaptacéo

Anna Maria Balogh (1996, p. 22), tratando das adaptacdes dos textos literarios para a
televisdo e o cinema, sugere o seguinte percurso no processo de abordagem: “parte-se do texto
transmutado (adaptado) para fazer o caminho de volta ao texto literario, ou seja, a analise faz o

caminho inverso ao da criagdo.” A autora sintetiza sua idéia no seguinte esquema:

CRIACAO: OBRA LITERARIA > ROTEIRO > OBRA FILMICA
ANALISE: OBRA FILMICA > ROTEIRO > OBRA LITERARIA

Sugerimos ao professor que, ao trabalhar com a adaptacao literaria na sala de aula, utilize
também o referido caminho, uma vez que é provavel que o receptor esteja mais familiarizado

com a lingagem audiovisual, seja ela a televido ou o cinema, do que com a literatura impressa.

¢) Conhecendo os enredos
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A fim de conhecer o enredo das duas obras em questdo, solicitar aos alunos que escrevam
ou comentem a histdria apresentada (ou seja, somente a histéria de Macabéa), ignorando, na
versdo televisiva, 0s comentarios da apresentadora Regina Casé, e na versdo literaria, 0s

comentarios do narrador Rodrigo S. M.

d) Comparando os enredos: conjuncdes e disjuncoes

Conhecidos os enredos, conforme foi proposto no exercicio anterior, os alunos podem
verificar em que medida a televisdo operou aspectos conjuntivos e disjuntivos em relacdo a
historia de Macabéa, na transposicdo da narrativa literaria para a televisdo. Segundo Anna Maria
Balogh (1996), os aspectos conjuntivos correspondem as areas de seguranca da transposi¢édo, ou
seja, as similaridades mantidas com o texto original, e os aspectos disjuntivos correspondem as
diferencas, isto é, as modificacdes e especificidades operadas pela transposicdo, tendo em vista o
texto original. Apos explicar essas diferencas, solicitar que 0s mesmos apontem conjuncdes e
disjunces, focalizando somente o enredo principal dos dois textos. A opc¢do de verificar os
referidos processos somente no enredo justifica-se pelo fato de que tais aspectos tornan-se muito
complexos no que diz respeito, por exemplo, ao discurso metalinguistico que veremos mais

adiante.

e) Os dialogos
Qual é a importancia do discurso direto (dialogo) na construcdo narrativa dos dois textos
em questdo? Em relacdo aos didlogos dos dois textos, vocé percebe a predominancia de

elementos disjuntivos ou conjuntivos? Como vocé entende esta predominancia?
5.3 Compreendendo a metalinguagem
a) Metalinguagem |

Segundo Francis Vanoye (1982), a metalinguagem € a linguagem que fala da prépria
linguagem. E um instrumento necessario sempre que se quer definir ou exprimir um aspecto

qualquer da linguagem (do c6digo) que se esta utilizando. Depois de assistir ao episddio do
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programa Cena Aberta, intitulado A hora da estrela, reflita e responda: Como se da a construcao

do discurso metalinguistico no referido programa? Quais sao 0s recursos utilizados para isso?

b) Metalinguagem 11

Em contato com a obra de Clarice Lispector, o aluno leitor percebera que se trata de um
texto onde a metalinguagem também estd presente por meio das reflexdes e indagacdes do
narrador Rodrigo S. M. sobre a histdria em si, sobre a personagem Macabéa e sobre a construcdo
da histdria, ou seja, sobre o ato de escrever. E importante leva-lo a perceber que, no livro, a
reflexdo metalinguistica se dava em relacdo ao codigo escrito, ou seja, a palavra, e que no
episodio assistido tal reflexdo se refere ao cddigo televisivo e que explora, ao invés da palavra
escrita, 0 processo de producao do programa, tendo em vista a linguagem que lhe é propria.

d) Metalinguagem e historia

Guel Arraes diz, na versdo comentada da histéria, que “hd momentos em que a
metalinguagem emociona mais que a histéria”. Em sua opinido, tal afirmacdo ¢ procedente?
Vocé acredita que isso é um aspecto negativo para o programa? Qual seria a causa de tal
acontecimento? Em que momentos vocé acredita que a metalinguagem emociona mais que a

historia?

5.4 Dialogando com a critica especializada

Sugerimos que o professor, ap6s desenvolver as atividades propostas, utilize os textos
criticos publicados na imprensa a fim de que sejam lidos, discutidos e questionados pelos alunos.
Abaixo apresentamos alguns textos como sugestdo®'. Na sequéncia, o professor pode solicitar
que os alunos também produzam um comentario critico, tendo em vista os diversos elementos

discutidos ao longo das atividades.

31 Textos compilados pela Casa de Cinema de Porto Alegre e que se encontram disponiveis, assim como muitos
outros, em: <http://www.casacinepoa.com.br/>. Acesso em: 10 nov. 2017.
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"O passo adiante que Cena Aberta prop0e na teledramaturgia brasileira carrega consigo
um estimulo a literatura. Quanta gente ndo tera ido buscar A hora da estrela - até o livro foi
personagem - em bibliotecas e livrarias apos a exibicdo? Num pais de poucas letras como o
Brasil, lidar com o tema no horario nobre da televisdo é tarefa corajosa. Cena Aberta assume o
risco de parecer um programa literario de absor¢io restrita a iniciados. Ndo é. E
entretenimento dos bons, que oferece mais do que o trivial.” Marcelo Perrone, ZERO HORA,
Porto Alegre, 23/11/2003.

"A hora da estrela, primeiro episodio da série, rendeu belos momentos para o
telespectador ao mesmo tempo em que deixou evidentes as grandes dificuldades deste tipo de
programa. O livro de Clarice Lispector é tdo maravilhoso que qualquer coisa adicionada a ele
parece desnecessario. (...) Os pontos altos foram exatamente a encenagdo da histéria com a
excelente Ana Paula Bouzas e Wagner Moura. Toda a parte documental, apesar de interessante,
ndo faria a menor falta. E como se dois Gtimos programas fossem mostrados
concomitantemente, e, por mais contraditorio que possa parecer, uma atrapalhava o outro.
Zeca Kiechaloski, ABC DOMINGO, Novo Hamburgo, 23/11/2003

"Esta €, de fato, uma novidade nesse género de adaptacdo - a presenca fisica e atil do
livro. (...) Os depoimentos das meninas distanciaram a adaptacdo do jogo meramente literario,
levando-o de volta as cercanias da TV, ao contrario do que fizeram os trechos de entrevista,
buscados nos arquivos, de Clarice sobre a obra. A literatura ficou no meio disso tudo, e ajudou
a construir um programa de TV de muito boa qualidade.” Haroldo Ceravolo Sereza, O ESTADO
DE SAO PAULO, S&o Paulo, 20/11/2003.

"Cena Aberta é mais um bem-vindo sopro de novidade na televiséo. (...) Conseguiu soar
interessante até na hora de contar em poucas cenas a historia escrita por Clarice Lispector,
entremeando réapidos e impressionantes trechos de entrevistas da autora. No final, a0 mesmo
tempo respeita a decisdo de Clarice e ndo deixa o telespectador ir para a cama triste com a
historia. Nem triste com a televiséo brasileira.” Ulisses Mattos, JORNAL DO BRASIL, Rio de
Janeiro, 19/11/2003.

5.5 Outras sugestoes

a) Possibilidade de criacao

O professor pode selecionar um conjunto de contos e proporcionar a leitura e o debate
sobre 0s mesmos, em grupos, na sala de aula. Em seguida, pode solicitar que cada grupo escolha
um conto para ser adaptado para a televisdo e escreva o roteiro para tal transposicao. Orientar
para que, na criagdo do roteiro, o grupo deixe claro o processo de construcdo da linguagem
televisiva, comentando em cada cena “como é que se faz”. E importante que os alunos estejam a

vontade para, em tais comentarios, utilizarem suas suposi¢fes com relacdo ao processo de
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criagdo na televisdo, uma vez que eles, provavelmente, ndo conhecem amplamente o0s

mecanismos de filmagens, producéo, edicdo, etc.
Consultando os roteiros
O professor também pode desenvolver atividades a partir do roteiro do episddio em

questdo, que se encontra disponivel no site da Casa de Cinema de Porto Alegre:

http://www.casacinepoa.com.br. Podera, dependendo da turma e do tempo de que dispde, fazer o

processo inverso ao da criacdo (episodio televisivo > roteiro > obra literaria), propondo tambem

a leitura e o estudo do roteiro.

6. CONCLUSAO

A televisdo é e serd aquilo que fizermos dela. Nem ela, nem qualquer outro meio, estéo
predestinados a ser qualquer coisa fixa. Ao decidir o que vamos ver ou fazer na
televisdo ao eleger as experiéncias que vao merecer nossa atencéo e o nosso esforco de
interpretagdo, ao discutir, apoiar, rejeitar determinadas politicas de comunicacdo,
estamos, na verdade, contribuindo para a construgdo de um conceito e uma prética de
televisdo. (MACHADO, 2003, p. 12).

No fragmento, Arlindo Machado afirma que a televisdo é e sera o que dela fizermos.
Neste texto fizemos da televisdo um recurso pedagogico, aproveitando-a enquanto linguagem
especifica que, por si s6, tem muito a contribuir na formacdo de um leitor/telespectador critico,
com possibilidades de interagir significativamente com ela.

Acreditamos ter demonstrado que € possivel lograr da programacao televisiva momentos
intensos de recepcdo e fruicdo da literatura, sem que para iSSO Seja necessario considerar a
televisdo somente como veiculo do texto artistico, mas, sim, como um espaco onde se imbricam
linguagem literaria e televisiva, um espaco que proporciona a configuracdo de narrativas
gestadas inicialmente no sistema literario, sem que para issO seja necessario anular suas
caracteristicas intrinsecas.

Cremos, outrossim, que este trabalho também contribui para a anulagdo da ideia

equivocada de que a aula com os meios de comunicacdo de massa ou com 0s produtos culturais
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http://www.casacinepoa.com.br/

que eles produzem serve para substituir a falta de um professor (O professor faltou? Tudo bem,
vamos colocar um video para a turma assistir!). No texto e, em especial, nas propostas de
atividades, fica claro que o professor tem a importante fungdo de mediar a relacao entre o aluno-
leitor e os produtos culturais, com vistas a contribuir para a constru¢do de um conceito e de uma

pratica de televisdo, assim como expressa Machado.

Referéncias

ARRAES, Guel. Auto da Compadecida. Rio de Janeiro: Globo Filmes, 1998.

BALOGH, Anna Maria. Conjuncdes - disjuncdes - transmutacdes: da literatura ao cinemae a
TV. S&o Paulo: ECA-USP/Anna Blume, 1996.

BARROS FILHO, Clovis de. Mundos possiveis e mundos agendados: um estudo do uso da
midia na sala de aula. In: BARZOTTO, Valdir; GHILARDI, Maria Inés (Orgs.). Midia,
educacao e leitura. Sdo Paulo: Anhembi Morumbi, 1999.

CITELLI, Adilson. Educacdo e mudancas: novos modos de conhecer. In: . (Coord.).
Outras linguagens na escola: publicidade, cinema e TV, radio, jogos, informatica. Sdo Paulo:

Cortez, 2000. (Aprender e ensinar com textos, v. 6).

. Escola e meios de massa. In: . (Coord.). Aprender e ensinar com textos

nao-escolares. Sao Paulo: Cortez, 2002. (Aprender e ensinar com textos, v. 3).

GHILARDI, Maria Inés. Midia, poder, educacdo e leitura. In: BARZOTTO, Valdir; GHILARDI,
Maria Inés (Orgs). Midia, educacao e leitura. Sdo Paulo: Anhembi Morumbi, 1999.

. Midia e educagio. In: SEMINARIO NACIONAL O PROFESSOR E A LEITURA
DO JORNAL, 1. 2002, Campinas, SP. Anais eletronicos. Campinas: SP, 2002. Disponivel em:
<http://www.alb.com.br/anaisjornal> Acesso em: 10 dez. 2017.

GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. Literatura de se ver — Televisdo de se ler. In: SEMINARIO
NACIONAL DE LINGUA E LITERATURA. TEORIA E ENSINO - O TEXTO E AS
MULTIPLAS VOZES. 1., 2005, Passo Fundo, RS. Anais. Passo Fundo, EDIUPF, 2005.

L

—f UNISUL - 176

vww.portaldeperiodicos.unisul.br
ISSN 2358-0593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593



http://www.alb.com.br/anaisjornal

. Miséria é Miséria: a estética da aspereza em duas concepcdes de Morte e Vida
Severina. Perspectiva, Erechim: EDIFAPES, v. 30, n. 112, p. 149-157, dez. 2006.

. Teatro de se ler: o texto teatral e a formacéo do leitor. Passo Fundo: EDIUPF, 2007.
LISPECTOR. Clarice. A hora da estrela. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.
MACHADO, Arlindo. A televisao levada a sério. Sdo Paulo: SENAC Sao Paulo, 2003.

MELO, José Marques de. Estimulos midiaticos aos habitos de leitura. In: BARZOTTO, Valdir;
GHILARDI, Maria Inés (Orgs). Midia, educacéo e leitura. Sdo Paulo: Anhembi Morumbi,
1999.

NAGAMINI, Eliana. Televiséo, publicidade e escola. In: CITELLI, Adilson. Aprender e
ensinar com textos nao-escolares. S&o Paulo: Cortez, 2002. (Aprender e ensinar com textos, V.
3).

PAIVA, Aparecida. Alfabetizacao e leitura literaria. In: CARVALHO, Maria Angélica Freire de;
MENDONCA, Rosa Helena (Orgs). Praticas de leitura e escrita. Brasilia: Ministério da
Educacao, 2006.

PEREIRA Josias; CARDOSO, Gisele. Verdade derradeira: por que a TV pode mentir. Rio de
Janeiro: ERAD Filmes, 2007.

RETTENMAIER, Miguel ; WESCHENFELDER, Eladio. Por uma leitura ndo asséptica.
Textual, Porto Alegre: SINPRORS, 2003.

ROSING. Tania Maria Kuchenbecker; SILVA, Ana Carolina Martins. Praticas leitoras para
uma cibercivilizagéo I1. Passo Fundo: EDIUPF, 2001.(Mundo da Leitura)

SOUZA, Renata Junqueira de; SANTOS, Caroline Cassiana Silva dos. A leitura da literatura na
escola. In: SOUZA, Renata Junqueira de (Org.). Caminhos para a formacao do leitor. Sdo
Paulo: Difuséo Cultural do Livro, 2004.

VANOYE, Francis. Usos da linguagem. S&o Paulo: Martins Fontes, 1982.

Submetido em: 30/10/2018. Aprovado em: 30/11/2018.

—'(f‘UNISUL - 177

vww.portaldeperiodicos.unisul.br
ISSN 23580593

Rev Memorare ubarao v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593




* Pontificia Universidade Cat6lica do Rio Grande
do Sul (PUC-RS),

Porto Alegre, RS, Brasil.

Doutorando em Comunicacdo Social pela PUC-
RS.

E-mail: jeferson.cardoso@acad.pucrs.br

DOI: 10.19177/memorare.v5e32018178-201

PR L

Rev. M

emorare, Tubardo, v.5, n.3, p. 1-1 set/dez. 2018. ISSN: 2358-0593

BINGE-WATCHING: UMA ANALISE DA
RELACAO DO PUBLICO COM OFERTAS DE
MARATONA NO FLUXO TELEVISIVO

Jéferson Cristiano Cardoso *

Resumo: Este artigo estuda o fendmeno binge-watching e
como esse hovo modo de assistir televisdo vem modificando o
comportamento  dos telespectadores, que passam a
desempenhar papéis de usuarios e hipertelespectadores. Para
isso foi realizado um acompanhamento, mensuracgéo e analise
dos comentarios desse publico no Twitter antes, durante e
apés o oferecimento de uma maratona dos sete primeiros
episodios da sétima temporada de The Walking Dead (TWD),
pela Fox, além das postagens nas contas oficiais brasileira
(@TWDBrasil) e americana (@WalkingDead_AMC).
Constatou-se que as contas oficiais ficam restritas aos
moderadores, simulando o comportamento dos fds e tendo
suas postagens retuitadas, e que, no Brasil, a adesdo do
publico a ofertas de maratonas por canais de televisdo paga é
baixa. Como embasamento foram usados autores como
Jenkins (2009), Kinder (1991), Bauman (2008, 2009, 2103),
Lipovetsky e Serroy (2015), Shirky (2011) e Wolton (1996).

Palavras-chave: Televisdo. Séries. Binge-watching.

Abstract: This article studies the phenomenon of binge-
watching and how this new way of watching television has
been changing the behavior of viewers, who begin to play roles
of users and hyper-viewers. For this, it was carried out a
monitoring, measurement and analysis of the comments of this
public on Twitter before, during and after the offer of a
marathon of the seven first episodes of the seventh season of
The Walking Dead (TWD), by Fox, in addition to the posts in
the official accounts Brazilian (@TWDBrasil) and American
(@WalkingDead_AMC). It was found that the official accounts
are restricted to the moderators, simulating the behavior of the
fans and having their posts retweets, and that, in Brazil, the
public's adhesion to offers of marathons by pay-TV channels is
low. As a basis were used authors such as Jenkins (2009),
Kinder (1991), Bauman (2008, 2009, 2103), Lipovetsky and
Serroy (2015), Shirky (2011) and Wolton (1996).

Keywords: Television. Series. Binge-watching.
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1. Introducéo

Com a intengdo de compreender como o publico pratica o binge-watching dentro
do sistema de fluxo (grade televisiva), esse artigo tem como objetivo verificar o
comportamento desses usuarios/telespectadores, que, além de “maratonarem”, também
utilizam a rede social Twitter para expor comentarios sobre o que vao assistir, estdo
assistindo, ou assistiram, e, desse modo, trazer luz a esse fendmeno e explicar como ele
afeta 0 modo de assistir televisdo. Vale ressaltar que se esta falando de uma nova forma
de assistir televisao, na qual o publico comenta instantaneamente nas redes sociais sobre
0 que assistiu, esta assistindo e ira assistir, e de uma nova forma de disposicdo da grade
televisiva, que quebra o classico esquema de grades verticais (com programacao
semanal diferenciada por dia da semana) e horizontais (com uma programacdo diaria
sempre no mesmo horario).

Para isso, foram analisadas as postagens (tuites e retuites) desses internautas no
Twitter antes, durante e apds uma oferta de maratona de sete episédios de The Walking
Dead (TWD), producdo da AMC, exibida no Brasil pela Fox, além das contas oficiais da
série, a fim de verificar como é o comportamento dos maratonistas em um sistema de
fluxo, nesse caso a televisdo paga.

Para uma melhor compreensdo do fendbmeno foram utilizadas duas técnicas de
forma integrada compondo duas camadas de andlise. A primeira é a Analise de
Contetido (AC), de Bardin (2011), e a segunda a Analise de Discurso Mediada por
Computador (CDMA), de Herring (2001, 2004, 2013).

Essa analise tem como objetivo averiguar como é o comportamento dos
maratonistas dentro de um sistema de grade, que faz a oferta da programacgéo em série a
fim de gerar um engajamento do publico e possibilitar com que 0 mesmo possa
“maratonar”, simulando, dessa forma, uma maratona audiovisual. Para isso foram
elaboradas categorias de analise para delimitar como é praticado o binge-watching e
quantas horas o publico destina ao mesmo, alem de verificar os conteudos dessas
postagens, mensurar quais as tematicas abordadas em cada caso e analisa-las.

Como fundamentacdo teorica foram utilizados os conceitos de intertextualidade

transmidiatica, de Kinder (1991); sociedade de consumo e modernidade liquida, de
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Bauman (2008, 2009); cultura participativa, de Shirky (2011) e Jenkins (2009);
hipertelespectador, de Lipovetsky e Serroy (2015); e lago social, de Wolton (1996).

A hipotese defendida nesse artigo € que o publico assiste somente a parte desses
episddios, ndo acompanhando toda a maratona. Além de que se acredita que muitos
acabam assistindo por causa do zapping e ndo porque o canal tenha anunciado
previamente. Além disso, acredita-se que ofertas de maratona em canais de televiséo
paga ndo sao atrativas o suficiente para gerar um grande engajamento por parte do
publico, uma vez que o produto exibido esta sendo reprisado. Ao contrario de
lancamentos de episodios e de ofertas de temporadas inéditas inteiras, por canais de
streaming, 0 que pode sim gerar um novo tipo de lago social.

2. METODOLOGIA

Como metodologia foi utilizada a Analise de Contetdo de Bardin (2011), a qual
divide-se em pré-andlise (na qual é feita a leitura flutuante, define-se o corpus de
pesquisa, os indices e indicadores e organiza-se o material coletado), a exploracdo do
material (etapa na qual é feita a analise com base nas defini¢cGes da pré-andlise), e o
tratamento dos resultados obtidos e interpretacdo. Desse modo, o material coletado foi
dividido em categorias que mensuram como o binge-watching é praticado e quais sdo 0s
conteddos das postagens relativas a esse fenébmeno.

A fim de analisar esses contetdos foi utilizada a Anélise de Discurso Mediada
por Computador (CDMA) conforme Herring (2001, 2004, 2013), que tem como
principio que o meio altera a mensagem, como no caso do Twitter que permitia na data
da coleta apenas 140 caracteres de texto, além de imagens. Sendo assim, foi necessario
analisar a mensagem observando as caracteristicas do meio no qual ela estava inserida.
A CDMA é dividida em quatro campos de anélise: estrutura, sentido, interacdo e
comportamento social. Nesse artigo a analise desses campos serd feita de forma
integrada, analisando os discursos dos tuites e retuites dentro das categorias elegidas na

etapa de pré-analise da Analise de Conteudo.

3. THE WALKING DEAD (TWD)
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Para analisar a possibilidade de binge-watching em fluxo optou-se por uma
maratona ofertada por um canal de televisdo paga. A série escolhida foi The Walking
Dead (TWD), seriado de maior sucesso da TV fechada brasileira®* desde 2013 e que tem
o lancamento dos seus episédios semanais simultaneamente em mais de 200 paises?, o
que permite um dialogo entre os fas de todo o mundo ¢ a criagdo de um “lago social
global”. A transmissdo simultanea ocorre, desde o dia 11 de outubro de 2015°, devido a
uma parceria entre a emissora AMC, transmissora original do seriado nos Estados
Unidos, e o canal Fox. Essa medida foi adotada pelas emissoras para evitar a pirataria.

TWD é uma série que retrata a vida de alguns humanos sobreviventes ap6s um
apocalipse zumbi. Cada temporada costuma ser lancada em duas partes, sendo o0s
episddios exibidos semanalmente. Apds realizada uma pausa de aproximadamente dois
meses sem episodios, em seguida é lancada a segunda metade da temporada, também
semanalmente. O oitavo episodio da sétima temporada da série, Gltimo antes do recesso,
foi exibido no Brasil no dia 12 de dezembro de 2016, a meia noite e meia, pelo canal
Fox, sendo que o préximo episodio foi exibido somente dia 12 de fevereiro de 2017. Em
vista disso, o canal disponibilizou em sua grade os sete primeiros episodios dessa
temporada, em sequéncia, no dia 11 de dezembro de 2016, para que os fas pudessem
assistir a toda a temporada sequencialmente e relembrar detalhes ou, caso tivessem
perdido algum episddio, fosse possivel recuperar 0 momento, ndo havendo hiatos de
informacao.

Desse modo, optou-se por coletar os tuites que faziam mencdo a
@WalkingDead_AMC (pagina oficial americana); @TWDBrasil (péagina oficial
brasileira); e #TWD, #Thewalkingdead, TWD, Thewalkingdead, The Walking Dead
(publico) de 7 a 14 de dezembro de 2016, acompanhando a semana que antecedeu a
maratona, a data que foi ao ar, e apds ela. Ndo foram coletadas apenas hashtags do

publico por perceber que em alguns casos existiam postagens sem o simbolo, mas que

! Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/noticias/series/noticia-116091/>.

2 Disponivel em: < http://vistolivre.com/2016/12/13/fox-premium-anuncia-2a-parte-da-7a-temporada-de-
the-walking-dead/>.

* Disponivel em: <http://www.adorocinema.com/noticias/series/noticia-116091/>.
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faziam referéncia ao fendmeno pesquisado. Para coleta de dados foi utilizado o
programa Nvivo 11 Plus”.

Antes do langcamento da sétima temporada a Fox anunciou uma maratona de 83
episédios com a duracdo de 83 dias. Ou seja, um episodio por dia, 0 que nesse artigo
ndo é considerado como maratona ou binge-watching porque a exibicdo ndo é
sequencial em um mesmo dia, e sim um molde de grade horizontal muito utilizado pela
teledramaturgia brasileira. O que define o ato de assistir televisdo como binge-watching
¢ a forma como se da o fenbmeno, sendo necessario que o usuario/telespectador assista
varios episadios sequencialmente de uma serie ou filme, e ndo com hiatos de horas, dias

Ou semanas.

4. PAGINAS OFICIAIS

Ao todo foram coletados 305 tuites e retuites da pagina oficial americana
(@WalkingDead_AMC) e 56 da pagina oficial brasileira (@TWDBrasil). Em uma
leitura flutuante da primeira pagina notam-se tuites de diversas pessoas, além dos
muitos posts da propria pagina, sendo que o publico retuita de 30 a 3100 vezes o
material publicado. As postagens possuem relacdo principalmente com o episédio da
semana e fazem chamadas ao publico, havendo o uso, em quase todas as postagens, de
imagens ou videos da série, somados a mensagem que se deseja transmitir. Além disso,
0 publico faz um alto uso de intertextualidades transmidiaticas, conceito de Marsha
Kinder (1991), nos posts. A autora usa esse conceito para explicar como historias
podem continuar fora de suas plataformas, através de brinquedos e de historias
derivadas de fas e do publico em geral (historias fora do canone) e de como é possivel
criar intertextos entre narrativas diferenciadas (que ndo sejam nem da mesma franquia,
nem do mesmo autor), a fim de gerar sentido. E possivel verificar isso em tuites que
fazem aluséo a outros seriados, como no caso da figura 1, que se utiliza da expressdo de
um dos personagens do seriado How | Met Your Mother® para dizer o que estd se

sentindo naquele momento.

* O programa Nvivo 11 Plus foi escolhido devido a ser um dos mais completos do mercado, possuindo
varias ferramentas para andlise, e por ndo possuir a restricdo de captacdo de duas mil postagens como
outros programas.

% Seriado estadunidense da CBS criado por Carter Bays e Craig Thomas. Exibido de 2005 a 2014.
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Figura 1: publico interagindo na pagina americana através de intertextualidade

transmidiatica

i

PACE e 1572 Tl L #4411 Dec 201
1 "we're still here. The two of us... and we're going to keep standing.”

T

.%

YASSS, #Richonne
@WalkingDead_AMC #TWD

Fonte: Twitter

Na pagina @TWDBrasil praticamente todos os tuites sdo oficiais, sendo que
apenas oito postagens ndo sdo da propria pagina. Dessas oito apenas duas sdo do
publico, sendo as outras seis de sites especializados em séries ou da propria emissora.
N&o obstante, assim como na pagina americana, o publico retuita em média de 10 a
3000 vezes o contetdo publicado. Aqui a cultura participativa, retratada por Jenkins
(2009) e Shirky (2011), aparece através do nimero de retuites muito mais do que nas
mencdes feitas na pagina, aparecendo o0 engajamento do publico ao repassar a

informagdo postada.

H4&, tambem, uma simulacdo do comportamento de fa na pagina oficial brasileira
de The Walking Dead, como no discurso presente na figura 2, quando a postagem
contém um texto que demonstra um posicionamento em relacdo ao contetido divulgado,
podendo até mesmo ser considerada impropria para um site oficial por conter uma
expressdao de baixo caldo. Também € possivel notar a tentativa de simulagdo do

comportamento de fa na figura 3, quando o texto publicado pela pagina, nas trés
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postagens presentes na imagem, demonstra euforia e empolgacdo em relacdo ao
contetdo de determinado episédio. Essa simulacdo do comportamento de f&, que tanto
pode ser uma forma do interlocutor se aproximar do publico, quanto realmente uma
demonstracdo de que a pessoa que cria as postagens para a pagina tambem é um f§,
acaba borrando a linha que separa o emissor/produtor do publico/fa, ao trabalhar com
essa forma de hiperdiélogo, ou um dialogo liquido. Pode-se afirmar aqui que esse novo
emissor, que também se posiciona como fa, pode ser considerado um hiperemissor, ou
um emissor liquido, uma vez que ndo se atém mais ao molde do emissor imparcial e
informativo, que era isento do processo. Esse novo emissor estd imerso nele, tornando-

se parte presente do mesmo.

Figura 2: pagina @ TWDBrasil simula comportamento de fas

Walking Dead Brasil

MAS QUE POI%RA E ESSA?!?!?!?! 2000

:0
(apareceu no video dos préoximos
episodios: goo.gl/f3oxlq)

@ Translate from Portuguese

www.WALKINGQ,EADBR’COM

(=

~

Fonte: Twitter
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Figura 3: @ TWDBrasil simula comportamento de fés ao tentar transmitir

entusiamo

M Walking Dead Brasil [ [ 1

§ Alguém avisa pro Negan que... O BICHO
VAI PEGAR NO RETORNO DA 72
TEMPORADA!
#TWDMidSeasonFinaleToday

#TheWalkingDead #TWD7naFOX

&

Walking Dead Brasil

I 3§ QUE REUNIAO! QUE REUNIAO””
#TWDMidSeasonFinaleToday
#TheWalkingDead #TWD7naFOX

ST

Walking Dead Brasil C
CARA QUE CASAL MAIS FODA DE TODOQ Richonnelll
TWDMidSeasonFinaleToday #TheWalkingDead #TWD7naFOX

Fonte: Twitter

Também é possivel afirmar que essa tentativa de simular o comportamento de fa
se dd como uma estratégia utilizada para criar engajamento e estimular a cultura
participativa, pois para um fa € muito mais simples retuitar um contetido que ele falaria,
do que um discurso formal, o que aumenta o potencial de
espalhabilidade/propagabilidade do conteddo e de informacdes referentes ao seriado
(JENKINS, GREEN e FORD, 2014). A maior parte do contetdo divulgado pela
pagina oficial @ TWDBrasil é dividido entre simulacBes de comportamento de fas e
analises sobre episédios e personagens, conteldo que remete diretamente a péagina
oficial brasileira da série fora do Twitter (walkingdeadbr.com), utilizando a plataforma
como local de divulgacdo do material presente no site e como ponto de acesso.

Em quantidade menor, mas também presente, aparecem as postagens de convite

para que o publico assista ao seriado. Nesses casos normalmente é feita uma chamada
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para o episdédio do dia e divulga a hashtag oficial da sétima temporada
(#TWD7naFOX).

5. PUBLICO

Quando associada a pesquisa dos termos utilizados pelo publico para fazer
referéncia a série (#TWD, #TheWalkingDead, TWD, TheWalkingDead e The Walking
Dead) a binge-watching apareceram 127 postagens, entre tuites e retuites, de 7 a 14 de
dezembro de 2016 (periodo analisado). Nenhuma postagem com esse termo foi
proveniente do Brasil, sendo a maioria dos Estados Unidos. Néo obstante, é possivel
visualizar entre elas postagens da China, Filipinas, Inglaterra, dentre outros.

Associando os mesmos termos de referéncia do publico a palavra maratona
foram encontradas 174 postagens, 2 provenientes da Italia e as outras 172 do Brasil, 0
que prova que ao contrario da maior parte do mundo o Brasil, assim como outros paises
de lingua portuguesa, optou pelo uso de uma terminologia propria para expressar 0
fendmeno de assistir séries sequencialmente, indiferente da plataforma utilizada para
iSSO.

Quando analisada a nuvem de palavras que relaciona os termos #TWD,
#TheWalkingDead, TWD, TheWalkingDead e The Walking Dead com maratona é
possivel visualizar referéncias a outras séries, como o #supernatural, #oitnb4 e #sense8;
e ao canal transmissor, @canalfox, #TWD7naFOX (hashtag oficial da sétima
temporada, a qual ndo foi utilizada na coleta de dados inicial devido a estar inclusa nos
resultados de pesquisa para #TWD). Dentro da questdo canal transmissor também
aparece a hashtag #netflix, que faz referéncia a pessoas que estdo assistindo a outros
episodios, de temporadas mais antigas, pelo servico de streaming Netflix, o que
demonstra que o lancamento do ultimo episodio da primeira metade da sétima
temporada pode fazer com que o publico almeje se atualizar sobre a série, ou rever
alguma parte para poder acompanhar os fatos do episodio atual. Isso leva a busca pelo
binge-watching dentro do sistema de arquivo. Também ¢é possivel afirmar que essa
busca pode ser impulsionada pelo desejo de lago social (WOLTON, 1996), devido ao
publico querer comentar com outras pessoas 0 episddio novo instantaneamente, o que

torna necessario ter o dominio sobre a série. Termos como ‘“assistindo”, “fim”,
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“finalizada” fazem referéncia ao ponto da série em que o publico estd, assim como
“altimo” e “domingo” fazem referéncia a data de langamento do oitavo episddio, que
ocorreu na Fox no dia 12 de dezembro de 2016, na sequéncia da maratona ofertada pelo
canal no dia 11 de dezembro de 2016.

Figura 3: @ TWDBrasil simula comportamento de f&s ao tentar transmitir
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Fonte: dados coletados pelo autor.

Ap0s definir que o corpus seriam 0s 172 tuites e retuites, as postagens foram
separadas em duas categorias de analise: forma de binge-watching, a qual verifica se o0s
hipertelespectadores assistiram a maratona oferecida pelo canal Fox, ou se
acompanharam a série através de alguma forma de arquivo, indiferente se foi em sites
de streaming ou através de downloads; e contetdo dos tuites, para delimitar que tipo de
informacdo, comportamento ou emocdo é divulgado pelo pablico.

A primeira categoria (forma de binge-watching) foi dividida em cinco indices:
assistindo em fluxo; solicitando em fluxo; notificagcbes de aplicativos; assistindo em
arquivo; e outros.

A segunda categoria (conteudo dos tuites) também foi dividida em cinco indices:
desejo/necessidade/expectativa; informativo/convites; critica; davida; e outros.

Para mensurar essas categorias e indices por datas o periodo analisado foi
dividido em trés indicadores: antes (da simulagdo de maratona — 7, 8, 9 e 10 de
dezembro de 2016); durante (a simulacdo de maratona — 11 de dezembro de 2016); e

depois (da oferta de programacao do canal — 12, 13 e 14 de dezembro de 2016).
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Ao todo foram 81 posts antes (47%), 54 durante (31%) e 37 depois (22%),

conforme pode ser visto no grafico 1.

Gréfico 1: percentual de postagens por periodo - TWD

Quantidade de tweets

m Antes
® Durante

Depois

Fonte: pesquisa do autor.

E possivel visualizar que antes do lancamento a média de posts por dia era de
20, no dia 0 nimero quase triplicou, indo para 54 o numero de tuites e retuites, e apds o
lancamento esse nimero reduz fortemente, ficando uma média de 12 postagens por dia,
0 gue demonstra um agendamento em funcao da data de lancamento do oitavo episodio,
gue ocorreu na sequéncia da oferta de maratona do canal.

Do total de 172 postagens, 97 foram de notificacdes de aplicativos, ou seja, posts
automaticos que relatam quando uma pessoa marca que viu determinado episodio de um
seriado em um aplicativo. Devido a isso, esse numero foi contabilizado para a primeira
categoria, por relatar uma forma de praticar o binge-watching, mas ndo para a segunda,
por entender que esse € um conteldo automatico e que expressa apenas informacéo e
ndo uma expressao direta do puablico. Ou seja, 0 corpus da categoria forma de binge-

watching foi de 172 posts e da categoria contetido dos tuites foi de 75 postagens.

6. PRIMEIRA CATEGORIA

Em virtude do interesse principal dessa parte da analise ser verificar se a parcela
do publico, que tem acesso a rede social Twitter, adere a simulagbes de maratona

oferecidas por um canal de televisdo segmentada (nesse caso a exibigcéo sequencial dos
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episodios 1 a 7 da sétima temporada de The Walking Dead pelo canal Fox, no dia 11 de
dezembro de 2016), na primeira categoria serdo analisadas as formas, ou modos,
utilizados para a pratica do binge-watching/maratona, por esses usuarios, o que inclui
tanto fluxo quanto arquivo. No entanto, ndo serdo feitas distingdes se um usuario
maratonou em streaming, pelo Netflix, ou por arquivos baixados em torrent, devido as
informagdes presentes nas postagens serem insuficientes para determinar esse dado na
maioria dos casos, assim como o dispositivo (televisdo, tablet, computador) pelo qual a
pessoa efetuou esse acesso.

Utilizando a CDMA chegou-se a cinco indices, conforme citado anteriormente,
o primeiro deles referente as pessoas que estavam assistindo ao seriado em fluxo, ou
seja, nesse indice foram contabilizadas as postagens que faziam mencdo a estar
assistindo a série pela TV, na Fox e “estar passando” uma maratona, em vista de que
essa expressdo se refere a grade de programacdo. Como era imaginado, ao cruzar os
dados, todos os posts referentes a esse indice foram publicados durante a simulagéo de
maratona pelo canal Fox no dia 11 de dezembro de 2016. Entretanto, apenas 12 tuites e
retuites faziam esse tipo de mencdo dentro do universo das 172 postagens, o que
equivale a aproximadamente sete por cento dos posts, uma quantidade baixa dentro
dessa amostragem.

Contudo, outros 42 posts (24,4%) faziam referéncia ao fluxo, o que leva ao
segundo indice: solicitando no fluxo. Constatou-se que o publico estava pedindo,
através dessas postagens maratonas dessa série para a Fox, principalmente em fevereiro
de 2017, antes da exibi¢cdo do nono episddio da sétima temporada, e ap6s a pausa de
dois meses nas transmissdes. Dessas solicitagdes uma foi antes da data da simulacdo de
maratona, 34 no dia e sete depois.

No caso de TWD, como a oferta de maratona também é uma reprise, muitas
vezes 0 publico ja assistiu aos episddios, usando a programacdo da grade apenas para
uma atualizacdo e um ‘“aquecimento” para o novo episddio, sendo que as expectativas
expostas nos posts dessa amostragem possuiam mais relagdo com esperar que o canal
ofertasse uma simulacdo de maratona proxima a data de retorno da série em fevereiro de
2017, do que propriamente em relacdo a alguma passagem de algum episddio. 1sso pode
ocorrer devido ao publico imaginar que devido a esse hiato de dois meses as

informagdes referentes ao seriado ndo estardo tdo “frescas” em suas mentes, sendo
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necessario um binge-watching para atualiza-los e relembra-los de fatos da série, o0 que
talvez ndo seja necessario antes do oitavo episédio, em vista de que o hiato ainda néo
havia ocorrido.

O terceiro indice € notificacdes de aplicativos. Em uma leitura flutuante nota-se
uma grande presenca de comentarios em que aparece o texto “marquei episodio X de
série Y”, onde X ¢ o nimero do episodio e temporada e Y o nome da série, seguido da
hashtag #bancodeseries, a qual faz referéncia a um aplicativo utilizado para marcar em
qual episddio determinado usuario encontra-se em cada seriado que ele assiste. Uma
forma de controle para o usuario/telespectador ndo se perder, e que permite comentarios
sobre cada episddio assistido, atuagdo dos atores, dentre outros itens, o que transforma
esses usuarios em hipertelespectadores (LIPOVETSKY e SERRQOY, 2012). No entanto,
apesar de existirem outros aplicativos com a mesma funcédo, todos os tuites e retuites
captados nos dias pesquisados, que foram classificados como notificagbes de
aplicativos, foram provenientes do app Banco de Séries. Isso demonstra uma
preferéncia, por parte dos fds de TWD, por esse aplicativo, sendo necessaria uma
pesquisa mais aprofundada sobre o tema para determinar o porqué dessa preferéncia, o
que ndo sera feito nesse artigo por ser uma fuga da tematica abordada.

Ao todo 97 tuites e retuites (56,4%) faziam mencdo ao episddio em que a pessoa
estava assistindo, sendo tuitado diretamente por esse aplicativo. Em uma analise de
quais episddios cada usuario estava assistindo em cada dia constatou-se que todos esses
posts, com excecdo de um, eram de pessoas assistindo a série em arquivo, e ndo dentro
do fluxo televisivo. Sendo que um desses tuites, pela data, horario e episddio,
provavelmente refira-se a uma pessoa que assistiu a um dos episodios da simulagédo de
maratona da Fox, contudo, ndo é possivel afirmar com certeza que essa pessoa nao
assistiu em arquivo ao episddio em horario e data semelhante ao da transmissdo
televisiva. Do total 68 posts foram publicados antes da data, cinco durante a simulagéo
de maratona e 24 apo6s. Essa diminuigdo brusca no nimero de notificagfes do aplicativo
durante a exibicdo do seriado na Fox pode fazer alusdo de que esse publico estava
assistindo a grade televisiva naquele momento e ndo no computador. Entretanto, ndo ha
como comprovar essa hipotese, ndo sendo possivel afirmar com convicgdo que a

maratona em fluxo modificou o nimero de pessoas que estavam assistindo-a em

arquivo.
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O quarto indice € assistindo em arquivo, que se refere a pessoas que declararam
estarem maratonando The Walking Dead através de algum sistema de arquivo, tanto
streaming quanto download. O numero de usuarios foi idéntico a quantidade de
telespectadores, ficando em 12 (7%), oito antes, dois durante e dois apds a data da
maratona oferecida pela Fox.

O quinto indice € outros. Nele foram contabilizadas as publicagdes gerais, que
ndo faziam mencdo se o hipertelespectador estava assistindo em arquivo ou fluxo,
ficando nesse indice qualquer outro comentario sobre a série, além dos comentarios de
pessoas que afirmaram que ndo estavam assistindo a TWD naquele dia. Ao todo foram
nove posts (5,2%), quatro antes, um durante e outros quatro depois.

