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EDITORIAL

Dossié Critica da narrativa seriada (parte 2)

No inicio do 2024, a Revista RuMoRes propds, como eixo tematico para seu dossié,
a “critica da narrativa seriada”. Ao langcarmos a proposta, ndo imaginamos que traria
resultados tdo expressivos, tanto do ponto de vista qualitativo quanto quantitativo, e que
receberiamos numerosos artigos com conceitos e metodologias instigantes para essa
reflexdo. Alguns meses depois, a presente edi¢cdo se constitui por mais um conjunto de
textos que integram a segunda parte do dossié, dando continuidade aos debates propostos
no numero anterior (https://www.revistas.usp.br/Rumores/issue/view/13482).

Como anunciado na chamada inicial, partimos da premissa de que a grande oferta de
narrativas audiovisuais seriadas na televisao linear ou em servicos de streaming, bem como o
reconhecimento da qualidade e a expansdo do publico dessas obras, tém estimulado a critica
cultural nesse campo. Se, como identificou José Luiz Braga (2006), a critica jornalistica de TV
dedicava-se pouco a andlise da “economia narrativa” das obras, a complexidade das séries
atuais demanda reflexdes sobre a poética desses produtos (Mittell, 2015). Para Marcel Silva
(2014), configurou-se, na contemporaneidade, uma cultura das séries, constituida por vetores
relacionados a formas narrativas, contexto tecnolégico e modos de consumo.

Nesse ultimo ponto, Silva (2014, p. 249) destaca “a crescente quantidade de material,
tanto noticioso quanto critico, inclusive com espacos proprios dedicados ao fendmeno”,
que fomenta o debate e estimula o consumo da fic¢do televisiva. Proliferam-se publicacbes
especializadas, produzidas por jornalistas, mas também sites e canais criados e mantidos por
“profissionais de outras areas que em seu tempo livre escrevem e pesquisam sobre séries [...]"
(Silva, 2014, p. 250). Muitos criticos de televisdo passaram a privilegiar a analise de séries;
outros, antes apenas dedicados ao cinema, comecgaram a escrever sobre essas narrativas

(Mousinho, 2023); e ha ainda aqueles que surgiram, no periodo, ja especializados nas séries.


https://www.revistas.usp.br/Rumores/issue/view/13482

R M.R EDITORIAL
U eS nimero 36 | volume 18 | julho - dezembro 2024

Emily Nussbaum, critica da revista The New Yorker e ganhadora do Pulitzer, considerou, no
inicio da carreira, a semelhanca da obra seminal de Arlindo Machado (2000), que a televisao
“merecia uma atitude critica menos constrangida - uma linguagem que tratasse a televisao por
meio de suas poténcias préprias, e ndo como uma irma fraca de outras midias superiores”
(Nussbaum, 2019, p. 10, traducao nossa).

Para Nussbaum, uma conjuncao de fatores torna a televisao uma arte distinta das
outras, tais como seu carater dosificado e formulaico, a natureza fortemente colaborativa -
que dificulta emergéncias autorais e assinaturas (algo que a categoria do showrunner veio
reivindicar, pelo menos em termos retdricos) -, a preponderancia da escritura, o tempo
alongado de producdo e espectatorialidade. Esses e outros fatores, somados a aspectos
pertinentes a forma cultural seriada, sdo abordados pela critica, o que diferencia a analise
das séries da de outras formas narrativas audiovisuais. Convém assinalar ainda que a prépria
critica, originalmente publicada em jornais em revistas ou mesmo em sites e blogs, de forma
escrita, desdobrou-se em outros formatos, que abarcam, por exemplo, video-ensaios e
podcasts, de autoria individual ou na forma de conversacao ou debate.

A partir dessa configuragdo mais recente do campo da critica sobre producdes
audiovisuais seriadas, o dossié publicado ao longo deste ano teve como objetivo debater
aspectos e desafios da atividade, dentre eles: critérios, valores e abordagens da critica
de séries; elementos de serialidade e categorias analiticas; formatos da critica de série nas
redes digitais; critica e cultura de fas; espacos de conversacao entre critica, publico e instancias
de producdo; critica de série e critica cinematografica: aproximacdes e distanciamentos;
transformacdes na critica profissional, especializada ou popular; criacdo, circulagao e
consumo cultural de produc¢6es audiovisuais; aspectos sociais, politicos, éticos e estéticos
relacionados as narrativas seriadas contemporaneas.

Diante dessas e de outras questdes, uma vez mais sao reunidos aqui textos que
investigam a critica de séries por meio de abordagens diversas, realizada em veiculos
jornalisticos e em outras instancias midiaticas, como vemos nos artigos agora publicados.
Em “A estética armorial em A pedra do reino de Luiz Fernando Carvalho”, Marco Tulio Ulhda

analisa alguns dos conceitos estéticos produzidos pelo Movimento Armorial, abordando a
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obra e o pensamento do escritor, poeta e dramaturgo, Ariano Suassuna, na exposi¢ao das
relacdes existentes entre a arte armorial, o barroco, o regionalismo e a cultura popular.
Gabriela Alves, Claudia Garcia, Dyone Arruda Cypriano, Raabe Bastos e Regina Trindade
buscam evidenciar, a partir de uma escrita coletiva, presencas e materializa¢des de
representatividades femininas ligadas as lesbianidades, a aparéncia e envelhecimento
de corpos femininos, a solidao da mulher negra e a cultura do estupro em producdes
audiovisuais. No artigo “Mulheres em série(s): presencas e materialidades femininas em
ficcdes seriadas contemporaneas”, as obras abordadas sao a telenovela Vai na fé (2023)
e as series And just like that (2021), Insecure (2016) e The handmaid’s tale (2017). O principal
objetivo é trazer para o primeiro plano experiéncias femininas diversas, a partir de uma
metodologia de analise da narrativa seriada.

Tendo por base o preceito da constituicao dialdgica do discurso na minissérie
televisiva Juana Inés (2016), a qual retrata a vida da freira e escritora mexicana seiscentista,
Nara Lya Cabral Scabin e Fernanda Elouise Budag observam que o ser-mulher desempenha
papel central a construcao da narrativa e a representacdo de sua protagonista. No artigo
“O ser-mulher na narrativa seriada mexicana Juana Inés: entre a l6gica do empoderamento
individual e a construcao de identificacBes latinas”, as autoras apontam o atravessamento
de uma perspectiva afirmativa e a incorporac¢ao da légica do empoderamento individual,
sem, contudo, esvaziar um potencial politico e de identificacao latina. Em “Magnifica 70:
precariedade opulenta e brasilidade conspicua em uma série original brasileira HBO”,
Christian Hugo Pelegrini e Maria Cristina Palma Mungioli debatem as escolhas estilisticas
realizadas nessa série. Com base na intermidialidade, a andlise desvela aspectos de uma
brasilidade conspicua estrategicamente representados na narrativa de modo a conferir,
intradiegeticamente, uma identidade de origem por meio do discurso sobre a Ditadura Militar
(1964-1985) e, extradiegeticamente, construir a marca HBO como sinbnimo de qualidade.

Ja em “Bom dia, Verbnica: intermidialidade streaming, hibridacdao narrativa e a
mediac¢do cultural local-global”, Carlos Pereira Gongalves realiza uma analise critica da
primeira temporada da série, coproducdo da plataforma Netflix com a empresa Zola Filmes,

obra criada a partir de romance homdnimo. O texto se propde a discutir trés abordagens
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midiaticas e narratoldgicas: o processo social de intermidialidade tendo em vista os formatos
“série de TV" e “websérie”, com foco ao campo audiovisual nacional; os géneros e a questao
da hibridacdo narrativa; e a mediacdo cultural local-global. Mauricio de Souza Fanfa,
Ana Clara Lima Ribeiro e Mar Rodrigues Fonseca, por sua vez, analisam elementos de
narrativas de streaming para identificar caracteristicas promotoras de mundializacdo atuais
da cultura de séries. Em “Elementos mundializados em narrativas de streaming: padronizacao
e cultura de séries em Young royals, Wandinha e Sex education”, sao identificados aspectos
de padronizacdo em representacao de esteredtipos, ambientacdes, elementos estéticos
e narrativos em tais séries, caracteristicos de modos de mundializacao de narrativas
seriadas do streaming. No ambito de narrativas do cotidiano e da intimidade, “Dizis turcas:
o romance, o sensorial e o erético”, de Carolina Oliveira do Amaral, apresenta obras seriadas
baseadas em tramas romanticas para construc¢ao de ganchos, climax e reviravoltas narrativas,
com poucas demonstracdes fisicas de intimidade por conta da censura no pais de origem,
mas que mesmo assim, criam uma atmosfera erética a partir dessas tramas.

A secdo Temas Livres traz trés artigos também sobre questdes locais ou
globais em obras audiovisuais . No primeiro deles, “A circulagdo e as interpretac¢des de
Que horas ela volta?”, Eduardo Paschoal de Sousa tem como intuito analisar a circulacdo
critica do filme Que horas ela volta? (2015), desde seu lancamento. A partir das reacdes
acerca do filme, inclusive em suas consecutivas exibicdes na TV aberta, o texto busca mapear
suas interpretacdes recorrentes. Refletindo também sobre a critica audiovisual de obras
cinematograficas, Cecilia Antakly de Mello e Luna Gongalves D’Alama analisam no artigo
“A critica cinematografica nos filmes brasileiros Benzinho e A mée” criticas jornalisticas
dos filmes Benzinho (2018) e A mde (2022), publicadas na grande midia pelos criticos
Luiz Carlos Merten, Eduardo Escorel e Flavia Guerra. Finalmente, o texto “Netflix, cosmopolitismo
e a construcao de um ethos discursivo de diversidade”, de Natalia Engler Prudencio, tem por
objetivo discutir como a noc¢do de diversidade tem sido tematizada na constru¢dao de marca
da Netflix como uma forma da plataforma estratificar seu publico diante de um mercado
globalizado. A autora aponta que tal estratégia visa posicionar a marca como agente de

mudancas cosmopolita e comprometido com as identidades de publicos e criadores.
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No encerramento de mais um ciclo de trabalho, desejamos uma boa leitura e um
novo ano que potencialize a forca transformadora do pensamento e da cultura, reafirmando
o papel incomparavel da critica na constru¢dao de uma sociedade mais fraterna e justa.

Marcio Serelle
Rosana de Lima Soares

dezembro de 2024
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A estética armorial em A Pedra do Reino
Marco Tilio Ulhda

Este artigo analisa alguns dos conceitos estéticos produzidos pelo Movimento
Armorial, abordando a obra e o pensamento do escritor, poeta e dramaturgo,
Ariano Suassuna, na exposicdo das relacdes existentes entre a arte armorial,
0 barroco, o regionalismo e a cultura popular. Por meio de tal procedimento,
0 objetivo deste texto é investigar o processo de adaptacdo do Romance d’A
Pedra do Reino, do ano de 1971, na série A Pedra do Reino, de 2007, dirigida por
Luiz Fernando Carvalho, definindo a estética armorial e os seus reflexos na

producdo televisiva.

Armorial, barroco, cultura popular, adaptacao, série televisiva.

This study analyzes some of the aesthetic concepts the Armorial Movement
produced, exploring the work and thoughts of the writer, poet, and playwright
Ariano Suassuna by exposing the relations between armorial art, baroque,
regionalism, and popular culture. This procedure aims to investigate the
adaptation process of Romance d’A Pedra do Reino, written in 1971, in the series
A Pedra do Reino, aired in 2007, directed by Luiz Fernando Carvalho, defining the

armorial aesthetics and its effects on television production.

Armorial aesthetics, baroque, popular culture, adaptation, TV series.

O nosso sentimento é o de realizarmos uma aproximagéo com o

universo Armorial com muita delicadeza. Mas ndo vou apenas pelo
psicolégico, pois existem muito mistério e magia que ndo se explicam.
Ndo vou pela extravagéncia da produgdo. Trabalhamos com os restos
das coisas, com o que aos olhos dos outros estd morto. Isso nos interessa.
Vou pela Imaginagéo, pelo Sangue e pelo Sonho.

Luiz Fernando Carvalho

No dia 18 de outubro de 1970, o Movimento Armorial foi langado oficialmente no Patio da

Catedral de Sdo Pedro dos Clérigos?, no centro de Recife. O primeiro concerto de uma orquestra

e uma exposicao de novos artistas locais foram os principais atrativos do evento denominado

2 O Patio de Sao Pedro dos Clérigos abriga uma catedral de mesmo nome, cuja construgao foi iniciada em 1728. A igreja pertence ao estilo
barroco e é considerada um dos principais patrimonios histéricos da capital pernambucana.
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Trés Séculos de Musica Nordestina: do Barroco ao Armorial. Sob a direcao do escritor, poeta e
dramaturgo Ariano Suassuna, na companhia de artistas e intelectuais nordestinos ligados
a diferentes formas expressao, como a danga, a musica e o teatro, o Movimento Armorial
originou-se no ambito universitario, com o apoio do Departamento de Extensdo Cultural da
Pro-Reitoria para Assuntos Comunitarios da Universidade Federal de Pernambuco, da Prefeitura
do Recife e da Secretaria de Educacao do Estado. Na ceriménia de lancamento, o movimento
apresentou as bases de uma producao interessada em criar uma sintese da arte erudita e da
cultura popular do nordeste brasileiro, a partir da visdo de uma elite intelectual para qual a arte
nordestina deveria se alinhar as tradicfes e a originalidade de suas manifestacfes culturais,
sem perder de vista suas caracteristicas geograficas e sua realidade social.

Na produgao artistica do Movimento Armorial, a cultura popular é tida como referéncia
para uma nova estética definida pelas tradi¢des e pela autenticidade do nordeste brasileiro.
Em complemento, as influéncias da arte ibérica e do estilo barroco na cultura popular nordestina
sao alguns dos principais elementos que, aos olhos de Ariano Suassuna, definem a arte armorial
e os tragos primordiais da cultura nacional. Foi por meio do langamento de um movimento sem
manifesto e cuja teoria se organizou de forma fragmentada que, paradoxalmente, os artistas
armoriais projetaram no retorno as tradi¢des e nas influéncias externas uma nova expressao
artistica e um sentimento de nacionalidade®. Pois, segundo Suassuna (2012, p. 55), é voltando-se
para 0s mestres “eternamente contemporaneos” que se pode reencontrar na matriz das
artes nordestinas, “os tesouros da tradicao mediterranea que arte europeia renega”.

Foi tracando uma série de ligagdes entre as culturas populares ibérica e nordestina que,

durante décadas, Ariano Suassuna delineou ndao apenas o amplo universo referencial

3 O langamento do Movimento Armorial contou com a apresentacdo da Orquestra de Camara Armorial, criada no Conservatério
Pernambucano de Mdsica e dirigida por Cussy de Aimeida. Na ocasido, a orquestra executou musicas armoriais e barrocas do século XVIII.
Segundo consta do perfil biografico de Ariano Suassuna, o escritor gostaria de ter marcado o evento para o dia 9 de outubro, data da morte
de seu pai, porém, a orquestra s6 pdde se apresentar no dia 18 (Victor; Lins, 2007).

4 No livro Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial, Idelette Muzart Fonseca dos Santos (2009) destaca
a organizagao fragmentada dos conceitos do Movimento Armorial, ao ressaltar que, apesar de ndo constituir um manifesto, uma vasta
bibliografia se estruturou em torno dos canones da estética armorial. A primeira iniciativa foi o programa da exposicao de artes plasticas que
inaugurou o movimento, seguido pela crénica semanal mantida por Ariano Suassuna no Jornal da Semana, chamada Almanaque Armorial
do Nordeste, mais tarde compilada e publicada em livro. A pesquisadora destaca, ainda, a publicacdo da brochura chamada O Movimento
Armorial, editada pela Universidade Federal de Pernambuco em 1974, além da publicacdo do primeiro livro de poesias de Angelo Monteiro,
Proclamagdo do verde, e da obra Poética, pré-manifesto ou anteprojeto do realismo épico, de Marcus Accioly. “Uma possivel ‘armorialidade’
se elabora, portanto, através da conceituacao de fatos empiricos: o Unico ponto de partida esta na obra de arte. A partir de praticas artisticas,
criadas individualmente ou em grupo, aparecem as tendéncias, as linhas gerais da teoria armorial da arte” (Santos, 2009, p. 33).

®
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existente em sua obra, mas os conceitos estéticos e filoséficos do Movimento Armorial,
reivindicando em seus textos até mesmo a importancia de uma nobiliarquia nordestina capaz
de reconstituir genealogicamente as ligacdes entre o nordeste brasileiro e a Peninsula Ibérica®.
Nesse sentido, ndo foram poucos os esforcos do escritor em buscar nos conceitos do
movimento as projecdes da arte e da identidade nordestinas, a partir de suas conexdes
com a cultura ibérica. Um exemplo é a forma como o projeto de Suassuna consiste em
aproximar o armorial e o barroco, como o estilo que reldne as matrizes da arte ibérica e nos
permite observar, em um gesto simultaneamente retrospectivo e prospectivo, o seu dialogo
com as artes medieval, romantica, cldssica e moderna. Aos olhos do escritor, é a expressao
dialética e atemporal do barroco® o traco que fundamenta a arte armorial e responde tanto
pelos trés séculos que antecedem a inauguracdo do Movimento Armorial quanto pelas

suas diferencas conceituais em relagdo ao Movimento Regionalista.

A influéncia barroca e as diferencgas da estética armorial em relag¢ao ao regionalismo
Em sintonia com as tendéncias neobarrocas da literatura hispano-americana e
de outros movimentos artisticos surgidos na América Latina em meados do século XX,

o Movimento Armorial reivindica uma série de rela¢cdes com o barroco, ao também

5 No mesmo texto, Ariano Suassuna (2012, p. 64-65) aborda o papel das “nobiliarquias” na hereditariedade transgeografica e barroca que
forma o nordeste brasileiro: “Para cada um desses troncos da linhagem da arte brasileira encontramos descendentes, colaterais e herdeiros,
de modo semelhante ao que acontece com nossas confusas, imaginosas e maravilhosas ‘nobiliarquias’ nordestinas”. Reconstrucdes
genealdgicas realizadas de maneira semelhante por Ariano, na concepgdo dos personagens do Romance d’A Pedra do Reino, de modo a
reverenciar a nobreza do povo sertanejo na sua obra literdria.

6 Foram diversas as vezes que Ariano Suassuna remeteu a nomes da cultura brasileira, a fim de atestar a presenca atemporal do estilo
barroco na arte nacional. No texto, Genealogia nobilidrquica do teatro brasileiro, publicado em 1963, o escritor comenta a influéncia do
barroco em diversos campos das artes no Brasil. De acordo com Suassuna, na poesia encontramos Gregoério de Matos, Manuel Botelho de
Oliveira e Frei Manuel de Santa Maria Itaparica, todos do século XVII, cujas poesias de Augusto dos Anjos, Jorge de Lima, Joaquim Cardozo,
Jodo Cabral de Melo Neto e Carlos Drummond de Andrade sdo sucessoras. O Padre Antonio Vieira e Mathias Aires seriam os maiores
prosadores e moralistas barrocos dos séculos XVII e XVIII que, de acordo com Suassuna, repercutiram nas obras de Machado de Assis,
Euclides da Cunha, Gilberto Freyre e Guimaraes Rosa. Na musica destacam-se Joaquim Emérico Lobo de Mesquita, o Padre José Mauricio,
além de Villa-Lobos, este Ultimo, segundo Suassuna (2012, p. 65), “herdeiro da musica barroca e dos violeiros e rapsodos populares”.
No teatro, destacam-se a ascendéncia de Hermilo Borba Filho, dos marcos barrocos de Antonio José e Anchieta, além da tragédia romantica
de Gongalves Dias e da comédia de costumes de Martins Pena. Nas artes-plasticas, Aleijadinho é reverenciado como “escultor de génio
do século XIX". A “pintura primitiva, imaginosa, violenta, mitica e colorida” do cearense Francisco da Silva é destacada, além da xilogravura
de Gilvan Samico e Severino de Tracunhaém, frente a maneira como este Ultimo enaltece, em suas capas de cordel, o papel anénimo de
todos os santeiros e escultores populares. O arquiteto Anténio Fernandes de Matos e Oscar Niemeyer também s&o lembrados. Além disso,
Suassuna (2012, p. 64) aprofunda no romanceiro popular o nome de Leandro Gomes de Barros, o qual diz ser “criador de romances épicos,
heroicos, de moralidade e satiricos que podem fazer dele o tronco de uma futura épica e de uma futura novela picaresca nordestinas”.
N&o menos entusiasmadas sdo as palavras direcionadas a musica popular nordestina, reverenciada como musica sertaneja das violas,
dos pifanos e das rabecas, de linhagem primitiva e classica em que ressoam os ecos sébrios e polifénicos do canto gregoriano e da musica
tapuia, e a musica da zona litoranea, mais negra, romantica e dionisfaca.
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compreendé-lo como o primeiro estilo europeu introduzido no Novo Mundo. A forma
como a estética armorial assimila as origens medievais e a influéncia barroca na cultura
popular nordestina demonstra o papel essencial que esta exerceu na preservacao da arte
colonial brasileira e na revisao do barroco na modernidade. Logo, as correla¢des histdricas e
culturais associadas pelos artistas armoriais a cultura popular nordestina, ao mesmo tempo
gue serviram de matéria para eles vislumbrarem novos modos plasticos e iconograficos
da arte, reiteraram as caracteristicas arcaicas da cultura nordestina, a partir de suas relacdes
primordiais com seu territério, sua natureza e sua realidade social.

Nesse sentido, os integrantes do Movimento Armorial examinaram as principais
formas artisticas existentes na cultura popular nordestina, apontando os seus diferentes
didlogos com a cultura erudita ocidental. De acordo com a pesquisadora Idelette Muzart
Fonseca dos Santos (2009), ap6s seu lancamento em 1970, o movimento foi imediatamente
compreendido como uma nova manifestacao do chamado “espirito do Recife”, que, desde a
Escola do Recife de Tobias Barreto e Joaquim Nabuco, passando pelo Movimento Regionalista e
Tradicionalista de 1926, se debrucava em torno de questdes semelhantes. A influéncia das teses
de Gilberto Freyre e das obras de Euclides da Cunha, Graciliano Ramos, Jodo Guimardes Rosa
e José Lins do Rego sdo algumas das referéncias que demonstram como o trabalho de
Ariano Suassuna encontrou na literatura de outros escritores e pensadores brasileiros
uma teoria sobre os desdobramentos do regionalismo na cultura letrada e nas variadas
manifestacdes da arte nordestina surgidas na modernidade’. Foi estabelecendo distancias
cautelosas em relagdo ao Movimento Armorial que o escritor observou essa importancia
seminal do regionalismo, a partir de sua atemporalidade:

O regionalismo, como movimento histérico, pode estar superado no Nordeste - o que
alias ndo acredito -, mas, enquanto encarado como uma das posicdes legitimas que se
podem tomar em arte, ndo o estd, porque, sob este ponto de vista, nenhuma posi¢ao

se pode considerar superada. Tomado neste sentido, o regionalismo ndo é de hoje nem
de ontem, é de sempre, como o classicismo ou o barroco. Um estilo ndo se liga somente a

7 No texto Teatro, regidio e tradi¢édo, da compilagdo Alimanaque Armorial, Ariano Suassuna, ao comentar a influéncia de Gilberto Freyre no seu
pensamento sobre a cultura nordestina, considera diversos nomes cujos trabalhos ressoam em suas obras. Em sua formagdo artistica,
destaca a influéncia de Rafael Sabatini e Dumas Pai. Entre os grandes nomes da literatura, ressalta Boccaccio, Cervantes, Gil Vicente,
Stendhal, Moliére, Plauto, Homero, Virgilio e Dostoiévski. Dos poetas, a influéncia de Lorca, Drummond e Fernando Pessoa, além das
influéncias diarias de amigos, dentre as quais cita o poeta José Laurencio de Melo e Leandro Gomes de Barros. Por fim, remete as pesquisas
de Leonardo Mota e ao trabalho de Francisco Brennand.
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momentanea predominancia histdrica de que gozou neste ou naquele momento: é uma
posicdo que pode ser adotada com a maior liberdade por qualquer artista, em qualquer
momento, sem preocupacdes de moda ou de anacronismo. (Suassuna, 2012, p. 45)

O motivo que levou Ariano Suassuna (2012, p. 50) a afirmar que “jamais valorizaria uma
arte pelo simples fato de ser ela regional e popular” € o mesmo que, por outro lado, projeta o
regionalismo como uma posicdo inicial para o Movimento Armorial. Pois, nessa posicao esta
contido um gesto, que, segundo o escritor, seria aguele de criar a partir da realidade, encontrando
nesse mesmo sonho de realidade uma linguagem ilimitada. Sob esse ponto de vista, a literatura
de Suassuna estaria, em certa medida, amparada pelo Movimento Regionalista inaugurado pelo
romance A Bagaceira, de 1928, do escritor paraibano José Américo de Almeida, bem como por
tudo aquilo que possa devir de obras como Pedra Bonita, de 1938, escrito por José Lins do Rego,
Vidas Secas, também do ano de 1938, escrito por Graciliano Ramos, O Sertanejo, de 1875,
do escritor José de Alencar, Morte e Vida Severina, de 1955, escrito por Jodo Cabral de Melo Neto,
Grande Sertdo: Veredas, de 1956, escrito por Guimardes Rosa e Os Sertdes, do ano de 1902,
de Euclides da Cunha. Monumentos literarios que, nas palavras de Suassuna, fazem com que
ndo exista um unico tipo de “sertanismo” que engendre limites formais diante daquilo que
deriva tanto sociologicamente quanto poeticamente do universo sertanejo. Para o escritor
e o impulso neobarroco de boa parte dos autores dos novos realismos latino-americanos,
a realidade é um elemento a ser transfigurado pela poesia. E por se destituir das convencdes
naturalistas sem perder o seu lastro na realidade sertaneja que o Movimento Armorial almejou
a originalidade artistica, na mesma medida que se realizou como uma ampla experiéncia
criativa e uma nova aprecia¢ao das culturas populares nordestinas.
Em primeiro lugar, o Movimento Armorial situa-se num quadro regional, o Nordeste,
espaco geografico, histérico e mitico, comum aos cantadores e aos armorialistas na
afirmacdo, sempre renovada, de sua “nordestinidade”. Essa presenca da regido continua
sendo um elemento fundamental da criacdo popular que o Movimento Armorial adota,

numa dimensao poética e pessoal mais do que socioldgica, sem se tornar, no entanto,
arauto de um regionalismo militante. (Santos, 2009, p. 19)

O Movimento Armorial estaria, portanto, associado a ruptura com uma visao

puramente sociolégica da criagao artistica e com uma interpretacdo estanque da ideia
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de cultura popular. De acordo com Idelette dos Santos, o romance regionalista aparece
para Ariano Suassuna como uma espécie de neonaturalismo que privilegia a leitura
sociolégica, diferentemente das obras armoriais que, em contrapartida, “sdo ancoradas
tematicamente numa regido, mas partindo da realidade nordestina, procuram uma
recriacao poética nos moldes do romanceiro” (lbid., p. 35). Segundo a pesquisadora,
Suassuna propde em seu trabalho e na criacdo da estética armorial, “um ambicioso
programa de pesquisa pioneira cujo objetivo reconhecido é participar da elaboracao
de uma cultura brasileira, em que o carater nacional e regional se universalizaria,
gracas ao génio de seus criadores” (Ibid., p. 20). Dessa forma, as realidades do sertdo
e do litoral estdo presentes em sua obra e no conjunto das artes armoriais ndo sé como
signos de uma regionalidade definida pelas particularidades de cada uma dessas regides,
mas também pelas implica¢bes da cultura popular nordestina na elabora¢ao de uma

identidade nacional.

O conceito de cultura popular e as diferentes linguagens na estética armorial
No itinerario das pesquisas que levaram Ariano Suassuna a almejar a universalidade
da cultura popular do nordeste brasileiro, a estética armorial define-se por sua relacao
“fundadora” com a literatura popular e, mais particularmente, com o folheto de feira.
Pois, de acordo com Idelette dos Santos (2009), é o folheto de cordel que o artista armorial
ergue como uma bandeira por unir as trés formas que a cultura letrada arbitrariamente
separou em diferentes disciplinas: a poesia narrativa de seus versos, a xilogravura de suas
capas e a musica (e o canto) de suas estrofes. O romanceiro e o folheto seriam a fonte
e 0 modelo da arte armorial, por meio dos quais cada artista desenvolve suas pesquisas e
estabelece suas ideias em torno de uma 6rbita cultural.
A referéncia a obra popular constitui o cimento do Movimento Armorial e confere-lhe sua
identidade na histdria da cultura brasileira. Orienta a pesquisa e condiciona a criagao.
Contudo, ndo poderia ser exclusiva nem primordial: 0 movimento ndo reldne artistas
populares, mas artistas cultos que recorrem a obra popular como um “material”
que procuram recriar e transformar segundo modos de expressao e comunicagao
pertencentes a outras praticas artisticas. Essa dimensao culta e até erudita se manifesta

tanto na reflexao tedrica, desenvolvida em paralelo a criacdo, como na multiplicidade
das referéncias culturais. (Santos, 2009, p. 270)
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O Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, de 1971, é a obra
gue sintetiza a maneira como Ariano Suassuna utiliza essa multiplicidade de referéncias
ligadas tanto a cultura popular quanto a arte erudita para estabelecer suas pesquisas e
seu processo de escrita. Nos elementos da literatura de cordel, por exemplo, o escritor
buscou um modelo para a estrutura dos capitulos de seu livro, além da inspira¢do para
a composicdo da prosa e verso de seu romance. Remetendo ao romanceiro popular e
sua trova, a principal obra de Suassuna se vale do folheto de cordel na criacdao de um
universo em que estao presentes as lendas, os fatos, as satiras, as cavalhadas, os cordelistas,
os boiadeiros, os cantadores e os repentistas do sertdo. Nas palavras do escritor, na literatura
popular nordestina e mais precisamente no cordel, pode-se identificar os cinco ciclos que
compdem a sua natureza estilistica (o heroico, o maravilhoso, o religioso ou moral, o satirico
e 0 histdrico), também presentes em seu romance.

Em complemento, os folhetos se apresentam como obras literarias acompanhadas
pelo suporte grafico das xilogravuras. Género muito difundido no Nordeste que também
revela uma reminiscéncia da cultura ibérica no Brasil, como resquicio das gravuras
medievais, das pinturas catalas e dos retabulos romanicos em madeira que, por sua vez,
se tornaram um ponto de partida para a criagdo da pintura, escultura, ceramica, tapecaria
e gravura armoriais. De acordo com Idelette dos Santos (2009, p. 202), no folheto de cordel,
imagem e palavra estao em estreita relacdo, em um mesmo conjunto e unidade poética:
“E a partir dessa relacdo que podem ser compreendidos os intercAmbios entre escritura
e imagem na literatura armorial”.

Além do folheto de cordel, as demais linguagens e suportes conferidos a literatura
e as artes-plasticas exercem papéis fundamentais nas pesquisas dos artistas armoriais.
Das obras que compdem a producdo plastica do movimento, sdo as gravuras e xilogravuras
de Gilvan Samico e as pinturas e esculturas de Francisco Brennand que constituem as
bases das pesquisas visuais associadas a estética armorial. As obras de Samico e Brennand,
ao mesmo tempo que buscam a originalidade e um novo tratamento do universo regional,
contemplam os elementos tradicionais da cultura popular nordestina, preservando sua
identidade e ampliando as proje¢des miticas e poéticas existentes nessa produgao.

Aos olhos de Suassuna (2012, p. 215), depois de comparar as gravuras populares do
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Nordeste com gravuras vindas do exterior, o resultado foi a descoberta de tudo aquilo que

as singularizavam como a expressdes imagéticas legitimamente brasileiras.

E conclui: era, em primeiro lugar, a falta de duvidas e das hesita¢Bes que tanto
esterilizavam o trabalho criador no outro lado; era, também, seu vigor e sua pureza;
o trago vigoroso e tosco contornando as figuras; as grandes zonas chapadas de negro,
em violento contraste com os espagos brancos; era o achatamento geral da gravura,
com a consequente auséncia de profundidade; era o real tomado como ponto de partida
para a imaginacao criadora e transfiguradora do artista - o real como sugestdo e ndo
como um tirano limitador, castrador e sufocante, que nos exigisse servidao e vassalagem,
nao realista, mas sim estreitamente naturalista; era a presenca de personagens e nao
de pessoa, o que se devia ao fantastico e ao mitico; e eram, finalmente, as figuras
monstruosas e fortes, reais, por mais estranho que isso possa parecer; exatamente
na medida em que saiam da imaginacdo ao mesmo tempo irénica, mistica, satirica e
alucinada do povo nordestino - dragdes, diabos, chifrudos, ricos avarentos, cobras
aladas, valentes fanfarrdes, touros misteriosos, cavalos, metamorfoses, visdes, simbolos,
signos e insignias. Eram, alids, caracteristicas que encontravam correspondéncia
impressionantemente semelhantes nos préprios versos do romanceiro e nos autos e
farsas dos espetdculos populares. E, diga-se de passagem, que foi por ndo encontrar
no Regionalismo e nos romances neonaturalistas deste movimento um ambiente que
nos permitisse recriacdes a altura desse real-mitico, que procuramos outro, através
do Movimento Armorial.

Nas artes plasticas armoriais, especialmente nas obras de Samico e Brennand, a presenca
de animais lendarios, diabos, quimeras, entre outras figuras fantasticas e antropomorficas,
esta relacionada as funcdes satiricas, alegdricas e grotescas conectadas a cultura popular
da Idade Média. De acordo com as teorias elaboradas por Mikhail Bakhtin (2010), a respeito da
literatura de Francois Rabelais no contexto da passagem da Idade Média para o Renascimento,
o formalista russo nota que os elementos cédmicos da literatura do escritor francés operaram
reformulacdes nos conceitos artisticos, ideoldgicos e no gosto literario de sua época, afirmando
a originalidade da cultura popular medieval, em oposicao a cultura racional e ao tom sério,
religioso e feudal, existente no periodo da renascenca. Na literatura de Rabelais, Bakhtin
aponta evidéncias das festas publicas carnavalescas, dos ritos comicos e da literatura pardédica,
além da existéncia de andes, gigantes, monstros, palhagos e outros personagens, entendendo
como tais elementos, na sua heterogeneidade, constituem parcelas fundamentais da cultura
popular medieval. De acordo com o autor, esses elementos se expressam na sua ambivaléncia,

na unido do sublime com a terra, do baixo material corporal com o espiritual e o cdsmico,
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exprimindo-se mediante um corpo aberto, incompleto e anticandnico, indicador de sua prépria
animalidade e materialidade.

Por conseguinte, seja por meio das tendéncias parddicas da literatura de Ariano
Suassuna, dos dominios mitopoéticos das gravuras de Gilvan Samico ou dos aspectos
teratoldgicos das esculturas de Francisco Brennand, a estética armorial esta associada a um
semelhante conceito de cultura popular, baseado nos resquicios da cultura mediterranea
no nordeste brasileiro. O substantivo armorial é a palavra que melhor evoca essa relagao.
Segundo Idelette dos Santos (2009), a utilizacdo adjetiva do termo constitui um neologismo,
uma vez que ele, originalmente, designa a coletanea de brasdes e emblemas da nobreza
de uma nacao ou provincia. Na sua origem estd a associacao a uma época (a I[dade Média)
e a uma classe social (a nobreza). Logo, qualquer incompreensao gerada pela escolha
do neologismo é apenas aparente, na medida em que, de acordo com a pesquisadora,
tal palavra remete a herdldica, cujas propriedades tém, para Suassuna, uma ampla inscricao
no ambiente sertanejo, baseada na identificacdo daquilo que o escritor definiu como a
herdldica sertaneja®. Aproximando o que é nobre e o que € popular, Suassuna estabelece,
a partir desse conceito, uma conexao historica e estética entre a plasticidade das insignias,
os brasdes medievais e os emblemas existentes nos estandartes e nos simbolos da cultura
popular nordestina. Para Idelette dos Santos, Suassuna “abrasileira” o termo, ao projeta-lo
nos muros e fachadas das casas e igrejas nordestinas, para que o armorial crie raizes e se
torne fecundo, introduzido na paisagem brasileira e na arte nordestina o que a pesquisadora
identifica como o “sonho e premonic¢ao que Ariano tenta concretizar” (Santos, 2009, p. 25).

A heraldica sertaneja aparece como fruto das pesquisas de Ariano Suassuna
sobre os ferros de marcar gado, como uma atividade que, surgida na Antiguidade
desde a efigie egipcia, passa pela Peninsula Ibérica e chega as Américas, se fixando

no nordeste do Brasil como uma pratica de marcar o gado com simbolos das familias,

8 Os resultados dos estudos realizados por Ariano Suassuna em torno da herdldica sertaneja, termo criado pelo escritor, a fim de identificar
as propriedades da herdldica no universo sertanejo, conceitua uma arte que descreve os conjuntos de pegas, figuras e ornatos dispostos no
campo de um brasdo ou escudo, normalmente pintado em esmaltes, sobre metal ou esculpidos em pedra. Estes, representando as armas
de uma nacdo, pais, estado, cidade, de um soberano, de uma familia, de um individuo, de uma corporagdo ou mesmo de uma associagado
remonta a existéncia da estética heraldica no século XII, quando se iniciou a utilizacdo de tais emblemas como simbolos ligados as guerras,
as batalhas e aos torneios. Esses brasdes sdo definidos ndo sé por seus aspectos visuais, mas por seus padrdes de escrita, sendo também
um tipo de linguagem: a linguagem heréldica.
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dos coronéis ou das fazendas locais. Tais pesquisas serviram de inspiracdo para que o
escritor reconstituisse a importancia de uma rica heraldica presente no pais, nos ferros de
marcar bois, nos escudos dos clubes de futebol, nos brasdes das cidades, nas bandeiras
das cavalhadas, nos estandartes dos grupos de maracatu, caboclinhos e escolas de samba.
Os estudos de Suassuna foram tdo fecundos que resultaram na publica¢do do album
Ferros do Cariri: uma herdldica sertaneja, em 1974, no qual o escritor analisa a grafia
dos ferros encontrados nas fazendas nordestinas e cria uma tipografia baseada em
seus padrdes. Pesquisas que resultaram, ainda, na identificacao da relacao dos ferros
com os festejos de marca¢ao do gado, como descritos por Camara Cascudo, além de
suas analogias com as figuras rupestres, os signos do zodiaco e a estrutura patriarcal
da sociedade nordestina.