No gréafico 2 é possivel observar uma visdo comparativa por periodo, na qual
fica evidente como o fenbmeno é maior em arquivo no periodo que antecede a exibicédo
pela grade de programagdo, o que pode ser visto tanto na coluna correspondente as
notificacdes de aplicativo, a qual é praticamente em sua totalidade de pessoas que
maratonaram em arquivo, mais a coluna das que estavam assistindo em arquivo. Nesse
grafico também fica evidente que durante a exibicdo dos episodios, de 1 a 7 da sétima
temporada de TWD, na grade de programacdo da Fox, que aumentam 0s comentarios
sobre estar fazendo a maratona, além de solicitacGes de novas maratonas, nimero quase

trés vezes maior do que o de pessoas que postam estarem maratonando.

Gréfico 2: forma de binge-watching no periodo visdo comparativa — TWD

FORMA DE BINGE-WATCHING

Assistindo em fluxo Solicitando no fluxo
NotificagOes de aplicativo ® Assistindo em arquivo

| Outros

12
34
24

n N o o ©~ N <
ANTES DURANTE DEPOIS

Fonte: pesquisa do autor.

Outro fato que chama a atencdo nos dados capturados nessa categoria é que nao
tem nenhum tuite falando que determinada pessoa vai acompanhar a maratona, nem que

praticou ela, existe apenas o imediatismo do “estar fazendo”. Também ndo aparecem
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postagens da pégina oficial chamando para essa maratona, o que pode ter feito o
publico, que ndo acompanha as propagandas nos intervalos comerciais do canal, ndo
saber que ela estaria ocorrendo, e, em vista disso, executar esse binge-watching somente
quando passa pelo canal durante o zapping, ou quando visualiza em sua timeline
postagens de outros usuérios afirmando que estdo maratonando naquele canal. Um
exemplo disso fica visivel na figura 4, na qual um usuario reclama que a Fox nédo
disponibilizou em sua grade a sétima temporada de forma que fosse possivel maratonar,
ao contrario da AMC. Entretanto, a reclamacdo desse usuario é apenas algumas horas
antes do inicio da maratona pelo canal, o que estava previsto na grade de programacéo
h& quase um més e que demonstra a desinformacdo (que pode ser em decorréncia de
uma ma divulgacdo ou de um acompanhamento falho por parte do usuario) em relacao
ao que seria exibido no dia. O mesmo ocorre em outras postagens, como no caso de
uma que um usuario, também poucas horas antes da maratona ir ao ar, afirma que ira
esperar ser exibida na televisdo uma maratona da sétima temporada para, entdo, assistir
e se atualizar. Nesse ponto também fica visivel que usuarios que acompanham a série
somente pelo canal Fox, ndo fazendo uso de midias em arquivo para atualizacGes, ficam
na expectativa de quando o emissor ira fazer a exibicdo prometida, fazendo, inclusive,
solicitacBes diretamente a pagina oficial do canal.

Numa era liquida, onde qualquer informacdo estd a disposicdo da maioria das
pessoas, chama a atencdo a escolha por esperar a exibi¢do dentro do sistema de fluxo ao
invés de um movimento mais ativo de busca, o qual € comum nos novos USUarios
liquidos/hipertelespectadores, demonstrando ainda um certo nivel de fidelidade a
transmissdo classica via aparelho de televisdo e a espera, ndo tdo passiva (pois ha
solicitagOes ao canal via Twitter para exibicdo de simulagbes de maratona), mas ainda
assim ndo totalmente ativa (uma vez que continua sendo uma espera), do grande

emissor/provedor.

Figura 4: usuéario reclama que ndo havera maratona pouco antes dela comecar

Fonte: Twitter.
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Existem alguns fatores que colaboram para que a aderéncia a um formato de
maratona seja maior do que o outro. Primeiro, como o publico almeja poder dialogar
sobre o seriado com amigos e outros fas, para manter esse lago social, acaba
consumindo cada produto o mais rapido possivel. Ndo obstante, quando a maratona é
oferecida no sistema de fluxo, por se tratar de uma reprise ndo ha um agendamento
social, sendo esse agendamento realizado apenas para o langcamento do episddio
semanal, o que ndo gera a necessidade do fendmeno intitulado binge-watching, mas
sim, talvez, de um “hiper laco social”, ou de um “lago social liquido”, uma vez que
ocorre em carater global, ao invés de nacional; dentro de um sistema de televisdo
segmentada ou sites de streaming, ao invés da televisao aberta; e virtual, dentro de redes
sociais, ao invés de pessoalmente. Tendo sua duracdo efémera, assim como ocorre com
tudo na modernidade liquida (BAUMAN, 2008/2009/2013).

Essa experiéncia coletiva proporciona um engajamento do publico através das
redes sociais, como Facebook e Twitter, locais em que hd uma exposi¢do dos usuarios,
que possuem perfis com suas identidades a mostra, traco da modernidade liquida de
Bauman (2008/2009), na qual o publico busca a exposi¢do em demasia para satisfazer o
desejo de ser visto e de ser lembrado, precisando sempre gerar novos topicos para se
manter em evidéncia. Esse comportamento demonstra uma vigilancia liquida
(BAUMAN, 2013). Conforme o autor esse comportamento, no qual todos vigiam a
todos, transcende o conceito de pan-6ptico de Foucault (2002), que afirmava haver uma
estrutura fisica em que o “grande irmao” vigiava a tudo de seu centro. Agora com 0 pos-
pan-dptico, fruto dessa pds-modernidade, ou modernidade liquida, todos vigiam a todos,
e todos tém acesso a tudo, ndo havendo mais o desejo do oculto, mas sim da exposicao,
devido ao medo de ndo ser visto ou lembrado. Cada individuo tornou-se o grande irmao,
em uma teia coletiva de vigilancia e exposi¢cdo que sdo recompensadas através de
curtidas, comentarios e compartilhamentos.

Outro fator que chama bastante a atencédo € que ao contrario do baixo numero de
postagens associando a série com a palavra maratona no periodo de coleta de dados, a
#TWDT7naFOX (hashtag oficial da sétima temporada da série pelo canal Fox) alcangou
a sétima posicdo dos trending topics® no dia 12 de dezembro de 2016, data do

lancamento do oitavo episodio de TWD, o que demonstra que a parcela do publico que

® Disponivel em: <http://www.trendinalia.com/twitter-trending-topics/brasil/brasil-161212.html>.
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adere a maratonas ofertadas pela televisdo segmentada, ou que pratica binge-watching
para se atualizar sobre o tema ainda € pouca em relacdo ao nimero de pessoas que
acompanha e comenta sobre a série na data de lancamento de cada episddio. Mediante
isso é possivel afirmar que nido houve a gera¢do de um “lago social” ou de um “hiper
lago social” durante a oferta de maratona pela Fox, mesmo a série exibida sendo de
grande sucesso e prestigio do publico, como é o caso de TWD.

Aqui acredita-se que 0 que gera essa interacdo entre o publico ndo seja 0 meio
pelo qual o contedo esta sendo exibido, mas sim se é novidade ou ndo. Prova disso é
que nas datas de lancamento de cada episddio da sétima temporada de The Walking
Dead a hashtag oficial (#TWD7naFOX) teve milhares de posts, a ponto de entrar
sempre nos trending topics nos dias de langamento. O que demonstra que esse publico
hipermoderno quer a novidade, o instantaneo e cria seus lacos de uma forma liquida,
tendo a cada dia um novo tdpico e um novo desejo de consumo, como afirma Bauman
(2008/2009/2013). N&o pautando suas conversas por reprises, ou assuntos que néo
sejam desse eterno agora da modernidade liquida e da hipermodernidade, conforme
relata Lipovetsky e Serroy (2015), que também acrescentam que esse € um traco da
sociedade do hiperespetaculo, a qual quer a informagdo e os acontecimentos 0 mais
“quentes” possiveis, no sentido de novidade, ndo havendo interesse em pautas de dias
anteriores.

E importante salientar que isso também demonstra um traco da propagabilidade
de Jenkins, Green e Ford (2014), que mostra o poder de propagacdo de uma informagéo
ou produto na rede enquanto ela estd nos alicerces do novo, gerando uma pauta e
repauta do que estd mais em voga e deixando de lado assuntos que ndo fomentem uma
nova descoberta ou uma experiéncia de prazer/desejo, como afirma Bauman
(2008/2009), ou uma exposi¢do recompensada que elimine o medo de ndo ser visto
(BAUMAN, 2013).

7. SEGUNDA CATEGORIA

A segunda categoria foi dividida conforme o conteldo dos tuites e retuites,
sendo que foi utilizada a CDMA para delimitar quais seriam esses indices a partir dos

significados conotativos e denotativos de algumas expressdes e simbolos. Nessa
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categoria foram analisadas algumas postagens e seus discursos dentro do corpus de 75
tuites e retuites. O corpus das 97 postagens referentes a notificacGes de aplicativos nao
sera considerado nessa categoria por nao ser uma expressao do publico. Contudo, vale
salientar que esses posts podem ser considerados como informativos, uma vez que
informam outros usuarios sobre que série e qual episddio determinada pessoa esta
assistindo naquele instante.

O primeiro indice, desejo/necessidade/expectativa, engloba postagens com
conteddo de alegria, ansiedade e desejo. Foram considerados nesse indice expressdes
como “sO preciso agora”, “queria fazer”, “por favor”, “ndo me decepcione”, “ja to
carente”, “ja quero outra maratona”, “to precisando de horas de maratona”, todas
demonstrando uma necessidade e/ou desejo de maratonar, de assistir a série inteira
rapidamente, no que Bauman (2008/2009/2013) considera como um desejo de consumo
que precisa ser suprido com urgéncia nos tempos liquidos pelos usuérios da sociedade
de consumo. Além disso, apresenta uma expectativa sobre a emissora de que ela faca
essa oferta para que esse consumo e a satisfacdo imediata desse desejo seja possivel.
Também foram considerados simbolos como <3, que representa a palavra “amo”, e
expressoes grifadas como “simmmm!!!” e “vhuuuuu”, que denotam uma euforia e
satisfacdo por parte do interlocutor. O simbolo <3 aparece na figura 5, onde a usuaria
conta que fez uma maratona com o pai e demonstra a emocdo através desse simbolo.
Apesar desse indicativo emocional, um traco que chama a atencdo nas postagens dos fas
de The Walking Dead é o carater mais informativo e sem tanta conotacdo de emocé&o.
Ao todo foram cinco postagens antes, 40 durante e nove depois, 0 que ressalta que esse

dialogo foi maior durante a exibicdo dos episédios na grade de programacao da Fox.

Figura 5: post com simbolo conotando a expressao “amo”

1"‘
X
' ‘ anelra maratona que fiz com o meu pal 0 novo viciado em Prison Break, The
% Walking Dead e Game Of Thrones < me/8gqsyKRSE

Fonte: Twitter.

O segundo indice analisado foi informativo/convites. Nele foram catalogados os

posts que faziam referéncia a somente informar o que a pessoa estava fazendo, ndo
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havendo um aprofundamento no contetldo, nem conotacdao emocional. Como o canal fez
0 anuincio de uma maratona de 83 dias, com um episddio diario, 0 que nesse artigo ndo é
considerado como oferta de maratona, varios tuites fazem mencdo a minimaratona ao
referirem-se a essa maratona exibida pelo canal, que disponibilizou em sua grade sete
episodios sequencialmente e é nosso foco de analise. Também foram consideradas

expressdes como “partiu maratona”, “hoje vai ter maratona”, “terminar de ver

29 ¢¢ 2 <6

maratona”, “eu claramente to fazendo maratona”, “maratona ¢ a pedida de hoje”, “hoje
vou fazer uma maratona”, “assistindo”, “vamos assistir essa maratona”, “estamos
fazendo maratona”.

Outro exemplo de tuite informativo é quando o usuério conta o que esta fazendo,
mas ndo coloca nenhum posicionamento em relacdo ao episédio e/ou série, nem relata o
que estd sentindo, sendo somente uma divulgacdo de suas agdes. Esse indice teve
contabilizados sete postagens antes, sete durante e trés depois.

O terceiro indice é critica, nesse item foi catalogado um Unico tuite, que pode ser
visualizado na figura 6. Nesse post a usuario relata que prefere outra série e que por isso
ndo fara uma maratona de The Walking Dead, mas sim de Sobrenatural. Foi criada uma
categoria especifica para essa postagem devido a ser a Unica que relatava uma

preferéncia contraria a série, sendo as demais neutras ou favoraveis a TWD.

Figura 6: tuite demonstrando preferéncia contraria a TWD

0" )
<R ‘\‘fg‘-*.
T

%;. Agora vamo ter uma maratona Sobrenatural na Netflix, pg & melhor que The
&%} walking dead sorry

Fonte: Twitter

O quarto indice é davida. Nesse caso também houve um Unico tuite, que pode
ser visto na figura 7, na qual o usuario relata que esta em duvida se faz a maratona
ofertada pela Fox ou se assiste a outro programa. Esse indice também foi catalogado

separadamente por expressar uma ideia distinta das demais.
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Figura 7: post demonstrando davida sobre o que assistir

Fonte: Twitter.

O quinto indice € outros e nele entram postagens distintas, como uma na qual a
usudaria expde um comentario de feito por sua mée durante uma maratona realizada em
conjunto  por ambas. Esse comentario ndo demonstra nem  um
desejo/necessidade/expectativa, nem informa ou convida as pessoas a assistirem a série,
nem expressa critica ou duvida, sendo, devido a isso, catalogado separadamente. A
outra postagem que entrou nesse indice relatava que o usuario havia tido um sonho com
a série. Contudo, ndo expressava se 0 sonho era bom ou ruim, nem se o interlocutor
havia gostado ou ndo de ter aquele sonho, nem mesmo contava o contetdo do sonho,
apenas informava que havia sonhado com a série, ndo sendo enquadrado como
informativo devido a ndo ser uma informacdo relativa a maratona, mas sim a algo
proveniente dela.

No grafico 10 ha uma visualizacdo comparativa do nimero de posts em cada

periodo analisado.

Gréfico 3: conteddo dos tuites visualizacdo comparativa - TWD

CONTEUDO DOS TWEETS

B Desejo/necessidade/expectativa B Informativo/convites

Critica Duvida
W Outros
o
<
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- . |
ANTES DURANTE DEPOIS

Fonte: pesquisa do autor

Assim como foi feito na primeira analise, tomando-se por base o prisma da

CDMA foram observados quatro itens: estrutura, sentido (ambos presentes na primeira
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etapa da anélise de TWD), interagdo e comportamento social. O campo interacdo é
visivel principalmente quando usuarios retuitam alguma mensagem. Contudo, ndo ha
uma maior interacdo, ficando na maior parte dos casos como dialogos isolados. O
comportamento social tem pouca énfase, uma vez que as demonstracGes de emocGes sdo
minimas e que as postagens ndo fazem mencdo a um convivio em sociedade, salvo em
trés excegdes. Na primeira a usudria relata estar maratonando com o pai, na segunda
dois amigos e na terceira com a mée, todos demonstrando um convivio social, mas ndo
mudancas de comportamento em virtude da maratona. Desse modo, é possivel afirmar
que nos campos interagdo e comportamento social ndo hd uma divulgacdo por parte dos
usuarios de contetidos que tornem possivel aprofundar essa anélise.

E importante frisar que nem todos 0s usuarios que assistem televiso utilizam a
rede social Twitter, o que faz com que muitos comentarios que poderiam ser postados
em virtude de uma maratona no fluxo acabam n&o chegando a essa rede, fazendo com
que essas pessoas tenham que fazer interagcBes com outros fas através de outras formas
de comunicacdo, como a fala. Outra questdo que chama a atencdo é que mesmo com a
oferta de uma maratona em um canal de televisdo segmentada, varios usuarios ainda
preferem maratonar por um sistema de arquivo, seja assistindo as temporadas de TWD
disponiveis no Netflix, ou baixando os episddios via torrent. Diferentemente da oferta
de maratona pela Fox, que teve poucos comentarios, o lancamento de cada episodio de
TWD movimenta a rede social e pauta seus fas, que nesse caso demostram um grande

engajamento, levando a hashtag todas as semanas aos trending topics do Twitter.
8. CONSIDERACOES FINAIS

Apds analisar uma oferta de maratona na grade televisiva, que pode ter ou ndo a
adesdo do publico, é possivel concluir que a aderéncia da audiéncia nesse formato é
baixa. Mesmo tratando-se de uma prévia para o ultimo episodio da primeira metade da
sétima temporada, 0os comentarios foram poucos no Twitter, ndo havendo a adesdo
massiva que ocorre em virtude do lancamento dos episodios semanais da série, que
acabam sempre indo para os trending topics da rede. Ao contrario, 0 nimero de

usuarios que comentam que estavam maratonando na televisao foi extremamente baixo,
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sendo uma fracdo pouco representativa dos fas. Ou seja, ou hd uma baixa adesdo por
parte dos telespectadores nas ofertas de maratonas pela televisdo paga, ou esses
individuos ndo utilizam o canal Twitter como local para exporem suas emocdes,
sensacoes e percepcoes.

Parte disso pode ter ocorrido devido a divulgacdo deficiente por parte da Fox,
que ndo utilizou as redes sociais para divulgar a maratona. Além disso, esse pode ser,
também, um reflexo da sociedade de consumo, defendida por Bauman (2008, 2009,
2013), que se interessa sempre pelo novo, ndo perdendo tendo com nada que ja tenha
visto. A partir do momento em que o episodio € uma reprise ha uma adesao menor do
que durante o lancamento (hiperespetaculo), até porque é provavel que o usuario ja
tenha lido alguma resenha sobre o tema ou ouvido algum spoiler por parte de outro f&,
perdendo o fator surpresa, que poderia causar um maior engajamento por parte do
telespectador.

Ao mesmo tempo, nota-se que outros fas, na expectativa do episddio semanal,
fazem o binge-watching, s6 que em sistema de arquivo, antes da exibicdo, preferindo
escolherem quando assistir cada episodio e evitando os intervalos comerciais presentes
na televisdo paga. Vale salientar que muitos usuarios utilizam o Netflix em tablets,
smarthphones, computadores e smarthTVs, o que os mantém mais proximos do universo
on-line do que telespectadores, que muitas vezes possuem acesso apenas a televisao por
assinatura, ndo fazendo essa dupla conexdo simultanea. Além disso, 0s que possuem
essa conexao muitas vezes ja comentaram sobre determinado episédio durante o
lancamento semanal, ndo necessariamente reproduzindo o comportamento em virtude
da oferta de maratona.

Para verificar qual a emocédo dos fas de TWD quando assistem a determinado
episodio pela primeira vez seria necessario fazer o acompanhamento de um langamento
de episodio semanal, 0 que ndo é a proposta desse artigo, podendo ser tema de uma
futura pesquisa.

A cultura participativa também apresenta nuances diferentes em caso de
novidade ou de reprise. No caso da oferta de maratona de The Walking Dead (TWD) o
publico se manteve mais passivo, ndo relatando grandes interaces, nem demonstrando
um comportamento mais engajado. Mesmo assim € visivel que esse puablico é composto

de hipertelespectadores, conforme afirmam Lipovetsky e Serroy (2015), pois séo
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telespectadores conectados, que por mais que ndo estejam fazendo suas adi¢Oes a série,
como multiplicadores fariam, ainda assim expressam suas emocdes e expectativas na
rede, ndo se contendo a um Unico ambiente e a serem somente receptores. Esse € um
fruto da hipermodernidade defendida por Lipovetsky e Serroy (2015) e da poOs-
modernidade, ou modernidade liquida, relatada por Bauman (2008, 2009).

Apesar dos hipertelespectadores maratonarem muito, e gostarem desse formato,
as ofertas de maratonas, exibidas pela TV paga, ndo geram a mesma aderéncia do
publico, sendo essa uma forma de preencher a grade e agradar alguns fas, mas ndo uma
estratégia valida para conquistar audiéncia. A tendéncia é que a televisdo mantenha
essas ofertas de maratona em sua grade, mas principalmente maratonas mais curtas, para
que o telespectador que ndo tem tanto folego para a imerséo nao enjoe do que esta sendo

transmitido e ndo mude de canal.
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VER TV SEM TV: MIDIAS DIGITAIS,
INTERNET E MULTIPLAS TELAS

Gabriela Sanseverino*
Ana Gruszynski**

Resumo: Trata-se das praticas de assistir a TV que
se transformam com as midias digitais e a internet,
tendo em vista as narrativas ficcionais seriadas. Em
um cenario em que os contetdos se descolam dos
aparelhos tradicionais e sdo acessados em
diferentes dispositivos, identificam-se modalidades
contemporaneas de consumo de seriados analisando
e discutindo como estas sdo reinventadas, em uma
abordagem de carater exploratério. Para tanto,
utiliza-se da pesquisa bibliogréfica e da documental,
bem como do levantamento de dados de consumo
obtidos por meio de questiondrio eletrdnico.
Observa-se que o contelido se descola do aparelho
de televisdo e pode se tornar também mdvel, com
dispositivos ~ portateis, e dotado de uma
temporalidade fluida — ver a qualquer hora,
podendo pausar e continuar em outro momento. As
préaticas se reinventam e se renovam com 0 passar
do tempo e a criacdo de uma nova forma de fruicao
do conteldo televisivo ndo significa a eliminagéo de
outra: elas convivem e ndo se substituem, mas se
articulam e se influenciam.

Palavras-chave: televisao; seriados; muiltiplas telas.

Abstract: This paper discusses the transformation of
the practices of watching TV with digital media and
the internet, with a focus on serial fictional
narratives. In a scenario in which contents are
detached from their traditional devices and accessed
in different gadgets, we identify contemporary
modalities of consumption of television shows and
analyze and debate how they are reinvented, in an
exploratory approach. To do so, we use
bibliographical and documental research, as well as
the data obtained regarding the consumption of TV
series through an electronic questionnaire. We
define what we understand by serial fictional
narratives and briefly tell its history in relation to
the different contexts of the North-American society.
We then discuss how people make use of digital
devices, (re)creating the practices of watching TV
series. Finally, we debate the process of detachment
of these programs from traditional programming
and their insertion in multiple screens through two
forms — piracy and paid streaming services, looking
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to identify current modalities of consuming TV
series, analyzing and discussing how these are
reinvented. It is observed that the content detaches
itself from the television set and becomes portable,
with the use of mobile devices, and endowed with a
fluid temporality — it can be watched at any time,
paused and continued at another moment. Practices
reinvent themselves and renew themselves with time;
and the creation of a new forms of enjoyment of
television content does not mean the elimination of
another: they coexist, articulating and influencing
each other mutually.

Keywords: television; TV series; multiple screens.

1. Introducéo

Estamos assistindo menos a televisdo? Ao responder a esta questdo, nos
encontramos diante de um paradoxo. Passamos menos tempo em frente ao aparelho de
TV, mas continuamos acompanhando com afinco sua diversa programagdo em outros
dispositivos. Com as midias digitais e a internet, os produtos elaborados para a televisdo
ultrapassaram as fronteiras do aparelho — sua producdo, circulagdo e distribuicdo esta
sendo repensada para um contexto de multiplas telas. Nao se pode, entretanto, reduzir as
mudancas no ambito da televisdo a relacdo com a tecnologia: ha uma articulacéo entre
dispositivos e contetido simbdlico que vem sendo reconfigurada e altera as préaticas do
assistir a televisdo. Podemos, hoje, ver TV sem TV.

A televisdo é parte intrinseca da sociedade, da vida privada e da cultura
cotidiana. Ela é uma construcdo social e se constitui como uma forma de mediar a
realidade, que responde ao contexto no qual existe (FISKE; HARTLEY, 2004). O termo
televisdo, atualmente, ultrapassa sua conotacdo de aparelho receptor de imagens a
distancia (MURPHY, 2011). Por conseguinte, a relagdo da TV com as novas midias
ocorre em mdltiplas frentes e renova a nossa ideia de televisdo. As mudancas se dao no
ambito do discurso e da referéncia aos estilos e géneros de apresentagéo da televisao; do
hardware e software’, que literalmente ligam a televiséo e o computador; bem como de
praticas e abordagens da industria que imaginam a internet e a televisdo como espacos

discursivos ligados, cujas historias podem ser contadas e as audiéncias, encontradas

" Hardware é o conjunto de componentes fisicos de um computador (NEIVA, 2013). Software é a
“colecdo de programas, procedimentos ¢ documentagdo que controla alguma tarefa em um sistema de
computagdo” (NEIVA, 2013, p. 519).
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(MURPHY, 2011). Neste contexto, tecnologia e pessoa estdo imbricados, criando uma
circularidade em suas articulagdes: dispositivo (tecnologia), pessoa e prética
(apropriacéo) se criam e se recriam uns em relacdo aos outros.

Os seriados de televisdo norte-americanos, que surgiram em seu formato
embrionario nos anos 1950, quando os aparelhos de TV se tornavam populares nos
Estados Unidos, constituiram-se como produtos da industria do entretenimento
intrinsecos da cultura do pais. O seu desenvolvimento acompanhou as mudancas
sociais, culturais, comerciais, econdmicas, politicas e tecnologicas, tanto em ambito
local como mundial, o que lhes torna um objeto propicio para pensar como o ato de
assistir a televisdo est4 sendo reimaginado em um contexto de convergéncia (JENKINS,
2009) e de estabelecimento das midias digitais e da internet.

Podemos passar menos tempo assistindo a televisdo, mas ndo estamos menos
interessados em sua programagéo; os programas nativamente da TV, como os seriados,
estdo migrando para outros dispositivos e tomando conta de outras telas. A
convergéncia das novas midias, entre TVs e computadores, no ambito de hardwares,
acessorios e dispositivos, permite que funcdes televisivas se tornem parte do
computador (MURPHY, 2011). O dilogo da televisdo com as novas midias permite aos
telespectadores novos pontos de acesso aos programas, como tablets, smartphones,
notebooks ou desktops. Além disso, a proliferacdo de novos dispositivos permite que 0s
consumidores se conectem com o contetdo gque quiserem a qualquer hora e em qualquer
lugar.

O presente artigo busca discutir, a partir da revisdo bibliogréafica e documental,
estas novas praticas de assistir a TV que ultrapassam o aparelho e se (re)inventam com
as midias digitais e a internet, em um momento em que os conteidos se descolam dos
dispositivos, a0 mesmo tempo em que sdo repensados em funcdo destes. Primeiro,
definiremos o que entendemos por seriados e relataremos brevemente sua historia em
relacdo aos diferentes contextos da sociedade norte-americana. Depois, discutiremos
como as pessoas se apropriaram dos dispositivos digitais, (re)criando as praticas de
assistir a este formato de contetdo televisivo. Por fim, debateremos este processo de
desvinculagdo dos seriados dos aparelhos de televisdo e a sua inser¢do em multiplas
telas através de duas formas especificas — a pirataria e 0s servi¢os de streaming pagos,

em uma busca por identificar modalidades contemporéneas de consumo de series,
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analisando e discutindo como estas sdo reinventadas, em uma abordagem de carater

exploratorio.
2. De que seriados estamos falando?

A narrativa ficcional seriada surgiu na televisdo nos anos 1940. O principio do
formato foi apropriado da literatura do século XI1X, com os folhetins, e do radio das
primeiras décadas do século XX, com as radionovelas. No cinema, a serializacdo era
utilizada desde 1913, quando as condi¢des das salas de cinema eram precarias para 0s
espectadores e convencionou-se exibir os filmes em partes (MOREIRA, 2007). Quatro
emissoras dominavam a programacao norte-americana no inicio dos anos 1940 — ABC
(American Broadcasting Company), CBS (Columbia Broadcasting System) e NBC
(National Broadcasting Company), que continuam a existir, e DuMont Television
Network, que fechou em 1956.

A televisdo se popularizou nos Estados Unidos, entretanto, nos anos 1950, em
meio a transformacdes sociais, tecnoldgicas e industriais do século XX. Promoveu-se o
nascimento de uma nova cultura, a de massa, que revolucionou os meios de
comunicagdo. Sendo assim, a televisdo passa a ser produzida buscando atingir um
publico maior, com menos esforco, processo auxiliado pela nova facilidade de producéo
de produtos audiovisuais e pelo crescimento e desenvolvimento da publicidade e da
propaganda.

A popularizacdo da televisdo foi possibilitada por questdes tanto técnicas quanto
culturais. Em 1955, cerca de dois tercos das residéncias americanas tinham aparelhos de
TV e, em 1960, 90% contavam com pelo menos um aparelho; e a instalagdo de cabos
coaxiais permitiu o alcance do sinal televisivo a maior parte do territrio americano.
“Em cerca de uma década, a televisdo se tornou parte intrinseca do cotidiano da sua
populacio” (HAMBURGUER, 2005, p. 22).

A televisdo aberta tem uma difusdo irrestrita de seus programas e nao exige
equipamento especial para sua recepgao, apenas uma antena para que se faca a escolha
do canal a que se quer assistir. Ha pouca variedade, contudo, de canais abertos — nos
Estados Unidos, as emissoras ABC, NBC e CBS dominaram por anos o mercado

televisivo. Até o surgimento da televisdo a cabo, a programacdo era gratuita, mas
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consideravelmente limitada. Com o surgimento dos canais pagos, comegaram a aparecer
novos programas, com inovacles estéticas e criativas e de roteiro, que consistiram,
contudo, na imposicdo de um valor monetario sobre o contetdo televisivo.

As primeiras décadas da televisdo com uma grade de programacdo formal nos
Estados Unidos foram marcadas pela légica de maximizagdo do lucro e o controle de
mensagem — forgas que alavancaram uma coeréncia institucional excepcional e uma
colaboracédo de nivel politico entre as emissoras (URICCHIO, 2009). Entre as décadas

de 1950 e 1980, houve uma estabilidade na forma da televisdo dos Estados Unidos.

Nas décadas de 1950 e 1960, era seguro supor que quase todo o mundo no
escritdrio tinha visto a mesma coisa na noite anterior. Nos Estados Unidos, a
maioria das pessoas provavelmente havia assistido a Walter Cronkite ler as
noticias no jornal da noite, para depois sintonizar o principal programa do
horério nobre: The Beverly Hillbillies, Gunsmoke ou The Andy Grifith Show
(ANDERSON, 2006, p. 30).

O desenvolvimento dos seriados ndo foi linear ou sem retrocessos. As séries em
formatos de sitcom e soap opera dos anos 1950 e 1960 tratavam de temas sem pretenséo
ou capacidade de incorporar as mutacGes sociais e de costumes que aconteciam na
sociedade fora das telas. O Television Code®, imposto em 1952, que restringia o
contetdo dos programas e seus comerciais, contribuiu para a superficialidade das
tematicas tratadas. Na metade da década de 1970, com o fim do oligopdlio de hardware
e software e do controle da programacgdo, houve uma evolucdo na variedade de
programas e na adaptacdo da televisdo as novas tecnologias (URICCHIO, 2009), mas
apenas em 1982, com a suspensdo do Television Code, se iniciou uma proliferacdo de
temas e tratamentos nunca vistos antes (CARLQOS, 2006).

A televisdo a cabo surgiu com a proposta inicial de retransmitir os canais de
televisdo terrestres, como ABC, NBC e CBS, para as regides dos Estados Unidos nas
quais ndo havia boa recepcdo de sinais. A partir da década de 70, os canais a cabo
passam a ser utilizados para a criacdo de canais de televisdo por assinatura, de perfil
segmentado, que mudaram o sistema televisivo americano, trazendo uma inédita
variedade de programacdo para as telas e dirigindo-se a audiéncias com interesses e
demandas singulares. Na década de 1990, comecaram a ser transmitidos também via

satélite, com uma programacao similar a televiséo a cabo.

8 Conferir em: <http://tinyurl.com/j9zus7c>. Acesso em: 4 dez. 2014.
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A TV paga se tornou sindnimo de televisdo a cabo, sendo distribuida por meio
de sinais captados por antenas de alta sensibilidade e chegando a casa dos
telespectadores através de cabos coaxiais (NEIVA, 2013). A televisdo por assinatura
surgiu como um sistema de televisdo que transmite sua programacéo de forma exclusiva
para seus assinantes, que pagam um valor determinado para utilizar aparelhos
decodificadores necessarios para assistir aos programas desejados (NEIVA, 2013).
Somada a isso, a pluralidade de canais oferecida pelos servi¢cos pagos corresponde
também a uma diversidade de programas aos quais o0s telespectadores comecam a ter
acesso.

Ha trés formatos de narrativas seriadas que se tornaram mais populares nos
Estados Unidos e passaram a compor as grades de programacao de canais abertos e
fechados de forma significativa: sitcoms, séries e seriados. Estes trés formatos sdo as
narrativas seriadas que se caracterizam a partir do termo geral seriado, pois respeitam
uma mesma légica de producdo, distribuicdo e circulagdo nos EUA. O calendéario de
estreias destes seriados, seja um programa novo ou o0 retorno com uma nova temporada,
é dividido em fall season e mid season. O primeiro compreende o periodo de setembro a
dezembro, quando ha o lancamento de novos seriados e de novas temporadas; € 0
segundo apreende o periodo de janeiro a maio, quando eles retornam do intervalo feito
na época dos feriados de fim de ano. Entre maio e setembro, h4 um intervalo na sua
exibicdo. H& também a summer season, que é raramente contemplada com estreias.

O sitcom (situation comedy ou comédia de situacdo) surgiu na televisdo
americana nos anos 1950 e caracterizou-se por ser encenado para um auditorio (presente
ou presumido). Em um cenério limitado, o elenco fixo do programa satiriza situacdes
cotidianas. Atualmente, a marca registrada do formato sdo as risadas da audiéncia
presumida inseridas na trama. Os sitcoms ocupam uma parte significativa das grades de
programacdo norte-americanas, sendo geralmente identificados com o género de
comédia. Os programas geralmente tém cerca de 30 minutos e os episodios novos véo
ao ar uma vez por semana. VAarios sitcoms tornaram-se sucessos de audiéncia e foram
exportados para outros paises, como Friends (1996), Two and a Half Men (2003), How
I met your mother (2005), Veep (2012) e Unbreakable Kimmy Schmidt (2015).

O seriado ¢ dividido em temporadas, tem episodios autbnomos e um nucleo de

personagens fixos. Nos seriados, os enredos se resolvem no dia em que séo exibidos
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(PALLOTINI, 2012). A série ndo tem episodios autdbnomos: “Sua estrutura narrativa ¢
pensada de modo a construir ganchos ao final de cada episddio. Responsaveis pela
manutencdo do suspense, tais ganchos estimulardo a audiéncia a acompanhar a trama no
proximo episodio ou na proxima temporada” (COCA; SANTOS, 2013, p. 7). Ambos o0s
formatos vdo ao ar uma vez por semana e tém cerca de uma hora, podendo ser
identificados com uma pluralidade maior de géneros, como drama (Grey’s Anatomy —
2005, Gilmore Girls — 2007, House of Cards — 2013), sci-fi (Rosswell — 1999, The X-
Files — 1993, Orphan Black — 2013) e policial (Castle — 2009, CSI — 2000, Law and
Order —1990).

Note-se que a televisdo acabou acumulando, em sua histéria, um amplo e denso
repertorio de obras criativas que permite considera-la como um dos fendmenos culturais
mais importantes do nosso tempo (MACHADO, 2000). A TV se constituiu como uma
fonte atuante de informacdo, entretenimento e educacao para grande parte da populacéo
(DUARTE, 2012) e se tornou uma parte intrinseca do cotidiano. A ficcéo televisiva
contribui para compor o universo cultural de uma sociedade; uma forma de exprimir
anseios e duvidas, crencas e descrencas, inquietacGes, descobertas e imaginacdes
(MACHADO, 2000).

As produgdes norte-americanas dominam o mercado de seriados. O sucesso dos
seriados norte-americanos se explicaria por esta capacidade prépria de fornecer uma
compreensdo simbdlica de nossa realidade e por aquilo que eles dizem de nés (JOST,
2012). A série de televisdo, em seus diferentes formatos, tem uma dimensédo cultural
que pode ser observada por meio da importancia e da legitimidade frente aos
telespectadores: a “seriefilia” substitui a cinefilia, adquirindo alguns de seus tracos — o
conhecimento dos enredos, temporadas, atores e autores (JOST, 2012). Os seriados
norte-americanos tém ultrapassado cada vez mais as fronteiras — tanto geograficas, dos
EUA, quanto fisicas, do aparelho de televisdo — fazendo parecerem préximas para um
publico plural e heterogéneo, apesar de incorporarem questdes particulares da cultura
norte-americana, pois se constroem em cima de valores transnacionais, lugares comuns

que existem nas mais diversas sociedades (JOST, 2012).
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3. Materialidades para além da tela de TV

“Vocé assiste a televisao?” ¢, atualmente, uma pergunta complexa. O que se
quer dizer com televisdo? Refere-se ao aparelho ou ao contetdo? Certamente, 0
surgimento de novas tecnologias muda a forma como fazemos as coisas — ndo pela
técnica isoladamente, e sim pela apropriacdo que é feita desta pela sociedade. A
materialidade de um objeto é comum para todos, mas a percep¢do e 0 uso desta
materialidade ndo — a pratica pode ser ressignificada para cada pessoa, apesar de
criarmos apropriagdes compartilhadas.

A TV se tornou uma parte do cotidiano, inserindo-se nas salas das casas,
tornando-se parte da rotina das familias. Enquanto, contudo, permite assistir a imagens
no ambito do privado, no conforto de sua casa, as imagens transmitidas pela televisao
séo vistas por milhdes de pessoas ao mesmo tempo e se configuram como uma forma de
trazer o mundo exterior e longinquo para dentro de casa (LIPOVETSKY; SERROQY,
2009).

“A historia da televisao € uma historia de mudanga” (URICCHIO, 2009, p. 60,
traducdo nossa’) e adaptacdo s novas tecnologias e as possibilidades de transmissao e
de consumo. Televisdo € um termo amplo, que pode se aplicar as vérias possibilidades
de producao, distribuicdo e consumo de imagens e sons eletronicos e, portanto, deve ser
pensada como o conjunto de trabalhos audiovisuais que a constituem (MACHADO,
2000).

Williams (2003) entende que processos tecnoldgicos, institucionais e culturais
perpassam a televisdo. Observa que as especificidades discursivas do meio, de modo
articulado aos elementos que configuram a sua materialidade, sdo expressdo de uma
cultura que vem se transformando desde seu surgimento aos dias atuais. O texto
televisivo conforma-se no que o autor denomina de fluxo, uma sequéncia planejada e
ininterrupta de imagens que caracteriza o broadcasting enquanto forma cultural e como
tecnologia. O sistema de televisdo broadcast caracterizou a televisdo como meio de
comunicacdo de massa, mas ndo a define — foi uma fase extensa de seu processo

historico.

9 No original: “The history of television is a history of change.
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Nas ultimas décadas, ocorreram transformacdes tecnoldgicas que se baseiam na
digitalizacdo da comunicagdo, na configuracdo de computadores em redes, em softwares
avancados, na difusdo da capacidade de transmiss@o de banda larga e na onipresenca da
comunicacéo local e global através de redes sem fio, com 0 acesso a internet cada vez
mais proliferado (CASTELLS, 2009). Por isso, um Unico aparelho é capaz de fornecer
servigos que antes eram oferecidos de maneiras separadas, a0 mesmo tempo em que
uma funcdo antes executada por um Gnico meio pode ser incorporada por inimeros
dispositivos: a relagdo de um para um entre um aparelho e seu uso se deteriorou
(CASTELLS, 2009).

Na virada do século XXI, a televisdo estava comecando a emergir no que
pode ser chamada de era pos-broadcast. A difusdo televisiva no modelo
broadcast caracterizou-se por um modo de emissdo um para muitos,
organizado como uma grande industria. A televisdo da era pds-broadcast é
caracterizada pela interatividade, customizacdo, multiplas plataformas e
entretenimento em telas transmitidas via video, cabo, streaming ou sistemas
de arquivamento como o TiVo (FISKE; HARTLEY, 2004, p. XIV-XV,
traducéo nossa'?).

Os novos servicos de televisdo descolam o contedo televisivo do formato
broadcast em um contexto de convergéncia de midias no qual hd a mobilidade de
espectadores e textos. A convergéncia € um processo continuo, que ocorre nas varias
interseccdes entre tecnologias de midia, inddstrias, contetdo e publico, e se caracteriza
como um fluxo de contetidos em diversos suportes midiaticos, como a cooperacdo de
mercados midiaticos e o comportamento de migracdo de publicos de meios de
comunicacdo, transitando entre diferentes plataformas na busca das experiéncias de
entretenimento que desejam (JENKINS, 2009).

A desincorporacdo de conteudos de seus aparelhos cria novas logicas de
consumo e as estratégias industriais e comerciais em relacdo as audiéncias passam a ser
repensadas. H& uma ressignificacdo do que pensamos como 0 assistir a televisdo a

medida que a programacdo vai para além dos limites do dispositivo e se reinventa em

19'No original: “By the turn of the twenty-first century, television was beginning to emerge into what may
be called the post-broadcast era. Broadcast television was characterized by a one-to-many mode of
address, organized as a large-scale industry. Post-broadcast television is characterized by interactivity,
customization, multiple platforms and non-broadcast screen entertainment carried via video, cable,
streaming, or archive systems such as TiVo”.
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um contexto multiplataforma. A industria da televisdo e os sistemas de difusdo séo
obrigados a reconfigurar o que significa engajar os espectadores em multiplas telas.

Para Castells (2009), no ambito da televisdo, a capacidade de controlar a
recepcdo da programacao faz com que esta continue a ser um meio de comunicacdo de
massa na perspectiva do emissor, mas que estd se transformando em um meio de
comunicagdo pessoal do ponto de vista do receptor, que pode assistir a TV como quiser,
quando quiser, onde quiser. Sendo assim, a televisdo se mantém como um meio
dominante de comunicacdo de massa, mas foi transformada pela tecnologia, pela légica
comercial e por novas préticas culturais. A internet e as midias digitais transformaram a
televisdo e a descolaram do aparelho, permitindo que sua programacdo possa ser
acompanhada em multiplas telas e em uma temporalidade prépria: o formato e a entrega
de seu conteudo estdo sendo transformados e sua recepgdo esta se tornando
individualizada.

O assistir a televisdo é inevitavelmente moldado tanto pela tecnologia disponivel
na época e pelas normas industriais, através das quais fabricantes, reguladores, redes e
estacdes estruturam o que sera disponibilizado ao publico, quanto pela maneira como 0s
telespectadores decidem se apropriar dos dispositivos e seus contetddos. Na era da
televisdo broadcast, nds a experimentamos principalmente como meio doméstico,
estatico, utilizado como uma forma de trazer o mundo exterior para dentro de casa. Nos
Estados Unidos, as op¢des de programa para os telespectadores eram limitadas as
ofertas das trés redes nacionais que forneciam contetdo em uma programacao linear
diaria — estavam disponiveis apenas em horérios determinados em uma sequéncia
rotineira de programacao.

Nesta configuragdo, o espectador tinha pouco a fazer. A escolha e o controle
eram minimos comparados as inovacdes tecnologicas subsequentes e aos modos de
engajamento que estes passaram a permitir. As praticas dominantes de olhar televisio
na era da televisdo broadcast foram amplamente definidas pela organizacdo do
contedo de televisdo em um cronograma linear. Novas formas de distribuir
digitalmente contetdos televisivos permitidos pela convergéncia ndo estdo sujeitas as
mesmas regulamentacdes, 0 que traz consequéncias para a producao, distribuicdo e uso.

Desenvolvimentos cruciais na era pos-broadcast envolveram as novas praticas de
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assistir a TV que emergiram como resultado do desmonte da programacéo diaria linear
que deixou de ser uma caracteristica organizadora dominante do conteudo televisivo.

O videocassete foi uma forma de liberar o conteudo dos horérios das redes de
televisao ao permitir a visualizacdo de acordo com os desejos do espectador, tornando o
assistir mais interativo, pois oportunizou parar, rebobinar e rever os programas. Tais
praticas de visualizacdo autodeterminadas foram ampliadas com as tecnologias
seguintes, que trouxeram aos espectadores uma pluralidade de escolhas de como e
quando ver.

Com a popularizacéo, posteriormente, do DVD, a pratica de assistir a um seriado
ja sofreu impactos, com a possibilidade de, por exemplo, comprar-se ou alugar-se 0 box
de uma temporada completa e assisti-la no ritmo desejado (MITTELL, 2012). As
tecnologias digitais, entretanto, trouxeram alteracdes mais significativas na forma de se
ver TV. A facilidade de acesso aos programas de televisdo, tanto através de vias oficiais
como servigos pagos de streaming ou compra de episodios on-line, ou extraoficiais,
como downloads ilegais pela internet, permitiu que se criassem novas formas de assistir
aTVv.

O surgimento das tecnologias on-demand da década de 1990, que permitiram
aos espectadores criar seu préprio cronograma, representam uma ruptura fundamental
dos horarios das redes de televisdo e das restricbes do assistir que estes impunham. Uma
vez que o conteldo se tornou livre destes horarios — seja porque 0s programas estavam
disponiveis em uma pasta de escolhas para 0s espectadores assistirem on-demand ou
porque os espectadores os gravaram em VHS, DVD, DVR etc. — quase todas as ideias
estabelecidas sobre como as pessoas assistem a televisdo foram colocadas em questao.

Deste modo, ndo é mais necessario respeitar a temporalidade imposta pela
cadéncia de programacdo das emissoras de TV, visto que a televisdo presume um
horério definido para assistir a uma determinada programacgédo. As novas tecnologias
transformaram a relacdo de temporalidade entre o espectador e os seriados. O publico
agora pode escolher assistir & programacdo de acordo com a grade de cada canal, ou
utilizar servicos de video por demanda, ou atraves de servicos de streaming, entre outras
formas. As formas de apropriacdo de um dispositivo e do contetdo televisivo se

multiplicaram, recriando e ampliando também as praticas de assistir a TV.
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A televisdo tem sofrido mais mudancas nas Ultimas duas décadas do que durante
todo o século XX, quando as alteracdes na estrutura da inddstria da televisdo levaram a
uma expansdo que diz respeito a variedade de conteddo, com espaco para inovacoes
estéticas e de roteiro. Os controles remotos, junto com os reprodutores de VHS e DVD,
ndo conseguiram instigar mudangas revoluciondrias na visualizagcdo e no contetdo.
Mesmo os softwares de DVRs' ndo conseguiram trazer mudangas extremamente
perturbadoras as praticas de assistir a televisdo. As transformacdes operadas pela
internet e pelas midias digitais estdo ocorrendo em uma escala muito maior e em uma
variedade mais ampla de praticas de audiéncia, tecnologias e inovac6es da industria.

Durante quase 40 anos de televiséo, de 1960 a 2000, as maiores mudangas no
que diz respeito a pratica de assistir a TV foram definidas pela transicdo do preto e
branco para cor, pelos controles remotos e pelo sistema de transmissdao a cabo.
Atualmente, a televisdo estd disponivel em inimeros dispositivos que podem ser
conectados on-line e a pluralidade de telas continua a crescer. As televisdes com acesso
a internet, leitores de blu-ray, consoles de jogos e outros dispositivos de transmissdo
multimidia estdo sendo utilizados para acessar contetdo on-line e trazem novas
significacGes para o assistir a TV.

Por essa razdo, a televisdo ndo pode ser reduzida ao aparelho. Seu conteudo €
uma forma de mediacdo que ja ultrapassou o dispositivo?, com alteracdes ndo apenas
no ambito tecnoldgico, mas também sociais, culturais, comerciais, econémicas e
politicas. A ligacdo exclusivamente ao dispositivo tecnolégico exclui a pratica de quem
consome os conteudos televisivos em outras telas. “A TV estd mais presente do que
nunca, devido ao fato de ultrapassar os limites da sala de estar e chegar as novas telas,
como a web, os celulares, os tablets e outros dispositivos” (COCA; MENDONCA,
2013, p. 2).

1 DVR ¢ a sigla em inglés para Digital Video Recorder, e diz respeito ao sistema de gravacio de video
que permite gravar programas, podendo estes serem posteriormente reproduzidos livremente pelo
espectador. O servico de DVR mais conhecido é o TiVo, que é pago e bloqueado somente para uso com a
operadora escolhida pelo consumidor.

12 Consideramos dispositivo “um conjunto de componentes fisicos ou 16gicos que interagem ou est&o
conectados a um computador, e que constituem um ente capaz de armazenar, transferir ou processar
dados” (NEIVA, 2013, p. 162).
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4. Telas em numeros: indicativos de praticas em reformulacéo

Nos Estados Unidos, em 2015, 95,2% das residéncias tinham televisdo com, pelo
menos, os canais abertos.* No pafs, a televisdo a cabo é a forma dominante de assistir &
TV em todas as faixas etarias — em 2015, 83% de residéncias contratavam o servico.'
Cada vez mais, contudo, o publico jovem se satisfaz em conectar sua TV a internet e
assistir a televisdo aberta. Em 2010, 87% das residéncias tinham televisdo por
assinatura. A queda de 4% pode parecer infima, mas ja se relaciona a emergéncia e a
popularizacdo das tecnologias digitais e indica uma mudanca na forma de assistir a
televisdo: comegou-se a assistir a TV sem TV.

Em 2015, 84% das residéncias americanas tinham internet™®, o que possibilita o
acesso aos aplicativos de streaming'®, aos sites de on-line streaming e mesmo a formas
de download de séries, transferindo o contetdo para um dispositivo controlado pelo
usuario. O publico entre 14 e 25 anos ja passa a maior parte de seu tempo assistindo a
seriados em computadores, tablets e smartphones, em vez de em aparelhos de
televisdo.'” Em 2011, pessoas de idade entre 18 e 34 anos assistiam 131 horas de
televisdo em um més. Esse nimero caiu para 109 horas em 2015. J& quando falamos de
pessoas assistindo a programas na internet, 0 ndmero subiu de 10 horas para 17,5
horas.'® Os americanos tém inclusive liderado o ranking de pirataria de seriados nos
Gltimos anos'®, principalmente no ambito de programas transmitidos nos canais de
televis&o a cabo.

O fator econémico esté intrinsecamente ligado as formas de acesso aos seriados
que ultrapassam as telas da televisdo, pois este € ampliado a medida que os conteddos

sdo disponibilizados por meio da pirataria e dos servicos de streaming pagos:

3 Fonte: <http://www.nielsen.com/us/en/insights/news/2015/nielsen-estimates-116-4-million-TV-homes-
in-the-us-for-the-2015-16-TV-season.html>. Acesso em: 31 maio 2016.

1 Fonte: <http://www.ibtimes.com/forget-cable-cord-cutting-83-percent-american-households-still-pay-
TV-2081570>. Acesso em: 31 maio 2016.

> Fonte: <http://www.pewlnternet.org/2015/06/26/americans-Internet-access-2000-2015>. Acesso em:
31 maio 2016.

16 Streaming é um processo multimidia através do qual a transmissdo do contelido e 0 seu consumo sao
feitos de forma simultanea (NEIVA, 2013).

7 Fonte: <http://www.nytimes.com/interactive/2015/10/03/business/media/changing-media-consumption-
millenials-cord-cutters.html>. Acesso em: 31 maio 2016.

% Fonte: <http://www.ibtimes.com/forget-cable-cord-cutting-83-percent-american-households-still-pay-
TV-2081570>. Acesso em: 23 dez. 2016.

19 Fonte: <http://olhardigital.uol.com.br/fique_seguro/noticia/brasil-e-vice-campeao-mundial-em-ranking-
de-pirataria/46905>. Acesso em: 23 dez. 2016.
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diminuem-se significativamente ou mesmo se extinguem o0s custos do assistir em
relacdo ao conteldo. Enquanto ha uma exigéncia da posse de um dispositivo, o valor
imposto sobre o seriado em si € reduzido ou eliminado, permitindo uma popularizacéo
de seu acesso.

O habito de assistir a seriados surgiu nos Estados Unidos a partir de sua
transmissdo nos canais de televisao abertos desde os anos 1950. O custo econdmico era
o aparelho, mas a fruicdo do programa era gratuita. Enquanto havia um limite
geografico para o alcance destes programas, que dificilmente cruzavam os limites
geogréficos dos EUA e dependiam de sua exportacdo por emissoras locais de outros
paises, para 0s norte-americanos 0s seriados conseguiram se estabelecer como uma
parte intrinseca da cultura televisiva.

A televisdo tem sido gratuita desde os seus primeiros dias de transmissao,
seguindo o modelo de publicidade do radio, reunindo audiéncias cuja atencdo pode ser
vendida para empresas ansiosas para atingir seu publico consumidor. Apesar da
penetracdo de servicos de assinatura, DVD e outras formas de distribuicdo dependentes
da despesa do consumidor, milhares de telespectadores ainda recebem seu conteido
através da televisdo com sinal de transmisséo gratuito.

Com os canais por assinatura, esta perspectiva comecou a mudar e foi imposto
um valor monetario para o conteudo simbdlico — para assistir ao programa “X”, ¢
necessario pagar para ter acesso ao canal “Y”. Criam-Se novas limitacGes para o alcance
dos seriados, que agora atingem também de forma significativa a populacdo americana,
pois 0s precos dos canais pagos podem se tornar proibitivos.

A televisdo gratuita é, naturalmente, uma midia comercial e o publico paga
indiretamente, consumindo bens e servigos. Na era digital, contudo, ha um novo tipo de
TV gratis que surgiu removida do circuito comercial. O conteldo televisivo
compartilhado como arquivos entre os pares usando softwares de download como
BitTorrent e outros meios on-line remove a midia da esfera comercial. Desta forma, a
televisdo torna-se mais livre do que nunca quando compartilhada entre espectadores,
embora 0s usuarios possam gastar somas consideraveis em hardware digital e acesso de
rede de alta velocidade.

O surgimento das midias digitais e da internet abriu a possibilidade de

compartilhamento deste conteldo. O acesso a um dispositivo digital e uma conexdo
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com a web se impdem como restritivos. Contudo, o contetdo se desprende do valor
econdmico e das fronteiras geogréficas. Por conseguinte, tornou-se possivel assistir aos
episédios de qualquer seriado, em qualquer horario, em qualquer lugar e de forma
gratuita.

Os seriados configuraram-se como conteudo simbélico produzido pela indUstria
do entretenimento e surgem como uma nova forma de se fazer televisdo no &mbito da
cultura de massa, reaproveitando formatos preexistentes de outras midias e
correspondendo aos anseios das emissoras com sua possibilidade de producdo barata, de
distribuicdo simultanea e do seu potencial de duracdo sem limites. Com o
desenvolvimento tecnoldgico e a consolidacdo da televisdo como meio de comunicacao
de massa, esses formatos ficcionais evoluiram, ganhando espaco e consequentemente
mais atencdo na linguagem e producéo audiovisual.

Eles tornaram-se parte da cultura popular americana a partir da pratica cultural
de assistir a televisdo. O consumo televisivo é carregado de significado cultural, a
medida que os espectadores se inserem em contextos sociais e atribuem uma valoracao
para os contetdos que escolhem consumir. Os seriados sdo nativamente parte das grades
de televisdo americana — primeiro dos canais abertos e, depois, dos canais por
assinatura. Foram criados e pensados para a televisdo, sempre acompanhando as
limitacGes tecnoldgicas e criativas de cada momento. Para Jost (2012), o crescente
interesse pelos seriados passa pela legitimidade que o formato ganhou a partir de
producdes inovadoras, principalmente a partir dos anos 1980, quando comecgou a existir
maior variedade de programacédo. O sucesso e a importancia cultural das séries esta nas
relacBes que estabelecem com seus espectadores.

A variedade da programacdo nas emissoras americanas, inclusive nos canais
abertos, e a possibilidade de se assistir aos episddios na televisdo assim que sdo
lancados fazem com que o publico norte-americano possa ter uma relacdo com a serie
primariamente pela televisdo. Nos EUA, a relagdo com estes produtos, comumente
criados para a televisdo, estd sendo alterada a partir da possibilidade de serem vistos e
mesmo de se originarem em outras telas, o0 que resulta em novas formas de se assistir a
seriados.

Os novos dispositivos vém ganhando espagco com o publico para o assistir ao

conteddo televisivo. Ha uma migracdo dos conteudos televisivos para uma fruicdo em
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outras telas, representativa do fato de que a televisdo hoje passa a ser mais ligada a
mensagem propriamente do que ao suporte no qual esta € veiculada. A fruicdo dos
conteddos em outras telas parte de uma iniciativa do telespectador, que escolheu se
apropriar destes novos dispositivos para assistir ao contetdo televisivo. Frente as novas
demandas dos consumidores e as novas possibilidades tecnolégicas, surgiu uma maneira
de acompanhamento do contetdo televisivo que representa uma ruptura completa com a
ideia inicial do que deveria ser a fruicdo destes programas.

Experiencia-se um periodo de transicdo, no qual a distribuicdo de conteudo
tipicamente realizada por meios anal6gicos passa a ser desenvolvida em meios digitais,
0 que inevitavelmente impacta nas l6gicas de consumo. As mudangas na forma de
apropriacdo do contetdo televisivo haviam sido sinalizadas inicialmente com o uso do
videocassete e do controle remoto, que permitiam um distanciamento entre o tempo da
oferta e 0 tempo de consumo. Com as midias digitais e uma multiplicidade de telas, que
representam também uma multiplicidade de pontos de entrada para os seriados, as
pessoas passam a ter o controle sobre onde, quando e como consumir.

Portanto, significa que as novas formas de engajamento da audiéncia, nesse novo
contexto, representam o abandono do controle por parte dos produtores e distribuidores
do conteldo televisivo. Esse controle passa ao telespectador, que assiste ao contetdo e
interage com este da maneira que considerar mais adequada. Logo, o desafio dos
produtores agora é como disponibilizar o conteudo da melhor forma possivel, em vez de

pensar como organiza-lo, escolhendo a que e quando o telespectador iria assistir.
5. Piratas modernos: usudrios e espectadores

Usamos a palavra pirataria para descrever as praticas digitais de copiar e
compartilhar contetdos — neste caso, seriados de televisdo. A pirataria de seriados de
televisdo, seja através de softwares de download ou servicos de streaming on-line
gratuitos, existe por um esforgo de usuarios em compartilhar o contetdo.

Como assistir a todos os seus programas favoritos? Sua disponibilidade é
fragmentada. Para assistir a Game of Thrones, por exemplo, € necessario ter HBO; para
House of Cards, é preciso assinar Netflix; The Walking Dead exige acesso a AMC.

Primeiro, deve-se ter a capacidade de pagar por uma televisdo por assinatura e um
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servigo de streaming. Depois, precisa-se de um pacote de televisdo pago que ofereca
todos os canais que transmitem o seu seriado favorito, o que raramente acontece.

A pirataria € uma resposta ao servico ofertado, que se demonstra ineficaz para a
demanda do publico consumidor. Ela é gratuita e facil e se mostra como a melhor
alternativa para assistir a todos os programas desejados. A maioria das pessoas ndo esta
disposta ou ndo é capaz de pagar por um pacote de televisdo a cabo apenas, por
exemplo, para ter acesso a HBO. A HBO, através do servico de video on-demand, HBO
Go, permite o streaming de sua programacéo, mas ele é caro e nem sempre confiavel e
ndo consegue competir com a facilidade de baixar o episodio da série desejada da
emissora.

Game of Thrones, producdo original do canal HBO, tem liderado
consistentemente nos Gltimos anos o indice de seriados mais pirateados®® — o que pode
ser considerado como um elogio a obra: mostra 0 constante interesse no programa,
mesmo que o publico ndo o esteja vendo de forma legal. Com as midias digitais e a
internet, quando um novo programa de sucesso é lancado, ele ganha destague nas redes
sociais. Fala-se sobre ele em ambito global. Entdo, mesmo quem ndo tem acesso aos
canais que o transmitem, seja por questdes econdmicas ou geogréficas, pode querer
assisti-lo.

A HBO foi uma emissora pioneira em transmitir temporadas de seriados
mundialmente populares de forma simultanea em um ambito global. Este esforco é um
movimento contra a pirataria e um reflexo de como a tecnologia evoluiu desde a era de
entregar fitas para diferentes territérios para traducdo antes da transmissdo. O canal fez
grandes esforcos para tornar sua programacdo original disponivel para todos na mesma
época em que os Estados Unidos, e a tecnologia finalmente evoluiu ao ponto de tornar
isso possivel.

O futuro do canal, para conseguir competir com a pirataria de seus principais
shows, esta em oferecer um servi¢o autbnomo, que permite as pessoas pagar um prego
menor para assistir apenas a HBO — e ndo uma conta excessiva de televisao por
assinatura para acompanhar apenas a esta emissora. A HBO Now?!, disponivel desde

2015, e essencialmente um servico de streaming dos programas do canal sem a

0 Fonte: <https://www.statista.com/statistics/430561/most-pirated-TV-shows-worldwide>. Acesso em:
30 nov. 2016.
2! Disponivel em: <https://order.hbonow.com>. Acesso em: 21 dez. 2016.
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necessidade da assinatura de televisdo a cabo. Ele disponibiliza os programas
produzidos pela emissora sob demanda e da acesso aos episddios novos dos seriados ao
mesmo tempo em que estdo liberados na televisdo. O preco € de 14,99 ddlares por més e
esta disponivel por meio de plataformas on-line, como Chromecast e Apple TV.

Os servigos de streaming pagos estdo impactando na reducdo do contetdo pirata
na internet, como este que passou a ser ofertado pelo HBO??. N&o obstante, as empresas
de entretenimento ndo conseguem completamente eliminar a pirataria, da mesma forma
que a pirataria nunca apagaria os filmes, livros, televisdo e video-games do cenario
cultural.

Recentemente, entretanto, o compartilhamento de contelddo através da internet
encontrou um entrave: um forte movimento por parte de 6rgdos policiais de diversos
paises, seguindo o exemplo dos Estados Unidos, que busca localizar e fechar este tipo
de site. Este esforco para dar fim a pirataria € uma iniciativa que parte tanto de questdes
legais quanto de interesses econdmicos, que acabam por reverberar de forma severa no
ambito cultural e social.

Os sites que permitem acesso aos seriados de forma gratuita estdo sendo
fechados em um ritmo cada vez mais rapido, de forma que 0s novos sites que surgem
nas brechas da fiscalizacdo ndo conseguem acompanhar a demanda por contetdo por
parte dos usuarios. 1sso limita os acessos aos seriados a cidaddos norte-americanos e
principalmente a espectadores de outros paises que dependiam destes sites para ter
acesso a estes programas.

Todavia, a pirataria ainda é uma G6tima — e uma das Unicas — alternativas,
infelizmente, para aqueles que querem conteddo gratuito, especialmente para quem esta
fora do territorio norte-americano. De outra feita, a melhor maneira de combater a
pirataria é oferecer os servicos de forma mais eficiente, mais barata e mais facil de usar.
Com as midias digitais e a internet, a0 mesmo tempo em que se tornou mais facil
compartilhar de forma gratuita e ilegal conteddos com outros usudrios, tornou-se
possivel também criar novos servigos que respondem a demanda do publico por uma

programacéo que vai além da tela de televisdo e dos canais tradicionais.

22 Fonte: <http://www.telegraph.co.uk/technology/2016/07/04/Internet-piracy-falls-to-record-lows-amid-
rise-of-spotify-and-ne/> Acesso em 30/11/16.
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6. Servicos de streaming pagos: Netflix, Amazon Prime e Hulu®

Os servicos de streaming surgiram inicialmente como uma forma de acesso a
conteddos audiovisuais através das midias digitais e da internet — uma espécie de
locadora virtual, acessada mediante aplicativos on-line, por meio dos quais a pessoa
pode escolher o que assistir de um catalogo sem precisar sair de casa. A ldgica inicial do
servico era que o conteudo ndo era armazenado pelo usuario em seu dispositivo, mas
recebido pelo individuo através do stream, a transmissdao dos dados. A midia era
reproduzida a medida que chegava ao usuério, e dependia da conexdo de banda de sua
internet para que os conteudos sejam reproduzidos.

Enquanto esta ainda é a principal funcdo do servi¢co, ha empresas que ja
tomaram o proximo passo, e estdo comecando a permitir que os usuarios facam o
download do contetdo para os seus dispositivos moveis e que possam acompanhar 0s
programas desejados sem 0 acesso a internet. Isso, contudo, exige que o aparelho tenha
espaco para 0 armazenamento do conteddo exclusivo, que passa a ser salvo no
dispositivo do usuario.

Nos Estados Unidos, onde surgiram os principais servicos de streaming, existem
trés empresas de destaque: Netflix, Amazon Prime e Hulu. Ao pagar por uma assinatura
mensal, os membros de qualquer um destes servi¢cos podem assistir a quantos conteudos
quiserem, a qualquer hora, em qualquer lugar, em quase qualquer tela conectada a
internet, reproduzindo, pausando e continuando a assistir ao contetdo.

A Netflix** é lider de mercado nos servicos de streaming, tem 81 milhdes de
membros em mais de 190 paises, que se beneficiam de mais de 125 milhGes de horas de
programas de TV e filmes, incluindo séries originais, documentarios e longas-
metragens. O servico &, dentre os trés, o mais importante, devido ao nUmero
significativo de programas originais, na abrangéncia internacional e no alto nimero de

usuarios em relagé@o aos servicos concorrentes similares.

2% Servicos de streaming pagos escolhidos por serem os mais populares — com o maior nimero de
usuarios — no ano de 2016.
% Disponivel em: <https://media.netflix.com/en/about-netflix>. Acesso em: 26 maio 2016.
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A empresa tem ampliado a sua taxa de audiéncia em 40% ao ano® e pode
superar a audiéncia das grandes redes de televiséo nos Estados Unidos — em 2015, seus
assinantes consumiram mais de 29 bilhdes de horas de video®. O preco é um fator
determinante para a popularizacdo do servico. Nos EUA, enquanto uma assinatura de
televisdo a cabo custa em média 80 ddlares, a Netflix cobra cerca de 10 dolares mensais.

O servigo Amazon Prime esta crescendo em popularidade de forma lenta, porém
continua. Ele foi o primeiro a oferecer a possibilidade de download de contetdo para ser
assistido no dispositivo sem uma conexdo com a internet, o que Ihe deu uma vantagem
sobre a Netflix, que comecou a ofertar esta possibilidade apenas em 2016 e apenas para
telefones celulares. A grande vantagem, contudo, do servico da Amazon Prime para 0s
consumidores estd em sua relacdo com a loja, que vende milhares de produtos,
incluindo livros e roupas, pois uma assinatura Amazon Prime garante o frete gratis na
Amazon.

A Amazon ndo revela o nimero de assinantes do servigo, mas estima-se que este
esteja presente em de 25% a 40% das residéncias norte-americanas. Enquanto esta longe
de conseguir alcancar a popularidade internacional da Netflix, o nimero de assinantes
do servico cresceu 51% em 2015, adquirindo mais consumidores no exterior do que nos
Estados Unidos.”” Uma assinatura do Amazon Prime pode ser adquirida por US$ 99,00
por ano (o que equivale a US$ 8,25/més).

O servigo Hulu esta disponivel por US$ 7,99, tornando-se a op¢do mais barata
disponivel quando vocé estd comparando Hulu, Netflix e Amazon Prime, mas ha um
porém: o servico abre espagco para comerciais. Para assistir ao seu contetdo sem
nenhuma propaganda, € possivel, pelo custo de US$ 11,99 por més, inscrever-se para o
servico Hulu Plus No Commercials. A sele¢do de filmes é minima comparada aos
outros dois servicos. Entretanto, o seu contetdo de TV é o melhor disponivel para quem
busca se manter atualizado nos ultimos episodios de seus programas favoritos. O site
disponibiliza com rapidez episddios novos de temporadas que estdo atualmente sendo

transmitidas na televiséo.

% Disponivel em: <http://link.estadao.com.br/noticias/empresas,netflix-pode-superar-audiencia-de-redes-
de-televisao-em-2016,10000029207>. Acesso em: 31 maio 2016.

% Disponivel em: <https://omelete.uol.com.br/series-TV/noticia/audiencia-da-TV-americana-cai-50-
devido-a-netflix>. Acesso em: 31 maio 2016.

27 Fonte:  <http://www1.folha.uol.com.br/mercado/2016/03/1748943-0-desafio-do-programa-amazon-
prime-e-o-crescimento-internacional.shtml>. Acesso em: 24 dez. 2016.
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Quem utiliza os servicos de streaming depende que a empresa adquira 0
programa ou o filme a que quer assistir. A oferta de programagdo continua a crescer
nestes servicos, mas a relacdo que se cria com o0s programas € diferente do que quando
se assiste a eles diretamente nos canais de televisdo. Os servigos de streaming estdo
primeiramente promovendo um novo mercado para programas antigos. Servicos de
streaming tém revivido seriados que tiveram seu fim nas telas de televisdo ha décadas.
Programas esquecidos ganham uma nova relevancia, engajando novos fads e
proporcionando um novo espaco de debate sobre a sua narrativa.

O contetido pode ndo ser renovado, mas o seriado se ressignifica em um novo
contexto e recria-se como uma forma de mediacdo da realidade. Este fendmeno,
inclusive, levou a um movimento de revivals, quando seriados que tiveram o seu fim ha
anos ganham novos episadios, que chegam a ser produzidos pelos servigos de streaming
e ndo por seus canais de origem, como foi o caso de Gilmore Girls (inicialmente do
canal CW, nos Estados Unidos, teve quatro novos episédios produzidos e divulgados
pela Netflix).

Os trés servicos, entretanto, passaram a criar conteddo original e ndo mais
somente acervo ou reexibicdo para trazer algo novo que justificasse a permanéncia dos
assinantes no site. Os programas originais dos servi¢cos de streaming se tornam uma
maneira de atrair assinantes e de manter o vinculo destes com o produto. A Netflix tem
mais destaque com programas originais, com seriados inclusive premiados no Emmy.

A ldgica e a vantagem do servico de streaming pago se diferenciam em alguns
quesitos nos Estados Unidos e no restante dos paises em que sdo oferecidos. Para os
norte-americanos, ha a opc¢do de assistir a maioria dos seriados através da televisdo em
canais abertos ou por assinatura. Em outros paises, ha seriados aos quais se tem acesso
apenas atraves destes servicos de streaming. Da pluralidade de programas produzidos e
transmitidos nos Estados Unidos, ou seja, poucos séo exportados e disponibilizados nas
televisdes locais de outros paises — 0 acesso primario aos seriados, neste contexto, acaba

ocorrendo ndo através da televisdo, mas pela pirataria e pelos servigos de streaming

pagos.

REVISTA Lrumisur

Can "\. - MEMORARE I, ecrmmesom M

ISSN 2358-0593

Rev. Merhorar, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

222




7. Praticas ressignificadas

Segundo a pesquisa Ericsson Consumerlab — TV and Media 2016, no periodo
de 2010 a 2016 as pessoas passaram 16% menos tempo assistindo a televisdo em sua
programacéo linear. Ao mesmo tempo, as horas assistidas de contetudo sob demanda —
como o streaming de seriados de televisdo — aumentaram em 50%. Desta forma, as
definicbes de televisdo estdo mudando e se ampliando, tanto no ambito tecnologico
como cultural, redefinindo e recriando relacbes com os consumidores.

A forma como produzimos, distribuimos, consumimos e circulamos cultura esta
sendo transformada com as midias digitais e os seriados de televisdo norte-americanos,
como produtos culturais, estdo ultrapassando fronteiras — geograficas, técnicas,
tecnoldgicas, culturais. Com o surgimento no contexto da industria cultural, que lhe
permitiu se configurar como contetdo simbolico, a narrativa ficcional seriada na
televisdo construiu um percurso histérico interligado a mudancas culturais e
tecnoldgicas no ambito dos Estados Unidos e de um mundo em processo de
globalizacao.

“A transi¢do da televisdo para internet é algo que, pelo menos ainda, esta longe
de ser um processo consolidado” (SILVA, 2014, p. 242), pois a TV, mesmo diante das
recentes transformaces tecnoldgicas e culturais, continua a ser 0 meio de comunicacao
dominante nos Estados Unidos. Os seriados, contudo, conseguem ocupar um espaco
central tanto no modelo tradicional de televisdo como nas novas formas de acessar seu
contetdo, configurando-se como uma producao simbdlica proeminente da cultura norte-
americana.

Com a internet e as tecnologias digitais, os seriados passaram a circular em um
nivel global que foge do modelo tradicional da exportacdo de programas de televiséo.
Observa-se 0 deslocamento dos seriados de televisdo para multiplas telas e assim
tambem para além das fronteiras dos Estados Unidos, sem depender unicamente de
interesses econdmicos e comerciais e da exportagdo de contetdo simbdlico.

Os servigos de streaming on-line gratuitos e os sites e softwares de download
permitem a circulagdo de um contetdo cultural — os seriados —, na internet, a partir de

lagos criados entre os usuarios, que se dispdem a compartilhar episodios, temporadas e

%8 Fonte: <http://tinyurl.com/zhupgrm>. Acesso em: 6 nov. 2016.
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até séries inteiras as quais tém acesso. Desta forma, descolam-se da tela de televisdo, de
sua temporalidade e de suas demandas e passam a se tornar tanto uma parte de um
universo partilhado de milhares de usuarios na web como também de um espaco
particular, no qual o espectador agora pode assistir ao programa para além de suas
fronteiras de origem, em seu proprio tempo, espaco e tela.

Com estas novas formas de fruicdo de seriados, surgiram novos héabitos, como
binge-watching ou maratonas, que Jenner (2014) define como o consumo de ficcdo
seriada assistida por trés ou mais horas. O servigo de streaming Netflix realizou uma
pesquisa entre seus usuarios que indicou que 73% dos entrevistados entendem o binge-
watching como uma atividade de consumir de dois a seis episodios de uma mesma série
de uma Unica vez, em frente a uma tela (televisdo, computador, tablet, etc.). Para 79%
dos entrevistados, assistir a um seriado dessa forma o torna melhor ou mais interessante
e 61% fazem isso de modo regular ao consumirem os episddios.

A possibilidade de realizar maratonas, binge-watching, foi popularizada com o0s
servicos de streaming pagos pela praticidade, comodidade e facilidade que estes
apresentam: é possivel assistir a um seriado inteiro ao apertar em um botéo (ao clicar o
mouse, ao pressionar uma tecla...). Os DVDs ja haviam permitido estas formas de
consumo de seriados, mas 0 acesso era extremamente mais limitado e exigia um esforgo
consideravelmente maior por parte do espectador.

Com os DVDs, era necessario buscar nas lojas o box com cada temporada de um
seriado, cuja disponibilidade era limitada, havendo a necessidade de se ter o aparelho
para reproducdo do disco, inserir o DVD no dispositivo € mudar o disco quando
terminasse o nimero determinado de episddios para dar continuacdo a temporada. Além
de ser necessario o espaco fisico para guardar o aparelho e o box de cada temporada do
seriado.

O preco também era um diferencial significativo. Com uma assinatura mensal de
um servico de streaming, tem-se acesso a milhares de episddios de centenas de seriados
(mais filmes, documentéarios, desenhos animados, etc.). Um box de DVDs de série
tradicionalmente se limitava a uma temporada, cujo preco original (sem descontos
promocionais) pagaria a assinatura basica de um servico de streaming por alguns meses.

Os DVDs acabaram se posicionando como uma forma de f&s de determinados

seriados os terem em casa e poderem assisti-los quando quiserem. N&o era um produto
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direcionado a novos espectadores, que nunca tinham visto sequer um episédio. Ressalte-
se que 0s servicos de streaming permitem que as pessoas iniciem uma série do
principio, sem o comprometimento monetario e de posse, como € 0 caso do box de
DVDs. Nestes servigos, caso 0 contetdo ndo seja de agrado do espectador, ele retorna
para 0 menu inicial e escolhe dentre as outras op¢des do catdlogo. O DVD, depois de
aberto, era de posse do espectador, mesmo se ndo gostasse do contetdo.

Nos servicos de streaming, a maioria dos seriados é disponibilizada através de
temporadas completas de uma so vez: o espectador pode assistir a todos os episddios de
maneira sequencial sem esperar pelo proximo, o que € o caso do conteddo exibido em
canais fechados e abertos. O usuério também pode ver onde e quando quiser, pode rever
o seriado de forma rapida (basta clicar e acompanhar tudo novamente), pode assistir a
uma série inteira de trés temporadas em dias — tudo depende de sua vontade e ndo mais
da disponibilidade do programa. O espectador ndo precisa mais esperar que 0s episodios
do seriado que quer ver sejam exibidos novamente, ou comprar posteriormente DVDs
com a producéo editada.

A disponibilizacdo de temporadas completas contraria a ldgica de exibir
semanalmente uma producéo ficcional. Formam-se, neste contexto, novos espectadores.
H& uma transformacdo radical no espectador, que estabelece uma nova relagdo com a

ficcdo seriada, e se torna auto-organizador do seu consumo.

[...] O novo espectador controla a forma como assiste aos episddios (tendo a
possibilidade de consumi-los do modo tradicional ou do modo compulsivo e
ainda os rever), redefinindo as negociagdes entre a emissdo da producédo e o
receptor. A prética do binge-watching ndo é uma obrigacdo ao espectador,
mas € uma possibilidade em meio a tantas formas de assistir ao produto. Uma
possibilidade antes negada nos meios televisivos convencionais (SILVA,
2015, p. 11).

As novas experiéncias de consumir televisdo mudam a maneira como o publico
lida com o conteudo; mas os seriados continuam a ser produzidos pela l6gica de
reproducdo semanal das grades de programacéo. A integridade propria de cada episodio
visava que ele fosse visto de forma independente a cada semana e ndo todos em
sequéncia. A mesma questdo aparece nos que diz respeito ao suspense e aos cliffhangers
inseridos no fim de episddios e temporadas. Atualmente, a tensdo gerada ao fim dos
episédios tem o proposito ndo apenas de instigar a curiosidade do espectador e de

REVISTA Lrumisur

Can "\. - MEMORARE I, ecrmmesom M

ISSN 2358-0593

Rev. Merhorar, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

225




garantir sua fidelidade, mas também de provocar a discussdo dos episodios nas redes
sociais.

A experiéncia de partilhar a fruicdo de um seriado esta sendo repensada. Assistir
a um programa junto ou debaté-lo nio exige mais a presenca fisica. E claro que as
pessoas ainda assistem ao conteudo televisivo lado a lado em um mesmo dispositivo,
assim como comentam sobre o que viram em casa, no trabalho, nas salas de aula, em
bares, etc. Pode-se também, contudo, utilizar as midias digitais e a internet para
compartilhar o ato de ver um seriado.

Os usuarios das redes sociais assistem a TV enquanto estdo conectados a
internet: “a conversa¢do on-line sobre um determinado programa acontece antes,
durante e depois que ele vai ao ar” (PROULX; SHEPATIN, 2012, p. 11). As emissoras
de televisdo estdo preocupadas com o dialogo da televisdo com a internet — interacdo
alavancada pelos consumidores que passa a ser percebida pelos produtores como uma
maneira de incentivar os negocios e tambem a audiéncia (COCA; MENDONGCA, 2013).

Mesmo os seriados que sdo assistidos anos depois de seu lancamento e, muitas
vezes, anos depois de seu fim, através de DVDs, servicos de streaming e download,
geram movimentacdo na internet, ndo apenas por meio das redes sociais — que ja contam
com inUmeras paginas dedicadas a cada seriado —, mas também atraves de foruns e sites
criados especificamente para o debate de ficgbes seriadas de televisdo.

De fato, as interacBes sociais relativas as mudancas introduzidas pelas midias
digitais criaram novas relaces entre os espectadores e 0s programas. Novas préaticas
surgem da relacdo entre publico e seriado com as midias digitais — como a revelacéo de
spoilers, quando uma pessoa compartilna uma informacdo que desvenda elementos
importantes de uma histéria, estragando a experiéncia do outro que ainda nao conhecia a
narrativa, e shipping, quando se torce para que personagens de uma histéria tenham um
relacionamento.

Ademais, producdes encerradas hd anos ganham popularidade ao serem
adicionadas aos servicos de streaming; séries canceladas ganham nova vida ao serem
compradas e continuadas por empresas como a Netflix; seriados que ja estavam ha
inimeras temporadas no ar ganham novos fas e crescem em audiéncia ao terem
acontecimentos altamente divulgados e compartilhados na internet. A producéo e a

disponibilizagdo de seriados comecaram a se adequar a necessidade dos espectadores e
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sua demanda — a pessoa pode escolher acompanhar o programa na televisao, no servigo
de streaming ou através de downloads no computador, sem estragar a obra ou fazer com
que sua fruicdo tenha melhor qualidade. O consumo de séries varia de acordo com o
tipo de espectador, ndo havendo um jeito certo ou errado de assistir ao contetdo

televisivo.
7. Considerac6es finais

Ha duas décadas atrds, dizer “vou assistir a um seriado” teria uma ligag¢ao
indissolGvel com o aparelho de televisdo. Com o0 avanco dos dispositivos tecnologicos,
tanto no ambito da melhora técnica quanto do alastramento do acesso a estes, a pratica
de assistir a seriados foi sendo modificada. Tem-se uma circularidade entre dispositivo,
consumidor e prética, que se articulam e se moldam um ao outro.

Deram-se apropriacGes para as midias digitais que ultrapassaram sua proposta
inicial. A medida que as pessoas se apropriam dos dispositivos, 0s seus usos passam a
ganhar novos sentidos: a ideia de assistir a televisao foi repensada e reinventada e seu
contetido ultrapassou o aparelho e passou a contemplar multiplas telas — televisdo néo se
refere mais a um objeto a ser assistido, mas a um contetdo que pode ser também
compartilhado, baixado e visto on-line.

A televisdo ainda é o aparelho mais presente nas casas dos Estados Unidos. Os
habitos, contudo, das novas geraces, indicam que isso esta mudando. Nao, entretanto,
na substituicdo do contetdo televisivo por outras formas de entretenimento, mas na
alteracdo da forma de acompanhéa-lo. Ndo se almeja mais com a mesma veeméncia a
assinatura de canais pagos e sua pluralidade de opg¢des, mas buscam-se dispositivos
capazes de centralizar uma miriade de funcgdes: acessar & internet, conectar-se com
servicos de streaming, utilizar aplicativos e ligar-se a outras midias digitais. Neste
contexto, os canais abertos ganham nova relevancia e mostram-se suficientes para um
publico que passa a ter nestes aparelhos uma forma de acessar os contetdos desejados,
sem a necessidade de contratar o servico de televiséo por assinatura.

A TV era uma experiéncia doméstica, presa a temporalidade das emissoras.
Agora, ha a possibilidade de assistir a séries como, onde e quando quiser: a escolha é do

espectador. O contetdo se descola do aparelho de televisdo e pode se tornar também
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movel, com dispositivos portateis, e dotado de uma temporalidade fluida — ver a
qualquer hora, podendo pausar e continuar em outro momento.

Vale notar que os novos dispositivos ndo substituem a televisdo e a pratica de
assistir por meio do aparelho. Estas, inclusive, renovaram-se e modernizaram-se para
possibilitar novas formas de fruicdo do conteudo televisivo. As smart TVs, por exemplo,
possibilitam acesso a servigos de streaming, a gravagdo da programacdo normal e a
conexdo com o computador. N&o obstante, mudangas que ocorrem e conectam
diferentes esferas da sociedade ndo sdo subitas — ha uma adaptacdo de dispositivos e
consumidores. Outrossim, as praticas se reinventam e se renovam com 0 passar do
tempo e a criacdo de uma nova forma de fruigdo do conteudo televisivo ndo significa a
eliminacdo de outra: elas convivem e ndo se substituem, mas se articulam e se

influenciam.
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Resumo: Este artigo pretende abordar, em geral, o
papel essencial da telenovela enquanto formato e
género televisivo original, como forma de
representacdo que evoluiu ao longo da sua histéria
enquanto sistema de representacdo da sociedade em
que se insere. Partindo do estudo de caso do
formato brasileiro de novela desenvolvido pela Rede
Globo, pretende-se centrar a analise no modo de
producdo da telenovela que aqui pretendemos
realcar: a telenovela Portuguesa. O nosso
argumento de que a telenovela constitui o sistema
dominante de construcdo de representacbes da
sociedade Portuguesa ao longo dos Ultimos trinta
anos, esta sustentado pela andlise da evolugdo da
novela produzida em Portugal no periodo e na
verificacdo empirica de que todas as suas
dimensGes, desde as estruturas narrativas até aos
modelos de producdo, s&o modeladas no processo
iterativo que reflete as préprias dinamicas de
transformacéo da sociedade.
Palavras-chave: Telenovela.
Sociedade.