A heraldica sertaneja como um conceito essencial para compreender a estética
armorial esta, portanto, associada a presenca de outros simbolos que compdem os conjuntos
de insignias, brasdes, estandartes e bandeiras existentes no Nordeste. A dimensao heraldica
almejada pelas expressdes visuais do Movimento Armorial se vale de uma iconografia que
reagrupa elementos diversos, conectados tanto as festas populares e procissdes religiosas
quanto as formas da natureza, simbolos astrolégicos e emblemas do misticismo oriental.
E 0 que podemos ver, por exemplo, na série de brasdes em estilo boleado portugués criados
por Suassuna para as familias dos personagens do Romance d’A Pedra do Reino, ou nas
xilogravuras produzidas pelo escritor como ilustra¢des de seu romance. Sendo assim,
observar a influéncia da estética armorial na adaptacao de Luiz Fernando Carvalho
requer uma analise que contemple nao apenas a origem da iconografia existente em
diversos momentos da producdo televisiva, mas a maneira como na obra de Ariano Suassuna,
de acordo com Idelette dos Santos (2009, p. 207), imagem e texto se constroem reciprocamente,

“numa troca permanente de referéncias e reflexos”.

A estética armorial em A Pedra do Reino
Entre os elementos da estética armorial existentes na adaptacao televisiva do
Romance d’A Pedra do Reino, na microssérie com quatro episédios, A Pedra do Reino, dirigida

por Luiz Fernando Carvalho e exibida pela Rede Globo de Televisdo em 2007, encontram-se
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referéncias que transcendem o universo da obra literaria de Ariano Suassuna®, ao serem
elaboradas relacdes mais amplas com a producao do Movimento Armorial e a trajetéria
de seu diretor. De partida, essas relagdes se estabelecem na vinheta de abertura da série,
revelando, a partir das propriedades da heraldica sertaneja, uma animagao cujo movimento
espiralar constitui estruturas semelhantes a mandalas que, progressivamente, se alternam
exibindo brasdes, bandeiras, cartas de baralho, ilustracdes dos personagens, xilogravuras da
cidade cenogréfica, icones religiosos, figuras exotéricas, objetos astrondmicos, entre outras
inscri¢des ligadas a iconografia armorial e aos componentes da narrativa. Movimento que
se desenvolve até o surgimento da assinatura final, quando o titulo da série aparece na

tela escrito com a tipografia heraldica criada por Suassuna (Figura 1).

Figura 1: Frames da vinheta de abertura da microssérie A Pedra do Reino

Fonte: A Pedra do Reino (2007).

Desde o inicio, os simbolos e as texturas que ornamentam e vinheta de abertura

remetem aos elementos da estética armorial, inscrevendo na plasticidade da série a

9 Neste trecho, fazemos referéncia as analises produzidas no artigo Digressdes do estilo régio na estética televisiva, em que avaliamos o discurso
teatral e as digressdes intertextuais do estilo régio na série. Estilo este criado pelo protagonista e narrador do romance de Ariano Suassuna,
D. Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, para se referir a sintese da arte ibero-sertaneja que ampara seu plano de produzir uma obra literaria
capaz de contar a histéria de sua familia e definir a “verdadeira identidade nacional”. Com isso, o artigo observa o processo de adaptagdo,
notando como essa sintese nasce de uma dialética que conjuga a cultura popular nordestina e as referéncias da arte erudita ocidental,
como um movimento continuo de empréstimos e ressignificacdes que aproximam os aspectos simbdlicos da obra de Ariano Suassuna
e os principios estéticos do Movimento Armorial. Para isso, utiliza diversos exemplos que ilustram essas rela¢des, por meio das citagcdes
existentes na série, essenciais para entender como essas “digressdes culturais, artisticas e conceituais” renovam os regimes de enuncia¢do
do meio televisivo. Cf. Ulhda (2017a).
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ambivaléncia de um estilo forjado a partir das referéncias da cultura popular nordestina e
das suas matrizes ibéricas. Relacdes capazes de revelar caracteristicas importantes sobre
0 processo de adaptagao que originou essa producdo televisiva'®, além da forma como
o trabalho de pesquisa e criagao de Ariano Suassuna e dos artistas armoriais serviu de
base para Luiz Fernando Carvalho e Raimundo Rodrigues elaborarem, em parceria com
Manuel Dantas Suassuna, artista-plastico e filho do escritor, ndo s6 a abertura, mas os
figurinos, os cenarios e todo o design de producdo da série.

Na sequéncia inicial do primeiro episddio, em que vemos a abertura dos portdes da
Vila de Taperoa e a chegada dos personagens na praca ocupada como o palco do espetaculo
prestes a acontecer, nota-se a forte relagdo da série com o teatro, cuja importancia para
a obra de Ariano Suassuna e o Movimento Armorial sustenta todo um sistema de opcdes
estéticas realizadas por Luiz Fernando Carvalho ao longo de seus quatro episodios. A partir dai,
o teatro se apresenta como uma referéncia que, no nivel da representacdo, ampara a
concepg¢ao metalinguistica de uma narrativa em flashback, narrada pelo personagem
Quaderna e inspirada por géneros ligados tanto ao teatro quanto a literatura, como a
comédia, a epopeia, a novela de cavalaria e a tragédia.

Tais aproximac®es produzem, ainda, uma estrutura semelhante a dos folhetos
de cordel, em que musica, texto e imagem se juntam na prosa e verso de seu narrador
para produzirem um relato fragmentado. Dessa forma, a série desata o seu viés alegdrico
e experimental, a partir do qual confere uma intepretacdo original e intertextual dos
fatos descritos no romance original e remete ao conceptismo barroco e a linguagem
antinaturalista que afasta a estética armorial do naturalismo regionalista. E compreendendo

as intertextualidades em seus dinamismos que as referéncias existentes em A Pedra do Reino

10  Neste trecho, fazemos referéncia as andlises produzidas no artigo Perspectivas de um devir literatura-televisdo em A Pedra do Reino de
Luiz Fernando Carvalho, em que examinamos o processo de “adaptacdo” que originou a série, com énfase no debate sobre a natureza
do meio televisivo e seus possiveis didlogos com a literatura e os conceitos estéticos da obra de Ariano Suassuna. A partir desse debate,
0 artigo revela como a ideia de adaptagdo contém uma caréncia conceitual que ndo da conta do livre transito de imagens que a série
é capaz de proporcionar, além da maneira como a relagdo metalinguistica estabelecida entre o romance de Ariano Suassuna e a obra
literaria produzida por Quaderna compreende as referéncias populares e eruditas que fazem com que o intuito do autor, em compor
0 seu “romance armorial brasileiro”, esteja conectado incialmente com os principios da arte armorial, porém, sujeito ao devir que amplia o
universo referencial do romance, no regime de imagens da série televisiva criada por Luiz Fernando Carvalho. Dessa forma, o artigo investe
na ideia de que nenhuma obra de arte é capaz de realizar a esséncia de sua natureza artistica ou midiatica, mas apenas oferecer indicios
ou conceitos sobre uma determinada tradi¢do retérica a qual estd inserida. Ideia que serve de instrumento para aproximar a literatura
e a televisdo, a partir das formas e conceitos que conectam a série e o romance, permitindo compreender da relagdo de alteridade que
atravessa as imagens de A Pedra do Reino, além de suas propriedades técnicas e materiais. Cf. Ulhda (2017b).
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se aproximam daquilo que o poeta e escritor cubano Severo Sarduy (1979, p. 170) atribui
a ndo-casualidade que predomina na obra de arte neobarroca, na medida em que ela se
apresenta como uma “rede de conexdes, de sucessivas filigranas, cuja expressao grafica
ndo seria linear, bidimensional, plana, mas em volume, espacial e dinamica”. Dinamica que
extravasa as articulacdes que, por exemplo, conectam diretamente a obra de Ariano Suassuna
aescritores como Cervantes, Shakespeare, Boccaccio, Quevedo, Moliére, Gongora, Lope de Veiga,
Garcia Lorca, Tirso de Molina, Guevara ou Rabelais, para promover uma visdo sobre a forma
como essas ligacdes passam menos pelas semelhancas formais entre os textos do que
pela maneira como elas sdo definidas esteticamente pela centralidade da cultura popular
medieval e do estilo barroco em seus propdsitos artisticos.

Nesse sentido, ndo sé as proje¢des do romance tém grande influéncia na concepcao
dos aspectos visuais da producdo, como é possivel pensa-las a partir de uma relacao
mais ampla com a arte armorial que, por exemplo, as conecta as gravuras e xilogravuras
de Gilvan Samico (Figura 2). Na série, a presenca de personagens capazes de remeter ao
bestiario criado por Samico, a partir das figuras folcléricas e animais da fauna nordestina,
demonstra a ligacao do trabalho realizado por Luiz Fernando Carvalho e o diretor de arte,
Raimundo Rodrigues, com a obra do artista-plastico, na caracterizagdo de personagens como
a Moca Caetana e a On¢a Caetana. Criaturas cujo carater antropomorfico as conecta com
as figuras criadas por Samico. De acordo com Idelette dos Santos (2009, p. 202), as obras
de Samico sao povoadas por monstros e animais lendarios oriundos dos folhetos de cordel
e da tradicao biblica. A seu ver, esses personagens tém, frequentemente, “uma dimensao
totémica, acentuada por um desenho antropomorfico: estdo sempre associados ao homem,
gue servem ou ameacam, mediatizando, de uma ou outra forma, a relacdo do homem ao

mundo exterior, a natureza”.
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(a) (b) ()

Figura 2: Gravuras de Gilvan Samico e frames da Onca Caetana e Morte Caetana
(a) Gilvan Samico | A luta dos homens, 1977 | xilogravura/woodcut | 87 x 48,5 cm;
(b) Gilvan Samico | Rumores de guerra em tempo de paz, 2001 | xilogravura/woodcut |
94,5 x 53 cm; e (c) frames.

Fonte: Acervo/Collection MAMAM; Colecao/Collection Instituto EBrasil; A Pedra do Reino (2007).

Em paralelo, os tons tragico e cdmico assumidos em diversos momentos pela
adaptacdo de Luiz Fernando Carvalho sao tracos que também conectam a producdo ao
carater ludico e contestador da cultura popular. Essas tonalidades estdo igualmente associadas
ao que Ariano Suassuna definiu como humorismo épico, tendo em vista uma concepc¢ao
de mundo a partir da qual tanto o riso como a seriedade sdo atributos materialmente
cosmicos e miticos, duplamente, negativos e positivos. Em A Pedra do Reino se destacam
varios momentos em que o humor e os conflitos do personagem Quaderna reiteram
tais prerrogativas. No terceiro episddio, o duelo entre Samuel e Clemente, e o encontro
de Quaderna com Pedro Beato sao, respectivamente, exemplos de manifestacdes do
cdmico e do sério na narrativa. Trechos que iluminam o modo como, segundo Suassuna
(2012, p. 126), o humorismo épico se define como um estilo dialético associado ao
barroco, pois “todo grande escritor do Barroco tem uma tendéncia para o humorismo épico:
o humoristico é a categoria do risivel que une o riso a mais amarga melancolia - contradi¢do

ja por si dialética e barroca”. Relacdo que, por sua vez, nos permite propor uma comparagao
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com os termos de Sarduy (1979, p. 169) e a maneira como o poeta cubano define o estilo
“seério-coOmico” e a forma como ele pode ser assimilado a uma mescla da alegria e da
tradi¢do, na maneira em que a arte neobarroca “utiliza a fala contemporanea com seriedade,
mas também inventa livremente, joga com uma pluralidade de tons".

A presenca do humorismo épico na microssérie de Luiz Fernando Carvalho é
um dos seus principais pontos de conexdo com a estética armorial e a cultura popular.
A simultadnea disposicdo tragica e cOmica de seus personagens e de sua narrativa reiteram,
conceitualmente, a forma como, segundo Bakhtin (2010), o riso sempre se dispds contra
o divino e o interdito, contra o sagrado e o moral. Por isso, o riso evoca ndo apenas uma
sensacdo subjetiva e bioldgica, mas uma sensagao social e universal. Exclusiva ao homem,
0 riso € uma nova consciéncia historica, livre e critica que a influéncia racionalista degradou,
postulando-o a margem da cultura oficial e convertendo-o em sinébnimo de excrescéncia.
Em sua obra, Ariano Suassuna realiza um trajeto inverso ao gosto burgués que mina a arte
popular, atribuindo-a o rétulo de arte inferior. Eis um dos sentidos artisticos e politicos que
a suaobra e o Movimento Armorial angariaram em meio a cultura nacional. Pois, é possivel
dizer que, da mesma forma que a cultura popular da Idade Média se desenvolveu fora da
esfera oficial, a cultura popular do nordeste brasileiro sempre existiu a margem da alta
cultura nacional, conservando uma existéncia espontanea e cotidiana da consciéncia artistica.
Segundo Bakhtin (2010), o riso da Idade Média visa 0 mesmo objeto que a seriedade.
Nao s6é nao faz nenhuma exce¢ao ao estrato superior, mas se dirige principalmente
contra ele. Eis o motivo pelo qual a cultura popular se apresenta como aquela em que o
riso tem uma funcao duplamente positiva e contestadora, ao passo que “o verdadeiro riso,

ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e completa-o” (Ibid., p. 105).

Consideracdes finais

Os dominios da cultura popular em A Pedra do Reino denotam a ambivaléncia
temporal, material e narrativa, por meio das quais os diversos elementos da série se
revelam profundamente atravessados pelos conceitos estéticos do Movimento Armorial.
Apropriando-se primeiramente dos elementos do romance de Ariano Suassuna, a producao

também remete as obras de outros integrantes do movimento e aos principais conceitos da
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estética armorial. Entre eles, a ligacao entre o real e o poético; como fonte do movimento
dialético que compara a cultura nordestina e a cultura ibérica; e a ruptura com naturalismo
e a funcao socioldgica que diferem o armorial e o regionalismo. Em complemento, surgem
relagdes mais diretas, que se amparam nas meng¢des existentes na série, ao romanceiro,
ao folheto de cordel, as xilogravuras, a musica armorial, a heraldica sertaneja, aos festejos
populares, ao teatro de rua, ao bestiario mitico, a tapecaria, aos animais do sertao, a cultura
pré-colombiana, as pinturas rupestres e a uma série de referéncias que organizam as
apropriacOes da arte armorial e do romance de Ariano Suassuna, como uma concentracao
de signos e alegorias que atravessam as imagens dessa producdo televisiva.

Ainfluéncia da estética armorial na série de Luiz Fernando Carvalho resulta, portanto,
em uma economia de imagens associadas a producao do movimento, na mesma medida
em que sao capazes de tencionar e transbordar o que foi instituido por seus artistas.
Pois, comparando as imagens da série aos conceitos armoriais, podemos considerar que,
enquanto a obra de arte armorial, exibe uma preocupacao genealdgica em torno dos seus
arranjos intertextuais, Luiz Fernando Carvalho constréi um universo simbdlico que amplia
as referéncias ao romance e ao projeto artistico de Ariano Suassuna. Perspectiva que,
no entanto, nao suprime, nesse universo, a exaltacao das ambivaléncias da cultura popular
e dos movimentos dialéticos do estilo barroco que fundamentam a estética armorial e
orientam as teses transtemporais e transgeograficas que pautam as ligacdes entre a
Peninsula Ibérica e o nordeste brasileiro, tdo importantes para os artistas do movimento.
Com isso, por mais que sejam perceptiveis as inten¢des que marcam a realiza¢do de
A Pedra do Reino e suas relagdes com as pesquisas e as producdes de Ariano Suassuna e
do Movimento Armorial, as apropria¢des da estética armorial realizadas por Luiz Fernando
Carvalho permitem observar como elas ampliam os fatos estéticos da comunica¢do, ao passo

gue proporcionam ao meio televisivo uma rica plataforma de dialogo com outras artes.
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Este artigo busca evidenciar, a partir de uma escrita coletiva e fruto de dissertacbes
desenvolvidas no grupo de pesquisa Comunicagdo, Imagem e Afeto (Cia/UFES),
presencas e materializacdes de representatividades femininas ligadas as
lesbianidades, a aparéncia e ao envelhecimento de corpos femininos, a solidao
da mulher negra e a cultura do estupro em recentes produc¢des audiovisuais.
Tomam-se tais reflexdes como pertinentes para a contribui¢do do campo de
pesquisa interdisciplinar entre Teoria e Critica Feminista Contemporaneas e
os Estudos das Audiovisualidades, em especial sobre a ficcao seriada. As obras
abordadas sdo a telenovela Vai na fé, do ano de 2023, de Rosane Svartman, e as
séries And Just Like That,do ano de 2021, de Darren Star e colaboradores, Insecure,
de 2016, de Issa Rae, e The Handmaid's Tale, de 2017, de Margareth Atwood e
colaboradores. O principal objetivo é trazer para o primeiro plano experiéncias
femininas diversas, a partir da metodologia de analise da narrativa seriada de
Balogh e Moura. Nota-se que as obras analisadas fazem parte de um cenario da
narrativa seriada marcado por maior protagonismo feminino em tela, mesmo

gue ainda insuficiente no que tange a interseccionalidade.

Mulheres, teoria e critica feminista contemporaneas, ficgdes seriadas.

This study seeks to highlight, based on collective writing and the result of
dissertations developed in the Comunicacdo, Imagem e Afeto (Cia/UFES) research
group, thepresences and materializations of female representations linked to
lesbianism, the appearance and aging of female bodies, the loneliness of Black
women, and the culture of rape in recent audiovisual productions. Such reflections
are considered pertinent to contribute to interdisciplinary research between
contemporary feminist theory and criticism and audiovisual studies, especially
on serial fiction. The works covered are the telenovela Vai na fé, from 2023,
by Rosane Svartman, and the TV series And Just Like That, from 2021, by Darren Star
and collaborators, Insecure, from 2016, by Issa Rae, and The Handmaid's Tale,
from 2017, by Margareth Atwood and collaborators. The main objective is to bring
diverse female experiences to the fore, based on Balogh and Moura’s methodology
for analyzing serial narratives. It can be seen that the works analyzed are part of
a scenario of serial narrative marked by greater female protagonism on screen,

even if it is still insufficient in terms of intersectionality.

Women, contemporary feminist theory and criticism, serial fictions.
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O interesse pela pesquisa de cunho interdisciplinar entre Teoria e Critica Feminista
Contemporaneas e os Estudos das Audiovisualidades, em especial sobre a ficcdo seriada,
foi constituido em nosso grupo de pesquisa a partir do entendimento sobre a urgéncia da
reflexdo a respeito de aspectos sociais, politicos, éticos e estéticos relacionados a essas
narrativas, em especial em producdes contemporaneas que tenham como foco de seus
enredos tanto os corpos femininos quanto a complexidade presente em suas relacdes
e materialidades. Nesse cenario, foram elaboradas dissertacdes de mestrado que tém
como objeto e corpus experiéncias femininas em tela, as quais sdo analisadas enquanto
praticas e identidades, a fim de contribuir para uma lacuna ainda presente nos estudos
sobre ficcao seriada.

Quais mulheres estao presentes nas telas da ficcdo seriada contemporanea?
Em quais enredos e a¢Bes dramaticas as personagens estdo inseridas? Sobre o qué
elas falam, como sao suas rela¢des afetivo-sexuais? A questao da violéncia contra mulheres
¢ abordada de que forma? O que ouvimos enquanto as vemos em cena? Essas foram e sao
algumas das perguntas que nos fazemos cotidianamente e que servem de guia inicial para
nossos estudos. Neste texto buscaremos focar algumas delas, enquanto apresentamos
nossas analises a respeito de elementos de serialidade e categorias analiticas ligados a
representatividades femininas sobre lesbianidades, em Vai na fé; aparéncia e envelhecimento
de corpos femininos, em And Just Like That; solidao da mulher negra, em Insecure; e cultura
do estupro, em The Handmaid’s Tale.

A presenca e influéncia das fic¢bes seriadas no imaginario social desde que a televisao
se estabeleceu como o maior produto cultural da América Latina é inegavel, tendo a dramaturgia
brasileira destaque como a maior expoente daquilo que é veiculado (Lopes, 2004) tanto na
tela da TV quanto em outros dispositivos, como celular e tablet, atualmente. A importancia
de relacionar narrativas seriadas com as materialidades femininas advém da urgéncia do
debate a respeito das constru¢des que acontecem nos campos de estudos sobre géneros e
sexualidades, tensionando as composi¢des que estabelecem o que é permitido ou vetado
nas telas. Compreender as feituras nas veicula¢es esta relacionado a possibilidade de

entendimentos da composi¢do do sistema patriarcal e cisheteronormativo, que oportunizam
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ou ndo o desenvolvimento de vivéncias e corpos (Wittig, 2022), atentando-se para a
I6gica binaria em seus efeitos - a hierarquia, a classificacdo, a dominacdo e a exclusao -
nas subjetividades (Butler, 2018).

Ao apresentarem-se como tradutoras ou refletoras da realidade (Lopes, 2004),
as narrativas também sdo propositoras de crengas e comportamentos, designando a TV
e outras telas como fundamentais na producdo coletiva de imaginarios coletivos, meios
massivos que movimentam um grande mercado de massa, propondo desejos, fantasias,
ideologias e sensac¢des (Lopes, 2004). Assim, em todas as suas influéncias, podem ser
pensados como uma espécie de poder disciplinador, bem como a escola, a familia e a igreja
(Preciado, 2010), compondo o que Foucault (2014) classificou como tecnologias do imaginario,
que, por sua vez, sao dispositivos de intervencao, formatacao, interferéncia e construc¢ao
que determinardo a complexidade dos trajetos antropolégicos de individuos ou grupos,
estabelecendo o que Maffesoli (2001) classificou como lago social e imp&e-se como principal
mecanismo de producdo simbdlica da sociedade.

Paul B. Preciado, em entrevista concedida a Jesus Carrillo (2010), aborda a necessidade
de entender os meios de comunicagdo como um complexo aparato politico e econdmico,
o qual usufrui de ampla influéncia. Por essa 6tica é possivel compreender parte significativa
dos atravessamentos a respeito de género e sexualidade que sdo perpassados pelas
ficcdes seriadas, sendo possivel percebé-las como tecnologias sociais, remetendo como
pratica significadora e de sentidos, em que a producdo discursiva é um dos seus apices.
As interacdes dessas produ¢des com o cotidiano propdem sentidos ao mundo, veiculando

referéncias a partir de praticas discursivas.

Clara e Helena: lesbianidades em telenovelas brasileiras a partir de Vai na fé

O espaco simbdlico das telenovelas contribui para a construcao e desconstrucdo de
sentimentos, valores, emocdes, fantasias e sexualidades, acionando no imaginario papéis
de normalidade/anormalidade, heterossexualidade/homossexualidade, masculino/feminino,
atividade/passividade (Miranda, 2011). Perceber a veiculagao de tais narrativas a partir
das representacdes e das recepc¢des nos leva a reconhecer as mensagens produzidas

pelo emissor, assimilando o poderio desses espacos sobre as lesbianidades em rela¢ado as
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suas praticas e identidades. Portanto, o imaginario presente na sociedade interage com as
construcdes das telenovelas, sendo um processo de retroalimentacdo sobre pensamentos
e acdes no que se refere aos corpos Iésbicos.

As |ésbicas sdo postas como antinaturais, pois ndo estdo a disposi¢ao dos homens e se
recusam a posi¢ao de submissao, sendo assim, foram estabelecidas como ndo mulheres e,
ao mesmo tempo, colocadas em estigma de que desejam ser homens. Estando a reproducao
no centro da sociedade capitalista, na perspectiva de que a unido de pessoas visa a
feitura de mao de obra (Federici, 2023), torna-se inimaginavel a relacdo afetivo-sexual sem
um homem cisgénero; em tal concepc¢ao, mulheres relacionando-se entre si seria uma
espécie de negacdo da natureza feminina.

A observacdao do que é endossado culturalmente, entendendo que influi em
subjetividades, é de importancia para refletir sobre questdes de géneros e sexualidades.
O sistema de género é constituido a partir do campo simbdlico, relacionando o sexo
aos conteudos culturais, carregando valores e hierarquias sociais (De Lauretis, 1996).
O que é veiculado prescreve comportamentos e hierarquiza corpos, constituindo-os pelas
representacdes culturais (Foucault, 2014), explicitando o papel das midias em circulacao.
Aproximar o conceito de dispositivo de Foucault com as midias é compreender a relagdo
delas com a sociedade em suas influéncias no imaginario social, percebendo como tém
poderios politicamente, economicamente e culturalmente. Aprendé-las como dispositivo
é perceber o conjunto de rela¢bes agentes no simbdlico e na materialidade. Trata-se da
percepcao de que o processo comunicativo é realizado entre sujeitos e disputas, sendo a
relacdo entre materialidades e discursos.

A primeira telenovela que abordou o relacionamento entre duas mulheres foi
Entre quatro paredes, transmitida em 1963 pela TV Tupi. O enredo apresentou Inés, uma mulher
lésbica, que tentava seduzir Florence, esposa de seu primo. Ja o primeiro beijo, um selinho,
aconteceu, No mesmo ano e emissora, em Caltnia, entre Karen e Martha. Porém, é necessario
pontuar que, mesmo sendo nos anos 60 o primeiro beijo entre mulheres nas telenovelas
brasileiras, apenas em 2011 aconteceu novamente. A acdo realizou-se na trama de
Amor e Revolug¢éo, transmitida e realizada pelo SBT, de forma que foram 48 anos entre dois

beijos lésbicos; quase meio século de omissdo de vivéncias e impedimentos de expansdo



R M.R Mulheres em série(s)
U eS Gabriela Santos Alves, Claudia Garcia, Dyone Arruda Cypriano, Raabe Bastos e Regina Licia Trindade Costa

do horizonte imaginario politico da populacdo, visto que as telenovelas sdo postas como
reflexo do cotidiano (Lopes, 2004).

ApOs 60 anos da novela Entre quatro paredes, periodo que abarca de 1963 a 2023,
foram transmitidas 45 telenovelas que de alguma forma mostraram relacionamentos entre
mulheres, esses mais ou menos visiveis, sendo trés na década de 60, trés na década de 70,
cinco na década de 80, trés na década de 90, seis na década de 2000, dezenove na década
de 2010 e seis na década de 2020. Duas foram exibidas pela TV Tupi, uma pela Record,
uma pelo SBT e 41 pela TV Globo.

Se compararmos os anos 60 com a ultima década finalizada, sendo a de 2010,
observamos um crescimento expressivo no que se refere ao aparecimento de personagens
mulheres que se relacionam entre si, de maneira que se vé certo avanco em relacdo a
visibilidade de tais existéncias antes invisibilizadas. Entretanto, ndo é toda aparicao e leitura
de certa vivéncia que se faz de forma positiva (Butler, 2018). Sao frageis as conquistas
lésbicas até aqui. A titulo de exemplo: Senhora do destino, do ano de 2004, contava com
o casal composto por Jennifer e Eleonora. Quando a novela retornou ao ar, no bloco
televisivo “Vale a Pena Ver de Novo”, da rede Globo, no ano de 2017, a histdria das duas
foi completamente cortada.

Transmitida em 2023, a telenovela Vai na Fé, do ano de 2023, autoria de Rosane
Svartman, veiculou o relacionamento de Clara (Regiane Alves) e Helena (Priscila Sztejnman),
gue se conhecem na academia em que Helena é personal trainer; a relacdo estabelecida
entre as duas a priori é de professora e aprendiz. Porém, no inicio da trama, Clara é casada
com Théo, com quem tem o filho adolescente Rafael, e se entende como uma mulher hétero,
dizendo nunca ter imaginado uma vida diferente dessa. O relacionamento de Théo com Clara
€ bastante conturbado: o esposo € agressivo e manipulador, de forma que, desde o inicio
do casamento, ela é subjugada por ele de diversas formas, inclusive sendo tachada como
maluca quando questiona certos comportamentos do marido, como trai¢des recorrentes.

Com a aproximagado das duas personagens, Helena percebe estar se apaixonando
por Clara, mas tenta manter-se distanciada por saber que a amiga é hétero; porém,
Clara também aparenta estar sentindo algo para além da amizade, mas ignora. O primeiro

beijo das duas acontece em um restaurante, ainda enquanto amigas. A cena parte do
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comportamento de dois homens aleatérios que se aproximam da mesa delas e as chamam
para tomar alguma bebida. Quando as mulheres negam, eles fazem piadas indicando que
as duas seriam sapatdo, entdo, Clara se levanta e beija Helena.

A aproximacdo de Clara e Helena torna-se uma questao para Théo, que percebe
que a esposa esta passando muito tempo com a professora. Entdo, ele a enfrenta com
ataques como: “A gente é casado. Eu sou seu marido, e vocé minha mulher. Eu sei que vocé
fez isso de ficar com outra mulher para me provocar, pra me trazer de volta. Funcionou.
Eu sou seu.” e “eu achava que aquela personal mal-educada nem ligasse pra sexo. Que safadinhal!
Alias, as duas! Vocé também sempre me surpreende!”.

No decorrer dos episddios, as mulheres conversam sobre o que sentem e come¢am
uma relagdo. Clara, entao, ja esgotada do casamento com o Théo, pede o divorcio, porém,
o homem apenas debocha dela e diz que isso vai passar. No dia 6 de junho de 2023, iria ao
ar o primeiro beijo das personagens enquanto namoradas, porém, o afeto foi cortado do capitulo.
Na manha seguinte ao acontecido, nas redes sociais, a hashtag #GloboHomofdbica esteve
entre os assuntos mais comentados. Os fas da telenovela, os movimentos LGBTQIA+ e até
mesmo parte do elenco de Vai na fé acusaram a emissora de, mais uma vez, em 2023,
censurar um beijo Iésbico. Apds a repercussao, um selinho foi transmitido.

Em um dos capitulos finais, Helena leva Clara para conhecer suas amigas, outros dois
casais de mulheres, mas Helena se mostra com certo desconforto com a namorada, que parece
ainda ndo se aceitar totalmente, dizendo: “Eu ndo gosto de mulher, eu gosto s6 da Helena”,
de forma que todas que estdo na mesa se mostram espantadas com a fala. A partir desse jantar,
Clara e Helena se desentendem, pois Helena diz se sentir como uma aventura de Clara, a qual,
a qualquer momento, pode dizer que ndo sente nada mais por ela. No final da trama, apds
um curto periodo de separacdo, o casal se reencontra em um casamento e, a partir disso,
decidem dar uma nova chance ao relacionamento. Assim, quando termina o folhetim,
elas estdo planejando um futuro juntas.

Por ser uma telenovela recente, torna-se possivel a observacao de mudancas
positivas nos enredos voltados para mulheres que se relacionam afetivo-sexualmente com
outras mulheres, porém, torna-se urgente observar que ainda ha muito o que ser feito no

que se refere a representacdo e representatividade desses corpos. O fato de que Clara se
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apega a Helena porque esta em uma casamento ruim e precisa de apoio emocional traz a
nocao de que relacionamentos entre mulheres acontecem apenas quando o relacionamento
de alguma delas com um homem termina, portanto, sendo vinculado, novamente, ao masculino,
como se ndo houvesse maneira de vivéncia fora dele. O primeiro beijo ter sido em funcao
do olhar masculino é um reflexo de como sdo tidas as lesbianidades socialmente,
muitas vezes encaradas como comportamentos que intencionam o olhar masculino ou
existem em func¢ao de chamar a atencdo para algo, deslegitimando praticas e identidades.
Théo insinuar que Clara se aproximou de Helena para apimentar a relacao faz parte desse
ato de relacionar as mulheres a todo tempo com um homem, fetichizando suas rela¢des.

O corte da cena de beijo demonstrou a fragilidade dos corpos dissidentes em rela¢ao
ao sistema cishetenormativo. Uma cena em que acontece o beijo das personagens sé foi ao
ar quando intensas manifestacdes ocorreram na internet em protesto a censura, de forma
gue a emissora percebeu que poderia haver certo prejuizo. Portanto, vé-se que o0 que esta
em jogo é o capital, ndo qualquer intencao de visibilidade dos corpos Iésbicos. Clara e Helena
terminam juntas e conversam sobre formar uma familia. Novamente, o que se espera,
pela norma, é que estabelecam seu relacionamento no casamento, na monogamia e
na maternidade, qualquer acao para além disso seria tido como desvio.

As mulheres que se relacionam sdo brancas, com idades entre 30 e 40 anos,
da classe média do Rio de Janeiro, cisgéneros, apresentando comportamentos esperados
de individuos tidos como naturalmente femininos.

Preciado (2010, p. 65) aponta que devemos olhar os “meios de comunica¢ao como
tecnologias de producao do visivel que ocupam hoje uma posicao disciplinante que supera
amplamente aquela outorgada por Foucault a medicina, a instituicdao penitenciaria
ou a fabrica do século XIX", portanto, exercendo poderes sobre as lesbianidades e
seus desdobramentos nos corpos, sendo as telenovelas tecnologias sociais que geram
idealizacao coletiva (Lopes, 2004). Em se tratando das telenovelas brasileiras, detentoras de
notavel papel na construcdo do imaginario social e politico da populacdo, sendo estruturante
de subjetividades (Lopes, 2004), a intervencao nas histérias entre mulheres faz com que
haja a reproducdo de valores éticos, morais e estéticos que implicam a¢des e rea¢des por

parte do publico em relagdo aos corpos que tocam.
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Observar as configuracdes dos relacionamentos entre mulheres nas telenovelas
brasileiras trata-se de olhar de forma critica aos seus pressupostos, a forma como se
qualificam em termos de um discurso politico significativo, entendendo o que elas estabilizam
ou ndo no que se refere aos corpos em suas possibilidades e materialidades. Os processos
de normalizacdo dos corpos e subjetividades homossexuais acabam por excluir praticas
e identidades afetivo-sexuais de pessoas do mesmo sexo (Butler, 2022). Nas telenovelas,
alegitimidade das vivéncias |ésbicas tem acontecido a partir do casamento e da maternidade,

representando uma forma tida como certa na homossexualidade feminina.

Aparéncia e envelhecimento feminino na série And Just Like That

A cultura do compartilhamento da vida nas redes sociais, a busca pela selfie perfeita e
o uso frequente dos filtros faciais alimentam o desejo de ser visto. Influenciadores digitais
dividem com as celebridades a categoria de pessoas eleitas como modelos de beleza e
de comportamento a serem seguidos, em sua grande maioria, perpetuando padrdes
estéticos hegemonicos e de aparéncia jovem, que excluem e promovem invisibilidades.
Goldenberg (2011) acredita que o corpo, principalmente na cultura brasileira, € um capital,
nao somente fisico, mas também simbdlico, econ6mico e social. Mas esse ndo é um
corpo qualquer: “E um corpo que deve ser magro, jovem, em boa forma, sexy. Um corpo
conquistado por meio de um enorme investimento financeiro, muito trabalho e uma boa
dose de sacrificio” (Ibid., p. 78). Principalmente para a mulher, ja que, de acordo com a
Sociedade Internacional de Cirurgia Plastica (ISAPS, 2023), elas representam 86,2% de todos
os procedimentos cirurgicos estéticos realizados no mundo, sendo que o Brasil ocupa o
primeiro lugar em nimero de cirurgias plasticas realizadas.

Socialmente, o corpo jovem vale mais do que o corpo velho, aquele que apresenta
0s sinais corporais naturais do passar dos anos, como rugas, flacidez e cabelos grisalhos.
Essas marcas do envelhecimento, entdo indesejaveis, podem ser corrigidas a partir de todo
0 aparato disponivel, incluindo cosméticos, exercicios fisicos, dietas, procedimentos e cirurgias
estéticas, cada vez mais populares e acessiveis do ponto de vista mercadoldgico. Diante deste
cenario, € importante lembrar que a expectativa de vida da popula¢do mundial tem crescido cada

vez mais rapido. No Brasil, segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2022),
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a parcela de pessoas com 60 anos ou mais cresceu 39,8%, entre 2012 e 2021. Apesar disso,
a tematica da velhice ainda é pouco abordada nos meios de comunica¢do, como em séries
de televisao.

Diferente de filmes, as séries tém um tempo maior para explorar determinados temas
com grande variedade de nuances, permitindo um debate mais consistente para suas historias.
Com relacdo a essa perspectiva, podemos trazer como exemplo a série norte-americana
Sex and the City, transmitida entre os anos de 1998 e 2004, produzida pela HBO, a qual
teve seis temporadas. Com grande cobertura da midia, o sucesso de audiéncia da trama
foi o resultado da identificacdo feminina com as personagens centrais. As histérias
abordam sexo, sexualidade, relacionamentos e trabalho no cotidiano de quatro amigas:
Carrie Bradshaw (Sarah Jessica Parker), Samantha Jones (Kim Cattrall), Miranda Hobbes
(Cynthia Nixon) e Charlotte York (Kristin Davis), com idades entre 30 e 38 anos, tendo como
cenario a cidade de Nova York, nos Estados Unidos. Na época, a série inaugurou um novo
género, que mistura drama e comédia envolvendo grupos de amigas; e marcou época,
tendo sido pioneira na forma de representar a mulher como um ser complexo e sexual.