Representacéo.

Abstract ou Resumen: This article addresses the
essential role of “telenovela” — the portuguese so
opera format - as an original television genre, a
form of representation that has evolved throughout
its history as a system of representation of the
society in which it is inserted. Starting from the case
study of the Brazilian soap opera format developed
by Rede Globo, we intend to focus the analysis on
the production mode of the telenovela that we
highlight here: the Portuguese telenovela. Our
argument is that telenovela is the dominant system
for constructing representations of Portuguese
society over the last thirty years is supported by the
analysis of the evolution of the soap produced in
Portugal in the period and the empirical verification
that all its dimensions, from the narrative structures
to the production models, are modeled in the
iterative process that reflects the very dynamics of
the transformation of society.

Keywords: telenovela. representation. society.

3=
N
www.portaldeperiodicos.unisul.br
ISSN 23580593

© okl Jem v g _
Rev. Memorare, Tubardo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

231




1. A Televiséo e a novela como forma de representacéo social

Ao longo da segunda metade do século XX e inicio do século XXI, a televisdo
ndo cessou de se assumir como um dos media centrais para a construcéo e disseminacao
de representagdes sociais. O nosso trabalho abordard o problema sdcio-cultural
contemporaneo da relacdo cada vez mais complexa entre identidades e representacoes
dentro de sistemas sociopoliticos cada vez mais mediatizados, onde tais representacdes
sdo produzidas e consumidas. Representacdes concorrentes do que constitui a
identidade de uma sociedade nacional, a quem pertencem e quais s&o 0s seus limites -
sejam territoriais ou culturais - povoam a esfera publica nomeadamente no espago
europeu, e o debate sobre a natureza de representacdes conflituosas e questdes
identitarias continua maioritariamente a ser realizado nas esferas nacionais (Risse,
2010). Olhar por isso para a televisdo como lugar de construcdo de representacoes
sociais e memorias coletivas implica por isso olhar para as formatacGes nacionais que
em cada caso especifico configuram num contexto nacional esse processo (Dhoest,
2007). O nosso argumento € o de que o formato da telenovela, e do modo especifico de
producdo que lhe estd associado, tem vindo a desempenhar, no caso de Portugal, esse
papel ao longo dos Gltimos trinta anos.

A televisdo é a forma de media mais consumida na sociedade europeia
para efeitos de acesso a (1) informacdo, (2) representaces e (3) arquétipos sociais
(EBU Eurodata, 2017; Eurobarometer, 2017). A televisdo ecoa diferentes modos e
valores sociais e constitui-se como uma instituicdo que sintetiza dimens@es estéticas
comunicacionais e expressivas (Newcomb & Hirsch, 1983; Kevn, 2003) em ordem a
apoiar construcgdes sociais e culturais da realidade (Anderson, Curtin, 2002). A televiséo
¢ também o principal meio de distribuicdo do cinema de longa metragem. As
representacdes dos suportes televisivos sdo uma parte essencial do patrimoénio cultural
europeu e um elemento critico que informa a nossa identidade cultural (Vreese, 2004;
Anderson, 2013).

Desde a década de 1950, que os estudiosos dos media analisaram amplamente o
papel da televisdo como meio de massa central para refletir e influenciar a cultura e a
sociedade (Hagedoorn, 2016). A maioria dos estudos olhou para a televisdo como um

dispositivo tecnoldgico e cultural, incorporado em condi¢fes sociais especificas, das
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quais o contexto nacional é provavelmente a mais relevante (Bignell, J. & Fickers,
2008). Esta tradicdo € particularmente verdadeira para o caso das investigagdes
conduzidas no ambito das denominadas teorias dos "efeitos”, bem como para
investigacGes que analisem especificamente as formas através das quais as audiéncias
de TV constroem ativamente as suas identidades sociais através do uso e consumo de
conteddo televisivo. Desde a sua criacdo, a televisdao tem sido um meio em mudanga,
com a introducdo de cada nova inovacdo tecnologica marcando um crescimento nas
taxas de adocdo do meio. Nas ultimas décadas, os processos de digitalizacdo que
abrangem toda a cadeia de valor da televisdo, provocaram ruturas fundamentais, néo
apenas na infraestrutura existente, mas também nas outras dimensdes mdaltiplas que a
televisdo abrange, desde a experiéncia até as dimensdes estéticas, tecnoldgicas e sociais.

A estrutura tecnoldgica e institucional da televisdo, que serviu de base para os
sistemas de media de nivel nacional, foi afetada pelo surgimento de novas tecnologias
de producéo, distribuicdo e comunicacdo digital (Uricchio, 2010), e modelos de
negocios associados (Gripsrud, 2004;). Essas transformacdes tém consequéncias que
vao muito além dos aspetos tecnoldgicos. Elas ndo apenas empoderam o publico com
diferentes oportunidades de criar e distribuir seu préprio contetdo (Evans, 2011), mas
também evocam géneros e formatos cada vez mais hibridos que desafiam os
profissionais e os reguladores politicos (Keinonen, 2016).

A televisdo, como todos os media, tem um papel duplo, seja enquanto objeto de
transformacéo, seja como gente das forgas disruptivas que a moldam. Esses processos
tém consequéncias para o0 meio individual e para a estrutura geral da media e das suas
interfaces com a sociedade em geral. Essas mudancas, que alguns apelidam de "ecologia
do media" (Goddard e Parikka, 2011) contribuem para um crescente consenso de que a
televisdo, como a conheciamos, esta a mudar irrevogavelmente. Aquilo em que ela se
estd a tormar, € menos consensual. Alguns autores focam-se nos meios de transmisséo
(Gripsrud, 2004; Doyle, 2015), ou nos processos de transformacéo digital (Gimpel,
2013), enquanto outros olham para a nova natureza globalizada e transnacional do meio
(Curtin 2004; Keinonen, 2016) e o poder que o consumidor hoje tem como elemento
central na definicdo do meio (Roca-Sales, 2009). Os relatdrios liderados pela industria
enfatizam os paradigmas tecnoldgicos em mudanca e as preferéncias do consumidor

(EY future of television report, 2018; Relatério de Consumer and Industry Insight da
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Ericsson sobre TV e Media, 2017) que confirmam que o meio de massas do passado
esta a dar lugar a algo diferente.

Ha duas areas onde estas transformacfes sdo particularmente relevantes para o
topico em apreco:

> As dindmicas sociais estdo a ser profundamente afetadas por uma
experiéncia de uso e consumo dos media que é cada vez mais uma atividade social de
natureza transnacional. Esses componentes sociais estdo a tornar-se parte essencial da
experiéncia televisiva e estdo relacionados com o surgimento de relacdes sociais
originais que precisam ser examinadas.

> As estruturas narrativas e 0s modelos de narracdo de historias estdo se a
tornar cada vez mais sofisticadas, exigindo maior envolvimento emocional por parte dos
individuos, mas também novas estratégias ao nivel criativo. A capacidade da televisao
de agir como uma entidade discursiva também estd em transformacdo, a medida que os
seus modos de transmissdo mudam de modelos broadcast para modelos unicast e
multicast, e novos formatos e géneros emergem.

Neste trabalho pretendemos focar-nos no formato especifico da telenovela
produzida em Portugal e no Brasil enquanto paradigma do modelo de producéo e
disseminacdo de representagdes que sdo lugares de memdria, no contexto de um sistema
televisivo marcadamente nacional. O nosso estudo pretende evidenciar ndo sé esse
contexto particular do formato da telenovela, mas também evidenciar o facto que a sua
ancoragem a um contexto nacional coloca 0 mesmo em sérios riscos de desaparecer face
as transformacdes do medium televisao que acabamos de enunciar.

O nosso estudo insere-se numa tradicdo concentrada no surgimento,
desenvolvimento e importancia politica ou social da televisdo em contextos estritamente
nacionais (Hilmes, 2003). A nossa andalise concentra-se no desenvolvimento
institucional da televisdo em Portugal e no Brasil, e estd particularmente interessada
como a telenovela definiu esse contexto institucional, mas também na forma como este
formato deu origem a um modo especifico de producdo que sustentou a inddstria
cultural nestes dois paises. Ao focarmos parte substancial da nossa analise nos
processos de rececdo da telenovela, pretendemos vincar uma compreensao sociocultural
da televisdo. Este estudo assume que, estudar a televisdo enquanto ator proeminente na

construcdo de identidades culturais e agente na circulacdo de formas estéticas e
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marcadores culturais, exige que abordemos o meio como um interface mediador
(Hagedoorn, 2016), que promove o surgimento de formas socioculturais institucionais,
textuais e experienciais originais. A telenovela é um exemplo dessas formas.

A ficcdo televisiva estd intrinsecamente ligada a construcdo de identidades
culturais a nivel nacional (Dhoest, 2007; Peter & DeVreese, 2004; Castello, 2007;
Slavtcheva-Petkova, 2012). A avaliagdo do papel das formas televisivas
contemporaneas (em que se inclui a telenovela) na promocdo de representacGes da
identidade nacional tem sido o objeto de muitos estudos que se concentram
maioritariamente na visdo “"tradicional” da televisdo como meio de comunicacdo de
massa (Deidre, 2003; Peter & deVreese, 2004). Na atual era multiplataforma, o drama
televisivo como uma estratégia de programacdo, um modo de producdo, uma forma
narrativa e uma experiéncia de visualizacdo, é de longe um dos principais portadores de
representacdes que atingem grandes por¢des das sociedades europeias (EBU Eurodata,
2016; Eurobarometer, 2017). O nosso trabalho olha para estas representagdes como um
meio de codificacdo da realidade que carrega tracos e ecos de histérias individuais e
coletivas. E considerando esta defini¢do que entendemos que ao promover a construgio
e circulacdo de representacOes profundamente ancoradas num contexto nacional, a
telenovela se constitui como um lugar de memoria. A nossa pergunta de investigacao
central € " Que importancia tem a telenovela no contexto Portugués como plataforma de
construcdo e circulacdo de representacdes da identidade nacional e que relacdo existe
entre esse processo de constru¢do de representacdes do " 'Outro Eu' '(Zapasnik, 2014)
sdo enformadas pelas praticas que constituem o modo especifico de producdo da
televisdo Portuguesa?' Este serd o ponto de partida para o estudo do papel da telenovela
na construcdo de representagdes que incorporam perspetivas que resultam da
valorizacdo (positiva, negativa, ou em alguns casos neutra) de aspetos especificos da
sociedade onde essas produgdes sdo realizadas (Hagedoorn, 2013).

Finalmente, pretendemos discutir como a transformacdo em curso da propria
televisdo como forma mediatica e a consequente emergéncia de formatos e modos de
producdo mais fluidos onde a circulacdo de conteldo se faz a nivel transnacional,
ameaga este papel da telenovela como produtora e veiculo de disseminagdo de

representacdes que informam as identidades culturais e o patrimonio cultural de
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contextos especificos nacionais, que se vém confrontados com dindmicas transnacionais
que ndo compreendem e a que muitas vezes ndo se sabem adaptar.

A nossa metodologia é baseada no modelo de O'Donnell (1999) para analisar as
representacdes sociais e a hegemonia ideoldgica. Esta abordagem considera que a ficcao
televisiva é uma criacdo ideolégica e que qualquer analise das narrativas subjacentes
deve deixar da relagdo entre estas narrativas e a sociedade que esta a ser representada. A
nossa analise considera quatro dimensdes comparaveis que serdo cobertas por questes
de espaco, de forma distinta neste artigo em particular: a) analise institucional com um
foco nos fatores socioculturais, econdmicos e politicos; b) analise de produgdo, o que
significa que teremos que estudar ndo apenas 0S processos dentro de um contexto
politico e econémico, mas também como um produto cultural em si; c¢) conteldo e
programas; e d) audiéncias. Estas dimensdes correspondem aos eixos de producdo, texto
/ conteddo e publicos, que consideramos como essenciais para 0 estudo das
representacfes medidticas. A analise sera dividida em quatro componentes:

1. Analise institucional, com foco em fatores socioculturais, econémicos e
politicos: evidenciando fatores extratextuais, discutindo o periodo e repassando 0s
aspetos institucionais e organizacionais que marcaram a emergéncia do formato de
telenovela. Neste contexto, consideraremos como unidades de analise os operadores
publicos e privados de televisdo e as produtoras responsaveis pelo desenvolvimento do
formato em Portugal e no Brasil no periodo em anélise.

2. Andlise de producdo: pesquisa dos sistemas de producdo, tomada de decisdo e
estratégias de programacédo associadas a telenovela (Caldwell, 2009). Neste contexto,
vamos considerar uma amostra intencional de contetdo, considerando a quantidade total
de contetdo do formato telenovela produzido e distribuido em Portugal no periodo em
andlise.

3. Anélise de conteudo e narrativa: investigando os fatores textuais e trabalhando
os aspetos ideoldgicos de representacdo e referencialidade nos textos televisivos do
formato telenovela.

4. Andlise da rececdo através de estudo das audiéncias: 0 nosso objetivo é
perceber como € que a evolugdo nos volumes quantitativos de adesdo ao formato se

alinham com a progressiva transformacdo das narrativas que Ihes estdo subjacentes em
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ordem a incorporar um volume sempre crescente de representacdes que codificam a

sociedade portuguesa em cada periodo.

2. Porque a Telenovela Brasileira

A telenovela brasileira tem sido observada, estudada e copiada ndo s6 como uma
espécie de berco de incubacdo dos padrdes narrativos, estéticos e plasticos, mas,
sobretudo, no que respeita aos avancos do dispositivo tecnoldgico. De facto, desde a
década de 1950 que a telenovela brasileira “rapidamente atingiu grande sucesso em
todos os locais em que ¢ transmitida” (Burnay, 2005, p. 470). Segundo Torres (2008), o
Brasil distinguiu-se dos demais paises produtores de telenovela por “elevar o produto e
colocd-lo no mercado internacional” (Torres, 2008: 68). Paises hegemonicos na
producdo do género telenovela, como o México e a Venezuela na América Latina, para
ndo falar de paises asiaticos como a China, india e, até mesmo, Indonésia, tém
observado a evolucdo do género brasileiro com muita atencdo, procurando ndo perder o
contacto com o seu potencial e a penetracdo nos mercados internacionais®.

A telenovela brasileira esta no topo da inovacdo, quer ao nivel da narrativa, quer
da experimentacdo enquanto género, quer do desenvolvimento do modo de producdo. O
Brasil tem a cidade de S&o Paulo como o berco da telenovela por ter sido ai, na TV
Tupi, que em 1951 foi apresentada a primeira telenovela, Sua Vida Me Pertence.
Comecou por ser exibida com apenas dois episddios por semana, sendo que cada um
tinha a duracéo de 20 minutos. S6 dez anos mais tarde apareceu, também em Séo Paulo,
a primeira novela diaria Al 25499 — Ocupado, no entanto produzida e apresentada em
1963 por uma outra emissora televisiva, a TV Excelsior.

Aproveitando o clima de mudanga que se operou na politica do Brasil nos anos
80 do século passado, que se caracterizou por uma consolidacdo da democracia
(designada de Nova Republica), a Rede Globo de Televisdo desenvolveu, transformou e

fortaleceu um modelo de producéo, exibicdo e distribuicdo internacional sustentado pela

% Os Estados Unidos da América (EUA) tém assistido a um crescendo interesse das audiéncias falantes
de castelhano na telenovela, sobretudo mexicana, sendo que as telenovelas originarias de paises da
América Latina, exibidas ao longo do dia, tm obtido valores significativos de audiéncia média. Tal
incentivou o México a desenvolver os estidios da TV Azteca, inaugurados a 24 de Junho de 2012, e
outros estldios de produgdo de telenovelas localizados na Florida, EUA, ndo s6 da Azteca, como da
Televisa.
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estratégia langcada pelo Grupo Globo, que j& detinha no Brasil uma cota de mercado
consideravel dos mass media.

A novela brasileira desenvolve, ao longo dos anos, aquilo que viria a chamar-se
o “conceito da brasilidade” profundamente associado e sustentado pelas mudancas
sociais e até politicas.

Mesmo observando e mantendo todas as caracteristicas intrinsecas a telenovela
que até ai tinha sido produzida pela Rede Globo de Televisao, este novo “conceito de
brasilidade” vem, sobretudo, dinamizar e influenciar a estrutura do género através do
desenvolvimento de um tema principal que decorre ao longo da totalidade dos
episodios, sempre sustentado por um romance central, maioritariamente de natureza
impossivel; por uma disputa ou guerra permanente entre familiares ou familias
diferentes (conforme o grau de incompatibilidade entre elas que é apresentado no inicio
da estoria), e onde 0s mais poderosos nem sempre alcangam o que ambicionam; ou por
uma pugna pelo poder politico, econémico e social com o objetivo de obter notoriedade
ou maior riqueza. A telenovela brasileira é, ainda, prodiga em estimular e transmitir a
brasilidade, mesmo quando a acéo decorria em épocas atuais, ndo so6 por localizar o seu
nacleo central nas suas duas grandes metropoles, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, como
procurava estabelecer o contacto com as restantes nacionalidades embutidas na
sociedade moderna brasileira, sobretudo as que representam maior expressao,
localizando a accdo além-fronteiras em cenarios localizados na América do Norte e
paises europeus, como ltélia, por exemplo (Motter & Malcher, 2005).

Com o progresso deste novo modo de producdo caracterizado por uma utilizacao
exaustiva destes modelos, a telenovela brasileira foi introduzindo, nos seus conteudos,
novas areas tematicas, algumas delas consideradas como possuindo caracteristicas
experimentais e pouco ortodoxas. Tratando-se de um género com um cadastro
paradigmatico sustentado por largos anos de producao continua, esta evolugao tornou-se
evidente, particularmente focalizando contornos especificos dos temas que evoluiram no
seu interior e que observavam valores e problemas sociais especificos. Para a sociedade
brasileira, evoluindo ela prépria dentro de uma democracia, temas como, por exemplo,
droga, doencas incuraveis e socialmente sujeitas a preconceitos como a Sida, e, até
mesmo, embora em menor grau, 0 racismo, tornaram-se, de certa forma, incomodos e

melindrosos. Sdo também introduzidas mais tarde, e num mesmo clima e espirito
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evolutivo, atraves de experiéncias discursivas e narrativas, situacbes inéditas e
particularmente insélitas. As crencgas, 0s cultos, as religides recentes (algumas delas
inspiradas em congeéneres africanas) e 0s aspetos que atentam fendGmenos paranormais
acabam por desempenhar, na trama principal, especialmente na novela da Rede Globo
de Televisdo, um papel nuclear. No fundo, a novela brasileira pretende abordar e
desenvolver a sua narrativa enquadrada num contexto pluralista, reconhecidamente
nacional e familiar aos brasileiros, que fazem dela o seu principal passatempo. Da-se
assim uma aproximacdo aquilo que é considerado a consciéncia nacional brasileira
contemporanea, consciéncia essa que € influenciada pelos momentos histéricos mais
relevantes para o Brasil e para os brasileiros

Em suma, estamos perante uma producdo, considerada em comparacdo com as
suas congéneres Mexicanas, Colombianas e até Asiaticas de uma qualidade exemplar
suportada por investimentos solidos em todas as areas da producdo, que vao desde a
escolha dos temas, passando pelo recrutamento dos autores até a contratacdo dos
técnicos e a inovacdo do departamento artistico com a construcdo de cidades
cenograficas e estudios sistematicamente modernizados.

N&o podemos esquecer, ainda, a importancia das bandas sonoras, que tém
beneficiado com a colaboragdo dos melhores compositores brasileiros. Este mesmo
modo de producdo viria a circunscrever o numero de episodios, que passou
paradigmaticamente para um numero limitado (entre 120 e 160 episddios).

Trata-se esta de uma decisdo absolutamente determinante, que viria a influenciar
e a precisar a concecdo da narrativa das novelas da Rede Globo de Televis&o, sustentada
por uma estrutura exemplar acomodada ao conteldo do argumento, e que apresenta, de
forma genérica, caracteristicas tematicas que fazem da novela uma estrutura
paradigmatica constituida por elementos fixos integrados na construcdo narrativa. Esta
ultima é, no entanto, mutavel de acordo com os parametros estabelecidos pelo proprio
dispositivo de produgdo. Na novela encontramos um microcosmo cultural baseado em
mitos da cultura oral brasileira. A prépria ac¢do se desenvolve em espacos dominados
por mitos da cultura urbana. A dramaturgia, cujo suporte é o melodrama popular, influi
sobre o proprio conceito de “real”, manipulando-0 sempre no interesse da narrativa
instituicional.

De acordo com José Ignacio Cabrujas, as telenovelas:
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sdo como um jogo de futebol, 22 homens que pontapeiam uma bola jogando
uns contra os outros e tendo como objectivo o golo. No entanto e apesar desta
disposicdo rigida o jogo nunca decorre de igual forma. Assim, tal como o
conteido dos jogos de futebol, nas telenovelas os contelidos acabam por
também nunca decorrer de igual forma (cit. Cadima, 1995, p. 39).

Nos ultimos anos, particularmente nos que decorreram ap0s 0S anos que este
artigo pretende observar, a telenovela brasileira da Rede Globo de Televisdo tem
mantido uma estratégia evolutiva fiel ao modo de producdo paradigmético e ja
identificado desde os seus primordios.

De facto, a telenovela brasileira sempre se distinguiu das suas congéneres latino-
americanas pela complexidade dos seus temas e das tramas, que evoluem de forma
fluida pelo cuidado que se aufere no desenvolvimento das personagens, que muito se
afasta das personagens das demais novelas da América do Sul, sem grande evolucéo,

ambicao e psicologia (Thomas, 2009; Barboza de Castro, Reis & Lirani, 2002).
2.1 A Consolidacdo das Caracteristicas do Género: de 2008 a 2011

A introducdo da Tv digital em 2007 torna-se um dos factos marcantes no
contexto audiovisual do Brasil, que viria a marcar o final da primeira década do século
XXI. Em dois de dezembro do mesmo ano, a cidade de S&o Paulo transmite
oficialmente a primeira emissao de sinal de Tv digital. Este acontecimento, ndo tendo
influenciado directamente os contetdos das novelas brasileiras produzidas para todos 0s
canais, veio, no entanto, abrir novas perspectivas formais, artisticas e plasticas que
acabaram por determinar a evolucdo do modo de producéo do género.

A Tv digital veio desbloquear algumas questdes antigas que obstruiam decisdes
relacionadas com o dispositivo técnico e tecnoldgico e que, de certa forma, impediam 0s
autores de se aventurarem na criacdo de situacdes que poderiam tornar-se impeditivas
do ponto de vista dos valores de producéo e orcamentos.

Desde logo os formatos e técnicas cenogréficas digitais, como softwares e
solugdes de decoragéo, particularmente relacionados com o desenho de producdo e
cenografia, vinham permitir novas e arrojadas criagdes, aplicando-as e colocando-as ao

servigo das narrativas, argumentos e historias das telenovelas.
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De acordo com Maria Immacolata Vasssalo Lopes (2008), o governo brasileiro
“fez a escolha do padrdo japonés (ISDB) para as transmissodes de tv digital, afirmando
que as emissoras estavam adaptadas ao novo modelo de transmissao e recepgao”
(Lopes, 2008, p. 83-4). Estas alteracGes parecem influenciar 0 modo de producdo e
alterar os resultados de audimetria das telenovelas produzida e exibidas em todos os
canais generalistas, desde a Rede Globo de Televisdo até a Tv Bandeirantes, passando
pelo SBT e Record.

Estas telenovelas encontram-se entre os conteudos televisivos mais vistos,
mantendo a popularidade e os indices de audiéncia reconhecidos no ano de 2008 e
seguintes. Uma vez mais, citando Maria Immacolata Vasssalo Lopes (2008):

A TV Globo levou ao ar a telenovela Duas Caras, trazendo a periferia ao
horario nobre. A diferenca das favelas violentadas retratadas pela teleficgdo
Vidas Opostas (2006), da TV Record, a favela da Portelinha, de Duas Caras,
é representada como espaco de solidariedade, trabalho e dignidade. Entre as
representagdes sociais mais ousadas e 0s temas de interesse social tratados,
destacam-se: o alcoolismo, o racismo, as drogas, a dislexia, as forcas e as
negociacOes politicas. Além da corrupgdo (...) especial atencdo é dada aos
arranjos familiares inter-raciais (...). A TV Record, nos ultimos trés anos,
dobrou seu facturamento e ultrapassou 0 SBT no segundo posto de audiéncia
(Lopes, 2008, pp. 89-91).

Para além de todas estas “inovagdes” revolucionarias que se operaram nos temas
e tramas das telenovelas a partir do ano de 2007, também se produziram telenovelas
atipicas da ficcdo brasileira, algumas delas, seguindo a tradicdo, adaptadas a partir de
producdes Mexicanas, Venezuelanas e Peruanas. Estas alteracdes sdo visiveis em todo o
panorama ficcional brasileiro. O seu expoente méaximo verificou-se nas séries inspiradas

nos conteudos produzidos nos Estados Unidos da América, como, por exemplo, a:

co-producdo Donas de Casa Desesperadas, série exibida pela pela Rede Tv!
em parceria com a produtora argentina Pol-Ka. O programa foi gravado em
Buenos Aiires, e 0 elenco contou com apenas treze atores brasileiros (...). Os
personagens secundarios foram escolhidos entre atores argentinos que
falassem a lingua portuguesa (Lopes, 2008, p. 91).

A presenca de tematicas sociais ja era apanagio e uma das fortes carateristicas da
telenovela brasileira desde os anos 60 do século XX, dai o seu cunho mais realista,
apesar do seu cerne romantico e marca melodramatica. Comparadas com as congeneres
mundiais, particularmente com a suas concorrentes da América Latina, a telenovela
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brasileira, especialmente a da Rede Globo de Televiséo, sempre apurou mais
intensamente e com pertinécia as tematicas politicas e sociais.

A partir da implementacdo da Tv digital, todas estas tematicas tiveram
oportunidade de se aprimorarem gracas a consolidacdo dos formatos e democratizagédo
do sinal, assim como as possibilidades artisticas oferecidas pelas técnicas de
digitalizacéo.

Em fins de 2010, a Tv digital atinge, no Brasil, uma cobertura de cerca 90
milhGes de espectadores distribuidos por uma grande parte dos municipios de norte a
sul, do interior ao litoral.

Desde 2007 até 2011 verifica-se que, ainda que a televisao paga tenha duplicado
a sua capacidade e penetracdo no Brasil, o comportamento das audiéncias face aos
conteddos televisivos exibidos nos canais nacionais generalistas mantém o seu
paradigma de consumo. As novelas da Rede Globo de Televiséo continuam a manter a
sua hegemonia, sendo consideradas as preferidas dos consumidores (Lopes et al., 2011).
Verifica-se um aumento consideravel de producdes de ficcdo de todos os géneros, e as
ficcbes da Globo, no periodo supracitado, mantém, consecutivamente, 0s maiores
indices de audiéncia, particularmente nas novelas. Os registos confirmam que “os trés
programas de maior audiéncia domiciliar foram telenovelas exibidas no horério das
21h” (Lopes et al., 2011, p. 156).

A partir da analise de Maria Immacolata Lopes, Maria Cristina Mungioli,
Clarice Alves e Ligia Prezia Lemos, podemos constatar que os temas dominantes e
preferidos nos anos em analise seguem a tradicdo da novela brasileira e da
“brasilidade”, e sdo reconhecidos como os mais populares e atractivos desde os
primoérdios da producdo deste género, caracterizado por explorar “relagdes amorosas e
familiares, bastardia, ambicdo, adultério, vinganca, revelagbes de identidade que
denotam elementos caracteristicos da matriz melodramatica presentes na maior parte da
narrativa” (idem, p. 159).

Neste Gltimo periodo verifica-se, ainda, um novo fenébmeno marcante para a
criacdo e exibicdo das telenovelas, que devera estar também associado ao advento da Tv
digital, que é a introducdo de uma nova forma de consumo e visdo a que se poderia

chamar “processo de transmedia¢do” (ibidem).
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O Brasil, mantendo as matrizes narrativas tradicionais, inova uma vez mais no
modo de producgdo de novela, particularmente na &rea da distribuig&o.

Estas inovacdes acabam por influenciar todos quantos 0s que coproduzem
telenovelas com o Brasil, desde as ibero-americanas coproduzidas nos Estados Unidos
da Améria, mais concretamente pela Telemundo Internacional, até as que a Globo
coproduz com a venezuelana Azteca.

Ainda que em Portugal a transmidiacdo aplicada a telenovela ndo seja ainda
perceptivel (pelo menos com uma evidéncia inquestionavel), tudo leva a presumir que,
em breve, este advento se ira verificar também em Portugal, particularmente nas novelas
que a Globo produz em regime de coproducéo com o canal de televisao nacional SIC¥.

Assim, podemos concluir que ha, neste momento, um forte investimento da
telenovela brasileira em todas as possibilidades oferecidas pelo envolvimento das
plataformas digitais. Essas possibilidades englobam um largo espectro de acgdes, quer
nas areas da distribuicdo de sinal e consequente alcance das varias redes de televisao a
todo o Brasil, quer no desenvolvimento de multiplataformas com uma séria
possibilidade de exploracdo de novas formas de contacto, estratificacdo e registo dos
vérios publicos, que vdo do transmedia & crossmidia®, passando pela utilizacdo e
exploracdo das redes sociais, sem prejuizo para a matriz da narrativa classica que
sustenta a telenovela, augurando-lhe o titulo e a posicao efectiva de campea dos géneros

televisivos desde os anos 50 do século passado.

% Com Lagos de Sangue adopta-se, em Portugal, um modelo de coproducdo diferente dos citados
anteriormente; este ndo envolve o guido original brasileiro e ha, ainda, a supervisdo do brasileiro
Aguinaldo Silva.

31 «Os resultados indicam que a producdo da telenovela tem investido em accdes crossmidiaticas que
possibilitam a interaccdo do publico com contetdo de diferentes plataformas, mas que ndo chegam a
permitir uma efectiva participagdo do publico nos termos propostos por Jenkins - REF, que envolveria a
influéncia dos consumidores na expansdo das narrativas. Mesmo com a ampla participagdo dos
internautas no blogue Sonhos de Luciana, tal participacdo pouco parece ter influenciado a narrativa da
telenovela, embora tenha representado um avango ao possibilitar que a narrativa fosse contada em
diferentes plataformas para além da televisdo. Os consumidores, por sua vez, produzem 0s seus préprios
conteddos e trocam impressdes sobre a telenovela via Twitter, gerando uma grande conversacdo em
tempo real. Desta maneira, as redes sociais online passam a ser um importante palco para a interaccéo
entre as esferas da audiéncia e da producdo, possibilitando que a primeira tenha um canal directo para
expor as suas opinides acerca da narrativa, enquanto a segunda passa a ter um “termémetro” sobre COMO a
trama vem sendo consumida” (Jacks et al., 2011, p. 294).

 REVISTA Lrumisur

il MEMORARE o

ISSN 2358-0593

Rev. Mer'nkorare, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

243




3. A origem do caso portugués

Em Portugal, a telenovela trilhou um caminho que Ihe permitiu conquistar o seu
préprio espaco, tendo sido este determinante na mudanca de lideranca das audiéncias
dos canais generalistas portugueses (Ferreira, 2010; Burnay, 2005; Céadima, 1995).
Quando a telenovela chega pela primeira vez a Portugal, em 1977, o pais encontrava-se
num periodo de transi¢do e mudancas sociais e politicas profundas. Os portugueses, que
acabavam de sair de quatro décadas de regime totalitario e de dois anos de indefinicdo
politica (de 1974 a 1976), assistiam ao primeiro ano do primeiro governo constitucional,
com Assembleia e Presidente da Republica eleitos pela primeira vez em muitos anos em
eleicBes livres, e a formalizacdo do pedido de entrada na Comunidade Econdmica
Europeia (actual Unido Europeia). A prépria televisao portuguesa reduzia-se aos dois
canais®’ da Radiotelevisdo Portuguesa (RTP), criada em pleno regime Salazarista como
uma sociedade anénima com capital partilhado pelo Estado, por instituicdes bancérias e
por emissoras privadas de radiodifusdo, canais estes que eram, por seu turno, dominados
pelos contelidos propagandisticos do regime vigente.

O papel desta televisdo em fase embrionéria era, sobretudo, o de instruir e
distrair, “limitando-se a transpor formas existentes, como a informagdo ¢ a ficgdo”
(Sobral, 2012, p. 146), disseminando as tematicas que mais convinham ao regime que
nela participava. Durante os dois anos que sucederam a revolucao de Abril de 1974, as
transmissdes reduziam-se a dois horérios especificos, a hora do almogo e o final de
tarde, desde as 18h até ao inicio da noite, as 23h, com uma programacao
predominantemente educativa, cujo intuito era instruir politica e culturalmente as
massas (Ferin Cunha, 2003).

Em 1975 ocorre a nacionalizacdo da RTP, da qual resulta a Radio Televisdo
Portuguesa como empresa publica, e da qual advem uma mudanca nos conteudos
programaticos dos seus canais. A reestruturacdo da televisdo e da sua programacéo,
assim como o surgimento do conceito de “servigo publico” intrinseco a nacionalizag@o
da RTP, permite a integracdo na grelha de programacdo de dois produtos de

entretenimento que acabariam por ter um impacto irrevogavel na forma como os

%2 A RTP 1 foi criada em 1955, mas apenas com transmissao regular desde 1957, tendo sido palco, até
entdo, de emissdes experimentais, e a RTP2 em 1968.
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portugueses consumiam, e ainda hoje consomem televisdo, e na producéo televisiva
nacional: a telenovela brasileira Gabriela, Cravo e Canela, baseada na obra literéria
homonima de Jorge Amado e realizado por Walter George Durst, e 0 concurso
televisivo de producdo portuguesa A Visita da Cornélia. A emissdo destes programas, e,
sobretudo, a estreia, a 16 de Maio de 1977, da telenovela brasileira, marcaria o inicio do
futuro da televisdo e abriria as portas a producdo de produtos de ficcdo portugueses,
tendo, inclusive, operado uma mudanca ndo s6 nos habitos de consumo de televisao,
como dos contetidos com eles relacionados™.

A audiéncia portuguesa estava de tal forma fascinada com Gabriela que se
registou, durante o horario de emissdo, uma queda acentuada das comunicacBes
telefénicas (Mattellart, 1989). O autor recorda ainda um outro episodio apos concluir
que “(...) Gabriela paralisou, literalmente, o pais a partir das 20h30” (Mattellart, 1989,
p. 27): o “efeito Gabriela” teve o condao de suspender uma sessdo da Assembleia da
Republica para que também os deputados ndo perdessem o episodio. Ferin Cunha

(2003) sintetiza os seus efeitos atribuindo-lhes consequéncias positivas:

(...) a exibigdo da telenovela Gabriela, Cravo e Canela (e ndo é possivel
ignorar um outro programa contemporaneo, A Visita de Cornélia) alfabetizou
0 pais num novo género e numa nova estética (...). Simultaneamente
inaugurou (...) o inicio, em Portugal, dos fendémenos inerentes a industria
cultural e a massificagdo das audiéncias centradas na televisdo (Ferin Cunha,
2003, p. 18).

O sucesso de Gabriela, enquadrado na recém-descoberta receita de fidelizacao
de audiéncias ndo sé a um produto, mas igualmente a um horario (Cadima, 1995), que
passava por emitir a telenovela brasileira imediatamente antes e apds o telejornal,
derivou numa mudanca paradigmatica do mercado televisivo em Portugal. As grelhas de
programagao passaram a incluir a telenovela brasileira como produto-chave para atrair e

consolidar audiéncias, passando este género a ser recordista de telespectadores,

% A imprensa escrita devotou espaco a Gabriela, dela discorrendo artigos, criticas, reportagens e, ainda,
inquéritos a personalidades publicas para compreender o impacto da estreia da telenovela na televiséo
portuguesa. Mais tarde surgiria uma imprensa mais especializada na perpetuagdo da espécie de star
system criada pelos brasileiros (este muito semelhante ao de Hollywood dos anos 1940 e 1950) e
adaptado a producdo nacional e aos seus actores, do qual a TVI seria (e ainda é) prédiga (Torres, 2008).
Em simultaneo, a telenovela brasileira fez disparar o consumo de produtos brasileiros, desde literatura a
musica, muitos deles associados as novelas em emissdo, e ainda teatro e cinema (Ferreira, 2010; Burnay,
2006).
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ocupando constantemente os lugares cimeiros dos indices de audiéncia (Ferreira, 2010;
Policarpo, 2006; Traquina, 1997).

Encalcando esta estratégia, a RTP prontificou-se a procurar sucessora para
Gabriela, permitindo que, progressivamente, os costumes, a forma de falar e o ritmo,
em suma, a “brasilidade”, entrassem pela casa dos portugueses através dos seus
aparelhos televisivos e, através deles, exercessem um fascinio pela cultura brasileira
disseminada pelos seus produtos de ficcdo (Motter & Malcher, 2005; Ferin Cunha,
2003). O sucesso da telenovela brasileira era justificado pelo entdo director da RTP,
José Niza, em entrevista a 8 de Novembro de 1977, sobretudo pela lingua, tdo proxima
do portugués de Portugal, que permitia a populacdo ainda bastante analfabeta
compreender e acompanhar a sua historia e accao (Soeiro, 1977). Torres (2008) afirma,
ainda, que Gabriela teve o conddo de atrair um puablico de varios estratos sociais pela
aposta dos seus autores na adaptacdo de um texto literario, o que “permitiu (...) que um
sector culturalmente mais elevado aderisse a telenovela de consumo quase prioritario”
(Torres, 2008, p. 68).

Até ao final da década de 1970, os portugueses assistiram a mais cinco titulos
para além de Gabriela, Cravo e Canela, mas a presenca da telenovela brasileira
multiplicar-se-ia nas duas décadas seguintes, sendo que 30 novos titulos estreariam no
pequeno ecrd em Portugal durante toda a década de 1980, e, com o término do
monopolio da RTP, que passaria a dividir a transmissao de telenovelas brasileiras com a
recém-criada SIC (Sociedade Independente de Comunicacdo) na década seguinte, o
namero de telenovelas originarias do Brasil estreadas em Portugal seria de 120.

“Em meados dos anos 80, a Globo ndo s6 mantém a sua posi¢do dominante no
mercado interno como exporta o0s seus produtos culturais (ndo so telenovelas, mas mini-
séries, talk-shows e programas desportivos) para 128 paises” (Melo, 1988, p. 39).
Portugal tornar-se-ia, assim, um dos principais destinos das exportacdes da Rede Globo
portadores desde a estreia de Gabriela no pequeno ecrd, coisa que, por exemplo, ndo
sucedeu com a mesma permeabilidade no mercado da América Latina.

A hegemonia da telenovela brasileira durante a década de 1990 deve-se, em

parte, ao surgimento da SIC e da TVI (primeiramente Televisdo da Igreja, mas

% 0O mercado da América Latina ofereceu, inicialmente, resisténcia a telenovela brasileira devido a
concorréncia da mexicana Televisa, congénere da Globo.
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renomeada Televisédo Independente), que comecam a emitir, respectivamente, em
Outubro de 1992 e Fevereiro de 1993, consequéncia da revisdo constitucional de 1989
que institui a nova lei da televisdo em Portugal e abre o mercado a exploracéo televisiva
por parte de entidades privadas, acabando com o dominio da RTP. Os novos canais
estimulam a concorréncia e a criatividade na construcdo das grelhas de programacéo e,
ainda, na producéo de produtos de ficcdo e entretenimento nacionais, que estdo, ainda,
no cerne nas lutas de audiéncias, cujos indices sdo apeteciveis, pois trazem retorno
financeiro, traduzido no investimento das marcas e empresas e organizacfes em
publicidade, que financia os canais.

Como Ferin Cunha (2003) acentua, a estratégia adotada pela RTP ndo estava
isenta de vozes criticas, que Ihe apontavam ndo sé o dever de, enquanto empresa publica
sustentada no dinheiro dos contribuintes, proceder a divulgacdo dos produtos feitos por
e para 0s portugueses, acusando, ainda, a telenovela brasileira de educar erroneamente a
audiéncia portuguesa através do referido influxo da lingua e das referéncias culturais,
estimulando, de forma indireta, uma “colonizacao pelo colonizado” (Motter & Malcher,
2005). No vocabulario corrente dos portugueses, certos brasileirismos estavam a ser
integrados de forma natural, tais como “tudo bom™ ou “a gente” e, ainda, certos termos
gramaticais, como o uso recorrente do gerindio, em frases como “que estds fazendo”.
Alguns comportamentos, atitudes e mentalidades foram, de certa forma, moldados pela
telenovela brasileira, sobretudo nas mulheres mais jovens (Thomas, 2009; Torres, 2008;
Ferin Cunha, 2003), assim como habitos de consumo.