Para Silva (2014, p. 245), “a questdo do desenvolvimento das formas narrativas
contemporaneas esta relacionada a emergéncia da televisdo como espaco possivel de
qualidade artistica”. Desde os anos 90, ndo apenas a cultura evoluiu, mas também esse
género de TV, popularizado por Sex and the City, abrindo caminho para outras producdes
femininas com histdrias cada vez mais diversas. Em 2004, surgiu The L World (exibida no
Brasil pela Warner Channel), primeira série da televisdo americana que mostrou um grupo
de amigas homossexuais e bissexuais e apresentou uma personagem transgénero; e em
2012 veio Girls (HBO), como uma versao de Sex And The City das jovens da gera¢ao milénio.
Mais tarde, em 2016, Insecure (HBO), ampliando a discussdo racial para questdes sociais;
e Harlem (Prime), que estreou em 2021 e é uma das poucas historias que, além do grupo
de amigas negras, traz personagens lésbicas no centro da trama.

Nesse contexto, as producdes que retratam o universo da mulher contemporanea,
ou se opdem a Sex and The City ou dialogam com ela, ao interseccionarem género,
raca e classe social, ampliando as discussdes a respeito da mulher na atualidade. Porém, essas

séries ainda sao direcionadas apenas ao publico jovem, comecando no final da adolescéncia
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e se estendendo a mulheres até a faixa dos 30 anos de idade. Além do sexo e daraca, aidade
€ uma das primeiras caracteristicas percebidas sobre as pessoas. Idade e género podem ser
considerados socialmente como fatores de exclusao, refletido na pouca representatividade
nas séries de televisdo.

O idadismo®é um fendbmeno social multifacetado, definido pela Organizagao Pan-Americana
da Saude (OPAS, 2022) como “esteredtipo, preconceito e discriminacao dirigida contra outros
ou contra si mesmo com base na idade”. Apesar de universal, os efeitos do envelhecimento
ndo ocorrem de forma igual para todas as pessoas, sendo um fenémeno heterogéneo e
dependente de variaveis como raga, classe social, cultura e género. Portanto, se um produto
midiatico de alcance global, como as séries de televisdao, ndo se aprofunda em questdes
especificas de um grupo social, revela-se ineficiente enquanto lugar de discussao e de
representacao diversa.

Nesse contexto, como a série de televisdo And Just Like That - sequéncia da série
(1998-2004) e dos filmes Sex and The City (2008 e 2010) -, por meio da construc¢do da sua
narrativa e por meio de suas personagens centrais, aborda o corpo e a aparéncia das
mulheres com idade a partir de 50 anos?

Para ajudar a responder a essa pergunta, tomamos como objeto uma cena extraida
da primeira temporada da série americana And Just Like That, transmitida entre os anos de
2021 e 2023, lancada em 2021 - episddio 6 (“Diwali”), sequéncia 20 min 28 s - 25 min 35 s. A série
foi produzida e exibida pela Max, anteriormente HBO, com criacdo de Michael Patrick King
e Darren Star, baseada no livro Sex and The City, de Candace Bushnell. E importante
destacar que And Just Like That é a primeira série do género comédia/drama com grupo
de amigas com protagonistas na faixa dos 50 anos a utilizar como um dos temas centrais
o envelhecimento feminino. As personagens e atrizes sao as mesmas nas duas séries,
com exce¢do da atriz Kim Cattrall, cuja personagem nao participa da primeira temporada.

Por meio da metodologia de analise da narrativa seriada de Balogh (2002) e Moura (2023) -

aplicada em uma cena selecionada -, o objetivo principal aqui é investigar como a série de

6 Neste estudo, utilizamos o termo idadismo, o mesmo utilizado pela Organizacdo Pan-Americana da Saude (OPAS), para definir o preconceito
contra a idade.
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televisdao And Just Like That (2021-2023) aborda as questdes do envelhecimento, relacionadas
a aparéncia do corpo feminino em mulheres com idades acima dos 50 anos; identificar as
problematiza¢des criadas pela narrativa, por meio das personagens centrais, acerca das
questdes estéticas e das transformacdes fisicas que ocorrem com o envelhecimento;
e localizar o idadismo de género na relacdo entre aparéncia e envelhecimento feminino.

Na primeira sequéncia da cena analisada, Carrie Bradshaw (Sarah Jessica Parker)
acompanha seu amigo, Anthony Marentino (Mario Cantone), a uma consulta com o médico
cirurgido plastico, Dr. Paul David (Jonathan Groff), com o objetivo de fazer um lifting facial.
Depois, encontra-se no parque com as amigas Miranda Hobbes (Cynthia Nixon) e
Charlotte York (Kristin Davis) para almocar e conversar.

No consultério, além do médico imediatamente assumir, sem questionar, que o
paciente é a Carrie, ele diz que Anthony ndo precisa de nada além de uma aplicacdo de botox
(Figura 1). Em seguida, ao perguntar ao médico se precisa de um lifting facial, Carrie justifica sua
aparéncia cansada, dizendo que acabou de ficar viiva e que ndo dormiu bem a noite passada.
Ao responder, o médico diz que Carrie parece, sim, cansada, mas é fabulosa, e que, se ela
quiser, podera fazer algum procedimento ou ndo. Seu amigo, Anthony, logo avisa que nao
a deixara cometer nenhuma loucura, mas Carrie diz que, como um bom amigo, ele deveria
ter dito que ela ndo precisava de nada. Carrie lembra que Anthony € muitos anos mais
velho do que ela, e o médico diz: “Infelizmente, a mae natureza e o Instagram jogam mais
duro com as mulheres”. A luz branca, fria, chapada e sem sombra do consultério deixa
0 ambiente - totalmente branco e asséptico - ideal para destacar cada detalhe do rosto
de Carrie, sempre em foco, seja em close-up ou pelo uso da camera, em planos estaticos,
sobre o ombro do médico. Apds um teste de antes e depois, 0 médico diz a Carrie que
ela tem um amplo leque de opc¢des: “Talvez alguns injetaveis para restaurar e preencher.
Um pouco de laser. Uma leve cirurgia, olho superior, e um minilifting, ou, dependendo do
resultado que estiver procurando, um lifting completo para rosto e pescoco”. Tudo isso

apagaria 15 anos de seu rosto.
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Figura 1: Carrie, Anthony e Dr. Paul David no consultério

Fonte: And Just Like That (2021)

A cena corta para o Central Park (Figura 2), em Nova lorque, onde a luz natural de
um dia quente e ensolarado, ao som de criangas brincando e pessoas conversando ao fundo,
deixa o ambiente aconchegante. Carrie esta com suas melhores amigas, Miranda e Charlotte,
que se relinem em uma mesa de piquenique para um almog¢o. Uma assinatura da série é
na mesa do restaurante, do bar ou do parque que elas conversam sobre todos os assuntos,
seus problemas, suas angustias e seus medos, desde Sex And The City. Ao contar o que
aconteceu no consultério, Carrie enfatiza o preco altissimo de parecer 15 anos mais jovem
e questiona se realmente valeria a pena. Miranda fica com raiva do médico e diz: “Vocé se
sentia muito bem com sua aparéncia. Mas agora, gracas a ele, esta questionando tudo”.
Carrie responde: “Quem disse que eu me sentia tdo bem com a minha aparéncia?” Miranda
concorda e diz: “Certo, talvez ndo tao bem, mas quem se sente assim?” Ela acredita que
transformaram o envelhecimento em algo errado para as mulheres. Ja Charlotte pensa
que uma mulher deve poder fazer algum procedimento estético sem que outras pessoas

a facam se sentir mal por isso.
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Figura 2: Miranda, Charlotte e Carrie no parque

Fonte: And Just Like That (2021)

Ricas, bem-sucedidas, brancas e magras, as protagonistas da série falam de um
lugar de privilégio, principalmente de escolhas. Mas percebemos que mesmo quando a
mulher tem o poder de escolha, pode estar sendo influenciada e pressionada a seguir
coédigos de beleza que estdo culturalmente inseridos na sociedade e dos quais nao consegue
escapar, por mais inteligente, bem-sucedida e informada que ela seja. Do ponto de vista
bioldgico, com o passar do tempo, o declinio do corpo humano é um destino universal,
mas muito mais dificil de ser enfrentado para a mulher do que para o homem (Beauvoir, 1970).
No consultério, uma sequéncia de acontecimentos reforca o preconceito de género em
relacdo a mulher mais velha. Carrie € imediatamente vista como aquela que “precisa”
de um lifting facial, ao contrario do amigo, que é muitos anos mais velho. O médico ainda
reforca que o Instagram, rede social que mais explora a imagem pessoal na atualidade,
€ implacavel com as mulheres. E, apesar de achar que a Carrie esta fabulosa para a idade
dela e ndo precisar de nada, oferece-lhe uma lista enorme de procedimentos para parecer
15 anos mais jovem.

Além do valor social, o corpo como capital, belo e jovem (Goldenberg, 2011) também
tem valor mercantil, trabalha para a indUstria da beleza, promovendo a venda de produtos

e de servicos que prometem eternizar a juventude ou trazé-la de volta. Em And Just Like That,
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guando Miranda diz que Carrie, antes de ir ao médico, estava feliz com sua imagem e nao
pensava em fazer nenhum procedimento estético e que foi o médico quem provocou
esse desejo, ela problematiza a questdo dos reais motivos pelos quais as mulheres estdo
em busca desse ideal de beleza jovem. Mas Charlotte pondera e coloca outra questdo:
a de que a mulher deveria ter o direito de decidir como quer envelhecer sem julgamentos.

As origens do mito da beleza (Wolf, 2018) também perpassam por um plano que
beneficia o patriarcado e seus objetivos de poder e controle sobre o corpo feminino,
de interesses econdmicos e da manutencao de uma industria gigantesca que lucra com
essa corrida pela estética perfeita e contra o envelhecimento e que, podemos dizer,
se sustenta as custas de manter as mulheres sempre inseguras, infelizes e desacreditadas
de si mesmas, insatisfeitas com seus corpos.

Sem valores e principios, o que exercitamos é um simulacro de liberdade e de
igualdade (Carneiro, 2019), que permite, entre outras coisas, que n0ss0s COrpos e N0ssas
mentes sejam moldados por indUstrias de silicones e de operacdes plasticas, pelos personal
trainers, pelas academias de ginastica, em busca de um padrdo estético arbitrario e
opressor a servico de uma poderosa industria de consumo que tudo transforma em
mercadoria, destituindo pessoas de humanidade, dignidade e respeito, tudo em nome
do lucro. Uma industria que traveste nossos sonhos e nos impde desejos que nao sao ou

ndo deveriam ser n0ssos.

A solidao da mulher negra em Insecure

O protagonismo de mulheres negras em seriados americanos tem crescido nos
ultimos anos e impulsionando o debate de pautas ligadas aos enfrentamentos ao racismo,
ao sexismo e a misoginia. Um dos resultados dessa luta, ancorada na teoria feminista de
autoria negra, é a conquista de um lugar de fala, de visibilidade e de existéncia de mulheres
pretas no audiovisual, sem esteredtipos.

Nesse cenario, destaca-se a ficcao seriada Insecure, do ano de 2016, que, em sua
primeira temporada, é composta por oito episddios e mostra a historia e a experiéncia
de mulheres negras a partir da visdo de duas protagonistas, que sdo acompanhadas por

duas amigas coadjuvantes. Essas protagonistas, ambas com aproximadamente 30 anos
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(geracao millennials), enfrentam desafios em suas carreiras e em seus relacionamentos
enquanto vivem em Los Angeles, nos Estados Unidos.

O objeto desta secao do artigo é propor uma analise filmica-sonora de Insecure,
dedicando-se a refletir sobre as tematicas do protagonismo de mulheres negras, analisar o som
que inclui a presenca de vozes femininas inseridas na trilha musical e sua representatividade
no audiovisual. Assim, foram separadas categorias de analises, como: questdes raciais,
qguestdes sociais, questdes de género e trilha sonora. A metodologia utilizada é a analise
filmica da primeira temporada da série, uma ficcdo de comédia direcionada ao publico
adulto, com énfase no protagonismo feminino negro e em temas diversos em torno
do universo da mulher negra. Um dos temas abordados € a solidao ou o silenciamento
sofrido pela mulher negra e como as can¢des inseridas (cantadas por mulheres) narram
essa solidao. Aléem da série como corpus, foram levantados artigos de revistas e livros que
discutem a soliddo da mulher negra.

Como esse tema é muito recorrente na série, a soliddo se torna uma variavel que
pode afetar todas as personagens principais. Embora vivam em coletivo e se apoiem
mutuamente, ainda existe o sentimento de estar s6, de nao ser compreendida, de ndo
ser acolhida no trabalho ou nos relacionamentos. De acordo com Machado (2000, p. 90),
"0 interesse da série esta justamente em promover sutis variacdes em torno desse eixo
tematico aparentemente estatico”. Dessa maneira, um tema pode perpassar por varias
personagens e ser abordado e sentido de formas diferentes.

A soliddo da mulher negra é uma tematica complexa, que envolve desafios que
sdo enfrentados diariamente. Essa luta constante é contra discriminag¢des, racismo,
sexismo, soliddo emocional, baixa autoestima, entre outros fatores. Assim, essas reflexdes
étnico-sociais, de género e ra¢a sao demonstradas em /nsecure, em momentos em que
as personagens compartilham um vinculo extremamente intimo, lidando com o trabalho,
suas amizades, seus relacionamentos e suas experiéncias desconfortaveis.

As protagonistas, Issa e Molly, enfrentam problemas no trabalho e nos relacionamentos,
os quais reforcavam a soliddo que a mulher preta sente durante todo o arco da primeira
temporada. As coadjuvantes, Kelli e Tiffany, sdo apresentadas no episodio trés e reaparecem

somente no episddio seis, sete e oito, geralmente nas reunides das amigas durante a
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primeira temporada. Sendo assim, descreveremos os temas principais dessa solidao
demonstrada por cada personagem:

Issa (Figura 3) esta namorando e é bem-sucedida, mas enfrenta problemas, mesmo
estando em um relacionamento de cinco anos. Ela que sustenta a casa e paga as contas
sozinha, pois seu namorado, Lawrence, esta desempregado durante todo esse tempo e ndo
se importa com o cansac¢o de sua companheira, nem cuida dela. Isso gera uma insatisfagao
em Issa, que até sugere um término, mas acaba por silenciar essa vontade por medo de
como seu namorado a trataria. Além disso, Issa tem que lidar com a situacdo de ser a
unica mulher negra em seu trabalho e com o silenciamento em seu ambiente de trabalho.

Molly é uma mulher preta solteira, bem-sucedida, porém reclama de estar solteira
e de nao conseguir relacionamentos duradouros. Chega a um ponto em que Molly se culpa
pela solidao que sente. Mesmo encontrando um parceiro legal, ela se sabota, e quando
acha que encontrou o pretendente certo, ele a dispensa e a chama de “desesperada”, o que
se torna um trauma psicolégico. Molly sempre pensa que nao é o suficiente para alguém
e se convence que o problema é ela.

Kelli € uma mulher solteira e bem-sucedida, ela esta bem em estar sozinha, porém é
julgada por essa condicdo, por beber demais e por ter uma vida sexual ativa. Nesse caso,
asoliddo que ela tem ndo é algo que a prejudique, muito pelo contrario: ela tira vantagem
dessa soliddo e até mesmo brinca com esse fato. No entanto, a consequéncia disso é
sempre ser tachada como vulgar.

A apresentacdo de Kelli ocorre no episddio trés, em uma festa na casa dos Dubois,
onde se encontra com Molly e Issa e se junta a Tiffany e seu marido, Derek Dubois. Kelli, em uma
conversa com as amigas e Derek, fica incomodada com a fala de Tiffany: “Vamos achar
alguém para vocé”, apés Molly dizer que ainda ndao tem namorado. Kelli reclama em
desaprovacdo e cansaco: “La vai ela”, e explica que sua amiga Tiffany tentou arranjar um
relacionamento para ela e que isso foi magante, desagradavel, mas que ela aproveitou o sexo
casual e complementa: “Estou cansada dos homens de Los Angeles”. Esses pequenos traumas
demonstram que Kelli esta melhor sozinha, algo que a personagem enfatiza a todo tempo.

Tiffany (coadjuvante) é casada e é bem-sucedida, porém, a sua soliddo é definida

por ser a mulher submissa ao marido. Ela ndo faz nada que o marido ndo aprove, tudo que
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é feito, é para agrada-lo. O Unico momento de socializagdo com outras pessoas € quando
a personagem se encontra com suas amigas Issa, Molly e Kelli, pois esses momentos nado a
deixam solitaria com a vida que escolheu.

Como Kelli, Tiffany aparece no episddio trés, com o seu marido ao lado e questionando
suas amigas pelas escolhas delas de calcados, vestimentas e do porqué de ndo estarem
em um relacionamento duradouro, e completa, em uma roda de conversa em que Issa nao
estd presente, que “arazdo que eu e ele damos certo é porque eu o deixo ser homem e ele
me deixa ser mulher”, e essas sao umas das poucas frases dela. Tiffany, assim, coloca-se
em uma funcao submissa ao companheiro, vivendo a sombra do que o marido € e ndo o
que ela quer ser, sem assumir o controle da prépria vida.

A soliddo da mulher preta permeia diversos fatores sociais, culturais e histéricos.
Essa solidao, presente também em situacBes de silenciamento, € central em Insecure,
e, com a musica, esse tema é demonstrado de uma forma muito poderosa e emotiva,
podendo ser um meio de resisténcia ao oferecer uma voz para expressar aquele siléncio
naquele momento que é corriqueiro.

Um dos estilos de musicas inseridas ou cantadas pelas personagens € o rap, um estilo
escolhido que da valor ao som das palavras e a mensagem que se pretende transmitir, pois é
uma forma de protesto também, dando lugar de fala. Hooks (2019, p. 75) nos diz que “o rap
fornece uma voz publica para jovens negros que geralmente sao silenciados e ignorados”.
Apdés criar essa atmosfera, a partir das insercdes de musicas, conseguimos entender as
inter-relagdes entre aimagem e a musica com esse territério de siléncio que essas mulheres
sao colocadas. Para exemplificar’, no episddio 3 da primeira temporada, referente a imagem
e ao som?® que especificam essa soliddo vivenciada pela mulher preta:

Quadro 1: Letra e traducao

1 feel like it’s me versus everybody. Eu sinto que sou eu contra todos.

1 feel like it’s me versus everybody. Eu sinto que sou eu contra todos.
I been in these streets servin’ everybody. Eu estive nessas ruas servindo a todos.

Fonte: Servin’' (2016, 13 min 50 s - 14 min 10 s).

7 Aanélise do artigo é somente para as tematicas/dramas das mulheres negras e musicas cantadas ou inseridas que tenham a voz de mulheres,
ou seja, dramas em personagens masculinos ndo serdo analisados.

8 A letra da musica sera colocada no lado esquerdo, e a tradugdo, no lado direito.
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Figura 3: Issa no trabalho

Fonte: Insecure (2016).

Issa é a Unica pessoa preta nas reunides de projetos comunitarios do seu trabalho.
Ao sugerir um plano de interagao, como levar as criancas pretas e pardas de uma escola
para um ambiente externo, como a praia, ela é constantemente questionada sobre sua
capacidade de montar um projeto e ouve as seguintes frases: “Acho que Issa exagerou
no dia na praia!”, “Ela sabe planejar algo assim?”, “Ela ndo faz ideia do que é necessario”.
Mesmo tendo uma colega branca mais proxima no local de trabalho, com um pouco de
consciéncia social, essa amiga nao a defende e diz “Ndo foi nada de mais [...], mas eles me
mandaram um e-mail para checar uns detalhes”. Ou seja, existe essa soliddo no trabalho por
ndo ter apoio e ainda ter que lidar com a branquitude presente no local em que trabalha,
no qual ha desconfianca de tudo o que ela, uma mulher preta, planeja. A musica sé reforca
essa solidao “Eu contra todos... servindo a todos”, que € uma luta constante para provar
que ela é capaz e uma luta contra o racismo sofrido.

Com o surgimento dos streamings, a populacado teve mais acesso as séries, as ficcbes
seriadas, aos documentarios etc., permitindo aos fas o compartilhamento de informacgdes
e que eles se informem melhor sobre técnicas do audiovisual aplicadas em ficcdes

seriadas televisivas. Conforme Silva (2014, p. 248), “é, de fato, um processo comunicacional
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muito complexo, que faz emergir o modo dialético e inter-relacionado por meio do qual
se dao as relagdes entre a grande midia e seu publico”.

Essa relacdo entre séries, ficcdo seriadas e seu publico tornou-se um epicentro da
cultura televisiva contemporanea. Comunidades de fas criam dinamicas espectatoriais
complexas, trocando simbolos e conteddos com emissoras e criando esse vinculo com
0 publico, Insecure faz e utiliza essa ligacdo para expressar varios temas abordados em
relacdo a presenca e cotidiano de mulheres negras em tela.

Um desses temas, mesmo mostrado em forma de comédia, é a solidao que as
protagonistas e coadjuvantes sentem e vivem, apoiando-se de forma coletiva. De tal modo,

essa interacao transforma a experiéncia televisiva em algo participativo e enriquecedor.

The Handmaid'’s Tale e a cultura do estupro

A série The Handmaid's Tale, lancada na televisao pelo canal de streaming Hulu,
em 2017, narra a histéria de um regime de extrema direita que tornou os Estados Unidos
uma nag¢ao fundamentalista crista por meio de um golpe de Estado. A Republica de Gilead,
formada pelos “Filhos de Jacd”, suspende a Constituicdo dos Estados Unidos, divide a
populacdo em castas, criminaliza a liberdade religiosa, sexual e intelectual e proibe a
autonomia feminina. Um dos direitos retirados das mulheres é o reprodutivo: a maioria
delas sao inférteis, e a natalidade cai em niveis preocupantes em todo o mundo.

Para solucionar o problema da infertilidade, o regime utiliza uma passagem biblica
para justificar o estupro das poucas mulheres férteis no pais. Essas mulheres viram
propriedade do Estado, sdao designadas para casas de Comandantes e tornam-se Aias®,
cuja Unica funcao é ter filhos. A série é narrada sob a 6tica de Offred/June, que é Aia em
uma dessas casas e é violentada sob o falso pretexto de uma “fungao divina”.

A cultura do estupro permeia a trama de The Handmaid'’s Tale de forma explicita
e sistematica. O conceito, elaborado por Susan Brownmiller (1975), no livro Against our will:

men, women and rape, representa o modo como o abuso sexual é utilizado, desde os

9 No novo regime, chamado de Gilead, as mulheres desempenham papéis sociais divididos em castas: Esposas, Marthas, Aias, ou Ndo Mulheres.
Todas as mulheres sdo submissas aos seus maridos, Comandantes e ao Estado e privadas de ler, escrever ou ter acesso a qualquer produto cultural.
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primordios da histéria da humanidade, para corroborar as dinamicas do poder masculino
e da submissdo feminina. Para a autora, muito mais do que um ato para a satisfacao
sexual do perpetrador, o estupro é uma forma de incitar medo e garantir a obediéncia
das vitimas. Na série, o estupro é uma ferramenta do Estado, validada por um discurso
religioso distorcido e unilateral, para promover a concepc¢do e o aumento populacional.

A discussdo sobre a cultura do estupro em uma série televisiva, ja abordada em
outras obras, como a minissérie britanica I may destroy you, de 2020, € importante e oportuna
a nossa realidade. No Brasil, dados de uma pesquisa divulgada pelo Instituto de Pesquisa
Econémica Aplicada (Ipea), (Ferreira et al., 2023) estimam que duas mulheres sao estupradas
por minuto no pais, totalizando cerca de 822 mil casos por ano. Porém, apenas 8,5%
chegam ao conhecimento da policia e 4,2% do sistema de saude. Arlindo Machado (2000),
em A televisGo levada a sério, uma das obras fundamentais para entender o fenémeno televisivo,
afirma que mesmo a mais baixa audiéncia de um programa de televisdo ainda pode ter
mais impactos que as de um best-seller, por exemplo, dado a abrangéncia e acessibilidade
da midia. Desde a época do seu langamento até hoje, a série The Handmaid’s Tale inspira
debates, manifestacdes e movimentacdes politicas e sociais sobre os direitos da mulher,
a violéncia de género e a dificil conversa sobre o estupro.

Gilead, misdgina e patriarcal, sequestra a autonomia dos corpos femininos
para a reproducdo; a liberdade sexual nao é permitida mais para as mulheres, e os
homens, que controlam o Estado, sexualizam as mulheres, estupram-nas sistematicamente,
sentem-se proprietarios de seus corpos. Além disso, ao se justificar por meio de passagens
biblicas interpretadas de forma deliberada, o patriarcado reafirma a submissao da mulher e,
consequentemente, de seu corpo.

Simone de Beauvoir, na obra O segundo sexo: a experiéncia vivida, tece uma analise
profunda sobre o papel das mulheres de seu tempo, ao mesmo tempo que explora os
meandros do crescimento da opressao masculina. Beauvoir discorre sobre as consequéncias
para as mulheres no caso de um golpe de Estado. Para a filésofa, ndo ha direitos permanentes,
todos podem ser questionados e a vigilancia deve ser mantida por toda a vida (Beauvoir, 1970).
E foi o que aconteceu com as mulheres em Gilead: todas perderam direitos; as menos

afortunadas perderam o direito a autonomia do proprio corpo.
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As mulheres, relegadas a papeis secundarios na sociedade gileadiana, sofrem o tempo
todo com o direito politico concedido aos homens em relacdo aos seus corpos. Elas sao
estupradas, mutiladas, torturadas e tém seus corpos instrumentalizados. Intelectualmente,
perdem o direito de ler, escrever, emitir opinides e, em alguns casos, sao proibidas de falar.
Gilead transforma os corpos da Aias em receptaculos que sdo sistematicamente estuprados,
inseminados e servem como incubadoras para os futuros filhos do regime.

Durante o episddio piloto da série, “Offred”, o espectador é apresentado a “Cerimdnia”,
ritual em que os homens do alto escaldo da sociedade gileadiana, como os Comandantes,
estupram suas Aias. A“Cerimonia”, porém, € sistematizada. H4 um protocolo a ser seguido,
para que o ato sexual ndo consentido seja minimizado perante a justificativa religiosa.

A seguir, faremos um breve estudo da cena, com a metodologia de analise filmica
de Penafria (2009) e Vanoye e Goliot-Lété (2002) e os elementos de narrativa cinematografica
propostos por Sijill (2017).

A sequéncia analisada comeca aos 28 minutos do episdédio, com a personagem
Offred/June (Aia) de joelhos na sala de estar da familia Waterford. A criada da casa, da casta
das Marthas e o motorista, chamado Nick, também estdo presentes no cenario e ficam de pé,
atras da aia. A senhora da casa, Serena Joy, entra em cena e se senta em uma cadeira,
com o olhar acima de Offred; Serena acende um cigarro e reclama do atraso do marido,
gue, em seguida, bate a porta e entra no ambiente. Ele cumprimenta formalmente os
presentes e comeca o ritual. Quase nao ha planos gerais ou abertos nesta sequéncia.
Os principais personagens aparecem em close-up, de modo a causar uma proximidade
forcada e incbmoda no espectador, ao mesmo tempo que demonstra as vulnerabilidades
da personagem em tela. Em seguida, em primeirissimo plano, o Comandante Waterford
abre uma caixa de madeira com uma chave que guarda em seu bolso, e dela retira uma Biblia.
Nesse momento ouvimos a trilha sonora nao diegética, um hino cristdo chamado “Onward,
Christian Soldiers” (Em frente, soldados cristdos, em traducao livre). Waterford comeca a

ler o trecho biblico10 que Gilead utiliza para justificar os estupros, enquanto é visto pelo

10 "Vendo, pois, que Raquel ndo dava filho a Jacob, teve Raquel inveja de sua irma e disse a Jacob: D&-me filhos, sendo eu morro. Entdo, se acendeu
aira de Jacob contra Raquel e disse: Estou eu no lugar de Deus, que te impediu o fruto de teu ventre? E ela lhe disse: Eis aqui a minha serva Bila;
entra nela para que tenha filhos sobre meus joelhos, e eu, assim, receba filhos por ela” (Bible Gateway, Génesis 30: 1-3, 2024, tradugao prépria).
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espectador sob a 6tica de June: o comandante esta em contra-plongée, aumentando a
impressao de onipoténcia de Waterford, colocando-o em uma posicao clara de poder.
Durante a leitura do texto sagrado, um corte seco apresenta o rosto de Offred
emoldurado por um tecido azul, que logo remete ao vestido de Serena Joy. Offred esta
deitada entre as pernas de Serena (Figura 4), olhando para cima, e a camera a filma em
um plongée absoluto, em 90° de cima para baixo, causando uma sensacao de sufocamento.
A aia esta imével, com olhar desesperancoso, em primeirissimo plano. E possivel identificar

o vazio em seus olhos, a tentativa de fuga emocional daquele momento.

Figura 4: Offred entre as pernas de Serena Joy

Fonte: The Handmaid's Tale (2017).

Logo depois, em um contraplano, observa-se o dorso de Offred, caracterizado pelas
vestes vermelhas, e no fundo, desfocado, um tronco masculino, que faz um movimento de
vai e vem ritmado e brusco, sem emocdo. A aia esta sendo estuprada. Seu corpo na cena
so é identificado por causa de suas roupas; apenas seu dorso aparece: neste momento,
Offred esta totalmente desumanizada (Figura 5). A sequéncia continua com close-ups de
Serena Joy, Waterford, este sempre em contra-plongée, e Offred, em sua clausura filmada
pelo angulo de 90°. Um plano detalhe mostra ao espectador que Serena Joy segura Offred

com muita forca pelos pulsos, enquanto observa o marido violenta-la. Esta cumplicidade
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do casal é representada em um plano aberto do quarto, em que ambos aparecem e
sao identificaveis, enquanto apenas os membros da Aia aparecem, e seu corpo é, mais

uma vez, desumanizado.

Figura 5: O casal Waterford e a desumanizagdo de June

Fonte: The Handmaid's Tale (2017).

Durante toda a sequéncia do estupro, é possivel ouvir dois tipos de trilha: uma ndo
diegética e outra diegética. A nao diegética é composta pelo texto biblico lido em off por
Waterford, dando a entender que a leitura foi feita na primeira parte da “Ceriménia”, na qual
todos os membros da casa ainda estavam presentes. As frases do texto biblico coincidem
com o que é mostrado em cena, de forma a narrar a violéncia ritualizada. Além disso,
o hino “Onward, Christian Soldiers” continua na trilha sonora, e sua letra fala sobre a batalha
dos cristdos marchando em uma guerra espiritual em nome de Jesus'. Cabe ressaltar que
Gilead € uma sociedade teocratica resultante de um golpe de Estado que aconteceu em
um contexto de guerra. Desse modo, pode-se afirmar que as imagens e a trilha sonora/
musical sintetizam o enredo central da série. A trilha diegética é composta pelo ruido da

cama durante o estupro, bem como a respiracao ofegante de Waterford durante o ato.

11 “Onward, Christian Soldiers/ Marching as to war / With the cross of Jesus / Going on before!” (Avante, Soldados Cristdos/ Marchando para a Guerra /
Com a Cruz de Jesus / Indo Adiante - traducdo nossa).
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Ambas as trilhas se misturam e tornam-se uma e cessam assim que o comandante
atinge o climax. Nesse momento, o siléncio inunda o quarto. Termina o sofrimento fisico

de June, pelo menos naquela noite.

Consideracdes finais

Um dos fatores fundamentais que manteve a ficcao seriada um produto tdo consumido
e mundialmente relevante ao longo do tempo foi a transformacdo da audiéncia, cada vez
mais diversa e global, provocando, assim, a demanda por uma maior representatividade
de grupos sociais que ou nao se viam representados nesse tipo de midia ou nao se
identificavam com a narrativa apresentada. Torna-se, entdo, muito importante observar,
de forma sistematizada, se esses produtos midiaticos abordam e se aprofundam em
guestdes especificas de um grupo, tornando-se um lugar de discussao social, e se essas
representacdes agem de forma a colaborar para o debate critico dessas problematicas ou,
ao contrario, para a sua perpetuacao.

Nesse sentido, as ficgdes seriadas analisadas neste artigo contribuem para a
promog¢ao de uma maior visibilidade, dentro do campo de estudos sobre audiovisual,
a presenca e materialidade feminina, em um recorte de sua diversidade: lesbianidades,
aparéncia e envelhecimento de corpos femininos, soliddao da mulher negra e cultura do
estupro. Apresentam objetos de estudo importantes por explorarem nuances a partir de

discussdes atuais sobre questdes do corpo feminino e de seus atravessamentos.
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Resumo Tendo por base o preceito da constituicdo dialdgica do discurso é que nos
voltamos a minissérie televisiva Juana Inés, a qual retrata a vida da freira e
escritora mexicana seiscentista. Isso com o objetivo de compreender quais
sentidos de feminismo a producdo articula, ou melhor, examinar os dialogos
estabelecidos na minissérie em rela¢do a sentidos de feminismo. Ao longo dos sete
capitulos que integram a minissérie, observamos que o ser-mulher desempenha
papel central a construcdo da narrativa e a representa¢do de sua protagonista.
Nessa tessitura, notamos o atravessamento de uma perspectiva afirmativa e a
incorporagdo da légica do empoderamento individual no contexto dos chamados
“feminismos midiaticos”, sem, contudo, esvaziar um potencial politico e de

identificagdo latina.

Palavras-chave Juana Inés, melodrama, narrativa seriada, feminismo, empoderamento.

Abstract Based on the precept of the dialogical constitution of discourse, we turn to
the television miniseries Juana Inés, which portrays the life of the 17th-century
Mexican nun and writer to understand which meanings of feminism the
production articulates or, better yet, examine the dialogues the miniseries
established regarding meanings of feminism. Throughout the seven
chapters that make up the miniseries, being a woman plays a central role in
the construction of the narrative and the representation of its protagonist.
In this context, we note the crossing of an affirmative perspective and the
incorporation of the logic of individual empowerment in what is known as
“media feminisms” without, however, emptying a political potential and

another for Latin identification.

Keywords Juana Inés, melodrama, serial narrative, feminism, empowerment.

Com o objetivo de compreender quais sentidos de feminismo a minissérie televisiva
Juana Inés, do ano de 2016, articula (e se ela de fato os articula), percorremos um caminho
que vai da circulacdo critica da obra no espaco midiatico, passando pela exploracdo da
figura de Juana Inés na cultura audiovisual latino-americana até alcancar um estudo dos

discursos e das representac¢des do ser-mulher na narrativa seriada em questao.
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Em 26 de marco de 2016, o publico mexicano era apresentado ao primeiro capitulo
da minissérie televisiva Juana Inés, producdo original da Bravo Films para o Canal Once.
Com roteiro de Monika Revilla, Javier Pefialosa e Patricia Arriaga Jordan - esta ultima
também produtora e uma das responsaveis pela dire¢do, ao lado de Emilio Maillé e
Julian de Tavira -, a obra foi ao ar em sete capitulos, no horario das 21h30, aos sabados,
contando com Arcelia Ramirez, consagrada atriz de TV, cinema e teatro mexicana, no papel
da protagonista®. Ainda em 2016, a producdo foi indicada a 14 prémios do Festival de
Cinema Pantalla de Cristal, na Cidade do México, tendo vencido em 11 categorias, inclusive
a de melhor série, melhor direcdo, melhor atriz e melhor ator>.

Referida como “ficcdo biografica, segundo o Canal Once, a producdo “retrata a
vida de Juana Inés de la Cruz, escritora renomada, freira e figura politica do México no
século XVII", conforme sinopse disponivel na plataforma de streaming Netflix’, que adquiriu
os direitos da série em 2017. Em janeiro de 2020, Juana Inés foi retirada do catalogo da
Netflix e, apds quase dois anos inacessivel ao publico, foi integralmente disponibilizada pelo
Canal Once, no YouTube?, em dezembro de 2021. Nesta ultima plataforma, os sete capitulos
concentravam, no momento de nossa ultima verificacao®, entre 90 mil (primeiro capitulo)
e 34 mil visualizagdes (sexto e sétimo capitulos).

Mas, se a chegada da minissérie do Canal Once a diferentes partes do mundo
via streaming é um fato relativamente recente, a presenca da figura de Juana Inés nos
imaginarios midiaticos mexicano e latino-americano, por outro lado, é bastante conhecida
e documentada - aspecto que retomaremos. Destaca-se, em especial, a associacao da
freira e escritora seiscentista a identidades subalternizadas, sobretudo a partir de sua

posicao social enquanto mulher, filha bastarda e criolla. Conforme Monica Lavin, autora

4 Segundo informacdes do site IMDb. Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt5593998/?ref_=ev_nom. Acesso em: 26 jul. 2023.
5 Segundo informagdes do site IMDb. Disponivel em: https://www.imdb.com/event/ev0002747/2016/1/. Acesso em: 26 jan. 2021.

6 Disponivel em: https://www.produ.com/television/noticias/hoy-cdmx-canal-once-presenta-la-miniserie-biografica-juana-ines/. Acesso em:
26jul. 2023.

7 Disponivel em: https://www.netflix.com/br/title/80123792. Acesso em: 26 jul. 2023.
8 Disponivel em: https://www.youtube.com/playlist?list=PLxWdIw-DrWg4b95PRwtb9H_7Hsnhi81qB. Acesso em: 27 jul. 2023.