Inicia-se, aqui, a segunda fase da producdo de contetdos televisivos, da qual
resulta o paradigma da ficcdo nacional (Burnay, 2005), que iria consolidar um modo de

producdo nacional a partir do inicio do novo milénio.
3.1 A Telenovela Portuguesa — um modo de producao especifico

O mercado portugués sempre se encontrou em vantagem relativamente aos
demais mercados onde a telenovela brasileira entrou, isto porque 0s portugueses
assistiram as telenovelas no seu estado original e integral, e ndo retalhadas, dobradas ou
censuradas para integrar mercados mais suscetiveis ou com regras especificas de
emissdo televisiva (Thomas, 2009; Paixao da Costa, 2003).
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De facto, quase trinta anos de telenovela portuguesa permitiram desenvolver e
potenciar as particularidades que a distinguiam da sua congénere brasileira, estando
estas presentes ndo s6 na base dramatica e nos conteudos desenvolvidos a partir dela,
como na forma (mas ndo no conceito e na estrutura). A historia de vida de ambos 0s
produtos demonstra que a novela brasileira participa da telenovela portuguesa, e que
existe uma aprendizagem dos segundos face aos primeiros. Um maior conhecimento do
publico e do que este procura, permitiu realizar ajustes relativamente aos conteudos e as
tematicas, afastando-as das temaéticas exploradas na novela brasileira. Tendo como
modelo a estrutura da novela brasileira, o contetido tende a ser o mais “portugués”
possivel, devidamente adaptado a realidade que pode ser automaticamente reconhecida
pela audiéncia portuguesa. As telenovelas portuguesas, inclusive, comecam a
desenvolver um conceito idéntico ao da “brasilidade” nas novelas brasileiras, onde se vé
emergir, através da exposicdo de certas caracteristicas socioculturais e etnograficas, uma
“portugalidade” que aproxima a telenovela da audiéncia portuguesa (Torres, 2008;
Paixdo da Costa, 2003).

Ainda que Portugal tenha adaptado o conceito brasileiro de difundir novelas para
varios horarios especificos (no Brasil ha a novela das 7, das 8 e das 10 da noite), o
género tematico difere nos dois paises: enquanto que, no Brasil, existe uma evidente
segmentacdo do publico, sendo que a novela das 7 é direcionada para um publico mais
jovem, por exemplo, em Portugal as telenovelas abordam temas mais complexos do
ponto de vista moral (Torres, 2008).

Desde o ano 2000, com as telenovelas Jardins Proibidos, que inicialmente era
para ser uma Série e que gracas ao seu sucesso foi adaptada ao modo de producdo de
telenovela, e a Todo o Tempo do Mundo, que estreia imediatamente a seguir ainda no
ano 2000, que a telenovela portuguesa e os produtos de ficcdo que Ihe sdo proximos

assistiram a um impulso traduzido nos seguintes resultados:

tornou-se um dos vetores estratégicos da programacdo televisiva e do
investimento publicitario; contribuiu para criar um ‘novo estilo de televisdo’
nela convergindo as apostas de programadores e diretores das estacdes
televisivas para o prime time e as rentrées televisivas; demonstrou ser um
sucesso de audiéncias que catapultou um dos operadores privados de
televisdo para a lideranga de audiéncias ap6s uma década de lideranca do
outro operador privado e véarias décadas de monopolio estatal; dinamizou o
mercado de emprego televisivo, empregando atualmente cerca de cinco mil
profissionais e a organizacdo empresarial das produtoras de ficcdo nacionais
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que tém vindo a alargar e a complexificar as suas areas de negécios e a atrair
o0 investimento dos principais grupos de comunicagdo nacionais; e, fora do
mercado interno, procura a sua trajectéria de internacionalizacdo na qual
comeca a obter o reconhecimento dos pares (Obercom, 2006).

Esta mudanca paradigmatica do consumo da telenovela e do que ele arrasta
consigo comeca a ganhar expressdo do novo milénio, catapultando a TVI para o lugar
cimeiro das audiéncias em Portugal. Este canal aposta, a partir desse momento e até aos
dias de hoje, assumidamente, numa programacdo predominantemente falada em
portugués, apostando em contetdos de ficcdo, informacdo e entretenimento mais
populares (Ferreira, Reis & Santos, 2011).

Até entdo, a TVI apresentava resultados financeiros negativos, o que obrigou a
uma reestruturacdo e a um investimento numa mudan¢a ndo sé de imagem, mas,
sobretudo, de conteudos. José Eduardo Moniz integra a Direccdo Geral do canal em
1998 e uma das suas estratégias é a aposta na ficcdo nacional. Todo o Tempo do Mundo
revelou um indice de audiéncias superior ao das suas predecessoras produzidas para a
RTP, mas que continuava a ndo ensombrar a supremacia das novelas da Globo
difundidas na concorrente SIC (Torres, 2008). S6 com Jardins Proibidos, emitida em
2000, é que, pela primeira vez na historia da televisdo portuguesa, uma telenovela
portuguesa obteria um indice de audiéncia superior ao de uma novela brasileira
(Ferreira, 2010). Esta ocorréncia, que se consolidaria durante a década seguinte,
coincidiu com a estreia do reality show Big Brother, um fendmeno de audiéncias que
suscitaria teses académicas e discussdes acesas sobre comportamentos e sobre a linha
que separa a ficcdo da realidade. Big Brother encontraria novas edi¢cdes nos anos
seguintes, e derivacdes sob diversas formas, evoluindo no seu conceito. A determinada
altura, deixaram de ser pessoas comuns e estranhas a protagonizar os reality shows, e
estes passaram a ser protagonizados pelas celebridades que os espectadores conheciam
das telenovelas e dos programas de entretenimento.

De facto, a TVI é prddiga na criacdo do seu proprio star system, modelando-se
no da Rede Gobo. Comecam a surgir, na década e 2000, atores “da casa”, ou seja,
exclusivos do canal, os quais inundam as revistas especializadas, anincios de televisdo
e eventos, permitindo ao publico conhecer cada vez melhor aquele rosto e o identifique
como um rosto da ficgdo televisiva portuguesa. O star system criado pela TVI é, de
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certa forma, inédito, uma vez que, em Portugal, o cinema nunca conquistara grande
espaco entre o publico portugués, nem nunca conseguira atingir a grandiosidade da
producdo europeia das décadas de 1950 e 1960 e das estrelas por ele exportadas, como
Sophia Loren ou Brigitte Bardot (Torres, 2008).

Entre outros fendbmenos que pontuaram a Ultima década televisiva, destaca-se
Olhos de Agua, um éxito de audiéncias em Portugal e a primeira telenovela portuguesa
a estrear no Brasil, a 19 de Janeiro de 2005 na TV Bandeirante, tendo sido precedida
pela série de ficcdo Ola Pai!, estreada um ano antes, permitindo, assim, um maior
intercambio cultural entre os dois paises (Motter & Malcher, 2005). Também produzida
para a TVI, uma outra telenovela, embora com um formato particular, marcou a historia
da televisdo portuguesa. Trata-se de Morangos com Agucar, uma derivacdo da brasileira
Malhacéo, que se multiplicava numa continuidade que envolvia novos actores, quase
todos eles provindos da moda, e novos enredos, voltada para um pablico mais jovem e,
por vezes, infantil. Morangos com AgUcar transformou-se numa telenovela continua
dividida em dois periodos distintos, o que abarcava 0 ano letivo, com um periodo
dedicado as ferias de Veréo.

Como resposta, a SIC apostou na importacdo e adaptacdo de produtos para um
pablico infantil originario, maioritariamente, da América do Sul de lingua espanhola,
tais como Chiquititas ou Floribella. Este Gltimo seria particularmente prddigo em
resultados, potenciando o lucro sob meios externos aos da propria telenovela, através da
criagdo e venda de merchandising variado e da realizagdo de eventos onde o0s
protagonistas se apresentavam, em carne e 0sso, diante do seu publico-alvo, saidos, de
forma literal, da televisdo e proporcionando uma experiéncia tridimensional na
verdadeira acecédo da palavra.

A TVI ja antes experimentara, com sucesso, esta formula de importagdo e
adaptacdo de telenovelas made in América Latina de lingua espanhola com Anjo
Selvagem. Trata-se da telenovela que mais tempo esteve no ar, tendo tido duas series
que, no total, perfazem cerca de 240 episodios.

Assiste-se, ainda, durante a década de 2000, a um investimento cada vez maior
na técnica e na cenografia, acompanhando sempre de perto as inovacgdes das novelas da
Globo. O modelo de producdo da novela brasileira influenciaria, uma vez mais, o

portugués ao criar-se, em 2005, o cargo de Chefe de Projeto, cuja responsabilidade é de
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coordenar a plasticidade e estética do produto, e coadund-los com o orgamento
disponivel. Este cargo existia, ja, na producdo da novela brasileira e deriva da
supervisdo constante das telenovelas, sobretudo as produzidas pela SIC, devido a sua
ligacdo historica com a Globo.

A telenovela portuguesa encontra, igualmente, o seu caminho na disseminagao
da “portugalidade”, localizando-se a acdo em Varias regides do pais, a semelhanc¢a do
que ja se fazia no Brasil. Assim, Portugal, e até paises historicamente a ele ligados,
como é o caso de Mocambique (A Outra foi, por exemplo, em parte ai filmada), é
difundido através das telenovelas e atrai os publicos dessas mesmas regides, 0 que
despertard a criacdo de talk shows e espetaculos de variedades “amoviveis”, ou seja, os
programas sdo transmitidos a partir de cidades diferentes cada novo episédio. Esta
divulgacdo de Portugal através das telenovelas gerara consequéncias positivas no
turismo (Torres, 2008). Apenas aqui a novela brasileira se destaca da telenovela
portuguesa na questdo da lingua, sendo que a primeira procura um maior realismo na
reproducdo de sotaques, ao passo que é menos frequente dar por eles nas telenovelas
portuguesas.

O investimento na producdo de ficcdo nacional, e a cimentacdo de uma industria
reconhecivel, encontraria recompensa internacional com a atribuicdo de dois Emmys na
categoria de telenovela. Apesar de se tratar de um prémio praticamente embrionario,
Portugal venceu dois anos consecutivos com telenovelas produzidas para a TVI e para a
SIC: em 2010, no segundo ano de atribui¢cdo do prémio, Meu Amor, produzida para a
TVI pela Plural Entertainment Portugal (antiga NBP), arrecadaria o titulo de melhor
telenovela do ano, batendo as concorrentes da América Latina. Em 2011 seria Lacos de
Sangue, uma coproducdo entre a SP e a Globo produzida para a SIC a arrecadar o

prémio, acentuando a qualidade do produto e o seu reconhecimento internacional.
4. Considerac0es Finais

Ao longo deste trabalho descrevemos a evolucdo da novela Portuguesa e
Brasileira e procuramos através dessa analise identificar por um lado a novela brasileira
como “origem” do formato de telenovela Portuguesa, e por outro lado, isolar as
variaveis que assinalam a especificidade do caso portugués. Essa andlise ao longo de
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varias dimensdes que cobrem as vertentes institucionais, de producdo e de analise de
contetdo e processos de rece¢do da novela, permitiu demonstrar que dois fatores
contribuiram decisivamente para a especificidade da telenovela Portuguesa: a
emergéncia como consequéncia de fatores institucionais e de producdo, de um modo de
producdo especifico, e 0 sucesso da novela junto das audiéncias que resultou
diretamente da adequacdo das suas estruturas narrativas ao contexto nacional. Ou seja,
foi o facto de a telenovela ter centrado neste periodo o seu modo de producdo na
geracdo de contetdos fundamentalmente alicercados em representacdes da sociedade
portuguesa com clara valorizacdo das representacdes dominantes, que lhe permitiu
constituir-se como o formato televisivo dominante e o principal espaco de memoria da
sociedade portuguesa. A evolugdo tecnologica do meio “televisdo” vem agora colocar a
este formato e as instituicdes que o promovem, novos desafios que importa analisar e

investigar no futuro.
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FEITO NA TV, RESSOANDO NA
INTERNET: UMA ANALISE DE COMO
A REDE GLOBO TRATOU A EDICAO

DO DEBATE DE 1989 NA SERIE

COMEMORATIVA PELOS 50 ANOS DA
EMISSORA

Duilio Fabbri Jlnior*

Resumo: Este trabalho tem como objetivo refletir
sobre como a Rede Globo produziu memoria, por
meio da rememoracdo, na série comemorativa pelos
50 anos de histdria da emissora em 2015. Além de
mostrar coberturas historicas, por meio da
rememoracgdo de reportagens e de comentarios de
jornalistas, a emissora abordou a edi¢do do debate
entre Collor e Lula, realizada em 1989. Dessa
forma, tomamos como corpus a abordagem do tema
na série, comparando-a com aquela produzida na
internet no portal Meméria Globo. Considerando a
memdria como um jogo entre lembranca e
esquecimento, mas também como forca e poder,
demonstramos como o discurso sobre a histdria,
numa emissora de TV, esta condicionado a aspectos
gue dizem respeito as caracteristicas do jornalismo,
ao publico interlocutor e aos aspectos ideoldgicos.
Palavras-chave: Telejornalismo. Memoria. Rede
Globo.

Abstract : This paper reflects the way that the Rede
Globo has produced memory in the commemorative
series for the station's 50-year history in 2015. As
well as diplaying historical journalistic coverage,
through the re-memories of reports and comments
by journalists, the TV station also made mention of
the edition of the debate between the presidential
candidates Collor and Lula, made in 1989. Thus, we
have taken as corpus the approach of the theme in
the series, comparing it with that produced on the
Internet, in the memory portal Globo. Considering
memory as a play between memory and
forgetfulness, but also strength and power, we
demonstrate how the discourse on history on a TV
station is conditioned to aspects that relate to the
characteristics of journalism, the audience and the
ideological aspects.

Keywords: TV journalism. Memory.Discours.
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1. Introducéo

Este trabalho busca refletir, a partir de um diadlogo entre a comunicacéo,
notadamente, o campo do telejornalismo e os referenciais da Andlise de Discurso
Francesa, sobre os sentidos colocados em circulagdo a partir de um suposto pedido de
desculpas feitos pela Rede Globo de Televisdo durante uma série exibida no Jornal
Nacional (JN), por ocasido da comemoracao dos 50 anos da emissora, em 2015. A série,
com o objetivo de fazer memoria, rememorar e comemorar a histéria, como
discutiremos a seguir, contou com a participacdo dos mais antigos reporteres da Globo,
ainda em exercicio na emissora. O projeto foi idealizado, coordenado e apresentado por
William Bonner, ancora e editor-executivo do telejornal desde meados dos anos 1990.

Entre os dias 20 e 25 de abril de 2015, a cada dia da semana, foram exibidas
reportagens que a emissora denominava como “marcantes”, as quais 0s reporteres, no
estidio, em cenario especialmente criado para o projeto, faziam comentérios. No dia 21
de abril, foi abordada a década de 1980 e, com ela, a cobertura jornalistica feita pela
Rede Globo, das Diretas Ja (25.01.1984). A época, o fato foi mostrado nos telejornais
como sendo parte das comemoracdes de aniversario pelos 430 anos de S&o Paulo, sem
que houvesse menc¢do a manifestacao popular pelo direito ao voto.

A mesma série, no dia seguinte, abordou a edi¢do do debate entre Lula e Collor,
veiculado as vésperas da eleicdo presidencial em 1989 nos dois principais telejornais da
emissora, o JN e o Jornal Hoje (JH).

Esses dois assuntos também foram abordados no site da emissora para tratar de
sua histdria, o Memdria Globo, portal colocado na internet em 1999, sob o comando de
uma historiadora, Silvia Fiuzza. O portal faz parte de um projeto maior, que visa reunir
informagdes sobre o grupo Globo como um todo, configurando-se como a histdria
oficial dos veiculos da familia Marinho.

Neste artigo, refletimos sobre a estratégia da emissora em tratar, na
comemoracdo dos 50 anos e no site Memdria Globo, de um dos erros mencionados: a
edicdo do debate de 1989. Este trabalho é um recorte de uma pesquisa de doutorado,
desenvolvida no Laboratorio de Estudos Avancados no Laboratério de Estudos do
Discurso (Labor), da Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar), com orientacdo da

professora Vanice Sargentini.
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2. Memodria, jornalismo e histdria: percursos e didlogos em torno de conceitos

A relacdo do jornalismo com a historia se da, sobretudo, por meio de duas
possibilidades. Na primeira delas, o jornalismo é uma das fontes sobre o passado. O
historiador, seja ele focado na propria histéria da midia ou ndo, pode buscar, na
narrativa jornalistica, informagdes sobre fatos, reconstruindo, a partir do presente, “um”
passado, a partir das perspectivas tedricas e analiticas de que dispde e mobiliza,
inclusive, comparando o jornalismo com outras fontes histdricas.

Na segunda possibilidade, como uma metalinguagem, o jornalismo fala sobre
sua propria historia, em geral, numa perspectiva institucional, como ocorre quando um
veiculo ou programa (especialmente na TV e no radio) comemora aniversério. E uma
perspectiva retrospectiva, motivada, em geral, por uma efeméride. Constitui-se como
metajornalismo ou o jornalismo sobre o jornalismo que “emerge da assungdo de que,
sendo uma atividade regulada por principios normativos, o jornalismo e os jornalistas
também podem ser sujeitos da noticia” (OLIVEIRA, 2016, p. 38).

Na perspectiva da metalinguagem, esta também o que Romancini (2010) chama
de jornalismo retrospectivo, ou seja, quando, por alguma razao, em geral comemorativa,
o0 jornalismo reconta fatos do passado, em geral, recuperando materiais de sua propria
cobertura. Em linhas gerais, podemos dizer que, na relacdo com o jornalismo, a histéria
pode ocupar espaco de registro, de fonte e de destino. No caso em analise neste artigo
ndo temos aqui a narrativa jornalistica que, elaborada diariamente, pode, no futuro, ser
lida como testemunha ou histdria de uma época, mas a prépria histéria tratada pelo
Jornalismo, retomando fatos do passado numa nova dindmica, ho nosso caso especifico,
uma efeméride.

Quando o jornalismo retoma sua prépria narrativa sobre o passado, colocam-se
em jogo trés eixos: a memoria, a rememoragcdo e a comemoragcdo. A memoria é
constituida pelo que se inscreveu e pelo que foi apagado ou esquecido, conscientemente
ou ndo, sobre o passado. A rememoragdo faz parte dos processos constitutivos da
narrativa sobre o passado, a medida que os atores, no esforco de falarem sobre a
historia, retomam e rearranjam discursos e fatos.

Ao considerar a natureza da atividade jornalistica, podemos pensar
também na constituicdo de um espaco privilegiado de producdo de memoria a partir das

REVISTA Lrumisur

Can "\. - MEMORARE I, ecrmmesom M

ISSN 2358-0593

Rev. Merhorar, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

259




narrativas por meio das quais as noticias sdo produzidas e os suportes utilizados para a
veiculacao:

A memoria permite lembrar, no presente, apenas o que é importante para dar
sentido as operacdes do presente. E permite esquecer todo o restante, todas as
contradigBes, 0s non senses, 0s paradoxos. A memdria, portanto, é lembranca
e esquecimento ao mesmo tempo (SIMINONI, 2016, p. 183).

Como forca ideologica, a midia tende a construir e encadear fatos em um
conjunto de enunciados e acontecimentos de forma que apenas sua versdo seja
memorével, ou seja, possam, em momento posterior, ser retomados como sendo a
narrativa da verdade sobre um acontecimento. Dessa forma, nos filiamos ao que diz
Foucault (2007, p. 12), em Microfisica do poder: “a verdade é deste mundo; ela é
produzida nele gracas as maltiplas coercdes e nele produz efeitos regulamentados de
poder”.

Assim, a rememoragdo, como ato de retomada, tem também uma outra funcéo: a
de escolher o que pode ser lembrado e que pode ser esquecido hoje e no futuro. Assim,
pode ser usada, no futuro, para evocar fatos que hoje sdo esquecidos. E, por outro lado,
pode fazer esquecer aquilo que hoje € tido como fundamental para dar sentido as
praticas e condi¢des sociais. Sem a condicdo de rememorar, ndo haveria fundamento de
sentido para justificar nossas decisdes e norteamentos no presente e futuro, pondo a
memoria, assim, numa posi¢cdo de organizadora social, entre o individual e o coletivo:
“ndo ¢ apenas com a hipdtese da polaridade entre memoria individual e memoria
coletiva que se deve entrar no campo da histéria, mas como uma triplice atribuicdo da
memoria: a si, aos proximos e aos outros” (RICOEUR, 2004, p. 142).

As séries comemorativas da Rede Globo tém um carater de comemorar o
crescimento da emissora a cada cinco ou dez anos. Assim, a emissora, em busca de um
consenso coletivo nacional, investe em um poder politico nas lembrancas dos
acontecimentos cobertos sob a visao da Rede Globo, de maneira a encontrar no passado
uma legitimacdo historica, que permita consolidar uma memoria.

Segundo Ricoeur (2004), comemorar €, de certa forma, reviver de maneira
coletiva o objetivo principal dos valores sociais de uma comunidade ou pais. Assim, a
memoria e a histdria nos suscitam a um questionamento da relacdo espaco/tempo.

Comemorar, portanto, consiste em “retirar 0 acontecimento passado [para] penetra-lo
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nas realidades e nas questdes do presente, crifando] a contemporaneidade e abolindo o
tempo e a distancia (THEIS, 1999, p. 38).”

Para rememorar 0s acontecimentos do passado e trazé-lo para o presente, dando
a eles o carater de comemoracdo, ao completar 50 anos, a Rede Globo adotou um
formato inédito, produzindo uma série, exibida dentro do telejornal. Nas vezes
anteriores, foram produzidos programas especiais, nos quais a transmisséo era ao Vvivo,
envolvendo shows e jornalismo, aberta a convidados, como a propria emissora
rememora no site Memdria Globo. Foi 0 que ocorreu, por exemplo, na comemoracao

dos 40 anos da emissora®>.

3. Erro, desculpas e memorias

O corpus da tese de doutorado da qual este artigo é parte foi composto
por toda a série pelos 50 anos da Rede Globo. Para este trabalho, focalizamos a
abordagem, na série, da edicdo do debate de 1989, comparando-a com o que foi
produzido pela emissora sobre 0 mesmo assunto para o portal Memoria Globo.

Para o inicio desta reflexdo, tomamos o texto de apresentacdo da série,
lido pela editora e apresentadora do JN, Renata Vasconcelos:

Nesta semana, a Globo vai completar 50 anos. E a comemoragdo aqui no JN
vai ser de um jeito inédito. Para relembrar as coberturas jornalisticas mais
marcantes desse periodo, nés vamos provocar aqui a memoria dos autores
daquelas reportagens. Para representar os milhares de profissionais que
construiram o jornalismo da Globo em cinco décadas, ndés reunimos 16
reporteres para dividirem experiéncias, lembrancas, informagdes de
bastidores e a emog¢&o que tudo isso junto pode provocar.

Nessa abertura, o telespectador € avisado de que se trata de uma comemoracao.
Pelas marcas déiticas®® (grifadas no trecho), o texto da apresentadora deixa claro de que

se trata de uma versdo oficial da histéria, sob o olhar da Globo. H4 uma énfase sobre

3 Segundo o site Meméria Globo, a comemoragio das quatro décadas foi feita em uma “noite de gala”,

numa festa na casa de espetaculos Claro Hall, na Barra da Tijuca, Zona Oeste do Rio de Janeiro. A
comemoracao foi transmitida ao vivo para todas as cinco emissoras do grupo e as 113 afiliadas, em um
programa especial de quase trés horas de duracdo, exibido ap6s a novela das 21h. De acordo com o portal,
estavam presentes 2 mil convidados entre atores, apresentadores, jornalistas, diretores e funcionarios.

% Marcas déiticas sdo elementos linguisticos que ndo tém valor referencial proprio, mas remetem a
situacdo em que o texto é produzido, permitindo situar o enunciado em relacdo a tempo, espaco, sujeito e
circunstancias.
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isso, quando Renata Vasconcelos diz, por exemplo, “aqui, no JN”. Por outro lado,
embora o trecho se construa no sentido de demonstrar que se trata das “coberturas mais
Marcantes” e que elas representam profissionais e décadas da historia, fica apagada
qualquer marca de como isso foi feito, de quais elementos foram inscritos nessa
memdaria e quais passaram sem se inscrever ou foram silenciados. Nessa enunciagdo, a
memoria €, portanto, tomada como uma espécie de lembranca, como se fosse
determinada por provocacdes e por evocacdes e ndo por um processo historico de
constituicdo e formulacdo de discursos. O carater comemorativo fica restrito ao
resultado de provocagdes, lembrancas e a “emogao que tudo isso junto pode provocar”.

Nesse trecho, nota-se como o ato de rememorar, numa série dentro de um
telejornal, coloca-se no embate entre produzir o efeito de objetividade, um dos pilares
de sustentacdo e de credibilidade para o jornalismo, e 0 aspecto subjetivo e emocional
de toda comemoracdo. A memdria, nessa série €, portanto, residente no entremeio entre
o efeito de objetividade, o reconhecimento dos aspectos subjetivos e a histdria que se
pretende colocar como oficial pela emissora.

Colocamos a objetividade como efeito de sentido por considerarmos sua
impossibilidade, mas, a0 mesmo tempo, por reconhecermos que o jornalismo se
constituiu como um dos discursos mais representativos sobre o presente e os fatos ao
considerar dar um tratamento objetivo, isento, as informacdes coletadas, também por
métodos tidos como objetivos pelos jornalistas.

A objetividade — como um efeito de sentido — é um pilar historicamente
essencial para autorizar o discurso jornalistico como porta-voz da verdade. Na série
analisada, a questdo da objetividade esta presente ndo sé nessa acdo de rememoracao,
mas também como uma questdo que demonstra a dificuldade do jornalismo em tratar da
questdo dos erros que, fatalmente, seja por razbes ligadas a manipulacdo das
informacdes, pelos aspectos subjetivos de toda acdo humana ou por uma checagem ou
interpretacdo inadequada, podem aparecer.

Como resultado dessa objetividade, a verdade estd impressa no codigo que
norteia a atividade jornalistica. Kovach e Rosentiel (2004, p. 60) apontam que, ao longo
de 300 anos, os jornalistas desenvolveram um codigo néo escrito de principios e valores
e entre eles estd o fato de que “a primeira obrigacdo do jornalismo ¢ com a verdade”.

Embora fato e noticia ndo sejam a mesma coisa, uma relacdo direta e axiomatica entre
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os dois parece existir no imaginario, contribuindo para o efeito de verdade presente no
jornalismo.

A capacidade de fazer crer do jornalismo, de que aquilo que ele diz a respeito
dos fatos e acontecimentos do mundo se constituem em verdades, de que fazem parte da
realidade, € uma premissa do contrato de leitura/comunicacgdo/interlocugdo/mediagéo
que o fazer jornalistico estabelece com a sociedade (CHARAUDEAU, 2006; VERON,
2004).

Ha, por essa razdo, discurso de consenso no jornalismo de que a verdade
mantém uma relacdo de correspondéncia ao real, aos eventos que reconstroi em forma

de relatos jornalisticos.

Para um campo que busca os efeitos da objetividade, da credibilidade e da
imparcialidade, os erros, em geral, sdo pouco discutidos e discretamente
abordados pelos veiculos jornalisticos, ja que a sua recorréncia macularia o
efeito de verdade de que falamos antes. Prova disso é que as erratas, em
geral, costumam aparecer em espacos de pouco destaque, em se tratando de
veiculos impressos, e raramente nomeadas ou atribuidas a um autor. E
comum, que sejam apresentadas em construcfes bastante impessoais, do tipo
“Diferente do que foi informado...”, ou “O Jornal Nacional errou...”. Da
mesma forma, o0s manuais de redacdo também abordam muito
superficialmente a relacdo da producdo jornalistica com o erro a que se esta
sujeito por diversas razdes. Tampouco, hd mencéo a relacdo que pode existir
entre erro e ideologia. (FABBRI JUNIOR; ORMANEZE, 2016, p. 04)

No caso especifico da Rede Globo, que nos interessa aqui, em seus principios
editoriais, conforme documento langado em 2011, diz que o jornalismo a ser praticado
deve ter como “atributos da informagdo de qualidade”: a isencdo, a corre¢do e a
agilidade. Reconhece ainda que, na historia dos veiculos do grupo, “certamente houve
erros, mas a posicéo de sucesso em que se encontram hoje mostra que os acertos foram
em maior nimero” (ORGANIZACOES GLOBO, 2011, p. 1). Ao abordar o item
“corregdo”, os principios editoriais fazem uma breve mencdo a presenca de erros e a

abordagem diante deles:

Né&o ha féormula, e nem jamais havera, que torne o jornalismo imune a erros,
porém. Quando eles acontecem, é obrigacdo do veiculo corrigi-los de
maneira transparente, sem subterfigios, num movimento que € ele préprio
essencial a busca da informagdo correta. Um dos mecanismos que mais
contribuem no controle de qualidade posterior a publicacdo das informagées
é a reagdo do publico. E essencial, portanto, que todos os veiculos do Grupo
Globo tenham, cada um a sua maneira, estruturas que recebam amplamente

 REVISTA Lrumisur

il MEMORARE o

ISSN 2358-0593

Rev. Mer'nkorare, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

263




as observagdes do publico, criticas ou elogiosas, para processa-las, entendé-
las e dar seguimento a ela (ORGANIZACOES GLOBO, 2011, p. 4).

Nesse trecho, nota-se a presenca de dois elementos essenciais para esta analise: a
reacdo do publico e a “obrigacdo do veiculo [de] corrigi-los de maneira transparente”.
Importante é ressaltar, no entanto, que, em termos de discurso, uma informacéo
equivocada, por mais que seja corrigida ou mencionada depois, produzira seus efeitos
de sentido e de circulacdo e a corre¢do ndo terd o poder de anula-la. Além disso, é
importante frisar que a propria nocao de erro pode estar associada a ideologia, mas ela
ndo aparecerd mencionada, uma vez que, como 0s proprio documento da Rede Globo
menciona, “ha técnicas que permitem ao homem, na busca pelo conhecimento,
minimizar a graus aceitaveis o subjetivismo” (p. 3).

A confissdo de um erro, para Castro (2009, p. 82), numa releitura das obras de
Michel Foucault, é entendida como um ritual em que ha um interlocutor capaz de
avaliar e intervir para “julgar, punir, perdoar, consolar e reconciliar”. E a partir dos
discursos, das imagens pré-construidas sobre si mesmo, sobre o0 outro e sobre o
referente, que a mengdo a erros produzem sentido, bem como suas confissdes ou

(supostos) pedidos de desculpas.

4. Da polémica ao erro nas redes de memdria: TV e internet

Durante a série especial sobre os 50 anos da emissora, a Rede Globo reconheceu
a existéncia de duas “polémicas”, conforme nomeagao dada pela emissora, na editoria
de politica. Essa foi a palavra utilizada pela ancora e autor do projeto, Willian Bonner,
quando a cobertura do debate de 1989 foi retratado. Essa nomeagdo ndo impediu,
todavia, que as abordagens fossem abordadas como “pedido de desculpas” por outros
veiculos de comunicagdo, inclusive dois de cunho alternativo, na internet, como se pode
verificar nos excertos a seguir:

Globo mata e pede desculpas. Patético!®’

Luciana Genro ironiza “mea culpa” do Jornal Nacional sobre Debate
Collor x Lula

%" Disponivel em: https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Midia-e-Redes-Sociais/Globo-mata-e-pede-
desculpas-Patetico-/12/33343. Acesso em: 16 set. 2018.
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Série especial do Jornal Nacional admitiu erro na edi¢do do debate entre Lula
e Collor em 1989. Edicdo desonesta do debate foi considerada decisiva para a
vitoria de Fernando Collor. Luciana Genro ironizou a tentativa da Globo de
passar panos limpos no episdio.*®

Dentro das caracteristicas de circulacdo das informagdes e discursos na internet,
esses e outros sites também reproduziram o mesmo texto, ou seus compartilhamentos,
repercutindo o enunciado do ancora como um “pedido de desculpas”.

Transcrevemos a seguir o texto usado pelo ancora para mencionar a edicdo do
debate entre Collor e Lula. Estdo grifadas expressdes que se colocam como chaves para

a analise proposta aqui:

Bonner: Essa foi uma eleicdo que... que... teve um investimento enorme
também de todos nos. A gente fez uma elei¢do, uma cobertura muito, muito
intensa, mas esse trabalho todo que a gente fez acabou no fim também
ficando eclipsado por uma polémica que surgiu, que era a edi¢do do debate
de segundo turno entre Fernando Collor e Lula.

Nota coberta com imagens e narracdo Cid Moreira: Foi o duelo entre os dois
candidatos pela televisdo. Durou quase trés horas.

Bonner: Um debate entre candidatos é um confronto de ideias, de
argumentos, que precisa ser visto no todo, por inteiro. Resumir o debate,
como se faz, por exemplo, num jogo de futebol, com melhores momentos da
partida, o que foi a ideia na época, € um risco enorme, porque qualquer
selecdo de trecho sempre vai poder ser questionada.. E foi isso que
aconteceu. Além do que, a edi¢do acabou deixando o tempo total de fala de
Collor maior que o tempo do Lula. Foi um aprendizado importante para a
Globo, para o jornalismo da Globo. A gente lembra que a democracia ‘tava’
ressurgindo no Brasil. Naguele momento o jornalismo estava comegando a
trabalhar com o ressurgimento da democracia. A Globo reconheceu o erro de
tentar editar um debate politico. Isso foi publico, né? E os textos e videos
que esclarecem esse episddio, com uma grande riqueza, estdo
disponibilizados também no site do Meméria Globo. Vamos em frente?

Nesse trecho, o Unico na série do JN a abordar a edi¢cdo do debate entre Collor e
Lula em 1989, nota-se a utiliza¢ao recorrente do pronome “nds” e, por consequéncia,
verbos conjugados nessa pessoa. O linguista Emile Benveniste (1989) chama-o de “ndo-
pessoa”, por ser resultado de uma construcao, ja que, ao utilizar o “nds”, tem-se sempre
uma construcdo imaginaria do que seria um grupo de pessoas, do qual o interlocutor
participa. Como ndo se pode ter acesso completo ao(s) outro(s), ao coloca-lo em

discurso, trata-se sempre de uma construcdo do que ele (o outro) seria. E o que fica

% https://www.pragmatismopolitico.com.br/2015/04/luciana-genro-ironiza-mea-culpa-do-jornal-nacional-
sobre-debate-collor-x-lula.html. Acesso em: 16 set. 2018.
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visivel, por exemplo, no trecho “Teve um investimento enorme também de todos nos”.
A primeira pessoa do plural, nesse caso, pode ser compreendida de duas maneiras:
pode-se referir, nesse caso, a0 mesmo tempo, a um valor inclusivo (Rede Globo =
populacéo/telespectadores) ou a um valor exclusivo (os jornalistas, a Rede Globo, a
equipe). A presenca de um “noés” coloca também, como efeito do rememorar, uma
inclusédo dos interlocutores no processo de comemoracao e na sequéncia narrativa que se
constréi para falar sobre a “polémica que surgiu”. Ao final do trecho, por exemplo, um
dos poucos sem a presenca de comentarios dos outros jornalistas presentes na serie,
Bonner, em close, faz um convite que significa também a mudanca de assunto, o
encerramento do tema. “Vamos em frente?”.

No jornalismo de televisdo, a linguagem ndo verbal se faz tdo presente e
importante quanto a verbal. A edicdo de televisdo permite, inclusive, que alguns
aspectos verbais possam ser reforcados por meio de imagens ou da insercéo de palavras
no formato de caracteres no video, por efeito de computacéo grafica, estratégia bastante
utilizada na série comemorativa em questdo. Do ponto de vista linguistico, a insercédo
dessas palavras no video, acompanhando a imagem do ancora produz o que Authier-
Revuz (2004) chama de “modalizagdo autonimica”. Tem-se, entdo, como resultado a
linguagem se desdobrando, ganhando um reforgo.

De acordo com a autora, a modalizagdo autonimica, “configura-se como uma
configuracdo enunciativa mais geral, de autorrepresentacdo do dizer, suscetivel de
remeter explicita (em um subconjunto de suas formas) ou interpretativamente (no caso
de sinais tipogréficos, aspas, italicos) no campo do discurso outro que emerge no dizer”
(AUTHIER-REVUZ, 1998, p. 11). Quando Bonner afirma que “esse trabalho todo que
a gente fez acabou no fim também ficando eclipsado por uma polémica que surgiu, que
era a edicdo do debate de segundo turno entre Fernando Collor e Lula”, a palavra
“polémica” aparece no video desfocando a imagem do ancora.

Nesse sentido, a aparicdo grafica dessa palavra acaba por realca-la, exercendo
uma funcdo mediadora entre 0 que se diz e sua autorrepresentacdo, exige que seja
esclarecido, questionado, interpelado. Percebe-se ainda que, quando o ancora fala tal
trecho, a camera sai de uma posicdo de enquadramento fechado, em que se pode ver as
expressdes ndo verbais — também indutoras de sentido e capazes de se comportar como

modaliza¢Ges autonimicas — e coloca-0 numa posicdo aberta, evidenciando a palavra
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“polémica” grafada no video, evitando o uso da expressdo “erro”, que, por sinal,
aparece apenas uma vez em todo o trecho e para se referir a algo que ja tinha sido feito
(“A Globo reconheceu o erro (...). Isso foi publico, né?”.

Como um ja-sabido, esse trecho é refor¢ado pelo “né”, colocado ao final, com o
qual o ancora busca a confirmacdo do telespectador e busca amenizar o ocorrido.
Assume, com isso, que j& houve uma abordagem do assunto e “isso foi publico”. O
sentido da palavra “polémica” ¢ central para compreender como o assunto ¢ tratado.

Ao dizer “polémica que surgiu”, leva-se em consideracdo a presenca de um
outro, ou seja, a responsabilidade ndo esta inteiramente no “erro” da Globo, mas naquilo
que surgiu a partir dos interlocutores, da forma como a edi¢do foi recebida pelos
telespectadores. S6 existe “polémica” se ha lados que se (contra)opdem.

O texto de Bonner para abordar o assunto coloca em jogo a questdo da selecdo e
do apagamento de que falam Ricoeur (2004), Theis (1999) e Siminoni (2016) na
constituicdo de uma memoria e dos atos de rememoracdo. Nesse caso, a citacdo a
“polémica” de 1989 foi inserida na comemoragdo a partir da necessidade de tocar no
assunto, ja que, do contrario, a emissora fatalmente seria cobrada por isso nas redes
sociais, que se apresentam, contemporaneamente, como instrumentos da critica a midia
e como comunicacao alternativa. Além disso, verifica-se nessa mencao a percepcao de
que a verdade €, como no trecho ja citado de Foucault (2007), uma construcdo
relacionada as coercdes e aos efeitos regulamentados de poder.

Os apagamentos na historia oficial da Rede Globo dizem respeito, inclusive, a
como a emissora faz memaria sobre a edicdo do debate, que é nomeada como “resumo”
pelo &ncora: “Resumir o debate como se faz, por exemplo, num jogo de futebol, com
melhores momentos da partida, que foi a ideia na época, é um risco enorme (...)
qualquer selecdo de trecho vai poder ser questionada... Ao utilizar a expresséo
“qualquer sele¢do”, silencia-se uma significacdo que € sempre ideologica.

N&o se reconhece, assim, qualquer ideia de edi¢do desvantajosa para um dos
candidatos, mas, sim, a proposta de “resumir o debate”, com os “melhores momentos”,
uma pratica a que o publico é convidado a se lembrar pelo que ocorre com 0s jogos de
futebol. Em vez de nomear como um erro, a nomeagao ¢ de um “risco enorme”. Na
mesma linha da selecdo da palavra “polémica”, dizer “risco” significa dizer

possibilidades, de acerto ou de erro. Correr risco significa poder acertar. Importante
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notar o uso, na sequéncia da palavra “qualquer”: novamente parte-se da ideia de um
interlocutor que faz a interpretacdo dessa edi¢do. Ainda neste trecho, aparece uma
construcdo na voz passiva “sempre vai poder ser questionada”. Como voz passiva,
caberia a pergunta a respeito de um agente: questionada por quem? A ndo explicitacdo
evita, assim, a ndo atribuicdo de responsabilidades. Embora haja uma “polémica” e um
questionamento, ninguém é responsabilizado por eles no texto do ancora.

Ao encerrar 0 assunto, Bonner indica a existéncia do portal Meméria Globo.
Como é caracteristico na televisdo contemporanea, diante de coberturas que continuam
ou tém materiais complementares na internet, € feita uma remissdo. Bonner ainda
reforca que no portal, estdo disponibilizados “também” os “textos e videos que
esclarecem esse episddio, com uma grande riqueza”. As palavras “videos” e “textos”

também aparecem como modalizag6es, aparecendo em destaque, grafadas no video.
5. O erro no portal Memoria Globo

No portal, a abordagem da emissora sobre o ocorrido em 1989 é um pouco
distinta do que foi feito na televisdo. Ha um link, no alto da pagina, no menu do portal,
nomeado como “Erro”, ao lado de “Mostras” (selecdo de grandes programas especiais e
séries) e “Acusagdes Falsas” (mengdes a relagdes politicas da Globo com outras
instituicGes e partidos, citando reportagens e materiais feitos por outros veiculos de

imprensa, que a acusaram de tais relagdes):

Figura 1 - “Erro” no site do Memoria Globo

Fonte: www.memoriaglobo.com.

Por se tratar de uma outra plataforma, cuja audiéncia ¢ mais qualificada e
homogénea, no que tange aos aspectos intelectuais e socioecondmicos (maior acesso
entre classes sociais mais altas), a palavra “erro” é mais facilmente absorvida, sem,

necessariamente, precisar de uma explicacdo como feito na televisdo para um puablico
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heterogéneo. Isso posto, a Rede Globo também se eximiria de ndo ter assumido o erro,
uma vez que ele se encontra apenas em uma outra plataforma, que ndo a televiséo, em
série produzida para rememorar e comemorar.