9 Em 27 de julho de 2023.
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da biografia Yo, la peor, Sor Juana “fazia questao tanto de usar o nahuatl [idioma falado
pelas populacbes originarias da regido central do México] quanto de participar da vida na
corte, das discussdes sobre a ciéncia, a poesia e as artes de seu tempo. Ela ajudou a produzir
uma identidade para essas terras” (Colombo, 2017). Em Juana Inés, a personageme-titulo tem
evidenciadas as implicacBes de sua origem social e a discriminag¢do sofrida pela proximidade
com a cultura indigena - inclusive com didlogos gravados em ndhuatl/.

Quando olhamos para a circulacao midiatica da minissérie, destaca-se a recorréncia
da discussao sobre a condi¢do da mulher no passado e no presente. Um ensaio publicado
no jornal O Estado de S. Paulo, por exemplo, ao abordar a reedic¢do brasileira do livro
Sor Juana Inés de La Cruz ou As Armadilhas da Fé, de Octavio Paz, lancada em 2017 pela
editora Ubu, destaca a estreia da série na Netflix, afirmando que a producao

[...] mostra Juana como a primeira feminista da América. De fato, Juana foi uma das
autoras mais eruditas e uma das mulheres mais emancipadas de seu tempo. Desde cedo

recusou o caminho do casamento e da vida palaciana. Preferiu encontrar na religido a
sua liberdade interior e o cultivo das letras e artes. (Petronio, 2017)

Variagdes acerca da descri¢ao de Sor Juana como a “primeira feminista das Américas”
sdo constantemente retomadas em comentarios e reportagens sobre a minissérie na
imprensa brasileira. E o caso, por exemplo, do artigo escrito pelo artista plastico Plinio Palhaco
para o Didrio de Pernambuco, em 3 de agosto de 2017. No texto - intitulado “Juana Inés
de la Cruz, uma feminista das Américas” -, o autor, ao comentar o enredo da série entao
recém-disponibilizada pela Netflix, refere-se da seguinte forma a trajetdria da escritora
mexicana: “Com a sua forca, desafiou o universo masculino da época, defendendo a
igualdade de género ante o direito de pensar e de se expressar na escrita” (Palhaco, 2017).
De fato, enquanto figura relativamente pouco conhecida pelos brasileiros até a estreia da
producao do Canal Once/Bravo Films no streaming, a trajetéria da personagem parece ter
sido rapidamente assimilada no pais segundo enquadramentos que remetem a crescente
visibilidade e popularizacao de debates sobre desigualdades e opressdes de género em
diferentes espacos midiaticos.

Ao mesmo tempo, nao foram poucos os questionamentos, entre a recepgao critica da

minissérie no Brasil, quanto a validade de uma leitura feminista da trajetéria de Juana Inés.
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E 0 caso do artigo assinado por Sylvia Colombo para a Folha de S.Paulo, no qual a producdo
é descrita como “apelativa”. Isso porque, segundo a autora, haveria “uma tendéncia,
reforcada na série televisiva, de vé-la [a protagonista] como uma heroina feminista antes
de o termo existir, como alguém que enfrentou a Igreja e o ‘establishment’ da col6énia”
(Colombo, 2017). Citando a historiadora Maria Ligia Coelho Prado, da Universidade de
Sao Paulo, Colombo defende que seria “um ‘anacronismo’ falar em feminismo com relagao
a trajetdria de Sor Juana” (Ibid.)™.

Em textos publicados em veiculos mexicanos a respeito da producdo e do lancamento
de Juana Inés, a aproximacdo da minissérie em relacdo a discussdes sobre género e/ou
feminismo também esta presente, mas parece ser abordada de forma mais matizada e
complexificada do que na repercussao da obra no Brasil. Em entrevista ao portal do jornal
Excelsior, por exemplo, a atriz Arcelia Ramirez ressalta o direito da mulher ao conhecimento
e a liberdade de expressao como tematica responsavel por conectar a historia da poetisa
barroca no México do século XVII a realidade do século XXI:

O que esta série propds foi falar da mulher e por isso o nome dela é Juana Inés e ndo
Sor Juana Inés de la Cruz [...] esta mulher que viveu numa época em que o mundo
pertencia absolutamente aos homens e as mulheres nao tinham o direito de exercer
sua liberdade. Ela teve que lutar contra essa estrutura para defender seu direito ao
conhecimento, aos livros, a escrever, e inclusive a publicar [...] Naquela época era
proibido para as mulheres e embora neste momento nao esteja tao claro, esta implicito:
as mulheres estdo sujeitas a um sistema que nao foi capaz de desenvolver a igualdade de

género e sdo frequentemente sujeitas a tarefas domésticas. Por isso esse personagem
é inspirador.” (Méndez, 2016, traducdo nossa)

10 N&o pretendemos nos estender nessa discussdo - ndo sé porque nossas indaga¢des se dirigem as discursividades articuladas em
Juana Inés (a minissérie) e ndo a natureza da atuacao histérica de Juana Inés (a pessoa): também porque a atribuicdo a figuras histéricas de
camadas semantico-axiolégicas ligadas a diferentes temporalidades por meio de representa¢des midiaticas, longe de constituir equivoco
ou problema, é, para nés, dado intrinseco a elaboracdo discursiva da meméria e do objeto de nosso interesse analitico. Ndo obstante,
convém assinalar que ndo parece haver, entre estudiosos da vida e obra de Juana Inés, consenso sobre a (im)possibilidade de pensa-la
como escritora feminista. Destacam-se, por exemplo, as discussdes propostas por Bruera e Cortez (2016), que defendem a existéncia de
um feminismo anacrénico na poética de Sor Juana Inés de la Cruz, e Fiori (2013), que vé na obra da poetisa uma espécie de depuragdo do
feminismo por meio da transcendéncia da dicotomia homem/mulher e da tomada de consciéncia de que a emancipagao da mulher passa,
necessariamente, pela emancipagdo do homem.

1" No original: “Lo que propuso esta serie fue hablar de la mujer y por eso se llama Juana Inés y no Sor Juana Inés de la Cruz [...] esta mujer quien
Vivié una época en que absolutamente el mundo era de los hombres y las mujeres no tenian derecho a ejercer su libertad. Tuvo que luchar contra
esta estructura para defender su derecho al conocimiento, a los libros, a escribir, e incluso a publicar [...] En aquel entonces, para la mujer estaba
prohibido y aunque en este momento no es tan claro, estd implicito: las mujeres estdn sometidas a un sistema que no ha podido desarrollar una
equidad de género y muchas veces estdn supeditadas a los quehaceres del hogar. Por eso, este personaje es inspirador”.
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Segundo relato da roteirista Patricia Arriaga, o desenvolvimento da minissérie foi
marcado por relacdes conflitivas entre as posicées da producado televisiva, por um lado,
e de académicos especializados na vida e obra de Sor Juana Inés, por outro: “Os historiadores
ndo gostam que se diga isso, nem 0s sorjuanistas, mas Sor Juana Inés é de todos e esta é
uma hipétese do que pode ter acontecido” (Ibid., tradu¢do nossa)'?. Arriaga também conta
ter sido chamada de “feminazi” por pesquisadores da Universidad Nacional Auténoma
de México, “[...] somente por assumir o ponto de vista da mulher, porque ndo é que havia
um grupo de pessoas mas que ndo queriam que uma monja escrevesse, é que essa era
a maneira de entender a mulher nesse momento”' (Ibid., traducao nossa). Apesar disso,
rejeita a filiacao da escritora ao feminismo: “Nao diria que Juana Inés foi feminista, porque
isso nem era compreendido. Era uma mulher que exigia o direito a pensar e a estudar.
Muitas mulheres levaram séculos para alcanca-1o0" (Ibid., tradugao nossa).

Reconhecer a existéncia de tensdes entre obra ficcional e verossimilhanca histérica nos
interessa nao como forma de denunciar sua opacidade em rela¢do ao real histérico - dado
incontornavel do ponto de vista das representa¢des produzidas no/pelo discurso -, mas, sim,
como ponto de partida para pensarmos as escolhas narrativas presentes na minissérie e
as negociacdes discursivas engendradas em sua tessitura. Conforme afirma a roteirista
e produtora Patricia Arriaga, “liberdades histdricas” foram necessarias para contar uma
historia do século XVII para um publico do século XXI. Estamos diante de uma producdo
gue dialoga com uma referencialidade historica (re)elaborada e (re)atualizada em face
de institucionalidades e tecnicidades constitutivas das mediacdes entre produgao e
consumo televisivos (Martin-Barbero, 2003). Nas palavras de Arriaga, o que essa obra

da a ver é “uma Juana Inés filtrada pelo século XXI: fazemos dela uma rebelde a partir do

12 No original: “A los historiadores no les gusta que diga eso, a los sorjuanistas tampoco, pero Sor Juana Inés es de todos y ésta es una hipdtesis de lo
que pudo haber sucedido”.

13 No original: “[...] sélo por tomar el punto de vista de la mujer, porque no es que hubiera un grupo de malos que no querian que una monja no
escribiera, es que esa era la manera de entender a la mujer en ese momento”.

14 No original: “No diria que Juana Inés fuera feminista, porque eso ni siquiera se entendia. Era una mujer que exigia el derecho a pensar y a estudiar.
Muchas mujeres tardaron siglos en lograrlo”.
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gue sabemos deste século e ndo apenas olhando aos olhos de um prelado, porque

ninguém entenderia”’® (Méndez, 2016, traducdo nossa).

Juana Inés na cultura audiovisual latino-americana

Antes de nos debrucarmos sobre a minissérie em foco no trabalho, convém olhar
brevemente para a presenca da figura de Juana Inés na cultura audiovisual, ndo como
forma de discutir exaustivamente as representac¢des da escritora seiscentista em filmes e
producdes televisivas, mas, sim, de levantar elementos discursivos que possam ajudar a
iluminar as especificidades do objeto em foco.

A producao audiovisual mais antiga que pudemos identificar sobre Juana Inés
€ o longa-metragem Sor Juana Inés de la Cruz, de 1935, dirigido pelo cineasta cubano
Ramon Pedn. Com a atriz mexicana Andrea Palma no papel principal, a obra mostra uma
ficticia desilusao amorosa que teria levado Juana Inés a entrar no convento. Poucos anos
depois, o diretor mexicano Raphael Sevilla dirigiu El secreto de la monja (1940), com Lupita
Gallardo, que narra a vida monastica de Sor Juana. Na TV, a Televisa produziu a telenovela
Sor Juana Inés de la Cruz, exibida pelo Telesistema Mexicano em 1962. Com 50 capitulos,
a producao contou com Amparo Rivelle, Guillermo Murray e Julio Aleman no elenco’.

Destoando dessas obras, o filme Yo, la peor de todas, de 1990, destaca-se pelo
estabelecimento de evidentes relacdes dialogicas entre a trajetdria de Juana Inés de la Cruz
e os elementos de discursividades feministas. Dirigido por Maria Luisa Bemberg, cineasta
e ativista argentina pelos direitos da mulher, o longa representa os ultimos anos de vida
da escritora mexicana, recorrendo, para tanto, ao dialogo com fontes e textos prévios.
Em especial, pode-se reconhecer a influéncia do texto autobiografico Respuesta a Sor Filotea
de la Cruz (1691), de Sor Juana, e do ensaio Sor Juana Inés de La Cruz ou As Armadilhas da
Fé (1982), de Octavio Paz (Forte; Miranda, 2000). Segundo Forte e Miranda (2000), a obra

critica de Paz funcionaria como uma instancia modelizadora entre Respuesta... e o filme

15 No original: “una Juana Inés filtrada por el siglo XXI: la hacemos rebelde desde lo que conocemos de este siglo y no sélo mirando a los ojos de un
prelado, porque nadie lo entenderia”.

16 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt5593998/. Acesso em: 9 nov. 2024.
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de Bemberg, que se apoiaria naquele para criar uma narrativa que retoma o esquema
autobiografico presente no texto da propria Sor Juana Inés de La Cruz.

No filme de Bemberg, a narrativa assume um olhar politico para a vida e obra
de Juana Inés, representada em conflito com institui¢des sociais de seu tempo, como a
lgreja Catdlica, a Corte, o Estado e a familia'. Nesse registro, a vida da escritora é posta
a servico de sua paixao pela poesia e pelos livros, ao mesmo tempo em que se enfatiza,
em diferentes passagens, sua posicao corajosa em defesa do direito das mulheres ao
acesso as letras e ao saber’.

Ao mesmo tempo, Yo, la peor de todas merece destaque pela prépria singularidade da
cinematografia de Bemberg, conhecida por voltar-se a questdes relacionadas a condicao da
mulher na sociedade moderna, com alguns de seus filmes sendo considerados expressdes
verdadeiramente contraculturais e de resisténcia (Trebisacce; Veiga, 2017). Nao seria
possivel, nas dimensdes deste artigo, recuperar a vasta fortuna critica sobre a obra da
cineasta e/ou sobre o filme em questdo; cabe, porém, ressaltar a recorréncia de analises,
entre trabalhos académicos, que atribuem a Yo, /a peor de todas um olhar critico sobre
desigualdades e opressdes de género.

Rodriguez (2002), por exemplo, aponta que um elemento central ao filme é a visao
de Bemberg acerca da incapacidade da mulher de fazer frente a instrumentos de controle
e coer¢ao institucionais. Visdo semelhante estd presente em Trebisacce e Veiga (2017,
p. 1413), para quem o olhar histérico para a vida de uma “mulher irreverente” permite a
cineasta abordar a opressao imposta as mulheres nao apenas por parte de seus vinculos

interpessoais, mas também pelos poderes assentados em instituicdes. Com base em tais

17 Acritica @ maternidade compulséria e ao matriménio por parte de Juana Inés comparecem de forma particularmente evidente em duas
passagens da narrativa filmica, a saber: quando, ao perceber que a vice-rainha esta gravida, afirma ndo entender a maternidade; e quando,
ao ser indagada pela amiga se ndo se sente triste por ter renunciado a possibilidade de ser mae, diz: “Ni todas somos iguales, sefiora. Algunas
necesitamos la soledad... Soledad y silencio para poder pensar” (“Ndo somos todas iguais, senhora. Algumas de nés necessitamos da soliddo...
Soliddo e siléncio para poder pensar”, traducdo nossa); e em um didlogo da personagem com sua mde, quando esta, em seu leito de morte,
guestiona a filha sobre a razdo pela qual ela teria se tornado freira, ao que Juana responde: “ Tendria sido mds feliz sometida a un hombre?
¢Como vos a mi padrastro? ;Con nifios trepdndose a mis faldas cada vez que busco una rima? Vos sabéis que siempre tuve aversién al matrimonio”
(“Eu teria sido mais feliz submetida a um homem? Como vocé e meu padrasto? Com criangas subindo no meu colo cada vez que busco
uma rima? Vocé sabe que sempre tive aversdo ao matrimonio”, traducdo nossa).

18 A coragem e altivez de Juana Inés parecem ser especialmente evidenciadas em uma dramética cena na qual a personagem enfrenta o
arcebispo Francisco Aguiar y Seijas, questionando-o sobre o que o autoriza a, apesar das diferencas das mulheres em relagcdo aos homens
(“tenemos otro olor, otra forma”), privar as mulheres do acesso ao conhecimento.
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leituras, parece-nos razoavel levantar a hipétese de que Yo, la peor de todas possa ter
desempenhado papel fundamental na ampliacdo da visibilidade conferida as relacdes
dialégicas entre a figura de Sor Juana Inés e sentidos de feminismo na cultura audiovisual.

Ao mesmo tempo, embora acreditemos que a dialogizagdo de sentidos de feminismo
constitua um importante ponto de contato entre o filme de Bemberg e a minissérie produzida
em 2016 pelo Canal Once/Bravo Films, ha elementos nas discursividades refratadas pelo
primeiro que parecem distanciar-se significativamente da segunda, contribuindo para a
compreensao de particularidades discursivas da obra televisiva. A esse respeito, ressalta-se
a maior énfase conferida pelo longa a historicizacao das formas de poder representadas,
0 que se observa em relacdo tanto a dominag¢do masculina no México do século XVII, por meio
da abordagem de distintas dimens®&es das ritualidades institucionais que caracterizam a
opressao exercida por Igreja/Estado, quanto a forma como se caracteriza, em sentido amplo,
o contexto colonial.

Quanto ao ultimo aspecto mencionado, merece destaque a presenca de dois dialogos:
no primeiro, presente na cena de abertura do filme, o vice-rei e 0 arcebispo da Nova-Espanha
discutem a sobreposicao e inseparabilidade das jurisdicdes da Coroa e da Igreja;
no segundo, um pouco adiante na historia, a vice-rainha Maria Luisa Manrique de Lara e
o escritor Carlos de Siguenza y Gongora lamentam a miséria no México e as mortes dos
“pobres indios”. Tratam-se de passagens cujas principais fun¢des no roteiro do filme sao
ancorar a narrativa no contexto histérico em que se inscreve o enredo. Além disso, ilustram
uma diferenca significativa observada entre o filme e a série televisiva, ja que, nesta Ultima,
a preocupacdo com particularidades do momento histérico em que vive Juana Inés - ainda
gue materializada em cuidadoso trabalho de producdo, com destaque para a recriacao
de cenarios e figurinos - parece atenuada na construcdo do roteiro, que favorece maior
aproximacao entre as situacdes e os conflitos narrativos - tipicos do melodrama -
em relacdo ao contexto de recepcdo da obra, como se sublinhasse, a todo momento,
gue os desafios enfrentados por Juana Inés sdo semelhantes aos vividos por mulheres de
qualquer época e sociedade.

Assim, ainda em relacao a Yo, la peor de todas, cabe observar que o ser-mulher é

enquadrado como categoria social - tanto como categoria objeto de opressdio quanto como
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categoria fonte de acéo coletiva. E o que se observa, por exemplo, em uma cena na qual
Juana Inés, em sua ultima aula para uma turma de meninas no convento, afirma que,
de todas as licdes ali ensinadas, a mais importante - e que as alunas ndo devem esquecer -
€ que a percepgao e a curiosidade nao sao habilidades exclusivas dos homens, que a
liberdade de indagar sobre os segredos do universo nao é privilégio masculino e que
a inteligéncia ndo tem sexo.

Os olhares atentos das jovens alunas, que observam interessadas e fixamente o
discurso apaixonado da professora, evidenciam o que ha de mais significativo na cena:
a perspectiva de coletivizacdo da luta de Juana Inés, que passa a representar a luta de todas
as mulheres - de sua geracao e das seguintes. Esse parece ser outro ponto de distincao

entre o filme e a minissérie televisiva, como vemos a seguir.

Discursividades feministas e organizagao narrativa em Juana Inés

Como forma de sustentar o exame dos dialogos estabelecidos na minissérie
Juana Inés em relacdo a sentidos de feminismo, € preciso, inicialmente, observar como se
articulam os elementos narrativos presentes na obra - em especial no que diz respeito
a construcdo da personagem-protagonista. Para isso, recuperamos brevemente o arco
narrativo de Juana Inés na producao televisiva e, nesse percurso, procuramos evidenciar
como o ser-mulher é posicionado como fator central a organizacdo dos conflitos que movem
a histoéria, bem como a configuracdo das motivacdes e dos desafios da heroina; ou, em outros
termos, central para as peripécias da historia, como situaria Aristoteles (2011).

Quase toda a narrativa é apresentada em forma de flashbacks, que introduzem
as recordacdes da protagonista em seu leito de morte, aos 46 anos. A série tem inicio
quando uma jovem Juana de Asbaje y Ramirez de Santilhana (interpretada por Arantza Ruiz)
deixa a casa de seu tio, onde vivia, e se dirige para a corte do vice-rei da Nova Espanha.
Filha ilegitima e criolla, ela busca, inicialmente, tornar-se tutora da filha dos vice-reis.
Para tanto, € submetida a uma avaliacdo publica diante de 40 intelectuais (todos homens),
considerados alguns dos mais cultos da Cidade do México. Como resultado, Juana Inés

deixa todos os presentes profundamente impressionados com sua erudicao e sagacidade.
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Apesar de conquistar a protecdao do Marqués de Mancera (Mauricio Isaac), o vice-rei,
e a paixao de Leonor Carreto de Toledo (Lisa Owen), a vice-rainha, a trama da protagonista
segue com as dificuldades que a jovem enfrentaria na corte, sobretudo diante da inveja e
desconfianca do padre jesuita Antonio Nufiez de Miranda (Hernan del Riego), confessor do
casal de vice-reis, que se revela, ao longo dos capitulos, principal antagonista de Juana Inés.
O desfecho da breve incursao da protagonista pela vida cortesa ocorre quando a jovem,
qgue havia mentido sobre sua origem bastarda, acaba sendo descoberta por Nufiez, que a
delata aos vice-reis, impedindo-a de permanecer na posicdo de tutora por suposta ma
influéncia que seria a criang¢a, dada sua origem humilde.

Nesse momento, Nufiez, argumentando que a moca ndo encontraria marido
na corte (e a uma mulher, naquela época, essa seria a principal alternativa), convence-a
a entregar-se a Deus, pois, segundo ele, a vida no convento permitiria que ela pudesse
fazer o que mais apreciava: ler, estudar e escrever - promessa que ndo necessariamente
se concretiza, ou ao menos nao com a aparente harmonia e anuéncia social. Juana Inés,
entdo, praticamente manipulada por NUfiez, entra para a ordem das Carmelitas Descalcas.
Porém, ndo se conformando com a vida de autopeniténcia e obediéncia cega que se lhe
impunha, ela ingressa na ordem de Sdo Jerdbnimo, na qual esperava ter acesso de fato a
cultura letrada e poder dedicar-se a escrita.

A essa altura, Sor Juana ja adquiria notoriedade por seu talento como escritora e
poetisa e, embora contasse com a protecdo da nobreza, despertava o descontentamento
da Igreja. Ao ter a ousadia de, sendo mulher, idealizar um arco triunfal™ para celebrar a
chegada do novo casal de vice-reis a Nova Espanha, atrai os olhares do arcebispo Francisco
de Aguiary Seijas (Carlos Valencia), que decide investigar a protagonista. Conhecemos, entao,
outro elemento central do plot da série: o envolvimento amoroso entre a freira e a vice-rainha

Maria Luisa Manrique de Lara (Yolanda Corrales), registrado nas cartas trocadas entre as duas.

19 O arco triunfal era uma peca fundamental durante as grandes celebragdes publicas no mundo barroco. Em 1680, quando o vice-rei Tomas
de la Cerdas e a vice-rainha Maria Luisa Manrique de Lara chegaram a Cidade do México, foram recebidos por dois arcos monumentais -
um dos quais idealizado por Sor Juana Inés de la Cruz, que escreveu ainda uma breve loa intitulada Explicaccion succinta del arco triumphal
para ser recitada diante das autoridades (Cordiviola, 2017).
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Padre Nufiez intercepta as cartas profanas de Juana Inés a vice-rainha e, tomado
por inveja apds saber sobre o desejo de Maria Luisa em publicar a obra de Juana Inés
na Espanha, confronta a Madre Priora do convento com a ameaca de que levaria a publico
as correspondéncias, com potencial de comprometer gravemente a Ordem de Sao Jerbnimo
e avice-rainha. Em troca da devolugdo das cartas, NUfiez, em uma perversa estratégia para
silenciar Juana Inés, ordena que toda a sua producao e sua biblioteca sejam confiscadas.

Apos fechar-se o cerco da Igreja contra Juana Inés - tanto em funcao de sua paixao
proibida quanto de sua crescente proeminéncia como escritora e seu envolvimento em polémicas
com o padre Antdnio Vieira -, ela se vé obrigada a escolher entre assumir-se como figura
publica ou manter sua posi¢ao na Ordem de S3do Jer6nimo. Ela opta pelo segundo caminho,
doa seus livros e pertences a caridade e compromete-se a nao escrever mais e a dedicar-se a
seu trabalho como religiosa. A narrativa entdo acompanha a protagonista até seus ultimos dias
de vida, em 1695, quando, em virtude de uma epidemia no México, falece no dia 15 de abril.

Ao longo dos sete capitulos que integram a minissérie, observa-se que o ser-mulher
desempenha papel central a constru¢do de sua protagonista, sobrepondo-se a marcadores
que também poderiam ser destacados em relacdo a ela, tais como a identidade atribuida em
funcdo de seu local de nascimento (origem criolla) ou elementos de raga e classe. No mesmo
sentido, as intrigas que movem a narrativa sdo sempre apresentadas como conflitos de
homens contra uma mulher - como fica evidente no caso das rela¢des de Juana Inés com
Nufiez e o padre Antdnio Vieira, por exemplo. Ao mesmo tempo, o roteiro sublinha a origem
pessoal/privada - em detrimento da natureza institucional/social - dos conflitos que se
apresentam a protagonista; em outras palavras, embora Juana Inés enfrente dificuldades
por ser mulher em um mundo de homens, esses homens atuam motivados por afetos e
emocdes individuais, como inveja, ganancia, ciimes etc.

Outro aspecto digno de nota diz respeito a centralidade conferida ao longo da
narrativa as relagcdes e aos sentimentos amorosos entre Juana Inés e as vice-rainhas Leonor e,
principalmente, Maria Luisa. Se o tema do amor romantico encontra ressonancia na matriz

melodramatica®® que perpassa a minissérie (Zanetti, 2009), é preciso lembrar também

20  Melodrama enquanto género de origem teatral que privilegia o drama e os relacionamentos a trama (Mittell, 2012).
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gue as questdes da sexualidade constituem aspecto central dos Estudos de Género e sao
encampadas como ponto fundamental dos feminismos do século XXI, em que se destaca
a emergéncia da luta pela visibilidade Iésbica (Hollanda, 2019).

De fato, como no filme Yo, la peor de todas (1990), a refracdo de elementos de
discursividades feministas desempenha papel fundamental a organizacdo narrativa na
minissérie Juana Inés. Ha, no entanto, contrastes fundamentais. No longa de Bemberg,
parece decisiva a afirmacdo de sentidos ligados tanto a emergéncia dos estudos feministas
do comeco do século XX - por meio da critica ao carater androcéntrico da producao do
conhecimento cientifico (Matos, 2008) - quanto a elementos das chamadas primeira e segunda
ondas feministas - observados, sobretudo, na presenca de uma concepcdo essencializada
sobre os sexos?' (Hollanda, 2003).

Ja no caso da producao do Canal Once/Bravo Films, verifica-se o0 estabelecimento
de dialogos com discursos em circulacdo no momento histérico de producdao/consumo da
minissérie, sobretudo aqueles constitutivos do que Pinto (2003) denomina feminismo difuso,
isto €, um feminismo de carater fragmentado, que nao apresenta um conjunto articulado
de demandas e posturas em relacdo a vida privada ou a vida publica e é defendido por
mulheres (e homens) que nem sempre se identificam como feministas e raramente estao
ligados a movimentos militantes e/ou organizac®es politicas. E no bojo dessa discursividade
gue ganham trac¢do as politicas de representacao que emergem como parte de feminismos
mididticos contempordneos, com destaque para a visibilizacdo da diversidade em um ambiente
neoliberal e a valorizacdo de narrativas de empoderamento individual (Gill, 2007; Prudencio, 2020).

Ndo a toa, emoldurando os elementos que apontamos até aqui, acreditamos que
a perspectiva do empoderamento desempenhe papel primordial a organizacdo narrativa
e a construcdo das imagens na minissérie?2, Isso porque, em Juana Inés, a protagonista

€ apresentada, desde o primeiro capitulo, como uma mulher que conquista espacos

21 Ainda que, como se sabe, essa concepgdo ja fosse largamente problematizada, no momento de produgéo, do filme, entre os Estudos
de Género e movimentos feministas (Hollanda, 2003), pode-se levantar a hipétese de que sua centralidade como posi¢do valorativa no filme
de Bemberg, materializada sobretudo em dizeres de Juana Inés e na forma como sdo orquestradas as vozes dos personagens, possa dever-se
a preocupacdo, por parte da cineasta, em incorporar uma concepcdo de género mais préxima daquela corrente no contexto do século XVII.

22 Afastando-se do sentido proposto originalmente para o termo por feministas negras nos Estados Unidos, a dimensdo do empoderamento
no contexto dos feminismos midiaticos caracteriza-se pelo foco prioritario no individualismo e na liberdade de escolha, favorecendo a
reprivatizagdo de “questdes que apenas poucos anos antes haviam sido politizadas” (Prudencio, 2020, p. 10).
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gracas a seus atributos intelectuais, cujo principal objetivo é, no limite, poder definir os
rumos de sua propria vida. No caso dos impasses em torno de sua incursao pela escrita
teologica, por exemplo, parece estar em jogo mais um desejo de realizacao pessoal
do que a preocupag¢ao com uma articulacdo politica na Igreja. Sua grande proeza,
nesse sentido, é usar a inteligéncia para reinventar-se e sobreviver as adversidades
qgue se lhe imp&em.

Em sintonia com esse didlogo com uma discursividade neoliberal do empreendedorismo
de si(Prudencio, 2020), o aspecto mais emblematico do papel desempenhado pela perspectiva
de empoderamento na minissérie parece estar no desfecho da narrativa. Em seu ultimo
capitulo, descobrimos que Juana Inés, apesar de sua promessa de afastar-se das letras,
nunca parou de escrever. Por isso, sua trajetoria € representada, acima de tudo, como uma
trajetoria de superacao e sucesso individual, configurando um contraste fundamental em
relacdo ao olhar critico e pessimista que, como vimos, sustenta a refracao de posicdes
feministas no filme Yo, la peor de todas.

Se, porum lado, a valorizagdo de uma perspectiva afirmativa e aincorporacao da légica
do empoderamento individual podem esvaziar dimensdes de sentido ligadas a componentes
transformativos e coletivos das lutas das mulheres, por outro lado, a abordagem da
minissérie Juana Inés, em sintonia com mediag¢des proprias a narrativa seriada televisiva
latino-americana, mostra-se potente do ponto de vista da construcdo de vinculac¢des afetivas
e identificacBes com/por suas espectadoras. Talvez haja, do ponto de vista da articula¢do
género/formato, na exploracao da matriz melodramatica, uma poténcia politica da obra
também em virtude da proeminéncia de uma estética latino-americana fazendo frente a
uma hegemonia estético-discursiva estadunidense na produc¢ao audiovisual em circulacao,

seja na midia de massa ou pds-massiva.

Consideracdes finais

Sabendo que os géneros discursivos constituem modalidades enunciativas relativamente
estabilizadas e intrinsecamente ligadas aos campos e praticas sociais (Bakhtin, 2016), implicacdes
inerentes a dimensdo genérica mostram-se decisivas a forma como a minissérie Juana Inés

dialogiza posi¢des semantico-axiolégicas especificas. No caso da narrativa seriada na TV
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latino-americana, destacam-se, especialmente, a aproximacdo em relacdo ao cotidiano e a
atualidade e as caracteristicas do melodrama como matriz cultural (Martin-Barbero, 2003).

Elementos melodramaticos - tais como a centralidade do sofrimento amoroso e a
dicotomizacdo entre protagonista/heroina e antagonista/vilao - perpassam toda a constru¢do
narrativa de Juana Inés. Ao mesmo tempo, os dialogos estabelecidos na minissérie em
relacdo a sentidos de feminismo parecem ser decisivamente influenciados por modula¢des
discursivas relacionadas tanto a emergéncia de um “novo imaginario politico” (Fraser, 2006),
articulado em torno da luta por reconhecimento, quanto a visibilidade adquirida por uma
perspectiva de valorizacdo do empoderamento e da agéncia individual no contexto dos
chamados “feminismos midiaticos” (Gill, 2007; Prudencio, 2020).

Como procuramos evidenciar ao longo deste artigo, a figura humana de Juana
Inés rompe com a maneira de entender a mulher naquele momento histérico de sua
existéncia, e esse dialogismo que ela opera com os sentidos do feminismo, que viriam
cronologicamente mais a frente no real histérico, € uma escolha fulcral para a construcao
do real diegético da personagem na narrativa da minissérie para potencializar a
circulacdo da obra em nossa sociedade hoje, inclinada a colocar em pauta questdes
sobre equidade de género.

Em lugar da luta pela equidade entre homens e mulheres, encontramos a afirmacao da
singularidade individual da protagonista - singularidade que passa, é certo, por sua condi¢do
enquanto mulher. Trata-se de perspectiva fundamentalmente afirmativa, que se ocupa nao de
contestar a origem ou as estruturas da producdo das categorias em que sdo enquadrados os sujeitos,
mas, sim, de valorar positivamente categorias representadas historicamente de forma negativa®.
Mais do que denunciar a opressao - enfoque central do filme Yo, la peor de todas, por exemplo -,
a série busca afirmar as qualidades da protagonista enquanto mulher, escritora e intelectual. A
mensagem parece ser a de que a mulher pode ser o que quiser, inclusive uma aclamada poetisa

do século de ouro espanhol.

23 Fraser (2006, p. 237) destaca duas grandes abordagens de combate a injustica que atravessam a divisdo redistribui¢do-reconhecimento:
a abordagem relativa a afirmagéo - relativa aos “remédios voltados para corrigir efeitos desiguais de arranjos sociais sem abalar a estrutura
subjacente que os engendra” - e a abordagem relativa a transformacgéo - relacionada aos “remédios voltados para corrigir efeitos desiguais
precisamente por meio da remodelacdo da estrutura gerativa subjacente”.
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O objetivo deste artigo é discutir as escolhas estilisticas realizadas na série Magnifica
70.Com base naintermidialidade, discutimos como as caracteristicas das producées
da Boca do Lixo e das séries da HBO levam a uma conformagdo semidtica com base
na oposicdo entre precariedade e opuléncia. Além disso, a analise desvela aspectos
de uma brasilidade estrategicamente representados na narrativa, de modo a conferir a
marca HBO, intradiegeticamente, identidade de origem, por meio do discurso sobre

a Ditadura Militar (1964-1985), e, extradiegeticamente, sindnimo de qualidade.

Magnifica 70, transposicao midiatica, referéncia intermidiatica, séries originais
brasileiras HBO.

This study aims to discuss the stylistic choices of the series Magnifica 70. Based on
intermediality, we discuss how the characteristics of Boca do Lixo productions and
HBO series lead to a semiotic conformation based on the opposition between
precariousness and opulence. Moreover, the analysis shows aspects of a Brazilianness
that are strategically represented in the narrative in such a way as to intradiegetically
confer an identity of origin via the discourse on the Military Dictatorship (1964-1985)
and extradiegetically to the HBO brand as a synonym for quality.

Magnifica 70, media transposition, intermedial reference, Brazilian original
series HBO.

Alguns personagens sdo parte perene do imaginario brasileiro, em especial

guando esse imaginario € acessado por aqueles que tém alguma inicia¢ao a histéria do

nosso cinema. A figura com capa preta, cartola e unhas longas, as velas e caveiras em um

cemitério remetem inequivocamente ao personagem Zé do Caixao, vivido pelo ator e diretor

José Mojica Marins. No final do primeiro episédio de Magnifica 70, ele nao aparece sozinho

na tela (Figura 1): divide o espago com cameras, refletores e todo o pessoal técnico necessario

para realizar os seus filmes. A figura de Zé do Caixao ndo impacta somente o publico

conhecedor do cinema brasileiro e pode também ser entendida como uma alegoria,

qgue refor¢a os sentidos construidos de uma temporalidade ficcional intradiegética.
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Remete a um tempo e a um ambiente marcados, desde a abertura e ao longo de toda série,
pela truculéncia do aparelho censorio dirigido as produc8es cinematograficas durante a

Ditadura Militar pés 1964 e algumas de suas muitas consequéncias ao cinema brasileiro.

Figura 1: Fotograma do episddio 1 “Na Boca do Lixo”

Fonte: Magnifica 70 (2015)

Assim, o recurso metalinguistico de representar a filmagem de uma histéria do
Zé do Caixdo integrada a diegese da série é uma estratégia que vai caracterizar toda a série:
revelar os bastidores dos filmes da Boca do Lixo em Sdo Paulo.

Magnifica 70 é uma série original da HBO Latin America, coproduzida pela
Conspiragdo Filmes e dirigida por Claudio Torres, que retrata o universo da producao de
cinema na Boca do Lixo paulistana. Ainda que bem conhecida pelos aficionados em cinema
brasileiro, a série mostra o cinema da Boca do Lixo a um publico mais amplo. Além do
publico brasileiro do canal HBO, a produ¢do também compd&e um fluxo internacional de
produtos audiovisuais. A série fala da Boca do Lixo tanto a um publico brasileiro quanto
estrangeiro, por meio da distribuicao internacional do canal premium HBO a época de sua

primeira exibicdo ou por meio plataforma de streaming Max.?

3 Magnifica 70foi disponibilizada no catalogo da plataforma Max dos Estados Unidos em 2020. (cf. https://www.nervos.com.br/post/resumaotv86).
Em 2016, a série ja estava disponivel na plataforma de streaming HBO GO no Brasil.


https://www.nervos.com.br/post/resumaotv86
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De forma resumida, o cinema da Boca do Lixo corresponde a um conjunto de
filmes realizados por produtoras localizadas em algumas poucas ruas do centro da cidade
de Sdo Paulo, entre os anos 1960 e 1980. Mais que uma circunscricao geografica de suas
produtoras, esse cinema era caracterizado por métodos de produg¢do bastante especificos,
diretamente ligados ao mercado exibidor e as politicas regulatérias implementadas pelo
governo ditatorial daquele periodo. O cinema, feito com orcamentos minimos, apresentava 0s
tracos da precariedade e constituiram formas narrativas e de estilo bastante peculiares. A essa
configuracdo, o cinema da Boca do Lixo acrescentou, ao longo dos anos, uma inclina¢do para
explorar nudez e erotismo, que, mesmo nao estando presentes em todos os filmes, acabaram
por ser confundidos, ao menos aos olhos nao iniciados, com todas as obras desse periodo.

A precariedade das condi¢des de producdo, mas também a ideia de que essas
produc¢des ndo se caracterizariam como produtos artisticos, estdo presentes desde o primeiro
episodio da série Magnifica 70. No final do primeiro episddio, intitulado “Na Boca do Lixo”
(T1, E1), o produtor Manolo diz ao censor federal Vicente: “Qualquer um pode ser diretor”
(Magnifica 70, 2015). Manolo se refere a dirigir os filmes que ele mesmo produz na Boca.
A figura do Zé do Caixdo, mostrada com destaque, conforme mencionamos, nessa mesma
cena, é simultaneamente homenagem e metonimia de um cenario mais amplo em que se
desenrola a trama. Mas o peso dado a esse ambiente vai além de um mero entorno dos
fatos dramaticos. A série se propde a falar de cinema - desse, especificamente - quando
as relacBes entre os personagens e seus objetivos de vida sao tao afetados pelo fascinio
que esse cinema exerce sobre eles. Das novas situagfes dramaticas, emerge uma trama
bem construida em termos narrativos e produzida com requintes de estilo muito evidentes.

Nosso objetivo neste trabalho, é observar a relacdo entre o cinema da Boca do Lixo
e a suarepresentacdo em uma série coproduzida pela HBO Latin America. A hipdtese inicial
é de que as caracteristicas estilisticas das produ¢des da Boca do Lixo e das séries da HBO
levam a uma conformacdo semiotica especifica na série, e tecida com base na contradicao.
Defendemos que tal caracteristica faz com que o cinema da Boca do Lixo seja mais falado
e explicado que mostrado. Além disso, nossa pesquisa também explicita aspectos de uma
brasilidade que sdo estrategicamente representados na narrativa com vistas a estratégias

mercadoldgicas de conferir uma marca da origem na série.
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Ainda que a série tenha tido trés temporadas, nossa analise se baseou apenas
na primeira. As demais temporadas de Magnifica 70 mantém esse retrato do cinema brasileiro
e seus percalcos ao longo da década de 1970, incluindo as iniciativas em termos de politicas
publicas voltadas ao setor. Cabe destacar que as estratégias semidticas da narracdo e o
uso de marcas que reafirmem a brasilidade da histéria, no entanto, permanecem mesmo

nas demais temporadas.

Séries originais brasileiras HBO: entre o nacional e o internacional

Ao longo da temporada analisada, ficam evidentes muitos tragos que constituem um
localismo conspicuo (Havens, 2018) como elementos que proporcionam condi¢des para uma
historia local viajar entre diferentes paises (Weissmann, 2012). Cabe, no entanto, acrescentar
que as producdes de séries ficcionais de televisao sao realizadas em um contexto complexo
gue envolve decisGes estéticas, de producao e financeiras marcadas cada vez mais por politicas
de producgdo e comercializacdo de contelddo que tensionam o local/nacional e o transnacional.

Apesar de ndo ser o objetivo deste artigo aprofundar a discussao em torno
dessas questdes, julgamos importante incluir no debate sobre a série Magnifica 70 algumas
contribui¢des que nos ajudam a compreendé-la como uma producdo realizada por uma
empresa internacional como a HBO. Do ponto de vista financeiro e cultural e em um contexto
marcado pelo inicio da consolidacdo da comunicacao global via internet, Castells (2009)
enfatiza a necessidade de as empresas de comunicacdo, que atuam em nivel internacional,
articularem o conteudo global ao gosto local.

Embora se referindo mais diretamente as estratégias de selecdo de roteiros e de
producdo adotadas pela Netflix, o tensionamento entre o conteudo local e seu transito
internacional também é pontuado por Jenner (2021). A autora, ao discutir a identidade
cultural das produc8es de televisdo no contexto transnacional das plataformas de streaming,
destaca a estratégia de producdo original da Netflix de produzir “especialmente textos
ndo norte-americanos enquadrados em convenc¢des de género predominantemente

desenvolvidas nos sistemas de televisao estadunidenses™ (Jenner, 2021, p. 183). Por sua vez,

4 No original: “especially non-American texts framed via genre conventions predominantly developed in the US television system".
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Thoér, Boisvert e Niemeyer (2022) destacam a forte assimetria que se estabelece entre os
catalogos das grandes plataformas internacionais, como Netflix, Prime Video, Disney+ e Max,
e os portfélios das plataformas nacionais. Trata-se, portanto, de um cendrio extremamente
desafiador para os conteddos nacionais, mesmo que o posicionamento da Netflix, principal
plataforma global de conteddo audiovisual, sempre destaque a variedade e diversidade
em termos de origem de seu conteudo (Netflix, 2023).

Levando em consideracdo a complexidade do contexto mencionado, devemos ainda
incluir, no caso da série em analise, a marca HBO, cujo inicio, no final da década de 1990,
Lotz (2018, p. 40) identifica “pelos filmes e minisséries originais que a HBO produziu e foi
elogiada por mais de uma década antes do surgimento de sua primeira série”. A autora
afirma ainda que “os filmes da HBO eram ambiciosos e relevantes, e frequentemente
exploravam tdpicos improvaveis de serem abordados em filmes lancados nos cinemas”
(Ibid.). Essa caracteristica se torna uma marca registrada que deve ser impressa em todos os
produtos da HBO, nacional e internacionalmente, principalmente no caso de séries roteirizadas.

Essa breve contextualizacao em torno da marca HBO é importante para introduzir o
universo das producdes originais brasileiras apresentadas no canal premium, que chegou ao
Brasil em julho de 1994. Porém, sua primeira producdo brasileira ocorreu apenas em 2005,
com a série Mandrake (coproducdao HBO/Conspiragdo Filmes). Até 2020, contabilizando séries com
uma unica temporada e séries com diversas temporadas, 32 séries originais brasileiras. Em
sua maioria (21 titulos), as séries foram realizadas por meio de coproduc¢des com produtoras
locais que, em geral, ja tinham tido experiéncia com producdes nacionais de cinema e com
producdes de transito internacional. No ambito dos canais pagos, cabe mencionar que
desde 2011 existe uma lei federal que obriga os canais pagos a exibir conteddo nacional
na faixa do prime time. Ap6s mais de dez anos de sua promulgacao, a lei causa impacto
relevante no cenario da producdo de TV por assinatura no Brasil, fomentando a criacdo de
inumeras produtoras dedicadas a producao televisiva (lkeda, 2022). Nas séries originais
brasileiras da HBO, o impacto da lei da TV paga pode ser visualizado no aumento expressivo
no numero de titulos produzidos. De 2012 a 2020, a HBO produziu 25 séries originais no
Brasil. Entre elas, destacamos a série O Hipnotizador (2 temporadas, total de 16 episddios,

exibida em 2015 e 2017) como exemplo de experiéncia de producdo transnacional devido
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ao fato de que que possuia produtores e elenco dos trés paises envolvidos - Brasil, Argentina
e Uruguai - sob a chancela da HBO Latin America. A série contém dialogos em portugués
e espanhol e foi produzida em Montevidéu (Uruguai). Foi exibida simultaneamente em
diversos paises pela HBO na América Latina.

A sociedade brasileira compde o pano de fundo da maioria das séries originais.
Séries com temas vistos internacionalmente como caracteristicos do Brasil, como Carnaval
(2 temporadas, 2006 e 2009, respectivamente 6 e 7 episddios) e o futebol, retratado por
meio da série fdp (2012, 1 temporada, 13 episddios). Outro exemplo sao as duas temporadas
da série Destino (criada e produzida pela 02 Filmes, 2012-2013, 06 episddios cada uma),
gue mostram as experiéncias de estrangeiros nas cidades de Sao Paulo e Salvador. Embora os
temas nacionais brasileiros estejam presentes em todas as produc¢des, é importante
destacar que ha prevaléncia de historias que se passam em Sao Paulo e no Rio de Janeiro,
o que pode ser explicado pelo fato de as duas cidades serem os maiores mercados de TV
por assinatura do pais e por concentrarem a maior parte das produtoras e das sedes de
redes de televisdo.

Por fim, cabe ainda mencionar as produgdes originais brasileiras que, a partir de 2021,
passaram a ser lancadas sob o selo HBO Max e, desde 27 de fevereiro de 2024, estdo sob
a marca da plataforma Max. Em 2022, foi lancada a série Vale dos Esquecidos (coproducao
HBO Latin America/O2, 1 temporada, 10 episddios), do género thriller, que apresenta um
grupo de jovens que se perde em uma trilha em uma serra enevoada e misteriosa. A estética
de terror relacionada a lendas brasileiras fornece os indices de brasilidade nessa série,
cujo género tem grande transito internacional. Exibida em 2023, a série Além do Guarda-Roupa
(2023, 1 temporada 10 episodios), apresentada como um K-drama produzido no Brasil, mostra
as buscas pessoais e identitarias de uma adolescente brasileira de origem sul-coreana. O elenco
€ composto por brasileiros e sul-coreanos. Mantendo-se alinhada a proposta de mostrar o
universo social e cultural brasileiro, em 2024, a HBO lanca a série Cidade de Deus: a luta ndo para
(6 episddios). Com produgao da O2 e parceria com HBO e Max, a série, sob direcdo de Aly Muritiba,
retoma a trama do premiado filme de 2002, de Fernando Meirelles, atualizando conflitos e a
guerra entre traficantes de drogas, milicias e empresarios. Apostando no sucesso da série e

seguindo o rastro internacional do filme, que recebeu quatro indica¢des ao Oscar, a série
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nao so foi disponibilizada em todos os paises em que a Max esta presente, como também
foi programada para ser exibida domingo a noite no canal HBO, nos Estados Unidos,
o horério de maior audiéncia da emissora (Guaraldo, 2024). Confirmando o sucesso da série,

a segunda temporada ja teve suas gravacdes iniciadas em outubro de 2024.

A série Magnifica 70

A histéria se passa em 1970, na cidade de Sao Paulo. Vicente (Marcos Winter) é um
pacato contador que se torna, por imposicdo de seu sogro, um funcionario da Censura Federal.
Vicente é incumbido de censurar, entre outros, um filme produzido pela produtora Magnifica
Filmes, intitulado A Devassa da Estudante, estrelado pela aspirante a atriz e experiente golpista
Vera/Dora Dumar (Simone Spoladore). O produtor do filme, um ex-caminhoneiro ligado ao
contrabando, chamado Manolo (Adriano Garib), acaba servindo de ponte entre Vicente e os
muitos aspectos da producao de filmes na Boca do Lixo. E desse contato que vai emergir em
Vicente uma paixdo pelo cinema e uma inesperada inclinacao artistica sem qualquer espago
no seu trabalho como censor. Além disso, a monétona e regrada vida pessoal e familiar de
Vicente condiz com seu cargo de censor. Ele é casado com Isabel (Maria Luiza Mendonca),
uma mulher educada e progressista, mas ainda reprimida pelos lacos familiares, em especial
com o pai autoritario e conservador, General Souto (Paulo Cesar Pereio).

Os personagens principais expandem suas relacdes e conferem nuances ao
panorama cultural representado na série. Vicente trabalha com a chefe do escritério
de censura, Doutora Sueli (Juliana Galdino), e com um puxa-saco de reparticao publica,
Orestes (Rodrigo Fregnan). Ambos os personagens se inserem na histéria como genuinos
representantes da repressao do Estado e se contrapdem ao olhar artistico que Vicente
passa a cultivar. A mde de Isabel, Lucia (Joana Formm), é uma mulher catatdnica, presa a
uma cadeira de rodas Sua presenca muda e impotente metaforiza a propria condi¢ao da
mulher da familia burguesa e o poder do patriarcado. Lucia ficou com sequelas de um
tratamento de saude autorizado por seu marido apds uma crise que ela sofreu devido a
morte violenta da filha mais nova, Angela (Bella Camero). A histéria de Angela é mostrada
em metalepse ao longo dos episddios, revelando suas tentativas de seducgao de Vicente,

que entdo j4 namorava a irma mais velha, Isabel. Angela encarna um misto de infantilidade



RMR
U eS nimero 36 | volume 18 | julho - dezembro 2024

e dissimulacdo, cujos atos refletiam tentativas desesperadas de deixar a familia e o jugo do
pai, General Souto. A familia de Isabel atualiza as tipicas familias da obra de Nelson Rodrigues,
em que a repressao cultural e sexual cria uma burguesia envernizada que esconde desejos
latentes e hipocrisia.

Na produtora Magnifica Filmes, seu proprietario, Larsen (Stephan Nercessian),
encarna muitos dos comportamentos e principios que vao compor um retrato simplorio
do cinema da Boca do Lixo: é um escroque que transita pelo submundo, com um olhar
exclusivamente mercantilista e nenhum pendor artistico. Esse tipo de representagao
estereotipada também caracteriza outros profissionais que gravitam em torno de Larsen,
como o ator e diretor da Boca, Flint Eastwood (André Frateschi), o diretor de fotografia,
Wolf (Charles Friks), e o assistente de producdo, Carioca (André Firmino). O submundo
criminoso ainda é reiterado pelas rela¢des de Dora com o irmao, recém-libertado da prisao,
Dario (Pierre Baitelli), que deve dinheiro pela protecao nos tempos de cadeia ao violento
criminoso Valter (Roney Villela).

Essas redes sociais se entrecruzam e geram situacdes e conflitos que conferem
textura dramatica ao percurso de Vicente, Dora e Manolo pelo universo do Cinema da
Boca do Lixo ao longo da primeira temporada e mesmo em um contexto um pouco mais

amplo do cinema brasileiro nas demais temporadas de Magnifica 70.

Aspectos do Cinema da Boca do Lixo

Um fendmeno como o Cinema da Boca do Lixo apresenta diversas possibilidades de
estudo em func¢do de sua complexidade. A historiografia do cinema brasileiro tem pesquisas
muito bem realizadas sobre o tema e uma abordagem mais extensa e profunda desse cinema.
Nesse contexto, cabe salientar que este artigo nao pretende analisar esse fenémeno, mas busca,
sobretudo, levantar alguns pontos para analise da série Magnifica 70, objeto de nossa pesquisa.

A expressao “Boca do Lixo" era o apelido de uma regido do centro velho da cidade de
Sao Paulo, nas imediacdes da Estacdo da Luz, da Estagdo Julio Prestes e da antiga Estacao
Rodoviaria da capital. Por essas poucas ruas, circulavam pessoas marginalizadas, como
prostitutas, traficantes, gigolds e golpistas. O nome também estabelece um oximoro com

a expressao “Boca do Luxo”, alcunha dos bairros nobres da capital paulistana.
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Gamo e Melo (2018) afirmam que a proximidade das estac¢des ferroviarias e da
rodoviaria atraiu, no inicio do século XX, distribuidoras de filmes estrangeiras, como a
Paramount, a RKO e a Fox. Em um periodo em que filmes eram distribuidos em copias
fisicas, a proximidade de 6nibus e trens que partiam de Sao Paulo era um ativo valioso.
E essa presenca das empresas estrangeiras acabou catalisando o interesse e os pequenos
investimentos dos que circulavam por aquelas ruas. As primeiras producdes da regido
ocorreram entre 1954 e 1967. Ainda em 1966, sob a égide do governo militar, a cria¢ao
do Instituto Nacional de Cinema (INC) determinou o aumento no nimero minimo de dias
para um filme brasileiro ficar em cartaz nos cinemas (56 dias por ano). Além disso, o INC
estendeu ao pais inteiro um dispositivo que ja funcionava em Sao Paulo e no Rio de Janeiro.
O chamado Prémio Adicional de Bilheteria consistia em um valor adicional a ser pago pelos
exibidores ao produtor pelo desempenho de bilheteria dos filmes. A Boca do Lixo torna-se
polo de producdo de filmes pelo

aparecimento de produtores que se aventuravam a produzir, coproduzir ou concluir
filmes, possibilitaram-lhes uma continuidade na atividade - os lucros obtidos serviam
para o investimento em outras produc¢des e coprodug¢des. Nesse panorama, 0s pequenos

distribuidores tinham alguma vantagem extra por ja terem contato com o setor de exibicdo”.
(Ibid., p. 324)

As ac¢des de incentivo do INC tornaram a producao de filmes um ramo com boas
possibilidades de lucro. Para os autores, ainda que as politicas de incentivo tenham agido
sobre o cinema brasileiro como um todo, a Boca do Lixo era especialmente favorecida pela
sinergia entre producao, distribuicdo e exibi¢cao. Em pouco tempo, outras produtoras da cidade
foram atraidas para aquelas ruas do centro velho da cidade de Sao Paulo. As facilidades ainda
incluiam aluguéis baratos para escritorios e depositos de equipamentos e aderecos e mesmo
para estudios de filmagem. Essa concentracdo também incentivou os servicos de locacao
de equipamentos para a produc¢do e a comercializacao de insumos especificos para cinema.
Além de recursos materiais, servi¢os técnicos e mao de obra especializada convergiam para
a regido em busca de trabalho nas muitas produc¢des que aconteciam.

As muitas produtoras que atuavam no local servem como modelo para a Magnifica

Filmes vista na série. No final da década de 1960, essas produtoras lancavam um numero
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expressivo de titulos. Ramos (1983 apud Gamo; Melo, 2018, p. 325) indica que, entre
1960 e 1966, o Brasil havia produzido em torno de 40 filmes. De 1967 a 1970, a contagem
alcangou 60 titulos. Quando tomado o periodo entre 1970 e 1980, entre 50% e 60% dos
filmes produzidos no Brasil sairam da Boca do Lixo (2021).

O cinema da Boca do Lixo favoreceu duas caracteristicas que podem, especialmente a
um olhar menos atento e criterioso, ser confundidas com toda a sua produc¢ao. Em primeiro
lugar, o modelo de produc¢ao da Boca do Lixo acentuava as marcas da precariedade e da
restricdo orcamentaria. As produtoras eram empresas pequenas, Com pouca margem para
investimentos do tipo especulativo. Frequentemente o fluxo financeiro de uma producao
era provido com as receitas de filmes que estavam em cartaz naquele momento e do
Prémio Adicional de Bilheteria. Assim, as produc¢&es eram feitas sob o constante risco de
falta de dinheiro e interrup¢ao/cancelamento. Tal modelo de gestao da producdo obrigava
que os custos fossem reduzidos ao minimo indispensavel.

Era comum que os cachés do elenco e os salarios do pessoal técnico fossem pagos
apenas quando o filme rendesse na bilheteria. E ndo era raro que so viessem a receber
quando houvessem feito um segundo filme para a companhia, que os mantinha sempre
reféns pelo pagamento a receber, favorecendo relacdes de trabalho bastante precarias.
Isso também implicava um elenco amador - ainda que grandes astros e estrelas tenham
surgido na Boca do Lixo. A locagdo de equipamentos muitas vezes era compartilhada entre
mais de uma produc¢ado - como na cena com o Zé do Caixao do episédio piloto de Magnifica 70,
obrigando os trabalhos de filmagem a uma celeridade no uso de certos recursos. Empréstimos e
escambos faziam parte da dinamica de producao.

A precariedade tinha desdobramentos na dimensao estilistica dos filmes. A légica era
a da decupagem classica, mas reduzindo ao maximo qualquer elemento que pudesse ser tido
como um luxo desnecessario. A filmagem de uma cena em busca de nuances de performance
era algo a ser evitado. A fotografia tendia ao mais simples, com luz geral - da propria locagdo ou
mesmo luz natural. A ordem era a contencao de gastos com material, equipamento e pessoal.

Além dessa impressao de penuria orcamentaria, outra caracteristica do cinema
da Boca do Lixo que acabou marcando todo esse cinema é o apelo erético - ainda que

muitos filmes ndo recorressem ao erotismo. Um estudo mais aprofundado da Boca do Lixo
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identificara produg¢des em diversos géneros, mas no final dos anos 1960 torna-se comum
a producdo de filmes baseados em comeédias erdticas - as pornochanchadas (Gamo; Melo, 2018).
O tom era sempre cdmico, abrindo espaco para nudez e erotismo presentes desde 0s
titulos sugestivos aos cartazes que revelavam os momentos mais picantes do filme.

A pornochanchada rapidamente se hibridizou com outros géneros (westerns aventuras,
ficcBes cientificas, policiais etc.). Mesmo filmes menos cémicos aderiram a exibi¢cdo de corpos
e as relagcbes sexuais que garantissem um apelo popular. Essa tendéncia é retratada na
série por meio dos filmes que a produtora Magnifica realiza: A Devassa da Estudante e
A Virgem Encarcerada.

Como ja afirmamos, uma analise mais precisa sobre a Boca do Lixo nao caberia
nos limites desse trabalho. Um estudo compreensivo da Boca do Lixo (como muitos ja
realizados pela historiografia do cinema brasileiro) certamente revelara nuances e exce¢des
significativas de um fenbmeno muito mais complexo, incluindo obras com alta dose de
experimentac¢ao e propostas muito mais autorais. Nossa sintese feita até aqui &, por si so,
uma reducdo. E o mesmo ocorre no registro que Magnifica 70 faz do cinema da Boca do Lixo.
Mas o real objeto de nosso trabalho é menos a reducdo em si - seja a nossa, seja a da série -
e muito mais as estratégias semioticas mobilizadas para mostrar o cinema da Boca do Lixo

em uma série da HBO Latin America Group.

Precariedade e Opuléncia

A analise da série vai certificar sua origem. Magnifica 70 €, em todos os aspectos,
uma série com as marcas da HBO contemporanea. Quando observado o histérico das
produc¢des da marca no Brasil - e mesmo em outros paises -, verificam-se tracos reiterados,
qguando nado, exacerbados na obra. As tramas paralelas criam um universo convoluto e
reticulado em que os personagens se chocam e adensam a experiéncia narrativa. Do ponto
de vista do estilo, Magnifica 70 é uma obra belissima, com cinematografia exuberante e
uma recriacao de época impecavelmente concebida. A qualidade técnica e o apuro estético
de Magnifica 70 sao evidentes em cada cena, em cada plano.

Ha uma farta literatura acerca de como a HBO construiu um branding em torno

dos aspectos em que se diferenciava do conteddo normalmente encontrado em séries de
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TV aberta (Butler, 2018; McCabe; Akass, 2007; Santo, 2008). Um dos pontos enaltecidos
sempre foi o production value ostentado em suas produc¢des, como parte de um capital
a manifestar e legitimar sua posicao em uma hierarquia de campos discursivos (Akass;
Mccabe, 2018). As produ¢des da HBO devem cumprir certas expectativas. E é este o ponto
que nos parece mais peculiar na série Magnifica 70: quando o cinema da Boca do Lixo é
retratado em uma producao da HBO, estéticas contraditdrias colidem. A precariedade do
cinema da Boca do Lixo é incompativel com a opuléncia técnica e estilistica da HBO.

Na série, essa “colisdo estética” mostra-se por meio de um discurso verbal que tende
a privilegiar uma forma de metalinguagem de natureza explicativa. Essa abordagem surge,
no desenrolar da trama, quando o cinema da Boca do Lixo é constantemente referido nos
didlogos dos personagens por meio de falas expositivas que explicam ao invés de mostrar.
As falas, como a mencionada “qualquer um pode ser diretor”, compdem dialogos nos
quais as personagens “explicam” o cinema da Boca do Lixo, gerando certa redundancia,
uma vez que as imagens mostradas caracterizam por si sé a precariedade do universo de
producdo. Tais dialogos, além de reducionistas, acabam por substituir o préprio cinema.

Assim, a metalinguagem pretendida se dilui em duas operac¢des de intermidialidade
(Rajewsky, 2010). Em um primeiro nivel, diegético, os personagens convertem o cinema da
Boca do Lixo em discursos verbais, em uma operacao de transposi¢do mididtica (Medienwechsel).
Toma-se uma midia e converte-se em outra, como em “adaptacdes filmicas de textos
literarios, noveliza¢des e dai por diante” (Ibid., p. 55). A proposta do conceito de transposicao
midiatica acontece, nesse caso, ndo nos limites de uma obra singular, mas na prépria
configuracao midiatica (incluindo-se ai suas estratégias de formacao de sentido e suas
institui¢des). O que era o cinema da Boca do Lixo se torna uma explicagdo sobre o cinema
da Boca do Lixo. A essa operacao que ocorre no plano diegético soma-se outra no plano
discursivo supra-diegético, em que a Boca do Lixo - agora um discurso verbal - faz uma
referéncia intermididtica (intermediale Beztige) como “referéncias em um texto literario a
um filme especifico, a um género de cinema ou ao cinema enquanto meio (a assim chamado
escrita filmica), assim como referéncias a pintura no cinema, ou a pintura em uma fotografia
e dai por diante” (Ibid.). Nesse caso, em muitas cenas, a série da HBO Latin America Group

propde falar do cinema da Boca do Lixo. Uma configuracdo midiatica referindo-se a outra.
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Esse choque entre as expectativas de opuléncia e sofisticacdo da HBO e a precariedade
com que a Boca do Lixo é identificada ndo resultam em um equilibrio, mas em um claro
dominio da HBO. O cinema da Boca do Lixo se mostra em uma versao edulcorada e
disciplinada pela série. Além das reduc8es verbais que explicam esse cinema, mesmo 0s
momentos em que os proprios filmes sao exibidos é marcado por opera¢des que acentuam a
heterogeneidade discursiva. Vemos cenas de A Devassa da Estudante, A Virgem Encarcerada
e Minha Cunhada é de Morte, todos produzidos pela Magnifica Filmes. Mas essas imagens
raramente tomam o lugar da narracao da série, sendo constantemente exibidas para os
personagens na cena, com enquadramentos que revelam as bordas da tela; com frequéncia,
intercaladas pela narracao com as relacbes dos personagens que as assistem. O filme,
precario, ndo se confunde com a série, opulenta e sofisticada, quase como propondo atualizar

o conhecido slogan da marca “It's not Boca do Lixo. It's HBO".

Um produto brasileiro para mercados internacionais

Além de representar o cinema da Boca do Lixo de uma forma mais adaptada as demandas
e expectativas da marca HBO, Magnifica 70 também se adaptou a sua condi¢do de produto
audiovisual para consumo em mercados internacionais. Mais do que ser uma série brasileira, é
preciso que Magnifica 70 pareca uma série brasileira. A experiéncia transnacional (Weissmann,
2012) prometida ao assistir a série depende do quanto a historia aponta inequivocamente para
o Brasil como pais de origem. E nesse quesito, o cinema da Boca do Lixo dificilmente seria
suficiente - outros paises também tém industrias cinematograficas precarias.

Como ja mencionado, a Boca do Lixo é um fenémeno surgido e localizado em algumas
poucas ruas do centro de Sao Paulo. No entanto, a identificacao dos espagos narrativos como
tipicamente brasileiros esbarra no fato de a cidade ser o centro econémico do pais, altamente
urbanizada e sem a iconografia pela qual o Brasil é reconhecido no exterior. Ainda que alguém
habituado a cidade de Sao Paulo possa reconhecer alguns prédios e avenidas da cidade,

um estrangeiro sem experiéncia com a cidade vera prédios de concreto e asfalto®.

5 Um exemplo desse fendmeno pode ser observado na série Childrens Hospital (webserie/TheWB/Adult Swin), um single camera sitcom
estadunidense que alega se passar na cidade de Sao Paulo. O efeito cdmico esta no uso de stock footage da cidade de Sao Paulo usado para
transigdes entre cenas, mas com a gravagdo das cenas obviamente ocorrendo na cidade de Los Angeles. Ainda que a diferenga das imagens
(stock footage e cenas gravadas) evidencie o truque e gere comicidade, o denominador comum s&o os prédios de concreto e o asfalto.
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Essa auséncia de identificadores visuais da cidade de Sdo Paulo exige estratégias
gue produzam o que Havens (2018) chama de localismo conspicuo. Para o autor, algumas
produc¢des investem em escolhas que garantam as marcas do local de origem da obra para
apelar a uma audiéncia internacional. Para Havens, isso ocorrer na exploragado, as vezes,
exacerbada, da iconografia do local de origem, na opcao pelo uso de linguas naturais e
dialetos ou mesmo em elementos que componham a historia e se conectem inequivocamente
com aquele local de origem. Esse localismo conspicuo transparece, na série, pelo peso da
histéria do pais e do retrato do periodo da Ditadura Militar.

Afirmar que a histéria de Vicente e seu amor pelo cinema da Boca do Lixo poderiam ser
contados sem o peso do contexto histdrico seria uma mera conjectura. Mas € seguro apontar
gue esse contexto, em Magnifica 70, se mostra de modo intenso e, muitas vezes, didatico.

A construcao dramatica tao entrelacada e carregada de tensao se manifesta na figura
de Vicente. Como um censor do Estado, ele é responsavel por determinar quais filmes se
enquadram no padrdo moral que o governo imp®de. E ele quem deve buscar, nos filmes a
gue assiste e classifica, os indicios da “ameaca comunista” que tanto aterrorizou a politica dos
ditadores brasileiros. Gravitando em torno de Vicente, seu sogro, um general com discursos
e trejeitos caricaturais, corporifica o puritanismo hipdcrita e as ideologias da direita militar
brasileira que comandou o pais de forma sangrenta.

Nos didlogos entre os dois, toda sorte de explicacdes sobre os vieses da situagao
politica brasileira da época constrdi uma representacdo verbal daquele momento e
daquele local - e certamente desnecessaria a duas pessoas que vivem naquele contexto.
A mesma estratégia torna os dialogos de Vicente com a sua chefe, Doutora Sueli, a corporificacao
dos discursos contra o comunismo e da politica cultural daquela época.

A construcdo verbal desses conflitos gera dialogos que podem ser vistos como
pretexto para mencionar o nome do pais, mostrar a bandeira e mesmo imagens histéricas
gue acentuavam a “brasilidade” da série.

A necessidade de comunicar o contexto histdrico leva a construcao de cenas
com fung¢des dramaticas, que podem ser analisadas diferentemente, de acordo com o
publico da série: nacional ou internacional. Como mencionamos anteriormente, podemos

notar a explicacao quase didatica nos dialogos de fatos notérios a um brasileiro médio,
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mas adequadamente informativos a um estrangeiro. Sob essa perspectiva, podemos ver
as nuances da construcao do conhecimento enciclopédico, definido por Eco (1997) como uma
das bases para a compreensao do universo ficcional. E nas falas de Sueli e do General Souto
que a ordem politica vigente no Brasil de 1973 é materializada. Tais personagens ndo apenas
possuem func¢des dramaticas importantes, como antagonistas, mas manifestam a historia
de um tempo e espaco especificos. Ambas as personagens s6 aparecem em suas fung¢des
oficiais, vestidos para o trabalho e exercendo sua autoridade. Por isso, em suas falas ecoam
os discursos institucionais. Essa constru¢ao de um Brasil de 1973 por meio dos didlogos
nao se limita ao General Souto e a Doutora Sueli. Isabel, a esposa de Vicente e filha do
General, corporifica a condi¢dao feminina hegemonica daquele momento. A personagem é a
tipica mulher “moderna” em meio a uma cultura ainda repressiva, sofrendo as frustracées
das politicas de género vigentes e a ansia pela liberacdo sexual que parecia nunca chegar
ao Brasil. Mais que manifestar tais tensdes em suas a¢des, Isabel faz questdo de explicar
cada um de seus motivos. H3, nas falas dos personagens, uma qualidade pedagégica que
traduz os fatos daquele tempo e espaco. Tal qual ja ocorrera na representac¢ao do cinema

da Boca do Lixo, também o Brasil de 1973 é explicado nas falas dos personagens.

Consideracdes finais

Este artigo discute como as escolhas de conteudo e forma na série Magnifica 70
constroem uma narrativa acerca do cinema da Boca do Lixo mobilizando operacdes
intermidiaticas. Enfatizamos a ambivaléncia estética da série que leva a um choque entre
a HBO e o cinema da Boca do Lixo. De um lado, o assunto é a producao estigmatizada
como precaria e desprovida de sofisticacao. De outro lado, é a série que precisa atender
as expectativas institucionais de qualidade fundamentada principalmente no valor de
producdo e na sofisticacdao. O resultado, longe de um equilibrio entre as forgas, leva ao
gue chamamos de precariedade opulenta; uma representacdo luxuosa da penuria.

Esse retrato do cinema da Boca do Lixo € uma versao edulcorada para consumo em
diferentes mercados globais, demandando que a série garanta ao consumidor estrangeiro
a sensacdo de uma experiéncia “suficientemente brasileira”, sem abrir mdo da qualidade

de uma producdo HBO. A brasilidade se configura, como vimos, pelo peso atribuido ao
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contexto histérico brasileiro mostrado na série, em especial por meio dos didlogos entre
os personagens. Essa necessidade de explicar e identificar o Brasil ao publico estrangeiro
leva a didlogos expositivos que, muitas vezes, podem ser redundantes ndo apenas para
0 publico brasileiro, mas também para os proprios personagens, visto que estao imersos
naquele contexto e ndo precisariam explica-lo.

A abordagem operada neste trabalho de andlise semidtica e centrada exclusivamente
na série Magnifica 70 pode oferecer subsidios para outros casos de coproducdes internacionais.
A contribuicdo de nossa reflexdo, no entanto, também deve ser considerada em um escopo
um pouco maior.

O exposto nos limites deste trabalho é apenas uma primeira contribuicdo acerca
das adversidades das coproducdes transnacionais. Os fluxos midiaticos internacionais
manifestam fendmenos mais abrangentes e pervasivos que sdo inerentes a forma atual
da industria cultural. Corporac6es como a HBO Latin America carregam consigo estruturas
industriais, padrdes estéticos e interesses mercadologicos. E encontram, em seus parceiros
locais, temas e capital criativo com caracteristicas muito proprias. A dinamica que emerge
dessa relacao deve ser observada, por um lado, em suas regularidades e nos riscos de ver
emergir novas formas de assimetria. Por outro lado, é estratégico compreender como a
resiliéncia da cultura local e o fortalecimento de uma industria criativa verdadeiramente
conectada com esses temas e com seus artistas pode funcionar como uma estratégia de

resisténcia e reafirmacao de identidades locais.
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A proposta deste artigo é realizar uma analise critica da primeira temporada da
série brasileira Bom dia, Verbnica (2020), coproducdo da Netflix com a empresa
Zola Filmes, criada pelos escritores de género policial Raphael Montes e
llana Casoy a partir de romance homénimo e com dire¢do geral do videomaker
e cineasta José Henrique Fonseca. O texto se propde a discutir trés abordagens
midiaticas e narratoldgicas: o processo social e estético de intermidialidade no
campo das plataformas SVoD; os géneros ficcionais e a questao da hibrida¢do

narrativa; e a mediacao cultural local-global.

Séries brasileiras, intermidialidade, hibrida¢do narrativa, mediacdo cultural,

género policial.

This study proposes to critically analyze the first season of Bom dia, Verénica (2020),
a Netflix co-production with the Zola Filmes company, which was created by
crime writers Raphael Montes and Ilana Casoy based on the homonymous novel
and directed by and videomaker filmmaker José Henrique Fonseca. This study
aims to discuss three media and narratological approaches: the social and
aesthetic process of intermediality in SVoD platforms; the genres and the

narrative hybridization question; and local-global cultural mediation.

Brazilian series, intermediality, narrative hydration, cultural mediation, police genre.

Séries brasileiras e as plataformas SVoD

Segundo pesquisa e reportagem do caderno llustrada, da Folha de S.Paulo, a empresa

estadunidense Netflix programou para 2023-2024 investimento de cerca de 1 bilhdo de reais

voltado a coproducgdo de filmes e séries nacionais (Martins; Santos; Pretto, 2024), cifra que

representa dois tercos do valor total aportado em nosso sistema audiovisual ao longo de

quase dez anos?. A producdo de obras originais, em relacao as séries de ficcao, foco tematico

deste artigo, tem sido viabilizada por meio de parceira comercial com produtoras multimidia

2 O modelo de coproducgdo audiovisual da Netflix foi iniciado no Brasil com a série 3%. Criada por Pedro Aguilera, foi adicionada ao streaming
em nov./2016. O primeiro longa-metragem nacional, de assinatura original Netflix, foi O matador (Marcelo Galvdo). Anunciado em 2016,
teve lancamento na plataforma digital em nov./ 2017. Informag&es disponiveis em: https://about.netflix.com/pt_br. Acesso em: 9 fev. 2024.
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e independentes (criagdo e desenvolvimento), localizadas, a maioria delas, nas cidades de
Sao Paulo e Rio de Janeiro (Gongalves; Soares, 2022), a exemplo da carioca Zola Filmes3,
coprodutora da obra policial Bom dia, Verénica (2020), foco de analise principal deste artigo.

Esse atual investimento da Netflix no audiovisual nacional demonstra o interesse

|II

por parte da gigante plataforma global de entretenimento pelo “mercado Brasil”, que se
destaca entre os maiores do mundo, tendo em vista o ranking do numero de assinantes,
em posicao abaixo somente dos Estados Unidos (Flixpatrol, 2024)*, o montante de faturamento,
entre outros motivos mercadolégicos. A referida reportagem da Folha de S.Paulo informa
ainda detalhado levantamento estatistico do consumo de filmes e séries brasileiras
de coproducdo e distribuicdo Netflix, com foco no espectador estrangeiro, formado por
assinantes da plataforma provenientes de outras na¢des. Um dos casos mais ilustrativos
dessa recepcao mundial sdo os dados de audiéncia da série policial DNA do crime (2024),
criada e dirigida pelo cineasta Heitor Dhalia. A obra, em sua primeira temporada, “figurou
entre as preferidas do publico em 73 paises, chegando ao topo da categoria em 21 deles”
(Martins; Santos; Pretto, 2024>.