No site, € feito um descritivo das elei¢cGes de 1989, primeiramente, apresentando
o0 contexto do pleito e os candidatos. O internauta tem acesso a videos dos dois debates
realizados e, na sequéncia, as reportagens, com as edi¢des exibidas no JH e no JN. Até
essa parte do texto, ocorre apenas uma descri¢do. Na sequéncia, sem citar ou reconhecer

o0 erro, embora o link seja assim nomeado, vem a argumentacdo da emissora:

As duas [edi¢cBes] foram questionadas. A primeira por apresentar um
equilibrio que ndo houve, e a segunda por privilegiar o desempenho de
Collor. Mas foi a segunda que provocou grande polémica. A Globo foi
acusada de ter favorecido o candidato do PRN tanto na selecdo dos
momentos como no tempo dado a cada candidato, jA que Fernando Collor
teve um minuto e meio a mais do que o adversario. O PT chegou a mover
uma acdo contra a emissora no Tribunal Superior Eleitoral. O partido queria
que novos trechos do debate fossem apresentados no Jornal Nacional antes
das elei¢des, como direito de resposta, mas o recurso foi negado. Em frente a
sede da Rede Globo, no Rio de Janeiro, atores da propria emissora, junto com
outros artistas e intelectuais, protestaram contra a edicéo.

A argumentacdo da Globo vai na direcdo de um “questionamento” ¢ de uma
“acusacdo”, na mesma linha da palavra “polémica” utilizada na TV. Ademais, refor¢a
que a Justica — a quem também se confere o efeito de verdade, aqui ajudando a
desqualificar a ideia de um erro — negou o recurso solicitado pelo PT. Na sequéncia, 0
texto do site informa que, apesar da edi¢do, o partido reconheceria mais tarde o
desempenho mais fragil de Lula, usando para isso imagem recortada de jornais
impressos.

Percebe-se aqui como o efeito de verdade conferido ao jornalismo é utilizado
como um discurso competente para justificar ou, pelo menos, amenizar o erro. “Como
noticiou o Jornal do Brasil, antes mesmo da edi¢do do Jornal Nacional ser criticada,
'um sentimento de frustracdo marcara as avaliagcdes que o comando da campanha petista
fazia sobre a participacdo de Lula no debate com o candidato do PRN' (JB,
16/12/1989)”. Na sequéncia, outro texto da imprensa ¢ usado na argumentagdo: “Seis
anos depois, em entrevista a revista Imprensa, José Genoino afirmou que o desempenho

de Lula tinha sido, realmente, ruim.”
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A metéafora da edi¢do como de um jogo de futebol é também utilizada no site,
embora mais explicitada. Diz o texto que “os responsaveis pela edi¢do [...] afirmaram,
tempos depois, que usaram 0 mesmo critério de edicdo de uma partida de futebol, na
qual sdo selecionados os melhores momentos de cada time”. Interessante pensar que,
enquanto a metafora é explicada com mais detalhes no site, na TV ela apenas foi citada.
Na TV, ela veio acompanhada da expressdao “é um erro”. No site, isso ndo aparece.
Criando um momento de mencédo e de silenciamento, que se alterna entre as midias.
“Segundo eles [os editores], o objetivo era que ficasse claro que Collor tinha sido o
vencedor do debate, pois Lula realmente havia se saido mal”, argumenta o texto no site.

Para finalizar essa argumentacdo, o Memoria Globo silencia dados sobre a
audiéncia que, embora medida numericamente, é diferente do ponto de vista
socioecondémico e cultural em cada programa e horério. Diz o portal, apenas
considerando os aspectos quantitativos que, em geral, ajudam a dar carater de
irrefutabilidade: “Além disso, segundo o Ibope, a audiéncia total do debate [...] foi de 66
pontos, maior do que a do JN do dia seguinte, que apresentou 61 pontos. Isso significa
gue o0 numero de pessoas que assistiu ao debate na integra foi maior do que o daqueles
que viram a sua edi¢do no JN”. A palavra “erro” ndo aparece nenhuma vez no texto do
link assim nomeado. O ultimo dos paragrafos procura transmitir uma ideia de

aprendizado e de prejuizo a emissora:

Mas o episddio provocou um inequivoco dano & imagem da TV Globo. Por
isso, hoje, a emissora adota como norma ndo editar debates politicos; eles
devem ser vistos na integra e ao vivo. Concluiu-se que um debate ndo pode
ser tratado como uma partida de futebol, pois, no confronto de ideias, ndo ha
elementos objetivos comparaveis aqueles que, num jogo, permitem apontar
um vencedor. Ao condensa-los, necessariamente bons e maus momentos dos
candidatos ficardo fora, segundo a escolha de um editor ou um grupo de
editores, e sempre havera a possibilidade de um dos candidatos questionar a
escolha dos trechos e se sentir prejudicado.

Quando o Memodria Globo aborda a posicdo dos editores, ninguém € nomeado e
a justificativa é de que se pretendia demonstrar que um dos candidatos havia se dado
bem. A argumentacdo construida pela emissora, neste ultimo paragrafo, ndo reconhece
diretamente que tal op¢ao se tratou de um erro, mas sim que “provocou um inequivoco
dano a imagem”. Cada forma de dizer apaga outras possiveis e os sentidos sdo sempre

distintos. Causar dano a imagem ndo significa do mesmo modo que “foi uma opgao
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equivocada”, para ficar em apenas uma das possibilidades parafrasticas. H4, nessa
abordagem da historia, uma tentativa de reafirmar as consequéncias sofridas pela
emissora, da mesma forma que elas também foram consideradas na televisdo, quando
Bonner afirma que todo o trabalho dispendido a cobertura foi “eclipsado pela polémica”
e também ao reforcar que o “jornalismo estava comeg¢ando a trabalhar com o
ressurgimento da democracia”. Opera-se num rememorar que utiliza a historia (a
redemocratizacdo) para minimizar a culpa com que a memoria de tal fato pode produzir

como sentido ao interlocutor.
5. Considerac0es Finais

A analise a que nos propusemos aqui mostra que, embora a mencéo a edi¢do do
debate entre Lula e Collor ter sido mencionada na série especial da Rede Globo e ter
circulado como um “pedido de desculpas” pela internet, os enunciados mostram que, na
verdade, o que houve foi uma tentativa de ndo deixar de citad-lo, mas também de
amenizar o ocorrido e dizer que se trata de algo que ficou no passado, sobre o qual ja
foram dadas explicagBes. Do mesmo modo, em varios momentos, a interpretagdo do
interlocutor (que causou polémica, que questionou, que causou dano a imagem) é
retomada para (ndo) significar o erro.

A narrativa midiatica constitui-se como uma rede dindmica, inserida em
condigdes de funcionamento, que, em dado contexto, autoriza ou impede certos dizeres,
mas que, por outro lado, também produz os saberes desse mesmo tempo. Tal fato nos é
ainda mais importante quando o relacionamos a credibilidade e ao discurso de verdade
atribuidos ao jornalismo. No atual estagio das comunicagdes, com a possibilidade de
interacbes com o interlocutor por meio das plataformas digitais, deixar de abordar o
“erro”, por mais que ele possa macular o carater comemorativo, seria uma porta para a
circulacdo dessa auséncia nas redes sociais.

Sabemos que precisamos esquecer para lembrar e que a memoria é porosa na sua
constituicdo. Na narrativa, 0s buracos sdo preenchidos por dizeres que ndo se
institucionalizam no discurso a nédo ser pelos fragmentos de rememoracdo, ajudados
pelas imagens e depoimentos, encadeando-se para dar sentido ao que ouvimos e

compreendemos. Ao compararmos o discurso da TV com o da internet, embora
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produzidos pelo mesmo autor, no caso, a Rede Globo, temos um novo ator no processo
de rememoragéo, pelo menos no discurso oficial: as consideragdes acerca de como tais
informacdes podem circular a partir das caracteristicas de cada midia e de seus publicos.
Rememorar e comemorar, no discurso de quem pretende registrar sua versao do
passado, estdo também associados a um processo de construcdo e reafirmacdo de
Imagens que, passa, necessariamente, por amenizar ou esquecer determinados aspectos

da trajetoria historia.
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TELEJORNAIS: ENTRE HISTORIAS,
TEMPOS E TELAS

Elizabeth Bastos Duarte *

Resumo: O presente trabalho centra sua atengdo em
um tipo especifico de narrativa: aquela aportada
pelos telejornais. Nessa diregdo, recuperam-se
aspectos, concernentes a esse subgénero, ja
examinados em outros trabalhos, com o objetivo de
refletir sobre as reais condi¢cBes dos textos dos
telejornais constituirem-se em um registro confiével
para a construcdo de uma historiografia do
contemporaneo.

N&o ha davida de que os telejornais, ao contarem
suas historias, vém procurando ndo sé agregar
contribuicbes advindas das novas tecnologias
digitais, como se apropriar de suas potencialidades,
canalizando-as em prol de um melhor desempenho
de sua tarefa. Tudo faz pensar que as incontaveis
possibilidades de armazenamento e arquivamento de
dados por elas aportados facam dos telejornais
matéria prima de alta qualidade (fonte primaria)
para a reconstituicdo da histéria mais recente em
nivel planetario, visto que permitem, inclusive, a
comparacdo e confrontacdo de diferentes versdes
sobre um mesmo acontecimento.
Palavras-chave: Comunicacao.
Telejornalismo.

Memo6ria.

Abstract: This paper focuses its attention on a
particular type of narrative: the narrative provided
by the televisual news. Therefore, some aspects that
are concerned to the televisual news subgenre,
which have been examined in previous papers,
which had the objective of reviewing about the
actual conditions of the texts of the televisual news
constitute a reliable register for the construction of
a contemporary historiography.

It has been established that televisual news, when
telling their stories, have been seeking not only to
add contributions from the new digital technologies,
but also to appropriate their potentialities,
channelling these potentialities in order to better
perform their task. Everything suggests that the
countless possibilities of storage and archiving of
data made by them make the high quality primary
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source for the reconstitution of the most recent
history on a worldwide level, since they allow the
comparison and confrontation of different versions
on the same event.

Keywords: Communication. Memory. The News.

1. Apontamentos iniciais

Os seres humanos, por motivos diversos, desde o inicio de sua Historia, sempre
gostaram de ouvir e contar historias, e, se possivel, de alguma forma, registra-las.
Afinal, elas, independentemente de seu carater factual ou ficcional, organizam seu
pensamento, conferem sentido aos acontecimentos, consignam seus feitos, transmitem
seus conhecimentos e experiéncias. Com esse intento comunicativo, para além dos
relatos orais, vém, ao longo do tempo, buscando, persistentemente, novas formas de
expressao: desenvolveram diferentes linguagens sonoras e visuais que servissem de
suporte a esse contar. E, para garantirem o compartilhamento e transmissédo dessas
narrativas, ensaiaram diferentes escritas para melhor registra-las, testaram diferentes
“telas” onde as pudessem inscrever.

Mais ainda, como s6 isso ndo bastasse para aplacar seus anseios, vém apostando,
incessantemente, no aprimoramento de meios técnicos, cada vez mais sofisticados e
eficientes, capazes de promover a veiculagdo e possibilitar a circulagcdo desses relatos.

Mas, somente com o ainda recente desenvolvimento das midias — imprensa,
fotografia, cinema, radio, televisdo, internet — essa aspiracao de uma comunicacao mais
ampla entre 0os homens vem ganhando mais concretude: cada um desses meios foi-se
encarregando de atribuir formas mais precisas e convincentes, de conferir maior
sofisticacdo aos relatos, ao possibilitar a articulacdo entre diferentes linguagens, ao
fornecer opgdes mais qualificadas para seu registro e circulagdo, ao criar diferentes
plataformas e telas em que essas histdrias se dessem a ver.

Com o surgimento da televiséo, ela, de pronto, arrogou para si a tarefa de contar
historias, passando, para tanto, ndo sO a incorporar 0s recursos aportados pelos meios
anteriores, como a eles agregar novas potencialidades, com vistas a transformar essas
narrativas em mercadorias, que disputam espaco e audiéncia no concorrido mercado

midiatico. E, nesse percurso incessante de busca de sobreposi¢do a concorréncia, suas
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apostas tém sido feitas em mdaltiplas dire¢Ges: a da qualificacdo dos produtos, eficiéncia
de sua circulacdo, capacitacdo de suas formas de veiculagdo, multiplicacdo de suas
possibilidades de consumo.

Os trés subgéneros de programas com maior incidéncia e audiéncia na grade de
programacédo das emissoras abertas de televisdo sdo as telenovelas, os telejornais e os
programas de auditorio. Se as histdrias que contam sdo falsas ou verdadeiras, pouco
importa! Cabe antes aos especialistas definir seu estatuto.

O presente trabalho centra sua atencdo em um tipo especifico de narrativa:
aquela aportada pelos telejornais. Nessa direcdo, recuperam-se aspectos, concernentes a
esse subgénero, ja examinados em outros trabalhos, com o objetivo de refletir sobre as
reais condi¢des dos textos dos telejornais constituirem-se em um registro confiavel para
a construcdo de uma historiografia do contemporaneo.

Né&o hé duvida de que os telejornais, ao contarem suas historias, vém procurando
ndo sO agregar contribuicdes advindas das novas tecnologias digitais, como se apropriar
de suas potencialidades, canalizando-as em prol de um melhor desempenho de sua
tarefa. Tudo faz pensar que as incontaveis possibilidades de armazenamento e
arquivamento de dados por elas aportados facam dos telejornais matéria prima de alta
qualidade (fonte primaria) para a reconstituicdo da historia mais recente em nivel
planetario. Trata-se de uma extensa documentacdo que pode se tornar preciosa nas maos
de historiadores, tanto para a sua producdo historiografica, como epistemoldgica, visto
que permite, inclusive, a comparagdo e confrontagdo de diferentes versées sobre um

mesmo acontecimento.
2. Sobre os telejornais

Os telejornais sdo programas com presenca e audiéncia garantida na
programacéo televisual brasileira. Importados do jornalismo radiofonico, foram, com o
decorrer do tempo, ganhando identidade e adaptando-se as potencialidades do
televisual.

O telejornal é um subgénero televisual, ligado ao género factual, cujo proposito
é manter o telespectador informado / atualizado sobre fatos e acontecimentos advindos
do mundo real, considerados pela midia televisdo como relevantes, ocorridos entre uma
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emisséo e outra do programa. Os telejornais veiculam as informagOes sob a forma de
narrativas organizadas e, em principio, comprometidas com a verdade e fidedignidade
dos acontecimentos noticiados, com o0s atores sociais envolvidos. Seu contrato
comunicativo pauta-se, até mesmo, por legislacdo especifica, 0 que os obriga a buscar
fontes confiaveis como garantia do discurso veiculado, a recolher provas, a convocar
testemunhas dos acontecimentos, com vistas a conferir credibilidade aos relatos
apresentados.

Dessa maneira, os telejornais contam historias, produzem narrativas: seu
discurso, datado, constréi-se tomando como referéncia direta 0 mundo real e exterior a
televisdo. E preciso lembrar, ndo obstante, que se trata de uma metarrealidade, néo do
real, mas de uma realidade discursiva, que, embora contenha indices do real, mundo
exterior a midia, € uma narrativa, uma historia que cria historia, aspirando a plena

visibilidade.
2.1 Dos aspectos gerais

Os objetivos e modo de funcionamento dos telejornais leva-os a operarem com
dois tipos de espacos: os internos, de estudio, cenario em que se movimentam o(s)
apresentador(es) / condutor(es) do programa; e 0s externos, proprios das acbes do
mundo, dos acontecimentos, conectados entre si por diferentes dispositivos técnicos e
articulados pelo apresentador que chama reportagens ao vivo, em tempo real e
simultdneo a sua apresentacdo, que ndo sé confirmam ou testemunham seus relatos,
como demonstram sua atualidade.

Exibidos tanto por emissoras generalistas, como tematicas, 0s telejornais sao
programas com permanéncia no ar ilimitada. O texto maior, representado pelo proprio
programa, fragmenta-se em edicGes, com dias e horario fixos de apresentacdo e tempo
de duracdo pre-determinado. Essas edi¢fes organizam-se em blocos, abrindo espaco
para os intervalos comerciais. Cada um desses blocos é responsavel pela veiculacéo de
diversas e distintas unidades narrativas, as noticias, selecionadas e distribuidas a partir
de interesses, logicas e estratégias comunicativas que garantam a atencdo e audiéncia

por parte dos telespectadores.
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Na construcdo dessas noticias, os telejornais, como ndo poderia deixar de ser,
lancam mdo de diferentes possibilidades de convergéncia com outras midias, entéo
convocadas a atuarem tanto via insercdo direta no interior da préopria trama narrativa,
como sob a forma de participacdo indireta, via interacdo com o telespectador.

O exame dos telejornais, na perspectiva de suas relagbes de convergéncia com
outras midias e, consequentemente, com outras telas, aquelas que sdo por eles
convocadas para tomarem parte do proprio texto da edicdo do programa, ao evidenciar
as alteracdes em curso, pode melhor explicar as interferéncias dessas tecnologias nos

contornos da gramatica deste subgénero televisual.

2.1.1 Actorializacéo

A estrutura interna dos telejornais prevé, do ponto de vista actorial, a figura
do(s) apresentador(es) condutor(es) do programa, protagonista(s) central(is) da
emissdo, que desempenha(m) no interior do préprio texto o papel de enunciador(es),
atuando como delegado(s) de seus reais enunciadores: a instancia institucional
responsavel final pela veiculacdo da informacdo; a instancia de producdo, que é
coletiva, comportando as diferentes equipes de profissionais responsaveis pela
realizacdo do produto.

O processo produtivo das noticias envolve uma equipe capacitada e variada de
profissionais: alguns sdo responsaveis pela captacdo dos acontecimentos do mundo
exterior — agéncias de noticias internacionais e nacionais, correspondentes, reporteres,
fotografos e cinegrafistas; outros atuam no interior do préprio meio — pauteiros,
editorialistas, redatores, operadores de edi¢éo, etc.

Trata-se, portanto, de ator(es) discursivo(s), enunciador(es) enunciado(s) que
atua(m) gerenciando os tempos, realizando as transi¢Oes entre os diferentes blocos e
segmentos da emissdo, encarregando-se das debreagens e embreagens internas ao texto
do programa, responsabilizando-se pela regulacdo dos valores da emisséo.
Desempenha(m), além das funcBes de apresentador e ancora, a de mediador entre a
instdncia de enunciacdo e 0s enunciatarios, os telespectadores virtuais ou reais.
Repercutem as vozes das duas primeiras instancias, advindas da enunciagéo,
relacionadas tanto a realidade socioeconémica e as légicas de realizagdo, como a missao

e a imagem que a instituicdo deseja construir de si frente ao publico telespectador. Elas
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falam, através do programa, da forma como querem interagir com o telespectador, do
ponto de vista a partir do qual seu texto quer ser lido, dos valores colocados em pauta.

Como mediadores, esses atores, que operam por delegacdo, enunciam sua
enunciacao, passando a materializar os valores investidos no programa, a combinatdria
tonal que deve identificar o programa.

Essa multiplicidade de fungdes desempenhadas pelo apresentador / condutor se
manifesta em sua atuacdo em cena, correspondendo as modalidades de acolhimento e
interacdo adotadas, as formas de acédo e controle da emissdo empregadas, a manifestacao
do ponto de vista a partir do qual o programa quer ser lido, indicando a forma como o
telespectador deve com ele interagir.

Mas, a instancia discursiva, além do apresentador, ator discursivo que atua no
telejornal, como condutor, ancora e mediador, conta com um segundo nivel de atores
que assumem papéis discursivos no texto do telejornal — correspondentes internacionais,
enviados especiais, reporteres, comentaristas, protagonistas dos acontecimentos,
testemunhas, entrevistadores, que, quando interpelados pelo apresentador, também

podem desempenhar, no interior das noticias, o papel de enunciadores.

3. Das noticias como narrativas

As edicOes dos telejornais sdo textos, fragmentos do texto maior representado
pelo programa, cuja substancia de conteudo constitui-se a partir da articulacdo entre
diferentes informacdes — sobre fatos e/ou acontecimentos politicos, sociais, culturais,
administrativos e outros, de &mbito local, nacional e/ou mundial —, selecionadas por sua
relevancia para a compreensdo do cotidiano, e apresentadas como uma soma de
pequenas narrativas, autbnomas umas em relacao as outras.

As noticias, isto €, a transformacdo desses fatos e/ou acontecimentos em
discurso midiatico, sdo fruto da aplicacdo de um conjunto de regras de produgdo que
inicia pela insercdo de um acontecimento na pauta, isto é, pela selecdo de uma
informacdo como noticidvel; pela definicdo de sua relevancia; pela identificacdo de
quem a protagoniza; pelo perfil de quem fala sobre ela. E, para que um acontecimento
seja alcado ao status de noticiavel, dizem os manuais, ele deve responder a certos

requisitos, concernentes a sua novidade, com vistas a surpreender o telespectador; a sua
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atualidade, pois as noticias lutam contra o tempo; a sua credibilidade, com o intento de
produzir efeitos de verdade, confiabilidade.

E preciso, assim, ter presente que a escolha do que deve fazer parte da pauta de
uma edicdo do telejornal é uma opcdo estratégica, que considera as ldgicas
mercadolodgicas, tecnoldgicas e discursivas: ao determinar o grau de noticiabilidade de
uma informacdo, bem como a sua adequacdo ao subgénero e formato do telejornal, a
televisdo manifesta, além disso, 0s seus proprios interesses institucionais.

As noticias séo, assim, versdes discursivas do mundo, formas que se submetem
ao filtro do contexto mididtico, dos interesses econdmicos, da historia, da cultura,
formas essas que, ao se projetarem sobre o mundo, conferem-lhe existéncia. Dito de
outra maneira, é a reciprocidade entre a informacdo e a noticia que enquadra o0s
acontecimentos em uma organizacao que resulta na construcao desse tipo de narrativa.

Mas nunca é demais lembrar que, a0 promoverem 0s acontecimentos enquanto
os dizem e mostram, os telejornais fazem emergir uma verdade que é discursiva e que,
portanto, ndo coincide, obrigatoriamente, com a verdade dos fatos: as operacdes
discursivas, realizadas com o intento de que a narrativa das noticias corresponda ao
regime de crenga proposto, produzem, isto sim, os efeitos de sentido de verdade,
autenticidade, credibilidade de que elas carecem.

Assim, nesse processo de transformacdo dos acontecimentos em noticias, ha,
como em qualquer outra narrativa, a recorréncia a algum tipo de l6gica que o0s estruture,
explique e justifique, domesticando-os, fazendo-os parecerem compreensiveis (causa
vs. consequéncia; meio vs. fim; acdo vs. reacdo; previsibilidade vs. imprevisibilidade).
Ao articularem esses detalhes, ao estabelecerem essas relacdes logicas, as noticias
constroem, desse modo, um todo consistente, conferindo sentidos, possivelmente
aqueles gque interessam, aos acontecimentos; dotando-os de uma organizagéo estruturada
e racional, que e perpassada por um tom de seriedade, objetividade, distanciamento,
neutralidade.

As noticias apresentadas pelos telejornais constituem-se, dessa forma, como
versdes sobre o real, fruto da fragmentagdo, da parcialidade; s&o instituidas a partir de
diferentes referéncias; sdo concebidas e estruturadas como uma sucessdo de itens, de
forma a satisfazerem a curiosidade do telespectador. Alias, €, nessa perspectiva, que se

pode falar da midia como pautando o real: a televisdo cabe ndo s6 definir que
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acontecimentos do mundo natural e exterior merecem ser noticiados, como deliberar
sobre o0s procedimentos estratégicos a serem adotados para os transformar em noticia. E,

aqueles sobre os quais ela se cala, simplesmente ndo ganham existéncia.
4. Dos tempos em pauta

A instancia de realizacdo dos telejornais opera com diferentes quadros-referéncia
de carater temporal — muitos deles exteriores aos textos de suas edi¢cdes e das proprias
noticias veiculadas — com o0s quais joga discursivamente, segundo seus interesses e
condigdes.

Esse jogo com os tempos é concernente:

1) a forma de estruturacdo temporal de texto de suas edi¢Ges

Os textos das edicOes dos telejornais recorrem, em sua estruturacdo interna, ao
dispositivo discursivo de temporalizacdo, de forma a conferirem uma localizacdo
temporal a narrativa maior — representada pelo todo da edicdo, que, por sua vez, é
fragmentada em narrativas menores, as noticias — estabelecendo um quadro referéncia
em torno do qual se segmentam e organizam os maltiplos relatos.

Em seu procedimento de ancoragem, relativo a conferéncia de indices actanciais
e espaco-temporais ao discurso, 0s telejornais costumam operar por duas vias: a
debreagem, que se constitui no apagamento, no texto, de tracos relativos a sua instancia
de enunciacdo, isto é, dos termos que servem de suporte a sua producdo; a embreagem,
que se constitui na producdo de efeitos de presenca ou retorno a enunciacgdo, isto é, na
manifestacdo das categorias que serviram de suporte & sua producdo — pessoa, tempo,
espaco (COURTES; GREIMAS, 1979, p. 95).

O texto do telejornal como um todo adota uma organizagdo temporal interna
que se repete recursivamente, de forma hierarquizada por niveis, relacionando atores,
tempos, espacos no interior do programa (Fechine, 2002): hé o apresentador que, do set,
ao vivo, em direto, em tempo real e simultdneo a gravacdo e exibi¢cdo do programa,
apresenta as unidades, as noticias, distribuidas em blocos. Nessa perspectiva, a marca
temporal do presente em um telejornal sO entra em cena no momento de seu

proferimento, isto é, da materializa¢ materializacdo de seu processo produtivo em texto
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e de sua exibicdo ao telespectador. Nesse texto, no qual o apresentador / condutor
desempenha o papel de ancora e mediador, sua presenca assinala a localizagéo temporal,
servindo de referéncia para um conjunto de relacdes espaco-temporais a partir dela
hierarquizadas em diferentes passados, presentes e provaveis futuros. Assim, o ancora é
um ser do discurso, como, alias, passam a ser todos os demais protagonistas dos
diferentes relatos sobre acontecimentos que compdem o texto-programa, com a
diferenca que ele se constitui no ponto de referéncia espaco-temporal de toda a
estruturacdo temporal do telejornal: ele é o aqui e o0 agora. O tempo de fala do ancora,
este agora, que é datado, faz coincidir o proferimento do texto com sua exibicéo e
recepcdo por parte dos telespectadores, que, embora ndo sejam seres do discurso, estdo
representados no interior dos telejornais.

Dentre as muitas alternativas, advindas das novas tecnologias que possibilitam
vencer o tempo e desfazer a distancia, merece destaque a referente a concorréncia e
articulacdo de diversas telas, que descortinam simultaneamente fragmentos diversos do
planeta, que visitam diferentes espacos, que oferecem novas possibilidades de interacao
com os correspondentes, enviados especiais, repdrteres, comentaristas, protagonistas
dos acontecimentos, testemunhas que podem estar em lugares e temporalidades
distintas, além de permitirem com que os telespectadores deixem, pouco a pouco, a
condicdo de meros espectadores para se tornarem verdadeiros interlocutores, usuarios e
produtores.

Esses movimentos de ordem retrospectiva, presente, ou prospectiva,
possibilitados pelos meios técnicos, atualizam-se no interior do texto das noticias sob a

forma do ao vivo, do em tempo real, do editado, do en direct.
2) a forma de realizagdo / apresentacdo temporal do texto das noticias

A televisdo que, diferentemente de outras midias (jornal, cinema), sempre p6de
operar em tempo real e cronoldgico, dispde atualmente de avangadas tecnologias que
Ihe dao condicGes de captagéo e transmissdo direta de imagens e sons advindos dos
reconditos lugares do Planeta em perfeita sincronia com sua recepgdo por parte dos

telespectadores.
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As instancias de realizag@o dos telejornais operam com trés unidades temporais
distintas — a sucessao, a duracao e a incidéncia —, atualizando diferentes possibilidades
combinatdrias entre duracdo e incidéncia, responsaveis pela coexisténcia, em uma
mesma emissdo, de matérias captadas / gravadas ao vivo e editadas para posterior
exibicdo; de matérias captadas / gravadas ao vivo e transmitidas em tempo real e
simultaneo a exibicdo do programa; e de matérias captadas / gravadas ao vivo e
transmitidas e exibidas em tempo posterior a sua gravagdo. Somente quando lhe
interessa, a televisdo opta por operar com a duracgéo integral do acontecimento captado
(ao vivo) e sua exibicdo em tempo incidente, simultdneo a sua gravacdo e transmissao
(em tempo real). Assim, deve-se ter presente que a instancia de realizagdo dos
telejornais joga discursivamente, segundo seus interesses e condi¢fes, com todas essas
possibilidades, percursos, técnicas e mesmo denominagfes, que confundem, por vezes,

0s desavisados.
3) a forma de estruturacao temporal do texto das noticias

Os textos das noticias, ao conferirem aos fatos / acontecimentos um estatuto
discursivo, recorrem, em sua estruturacdo interna, ao dispositivo discursivo de
temporalizacdo, com vistas a converter, segundo seus interesses e intencdes, o eixo das
pressuposicdes ldgicas no das consecucdes. Ao escolherem uma, dentre as muitas
possibilidades de transformacdo da narrativa em histéria, conferem-lhe uma localizagédo
temporal, isto €, uma referéncia em torno da qual se segmentam e organizam as demais
sucessdes temporais.

Dessa maneira, ao inserirem na narrativa maior representada pela propria edi¢do
do programa como um todo — que se da no presente, em tempo real, coincidente com
sua exibicdo — narrativas menores, as noticias, os telejornais recuperam acontecimentos

passados e presentes, antecipam outros que estdo por vir.

4) a forma de relacionamento das narrativas com outros eixos temporais exteriores
ao texto

Acontece que esse jogo temporal ocorrido no interior dos telejornais ndo se
restringe ao discurso, implicando a recorréncia a outros tempos ou eixos temporais
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exteriores ao texto, mas que, sem duvida, passam a interferir em sua construcao,
ultrapassando em muito as questdes internas referentes a transformacdo dos
acontecimentos em narrativa. Eles dizem respeito:

e as relacdes de incidéncia do horario de veiculagcdo de um telejornal sobre o
tempo social e cultural de uma dada comunidade e sua interferéncia na vida cotidiana
dos telespectadores. Trata-se, assim, de uma relacdo temporal concernente as
articulacbes entre a ocorréncia dos acontecimentos e a disposicdo dos diferentes
telejornais na grade de programacéo de uma emissora, isto é, seu horario de exibicao —
matutino, vespertino, noturno;

e as diferencas existentes entre essa conformacdo temporal de carater socio-
cultural que define e distribui os tempos dedicados pelos cidaddos a vida cotidiana em
uma dada comunidade e as diferencas temporais de fusos horérios, que impedem uma
correspondéncia dessas temporalidades em nivel planetério, ou seja, entre comunidades
situadas em locais, paises e continentes distintos e distantes uns dos outros;

e a relagdo entre o tempo total dedicado a preparacdo de cada edicdo de um
telejornal por sua equipe de producdo — pauteiros, redatores, reporteres, equipe de
gravacdo, equipe de edicdo, etc — e o tempo de ocorréncia e duracdo dos acontecimentos
a serem transformados em noticia.

O tratamento dessas diferentes temporalidades tem como aliado o
desenvolvimento tecnoldgico que possibilita a recorréncia a um conjunto de
dispositivos e suportes tecnoldgicos, muitos deles advindos de outras midias e
mobilizados para a realizagéo, veiculacdo e consumo desse tipo de programa. Cabe, ndo
obstante, ressaltar que:

(a) a concepgdo de informacdo imposta pelos telejornais, com o auxilio das
novas tecnologias, que se traduz pela exibicdo da historia em-se-fazendo, pela
possibilidade ofertada ao telespectador de assistir em tempo real e simultaneo ao
desenrolar dos acontecimentos, nem sempre se torna viavel, ndo sO porque 0s
telespectadores ndo estdo disponiveis em todos os horarios, como porque determinados
tipos de acontecimentos ndo ocorrem, em nivel planetéario, em horarios coincidentes;

(b) o tempo de exibicdo do telejornal ndo coincide com o de seu processo de
producdo: a relagdo temporal de concomitancia com o0s acontecimentos, 0 que

aparentemente distinguiria o telejornal de outros programas, ocorre apenas em alguns de
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seus fragmentos, em que as técnicas de captagdo, gravagdo, exibi¢do e consumo de sons
e imagens operam sobre a simultaneidade, sobre a sincronia. Isso faz, alias, com que as
noticias de ultima hora sejam pouco elaboradas;

(c) a estratégia de convocacdo de repdrteres, correspondentes, especialistas e
outros tipos de entrevistados, muitos deles em outros tempos sociais, pode ou néo
atualizar a veiculagdo de acontecimentos simultdneos a sua ocorréncia. A maior parte
das reportagens é captada, gravada, editada e, sé posteriormente, exibida, referindo-se
aos acontecimentos que podem, e normalmente o sdo, terem ocorrido em tempo anterior
a veiculagdo do programa. Trata-se de fragmentos que, uma vez gravados e editados,
séo inseridos no interior do telejornal, esse sim, como um todo, exibido em tempo real e
simultaneo a sua apresentacao.

Em sintese, acredita-se que os telejornais joguem estrategicamente com
diferentes possibilidades temporais. Neles, mais do que em outros produtos, aparecem,
de forma melhor definida e marcada, esses diferentes niveis de relagbes temporais que
podem interferir na construcdo de sentidos de seu texto, envolvendo ndo so6 as condi¢cbes
de producao televisivas e o proprio produto, como o horario ocupado pelo programa na
grade de programacdo, a relacdo entre este horario e os acontecimentos do mundo
exterior, e 0 consequente tratamento temporal e tonal conferido as noticias apresentadas.

De qualquer forma, uma coisa ndo se pode negar: os telejornais sdo textos,
datados, e, nesse jogo temporal que estabelecem, falam de acontecimentos cujo tempo
de ocorréncia pode ser, a partir do dia da edicdo e de seu horério de exibicdo, facilmente
localiz&veis ou deduziveis.

Resta saber como do ponto de vista expressivo se manifesta 0 jogo entre essas

diversas temporalidades.

5. Das multiplas telas

O tratamento discursivo e expressivo dessas diferentes temporalidades presentes
no texto de cada edicdo dos telejornais, ao lancar méo das inimeras possibilidades
oferecidas pelas novas tecnologias, recorre, frequentemente, a articulacdo de diversas
telas, que visitam diferentes espacos e tempos e oferecem novas possibilidades de

interacdo do apresentador / ancora com o0s correspondentes, enviados especiais,
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reporteres, comentaristas, protagonistas dos acontecimentos, testemunhas que podem
estar em lugares e temporalidades distintas.

A convocacdo de outras telas para atuarem no interior dos telejornais, via
insercdo na propria trama das noticias tem um carater organico: as telas copresentes
constituem-se em extensdes dos relatos-matriz, que, ao serem integradas ao texto dos
telejornais déo conta de diferentes versdes de uma mesma narrativa, concorrendo para a
compreensdo dos fatos e acontecimentos sob diferentes éticas e perspectivas.

As referidas telas, advindas da propria televisdo ou mesmo de outras midias (via
internet), para participarem da construcdo dos relatos, possibilitam a interacdo entre os
diferentes niveis de atores presentes nos telejornais e, até mesmo, a atuacdo dos
telespectadores.

Essa multiplicidade de telas, muitas delas apresentadas simultaneamente e cada
uma delas contando com atores e referindo espagos e tempos diversos, adota, do ponto
de vista expressivo, diferentes formas de articulacdo. Trata-se de um movimento
permanente de imposicdo vs. deposicdo vs. reposicdo de telas, cuja disposicdo, do
ponto de vista expressivo, prevé inUmeras variantes:

e Superposicdo de telas: apresentacdo simultanea de uma ou mudltiplas telas,
superpostas a tela principal, representada pelo cenario em que estd o apresentador,
articulando diferentes espacos e, muitas vezes, temporalidades;

e Anteposicdo de telas: colocacdo de tela sobre as demais, sem 0 apagamento
ou substitui¢cdo de nenhuma das anteriores;

e Sobreposicdo de telas: apagamento da tela principal (cenario e tempo) e
substituicdo por outra(s);

e Interposicdo de telas: colocacdo de uma nova tela entre as que ja se
superpdem a tela principal;

¢ Reposico de telas: retorno a tela principal;

e Contraposicao de telas: divisdo ao meio da tela principal, abrindo espaco para
uma segunda tela que se contrapde a principal.

Héa todo um investimento de sentidos no manejo dessas telas, com vistas a agregar
valores e relevancia as noticias veiculadas. E os diferentes telejornais diarios de cada
emissora de televisdo sdo um bom exemplo desses jogos entre tempos, espacos e telas

que se dao no interior dos textos televisuais.
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6. Entre Historia e Histérias

Contar histdrias, como ja se referiu, € uma atividade que sempre encantou 0s
homens. E € nessa perspectiva que historia e narrativa se complementam, pois toda
historia é feita de / por narrativas e é constituida pelo contar sobre eventos, a partir de
dados e indicios, organizados com o objetivo de explicar o seu porqué, sua forma de
ocorréncia. Por isso, tratando de fatos reais ou imaginarios, mitos ou lendas, sdo muitas
as maneiras pelas quais as narrativas se manifestam.

A Historia corresponderia, assim, a narrativa de acles, cuja inteligibilidade,
postulada a priori, se fundamenta na articulacdo diacronica de seus elementos
(COURTES; GREIMAS, 1979, p. 219), mas cujo estatuto veridictorio néo esta fixado,
podendo ser declaradas tanto como passadas e “reais”, como imaginarias, ou mesmo
como ndo passiveis de definicdo. Desse ponto de vista, a Historia deve ser considerada
meramente como um discurso narrativo.

Ao longo do tempo, os fatos histéricos vém sendo recuperados e estudados a
partir dos vestigios e documentos sobre eles deixados. As fontes constituem-se assim no
conjunto de agdes das quais 0 homem deixou tracos no passado, e que influenciam o
futuro, pois o mundo atual configura-se a partir desses feitos e acontecimentos
anteriores.

Essa consciéncia da relevancia do registro da memdria e das experiéncias
coletivas e individuais tem sido uma constante nos seres humanos, vide desenhos nas
cavernas, anotacdes nos templos da Sumeéria, estelas e relevos comemorativos de
batalhas na Mesopotamia, inscricdes em hierdglifos no universo egipcio, etc.

Até bem pouco tempo, 0s estudiosos contavam, para esse processo de
recuperacdo da Historia, de um lado, com monumentos, templos, esculturas, pinturas e
outros objetos em geral, considerados vestigios; de outro, com a tradi¢do oral, lendas,
cancdes, narragdes e demais formas de manifestacdo cultural; e, finalmente, com os
documentos escritos, tais como leis, livros e relatérios. Embora muitas vezes fosse
dificil saber se a fonte historica era original e confiavel, ou se fora modificada ou
falsificada, esse resgate continuo e metodico de eventos passados relacionados a vida
dos seres humanos ao longo do tempo e do espago vem mobilizando investigadores, na

medida em que a compreensdo do cotidiano dos afazeres do povo, dos valores sociais e
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culturais em pauta, da arte em suas diferentes formas de expresséo, constituem-se em
elementos fundamentais para a compreensdo das transformacdes empreendidas pela
humanidade.

Sem duavida, o homem contemporaneo, auxiliado pelas novas tecnologias de
comunicagdo, dispde de um arsenal muito mais sofisticado de formas de
armazenamento e arquivamento dessas informacdes, o0 que, convém lembrar, pode ser
utilizado tanto para o bem como para 0 mal. E s6 pensar nos telejornais cujo modo de
contar as narrativas das noticias adota muitas vezes estratégias discursivas proprias da
construcdo do mito: procuram explicar e demonstrar, por meio da acdo e do modo de ser
das personagens, a origem dos males, as praticas, consideradas responsaveis pelos
dissabores e sofrimentos por que passam homens e mulheres pertencentes a uma mesma
cultura e sociedade.

A estruturagdo narrativa dos textos das noticias televisuais gira em torno de
temas problemas, agdes e disputas, que guardam bastantes semelhancas com os dramas
do cotidiano. Existe uma espécie de cast de personagens, diretamente conectados com a
tradicional luta entre bem-mal, que sdo apresentados para reforcar valores morais e
culturais. Os papéis sdo distribuidos e os personagens categorizados em vildes,
mocinhos e herdis estereotipados, de maneira bastante semelhante a utilizada em obras
ficcionais. A forma inicial de abordagem do conflito, na abertura das matérias, ocorre
através de chamadas ou cabecas que, interpretadas pelos locutores-apresentadores,
configuram-se como uma espécie de convite ao acompanhamento de cada matéria. Para
além dos personagens, a utilizacdo exacerbada dos recursos audiovisuais — como sobe
som e vinhetas — é um elemento integrante dessa receita dramatica, na qual o tom de

seriedade proprio do subgénero, muitas vezes, é substituido pelo apelo emocional.
7. Considerac0es finais

As relacOes entre Historia e ficcdo ndo sdo novas, ao contrério, elas convivem
em uma ténue fronteira, entrecruzando-se na construgdo de narrativas, literarias,
televisuais e até mesmo histdricas.

Segundo Veyne:
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Os fatos nao existem isoladamente, no sentido de que o tecido da histdria é o
que chamaremos uma intriga, uma mistura muito humana e muito pouco
“cientifica” de causas materiais, de fins e de acasos; uma palavra, uma falta
de vida, que o historiador recorta a seu bel-prazer e onde os fatos tém as suas
ligacdes objetivas e a sua importancia relativa (VEYNE, 1987, p. 48).

Assim, é de se perguntar novamente: seriam mesmo os telejornais matéria prima
de alta qualidade para a reconstituicdo historica mais recente do Planeta?

Muito embora o propésito da producédo telejornalistica seja produzir um relato
objetivo do real, o mais proximo possivel do acontecimento, ha consonancias,
dissonancias, ressonancias, entre as diferentes noticias sobre um mesmo acontecimento,
veiculadas pelos distintos telejornais. Fica muitas vezes dificil de entender como e por
que, a partir de um mesmo fato ou acontecimento, possam ser produzidos relatos téo
diferentes uns dos outros, todos verdadeiros, pois respeitam as fontes, mas todos
diversos, porque operaram selecOes, focalizagbes e montagens distintas. Tudo indica
que tais distingdes se devam a assungdo de “sistemas de valores diversos, de forma
abstrata ou temaética, cuja realizacdo pode ser, em qualquer instante, mais ou menos
figurativizada” (COURTES, J.; GREIMAS, A. J., 1979, p. 225).