Esse jogo transnacional de audiéncia de obras audiovisuais coloca em cena uma discussao
sociocultural sobre a globaliza¢do e o campo midiatico emergente, composto por plataformas
SVoD (Subscription Video on Demand) - Netflix, Prime Video, entre outras. Nao obstante,
modulando o angulo da andlise para outra ponta do iceberg, os processos historicos e sociais de
mundializa¢do (Ortiz, 1994) e hibridacdo (Garcia Canclini, 2000), em contexto latino-americano,
se a analise focar a pesquisa da forma cultural (Williams, 2016) que uma obra audiovisual ficcional
adquire quando realizada por roteiristas, diretores, fotégrafos, cendgrafos, musicos de trilha
e outros profissionais de nacionalidade brasileira, apropriando temas, personagens, tramas,
géneros, estilos e estéticas visuais e sonoras em media¢do comunicacional com a realidade

social do lugar onde é produzida (Martin-Barbero, 1997).

3 A Zola Filmes possui como sécio administrador José Henrique Fonseca, o diretor geral de Bom dia, Verénica. Fundada em 2012 e sediada no
Rio de Janeiro dedica-se, principalmente, a contetdos de ficgdo (Brasil Audiovisual Independente, 2024; Filmes B, 2024).

4 A Netflix ndo disponibiliza dados oficiais, nimero de assinantes e faturamento por pais, exceto dos Estados Unidos, mas por grandes regies
do planeta. A base é formada por mais de 190 paises. Os resultados referidos séo estimativas da empresa de monitoramento digital Flixpatrol (2024).

5 De acordo com fonte de dados disponibilizados pela Netflix em periodo de mensuragdo de julho/2021 a janeiro/2024.
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Este artigo pretende avancar nessa perspectiva do debate. Em linhas gerais, prop&e-se
realizar uma analise critica da série policial Bom dia, Verdnica (Netflix, 2020-2024), criada
pelos escritores e roteiristas Raphael Montes e llana Casoy, a partir de romance homoénimo,
e produzida cenicamente sob a direcao de José Henrique Fonseca, profissional de cinema,
televisdo e publicidade. Na aproximacdo das biografias e papel de escritura, coloca-se
em discussao a autoria e a mediacdo cultural tendo em vista a producao seriada em
plataformas digitais no Brasil.

Do ponto de vista dos temas e problematicas tedrico-metodoldgicos que orientam
estruturalmente o artigo, este texto se propd&e a discutir trés abordagens midiaticas e
narratoldgicas a partir da analise de producdo e conteddo da obra em foco: o processo
social de intermidialidade entre a televisao e o cinema na producado brasileira de séries
para as plataformas SVoD; os géneros e a questao da hibridacdo narrativa; e a mediacao

cultural local-global.

A adaptacao do romance policial ao formato websérie Netflix

Os personagens e o enredo de Bom dia, Verbnica (2020), primeira temporada,
foram criados a partir de romance homoénimo langado no pais em 2016. Os autores sdo
Raphael Montes e llana Casoy, especialistas do género policial nos campos da literatura
e do audiovisual®. Montes consta como criador da série nos créditos finais, registrado
em cada um dos oito episddios da primeira temporada. Ele assume, também, a posicao
de produtor executivo da obra (showrunner), compartilhando a escrita do roteiro com a
coautora do romance de origem (Casoy; Montes, 2022), além de mais trés profissionais de
dramaturgia: Carol Garcia, Davi Kolb e Gustavo Braganca - o Quadro 1 registra detalhes

dessa ficha técnica por episddios.

6 Adiante, sera detalhada essa especializacdo de repertério dos realizadores.
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Titulo Escrito por

1 “Bom Dia, Verdnica” 42 min Raphael Montes e llana Casoy
2 “Dentro da Caixa” 42 min Carol Garcia e Davi Kolb

3 “Uma Visita Inesperada” 47 min Raphael Montes

4 “Ciao, Principessa” 41 min Gustavo Braganca

5 “Fora da Caixa" 45 min llana Casoy

6 “A Gaiola” 42 min Carol Garcia e Davi Kolb

7 “Voa, Passarinha” 49 min Gustavo Braganga e llana Casoy
8 “A mulher que sabia demais” 44 min Raphael Montes

Quadro 1: Série Bom dia, Verénica (2020) - primeira temporada: episodios e roteiristas

Fonte: Elaborado pelo autor’.

A direcdo cénica geral € de José Henrique Fonseca, cineasta e videomaker, expoente da
geracdo Cinema da Retomada (anos 1990), um dos fundadores da produtora Conspiracao Filmes e
sécio proprietario da Zola Filmes (Rio de Janeiro), empresa responsavel pela coproducado da obra com
a Netflix como comentado anteriormente. Essa direcdo cénica, conforme registrado nos créditos
de video da Netflix, ¢ compartilhada com a equipe de diretores, Izabel Jaguaribe e Rog de Souza.

Na trilha sonora temos Dado Villa-Lobos e Roberto Schilling. Villa-Lobos, em sua
carreira pds-Legido Urbana, grupo emblematico do rock brasileiro dos anos 1980, tem se
dedicado a carreira de compositor de trilhas sonoras de cinema e televisao. No curriculo do
compositor, a banda sonora dos filmes policiais O Homem do Ano (José Henrique Fonseca, 2003)
e Bufo & Spallanzani (Flavio Tambellini, 2001), este baseado em romance do pai do diretor
da série Bom dia, Verdnica, o escritor Rubem Fonseca, o mais renomado escritor do género
policial no Brasil. Anténio Candido (1989, p. 210-211), utilizando os conceitos de “realismo feroz”
ou “ultrarrealismo” para caracterizar a literatura brasileira inaugurada por Jodo Antonio,
Rubem Fonseca e Ignacio de Loyola Brandao, anos 1960-1970, afirma:

Rubem Fonseca (estreia em 1963). Ele também agride o leitor pela violéncia, ndo apenas
dos temas, mas dos recursos técnicos - fundindo ser e ato na eficacia de uma fala

magistral em primeira pessoa, propondo solugdes alternativas na sequéncia da narracéo,
avang¢ando as fronteiras da literatura no rumo duma espécie de noticia crua da vida.

7 Os dados deste quadro foram retirados da plataforma Netflix em 2024.
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Entre as caracteristicas da narrativa policial de Rubem Fonseca?, a referida violéncia,
em ambientacdo social urbana, ganha visibilidade estilistica na descricao dos assassinatos
brutais, contidos em contos e romances, que “se configura com frequéncia como agressao
ao corpo de outro ser humano” segundo interpretacao de Monti (2011, p. 27). No livro e na
série Bom dia, Verbnica, de Raphael Montes e llana Casoy, essa dimensdo de enuncia¢ao
imagética da “violéncia urbana brutal” é permanente, mantendo sua condi¢do sedutora,
tipica da literatura de Fonseca e de outros autores do género policial na atualidade,
Cuja caracterizacao da personagem principal, a policial civil Verdnica, € modelada como
uma mulher casada, nascida e residente na cidade de Sao Paulo, com comportamento
sexual liberal, cujos casos extraconjugais sao descritos com maior nivel de detalhamento
no livro do que na adaptacao da Netflix.

O recurso da “voz off”, utilizado na versao audiovisual seriada, recria parte do texto
do romance registado em primeira pessoa. Em ambos, série e romance, o fluxo narrativo
intimista da personagem Verodnica revela uma mulher marcada psicologicamente por
caso de violéncia familiar e embates na afirmacdo profissional - ela trabalha em cargo
burocratico de delegacia civil paulistana e deseja atuar como investigadora, atividade que
ira exercer de modo extraoficial na trama.

Pelas maos do diretor José Henrique Fonseca, especialmente, em cenas-chave
para narrar os “assassinatos-ritos” praticados pelo personagem Claudio Antunes Brandao,
tipificado como policial militar e revelado serial killer ao longo do deslindar do enredo,
observa-se o dialogo com o género horror em sequéncias especificas, em procedimentos
visuais convencionais dessa narrativa no audiovisual. As cenas de violéncia tornam-se
assim explicitamente plasticas, sedutoras e ferozes.

Nessa circularidade cultural e mididtica do género policial, de intermidialidade entre
0s campos da televisao, cinema e plataformas streaming, temos certo aspecto narratoldgico
e estilistico comum: o apuro fotografico, de direcdo de arte e mise en scene na estética

visual associada as obras do género e produzidas no audiovisual brasileiro, caracteristica

8 Monti (2011) também menciona, para caracterizar o estilo narrativo de Rubem Fonseca, o erotismo, a condigdo solitaria dos protagonistas e
a citacdo referencial a elementos eruditos - artes visuais e literatura, além da mediagdo do género policial com o realismo, contextualizado
pelo periodo histérico da Ditadura Militar (1964-1985) e a fase da Nova Republica.
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marcante ja sinalizada pelo pesquisador José Mario Ortiz Ramos (1994) em analise especifica
de séries de TV e filmes do género policial, produzidos nas décadas 1970-1990. Retoma-se
a frente essa questao.

No caso de Bom dlia, Verdnica, temos em perspectiva dois “realizadores” essenciais para
a criacdo da obra elaborada em formato websérie, o criador da dramaturgia e showrunner
Montes e o diretor cénico e da linguagem audiovisual Fonseca, ambos especialistas do
género policial em seus oficios. Essa caracterizacdo da producdo coloca em cena do debate
critico dois apontamentos da proposta de analise deste artigo: a) Como a intermidialidade
audiovisual, cinema, televisao e a plataforma SVoD Netflix molda a forma cultural
(Williams, 2016) da série policial Bom dia, Verdnica; e b) Entre os dois realizadores da série,
Montes e Fonseca, a quem se deve atribuir a autoria da obra?

Para contextualizar a questdo, cabem certos esclarecimentos iniciais sobre o conceito
“websérie” apropriado neste artigo. Analisando o impacto das plataformas de streaming
na producdo e recepcao audiovisual francesa, Francois Jost (2019) registra significativas
transformac¢des do campo audiovisual de seu pais, que repercute no ecossistema da
economia produtiva e nos modos de ver e consumir séries, indicando, assim, a necessidade
de denominacdo propria para obras realizadas em plataformas da grande industria
audiovisual mundial, como Netflix, Hulu, Prime Video, e outras:

Além desses sites de compartilhamento, que combinam arquivos de televisao e videos
amadores, também existem plataformas pagas que oferecem grandes catalogos de obras -
filmes, séries, documentarios e assim por diante - como o Hulu nos Estados Unidos ou a
Netflix em 140 paises. Esse fenémeno obscurece a definicdo do que anteriormente era
chamado de séries de televisdo. Com efeito, embora as histdrias propostas nao difiram
fundamentalmente daquelas produzidas por ou para canais de televisao, elas ndo merecem
mais a qualificacéo de televiséo, pois pertencem a uma producdo destinada a internet.
Além disso, essas plataformas entregam repentinamente toda uma temporada, de modo

que a nogao de panfletagem e a narrativa de espera que resulta perdem sua relevancia.
(Jost, 2019, p. 69, grifo nosso)

O conceito websérie, como argumenta Francois Jost (2019) e, também, Giancarlo
Cappello Flores (2019), decorre de certa premissa basica: sdo produc¢des pensadas para o
meio digital. Essa € a légica que orientou “cineastas jovens e independentes aproveitando

as diferentes plataformas gratuitas que existem, como YouTube, Vimeo, Daily Motion
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ou Megavideo” (Flores, 2019, p. 6) a partir da primeira década do milénio. Essa é a ldgica
gue orienta a producgdo realizada para o formato websérie da Netflix no Brasil desde o
lancamento de 3%, primeira temporada, disponibilizada na integra, com oito episodios,
para consumo on-line em 25 de novembro de 2016 (O processo..., 2017).

A obra nasceu de projeto-piloto, criacao de Pedro Aguilera, em formato websérie,
e foi lancada incialmente no YouTube (2011). Contou com verba do Ministério da Cultura
(FIC-TV). A partir da versao profissional Netflix (2016), traduzida para mais de 20 linguas,
a série se coloca no conjunto de outras obras originais da plataforma produzidas na
ultima década, desde House of Cards (2013-2018), que criou um novo modo de producdo
e consumo audiovisual, em perspectiva do publico transnacional de massa, que se distancia
da tradicional producao de série para a televisdo linear.

De novembro de 2016 a julho de 2024, foram lancados por meio da plataforma streaming
Netflix 29 titulos de séries brasileiras de ficcao. Todas foram produzidas para veiculacdo na
plataforma e consumo em rito de imersao, audiéncia-maratona (binge-watching), em fluxo
estimulado pela tecnicidade digital interativa (Gongalves, 2020). Antes de avancar no debate
critico dessas problematicas cabe apresentar as caracteristicas ficcionais elementares da obra
Bom dia, Verénica, com foco na primeira temporada: tematica, enredo e principais personagens,

bem como o circuito de géneros ficcionais em torno da narrativa principal; o género policial.

Espacos, enredo e personagens

A narrativa de Bom dia, Verdnica é centrada na histdria ficcional da “heroina”
Verdnica Torres (Taina Mdller), escriva de delegacia, situada na cidade de Sao Paulo,
e pertencente ao Departamento Estadual de Homicidios e de Prote¢do a Pessoa da Policia Civil.
Na trama, Ver0nica € assistente do delegado e padrinho Carvana (Anténio Grassi), e filha de
um admirado policial daquele microambiente social. O “antagonista” da primeira temporada,

conforme dramaturgia criada no romance adaptado (Casoy; Montes, 2022)°, é o policial

9 Na segunda e terceira temporadas, a policial e investigadora Verdnica se mantém como personagem heroica na trama ficcional,
porém ha incorporagdo de outros personagens e de tramas ndo presentes no romance de origem (Casoy; Montes, 2022). Na segunda
temporada, lancada em agosto de 2022 e composta por seis episédios, sai de cena o antagonista Claudio e adentra-se a histéria ficcional
de Matias Cordeiro (Reynaldo Gianecchini). Na terceira, disponivel Netflix desde fevereiro 2024, em trés episédios, Cordeiro se mantém no
enredo junto a outro vildo, Jerdnimo Soares (Rodrigo Santoro).
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militar Claudio Antunes Brandao (Eduardo Moscovis), marido de outra personagem-chave
da histdria, Janete Cruz (Camila Morgado). O personagem Brandao € responsavel por crimes

sexuais de extrema violéncia e sadismo.

Figura 1: Bom dia, Verdnica (2020). Episodio 1. Frame da sequéncia inicial

Fonte: Bom dia, Verdnica (2020).

Verdnica é casada e possui dois filhos. Na cena inicial da série, a heroina é focalizada
em familia, com os trés abragados na cama, situacao que enuncia simbolicamente o género
melodrama, que, junto a narrativa estrutural de toda a dramaturgia da temporada, o policial,
bem como, o drama social, ancorado pelo tema da violéncia contra a mulher em contexto
brasileiro e atual, configura os eixos narrativos da obra e orientam a analise ao longo do artigo.

Voltando ao enredo, a rotina de trabalho e vida privada da protagonista serao
bruscamente alterados quando dois acontecimentos adentram o fluxo da trama, narrados nos
episodios 1 e 2, respectivamente, desenhando, assim, o labirinto do suspense a ser alimentado
até o climax: o suicidio de uma jovem mulher na delegacia e a denuncia de Janete contra o
marido, Branddo, num telefonema anénimo. Do processo de investigacao, da aproximacao
entre Verdnica e Janete, em contexto de denuncia ao quadro social anacronico de violéncia a
mulher em nosso pais, a cultura patriarcal e machista, chega-se ao final da primeira temporada,

revelando o culpado do duplo crime: o policial militar e serial killer Claudio Antunes Branddo.
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Figura 2: Bom dia, Ver6nica (2020). Episédio 8. Frame dos personagens Veronica,
segurando a lanterna, e Claudio, ao fundo.

Fonte: Bom dia, Verdnica (2020).

Entre a dramaturgia e a encenacao, o péndulo da autoria

O principal diretor da obra, o carioca José Henrique Fonseca, esta envolvido com
a narrativa seriada policial ha mais de 30 anos, marcando estilisticamente seu cinema e
producdo seriada. Conforme referido anteriormente, ele é expoente do Cinema da Retomada,
denominacao relativa ao ciclo do cinema brasileiro dos anos 1990 (Goncalves, 2011) e um dos
fundadores da influente produtora no meio audiovisual brasileiro, Conspira¢ao Filmes.
Em 1993, em codirecdo com Paulo José e Denise Saraceni, dirige para a TV Globo a “minissérie”
Agosto, adaptacao do livro de Rubem Fonseca.

Em 2005, dirigiu e produziu em parceria com a HBO a série de TV Mandrake, baseada
em personagem do livro A grande arte, outra obra do género de seu pai, adaptada ao
cinema por Walter Salles em 1991. No filme de Salles, os diretores de Bom dia, Verénica,
José Henrique Fonseca e Izabel Jaguaribe, foram assistentes de direcdo. O diretor Walter Salles,
renomado internacionalmente por Central do Brasil, a época, bastante influenciado pela obra
cinematografica de Wim Wenders, que articulava o cinema autoral com cinema de género,
especialmente, o filme de estrada (round movie) e o cinema policial, mobiliza tais narrativas

na adaptac¢ao do livro de Rubem Fonseca ao audiovisual (Goncalves, 2011).
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Os roteiristas de Bom dia, Verénica, a paulistana llana Casoy e o carioca Raphael Montes,
sao escritores de livros no segmento policial com tiragens elevadas para o padrdao do mercado
nacional. O jovem carioca Raphael Monte participou de roteiros dos seriados de televisao
Espinoza (GNT) e Supermax (TV Globo/Globoplay). A criminalista e escritora llana Casoy colaborou
para a série de TV Dupla identidade (TV Globo), escrita por Gloria Perez e exibida em 2014,

Nessa exposicdo de grande pericia do criador e dramaturgo Raphael Montes e o
diretor geral José Henrique Fonseca quanto aos oficios que dominam e a criacdo de obra
em narrativa policial, coloca-se em debate a autoria da obra. A meu ver, ela deve ser
dividida entre ambos, especificamente, em rela¢ao a serie Bom dia, Verbnica, convergindo
a tradicdo de autoria dos campos cinema, atribuida ao diretor, e producdo seriada na
televisao, atribuida ao dramaturgo. Como tal questao estética requer o devido adensamento
de analise, sera retomado a seguir o debate critico a respeito dos géneros audiovisuais e do
formato websérie a partir dessa caracterizacao da tematica da obra e perfil profissional
das suas realizacdes, observando as mediagbes comunicativas e a competéncia cultural

(Martin-Barbero, 1997), na esfera producao.

Hibridagdes e intermidialidades na producao seriada nacional

Como exposto anteriormente, a estrutura e forma ficcional de Bom dia, Verénica,
primeira temporada se articula, por meio da hibridacdo dos géneros policial, drama social e
melodrama, em leitura narrativa sintética da obra. Esse processo de fusdo, de mesclagem de
linguagens audiovisuais, € operado pelo fazer criativo e autoral por parte dos realizadores,
principalmente, os roteiristas Raphael Montes e llana Casoy (dramaturgia) e o videomaker
e cineasta José Henrique Fonseca (direcao geral). Além disso, deve-se ter em considerag¢ao
gue os géneros audiovisuais, o lugar de fora e limite a diegese de obras produzidas pelo
cinema, televisdo e plataforma streaming, sao resultado de processo comunicacional
complexo, articulado por agentes institucionais e media¢des culturais, econdémicos e

tecnolégicos do campo numa dimensao de longo tempo.

10  Além disso, a dupla de escritores multimidia realizou conjuntamente os roteiros dos longas-metragens A menina que matou os pais (2021)
e O menino que matou meus pais (2021), disponivel na Amazon Prime Video. Os filmes narram a histéria do Caso Richthofen, o primeiro pela
perspectiva de Daniel Cravinhos e o segundo a partir do ponto de vista de Suzane von Richthofen.
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Nesse sentido, destaca-se que o intenso processo de modernizacdo da sociedade
brasileira, anos 1970-1980, acaba por impactar e influenciar também os varios agentes do
campo cultural, assim como as obras produzidas, a exemplo das telenovelas e séries
de TV, os universos diegéticos imaginados e os modos de contar historias, suas narrativas,
personagens, tramas e géneros ficcionais. A respeito dessa media¢ao social e histérica,
a pesquisadora de televisdo e cultura de massa Silvia Helena Sim&es Borelli escreve,
abordando a transformacdo das matrizes originarias do melodrama apropriada ao formato
telenovela nesse periodo de amadurecimento estético do formato e abrasileiramento:

ainda que aparecam novos elementos, 0 melodrama mantém caracteristicas do modelo
originario, agora adaptado as novas condic8es; ele assume um perfil heterogéneo
diretamente vinculado as altera¢des do processo histérico de modernizagao da sociedade
brasileira, as novas condicdes tecnoldgicas, as complexificagdes na organizagdo e

gerenciamento empresarias das redes de televisdo e as transformacgdes na relagdo
entre producgdo, recepcdo e consumo televisuais. (Lopes; Borelli; Resende, 2002, p. 260)

Em nosso pais, o género melodrama, apropriado e ressignificado no campo televisao
ao formato telenovela, a partir do radio, cinema, teatro e literatura, em estreita media¢do
com a cultura popular e a ideologia conservadora dominante, é chave para compreender
a cultura latino-americana (Martin-Barbero, 1997) ou a nacao brasileira (Hamburger, 2005).
Além disso, cabe sublinhar, 0 melodrama televisivo brasileiro € permeado pela dinamica da
“mesclagem narrativa” quando se observa a histéria do formato telenovela, ao incorporar
representagdes e novos comportamentos socioculturais decorrentes do vigoroso processo
de modernizac¢ado social desse periodo histdrico.

Destacando a producao da TV Globo, anos 1970-1990, temos uma estrutura narrativa
em que o melodrama, narrativa ficcional hegem®énica da telenovela brasileira, ao tematizar
em texto serial, ao longo de 150 a 200 capitulos, a vida cotidiana, as relacdes familiares e os
conflitos romanticos, por outro lado, paralelamente, também incorpora, no limite posto pela
censura e adesao da emissora ao ideario politico do regime militar, com o realismo critico,
o tom e posicionamento de esquerda ou liberal-progressista, caracteristico de parte da
produc¢do do cinema Embrafilme (1970-1990) e teatro nacional a época, mediados pela

voz autoral de agentes produtores, roteiristas e diretores (Hamburger, 2005).
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A essa convergéncia entre melodrama e drama social televisivo'', na composicao narrativa
das telenovelas brasileiras, a partir dos anos 1970, se deve acrescentar o género comédia,
em sua vertente de parddia e crénica social, como outra forma narrativa estrategicamente
utilizada pelos criadores da dramaturgia seriada como modo de modernizacdo do formato,
critica social e dialogo com as matrizes da cultura popular e da ascendente classe média
do periodo, além de burlar as barreiras da censura e da ideologia institucional de integracéo
assumida pela TV Globo no periodo histérico da Ditadura Militar (1964-1985).

A emergéncia do drama social televisivo na composicao dos personagens e tramas das
telenovelas da TV Globo torna-se mais visivel quando selecionada obras exibidas no terceiro
horario de telenovelas de programacao noturna (prime time), logo ap6s o programa noticiario
ancora da emissora, o Jornal Nacional, cuja exibicdo variou ao longo do tempo, das 20 (novela
das oito) as 21 horas (novela das nove), a exemplo de Dancin’ Days (Gilberto Braga, 1978-1979),
Roque Santeiro (Dias Gomes, 1985-1986), Vale Tudo (Gilberto Braga e Aguinaldo Silva, 1988)
e Avenida Brasil (Joao Emanuel Carneiro, 2012).

Quanto ao formato série de TV, mantendo o periodo histdrico formativo da ficcéo seriada
moderna no Brasil (anos 1970-1980), exibida a época em grade da TV Globo, as 22 horas,
em busca da renovacdo estética e de outros publicos, temos o referido movimento de
“hibridacao narrativa” melodrama, comédia e drama social televisivo, que atravessa a producao
vinculada ao projeto séries de TV, coordenado por Daniel Filho, com maior adensamento
do género drama social (Ramos, 1995).

Ao filtrar o realismo critico dos realizadores e as mudancas sociais e comportamentais
do periodo, as séries de TV Malu Mulher (1979-80), Amizade Colorida (1981), Armacdo llimitada
(1985-88) e Delegacia de Mulheres (1990) apresentam uma maior complexidade da dramaturgia
seriada nacional, operados pela intertextualidade, parddia e diversificacdo de campos
narrativos e tematicos.

Quanto ao género policial, narrativa central de Bom dia, Verénica, somando as

experiéncias da TV Globo (Ramos, 1995) e TV Manchete (Francfort, 2008), anos 1980-1990,

11 A referida pesquisadora Silvia Borelli (Lopes, Borelli, Resende, 2002) também observa essa caracteristica do hibridismo narrativo no
melodrama televisivo. Nao obstante, ndo utiliza o termo drama social apropriado neste artigo por esse autor.
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temos um conjunto de séries de TV, que apresentam certas caracteristicas de interesse
neste artigo, quais sejam: a) o intercambio dos “roteiristas especializados” do género com
0 campo cinema; b) a media¢do narrativa reiterada com o género drama social, expressando
a intencdo critica dos realizadores; ¢) a utilizagdo do “sistema de estrelas”, atrizes e atores,
especialmente formado pelo elenco da TV Globo; e d) o apuro no tratamento visual - fotografia,
cenografia, direcao de arte e edicao de imagens, colocando em cena subjetividades e
expressividades sociais do referido periodo histérico.

Os apontamentos anteriores demonstram que os quatro fatores atravessam o
processo de desenvolvimento criativo da websérie Bom dia, Verbnica, o que revela uma
continuidade de processos midiaticos, interna ao campo audiovisual nacional, entre a
televisdo linear e as plataformas streaming, com base na analise da coproducao Netflix, realizada
em parceria com empresas multimidia e independentes, a maioria de origem nacional.

Sdo essas empresas produtoras que representam a media¢éo institucional local,
colaborando para a continuidade dos “fios condutores” da moderna tradi¢do narrativa brasileira
construida em nosso audiovisual nas ultimas décadas, com as demandas corporativas,
ideoldgicas e estéticas das grandes empresas streaming, Netflix ou Prime Video, por exemplo,
ambas com sede nos Estados Unidos, representando, assim, a media¢éo institucional global.
O movimento globalizante e unificador das plataformas digitais produz seu forte impacto
nas esferas das culturas das midias nacionais, mas ndo se pode pensa-las de modo uniforme
ou totalizante (Lotz; Eklund; Soroka, 2022; Lotz; Lobato, 2023), a despeito da manutencdo
do poder hegemonico audiovisual estadunidense em esfera mundial.

Como afirma Renato Ortiz (1994, p. 94), “discute-se MacDonald’s, Dallas, Cadillac,
e ndo fast-food, a serializacdo da dramaturgia televisiva ou automobilismo nas sociedades
modernas”, que expressam, segundo o autor, a emergéncia da “sociedade global”,

em mediagdo cultural com as estruturas e tradi¢cbes das sociedades nacionais e locais.

A forma cultural série de TV e websérie
Quando Rick Altman (2010) investiga os géneros cinematograficos em ambiente
histdrico e da indUstria das narrativas estadunidense, elaborando sua teoria semantico-

sintatica-pragmadtica, ele sinaliza para a importancia dos agentes institucionais na geracao



R M.R A série policial Bom dia, Verénica
U eS Carlos Pereira Gongalves

dos géneros do cinema, notadamente, ao abordar as grandes produtoras de Hollywood.
Apesar de ndo nomear desse modo, Altman realiza uma leitura do poder institucional no
processo formativo e renovador dos ciclos genéricos a partir de uma analise complexa de
mediacbes econbmicas e sociais, inseridas no circuito produgao-distribuicdo-recep¢ao, como as
narrativas cinebiografia, musical, western e policial, além dos géneros contemporaneos.

Apropriando-se parcialmente da metodologia e teoria de Altman (2010) para leitura dos
géneros audiovisuais, campos televisdo e plataformas streaming, observa-se que, no periodo
de formacdo das séries de TV no Brasil, nos anos 1970-1980, conforme analises anteriores,
esse poder institucional, esfera da producdo, € exercido pelas emissoras TV Globo, TV Manchete
e TV Cultura, esta ultima voltada a producdo infanto-juvenil. Essa mediagéo institucional local,
do processo formativo e renovador dos ciclos genéricos em nosso pais transcorre em fluxo
mercadoldgico e cultural com a mediagdo institucional transnacional, representada pela profusa
industria de narrativas seriada norte-americana, matriz do formato série de TV, distribuida na
programacao do meio a época e até hoje (Carlos, 2006; Martin, 2014; Ramos, 1995).

Se os géneros audiovisuais configurados na gramatica narrativa do formato
“série de TV" sdo unidades fundamentais de analise (Martin-Barbero, 1997, p. 134), ao revelar a
mediac¢ao entre matrizes populares e a midia, o campo audiovisual composto pelas plataformas
SVoD coloca em relevo o jogo de tensdes entre a cultura mundializada (Ortiz, 1994) e a culturas
nacionais onde sao produzidas as séries (Lotz; Lobato, 2023). Os géneros exercem assim
a funcao de mediacdes comunicacionais entre o local e o global.

Antes de avancar nessa analise da mediacdo cultural cabe retomar a distin¢do entre
os formatos série de TV e websérie, discutida neste artigo a partir dos argumentos de
Francois Jost (2009) e outros pesquisadores de séries (Carlos, 2006; Martin, 2014).

A tradicional matriz norte-americana da forma série de TV estabelece quatro
mecanismos elementares de funcionamento e dinamica - producao, distribuicdo e consumo:
a) audiéncia atrelada a oferta de unidade seriada em consumo de frequéncia semanal;
b) estrutura de temporada composta de 18 a 24 episédios, em média, visando atingir
de 5 a 6 meses de exibicdo; c) renovacdo anual de temporada, conforme afericdo de
demanda-publico; e d) exibicao em faixa horaria fixa, conforme grade de programacao

e segmentacdo de publico-alvo das emissoras de TV.
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No Brasil, tal estrutura foi utilizada pela TV Globo (Borelli, Priolli, 2000), desde os
anos 1970-1980, porém, destaca-se o modelo da minissérie, que apresenta temporada Unica,
e exibicdo na faixa horaria a partir das 22 horas, ap6s a programacao das telenovelas.
Desse modo o formato série de TV torna-se secundario a producdo telenovela no Brasil,
ao contrario da programacado prime time estadunidense das grandes emissoras, a qual
este formato seriado representa programa principal em conjunto aos telejornais e shows
de variedades (Carlos, 2006).

Comparativamente, os formatos série de TV e websérie, do ponto de vista estrutural,
se assemelham e se diferenciam especificamente no aspecto de extensao do bloco narrativo
temporada, assim como por conta do processo social envolvendo as praticas de consumo.
Se as séries de TV, visando a programacdo semanal do meio, possuiam, em média, de 18 a 24
episodios, especialmente observando a producdo da TV até a Ultima década, as webséries,
objetivando a audiéncia do tempo individual e plural do acesso streaming, possuem,
em meédia, de 6 a 10 episodios.

A série em analise neste artigo, Bom dia, Verdnica, possui padrdo estrutural e
de consumo em formato websérie conforme qualificacao efetuada ao longo do artigo.
Quanto aos blocos narrativos, as trés temporadas sdo compostas por oito episédios
na primeira, seis na segunda, e trés, na terceira e Ultima. Essa perspectiva da forma seriada
desenvolvida em menor nimero de unidades por temporada possibilitou a Netflix coproduzir
mais obras seriadas, em diversos paises do planeta, além de otimizar recursos voltados
a producdo, a qualidade da dramaturgia e experimental formal e narrativa. Além disso,
temos a pratica social do consumo das plataformas streaming que possibilita um rito
cultural novo, especifico:

Esse modo de consumir a série, por assim dizer, faz o campo da televisdo encontrar o
campo cinematografico. O que isso quer dizer? Em primeiro lugar, olhamos para a série
como um objeto escolhido, eleito, e ndo como um objeto imposto por uma programagao,
0 que equivale a redescobrir o significado da abordagem que nos leva as salas para ver
tal e tal obra. Em segundo lugar, apesar da abertura continua da histéria - ou talvez por
causa desta abertura -, o espectador que assiste muitos episédios seguidos estad em
busca do fecho que qualquer filme nos fornece. Derivando de episddio em episodio,

a pessoa anseia a conhecer a palavra fim da histéria, que, por encerrar esse movimento
dialético de abertura e fechamento, é sempre iluséria. (Jost, 2019, p. 71)
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Consideracdes finais

A estratégia de constru¢do argumentativa deste artigo, tendo como objeto especifico
a analise da série brasileira Bom dia, Verénica, se apoiou em estudos latino-americanos de
referéncia, a respeito da cultura contemporanea e da indUstria narrativa, especialmente,
em relacao a producdo e recepgao de telenovelas, séries de TV e webséries. Privilegiou-se,
ainda, o debate do jogo de mediacdes local-global, intrinseco ao estudo da obra, formato
e campo audiovisual streaming, a partir da investigacao da produc¢ao nacional.

Parte-se da andlise da telenovela, do processo histérico de hibrida¢do narrativa, da atualizacdo
e abrasileiramento do modelo melodrama, da constituicdo da grade de programacao, do fluxo
horizontal e vertical, desenvolvido pela TV Globo, emissora responsavel pelo arraigado habito
de assistir a telenovelas em nosso pais, pela geracao de conteddo nacional nas formas seriadas.

A producdo de séries, em formato séries de TV, possui menor tradi¢do,
comparativamente, ao desenvolvimento das telenovelas no Brasil. Nao obstante, a producao
da TV Globo, TV Manchete e TV Cultura agrega uma histdria social de realizacao de obras que
determinam uma matriz narrativa de referéncia, com destaque aos géneros drama social,
policial, comédia e juventude, em movimento criativo e industrial de mesclagens e hibridizacdes.

Na analise de Bom dia, Verbnica, coproduc¢ao da Netflix com a Zola Filmes, empresa
multimidia e independente, unidade de producdo chave para compreensao do emergente
campo audiovisual das plataformas streaming, do ponto de vista das logicas de producao e
configurag¢des socioculturais do polo industrial local, foi destacado que certas peculiaridades,
de competéncia cultural, por parte dos agentes de producdo, o criador da dramaturgia
Rafael Montes e o diretor geral José Henrique Fonseca, especializados no género policial,
colocam a questao de autoria em debate.

Assim sendo, coloca-se certo desafio para os estudos da atual producao brasileira
de séries, notadamente, a partir da analise das obras de ficcao Netflix: além da tradicao
dos estudos de telenovela e séries no Brasil, cabe incorporar a fundamentacdo tedrica e
metodoldgica do campo do cinema, especialmente, em relacdo aos estudos dos géneros
audiovisuais. Uma perspectiva de complexificagdo e folego analitico, mas necessaria, tendo em
vista a tendéncia de intermidialidade entre televisao e cinema na producdo streaming, em que

Bom dia, Verénica € um objeto de referéncia para tal perspectiva de pesquisa.
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Esteartigo analisa elementos de narrativas de streaming paraidentificar caracteristicas
promotoras de mundializagdo atuais da cultura de séries. Sdo analisadas as séries
Young Royals, Wandinha e Sex Education. A postura tedrico-metodoldgica deste
trabalho é derivada da analise cultural de produtos audiovisuais. Sdo realizados
apontamentos sobre idiomas, representacbes de migrantes e estrangeiros,
estrutura escolar, sexualidade e habitos de consumo. Identificamos uma perceptivel
padronizacdo em representacdo de esteredtipos, ambientacBes, elementos
estéticos e elementos narrativos em tais séries, caracteristicos de novos modos de

mundializacdo das narrativas seriadas do streaming.

Industria cultural, cultura de séries, mundializacdo, padronizacdo, narrativa.

This study analyzes elements of streaming narratives to identify characteristics
that promote the current globalization of serial culture by assessing the TV shows
Young Royals, Wednesday, and Sex Education. The theoretical-methodological
position of this study stems from the cultural analysis of audiovisual products.
It remarks on languages, representations of migrants and foreigners, school
structure, sexuality, and consumption habits. This study found a noticeable
padronization in the representation of stereotypes, ambience, aesthetic
elements and narrative elements in such series, characterizing new modes of

globalization in streaming serial narratives.

Cultural industry, series culture, globalization, standardization, narrative.

O modo de distribuicao do streaming produziu novas formas de consumo de seriados.

Caracterizado pelo langcamento e pela circulacao mundial, pelo consumo on demand e pela

plataformizacao, o streaming também produziu novas formas de ambientacdo e narrativa do

audiovisual. Analisamos como as séries Young Royals, Wandinha e Sex Education apresentam

elementos de caracteristicas mundializadas, possivelmente produzidas deliberadamente

visando um publico global.

A postura tedrico-metodoldgica deste trabalho pode ser pensada como derivada

da analise cultural de produtos audiovisuais como descrita por Marcio Monteiro e

Patricia Azambuja (2018). A proposta construida pelos autores a partir de referéncias
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materialistas culturais como Raymond Williams, Richard Johnson e Jacques Aumont traz
uma combinacdo de perspectivas metodoldgicas sem uma lista fechada de técnicas
especificas. Tem como objetivo compreender a complexidade dos produtos audiovisuais,
considerando sua dimensdo narrativa, representativa, politica, econdmica e a relagdo entre
producdo e consumo.

Em tal sentido, este artigo prop8e-se a estudar aspectos culturais e econdmicos
da producdo e circulacdo das séries, assim como os temas abordados, as representacdes,
os elementos da narrativa e a ambienta¢ao. Objetiva-se, assim, identificar caracteristicas
contemporaneas da mundializacdo de narrativas seriadas e sua insercao na cultura
internacional popular.

Na secdo seguinte, apresentam-se as tramas das séries e seus criadores.
Na terceira sec¢do, € tratada acerca da no¢do de mundializacdo e padronizacao da
cultura. Na quarta secdo, analisa-se como diferentes temas sao apresentados nas séries
em questdo: os idiomas e estrangeirismos; a estrutura escolar; temas de sexualidade;
e habitos de consumo. Na Ultima secao, revisa-se a relacdo entre a cultura de séries
como descrita por Marcel Silva (2014; 2015) e a mundializa¢do, conceito definido por

Renato Ortiz (2006).

Trés seriados contemporaneos e seus showrunners

Young Royals foi lancada em 2021, tem trés temporadas, com seis episédios cada,
com uma meédia de duracdo de 45 minutos. A série narra a histoéria ficticia de Wilhelm
(Edvin Ryding), o principe mais novo da familia real da Suécia, que é enviado contra a sua
vontade para estudar em Hillerska, um colégio interno de elite ficticio. Na escola nova,
0 protagonista precisa se adaptar a rotina e lidar com seu interesse romantico em
Simon Eriksson (Omar Rudberg), um aluno bolsista de familia estrangeira. O principe tem
de enfrentar as pressdes da familia real enquanto tenta entender seus sentimentos por
Simon, mantendo seu romance em segredo, e sera forcado a ocupar o titulo de principe
regente apds a morte do seu irmdo mais velho, Erik (lvar Forsling). Entre os demais conflitos
da série, estdo as questdes familiares e sociais da familia de Simon, que destoa do resto dos

alunos por sua situagdo financeira; a tentativa de sua irmd, que tem Sindrome de Asperger,
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se enturmar recusando suas origens latinas; a inveja que August (Malte Gardinger), primo e
amigo de Wilhelm, sente do principe; a relacao conflituosa de Felice (Nikita Uggla) com sua
mde e com seu corpo.

Sex Education foi ao ar em 2019 e, atualmente, tem quatro temporadas, todas com
oito episédios, com uma média de 50 minutos de duragdo. Trata-se de uma série de comédia
dramatica britanica produzida pela Netflix. A narrativa acompanha os dilemas que, em grande
parte, envolvem a sexualidade dos estudantes da escola Moordale, instituicao ficticia. O personagem
principal, Otis Milburn (Asa Butterfield), a partir do que aprendeu observando o trabalho da
sua mae, Jean (Gillian Anderson), uma terapeuta sexual, une-se com Maeve (Emma Mackey)
para montar uma espécie de clinica de saude sexual na escola. Também fazem parte da
historia Eric (Ncuti Gatwa), o melhor amigo gay de Otis, e seus relacionamentos amorosos
marcados por homofobia, intolerancia e amor nao correspondido. A série também aborda
qguestdes pessoais da propria Maeve e a negligéncia que sofreu por parte da made; a vida
pessoal da mae de Otis; e conflitos mais superficiais envolvendo personagens secundarios.

Por fim, lancada em 2022, Wandinha tem uma Unica temporada, que conta com oito
episédios de aproximadamente 50 minutos. E uma adaptacdo dos personagens classicos
de A Familia Addams. Acompanhamos de perto a Wandinha (Jenna Ortega), que, apés um
acidente em sua antiga escola, é forcada a frequentar a Academia Nevermore, na qual ela
aprende a dominar suas habilidades paranormais. Durante sua estadia, a protagonista
investiga uma série de assassinatos sobrenaturais pela cidade e tenta descobrir mais sobre
0 passado de seus pais, que também estudaram na Academia quando jovens. A0 mesmo
tempo, Wandinha precisa equilibrar, com sua personalidade sagaz, fria e sarcastica,
as rela¢des novas e complicadas que atravessam seus conflitos pessoais, como colegas
de quarto, interesses amorosos e vida escolar.

Silva (2014, p. 244) defende a importancia da funcao de showrunner como centro
criativo do programa. A expressao em inglés designa o principal responsavel pela série,
usualmente seu principal autor e produtor; para o autor: “A figura do escritor/produtor
carrega um valor distintivo analogo ao do diretor de cinema na critica cinematografica”.
Uma breve analise da carreira e biografia dos showrunners das séries em questdao pode

ajudar a compreender as caracteristicas delas.
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As trés equipes de showrunners diferem em seus portfélios, mas convergem enquanto
pensadores de um modelo de producao audiovisual perfeitamente adequado para o consumo
mundializado. Para a analise dos showrunners, utilizamos como fontes primarias de informac&es as
paginas na Wikipédia e no IMDb das séries e dos showrunners envolvidos com elas (Alfred..., 2023;
David..., 2023; Laurie..., 2023a, 2023b; Stephen..., 2023; Miles..., 2023; Vinnie..., 2023).

Sex Education conta com uma showrunner estreante, Laurie Nunn, diferente das outras
duas séries, que contam com times com variada experiéncia. Lisa Ambjorn, Lars Beckung
e Camilla Holter, criadoras de Young Royals, ja haviam participado de algumas produ¢des
de contexto nacional sueco, sendo Young Royals seu primeiro produto de escala global.
Wandinha teve a producdo a cargo de Al Gough e Miles Millar e tem direcao de Tim Burton,
trés showrunners que ja tinham um curriculo extenso de produc¢ao audiovisual que fizeram
sucesso no mundo inteiro.

Como Wandinha é uma readaptacdo de uma narrativa ja conhecida e apreciada
mundialmente, parece natural que tenham sido escolhidos produtores ja conhecidos.
Isso porque ndo seria necessario exagerar em um novo enredo, e sim estilizar elementos ja
existentes, de acordo com o que seria mais versatil para a realidade de consumo atual.
Ja os trabalhos anteriores das criadoras de Young Royals parecem, sob um olhar superficial,
menos mundializados do que a producdo sueca. Um exemplo disso é o préprio nome das
producdes de Lars Beckung: as outras realiza¢des tém nomes suecos, enquanto Young Royals
tem o nome originalmente em inglés, ndo traduzido na distribui¢cdo. Nessa mesma linha,
Laurie Nunn, de Sex Education, tinha apenas trabalhado com curtas e longas-metragens,
mas foi sua primeira vez atuando em uma producdo seriada.

Tendo suas caracteristicas criativas, experiéncias profissionais e especialidades de
formacao individuais, cada showrunner produz uma obra original que de forma alguma
poderia ser produzida pelo outro: a de Sex Education com sua experiéncia na comédia e em
assuntos voltados a atividade sexual, os de Young Royals com a dinamica politica estrutural
da Suécia; e os de Wandinha com seu estilo distinto, ainda que classico do género sombrio
que sustenta A Familia Adams.

No entanto, todos eles se apropriam das mesmas estratégias de mundializacao

gue tornam cada um desses produtos auténticos triviais. Esses elementos percorrem
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tanto a narrativa, que sera explorada mais a frente neste artigo, quanto as estratégias de
marketing e distribuicdo, a preferéncia do streamings a exibicao tradicional em canais de TV,
o lancamento de toda uma temporada de uma vez sé (possibilitando a experiéncia da maratona)

e o comprimento dos episédios e das temporadas.

Mundializacao, padronizacao e inovacao
Renato Ortiz (2006), na introducdo de seu livro Mundializacdo e cultura, nos apresenta
reflexdes a respeito da globalizacao, conceito que é explorado pela maioria dos autores como
um processo de unificacdo que viabiliza a cultura de massa. Contudo, Ortiz defende que, embora
possa parecer que o mundo global afaste as particularidades, o que de fato permite que a cultura
se torne massificada nao é uma uniformizacao das caracteristicas de cada sociedade, e sim
do conteudo que é apresentado para elas, que atende as demandas especificas e singulares de
cada uma. Segundo o socidlogo, as “sociedades globais”, como ele denomina, tém pontos
comuns que se tocam, mas que ndo atuam juntos em um mesmo espaco.
Cada espaco é marcado por valores particulares e por uma mentalidade coletiva modal,
pois uma civilizacdo é uma continuidade no tempo da larga duracdo. Tudo se passa
como se cada “cultura” tivesse um nucleo especifico, permanecendo intacto até hoje.

O mundo seria um mosaico, composto por elementos interligados, mas independentes
uns dos outros. (Ortiz, 2006, p. 17)

Ortiz (2006) também chama a atencao para um dos pontos mais importantes deste
artigo: a tecnologia estd em uma posi¢do regente na vida das pessoas, que organiza e direciona
seus cotidianos, e sao justamente esses meios de comunicac¢do digitais que potencializam a
globaliza¢do e a unificacdo mundial. Afinal, eles permitem que a comunicacao ultrapasse as
barreiras geograficas, possibilitando o fluxo comunicacional que democratiza a cultura particular
de cada espaco. Essa cultura, ao ser difundida, ndo se torna hegemonica, porque cada tradicao
ainda se define como tipica da regido em que surgiu, mas sim mundializada, ja que agora pode
ser acessada, consumida e experienciada em qualquer localidade do planeta.

Por outro lado, Milton Santos (2000) argumenta sobre como a presenca planetaria de
um novo sistema técnico - a técnica informacional - caracteriza a globalizacdo. E importante

registrar que, no pensamento de Santos (2000), ndo ha separag¢ao entre técnica e politica,
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logo, ambas interagem em sua regéncia da vida cotidiana. Ha globalmente, de acordo
com o autor, a influéncia de uma cultura de massas, que aponta para homogenizacao e
imposicdo sobre a cultura popular. Isso ocorre porque a cultura de massas atua a cabo
do mercado e da globalizagdo econdmica, financeira, técnica e cultural. Trata-se de uma
forca vertical e unificadora. Ressalta-se que, de acordo com Santos (2000), tais avancos
ndo acontecem sem resisténcia por parte da cultura preexistente.

Para Santos (2000, 2008), tal condicao de verticalidade é antagonista da nocdo de
horizontalidade. A horizontalidade é a agregacao de pontos continuos, de solidariedade
organica, “o conjunto sendo formado pela existéncia comum dos agentes exercendo-se
sobre um territério comum” (Santos, 2000, p. 109). Trata-se das relacbes comunitarias e
suas praticas solidarias cultivadas em funcao do meio geografico local.

Averticalidade, por outro lado, sdo os pontos hierarquicos separados no espaco que
organizam os fluxos da sociedade e da economia. A hierarquia produzida pelas verticalidades
se da em suas ordens técnicas, financeiras, politicas, informacionais e culturais. Tanto verticalidade
quanto horizontalidade sao forcas atuantes na globalizacao, no entanto, produzem diferentes
relagdes entre os territorios.

Tais nog¢Bes caracterizam as relagdes espaciais, e o territdrio passa, assim, a sofrer os
efeitos de forcas centripetas e forcas centrifugas. As forcas centripetas produzem agregacao,
convergéncia, coesdo e, portanto, horizontalizacdo. Ja as forcas centrifugas “podem ser
consideradas um fator de desagregacao, quando retiram a regido os elementos do seu
proprio comando, a ser buscado fora e longe dali” (Santos, 2008, p. 287). Dessa forma,
as relagbes técnicas e politicas de informacdo e cultura, quando articuladas em unissono
aos interesses do mercado e dos grandes agentes da globalizacdo econémica, produzem
uma relacdo desagregada e desidentificada com a informacao e a cultura.

Como veremos adiante, na anadlise das séries, elementos que poderiam atuar como
representacdes de localizacdo, capazes de promover forcas centripetas, promotoras de
agregacdo e de rela¢des horizontais, sao suprimidos. Séries que poderiam ter seu local
caracterizado passam a promover uma representacao local centrifuga e esvaziante.

As plataformas de streaming, ao serem suportadas pela internet, se tornam meios

de consumo audiovisual com menos limita¢des territoriais: para assistir os conteudos
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circulados na Netflix, ndo € necessario ir ao cinema e nem ter um sinal de antena ou conexao
de TV a cabo. O streaming funciona como um facilitador da mundializa¢do da cultura, que,
hospedada em um mecanismo além da drea geografica, reproduz narrativas que se propdem
a utilizar elementos que possam provocar identificagao com todo e qualquer publico.
A Industria Cultural tende a selecionar os assuntos e o que é consumido, o que,
por sua vez, gera produtores de contelddo receosos de abandonar as logicas vigentes.
Isso necessariamente leva a um conservadorismo do mercado, tanto estético quanto
politico, com relacdo ao que é escolhido: uma nova ideia, por defini¢ao, ndo tem registro
de vendas. [...] Apanhados em meio a essa estrutura financeira, os editores estdo

perceptivelmente - e compreensivelmente - menos dispostos a fazer uma aposta em
um livro desafiador ou em um novo autor. (Schiffrin, 2001, p. 116-117)

O autor faz referéncia ao mercado editorial, no entanto, a mesma légica pode ser
aplicada a toda estrutura da Industria Cultural, ja que o que rege as escolhas de adaptacdes,
renovacdes e cancelamento de produtos audiovisuais também sdo as légicas capitalistas,
que tendem a ser conservadoras, ja que visam ao lucro como objetivo final do consumo.
Dessa forma, é notavel, por exemplo, a diferenca da abordagem do tema da sexualidade
entre showrunners iniciantes e os bem-estabelecidos no mercado.

No ponto de Ortiz (2006), valores e institui¢cdes culturais importantes na vida das
pessoas ndo sao obscurecidos pela atua¢ao da midia. Pelo contrario: a midia se apropria
desses elementos presentes no dia a dia em uma representac¢do que dialoga diretamente
com o consumidor. O autor considera a cultura de massa um sistema de simbolos que
se relacionam tanto com a vida cotidiana como com o espaco de memdria internacional,
fornecendo apoios atrativos para esse sistema ja muito bem conhecido pelo publico-alvo.

Ao reproduzir os sistemas com os quais o telespectador esta acostumado, a midia o
penetra em sua intimidade. Concomitantemente, apresenta-lhe elementos novos, estrutura
seus instintos e orienta suas emocdes. Esse equilibrio constitui um modelo confortavel de
producdo criativa, ao mesmo tempo que estratégico. O individuo consome a proporg¢ao
exata de referéncias de padronizacao necessarias para provocar identificacdo, mas nao
0 bastante para deixa-lo entediado, sempre incorporada a elementos inovadores que

cativam e despertam o interesse.
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Para a analise também foram considerados os conceitos de padronizacao e
inovacdo descritos pelo socidlogo Edgar Morin (2011). Pensando em enredos que atendam
as demandas de entretenimento de uma variedade de culturas, com uma forte presenca
de elementos uniformizados, surge a necessidade de algo revolucionario, que desperte a
curiosidade do publico e o mantenha interessado pela trama.

Para Morin (2011), a respeito do controle da cultura de massa pela Industria Cultural,
diferentemente dos regimes autoritarios, quem controla as informacdes distribuidas
para o publico em um sistema democratico sdo as grandes empresas de entretenimento.
Tais empresas atendem ao interesse da sua classe dirigente da mesma maneira, apropriando-se
de um modelo de criacdo com o objetivo de gerar lucro.

Toda essa estrutura sé funciona quando existem enredos, conflitos e personagens que
fornecem estruturas internas as obras. A IndUstria padroniza regras, convencdes e arquétipos,
mas mantém elementos que fazem com que os produtos parecam individualizados.
Nesse sentido, a cultura de massa também reafirma uma padronizacao de interesses que
democratiza o consumo e solidifica a cultura mundializada defendida por Ortiz (2006)

em suas analises culturais.

Elementos mundializados em trés séries de streaming

Como objeto de andlise deste estudo, consideramos as duas primeiras temporadas
de Young Royals, a temporada unica de Wandinha e as trés primeiras temporadas de
Sex Education. Nos baseamos no circuito cultural de Johnson (2010 apud Monteiro;
Azambuija, 2018) e no conceito de cultura de Williams (2003 apud Monteiro; Azambuja, 2018),
como trabalhados por Monteiro e Azambuja (2018), devido a abrangéncia das técnicas
utilizadas e a flexibilidade que a metodologia proposta oferece. Assim, as observacdes
feitas consideram ndo s6 o que € representado nas séries, mas também seus contexto de
producdo e os possiveis efeitos gerados pelo seu consumo.

Dessa forma, destacamos, principalmente, a representacdao de minorias sociais,
caracterizadas por Muniz Sodré (2005) como uma condi¢do de acesso a voz, ou seja,
a possibilidade de ter suas questdes, opinides e necessidades levadas em consideracao

de maneira ativa nas decis6es comuns da sociedade. Tal condi¢cdo costuma relegar esses
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grupos a condi¢Bes de vulnerabilidade juridico-social. Assim, a minoria social também é
caracterizada por buscar a transformacdo de tal condicdo social. Tais representac¢des sao
importantes ndo sé para a individualidade dos sujeitos, mas para os ideais e estereotipos
que se consolidam no espa¢o da memdria internacional.

Vale definir também de quais minorias sociais estamos falando. Incluimos, entdo,
arepresentacao de minorias presentes nas trés produ¢des da Netflix, sendo elas imigrantes
latinos, imigrantes de outras nacionalidades europeias (no caso de Sex Education), pessoas
LGBTQIA+, negras, amarelas e no espectro autista. Cria-se, assim, um apanhado de
identidades minoritarias que, coletivamente, apresentam experiéncias similares no ocidente.
Hall (2016, p. 13) explicita a importancia que a representatividade exerce na vida individual
desses sujeitos, validando a existéncia deles e oferecendo possibilidades de existéncia.

[...] em seu ato de representar, constitui ndo somente a identidade, mas a prépria
qualidade existencial, ou “realidade” (ontologia), da comunidade politica, sendo representada
em seus valores, interesses, posicionamentos, prioridades, com seus membros (e ndo

membros), suas regras e instituicdes. Nesse contexto, da “representacdo como politica”,
nao ter voz ou ndo se ver representado pode significar nada menos que opressao existencial.

Mesmo que de forma superficial, as produg¢8es recentes contribuem para a
alteracdo de padrdes sociais. A busca por transformacao social € analisada por Sodré
(2005), a partir de Gilles Deleuze e Félix Guattari, ao redor da nocdo de fluxos de
transformacdo, caracteristica do devir-minoritario. Minorias envolvidas em tais fluxos
e em busca de transformacdao social associam-se a relacdes identitarias e organizacdes
em grupo para tomada de posicao em conflitos e relacdes de poder. A acdo socialmente
minoritaria envolve, em tal sentido, uma posicdo ético-politica contra-hegemaonica.
Por isso, € importante considerar os aspectos da producdo e como se utilizam dessas
representacdes. Nesse sentido, nossa analise propde expor que a inclusao de personagens
fora do eixo cisheteronormativo branco é uma ferramenta para a criacao de identificacao
imediata entre obra e consumidor. O que ocorre é a exploragdao de minorias que
usualmente ndo se sentem representadas, por falta de produc¢des anteriores, e se
conectam fortemente com produg¢des contemporaneas com as analisadas, devido a

sensac¢ao de pertencimento.
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Idiomas e representacdes de migrantes e estrangeiros

As trés séries em analise representam estrangeirismos por meio de imigrantes
que falam outros idiomas. Em Young Royals, a familia de Simon é toda latina, e sua mde
fala espanhol na maior parte do tempo. Em Sex Education, nenhum personagem fala uma
lingua estrangeira, ainda que alguns personagens secundarios sejam de outros paises.
Em Wandinha, o pai da familia Addams tem origem latina.

Em varios momentos, esses estrangeirismos sdo reproduzidos com equivocos,
esteredtipos e preconceitos. A representacdo de Gomez, em Wandinha, é o exemplo mais
6ébvio, mas isso também acontece com a mae de Simon e até mesmo com Eric. Além disso,
sdo elementos que, na maior parte do tempo, ficam em segundo plano, servindo quase como
um adereco para a narrativa, e ndo como um ponto orientador do enredo. Isso fica claro
em Wandinha, uma vez que a origem latina de Gomez em nada influencia a protagonista.

Gomez ndo se comunica em espanhol de maneira significativa na série, mas usa
expressdes no meio de dialogos em inglés e sdo atribuidos esteredtipos a ele, como
sotaques forcados e histérico de passagem pela policia, ainda que inocente. Até mesmo
caracteristicas equivocadas, como o nome “Gomez”, que €, na verdade, usado como
sobrenome em paises latinos, e raramente como primeiro nome (Rose, 2019).

Da mesma maneira, a descendéncia de Simon, em Young Royals, ndo parece cumprir
nenhum papel especifico na sua narrativa. Sua origem ndo é especificada em nenhum
momento, nem na série e nem em resenhas, entrevistas e informacgdes extras disponiveis
em blogs e sites. Sua mde é descrita apenas como latino-americana, desprezando as
diversidades que existem nos paises das Américas Central e do Sul. O Unico possivel sinal
sobre a nacionalidade da familia aparece em apenas uma cena, em um dialogo de fundo,
guando Linda menciona que outra personagem chegara na cidade, vinda do México.
As conversas que acontecem em sua casa, em espanhol, sdo entendidas pelos seus filhos,
gue a respondem ora em espanhol - principalmente Simon -, ora em sueco - Sara, que s
utiliza esse idioma. Vemos que a rejeicao da personagem pela lingua da mdae se relaciona
com sua principal trama da primeira temporada, que € se integrar a sociedade e cultura
do colégio interno, sendo o uso do idioma uma das maneiras que isso é representado.

Surge, entdo, o questionamento do porqué atribuir o estrangeirismo a esses personagens,
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como estrangeiros latinos comuns, ja que isso pouco influencia na trama. O conteudo
dos dialogos em si ndo perderia sentido se traduzidos. Os idiomas funcionam como
um elemento de caracterizacdo, um marcador de diferenca entre Sara, a familia e suas
aspiragdes, uma vez que Sara busca ser aceita pela alta sociedade.

Em Young Royals também temos a presenca de Madison, uma estudante intercambista
gue se comunica apenas em inglés. Todos se comunicam com ela sem dificuldades,
os demais personagens falam com ela em sueco e sdo respondidos em inglés sem que haja
desentendimentos. A normalidade com que o inglés - lingua padrdo para espa¢o de memoria
ocidental - integra os didlogos revela o quanto essa producdo facilmente se desterritorializa,
criando espacos de ndo representacdo em um nao lugar comum e acessivel a todos.

Por fim, em Sex Education, a relacdo de Eric com seus antepassados nigerianos
parece ser a Unica que de fato tem um impacto na histéria, mas isso sé é explorado algumas
temporadas depois. Areligido da sua familia € um ponto que instiga no personagem dilemas
morais e angustias a respeito de seu modo de se expressar, e 0s momentos que ele
passa na Nigéria impactam diretamente no seu relacionamento com outros personagens.
Porém, o que mais fica marcado é a sua auséncia e ndo de fato o seu contato com suas raizes,

que parece ser rapidamente esquecido depois de alguns episddios.

Estrutura escolar

As escolas em que as histdrias se passam sao citadas até mesmo nas sinopses
das trés séries, mesmo que sejam ficticias. Sua relevancia é marcada inicialmente pelo
nome: nao sao citadas de forma genérica, mas sim com nomes proéprios; Hillerska,
em Young Royals, Moordale Secondary School, em Sex Education; e Academia Nevermore,
em Wandinha. A principio, Hillerska e a Academia Nevermore tém um ponto em comum
gue nao se aplica a Moordale: sdo colégios de prestigio, que selecionam os alunos,
seguem um padrdo de rigidez e se importam com o status social. Contudo, na terceira
temporada, Moordale tem uma nova diretora, que transforma a estrutura escolar de
Sex Education em um ambiente mais parecido com os das demais séries: agora, Moordale
também tem regras severas, sistemas de puni¢do, uma direcdo conservadora e até

mesmo uniformes escolares.
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Os uniformes existem nas trés séries e ndo parecem de forma alguma ter ligacao
com os paises de ambientacdo. Pelo contrario, trata-se de gravatas, calcas ou saias,
terninhos e camisas sociais em tons escuros e sérios, mas que ndo fazem referéncia a

nenhuma cultura ou identidade nacional marcada.

Figura 1: A. Young Royals, Suécia. B. Sex Education, Inglaterra. C. Wandinha, Estados Unidos

Fonte: Elaboragdo propria a partir das series Sex Education (2019), Wandinha (2022) e Young Royals (2021)

Além disso, podemos observar a escola como uma obrigacao que acontece contra
avontade dos personagens: em Young Royals, em forma de puni¢do pelo envolvimento de
Willhelm com um escandalo publico; em Wandinha, como uma reabilitacdo por conta do
assassinato cometido pela protagonista; e, em Sex Education, uma questdo que atravessa
conflitos sociais para Maeve, que vive uma situagao de precariedade familiar com um
histérico de abandono do ensino.

Em todos os casos, também percebemos o apoio psicolégico por meio da terapia, que,
de certa forma, conversa com o ambiente escolar, mas de maneiras diferentes: em Young Royals,
o tratamento é oferecido dentro da escola; em Wandinha, é ordenado pela corte, feito com o
auxilio da escola, mas acontece na cidade vizinha; e, em Sex Education, ocorre de forma
menos tradicional, uma vez que a psicologa é, na verdade, a mae do personagem principal,

que é contratada pelo colégio para consultorias de educacao sexual. Os diretores das escolas
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também sdo colocados em posicdo para ditar o rumo da histéria e orientar os conflitos
do enredo, muitas vezes mostrados como ditadores, injustos e até mesmo antagonistas.

Nos elementos em comum entre as escolas também estdo os armarios metalicos nos
corredores, 0s grupos de coral acapella, equipes de esportes aquaticos (canoagem e natagao),
festas e bailes como cenarios para acontecimentos importantes da narrativa.

Sex Education é um grande exemplo da mundializacdo dessa experiéncia escolar, porque
escolhe propositalmente desterritorializar sua escola, incluindo caracteristicas do high school
dos Estados Unidos, que sao os armarios nos corredores. Em entrevista para o Radio Times,
a criadora da série afirma que a escolha dos armarios foi para trazer uma esséncia nostalgica
dos filmes de John Hughes (Harrison, 2019). Dessa forma, os seriados ajudam a construir
uma escola padrao ideal, assim como um conjunto de experiéncias comuns atreladas a ela.
Percebemos como as diferencas entre as escolas sao poucas: as trés apresentam estruturas

e atividades similares, além dos mesmos componentes para a hierarquia de poder.

Sexualidade

Todas as séries analisadas tém como tematica a sexualidade na adolescéncia:
Young Royals e Sex Education abordam isso como tema central de suas tramas, e Wandinha
trata a questdo de forma menos significativa. Pode existir uma correlacdo com os criadores
das produc¢fes, uma vez que os produtos de showrunners estreantes nao fogem desse
topico, mas o abordam de forma direta. Vale ressaltar também que essas duas séries
também incluem personagens LGBTQIA+ de forma direta e anunciada.

Em Young Royals o relacionamento de Wille e Simon é o enredo principal que perpassa
as duas temporadas da série, sempre tencionando os conflitos internos e externos dos
personagens com sua sexualidade. Para o principe, ser LGBTQIA+ significa lidar com a opinidao
publica e as pressdes da coroa; para o bolsista, representa navegar numa relagdo nova com
alguém de uma realidade muito diferente da sua. Na produ¢do sueca, acompanhamos o cliché
da descoberta da sexualidade, incluindo um relacionamento escondido e uma cena no final da
segunda temporada, quando o principe regente assume seu relacionamento publicamente.

Ja Sex Education aborda diretamente a vida dos adolescentes e suas atividades

sexuais, mas falha em tornar o nucleo LGBTQIA+ algo além de personagens secundarios
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e escrita rasa. Eric € a representacdo estereotipada do melhor amigo gay do protagonista e
todos os seus dilemas estao diretamente ligados a ser da comunidade, até mesmo aqueles
que atravessam suas rela¢des familiares, sua religido e seu desempenho escolar. O garoto
tem que lidar com bullying, assumir sua sexualidade e seus relacionamentos com outros
personagens, especialmente seu bully, Adam. Durante a segunda temporada, Erice Adam tém
uma série de encontros sexuais. Na terceira, navegam seu relacionamento, com Adam ainda
no armario, até um grande anuncio publico de que Eric quer namora-lo. Outro personagem
da comunidade na producao € Cal, uma pessoa ndo binaria que usa os pronomes neutros
they/them em inglés. A personagem tem um papel muito limitado na trama, mas todos os
seus conflitos também estdo atrelados a sua identidade.

Wandinha se torna a exce¢do nesse caso, por nao ter nenhum dos seus personagens
principais ou secundarios pertencentes a comunidade LGBTQIA+ de forma explicita.
Entretanto, isso nao impediu que a comunidade de fas da producdo torcessem para
gue Wandinha e Enid, melhor amiga de personalidade contraria a da protagonista,
se tornassem um casal.

No Tiktok? a hashtag “wenclair” - uma unido dos nomes “Wednesday Addams”
e “Enid Sinclair” usada para se referir ao suposto casal - atingiu 2 bilhdes de visualiza¢des,
fora suas varia¢des como “wenclairfanfic”, “wenclairedit” e “wenclairart”. Entre os comentarios
feitos nos videos, destacamos “se ndo tiver wenclair na 2*temp eu choro ou paro de assistir”,
do perfil Lilith_Blight_., e “cara eu shipo a enid com a wednesney mas se ela ficar com o
Xavier pra mim tanto faz s6 n quero q ela fique com o tyler”, por Alicezx_g.

Nada foi confirmado pelos showrunners e nao cabe a este artigo uma analise
sobre a codificacao do relacionamento entre as duas, mas inferimos que, quando nao
existe a presenca de personagens LGBTQIA+, os fas criam suas proéprias interpretacdes
das rela¢des representadas. Afinal, em um contexto midiatico em que a grande maioria das
producdes audiovisuais reproduz repetidamente as mesmas narrativas estereotipadas,
independentemente do enredo e dos personagens, € natural que a expectativa de um

casal que se distancie dos padrdes heteronormativos acabe aparecendo.

4 Disponivel em: https://www.tiktok.com/tag/wenclair. Acesso em: 8 jun. 2024.
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Em esséncia, o que se representa de rela¢des e personagens LGBTQIA+ nas produc¢des
analisadas é uma exploracdo superficial de pautas identitarias. Isso se da por todos os
conflitos surgidos para esses personagens estarem diretamente ligados a suas identidades.
As escolhas feitas pelos showrunners ndo sdo acidentais - uma vez que, para Ortiz (2006),
nenhuma representacdo simbdlica esta esvaziada de ideologia. Eles estdao abordando esse
tema como forma de criar uma identificacdo imediata com uma por¢do do publico que
nao teve, até entdo, sua vivéncia representada nas telas. No entanto, como criadores
de padrdes de consumo e mais importante de identidade, cria-se uma ideia no espaco
de membdria internacional popular, que a existéncia de pessoas LGBTQIA+ se resume
aos conflitos que suas identidades geram. Esse artificio pode facilitar a identificacao
individual de muitos consumidores, mas também pode ser criticado, por explorar pautas
identitarias para a criacao de vinculo e reconhecimento, principalmente em comunidades

como o X (antigo Twitter), as quais priorizam a existéncia desses personagens.

Habitos de consumo

As trés produc¢des mundializadas representam a realidade hiperconsumista e
demonstram habitos de consumo, sejam eles de alimentos, marcas ou musicas, para criar
identificacdo. Como Lipovetsky (2007) argumenta, a apropriacao de marcas é feita para
fins individuais e para a integracdo em um grupo, contribuindo para a consolida¢ao da
identidade dos sujeitos. Dessa forma, as séries se utilizam desse mecanismo, referenciando
objetos da cultura mundializada facilmente reconhecidos pelos telespectadores.

Assim, as marcas estdo presentes nas trés producdes, sejam elas de roupa, carros,
eletrénicos ou redes sociais. Em Young Royals vemos muitas marcas de luxo para caracterizar
o estilo de vida dos personagens. Em Sex Education elas aparecem de forma mais sutil e
menos proeminente, ainda que construam um espaco que faz referéncias aos anos 1980.
Em Wandinha muitos artigos vintage sao utilizados. A analise se torna pertinente, pois,
enquanto as séries que ndo sao dos Estados Unidos se preocupam em integrar elementos
dessa cultura em suas representacdes, a produc¢ao estadunidense insere elementos
nostalgicos e anacrénicos em seu cenario para criar esse ndo lugar. Significativamente,

os trés produtos audiovisuais tém como mesmo objetivo a construcdo desse espaco
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desterritorializado que seja de reconhecimento imediato dos consumidores. A diferenca entre
eles é que as producdes europeias se preocupam em tornar seus cenarios reconheciveis,
utilizando elementos mundializados, e a estadunidense cria esse local comum pouco
nacionalizado, visto que sua cultura ja faz parte do espaco de memdria internacional.

Esse fendmeno também se mostra nos habitos alimentares dos personagens, que ndo
incluem comidas ou tradicdes tipicas, mas expdem alimentos comuns no norte ocidental.
Em Young Royals, por exemplo, vemos diversas comidas como cachorros-quentes, macarrao e pizza.
Em Wandinha, o principal restaurante € uma cafeteria, em que vemos os personagens consumindo
principalmente café. Em Sex Education temos a representacdo de bolos, cereais matinais e paes.
Todos esses alimentos facilmente se integram nesse nao lugar que se espera construir.

Outro fator interessante sdo as trilhas sonoras que acompanham a construcao
desse lugar desterritorializado. A maior parte das musicas sao em inglés, mesmo na
producao sueca. Em Wandinha, especialmente, temos o resgate de musicas antigas, assim
como a utilizacdo da trilha sonora em linguas estrangeiras a da produg¢do, como francés
e espanhol, principalmente, para caracterizar o gosto da protagonista pelos classicos.
Ja Sex Education compde sua trilha sonora com musicas que ndo sdo contemporaneas.
Em cenas das trés séries temos os personagens ouvindo musica das trilhas sonoras,
apresentando ao consumidor o gosto dessas identidades ficticias, possibilitando uma
identificacdo direta com as personagens.

O uso do retrdé em Wandinha e Sex Education se justifica para estabelecer uma
conexao afetiva imediata com aqueles que reconhecem os elementos e os apreciam.
Lipovetsky (2007) ajuda a pensar acerca de tal pratica como resultado da sociedade do
hiperconsumo, que tem por objetivo retomar sensac¢des da infancia ao mesmo tempo que
oferece aos jovens a sensacao de serem adultos. O autor afirma que na l6gica do consumo
experiencial o entretenimento facil e sem a necessidade de esforco para o entendimento sao
a alternativa para os sujeitos usarem sua liberdade para ndo pensar. Além disso, para que
um personagem como a Wandinha seja caracterizado como amante dos classicos, primeiro
faz-se necessario que os objetos culturais referenciados - por exemplo, Edgar Allan Poe -
tenham sido mundializados e integrados ao espaco de memoria internacional popular.

No entanto, quando essas referéncias passadas se misturam a elementos contemporaneos,
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cria-se arealidade do nao lugar, em que o tempo e suas marcas temporais ficam suspensos,

permitindo que as produ¢des ndo sejam datadas.

Cultura de séries como fator de mundializagao

Caracteristicas de diferenca localizada (como armarios, uniformes, idiomas ou habitos
de consumo) ou questdes do debate publico (como diversidade sexual), entre outras pontuagdes,
sdo cuidadosamente elaboradas pelas producdes. O objetivo é a circulacao entre o maior
publico possivel alcangavel no nicho e a circulagdo mundial com a menor fricgdo possivel.

Silva (2014; 2015) analisa, a seu tempo, o consumo de séries via TV a cabo, download
de arquivos de video ou formas ainda incipientes de streaming. Hoje, dez anos depois,
o streaming consolidou-se como forma de distribuir séries. Um seriado, atualmente, estreia
ao mesmo tempo em todo o mundo e é consumido ao mesmo tempo por todo seu publico
global potencial. E também, portanto, desenhado para tal publico global. Tal caracteristica
de distribuicdo também mudou a forma como os produtores localizam as ambientac¢des
e narrativas de tais historias.

Os seriados de TV, hoje transmitidos mundialmente via streaming, sdo fortes
agentes culturais. Ocupam espacos de entretenimento e socializa¢do. Cultura de séries é a
expressdo que Silva (2014) utiliza para descrever tal fenédmeno. O autor, analisando como
as narrativas seriadas fazem parte de nossa cultura e como elas se comportam em nossa
relacdo com a televisdo, conclui que os seriados produzem “uma nova telefilia, diacrénica
e transnacional” (Silva, 2014, p. 246).

Os seriados aqui analisados demonstram uma diferenca contemporanea em relagao
ao seriado de televisao de décadas atras, produzido primariamente para circulagdo nacional e
posteriormente veiculado no exterior. Acentua-se, assim, a mundializacdo da cultura de séries.
Trata-se de uma intensificacdao do que Silva (2014, p. 247) identificou com uma “espectatorialidade

hiperconectada, tipica de uma cultura das séries, que podemos chamar de cibertelefilia”.

Consideracoes finais
Diante das analises de tais obras, destacamos que a padronizacdo, perceptivel na

representacao de esteredtipos, ambientacdes, elementos estéticos e elementos narrativos,



RMR
U eS nimero 36 | volume 18 | julho - dezembro 2024

foi potencializada pelo consumo em plataformas de streaming. Migrantes e estrangeiros,
assim como seus idiomas, surgem com caracteristicas superficiais, sem aprofundamento.
Do mesmo modo, a estrutura escolar representada segue um padrao, ainda que as histérias
passem em lugares geograficamente diferentes. A sexualidade aparece como um tépico
que busca ser explorado por algumas das séries, inclusive pela sua relacdo com pautas
identitarias, no entanto, também nao foge da constru¢ao de uma experiéncia padrao.
Além disso, os habitos de consumo nao constroem a localizacao das séries, pelo contrario,
reforcam a construcao desses lugares desterritorializados.