O discurso telejornalistico, assim como o historiogréafico, produz efeitos de
sentido que fazem o leitor crer que a parte representa o todo de um acontecimento ou
época; que a producdo de um texto transforma em discurso o real, como se o real tivesse
a profundidade e a coeréncia proprias de um texto bem elaborado. Essa ambiguidade,
ndo obstante, é caracteristica de toda narrativa que invariavelmente se situa entre o
factual e o ficcional: “Longe de se opor a verdade, a ficcdo é seu suplemento”
(ALENCAR JUNIOR, 1996, p. 60).

N&o ha davida de que os relatos veiculados pelos telejornais ganharam maior
amplitude com a concorréncia simultanea de outras telas, e, com elas, a agregacao de
Nnovos cenarios, espacgos, tempos, atores, o que de certa forma dificulta até mesmo a
definicdo de seus limites e de seu &mbito de atuacéo.

Nas diferentes historias contadas pelos telejornais convivem diferentes versdes
dos fatos, nada € permanente, e até mesmo sua ocultagdo ganha sentido. E, talvez, esse
seja 0 grande ganho para o historiador: a possibilidade de dispor dos acontecimentos

sob diferentes perspectivas, de examinar suas diferentes versoes.
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A articulacéo entre a televisdo e novas midias vem, sem duvida, alterando o
modo de conformacdo, a estrutura e as normas de producdo do texto dos telejornais.
Sim, porque as relacbes para e intertextuais contraidas pelos telejornais, no decorrer
desse jogo multitelar, sdo incontaveis, fazendo com que eles vao muito além de si
mesmos, ultrapassem seus limites formais, demonstrando e apontando inUmeras
suplementaridades, sendo sempre algo mais do que aquilo que estd enquadrado nas
fronteiras restritas de seu texto. Mais ainda, esse transbordamento dos limites altera as
funcbes e comportamento tradicionalmente atribuidos ao seu protagonista principal, o
apresentador, que, muitas vezes, perde o controle, ou seja, 0 comando sobre o
encaminhamento das informacdes veiculadas, pois delegar aos telespectadores a tarefa

de decidir como as noticias devem ser lidas.
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TELEJORNALISMO E DITADURA
MILITAR: A RESSIGNIFICACAO DO
PASSADO PELA MAIOR REDE DE TV
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Resumo: No ambiente competitivo da imprensa
contemporéanea frente a ascenséo das redes sociais
como meios através dos quais, cada vez mais, 0
publico se informa, veiculos de comunicagéo
tradicionais, como a TV aberta, tém elaborado
estratégias para manter ou recuperar sua reputacao
junto a audiéncia, por meio da defesa da qualidade
do conteddo jornalistico veiculado. No caso
especifico da Rede Globo de Televisdo, a maior do
Brasil, tornou-se indispensavel recuperar a
confiabilidade do publico, por meio de narrativas de
rememoracdo, que deslocam o perfil da emissora de
aliada da ditadura militar brasileira (1964/1985)
para vitima, ou antagonista. Para demonstrar os
artificios narrativos usados para tal fim,
analisaremos o programa “Especial Globo 50
Anos”, a série de cinco episodios do “Projeto
William Bonner no JN”, e a supersérie “Os dias
eram assim”’, baseados nos estudos de memoria e na
metodologia de andlise critica da narrativa.
Palavras-chave: Telejornalismo. Ditadura.
Meméria.

Abstract: The environment of the contemporary
press has become competitive with the rise of social
networks, which are more and more used by the
public. In this setting, traditional means of
communication, such as the open TV, have
elaborated strategies to protect or regain its
reputation with the audience by protecting the
quality of news content aired. In the case of the Rede
Globo de Televisao, the largest in Brazil, it has
become indispensable to recover the reliability of
the public. This was done through narratives of
remembrance, which shift the profile of the
broadcast from ally of the Brazilian military
dictatorship (1964/1985) to victim or antagonist. To
demonstrate the narrative artifacts used for this
purpose, based on memory studies and the
methodology of critical analysis of the narrative, we
analyze the program “Especial Globo 50 Anos”, the
five-episode series “Projeto William Bonner no JN”,
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and the serie “Os dias eram assim”.
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1. Introducéo

O tema central deste trabalho é a analise das estratégias narrativas do
telejornalismo da Rede Globo de Televiséo para ressignificar a sua historia, em especial
a sua relacdo com os militares, durante os 21 anos da ditadura. A maior rede de
televisdo do Brasil foi inaugurada em abril de 1965, no Rio de Janeiro, onde o “doutor”
Roberto Marinho ja era dono de um jornal e de uma radio. A época, a principal rede de
comunicacdo do pais, incluindo jornais, revistas, radios e emissoras de TV, pertencia ao
empresério e jornalista Assis Chateubriand, que morreria em 1968. O fim do império de
Chat6 que, como quase toda a grande imprensa, havia apoiado o golpe civil-militar de
1964, coincide com a ascensdao da Globo, empresa muito mais afinada com o0s
propositos dos militares que, apesar de um intenso nacionalismo, estavam totalmente
abertos ao capital internacional.

Na década de 1960, o Brasil se urbanizava e a televisdo, inaugurada no pais em
1950, por Chateaubriand, tornar-se-ia 0 veiculo mais estratégico para formar a opiniao
publica, principalmente das classes médias em ascensdo. Os propésitos do governo
militar, baseados na doutrina de Seguranca Nacional e em um projeto de integracéo de
todo o pais, casaram-se perfeitamente com os interesses do grupo privado, que recebeu
orientacdo e recursos norte-americanos. Na nascente TV Globo, a combinacdo de
entretenimento (programas de auditdrio e telenovelas) com o telejornalismo (o primeiro
telejornal a atingir todo o territorio brasileiro foi o “Jornal Nacional”, JN, em 1969)
selou o sucesso do meio eletrdnico que s6 mais recentemente enfrenta o poder da
concorréncia da web.

Durante o periodo militar, o conglomerado da Globo cresceu de forma vigorosa,
com acesso facil a financiamentos, sem o limite de uma legislacéo para regular e cersear
a formac&o de oligopolios, com o uso intensivo de tecnologia de ponta, e o dominio da
linguagem televisiva. Apesar da censura e de algumas pressdes dos militares, a empresa
se desenvolveu nos 21 anos do regime de excegdo, porém teve que se preparar para a

abertura politica e a redemocratizacdo dos anos 1980. Embora tenha continuado a
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crescer, foi acusada de se render aos propdsitos da ditadura e, com a ascensdo da
esquerda ao poder, mesmo continuando a ter a hegemonia da audiéncia, foi taxada de
colaboracionista e parcial, principalmente no seu telejornalismo.

Sempre na mira dos movimentos populares, dos particos de esquerda, da
intelectualidade e do meio académico, o telejornalismo da Globo passou a ser o alvo
preferencial das criticas dos formadores de opinido. Com as redes sociais, a situacdo
ficou incontrolavel, e, portanto, foi preciso gerenciar o passado e a memoria. Este artigo
tem o objetivo de analisar trés produtos televisivos para entender como a empresa tem
ressignificado o seu passado, em especial no periodo da ditadura militar. Para tanto,
serdo analisados o “Especial Globo 50 Anos”, a série de cinco episddios do “Projeto

William Bonner no JN”, e a supersérie “Os dias eram assim”.
2. Os “senhores” da memoria

Para Huyssen (2000), ndo € mais possivel pensar em qualquer trauma historico
como uma questdo ética e politica séria sem levar em conta os maltiplos modos com
que ele estd agora ligado a mercadorizagdo e a espetacularizacdo em filmes, museus,
docudramas, sites da internet, livros de fotografias, histérias em quadrinhos, ficcéo e até
contos de fadas e musica popular. Essa disseminacdo da memoria é ampla, tanto
geografica quanto politicamente, podendo inclusive ser usada, por exemplo, como
mecanismo de legitimacdo na “americanizacdo do holocausto” (HUYSSEN, 2000) ou
no abrandamento das perigosas relacdes entre meios de comunicacdo e ditaduras na
América Latina.

E importante perceber que os discursos cronologicamente situados no passado
constroem o presente, uma vez que “[...] a linguagem que articula e sustenta a memoria,
ja por si so inoculadora de valores institucionais, € modelada para reelaborar o passado
através do presente” (MOTTER, 2001, p. 2). Dessa forma, os programas de
rememoracao estimulam uma memaria nacional, que ndo é espontanea. As lembrancas,
0s esquecimentos e 0s siléncios de uma narrativa revelam mecanismos de manipulacéo
da memoria coletiva.

Le Goff (1996, p. 141) resume muito bem tais pretensdes. Segundo ele, “[...]

tornar-se senhores de memoria e do esquecimento é uma das grandes preocupacdes das
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classes, dos grupos, dos individuos que dominaram ou dominam as sociedades
historicas”. Por isso, a partir do momento em que a Rede Globo desenvolve programas
para rememorar sua trajetoria institucional, os telespectadores tém contato com o
passado recriado a luz de um contexto de producao, com toda a complexidade que isso
possa representar.

Inseridas no contexto anteriormente citado, as empresas contemporaneas tém
entre suas principais preocupacGes a preservacdo memorialistica de sua trajetdria
institucional. Os centros de memoria institucional sdo um espaco relativamente recente,
datados dos anos 2000, e utilizados principalmente como estratégia de gestdo, como
potencializadores de um lugar de fala pautado por experiéncia e tradicéo.

Segundo Pazin (2015), um centro de memoria € um setor ou unidade de cada
instituicdo que busca reunir, organizar, conservar e produzir contedo a partir da
memoria institucional, utilizando-se tanto de documentacdo histérica da organizagdo
quanto da memoria de seus colaboradores e de outros atores caros a sua vida
institucional. O aspecto documental é apenas uma parcela da totalidade das informacoes
memorialisticas de uma instituicdo, pois elas também estdo nas pessoas. Parte
significativa do trabalho realizado nesses centros é justamente coletar a memoria dessas
pessoas, utilizando diversas ferramentas e metodologias de registro, como a da histéria
oral, com a realizacdo de entrevistas. Esse acervo € importante também pelo uso que se
pode fazer dele. Isso porque a preservacdo da memdria de uma instituicdo pode ser o
repositério a partir do qual é possivel desenvolver projetos, servicos e produtos.

Com esse panorama, a “Rede Globo”, desde a década de 1990, desenvolve o
“Projeto Memoria Globo”, marcado por uma série de iniciativas das empresas de
comunicagdo do grupo da familia Marinho, buscando preservar a memoria dos veiculos
gue as compdem. Segundo a emissora, por meio de seu site, 0s integrantes do projeto
fazem diversas entrevistas e pesquisas para a obtencdo de informacg6es. Dentre os frutos
do trabalho do grupo, destacam-se: (I) o “Dicionario da TV Globo”, que traz em
verbetes os programas produzidos pela emissora nos setores de teledramaturgia e
entretenimento, langado em 2003; (II) o livro “Roberto Marinho”, escrito pelo jornalista
Pedro Bial, que traz um perfil biografico do antigo dono da empresa e jornalista,
falecido em 2003; (III) o livro “Almanaque da TV Globo”, lancado no ano de 2006,

com o0s principais programas desde a sua inauguracgdo; (IV) o livro “Jornal Nacional: a
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noticia faz histéria”, langado em 2004, nas comemoragdes dos 35 anos do noticiario;
(V) o site oficial langado no dia 7 de junho de 2008, em comemoracdo aos 43 anos da
emissora; e (VI) o livro “Autores: historias da teledramaturgia”, lancado no final de
2008, com 16 autores da emissora.

Além desses produtos, a emissora também produziu especiais em comemoragdo
aos seus aniversarios de fundagdo. E, em todos os anos, desde 1967, leva as telas o
programa de retrospectiva que busca salientar a onipresenca da emissora nos varios
acontecimentos anuais. As publicacdes e os produtos audiovisuais citados demonstram
que a preservacdo da memdria do grupo Globo possibilitou ganhos mercadoldgicos
importantes e também a delimitacdo de um lugar simbdlico na sociedade brasileira.

Segundo Pazin (2015), embora seja nova a ideia de que a memoria de uma
organizacdo possa ser utilizada como estratégia para sua administracdo, ao longo dos
anos, ela tem sido percebida como um fator importante para a reputacdo das
organizagfes ao demonstrar como o0s valores e a misséo institucional podem ser
responsaveis pelo fortalecimento de sua imagem junto ao publico externo. Portanto,
rememorar a trajetoria de uma instituicdo, para além de uma necessidade atual, tal como
demonstrou Huyssen (2000) e Nora (1993), € uma ferramenta de construgdo simbdlica

considerada eficiente e importante.
3. A historicidade mediada

Segundo Thompson (2009), no passado da histéria humana, em suas diversas
conjunturas, as interacdes sociais eram face a face, ou seja, a partir da aproximacéo e de
trocas dentro de ambientes fisicos compartilhados. Essas intera¢fes, segundo ele, eram
marcadas pelas tradicOes orais que se manifestavam de acordo com um processo
continuo de renovacdo e de reinvencao, por meio de inUmeros atos criativos. Embora
abertas em conteudo, eram restritas em termos de alcance geografico. Dependiam,
portanto, da interacdo pessoal e do deslocamento fisico dos individuos.

Contudo, o desenvolvimento dos meios de comunicacéo, a partir do século XV,
articulou novas formas de acéo, interacdo e tipos de relacionamentos sociais. Os meios
promoveram, a partir de entdo, uma complexa reorganizacdo dos padrdes de interacao

humana através do tempo e do espaco. A comunicagdo propiciou, dessa forma, a
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interacdo entre individuos que ndo compartilhavam o mesmo ambiente espago-temporal,
diferenciando-se radicalmente do modelo preexistente.

Foi com o surgimento da industria da imprensa e, posteriormente, com a
emergéncia dos diversos meios eletronicos de comunicacdo, que a disseminacdo das
formas de interacdo mediadas e quase mediadas modificou as caracteristicas da vida
social do mundo moderno (ou hipermoderno), agora repleto de interagdes que perderam
seu carater imediato. A televisdo aparece, dessa forma, como marca caracteristica da
quase interacdo mediada. Tecnicamente falando, uma de suas conquistas é a sua
capacidade de utilizar uma grande quantidade de deixas simbdlicas tanto auditivas
quanto visuais. Ainda no caso da televisdo, segundo Thompson (2009), os individuos
que se comunicam por meio dela podem ser vistos agindo dentro de um especifico
contexto espago-temporal.

Na quase interagdo proporcionada pela televiséo, processa-se, de acordo com
Thompson (2009), o trancamento de trés agrupamentos de coordenadas (coordenadas
espacgo-temporais de producdo, coordenadas espaco-temporais da mensagem televisiva,
coordenadas espacgo-temporais dos diversos contextos de recepcdo), o que se denomina
de “interpolacdo espaco-temporal”. Nesse sentido, ao ter contato com as mensagens
televisivas, os individuos receptores se orientam cotidianamente para outros espacos e
tempos, diversos daqueles que caracterizam seus contextos de recepcdo. O autor
denominou esse processo de experiéncia espaco-temporal descontinua.

Assim, 0s meios de comunicacdo de massa, especialmente a televiséo,
introduzem novos e importantes elementos na vida politica e social ao tornar disponivel
aos individuos imagens e informacg6es de acontecimentos e de lugares muito alem de
seus ambientes sociais imediatos. Esse fendmeno demonstra que a midia ndo se
preocupa em apenas descrever o mundo social, mas se envolve ativamente na
construcdo dele, modelando e influenciando o curso dos acontecimentos, e ainda
criando acontecimentos que poderiam nao ter acontecido em sua auséncia.

A midia fornece ao sujeito novas experiéncias (experiéncias mediadas), novos
sentidos de pertencimento (sociabilidade mediada) e sentidos de passado (historicidade
mediada) (THOMPSON, 2009). Oferece, também, recursos simbdélicos que atuam como
possibilidades para a construcdo de um saber sobre si. Se antes da midia uma das

formas de obter sentidos para a formacdo das identidades era a interagdo face a face,
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com o avango dos meios de comunicagdo e da imprensa, as informagdes passaram a
chegar ao sujeito por meio das mediagdes.

Os trés produtos audiovisuais, objetos deste artigo, sdo caracteristicos das
preocupac0es institucionais da contemporaneidade e fomentam a exaltacdo da emissora
perante a sociedade que lhe assiste. Os programas rememoram, cada um a sua maneira,
a atuacdo da Globo ao longo de periodos paradigmaticos de sua trajetdria institucional.
A producéo televisiva revela o que Nora (1993) discute em seu texto sobre a relacdo
entre 0s meios de comunicacdo e a construcdo histérica. Segundo ele, os acontecimentos
historicos sdo fruto da mediacdo feita pelos meios de comunicacao, o que quer dizer que
sO se torna historico aquilo que se faz conhecer por meio deles. “[...] Imprensa, radio,
imagens ndao agem como meios dos quais oS acontecimentos seriam relativamente
independentes, mas como a propria condi¢ido de sua existéncia” (NORA, 1993, p. 181).

Os meios de comunicacdo de massa seriam, dessa forma, portadores da elevacao
de sentido dada a historia, o que Thompson (2009) denominou de “historicidade
mediada”, ou seja, as formas pelas quais as pessoas se relacionam com o tempo passado
e com a interpretacao e transmissao dos fatos, principalmente por meio dos veiculos de

comunicagdo. Segundo Thompson (2009, p. 51):

[...] A massificacdo e o crescimento tecnoldgico colocam em risco as
narrativas face a face e as interacBes sociais, fruto dessa relagdo. Dessa
maneira, ocorre um acréscimo na hora de transmitir as experiéncias do
passado, acréscimo esse que se d& em funcdo da incorporagdo e da exposi¢do
das pessoas as midias e aos seus conteudos. Por esse motivo, Thompson
acredita que as nogBes de tempo e espaco passam por transformacgdes. O
sentido de pertencimento das pessoas agora é mediado pela comunicacdo e
pelos fatos por ela divulgados.

A principio, numa observacdo superficial dos objetos, é possivel identificar que
a “Rede Globo” buscou mostrar sua capacidade de adaptacdo, sua brasilidade e sua
onipresenca na casa dos brasileiros. Buscou mostrar também que tem a deixar um
legado para a posteridade. Em suma, a emissora esforcou-se para destacar o quao
historica é para aqueles que a assistem. Essa busca dos meios de comunicacdo por um
lugar de importancia na historia é analisada por Barbosa em um texto publicado em
2016. Segundo ela, os meios de comunicagcdo, de maneira geral, produzem uma
articulacdo textual baseada na nogdo de testemunho. A partir do nivel declaratério do

testemunho, efetuam uma versao do acontecimento com a pretensdo de ser, desde sua
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construcdo, uma espécie de arquivo para a historia. Dessa forma e de acordo com o seu
texto, se fosse feita uma generalizagdo, o que 0s meios de comunicacdo fazem é
produzir relatos validos e amplamente reconheciveis, inserindo-os na histéria.

Assim, os meios de comunicacdo de massa, especialmente a televisdo,
introduzem novos e importantes elementos na vida politica e social ao tornar disponivel
aos individuos imagens e informac@es de acontecimentos e de lugares, muito além de
seus ambientes sociais imediatos. Dessa forma, a midia fornece ao sujeito novas
experiéncias (experiéncias mediadas), novos sentidos de pertencimento (sociabilidade
mediada) e sentidos de passado (historicidade mediada) (THOMPSON, 2009). Oferece
também recursos simbolicos que atuam como possibilidades para a construgdo de um
saber sobre si. Se, antes da midia, uma das formas de obter sentidos para a formacdo das
identidades era a interacdo pessoal, com o0 avan¢o dos meios de comunicagdo, as

informacdes passaram a chegar ao sujeito por meio das mediagdes.
4. A rememoracio que passa a limpo o passado: “Especial globo 50 anos”

No dia 26 de abril de 2015, a maior empresa de comunicagéo do Brasil, a Rede
Globo, completou 50 anos da sua fundagdo. O contexto de seu cinquentenario permitiu
a emissora produzir uma gama de programas a fim de exaltar sua importancia perante a
sociedade brasileira (VIANA, 2017). Um desses programas, “Especial Globo 50 Anos”,
fez um retrospecto da trajetoria da emissora por meio de um show com a narra¢do dos
jornalistas Pedro Bial e Fatima Bernardes. O programa foi exibido na noite de sabado,
dia 25 de abril, e contou com a participacdo de todos os departamentos da emissora.

O especial de uma hora e vinte e quatro minutos exaltou aquilo que, pelos
criterios da Divisdo de Entretenimento, foi considerado como memoravel. No ambito
desta analise, interessa-nos em especial destacar:

a) A apresentacdo e a narragdo do programa sao feitas por dois dos principais
jornalistas da emissora, Pedro Bial e Fatima Bernardes, ao estilo que consagrou

a cobertura jornalistica dos grandes desfiles das escolas de samba paulistas e

cariocas. Eles falam de Roberto Marinho, criador da TV: um “apaixonado pela

informacdo, um apaixonado pelo Brasil” (segue um clipe com imagens

jornalisticas/documentais da construcdo e inauguracdo da TV Globo do Rio de
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Janeiro, com trilha sonora, em BG®, usada nos especiais de fim de ano da
emissora);

b) O primeiro quadro do programa mostra trés comediantes que datilografam em
maquinas de escrever: eles sdo os solistas de uma peca musical, que usa 0 som
das méquinas como o de um instrumento. Nos teldes, ao fundo do palco,
aparecem imagens do jornal “O Globo”, que anunciam a inauguragdo da mais
nova emissora de TV do pais;

c) As vozes de Carlinhos Brown e Deni, acompanhadas pela percussdo da
Timbalada, entoam “Parabdlicamara”, de Gilberto Gil. Esse € 0 Unico quadro
que faz méncdo explicita ao jornalismo. Os apresentadores se alternam lendo o
seguinte texto: “O ‘Jornal Nacional’ foi o que permitiu que o Brasil inteiro se
unisse em rede. A partir daguele momento, algo que acontecesse em qualquer
lugar do pais ou do mundo poderia ser visto de norte a sul, de leste a oeste”. Na
sequéncia, 0s trés acontecimentos que resumem esse conceito: a primeira
cobertura internacional, com Hilton Gomes, em Cabo Canaveral, na Florida,
Estados Unidos, em 1969, na expectativa do lancamento do foguete que iria
levar o0 homem a lua; o correspondente Silio Boccanera narrando a queda do
muro de Berlim, em 1989, e Cid Moreira, na bancada do “Jornal Nacional”,
anunciando a cobertura do comicio das “Diretas Ja”, na Candelaria, no Rio de
Janeiro, em 1984. Chama-nos especialmente a atencdo o destaque dado pelo
programa ao comicio, que sugere o alinhamento da emissora com a
democratizacdo do pais, deixando nas sombras o envolvimento da empresa com
a ditadura militar.

Também é importante destacar outro momento do programa especial, em que
sdo relembradas minisséries produzidas pela emissora, que contaram e recontaram a
histéria do Brasil e “que demostraram pelo seu sucesso como o povo brasileiro gosta da
historia do Brasil, como é que foi o processo de construcdo desta nacdo, alids, processo
que continua em andamento”. Os locutores, que se alternam, anunciam: “A historia
politica do Brasil: ‘JK’...”Anos rebeldes’... Os ‘caras-pintadas’, protagonistas de um
movimento que culminou com o impeachment de um presidente e que, sim, foram

influenciados por uma minissérie: ‘Anos rebeldes’. E a televisdo ndo apenas narrando a

% BG é a sigla para back ground, termo utilizado na sonoplastia radiofonica e audiovisual.
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historia, mas fazendo a histéria”. As palavras dos apresentadores sintetizam como, nesse
caso, a ficcdo narra para a audiencia os acontecimentos que, segundo a inddstria
cultural, ttm o status de serem considerados historicos. Além disso, esses
acontecimentos sdo rememorados de acordo com a légica narrativa do espetaculo, em

que conflitos se sucedem até chegar ao climax e posterior desfecho.

5. Os jornalistas e a construcio narrativa do passado: “Projeto William Bonner”

Entre as atividades comemorativas dos 50 anos da Rede Globo de Televiséo,
ganhou destaque, no horario nobre da emissora o “Projeto William Bonner”, exibido na
penultima semana de abril de 2015, em cinco episodios, que ocuparam um bloco do
“Jornal Nacional” (JN), o de maior audiéncia da emissora e o primeiro, como foi citado
anteriormente, a ser transmitido ao vivo simultaneamente para todo o Brasil, para contar
algumas das histérias vividas por 16 jornalistas da emissora.

Na cenografia do estudio, encontram-se algumas chaves de leitura para o que vai

ser narrado:

O estidio montado especialmente no Projac* tem o formato de uma &gora,
onde os jornalistas estdo dispostos em dois semi-circulos. No centro, como
um tétem, um pedestal exibe a logomarca da emissora, muito colorida. Na
coluna octogonal que sustenta a logomarca, aparecem varias pequenas telas
de TV de plasma. Em paineis espalhados pelo fundo do cenario, frames ou
quadros de imagens de diversas reportagens que fizeram época. O estldio é
branco e, ao fundo, aparecem as palavras jornalismo, histdria e emogao
[grifo nosso], em trabalho efetuado pela pés-producdo (MUSSE; THOME,
2016, p. 69).

No espetaculo de rememoracdo, € possivel se reconhecer as disputas simbdlicas
que estdo impregnadas em cada narrativa. Assim, podem-se identificar as opgoes
editoriais que vao produzir no espectador a visdo de um mundo, que ndo € o “real”, mas

a representagdo desse “real”, efetuada pela mediagdo da linguagem:

E de se notar que nenhum relato menciona o continente africano, nem quando
a tematica sdo os desastres naturais, 0os grandes eventos esportivos, ou 0
terrorismo, que caracterizam as reportagens que retratam a Asia. A América
Latina s6 é lembrada durante a guerra das Malvinas e a Copa do Mundo da
Argentina (MUSSE; THOME, 20186, p. 71).

“0' 0 Projac é o Centro de Produgéo da Rede Globo, na zona oeste do Rio de Janeiro.
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Os relatos estdo impregandos pela subjetividade e pelo jogo sutil entre
lembranga e esquecimento. Entre os “senhores da memoria”, aqueles 16 jornalistas
escolhidos para rememorar, apenas quatro mulheres, em um cenario dominado pelos
homens; apenas dois negros, em ambiente dominado pelos brancos.

Na abordagem da primeira década, 1965 a 1974, praticamente nenhuma menc¢éo
a fatos que desabonem a trajetdria da emissora ou a de seu jornalismo. “Os depoimentos
de Roberto Irineu Marinho, Armando Nogueira e Ronan Soares destacam as
dificuldades da imprensa diante das limitagcdes da censura, sem fazer qualquer mencéo a
relagdo delicada entre a Globo e os militares” (MUSSE; THOME, 2016, p. 74).

Da mesma forma, o episédio que trata do periodo de redemocratizacdo, de 1975
a 1984, dedica grande parte do tempo a mostrar os grandes comicios que tomaram conta
do pais, sem que se detenha sobre a tardia “entrada” da emissora na cobertura do
movimento das “Diretas Ja”. O apresentador ¢ categdrico: as imagens estavam 14,
embora a chamada do entéo locutor Marcos Hummel s6 contemplasse as comemoragdes
do aniversario da capital paulista, e a reportagem de Ernesto Paglia s6 abordasse a
manifestacdo em sua metade final. Bonner sugere que o espectador interessado consulte
mais detalhes sobre a polémica no portal “Memoria Globo”. "

Nos outros periodos historicos rememorados, 1985 a 1994, 1995 a 2004, e 2005
a 2015, os programas celebram a vocacdo da emissora para as grandes coberturas, sua
isencdo e eficiéncia. Ao assistir a esse grande espetaculo de rememoracdo, € muito
concreta a percepcao de que as imagens que os brasileiros tém de seu pais e do mundo
passaram pela telinha da Globo. “A nossa memoria se confunde com o que a Globo
mostrou. O problema € aquilo que ela ndo mostrou, por falta de condicdes técnicas,

recursos humanos, conveniéncia ou desejo politico” (MUSSE; THOME, 2016, p. 82).

6. Jornalismo, ficcdo e a rememoracao: “Os dias eram assim”

No dia 17 de abril de 2017, a Rede Globo de Televisdo estreou a supersérie de

ficgdo “Os dias eram assim”, que narra a historia de amor entre os protagonistas Renato

*1 0 portal “Memoria Globo™ (http://www.memoriaglobo.globo.com) apresenta vérias informages sobre
a emissora e tem uma aba identificada como “Erros”. Acessando esse espacgo, é possivel conhecer os
episodios sobre 0s quais a emissora reconhece ter errado na sua cobertura jornalistica. Sdo dois episodios:
as “Diretas J4”, em 1984, e 0 “Debate Collor X Lula”, em 1989.
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Reis e Alice Sampaio, no periodo que vai de 1970 a 1988. O roteiro tem todos os
ingredientes do folhetim e do melodrama, porém, aqui, 0 que nos interessa ndo € a
simples evolucdo do conflito, mas a forma pela qual, ao misturar o relato ficcional a
conteudos jornalisticos, a emissora consegue ressignificar a sua participacdo na historia

recente brasileira.

Na supersérie “Os dias eram assim”, a televisdo aparece muitas e muitas
vezes: na maior parte delas, como o arauto que anuncia o que é importante
“saber”. A televisdo surge como objeto de decoragdo, que ocupa lugar
privilegiado na sala de estar, em torno do qual, a familia se reGine para ver o
mundo e que, ao longo da histdria, vai ficando leve, portatil, ocupando o
espago dos quartos e outros ambientes domésticos (MUSSE; VIANA;
MAGNOLDO, 2017, p. 11).

Na supersérie, as imagens de arquivo fotograficas e audiovisuais (em pelicula ou
fita magnética) sdo usadas em trés planos da histéria (MOTTA, 2013): (I) no plano da
expressdo da histdria, isto €, nas vinhetas de abertura, passagem e encerramento; e nas
cenas de transicdo de tempo e lugar; (I1) no plano da estéria (conteudo, enredo e
intriga), na contextualizacdo e marcacdo de tempo; e, especialmente (I11) no plano da
metanarrativa (tema, fabula, modelos de mundo), na narracdo do espaco e do tempo.
Neste ultimo caso, as imagens de locutor ao vivo no estudio, offs de repdrter, entrevistas
e trilhas sonoras do telejornalismo atuam como condutores da histéria, misturadas as
cenas de ficcdo, criando um efeito de real capaz de ressignificar a tematica tratada.

Em especial, na sequéncia dos capitulos da semana dos dias 12 a 16 de junho de
2017, que tratam dos comicios das “Diretas Ja”, em 1984, ¢ possivel observar a
narrativa hibrida que nos da& a percepcdo de que a emissora teria estado
permanentemente em alerta, cobrindo todos os episodios importantes para a volta da
democracia ao pais. Se o comicio da Praca da Sé, em S&o Paulo, é rememorado na
ficcdo de forma a ser ressignificado, j& que a edicdo da matéria jornalistica com o
roteiro ficcional elimina a omissdo original da cobertura, de 1984, a preparagdo e a
realizacdo do comicio da Candelaria, no Rio de Janeiro, sdo exibidas com riqueza de
detalhes da participacédo das equipes de jornalismo da emissora, o que coincide com um

dos pontos de virada da histdria, quando os protagonistas, separados por anos, voltam a

Se reencontrar.

O tema do comicio da Candeléria se estende por mais de uma semana, desde
a mobilizacdo para o acontecimento, até sua realizacédo, que se confunde com
0 reencontro dos protagonistas. N&o por acaso: Alice vé Renato pelos olhos
de sua camera fotografica, na Gltima cena do dia 16, que antecipa a emogao
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do reencontro, que é deixada para segunda-feira, isto é, o gancho narrativo
criado é mais forte, para manter a atencéo do espectador (MUSSE; VIANA,;
MAGNOLDO, 2017, p. 12).

E importante ressaltar a hibridizacio de jornalismo (estratégias de objetivacio) e
ficcdo (estratégias de subjetivacdo) nessas cenas, um artificio narrativo que permite a
emissora ressignificar a sua atuacdo na histdria recente do pais. Os fatos rememorados
em um molde melodramatico promovem a identificacdo do espectador com o narrado,
humanizando os fatos brutos e promovendo a sua compreensdo como dramas e
tragédias humanas. “Ao mesclar a narrativa ficcional as imagens documentais, em
especial aquelas dos telejornais da propria emissora, a empresa Se posiciona como a
grande testemunha do passado recente do pais, guardid da memoria e narradora
imparcial da historia” (MUSSE; VIANA; MAGNOLO, 2017, p. 25).

7. Consideracoes finais

No Brasil, a televisao é o veiculo de comunicacdo que mais influencia a opinido
publica. Entre as varias emissoras em operacdo no pais, seja em canais abertos ou
fechados, a Rede Globo de Televisdo é aquela que detém a maior audiéncia e as maiores
verbas publicitarias. O tamanho da emissora da a ela um imenso poder de influenciar a
populacdo com seus pontos de vista, resultado de opcdes editoriais, facilmente
observaveis em seus produtos jornalisticos. Sempre cobrada a dar satisfagdes sobre
essas opcOes, a empresa tem se esmerado em criar narrativas que a reposicionem no
imaginario nacional. Os trés programas analisados, neste artigo, revelam os artificios da
Rede Globo para reescrever sua historia a partir de um reordenamento narrativo dos
registros originais do telejornalismo. Dessa forma, a emissora aparece como Vvitima ou
como antagonista da ditatura militar, deixando de lado o apoio que deu ao regime de
excecdo. Uma tentativa de reescrever a histéria, em um momento em que a grande

midia enfrenta como nunca antes a concorréncia da web e da mobilizacdo das redes

sociais.
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HISTORIAS DE PRINCIPE E
PRINCESA: MEMORIAS MIDIATICAS
DA UNIAO ENTRE DONA
LEOPOLDINA E DOM PEDRO | NA
TELENOVELA NOVO MUNDO
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Euler David de Siqueira**
Thaynan Brito Mendes***

Resumo: A telenovela Novo mundo apresentou
diversas facetas do relacionamento entre Dona
Leopoldina de Habsburgo e Dom Pedro |,
personagens com grande destaque na historia,
exibida em 2017. Neste trabalho pretende-se
compreender a representacdo midiatica da relacédo
entre Leopoldina de Habsburgo e Pedro | na
telenovela, produgdo ficcional mais recente a
retratar o casal. Analisando cinco capitulos da
trama e da trajetoria do casal no folhetim,
observou-se a constru¢cdo romantizada da relagéo
entre esses personagens, nos padrdes utilizados nas
narrativas melodramaticas. Para compreender
como as emocgdes e a construcdo de memorias
midiaticas estiveram relacionadas a representagao
do casal, leituras sobre memdria coletiva e
midiatizacdo fundamentaram o estudo, que busca
refletir sobre a forma como Novo mundo impactou
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Abstract: Soap opera Novo mundo presented

. . . . Leopoldina of Habsburgo and Dom Pedro |,
da UFRRJ; doutor em Sociologia e Antropologia. characters with great prominence in the novel,

E-mail: euleroiler@gmail.com exhibited in 2017. In this paper we intend to

understand the mediatic representation of the

***Doutoranda em Comunicacdo na Uerj. relationship between Leopoldina of Habsburgo and
E-mail: thaynanbritomendes@hotmail.com Pedro | in this production, which was the most

recent fiction to portray the couple. Analyzing five
chapters of the plot and the trajectory of the couple
in the story, we observed the romanticized
construction of the relationship between these
characters, in the patterns used in the melodramatic
narratives. To understand how the emotions and the
construction of media memories were related to the
representation of the couple, readings about
collective memory and mediatization supported the
study, which seeks to reflect on how Novo mundo
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has impacted on the construction of the collective
memories on Dom Pedro | and Dona Leopoldina.
Keywords: Mediatic memories. Soap opera Novo
mundo. Dona Leopoldina and Dom Pedro .

1. Introducéo

Com este trabalho, buscamos compreender a representacdo midiatica da relacdo
entre Dona Leopoldina de Habsburgo e Dom Pedro | na telenovela Novo mundo,
producdo ficcional mais recente a retratar o casal. Exibida pela Rede Globo no horéario
das seis (18h) entre 22 de marco e 25 de setembro de 2017, a telenovela trouxe uma
trama ambientada inicialmente no Rio de Janeiro pré-independente do Reino de
Portugal, apresentando ao publico novas visfes a respeito das relagcdes sociais e de
poder entre os membros da Familia Imperial Brasileira do Primeiro Reinado. Para os
fins da investigacdo, analisamos cinco capitulos significativos para o casal na

telenovela, escolhidos por destacarem seu relacionamento em circunstancias cruciais.
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Parte-se de uma fundamentagdo teodrica que inclui discussdes sobre midiatizacdo e
memoria, além de abordar o papel dos afetos e das emocdes nas representacdes sociais.

O fendbmeno que investigamos se inscreve em uma perspectiva mais geral de
estudos que articula mito, midia, imaginario e memdria. A veiculacdo de narrativas da
vida cotidiana por parte da midia é um fenémeno expressivo da vida metropolitana e da
modernidade. Os feuilletons, precursores das novelas contemporéneas veiculadas pela
TV, buscavam retratar no século XIX a vida cotidiana dos tipos sociais, com seus
dramas, alegrias e tragédias, sendo por isso fontes importantes sobre os costumes,
praticas e comportamentos sociais e culturais de uma época (SIQUEIRA, D.;
SIQUEIRA, E., 2007).

A partir de perspectiva diversa, os estudos sobre a indudstria cultural
enfatizaram a investigacdo de modos de producdo como definidores de
conteidos, em geral definidos a priori como mensagens cujo significado
reforca alienacdo e reprodugdo de modelos ideoldgicos dominantes. O
deslocamento da investigacdo do &mbito da producdo para o estudo de
contextos de recepcao busca resisténcias a esses modelos e se deu em meio a
emergéncia dos estudos pos-estruturalistas que salientam a polissemia
possivel dos significados de uma mesma obra (HAMBURGUER, 2010, p. 3).

Reproduzidas pelo ideario romantico em filmes da Disney, unides entre reis e
rainhas, principes e princesas costumam estar relacionadas ao imaginario popular de
felicidade, beleza e amor. A princesa bonita e o principe gala e gentil que se apaixonam
e fazem juras de dedicacdo eterna um ao outro permeiam esse imaginario, atualmente
alimentado pela repercusséo midiética dos casamentos da familia real britanica®.

Esse ideal, contudo, nem sempre corresponde aos relatos historicos de unides
reais. Desde casos conhecidos como o do rei inglés Henrique VIII com Catarina de
Aragéo, passando pelo conturbado casamento de Maria Antonieta com o rei francés
Luis X VI, até o matrimbnio de Dom Pedro | com a austriaca Leopoldina de Habsburgo,
relacionamentos da realeza muitas vezes sdo marcados por trai¢cdes e grandes diferencas

de temperamento e aspiracOes entre 0S esSposos.

*2 A unigo do Principe William, neto da Rainha Elisabeth 11 da Inglaterra, com Catherine Middleton,
ocorrida em abril de 2011, teve ampla cobertura de midia, tendo sido televisionada e assistida por cerca
de 2,5 bilhdes de pessoas no mundo todo. Em maio de 2018, o casamento do Principe Harry com a
americana Meghan Markle também alcangou nimeros impressionantes em termos de projecdo midiatica,
sendo ambos os eventos emblematicos por representarem unides entre principes herdeiros da Coroa
britanica com plebeias que foram aceitas pela familia real.
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No Brasil do inicio do século XIX, a unido do Principe Pedro de Alcantara com
a arquiduquesa Leopoldina de Habsburgo causou comocgao popular desde 1817, quando
aconteceu o desembarque da esposa do herdeiro do trono brasileiro no Rio de Janeiro.
Recém-casados por procuracdo, os dois se conheciam somente por imagens enviadas
pelos responsaveis pelas negociagdes de sua unido. Uma recepgdo festiva e suntuosa
marcou ndo somente a chegada da nova princesa do Brasil, mas também seu primeiro
encontro com o marido e seu contato com a terra em que viveria seus ultimos anos
(DEL PRIORE, 2012).

Apobs alguns anos em que se conheceram e se adaptaram ao casamento, a
chegada dos filhos e as crescentes obrigacdes politicas, Dona Leopoldina e Dom
Pedro*® passaram a ter problemas no matrimdnio — 0s casos extraconjugais do marido
aborreciam a princesa, cada vez mais isolada. O surgimento de Domitila de Castro
Canto e Melo na corte carioca, vinda de S&o Paulo e instalada por Dom Pedro proximo
ao Paco de S&o Cristovdo, onde ele residia com a esposa, contribuiu para enfraquecer a
unido entre imperador e imperatriz. Domitila era mantida como amante de Dom Pedro
perante a sociedade carioca, que se escandalizava com a situacdo e, ndo raro,
manifestava-se em defesa de Leopoldina (REZZUTTI, 2017).

Os episodios polémicos de sua unido renderam a Pedro e Leopoldina retratos
histéricos marcados pelo temperamento truculento do primeiro, do qual se diz inclusive
ter agredido fisicamente a esposa, e pela melancolia da imperatriz, algumas vezes
acusada pela apatia diante das traicbes do marido. A morte da imperatriz, em 1826, deu
desfecho tragico ao relacionamento, pois ainda ndo se conhece de fato o que ocasionou
seu falecimento (AMBIEL; FONTES, 2016).

Apesar da existéncia de biografias de Dom Pedro e Dona Leopoldina,
permanecem pouco conhecidos aspectos mais intimos de seu relacionamento, do ponto

de vista dos documentos histéricos do periodo imperial no Brasil*. H4, contudo,

** Desde sua chegada ao Brasil, em 1817, até sua morte, no final de 1826, Leopoldina de Habsburgo
passou de arquiduquesa da Austria a princesa do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves e, por fim,
imperatriz do Brasil, quando o pais se tornou independente de Portugal, em 1822. Pedro de Alcéntara,
filho do rei Dom Jodo VI, era o principe herdeiro do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves e, em
1822, tornou-se o primeiro imperador do Brasil.

* O periodo imperial no Brasil foi dividido em duas etapas: Primeiro e Segundo Reinado. O Primeiro
Reinado teve como imperador Dom Pedro I, entre 1822, quando ocorreu a Independéncia do Brasil, e
1831, quando Dom Pedro | abdicou do trono brasileiro e retornou a Portugal. Em 1840 foi inaugurado o
Segundo Reinado, sendo Dom Pedro Il, filho de Dom Pedro | e Dona Leopoldina, declarado maior de
idade aos 14 anos. Seu reinado durou até 1889, com a Proclamacéao da Republica.
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documentérios, filmes de ficcdo e producdes televisivas, que retratam em maior ou
menor grau essa relagdo. Da mesma forma, ainda ndo se tem investigado a dimensao
midiatizada dessa unido e suas relacbes com a memaria nacional de um dos casais mais
importantes da historia brasileira.

A unido entre Dona Leopoldina e Dom Pedro I, que durou entre 1817 e 1826
(ano em que faleceu a imperatriz), merece atencdo ndo apenas por ter sido uma alianga
entre duas importantes dinastias europeias — a dos Habsburgo e a dos Braganca —, mas
principalmente por seu papel decisivo tanto na proclamacao da Independéncia do Brasil
quanto na manutencao do império recém-formado. Nesse sentido, além dos documentos
historicos e das biografias, o casamento entre os dois tem sido retratado pela midia em
documentarios, filmes, séries de TV e telenovelas. Embora nenhuma producdo se
concentre de forma especifica na relacdo entre Dona Leopoldina e Dom Pedro |, ela
aparece em maior ou menor grau em diversas produgdes.

Na esfera das obras audiovisuais ficcionais, destaca-se o filme Independéncia ou
morte, lancado em 1972, produzido por Oswaldo Massaini e dirigido por Carlos
Coimbra. Trata-se do primeiro filme ndo documental brasileiro contendo Pedro e
Leopoldina como personagens, interpretados respectivamente por Tarcisio Meira e Kate
Hansen. Outras producdes que retrataram o casal foram a série Marquesa de Santos,
transmitida em 1984 pela Rede Manchete, a minissérie O quinto dos infernos, que foi ao
ar em 2002 na Rede Globo, e a telenovela Novo mundo, também da Rede Globo,
transmitida em 2017. Nesta Gltima, embora nédo fizesse parte do arco narrativo principal,
o relacionamento entre Pedro e Leopoldina teve grande espago e visibilidade.

Para representar 0s personagens histéricos, como a Princesa Leopoldina, o
Principe Pedro de Alcantara e Domitila (Marquesa de Santos), producdo e elenco se
envolveram em pesquisas sobre o Brasil no inicio do século XIX e, segundo Thereza
Falcdo (uma das autoras da telenovela), buscaram reproduzir o “lado humano” de
figuras histdricas importantes. Os estereotipos ligados a esses personagens dividem
espaco com caracteristicas menos conhecidas entre o grande publico.

Neste processo de reinterpretacdo da histdria do Brasil, a telenovela Novo mundo
se estabelece no contexto das memdrias midiatizadas. Considerando o potencial das
obras de ficcdo na producdo de sentidos sobre fatos e personalidades historicas,

compreender 0 modo como se representa nessas produgdes o relacionamento entre Dom

REVISTA Lrumisur

Can "\. - MEMORARE I, ecrmmesom M

ISSN 2358-0593

Rev. Merhorar, 'I:ubaréo, v.5, n.3, p. 292-306 set./dez. 2018. ISSN: 2358-0593

311




Pedro | e Dona Leopoldina pode langar luz sobre a presenga e 0s papéis do primeiro
imperador e da primeira imperatriz do Brasil no contexto da memadria coletiva nacional.

Convém ressaltar que

programas televisivos de ficcdo estdo surgindo como uma alternativa para
trazer a tona fatos importantes da histdria do Brasil, que, muitas vezes, sdo
pouco conhecidos. Sao releituras midiaticas, que mesclam registros historicos
e recursos folhetinescos da narrativa. Assim, desencadeia-se uma reinvencao
das narrativas e, por consequéncia, observamos os reflexos na significacédo
coletiva de personalidades e acontecimentos histéricos (MACHADO, 2009,

p. 3).

Levando em conta a importancia das midias na construgdo de “enquadramentos
de memoria”, operando como elementos capazes de reconfigura-la e alterar suas
préticas de compartilhamento, como argumenta Bonin (2006), compreendemos o papel
de obras televisivas como a telenovela Novo mundo na discusséo sobre o modo como se
constroem e se representam personalidades de interesse histérico no Brasil. Portanto,
pretendemos contribuir para as reflexdes sobre o papel das midias na construcao das
memorias e imaginarios sobre Dona Leopoldina e Dom Pedro |, personalidades que

atuaram em momento decisivo para a formacao de um projeto de identidade nacional.
2. Memodria e midiatizacao

Uma primeira questdo que se apresenta a nossa reflexdo diz respeito a ideia de
memoria coletiva. A no¢do de memoria coletiva ndo significa que todos os membros de
uma sociedade, ainda mais moderna, compartilhem das mesmas ideias, valores e
instituicOes sociais. A memoria coletiva é fragmentada, plural, polifénica e se encontra
suportada pelos membros concretos que formam o0s inUmeros grupos sociais que
integram uma sociedade altamente diferenciada. Portanto, tecer reflexdes sobre a
historia de um povo implica que sua histéria e os mecanismos de legitimacdo dos
elementos que compdem seu imaginario e a memoaria coletiva sejam evidenciados em
sua natureza ideoldgica. Segundo esse ponto de vista, as midias atuam ‘“como arenas
centrais de publicizacdo e de visibilizacdo (ou de esquecimento) da memoria dos
grupos” (BONIN, 2006, p. 137). Compreender a forma como operam os meios de
comunicacdo nos processos de construcdo e ordenamento da memoria coletiva é
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essencial ao estudo das representacbes midiatizadas da relacdo entre Dom Pedro | e
Dona Leopoldina.

Entretanto, a memaria ndo é unica nem homogénea, constituindo o resultado de
diversos “processos de negociacdo” para conciliar memodrias individuais € memoria
coletiva (POLLAK, 1989; HALBWACHS, 1990). A esse respeito, Pollak (1992) afirma
que a memoria é seletiva, pois nem tudo o que o foi experienciado pelo sujeito fica
registrado. Durante a construcdo da memdria e da identidade, segundo o autor, ocorrem
disputas intergrupais, de carater destacadamente ideoldgico ou politico. Essa ideia de
“memoria seletiva” é destacada também por Gilberto Velho (1994), que a associa a
multiplicidade de motivacdes dentro de um grupo social e ao processo permanente de
reconstrucdo das referéncias do passado.

Discutir a construcdo da memoria de um povo implica que distingamos as
nogOes de cultura popular ou populares da nogdo de ideologia (ORTIZ, 1994). Em
Cultura popular e identidade nacional, o antropélogo brasileiro Renato Ortiz mostra
que a identidade e a memoria nacionais séo discursos ideoldgicos de segunda ordem,
construidos ou fabricados com o auxilio de mediadores simbolicos situados dentro ou
fora do Estado, a partir dos quais se busca eliminar as contradi¢fes, fissuras e
rachaduras préprias da sociedade moderna de classes. Conforme assinala o autor, o
discurso da identidade e da memdria nacionais integra a ordem do discurso social, da
politica, enquanto as culturas populares se fundam no mito e no rito das préaticas
cotidianas, vivenciadas principalmente em cerimdnias, rituais e festividades.

A memoria, seja ela coletiva ou pessoal, ndo é um dado que se encontra pronto e
acabado a espera de ser encenado pelos atores sociais passivos e ndo reflexivos. A
memoria € produzida e reproduzida nas encenacdes que os membros dos grupos
concretos e particulares fazem dos mitos (ORTIZ, 1994). Ortiz recorre a Maurice
Halbwachs (1990) para pensar a memdria como uma orquestra, onde cada musico toca
um instrumento, sendo que a sinfonia € o conjunto de todos os instrumentos tocados em
uma ordem e com papéis bem especificos. Essa ideia aplicada as culturas populares
implica que de tempos em tempos 0s membros dos grupos concretos particulares tém de
executar essa sinfonia. No entanto, a encenacdo da sinfonia jamais se da sempre da
mesma forma. Cada um dos participantes ressignifica as partituras, emprestando sua

individualidade a execucdo. Ao final de sucessivas atualizacBes, as mudancas e
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transformagOes se produzem sem que sSeus membros tenham necessariamente
consciéncia disso.

Sempre que Ortiz aborda a ideia de cultura ele a situa no plural, afinal, as
culturas populares sdo fragmentadas, nada havendo que as unifique em um sistema
coeso. A unificacdo ou a homogeneizacdo produzida pelo discurso ideoldgico da
identidade nacional expressa a tentativa, bem-sucedida, diga-se de passagem, do Estado
de prover seus membros de uma origem e destino comuns (ORTIZ, 1994).

E nesse processo de enquadramento de memoria (usando a perspectiva de
Pollak) que obra obras ficcionais como a telenovela Novo mundo desempenham
importante papel. Jiani Bonin (2006) chama a atenc&o para a forma como os meios de
comunicacdo agem sobre a memdria, seus mecanismos de construcdo e
compartilhamento social. Para a autora, “as midias instauram novos modos de narrar,
condicionados por seus dispositivos, géneros e linguagens, potenciando a coexisténcia
de cddigos e relatos diversos, que incidem sobre a experiéncia de conformacdo dos
relatos de memoria” (BONIN, 2006, p. 140).

De acordo com Stuart Hall (2004), os sujeitos tém a sua identidade particular
baseada em valores de ordem coletiva. Para o autor, isto ocorre em virtude de vivermos
em uma sociedade plural, veloz e dindmica, na qual as informacdes e a diferenca
cultural parecem circular livremente.

Ao tratarmos da telenovela, sobretudo da telenovela brasileira, é possivel
observarmos que, quando o publico se identifica com determinados personagens, muitas
vezes acaba reproduzindo seus borddes, consumindo vestimentas e acessorios
semelhantes e até mesmo adotando padrbées de comportamento similares. O horario em
que as telenovelas sdo exibidas nunca foi gratuito. A antrop6loga carioca Rosane
Manhdes Prado (1987) referia-se a esse horario com a expressao “sociedade do horario
nobre”. Em seu estudo sobre a recep¢do da novela Roque Santeiro, exibida em 1986
pela Rede Globo, junto aos moradores da cidade de Cunha, situada no interior de Sdo
Paulo, Prado mostra que determinadas condutas da vilva Porcina, personagem central
da novela, nem sempre eram praticadas, principalmente quando estava em jogo sua
conduta sexual. Enquanto as roupas, aderecos e maquiagem de Porcina eram aceitos
pelo sistema geral de valores, suas condutas no campo do dominio sexual encontravam
um forte obstaculo.
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Hall (2004) aponta para uma cultura nacional e hegeménica responséavel por
nortear a sociedade. O pesquisador jamaicano salienta que a cultura nacional se
constituiu como a principal forma de expressdo. Assim sendo, muitas marcas que
carregamos por toda a vida originam-se a partir dela. A cultura nacional aproxima as
pessoas, levando-as a se identificarem umas com as outras.

A producdo de sentidos a partir da midiatizacdo obedece, para Sodré (2001), a
um mecanismo de “ocultar mostrando”. Dito de outra forma, ao mesmo tempo em que
se exibe a realidade de um aspecto do mundo, “o ‘agradavel’ da forma exibida anestesia
sensorialmente a sensibilidade critica” (SODRE, 2001, p. 118). Dessa forma, revestidas
pelo carater de entretenimento, as realidades e historias retratadas nas telenovelas
podem ser representadas e interpretadas de forma superficial ou modificada, de forma a
se adequar as demandas do mercado de consumo de produtos ficcionais.

Sampedro e Baer (2003) também criticam o papel das midias na formacéo de
memorias coletivas. Para os autores, tanto os meios de comunicacdo de massa quanto a
industria cultural podem provocar o esvaziamento de significados e de marcos
referenciais precisos para 0s acontecimentos do passado. Dessa forma, eles
problematizam a midiatizagdo da memoria frente a falta de elementos que fortalecam a
identidade coletiva. Os tedricos ainda apresentam uma distingdo Util entre memdria
midiatica e memoria midiatizada: “por memoria midiatica entendemos a representacao
simbolica e as narrativas que difundem os meios massivos sobre a historia e as
sociedades as quais se dirigem” (SAMPEDRO; BAER, 2003, p. 97, tradug¢do dos
autores*), enquanto “por memoéria midiatizada nos referimos & narrativa historica que
as audiéncias recriam, a partir dos contetdos midiaticos que fazem referéncia ao
passado, mais ou menos imediato” (SAMPEDRO; BAER, 2003, p. 98, tradugdo dos
autores*®).

Bornhausen, por sua vez, destaca o estdgio midiatizado das memorias como
modeladoras de vivéncias e formas de pensamento. Para Bornhausen (2016, p. 76-77), a
midiatizacdo promove a “presentificagdo imediata do passado, plenamente disponivel

em rede”. Além de subordinarem os usuarios dos conteudos midiatizados a mesma

** No original: “Por memoria mediética entendemos la representacion simboélica y las narrativas que
difunden los medios masivos sobre la historia de las sociedades a las que se dirigen”.

* No original: “[...] por memoria mediatizada nos referimos a la narrativa historica que las audiencias
recrean, a partir de los contenidos mediaticos que hacen referencia al pasado, mas o menos inmediato”.
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imediatez no acesso e na assimilagdo desse passado “presentificado”, os meios se
revestem de um valor de guarda da memoria que confere a eles “valor de verdade”,
segundo o autor.

A esse respeito, Marialva Barbosa (2017) faz mengao a ideia de “recuperacao
verdadeira” adotada pelos meios de comunicagdo, que reclamam para si a prerrogativa
da reproducdo do passado incolume, real. Dessa forma, a verdade historica é
determinada pelos proprios veiculos de comunicacdo, que fixam também o ritmo da
narrativa a partir de l6gicas temporais contemporaneas, adaptando o tempo passado ao
tempo da transmissao (BARBOSA, 2017). A construgdo de “passagens imagéticas” em
diregdo ao passado denota, inclusive, uma forma de as midias produzirem contetdos
que ja se destinam a constru¢ao de documentos historicos. Nas palavras da autora, “a
multiplicacdo de marcas escriturarias do passado — as roupas, 0s utensilios, 0s aderecos,
as paisagens etc. — nas producdes ficcionais da televisdo é exemplo dessa apropriacéo
narrativa” (BARBOSA, 2017, p. 23). Nas telenovelas de época, a legitimidade da
narrativa se constroi a partir da verossimilhanca desses elementos, a partir dos quais a
audiéncia passa a reconhecer determinados periodos histéricos e personagens.

Para desempenharem seu papel na construcdo de memdrias, contudo, essas
marcas associadas ao passado atuam também ligadas a aspectos emocionais
presentes/embutidos na linguagem e nas formas de veiculacdo das diversas midias em
que se propagam. O apelo as emocdes contribui para consolidar a identificacdo entre
publico e obra midiatica, constituindo importante recurso utilizado em obras televisivas

de ficcdo.
3. As emocdes e 0 seu papel de comunicar

Por meio das obras da teleficcdo seriada (em especial pela telenovela),
compreendemos que a emogdo e tecnicamente construida e interpretada pelos atores,
gue acabam por expressar 0 que é ensinado pelo seu grupo social (LE BRETON, 2009).

O papel do ator consiste em transmitir ao publico as emogdes e 0s sentimentos
do personagem que interpreta. Por meio do choro, da entonacdo vocal, do sorriso, do
vocabulario (inclusive girias e borddes), da expressao facial e corporal, dentre outros

elementos, sdo despertadas as relacfes afetivas com as quais o telespectador podera
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estabelecer alguma identificagdo com determinado personagem. E por isso que
Fernandez (2008) diz que as emocOes, além de sua fun¢do comunicativa, também
instauram uma dimensdo pragmatica e cognitiva, 0 que nos autoriza a falar de uma
inteligéncia emocional para além do senso comum reinante na literatura
comportamental. Dessa forma, os sujeitos sdo engajados na acdo social. Para que um
sentimento seja experimentado e expressado pelo individuo ele deve pertencer, portanto,
ao repertorio do grupo.

Conforme nos mostra Julien Bernard em Uma histéria da sociologia das
emocdes?*’, as emogdes “sdo geralmente compreendidas como fendmenos individuais
pessoais ou ‘subjetivos’” (BERNARD, 2013, p. 7). Etimologicamente, a palavra
“emocao” assinala no século XVI um tipo de movimento violento do interior para o
exterior. No século XVII, toma o sentido de agitacdo mental e, no século XVIII,
assinala 0 movimento de agitacao popular (FERNANDEZ, 2008). Ao longo da historia,
notadamente no Ocidente, as emocgbes foram opostas a razdo/l6gica e ao espirito e
identificadas com o corpo e as sensacdes — enfim, com tudo aquilo que esta fadado a
incerteza e a corrupcao.

As ciéncias neurobioldgicas remetem as emogdes ao universo biologico. Desse
ponto de vista, as emogdes sdo definidas como estados psicoldgicos internos. Elas
também sdo concebidas como sendo universais, deslocando as determinacdes culturais
como decisivas nesse processo. Dito de outra maneira, as emog¢des sdo situadas como
naturais, universais e invaridveis (BERNARD, 2013).

Como fendmenos afetivos, Bernard assinala que as emogdes mobilizam o
pensamento, o0 corpo e situacBes diversas em que podem ser mais Oou Mmenos
controlaveis. O componente de perda de controle ndo esta de todo afastado, como
podemos ver. As emog0es se distinguem em algum grau dos humores, dos sentimentos
e das sensacOes. Trata-se de diferencas muito mais analiticas do que substantivas.
Segundo Bernard, as emogdes distinguem-se dos humores, mas dependem deles em
algum grau. Os humores aparecem, para o autor, como indefinidos no que diz respeito
ao objeto. As emocGes também ndo se confundem com os sentimentos, sublinha. Para
Bernard, os sentimentos sdo mais estaveis que as emocdes ao longo do tempo e

admitem algum tipo de avaliagdo moral por parte do sujeito. Da mesma forma, as

* Titulo em tradugo livre.
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sensacOes ndo se confundem com as emocdes, pois encontram-se ligadas ao corpo, ndo
possuindo “conteudo afetivo” (BERNARD, 2013, p. 7).

No formidavel debate que instaurou a polarizacdo individuo X sociedade,
natureza x cultura etc., o campo das emogGes, assim como 0 seu controle e gestéo,
foram deslocados para o interior de um sujeito dotado naturalmente de subjetividade,
vontade, liberdade e autonomia versus um outro conjunto de relagdes sociais exteriores,
contratuais, juridicas e, por isso mesmo, obrigatdrias. Eis-nos diante do surgimento da
nocdo de individuo moderno no Ocidente como dotado de vontade, autonomia e
liberdade (DUMONT, 1993).

Ao analisar a estrutura das narrativas, presente nas telenovelas latino-
americanas, Martin-Barbero (2015) ressalta a importancia do apelo emocional dessas
obras, associando-as a cultura popular a0 mesmo tempo em que as distanciando do
controle dos sentimentos na vida social, caracteristico da educacdo burguesa. As
emocOes podem ser consideradas elementos-chave para a inser¢do do melodrama na
cultura popular, segundo o autor, o que permite compreender o papel das telenovelas na
operacdo de simbolos e na reproducdo de valores sociais. Reproduzidas em meios de
comunicacdo de massa como a TV, em telenovelas de grande alcance, essas emocdes
passam a compor o repertorio daquilo que Madrid (2010) considera como “memoria
mididtica”, com grande influéncia na formagao da memoria social coletiva. Entretanto,
pensar a ideia de uma cultura popular como sendo compartilhada por sujeitos com
origens e pertencimentos culturais e sociais tdo diversos impde alguns limites e
cuidados a adocdo desse referencial. O mais correto seria dizer que as diferentes
culturas populares, mediante seus distintos sistemas de pensamento e de classificacao,
reinterpretam de formas variadas as narrativas presentes nas telenovelas.

Sobre a expressao/manifestacdo social das emocbes, Denise Siqueira (2015)
afirma que “ndo basta sentir, ¢ preciso, em sociedade, mostrar e representar o que foi
sentido de modos especificos” (SIQUEIRA, 2015, p. 20). Para a autora, a expressao
adequada demonstra tanto uma forma de controle quanto uma construgdo social sobre
uma emocao diante de uma circunstancia especifica. No caso da etiqueta, por exemplo,
Siqueira (2015) ressalta que ndo se trata apenas da pura e simples coercdo social, mas

tambeém auxilia aquele que ndo sabe agir em uma situacdo dificil, evitando seu
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constrangimento, além de orientar a manutengdo do comportamento adequado entre 0s
conhecedores das regras de comportamento.

O papel das emocgdes ndo se limita, entretanto, a determinacdo de normas de
comportamento social. Le Breton (2009) destaca o papel das emoc¢6es na construcéo de
sociabilidades, pois elas representam a interpretacdo intima do aprendizado coletivo e
da identificagdo do sujeito com os outros. Ou seja, a expressdo de nossas emogoes
resulta da forma como interpretamos 0s acontecimentos e reagimos a eles a partir de um
repertorio que nos é apresentado culturalmente ao longo de nossas vidas, dentro do qual
utilizamos linguagens, cddigos e discursos cujos sentidos sdo reconhecidos e
compartilhados pelo mesmo grupo social. E importante assinalar o fato de que em
nenhum caso o sujeito é socializado na totalidade da cultura de sua sociedade, o que da
margens para mal-entendidos e confusdes entre os membros dos grupos sociais
(LARAIA, 1993). Dessa forma, a construcdo dos personagens de uma telenovela
também ganha consisténcia a partir das emogdes que manifestam e da forma como suas
reacOes se apresentam ao longo das circunstancias determinadas pela trama. O publico
reconhece, a partir de seu repertdrio cultural, as intencdes e o carater dos personagens
de acordo com a forma como estes se comportam a cada capitulo.

As formulagdes de Le Breton (2009) desenvolvem, em perspectiva
contemporanea, 0 que ja assinalava Marcel Mauss (1999) a respeito da
comunicabilidade coletiva das expressoes afetivas: “A pessoa, portanto, faz mais do que
manifestar os seus sentimentos; ela os manifesta a outrem, visto que € mister
manifestar-lhos. Ela 0os manifesta a si mesma exprimindo-0s aos outros e por conta dos
outros” (MAUSS, 1999, p. 332). Sdo os outros, afinal, que nos oferecem a dimensao da
adequacdo ou inadequacdo de nossas expressdes afetivas, da mesma forma que a
aceitacdo popular permite mensurar a habilidade dos intérpretes na caracterizagdo de
mocinhas, mocinhos e vildes nas obras de fic¢éo.

Se os afetos comunicam, possibilitam coesédo e identidades sociais, certamente a
partir deles € possivel conhecer e interpretar aspectos significativos do comportamento
social vigente em determinados periodos historicos, a partir de expressdes e posturas
emocionais encontradas entre 0s sujeitos sociais daquele contexto. Na telenovela Novo

mundo, as emoc¢0des foram a ténica da representacdo da relacéo entre Dona Leopoldina e

Dom Pedro 1.
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4. Uma unido representada — o casamento de Dona Leopoldina e Dom Pedro | na
telenovela Novo mundo

4.1. Novo mundo e seu pano de fundo histérico

Exibida pela Rede Globo no horério das seis (18h), a telenovela foi ambientada
na cidade do Rio de Janeiro, no periodo anterior a proclamacao da Independéncia do
Brasil até o inicio da consolida¢do do novo império no pais. O arco narrativo principal
se passava em torno do casal Anna Millmam (interpretada por Isabelle Drummond) e
Joaquim Martinho (interpretado por Chay Suede). Os dois viajaram ao Brasil no navio
que trazia a Princesa Leopoldina e sua comitiva, em 1817, apds seu casamento com 0
Principe Pedro de Alcantara (‘NOVO Mundo’, 2016).

Os protagonistas, embora sejam personagens ficticios, estdo envolvidos com
situacBes e personalidades histdricas do periodo que antecedeu a Independéncia do
Brasil. Na telenovela, Anna é a professora de portugués de Leopoldina (Leticia Colin), e
Joaquim chega a trabalhar como seguranca particular de Dom Pedro (Caio Castro). Séo
representados na trama ainda os personagens historicos Dom Jodo VI (Leo Jaime),
Dona Carlota Joaquina (Débora Olivieri), José Bonifacio (Felipe Camargo), Chalaca
(Rémulo Estrela) e Domitila de Castro Canto e Melo (Agatha Moreira).

Apesar do pano de fundo de personagens e fatos de relevancia historica, Thereza
Falcdo e Alessandro Marson, os autores de Novo mundo ressaltaram, em entrevistas,
ndo possuirem a intencdo de adotar na telenovela um tom didatico, pois ndo se pretendia
dar uma aula de histéria (BRAVO, 2017). Dessa forma, a obra apresentou diferencas em
relacdo as versdes oficiais de alguns acontecimentos, como um ataque pirata ao navio
que trazia a princesa (0 que ndo ocorreu), 0 momento e as circunstancias de seu
embarque na Europa e o desenrolar do romance entre Dom Pedro e Domitila de Castro,
que na trama foi bastante antecipado em comparacdo com os relatos historicos. O
relacionamento entre Dona Leopoldina e Dom Pedro foi um dos destaques do folhetim,
representado com grande liberdade ficcional e diversas adaptagfes dos fatos de
conhecimento historico. Em alguns dos capitulos da telenovela ficam claros os

elementos de construcdo da memoria dessa relacdo em Novo mundo, como veremos a

sequir.
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4.2. Uma historia de principe e princesa

No intuito de compreender a representacdo midiatica da relacdo entre Dona
Leopoldina de Habsburgo e Dom Pedro | na telenovela, analisamos cinco capitulos
significativos para o casal na trama, selecionados pelas circunstancias especiais que
representaram. Foram analisados os capitulos 7 (exibido em 29 de marco de 2017),
quando Leopoldina e Pedro se conhecem, 129 e 130 (18 e 19 de agosto de 2017), nos
quais Pedro tenta se reconciliar com a esposa apoés trai-la por diversas vezes com
Domitila de Castro e Melo, 145 (7 de setembro de 2017), que retrata 0S passos que
levaram a Independéncia do Brasil, e 160 (25 de setembro de 2017), capitulo final que
concluiu a historia do casal na trama.

Nos cinco capitulos analisados, as representacbes do casal e de sua relagéo
mesclam aspectos tradicionalmente encontrados nos relatos historicos — como as
traicdes de Dom Pedro a esposa — a elementos inusitados e ndo encontrados em suas
biografias, a exemplo da surpresa romantica preparada por Pedro para se reconciliar
com Leopoldina. A introducéo de elementos inusitados na trama se aproxima da nogédo
de mito (BARTHES, 1980). No capitulo 7, apds a longa viagem de navio que conduziu
Leopoldina e sua comitiva ao Brasil, ela e Pedro se conhecem pessoalmente. J& casados,
ap6s um acordo entre os reinos de Portugal e da Austria, os dois principes cumprem as
formalidades determinadas para a ocasido: apds as apresentagdes iniciais, Leopoldina é
recebida em um jantar oficial ainda no navio, com falas de boas-vindas da familia real
portuguesa e presentes oferecidos por Pedro a sua esposa austriaca. Olhares e gestos
sutis expressam as emocgOes do casal durante a cena, denotando a postura sedutora de
Pedro e as expectativas romanticas de Leopoldina. Nessa passagem, o comportamento
protocolar se mostra de acordo com as expressdes socialmente aceitas na esfera da
etiqueta real da época. Retomando Siqueira (2015), observamos que tal adequacéo
auxilia os diferentes sujeitos sociais em seu posicionamento e reconhecimento diante
dos outros.

Nas cenas do capitulo, a caracterizacdo historica dos personagens contribui para
a criagao do sentido de “recuperagao verdadeira”, em conformidade com os arquivos e
relatos historicos. Leo Leopoldina ostenta um adere¢o com o retrato de Pedro, que havia

recebido como presente durante o noivado, enquanto Pedro reproduz dois gestos
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conhecidos em suas biografias: chegando ao jantar de boas-vindas no navio, oferece a
esposa um estojo com joias brasileiras, os “frutos desta terra”, em suas palavras, e em
seguida provoca Leopoldina com uma caricia por debaixo da mesa. A atmosfera de
encantamento mutuo marca a representacdo do primeiro encontro do casal ao longo do
capitulo analisado, cujas referéncias historicas se mostraram bastante fiéis aos
documentos sobre a época. Retemos da anélise desse capitulo a estrutura que emerge do
relacionamento entre os dois. O desconhecimento mutuo dos noivos é algo que vai
diminuindo paralelamente a distancia que o navio vence para chegar ao Brasil. Dito de
outra forma, a viagem em direcdo ao Brasil se aproxima estruturalmente da distancia
que separa Pedro e Leopoldina. A chegada ao Brasil culmina com o encontro dos
noivos.

Nos capitulos 129 e 130 da trama, ambos, Pedro e Leopoldina, estdo em crise no
casamento, apds uma série de desentendimentos e frustracGes. Nesses dois capitulos é
demonstrada uma tentativa de reconciliacdo entre Pedro e sua esposa, € isto se d& num
momento da telenovela em que a relacdo do casal se mostra abalada diante das trai¢cbes
do principe com Domitila, configurando um dos triangulos amorosos mais controversos
da histéria do Brasil.

Inicialmente Leopoldina protesta perante o principe em uma das cenas,
afirmando sua posicdo de que ndo haveria possibilidade de que ambos se
reconciliassem. Pedro, que havia preparado um acampamento distante do palacio para o
casal, pede a esposa que a0 menos ouga uma canc¢ao que ele havia feito para ela e, em
seguida, Leopoldina poderia decidir se preferia voltar para casa ou passar a noite com o
marido no rincdo romantico em que se encontravam. Leopoldina pernoita no
acampamento, mas deixa o principe dormir ao relento. A cena apresenta trilha sonora
dramaética, ambientando o dialogo iniciado de forma fria a partir das falas da princesa ao
marido, ao se ressentir diante de sua posi¢do secundaria no coragao de Pedro: “Eu ndo
me iludo, seu amor ndo ¢ para mim e nunca vai ser’. Ela defende sua crenga no amor
permanente e que nédo se altera, tal como os reinados, contrastando com a convicg¢ao
hedonista de Pedro, que acredita na efemeridade dos sentimentos e do amor. Ao final da
cena, Leopoldina pede ao marido que a faga sentir-se viva.

A situacdo representada nesses dois capitulos ndo encontra paralelos nos

registros historicos — por mais que Leopoldina tivesse ciéncia das traicdes do marido e
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se ressentisse por isso, o0s relatos historicos ndo apresentam sinais de que Pedro se
esforcasse para criar momentos de romantismo, surpresas e suplicas por reconciliagéo.
E interessante observar que os papéis assumidos pelos protagonistas revelam aspectos
préprios do individualismo moderno (DUMONT, 1993).

Dessa forma, a construcdo midiatica da reconciliacdo ocorre de acordo com 0s
paradigmas contemporaneos de relacionamentos amorosos, determinando uma forma de
“presentificacdo” do passado, nos termos de Bornhausen (2016), a fim de que esse
passado seja assimilado pela audiéncia. Na mesma perspectiva, as emocoes
manifestadas pelos personagens transmitem o dilema da traicdo conjugal em moldes
contemporaneos: a postura arrependida de Pedro e a tristeza de Leopoldina ndo diferem
das expressdes emocionais que encontramos em tantas outras historias romanticas
ficcionais.

Transmitido no dia 7 de setembro de 2017, o capitulo 145 reconstruiu
importantes passagens relacionadas a proclamacédo da Independéncia do Brasil em
relacdo ao Reino de Portugal. Naquele momento, Pedro e Leopoldina estavam distantes
—ele em S&o Paulo, a fim de mediar conflitos e apaziguar a situacdo politica na regido, e
ela no Rio de Janeiro, ocupando a regéncia interina do Brasil e a chefia do Conselho de
Estado. Apesar das liberdades ficcionais, neste capitulo diversos fatos histéricos foram
reproduzidos de acordo com os textos histéricos, como o mal-estar de Pedro e sua
comitiva em Sao Paulo, as cartas escritas por Leopoldina e José Bonifacio ao principe e
a reunido do Conselho de Estado realizada no dia 2 de setembro de 1822, presidida pela
princesa.

As circunstancias representadas permitem vislumbrar outro lado do
relacionamento entre Pedro e Leopoldina, na esfera politica, em que ela sempre se
posicionava e oferecia conselhos ao marido. A célebre carta em que ela apresenta a
Pedro argumentos para romper os lacos com o Reino de Portugal, tornando o Brasil
Colbnia um novo império, é escrita no inicio do capitulo e enviada por um mensageiro
ao principe. Leopoldina teme que Pedro ndo concorde com seus conselhos, mas se
mantém convicta sobre a necessidade de tornar o Brasil independente. A posi¢do da
princesa chegou a Pedro por meio da carta recebida alguns dias depois, em Sao Paulo,
motivando-o a tomar a decis@o de romper os lagos coloniais com Portugal. Nessa parte

da trama € dado destaque as acfes de Leopoldina como uma mulher auténoma,
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esclarecida e que faz uso da razdo, dois aspectos fundamentais do individualismo
moderno no Ocidente (DUMONT, 1993).

Educada em uma das principais casas monarquicas do mundo no século XIX,
Leopoldina geralmente era ouvida pelo marido sobre os assuntos politicos, seguindo um
preceito ensinado por sua avo: “tornar-se necessaria ao marido nas ‘pequenas coisas’,
como primeiro passo para depois sé-lo nas grandes” (CASSOTTI, 2015, p. 16). Dessa
forma, a telenovela procurou retratar neste capitulo a forma como Leopoldina e Pedro
atuavam em conjunto nas decisdes estratégicas, algo determinado pelo preparo que
tiveram para atuarem como principes e lideres no pais em que reinavam. Nessa parte da
trama, temos uma série de oposi¢cdes que emprestam sentido a narrativa. Atuando
conjuntamente nas decisdes estratégicas, ambos 0s principes se encontram em posi¢do
de igualdade, anulando ou nuancando as hierarquias existentes em outros dominios da
vida social da época. Enquanto concordam a respeito das estratégias no campo
geopolitico da época, no plano da vida pessoal os principes encontram-se afastados e em
conflito. Chama a atencéo o fato de o capitulo ter sido exibido na data comemorativa da
Independéncia do Brasil, fato que reforca a associacao entre a reproducdo de cenas de
feitos historicos e a memoria coletiva sobre tais acontecimentos.

A histéria de Leopoldina e Pedro, em Novo mundo, apresenta o final feliz
caracteristico dos romances dos folhetins, como se pode observar no capitulo 160.
Leopoldina, recém-nomeada imperatriz do Brasil, aparece gravida e ao lado de Dom
Pedro, que surge como marido carinhoso, atencioso e dedicado. Os dois demonstram
afeto e cumplicidade, além de expressar seus sonhos para o futuro da prépria familia e
do Brasil. De alguma forma, a trama parece articular em uma unidade livre de
contradi¢Oes os destinos da nacdo e do casal. A producdo optou por modificar o final
tragico do relacionamento, que na realidade aconteceu com a morte de Leopoldina aos
29 anos, ap6s um aborto e uma crise emocional que hoje poderia ter sido diagnosticada
como uma crise depressiva (AMBIEL; FONTES, 2016). Para néo frustrar a audiéncia, a
imperatriz chega ao final da telenovela “vingada” de sua rival, realizada afetivamente e
com grandes planos para seu futuro no Brasil. Domitila, por sua vez, surge no altimo
capitulo ressentida com Pedro e afirmando que ainda estaria ao seu lado futuramente.

Percebe-se, portanto, a operacdo de mecanismos de selecdo de memorias para a

representacdo do relacionamento de Pedro e Leopoldina em Novo mundo, de acordo
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com os apontamentos de Pollak (1989). Nesse sentido, as memdrias midiatizadas
conduziram a uma trama romantica cléassica, em que princesa e principe se apaixonam,
sofrem algumas decepcdes, enfrentam desafios, demonstram suas virtudes e, ao final,
sdo recompensados pelo amor correspondido e pela promessa de felicidade duradoura.
Neste caminho houve, inclusive, a criagdo de um forte assincronismo em relacdo aos
fatos — a aparigdo de Domitila na vida de Dom Pedro ocorreu somente em 1822, as
veésperas da Independéncia do Brasil, mas na telenovela o envolvimento entre eles foi
antecipado, a fim de reproduzir o tridngulo amoroso e, a0 mesmo tempo, acrescentar
dramaticidade & relacdo de Pedro com Leopoldina.

O argumento da liberdade ficcional serviu para justificar as mudancas em
relacdo a historia oficial, embora isso comprometa a interpretacdo do publico acerca de
fatos e personagens de interesse historico, que compdem 0 imaginario e as memaorias
nacionais. Entretanto, como vimos com Ortiz (1994), a memoria e a identidade
nacionais séo discursos de segunda ordem elaborados por intelectuais dentro ou fora do
Estado, cuja tarefa é selecionar aspectos das culturas concretas e particulares, portanto
do universo heterogéneo das culturas populares, universalizando-os. Ainda recorrendo
ao autor, o que nas culturas populares € particular e heterogéneo na ideologia torna-se
nacional e homogéneo.

Novo mundo se apresenta, portanto, como obra ficcional com grande apelo a
producdo de memorias midiatizadas a respeito da unido entre Leopoldina de Habsburgo
e Pedro de Alcéantara, devido a representacdo de afetos e emoc¢des adequados as
expectativas e repertorios culturais do publico ao qual se dirigia. Também fundamental

€ 0 recurso a narrativa mitica e a ideologia.
5. Considerac0es finais

As producgdes ficcionais televisivas ndo se restringem somente a veiculagdo de
narrativas de natureza historica. Elas também sdo responsaveis por fabricar uma versao
da memodria coletiva. Para isso, mobilizam recursos variados, como o discurso mitico, o
ideologico e a expressdo das emocdes. Enquanto o primeiro distorce um sentido
primeiro que figura apenas como significante, como mostra Barthes (1980), o segundo

apaga as divisdes e contradi¢bes da sociedade moderna, fazendo coincidir no nivel do
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Estado o papel que o mito joga nas sociedades tradicionais. Quanto ao terceiro aspecto,
as emocdes, elas fornecem ao espectador um espelho onde possa se reconhecer ou
identificar-se.

Com as liberdades caracteristicas de uma obra televisiva, Novo mundo
frequentemente apresentou versfes diferentes de acontecimentos historicos, como
deslocamentos temporais e atribuicdo incorreta de atitudes e falas a certos personagens
(como a declaracdo de amor de José Bonifacio para Leopoldina em um dos capitulos da
trama). Por mais que se caracterize como obra de ficcdo e entretenimento, contudo, a
reflexdo sobre a responsabilidade de producgdes que retratem periodos e personalidades
historicas deve ser ampliada, se quisermos compreender os elementos que compdem
nossa identidade e nossa memdria social.

Telenovelas como Novo mundo, que retratou o periodo histérico que levou a
Independéncia do Brasil e teve Dona Leopoldina e Dom Pedro | entre seus principais
personagens, podem exercer importante papel educativo e reflexivo ao reapresentarem
fatos e personalidades muitas vezes pouco conhecidos pelo grande publico. Este
alinhamento estaria conforme aos interesses publicos de comunicacdo, direcionada a
cidaddos, em perspectiva critica e integradora. Entretanto, como produto cultural
orientado para determinado segmento de mercado, a telenovela optou pela adaptacédo da
historia aos modelos de producédo da teledramaturgia ja conhecidos por seu publico. Os
enguadramentos de memodria e a selecdo das expressdes emocionais adequadas
contribuiram para facilitar esse processo, promovendo o fortalecimento das conexdes
entre o publico e a obra.

A construcdo midiatica da relacdo entre Pedro e Leopoldina na trama se deu de
acordo com esses parametros — a imagem da princesa e mocinha com sonhos e ideais
romanticos, que consegue seu final feliz, oculta aspectos sombrios de sua biografia,
talvez indigestos para a formatacdo agridoce de uma narrativa de época. Da mesma
forma, o Pedro de Novo mundo se distancia das memorias que 0 descrevem como
marido agressivo e truculento. Ao optar por alguns aspectos diferentes dos relatos
historicos na construcdo dos personagens Pedro e Leopoldina, Novo mundo apresentou
0 vies da romantizacdo e da simplificacdo de sua representacdo, retratando-os como
herdis tipicos da teledramaturgia, que também desempenharam os papeéis de imperatriz e

imperador do Brasil. Esses também sdo aspectos das narrativas miticas e ideoldgicas.
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As dificuldades e obstaculos com os quais 0s personagens se veem confrontados
ganham solugdes inesperadas e inusitadas.

Por mais que essa simplificacdo ou reducionismo possa agradar ao publico
consumidor da telenovela, colocam-se em questdo as memorias midiaticas criadas e
alimentadas por Novo mundo sobre Dona Leopoldina e Dom Pedro |, personalidades
cuja presenca em nossa historia, tdo significativa, permanece também tdo controversa. A
reproducdo midiatica, dessa forma, cedeu pouco espaco a facetas mais complexas de sua
relacdo e de suas memorias. Ao telespectador resta procurar outras fontes e canais para
ampliar sua compreensdo e seu olhar critico sobre um dos mais importantes casais de

nossa historia.
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