As tecnologias que tornaram e continuam tornando producdes audiovisuais
experiéncias mididticas de consumo em massa e viralizagao global tém impacto direto
na forma que essas estruturas se organizam, e, consequentemente, em sua qualidade.
Mesmo com as diferencas entre as obras analisadas, que vao desde as mais sutis,
como a variedade de tematicas abordadas, até as mais evidentes, como seus paises
de origem, as trés continuam apresentando semelhancas 6bvias que muitas vezes nao
sdo coerentes com suas origens narrativas e acabam tornando seus roteiros pouco
originais, triviais. Os elementos de inovagdo se apresentam em cada uma delas de
forma superficial, apenas para que elas circulem como um produto novo, quando,
na verdade, se trata de narrativas recicladas. Nao é possivel afirmar por quanto tempo
esse modelo é capaz de se sustentar.

As trés obras analisadas permitem identificar como a mundializacao tem operado na
cultura de séries. As séries, atualmente, contam desde sua estreia com publico virtualmente
global. A cibertelefilia, hoje sob a légica do streaming on demand, se torna independente
da transmissdo televisiva, limitada pelo alcance do sinal e da cobertura. Tal caracteristica
afeta a localizacao e outras formas de ambientacdo cultural, sugerindo novos modos

especificos de mundializacdo das narrativas seriadas do streaming.
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Resumo As dizis, ou dramas turcos, sdo séries semanais com longos episddios, cujas
histérias, narradas numa incomum lentiddo, privilegiam o romance heterossexual
dentre todas as tramas do enredo. Este artigo destrincha essa lentiddo prépria do
formato e a maneira como as tramas de romance sdo desenvolvidas nas séries.
A andlise também destaca as singularidades do formato e a constru¢ao de um

erotismo sensorial e narrativo caracteristico das dizis.

Palavras-chave Dizi, drama turco, romance, sensacao, erotismo.

Abstract Turkish dizis, or Turkish dramas are weekly serials with lengthy episodes,
whose stories are told with an unusual slowness, placing particular emphasis
on heterosexual romance within the plots portrayed. This article examines the
inherent slow pacing of the format and how romantic storylines are developed
within these series. The analysis also highlights the distinctive features of
the format, as well as the construction of a sensory and narrative eroticism that

is characteristic of dizis.

Keywords Dizi, Turkish drama, romance, sensation, eroticism.

Quando analisamos a producdo televisiva atual, percebemos que o amor romantico
heterossexual ainda é um elemento bastante determinante em termos de storytelling.
Quantas tramas A, B, ou Cainda sdo determinadas por um romance que se desenvolve ao
longo da histéria, condicionando assim finais de episddio, finais de temporada e demais
ganchos narrativos aos avancos e as revezes de um casal? O par amoroso heterossexual
parece um assunto superado, mas, na pratica, ainda é bastante central nas histérias produzidas
pela industria massiva televisiva. Ja se desenvolveu um argumento (Amaral, 2020) acerca
da sinergia entre tramas de romance e a necessidade de criacdo de suspense pela
ficcao seriada. Neste artigo, o objetivo é abordar a relagdao romance/ficcdo seriada num
recorte especifico de producao cuja dependéncia das tramas de romance heterossexual
é bastante relevante: as dizis turcas. Trés cenas de diferentes séries serdo trazidas para
abordar o assunto: as comédias romanticas Serd isso amor? e Amor na llha e o drama Hercai,

compondo um mosaico de exemplos, seja numa abordagem melodramatica ou comica,



R M.R Dizis turcas
U e S Carolina Oliveira do Amaral

gue se apoiam igualmente na forca de um casal central como produtor de tramas,
subtramas e viradas narrativas. Discute-se, também, como as demoras na conclusao de
tais tramas estdo intimamente ligadas a uma construcdo de erotismo sensorio e narrativo

bem caracteristico das dizis.

Dizis: formato e género

O pais que mais exporta conteudo roteirizado no mundo sdo os Estados Unidos.
Em segundo lugar esta a Turquia (Bhutto, 2019). Apesar de bastante populares na
América Latina?, nos Balcds, no Oriente Médio e no Norte da Africa, tal informacdo ainda
causa espanto® porque as pessoas tendem a considerar as séries produzidas pela Turquia,
chamadas pelo mercado de dizis, um produto ainda de nicho e pouco conhecido do grande
publico. Sdo dramas semanais, produzidos a medida que sao exibidos, com uma forte carga
melodramatica em episddios com mais de duas horas de duracao. No mercado internacional,
o0s episddios semanais sao reembalados como episddios diarios de 40 minutos, e dai, além das
semelhancas descritas anteriormente, vem o apelido brasileiro de “novelas turcas”. O publico
latino-americano em geral esta treinado com os cédigos melodramaticos das telenovelas que
sao usados reiteradas vezes pelas dizis e, como suspeita Acosta-Alzuru (2024), por isso o formato
foi tdo bem-aceito no continente. Para a pesquisadora venezuelana, essa familiaridade, aliada
a uma producdo bem-feita e ao uso de paisagens novas - um certo exotismo orientalista -,
pavimentou o sucesso inicial das dizis na América Latina, mas a permanéncia dez anos depois
s6 foi possivel com a habilidade narrativa que as séries apresentam.

As dizis reinem elementos de diversos outros formatos televisuais, mas organizados
num modo de producdo e produto final especifico: como as telenovelas, as dizis sdo filmadas
no momento em que estao em exibicao, ou seja, numa logica de obra aberta na qual a

interacdo e aceitacao do publico é fundamental para destino da obra, que pode render

2 Em 2024, completa-se dez anos que as séries turcas comegaram a ser transmitidas na América Latina - em 2014, o Chile exibiu a dizi
Mil e uma noites - evento que foi comemorado no Ultimo Content America, em janeiro de 2024. No Brasil, a primeira série exibida foi Fatmagul,
em 2015, pela TV aberta Band, no formato didrio de telenovela.

3 Numa reportagem recente, o jornal The Economist (The third-largest..., 2024) trata o sucesso de séries turcas na Europa continental com
espanto e coloca a Turquia como a terceira maior exportadora de conteldo roteirizado do mundo, atras apenas dos Estados Unidos e do
Reino Unido.
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muitas horas ao longo dos meses; como as séries, podem ser canceladas ou renovadas
para mais temporadas; e, como os k-dramas, apresentam episddios longos semanais.
A pesquisadora Arzu Oztiirkmen (2022) argumenta que as dizis s30 um género novo e
em ascensado. Ela as define como um “uma série semanal, com duragao em torno de
duas horas; geralmente filmada em loca¢des reais com um estilo de narrativa visual,
cujas historias misturam romance, acdo e vida familiar, contadas com uma emotiva e
natural lentidao” (Ibid., p. 109).

Diferente do que propde Oztiirkmen, se pode argumentar que as dizis ndo sdo
um género, mas um formato. Géneros sao sistemas complexos de comunicacao (Deleyto, 2009)
capazes de organizar a maneira como vemos, ouvimos e sentimos as obras audiovisuais.
Estes também trabalham com um horizonte de expectativa que o publico reconhece e
faz relacdes. Por fim, géneros relinem convencdes narrativas e afetivas (Mendes, 2008)
gue se avizinham a outros géneros. Tais justificativas pretendem fundamentar que
as dizis sao um formato multigenérico como as telenovelas, os doramas e as séries
de TV. Formatos organizam modos de produc¢ao, de consumo e circulagao. As dizis sao
producdes feitas para a TV turca que cada vez mais veem nas vendas internacionais um
mercado importante para manter as séries em exibi¢do (Ozturkmen, 2018). Observam
determinados rituais de exibicdo e consumo locais que sdo reinventados nos mercados
globais para onde viajam, muitas vezes criando tensdes entre as preferéncias do publico
doméstico e o estrangeiro (Acosta-Alzuru, 2024). No mercado brasileiro, as dizis compdem
catdlogos dos mais variados streamings e sao exibidas em TVs, com episddios diarios.

O formato dizi organiza convencdes de diferentes géneros narrativos, como melodrama,
comédia romantica, suspense, além de apresentar um estilo particular reunindo modos de
fazer identificaveis. Perceber as dizis e o que elas apresentam de singularidade em termos
narrativos sera o proposito analitico deste artigo, com especial aten¢do as tramas de

romance e a construcao do erotismo para um publico notadamente feminino heterossexual.

Romance, erotismo e lentidao
Retomemos a definicdo de dizi proposta por Arzu Oztiirkmen (2022, p. 109), com énfase

na parte final que remete a “uma emotiva e natural lentidao”. Apesar de as dizis serem
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repletas de dramas pessoais, conflitos e suspense, ha uma notavel lentidao que € transmitida
tanto pelo ritmo em que as histdrias sao contadas quanto pelo uso ostensivo da camera
lenta nos momentos de maior tensao. Numa dizi, as tramas costumam se desenvolver
mais lentamente. Como coloca em palavras uma refugiada siria sobre os dramas turcos:
“Eu gosto que elas sdo longas e nunca terminam. As séries sirias terminam em um més,
mas as turcas continuam. Eu sinto que vivo com elas” (Bhutto, 2019, p. 147). A profusdo de
capitulos ndo necessariamente implica numa lentidao narrativa, mas indica, no minimo,
que tais histérias tém um controle do tempo no longo formato e o usam a seu favor. Um dos
trunfos é exatamente essa sensacdo apontada pela espectadora, que se sente parte
da histdéria ao acompanha-la por tanto tempo. Ndo se trata da lentidao observada
no slow cinema, caracterizado por “planos longos ou extremamente longos, estrutura
narrativa discreta e ‘énfase na quietude do cotidiano” (Monteiro, 2017, p. 434). A lentidao
das dizis se relaciona com a demora de determinadas tramas para serem concluidas, o que
nao impede que as histdrias sejam repletas de conflitos, revezes e montagem rapida.
As tramas de romance sao um exemplo que nos ajudam a entender como essa lentiddo se
concretiza audiovisualmente.

Tramas de romance costumam aparecer em quase todos os géneros e formatos
televisuais, até mesmo reality-shows contam com isso ou sao feitos especialmente para
performar romances. Mas nem sempre a trama de romance € o que chamamos em roteiro
de trama A, ou seja, a principal, aquela que conduz todas as outras tramas da historia.
Por exemplo, nas telenovelas, o casal principal costuma ser central para o desenvolvimento
de toda a histdria, mas, raramente, a historia em si é sobre o romance dos dois. Ha intrigas,
vingancas, segredos revelados e outros elementos que ganham o destaque narrativo do folhetim.
Nas dizis - pelo menos nos titulos licenciados para o mercado brasileiro - o romance costuma
ser a trama A e é tdo central que o numero de personagens ou subtramas € menor que
os das novelas brasileiras. Uma das razées, como explica Oztirkmen (2018, p. 9), é devido
a questdes politicas internas da Turquia, “o crescente autoritarismo e a dependéncia da
indUstria em audiéncia e publicidade limitou os canais aos géneros romance e suspense”.
Portanto, falar de amor nao é apenas uma estratégia, mas uma necessidade. Geralmente,

nas dizis, os personagens envolvidos romanticamente so efetivamente vivem esse romance
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com a histéria mais avancada. Em inglés se usa a expressao slow burn, o lento aproximar
de um casal que mostra desde o inicio que tem tudo para ficar junto, mas demora muito
para reconhecer e desfrutar disso.

Encontros e desencontros amorosos correspondem a trama central de qualquer
comédia romantica de 90 minutos, quando o casal principal s6 admite e vive o amor perto
do final. E essa mesma arquitetura narrativa é utilizada em Serd isso amor?, com 52 capitulos
e mais de 100 horas de duracdo. Tramas de comédias romanticas usadas na fic¢ao seriada
ndo sdo novidade. Na verdade, hd uma rela¢do proficua entre encontros e desencontros
amorosos e a serializacao, uma vez que tais momentos se encaixam muito bem na estrutura
do gancho narrativo (Amaral, 2020). Eles vao se beijar? Eles vdo se assumir? E varias outras
perguntas podem ser utilizadas em finais de blocos, capitulos, episédios e temporadas,
gue em inglés se condensou na expressao will they won't they (eles vao ou nao vao).
Mas até que ponto se pode alongar tal estrutura sem esgarcar a historia?

Ndo ha uma resposta geral para esse questionamento, apenas a percepc¢do de que
nem sempre tramas longas de conquista resistem ao teste do tempo. Existe um limite ténue
entre postergar a consumagdo do romance para atrair a atencao do espectador e o risco de
a espera por uma resolugdo ser demasiada e se perder o publico. Trata-se de um dificil
equilibrio entre solu¢des narrativas surpreendentes ou apenas uma estratégia vazia,
uma “desculpa” para manter os personagens separados. Nas dizis escolhidas para esta
analise, as tramas de romance perduram por longos episddios, demoram a se concretizar
e estdo sempre sujeitas a infortunios.

Trés cenas de dizis lancadas no streaming brasileiro* sdo analisadas: Serd isso amor?
(Sen Cal Kapimi, 2020-2021) e Amor na ilha (Ada Masali, 2021), disponiveis no Max,
e Hercai: amor e vinganc¢a (Hercai, 2019-2021), no Globoplay (Figura 1). As duas primeiras sao

dizis de verd@o®, mais leves, consideradas comédias romanticas, lancadas sazonalmente na

4 No Brasil, hd uma grande base de fas responsavel por legendar em portugués e distribuir links de dizis ja finalizadas ou em exibi¢do na
Turquia. O aplicativo Telegram é usado como plataforma de distribui¢do (Coelho; Lira; Almeida, 2021). Mas aqui privilegiam-se titulos
comercialmente langados no pais porque sdo um indicio do que se estd licenciando para o nosso mercado. Serd isso amor? também esteve
em exibicdo na TV fechada, no canal TNT novelas.

5 Dizis de verdo sdo feitas, primordialmente, para o verdo, mas algumas acabam emplacando como série e continuam na temporada de
lancamentos, chegando a serem renovadas para mais temporadas. E o caso de Serd isso amor?.
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Turquia entre junho e agosto, enquanto Hercai esta inserida na l6gica mais (melo)dramatica

de lancamentos que comecam em setembro/outubro.
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Figura 1: POsteres brasileiros das dizis Serd isso amor? e Amor na Illha e Hercai

Fonte: Max e Globoplay, 2024.

Os posteres ja mostram a centralidade das tramas de romance, mesmo no terceiro
exemplo, em que o cartaz apresenta varios personagens, mas o casal principal esta localizado
no centro e em tamanho maior que os outros. Ha ainda o reforco do distribuidor no Brasil
em traduzir tais titulos de maneira a ndo deixar duvida de que se trata de uma histéria
de amor, mesmo que 0s nomes originais sejam, respectivamente, Vocé bateu na minha porta,
Conto da Ilha e Hercai, uma flor que em portugués chamamos de “amor perfeito”. Cada uma
a sua maneira, as dizis trazem histérias de amor entre um casal heterossexual que se
conhece no primeiro capitulo, sofre uma série de desencontros e fica junto para sempre
no episddio final. No Brasil, os episddios semanais sao recortados em episddios menores,
0 que muitas vezes ignora as molduras de ganchos narrativos pensadas originalmente e
a logica de unidade narrativa de cada episédio®.

Ainda assim, sejam em episddios longos semanais ou em muitos episédios diarios,
trata-se de uma jornada lenta. Vemos os dias e as noites se sucederem e acompanhamos

cada pequena aproximacao, cuja principal estratégia sao olhares intensos e longos entre

6 Serd isso amor? tem 39 episédios na primeira temporada; no Brasil, sdo 121. Na segunda temporada, sdo 13 originalmente; no Brasil, sdo 40.
Hercai tem, ao todo, 69 episédios em trés temporadas; no Brasil, foram lancados 144 das duas primeiras temporadas, e, até a finalizacdo
deste artigo, o Globoplay ainda n&o havia lancado a ultima (e mais longa) temporada.
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0S personagens que estdao (quase) proximos demais e uma histéria de amor que parece
ser contada nos minimos detalhes. Ha pouca expressao grafica de intimidade, até porque
a censura do RTUK (Conselho Supremo de Radio e Televisdo da Turquia) proibe nudez e até
longos beijos, chegando a penalizar os canais de televisao quando esbarram no limite permitido’.

Tendo em vista tais impedimentos, as dizis acabaram construindo uma linguagem de
sentimento prépria que se utiliza muito bem de elementos sensérios do audiovisual. Em especial,
longos olhares filmados em raccord que se encaixam perfeitamente a estrutura de plano e
contraplano. As sabias palavras de Mary Ann Doane (1987) resumem bem ao proporem que o
cinema deve acreditar na ideia de amor a primeira vista porque ela se encaixa muito bem no
altamente codificado sistema de plano e contraplano. Na verdade, essa codificacdo se ajusta ndo
apenas a primeira vista, e serve muito bem a amores sentidos, porém nado proclamados, e muito
do que percebemos do casal central nas dizis vem desses olhares. Codigos melodramaticos de
olhar e ser olhado sdo usados com poténcia nesse formato. Diferente das telenovelas e sua
tradicdo radiofonica, nas dizis ha muito mais subtextos nos didlogos e uma narracao a partir
do olhar, até a definicdo de Oztirkmen faz referéncia a essa maneira visual de narrar.
A técnica do slow burn exige mal-entendidos, ndo ditos e uma inconformidade entre o que
se sente e o0 que se fala. Mas o que se sente esta sempre nitido através do olhar.

Para Mariana Baltar (2019), trés sdo as caracteristicas principais do melodrama:
obviedade, simboliza¢cdo exacerbada e antecipa¢do. Sao caracteristicas que conversam
entre sim, uma vez que juntas trabalham para compor o texto melodramatico, nao tao
afeito a ambiguidades. Em geral, entendemos seu sentido, sabemos como nos comportar
frente aos conflitos narrativos e, inclusive, antecipamos o andamento do enredo. Um grande
trunfo desse narrar melodramatico esta justamente no olhar. Nas dizis, o olhar é capaz de
passar a emoc¢ao necessaria para a cena porque desperta o conflito interno entre o que
se sente e 0 que se deixa transparecer, muitas vezes em embates entre o casal principal.

Atrilha sonora também tem um papel fundamental, porque pontua momentos de

tensdo e ganchos narrativos da histéria do casal principal de maneira ostensiva, tanto a trilha

7 Serd isso amor? sofreu penalidade por apresentar uma cena em que o casal principal toma banho junto numa banheira e depois no chuveiro,
ainda que num enquadramento muito préximo, mostrando pouco ou quase nada de pele. No Brasil, a dizi foi classificada para o publico a
partir de 10 anos.
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incidental original criada para a dizi, com leitmotivs que aos poucos vamos conhecendo a
partir da repeticao, quanto o uso de can¢des que pontuam os momentos de aproximacao
sensual entre o casal. Pode parecer um comentario banal, sendo que muitos filmes, séries e
novelas utilizam esse recurso, mas as dizis fazem de uma maneira particular, normalmente
associado a outro elemento que remete a lentiddo ja mencionada: a camera lenta. Ha um
uso recorrente desse recurso muito particular nas dizis que se assemelha a linguagem de
videoclipes ou comerciais. A professora Acosta-Alzuru (2024) afirma que o uso da cdmera
lenta é o recurso imagético mais caracteristico do formato, o que funda suas questdes
de estilo. Cenas com ag¢des que em principio seriam curtas, como fechar um ziper, podem
durar minutos com o uso da camera lenta que as prolonga, alinhada a um aumento da
tensdo erodtica com olhares intensos e uma proximidade sempre no limiar do contato fisico.
Essa lentidao, na verdade, é carregada de significado, pois aumenta a tensdo erdética ao
combinar elementos narrativos, cénicos e sensoriais. Por isso as tramas de romance sao
tdo centrais, porque as histoérias se estruturam a partir dessas construgdes.
Chegamos ao ultimo elemento da definicdo de Oztlirkmen ainda ndo detalhado,
o fato de que uma dizi € narrada de maneira “emotiva”. Os executivos do mercado turco
costumam dizer em entrevistas que eles “vendem emocdo” (Sertbulut, 2023), ou que eles
atingem essa fatia do mercado porque suas histérias comunicam intensa emo¢ao em
comparac¢ao ao audiovisual hollywoodiano. Bhutto (2019) recolhe depoimentos sobre a TV
americana ser divertida, mas ndo comovente, ou, como coloca em palavras um conhecido
ator turco, “ndo tocar no ponto do que nos faz humanos” (Bhutto, 2019). Ha ainda exageros
em comentarios de que nas séries americanas “nao ha sofrimento ou vinganga por amor;
as pessoas apenas seguem em frente” (Sertbulut, 2023) e o reconhecimento das excecdes
como This is Us, cujo sucesso confirmaria a regra, uma vez que o publico estaria sedento
por esses sentimentos (Bhutto, 2019). Ou seja, as dizis trazem histérias para o publico
sentir e se emocionar. Conforme explica um distribuidor turco:
Em nossas dizis, vocé sente e demonstra raiva com as sobrancelhas, os olhos e as narinas;
vocCé cerra o punho e bate na mesa. Gritar com o outro ndo basta... Se vocé gritou
com alguém que ama, vocé fica triste porque fez isso e acaba chorando. Tal emogao

ndo existe numa série de TV americana ou alema. S6 nés temos isso. E por isso que
temos sucesso. (Sertbulut, 2023)
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Tais opinides exageram as qualidades do produto turco, enfatizam estere6tipos sobre
americanos ou europeus e ignoram varios outros formatos também voltados para emoc¢des
numa historia, como telenovelas e alguns dramas asiaticos para TV, mas nao estao de todo
desconectadas das raz8es por tras do sucesso das dizis. Essa maneira de contar uma histdria,
privilegiando a emocdo das personagens e fazé-la num ritmo mais lento com o qual o espectador
é capaz ndo apenas de se identificar, mas também sentir, &, certamente, um trunfo do formato.

As dizis costumam colocar os sentimentos no centro da trama, principalmente o
amor romantico heterossexual. Houve um declinio na producao hollywoodiana de histérias
de amor, principalmente as leves, ou seja, as comédias romanticas, e a morte do género
foi anunciada por diversos autores e criticos ao longo da década passada, como recupera
num artigo recente Tamar Jeffers McDonald (2021), autora de Boy Meets Girl Meets Genre,
grande referéncia no estudo das comédias romanticas. Coletivamente vivemos um momento
de questionamento das tramas de romance serem a trama A (da vida e no audiovisual)
e do final feliz estar necessariamente ligado a um relacionamento estavel monogamico.
Nesse ponto, as dizis se mostram menos irbnicas, menos autoconscientes e por isso mesmo,
com uma visdo considerada mais conservadora de romance. Até porque ignora um discurso
a favor da diversidade - de corpos, de belezas, de amores - e apresenta uma versao de
amor mais convencional e idealizada. Alguns analistas (Acosta-Alzuru, 2021; Bhutto, 2019)
chegam a aventar a relacdo entre esse conservadorismo na representagao erdtica e o
sucesso em lugares como a Ameérica Latina e paises islamicos, o que nao justifica por sisé o
fendmeno, uma vez que produ¢des conservadoras nas tramas e representac¢des de paises
como o Paquistao (Bhutto, 2019) e o Egito (Abu-Lughod, 2003), apesar de representarem
na ultima década um aumento da fatia de seus mercados internos, nao experimentaram
sucesso global, como a producao turca. Ha algo especifico no modo como as dizis sao
escritas, filmadas, atuadas e editadas que atende as expectativas do publico. Berg (2023)
propde que as tramas de romance sao uma maneira de acomodar interesses cada vez
mais conservadores do governo turco a estratégias comerciais de venda: os dramas
parecem liberais na superficie, mas estdo sempre restritos a um perimetro patriarcal e
valores familiares. O que comprova esse discurso sao os finais felizes muito conservadores,

com casais monogamicos heterossexuais e a formacao de uma familia tradicional numerosa.
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Mas Berg (2023) ndo aprofunda o que seria essa superficie liberal. Nesse sentido,
dois elementos devem ser olhados com atencdo: a constru¢do do erotismo e o poder
de agéncia das personagens femininas que sdao complexas, fazem escolhas e controlam
seus destinos, por mais que essas restricdes conservadoras estejam sempre a espreita.
O romance é a trama central, mas o amor romantico envolve esse misto de agéncia e destino:
é ao mesmo tempo algo mistico, feito para acontecer, mas que depende totalmente da
acdo das pessoas envolvidas. Lembrando que o romance é representado a partir nao
tanto de demonstracdes 6bvias como beijos, abracos, mas de mostrar esse desejo de
maneira senséria. E interessante como as dizis apresentam o romance como algo muito
idealizado e, a0 mesmo tempo, bastante carnal. Hd um uso intenso de elementos sensoriais
e construcdo de tensdo erdtica a partir dessa demora do climax. O publico ndo apenas vé
e acompanha um romance, mas o sente por meio de uma série de apelos sensorios que
investem nessa narrativa emotiva.

Amor e erotismo, como chamou Octavio Paz (1993), sao a chama dupla, funcionando
de maneira conjunta, porque o amor, na nossa sociedade, é também desejo. Steve Seidman
(1991, p. 4-5) aborda o processo histdrico de sexualizacdo do amor que se concretizou
na primeira metade do século XX, no qual a satisfagdo sexual foi entendida como mais
significativa nos contornos do amor romantico. Em outro momento (Amaral, 2018), discorreu-se
sobre a relacao entre desejos narrativos, a imposi¢ao de obstaculos e o erotismo quando
essa composicao narrativa é sobre desejos fisicos atrelados ao romance numa histéria.
Resumindo, existe uma relacdo entre a construcao de erotismo e o continuo retardar
da satisfacdo dos desejos, algo que as tramas de romance fazem, mas que as comédias
romanticas aperfeicoaram. Sobre comédias romanticas hollywoodianas dos anos 1930 e
1940, as screwball comedies, Shumway (2003, p. 88) pontua que tais filmes “representam uma
relacdo sexual sem literalmente mostra-la. Arelacao crescente na qual os filmes focam € a
experiéncia do desejo sexual crescente”; algo parecido ao que fazem as dizis. Shumway atrela
ao proprio discurso do romance e a imposicao de obstaculos para aumento do desejo. E as
dizis usam a mesma estratégia, sé que em vez de tramas que durem 90 minutos, como os
filmes analisados por Shumway, sao histérias de mais de 90 horas de dura¢gdo com muitas

idas e vindas, satisfaces parciais do desejo e aumento continuo das tensdes erdticas.
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A construcao de tensao vem acoplada aos ganchos narrativos, algo que ja se
chamou de temporalidade do quase (Amaral, 2018), uma espécie de suspense tipico das
tramas de romance que coloca os personagens sempre muito proximos de realizarem seus
desejos, mas retardando-os continuamente. Isso ajuda a construir uma tensdo narrativa,
um desassossego (Brasil, 2009), um modo de engajamento emocional com a trama,
quase fisico. Alguns autores (Barroni, 2007; Bordwell, 2006; Sternberg, 1978) remetem a
tensdo a dimensdo interativa da intriga, ou seja, a capacidade de a narrativa comunicar
sentimentos e reacdes ao publico que vibra com o texto. E a tensdo do romance é uma
tensdo erdtica de construcdo e lenta satisfagdo dos desejos.

Assim como nas screwballs, o erotismo nas dizis é construido sobretudo com esse
aumento dos desejos e muitos elementos sensoriais compondo o erotismo. Emoc¢ado e
sensacdo andam juntas em cenas marcantes por sua relevancia narrativa, sendo as sensagdes
fundamentais na construcdo do sentido. A professora Oztlirkmen (2022) menciona a importancia
das locac®es reais para o estilo das dizis, mas ndo reflete a respeito do porqué. E comum
que as cenas mais intensas de tensao erdtica acontecam em paisagens simbdlicas ou,
no minimo, rodeadas por um por do sol, além de outras loca¢des charmosas escolhidas
especialmente para cada obra. Esses espacos apelam para elementos sensoriais, combinando
a narrativa, por exemplo, o mar turquesa em um belo dia de sol, ou uma noite estrelada e
uma vista deslumbrante, em uma cena na qual os protagonistas estdo ainda mais proximos
que de costume. Essas imagens procuram ndo apenas nos emocionar com a historia,
mas construir sentido ao passar por elementos sensoriais. Noutras palavras, para se
entender a histdria, é necessario senti-la, em termos de emoc¢do e sensacao. Alguns autores
(Baltar, 2023; Williams, 2003) aproximam emoc¢do e sensacao a constru¢do do excesso
de matriz melodramatica. E voltamos mais uma vez a importancia dos olhares nas dizis
gue remetem as tradi¢cBes ndo verbais do melodrama, como a pantomima e a musica.
O excesso seria aquilo que esta na imagem ndo para um significado especifico, mas por
um prazer perceptivo (Thompson, 1977), que, no entanto, reconfigura toda a significacao
a partir desse excesso. As analises das cenas nos ajudardo a entender melhor o excesso

gue media narrativa, sensacao e emocao.
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Analises

Comecemos por Serd isso amor?®. A cena analisada (Figura 2) originalmente serve de
gancho para o final do segundo capitulo da série, mas, na versao internacional, ocupa um
lugar errante no meio do sétimo episédio. Serkan (Kerem Bursin) e Eda (Hande Ercel) estao
prestes a selar o falso compromisso que fizeram por contrato: um noivado do qual ambos
se beneficiardo de alguma forma. Ele esta pronto; ela precisa terminar de se arrumar.
Ele bate a porta e pergunta se ela ja esta pronta. Eda diz que tem um problema, e Serkan entra
no quarto. A questao é: ela ndo consegue fechar o vestido e precisa de ajuda. Ele pergunta
se pode ajuda-la, ela aceita. Ele fecha a porta. Aproxima-se dela. Toca delicadamente
os cabelos dela e tira das costas. Serkan fecha o ziper. Os dois se olham no espelho.
Ele levanta a alca do vestido dela, que teima em cair. Eles se olham nos olhos através do
espelho. A trilha sonora toca uma sensual cancdo em inglés. Ela se vira para ele e eles se
olham nos olhos frente a frente. As cortinas esvoacantes, o vestido de que quase podemos
sentir a textura. A tensao erdtica pode ser sentida no ar. Eda se despede citando algum

compromisso genérico e sai do quarto.

8 A dlizitem nimeros impressionantes, como o licenciamento para mais de 80 paises, um remake atualmente no ar na Russia e o curioso titulo
de ltimo capitulo de série de ficcdo mais twittado, desbancando Game of Thrones.
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Figura 2: Eda e Serkan em Serd isso amor?

episodio 7 (versdo internacional) / episddio 2 (versao original)

Fonte: Max, 2024

Para levar a cabo essa cena, com o intuito de construir uma crescente tensdo narrativa/
erdtica, sao usados 39 planos, os quais se alternam entre plano, contraplano, planos préximos,
de detalhe, e médio. Pouco mais de trés minutos para a acao banal de fechar um ziper,
mas filmada com a primazia que os finais de episddio pedem ao fechar ganchos narrativos,
chamados também ganchos de excesso (Baltar, 2023). Atrilha ajuda a corroborar esse efeito,
e 0 uso da cAmera levemente lenta prolonga ainda mais esse momento. E a primeira vez
que fica nitido que esse acordo entre os dois vai muito além dos beneficios combinados.

Vemos, ouvimos e sentimos uma longa criagdo de tensao a partir do prolongamento
de uma acao (Sternberg, 1978). Ambos os personagens se desejam, mas elementos visuais
e sensoriais vao ser utilizados para representar isso, e a cortina, o toque delicado, o olho

no olho sdo uma maneira encontrada de alcancar esse efeito. A camera lenta se combina
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a uma certa instabilidade das imagens feita com o steadycam® dando um movimento
necessario a edi¢cdo da cena. A temporalidade do “quase” funciona aqui, uma vez que eles
quase ficam juntos, quase vao além desse toque justificado. Quando ha uma ameaca desse
contato fisico avangar um pouco mais, a cena € interrompida, a personagem vai embora.
Quase acontece “algo a mais”. E é esse suspense do quase que vai permear muitos dos
ganchos narrativos dessa e de outras dizis.

Sdo duas pessoas solteiras que ndo tém, em tese, nenhum impedimento para
ficarem juntas. Mas ha uma construcdo muito detalhada de personagem e seus conflitos
internos que acabam por tardar a conclusdo dessa trama romantica. Conforme os conflitos
internos sdo vencidos, os externos se impdem e assim se posterga o climax do romance,
gue esta sempre muito perto de se realizar. Ja se mencionou a légica narrativa de que o
romance é fundado no obstaculo e que histérias de amor sdao, em sua maioria, historias
sobre pessoas que (ainda) ndo estado juntas (Amaral, 2020). Serd isso amor? e muitas outras
dizis seguem essa cartilha de privilegiar o conflito, o obstaculo, a separacao e a frustracao,
avancando lentamente na trama, mas construindo em detalhes personagens e seus amores
impossiveis que vao, pouco a pouco, ficando cada vez mais possiveis. Essa demora no climax
romantico permite uma espera mais longa por parte do publico e uma recompensa maior
na resolucdo. Aproxima-se da ideia de delectatios morosa que nos fala Umberto Eco (2009),
uma tentacdo narrativa, uma demora na histdria que permite ao leitor fazer previsdes -
algo parecido com a estratégia de antecipacdao melodramatica - e se identificar com a
tensdo construida: “se tivessem de esperar menos tempo e se sua trepidagdo (o que retarda
um final dramatico) fosse menos intensa, a catarse ndo seria tao completa” (lbid., p. 71).

Em nosso segundo exemplo, Amor na Ilha, Haziran (Ayca Aysin Turan) tem a missao
secreta de conseguir o terreno da fabrica de azeite numa ilha no Mar Egeu. A empresa em
que trabalha em Istambul precisa comprar o terreno para investir em turismo, mas a fabrica
pertence a Poyraz (Alp Navruz), que se recusa a vendé-la. Haziran consegue se infiltrar e roubar

informacdes contaveis que colocam Poyraz a beira da faléncia. Arrependida, ela volta a ilha

9 Equipamento que estabiliza a cdmera na mao trazendo uma imagem levemente fluida. A maioria dos planos nas dizis é feita dessa forma,
poucas sdo as imagens totalmente paradas, filmadas de um tripé.



RMR
U eS nimero 36 | volume 18 | julho - dezembro 2024

convencida de que conseguira reverter o que fez e recuperar o prejuizo de Poyraz. A historia
gira em torno desse segredo que ela teme ser revelado enquanto esses dois personagens
trabalham juntos e se apaixonam. A cena escolhida para analise é a que os protagonistas
se veem pela primeira vez (Figura 3). Haziran havia tirado fotos do balanco da fabrica e

tentou fugir pelo lado errado, quando Poyraz a encontra entre tonéis e garrafas de azeite.

Figura 3: Meet cute de Haziran e Poyraz, episodio 1

Fonte: Max, 2024
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Trata-se de uma cena bastante convencional em histérias de amor a primeira vista:
0 momento que 0s personagens se encontram pela primeira vez, o chamado meet cute.
A decupagem escolhida € a mais convencional possivel: plano, contraplano evoluindo
de planos médios a close-up, voltando a um plano médio em que vemos 0 ambiente.
Chama a atencdo o uso da luz entrando pela janela e emoldurando o casal e um vitral rosa
que altera totalmente a cor do ambiente. Haziran esta tensa, tem medo de ser descoberta
e inventa qualquer desculpa para ir embora, mas nao resiste e, antes de sair, pergunta
que cheiro é esse que ela sente. Ela diz que sente o cheiro de orégano e lavanda, mas que
ainda ha algo. Poyraz responde que é o azeite, o azeite que ele fabrica. Mas Haziran insiste
gue ha algo mais picante e penetrante, algo que ela ndo consegue identificar. Poyraz abre
uma garrafa e coloca perto dela para que ela possa cheirar melhor e pergunta se é isso. A trilha
toca mais alto. Haziran cheira profundamente e os dois se olham. E isso. Deve ser o erva-doce,
ele responde sem muita convic¢ao, mas comovido pela presenca dela. Como se voltasse a si,
ela sai com pressa.

Repara-se que a cena termina exatamente como a anterior. Aqui, ela redne elementos
importantes narrativamente, mas a sua construcao se da muito pelo que sensorialmente se
estimula: a luz, a cor, os cheiros, os belos rostos. Had uma interagdo que comeca no embate
entre os personagens, que se aproximam, devido ao estreito espaco do ambiente, se afastam
e voltam a se aproximar por conta da acao de sentir juntos o azeite. NOs, espectadores,
quase sentimos os cheiros descritos e percebemos o 6bvio envolvimento entre os dois.

Esse apelo a elementos sensoriais ndo é apenas uma questdo de estilo, mas uma
necessidade narrativa, ja que nao é permitido muito contato fisico entre os personagens,
como ja mencionado. Ha que se inventar de maneira criativa e eficaz o toque e o contato
proximo entre os personagens que se aproximam muito lentamente. Diferente de outros
modelos que também utilizam um longo processo de corte e conquista, como os k-dramas -
e 0os homens que abrem o guarda-chuva para estranhas na rua - ou até mesmo séries
cujo romance esta em segundo plano, pode-se apostar que o que diferencia as dizis é
esse apelo aos sentidos. Um apelo mais sensual que romantico, nada realista, como em
geral sdo as representacdes de telenovelas brasileiras, e que, por isso mesmo, recebe

criticas por se tratar de um apelo excessivo, que nao parece real. As cenas sao feitas para se
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sentir o toque, o cheiro e a atmosfera. Recuperando uma fala de Eva llouz (1997), a utopia
romantica é uma atmosfera, um cenario e uma mise-en-scéne que aglutinam formas de
sentir na nossa sociedade.

Por fim, em Hercai, 0 que impressiona é a trama de romance contada no longuissimo
prazo e uma aproximagao lenta, porém sempre crescente. Miran Aslambey (Akin Akindzu)
se casa com a doce e inocente Reyyan Soduglu (Ebru Sahin). Eles vivem na cidade medieval
de Midyat, onde as tradi¢cbes parecem mais enraizadas que em outras historias ambientadas
em Istambul. Na verdade, esse casamento ndo passa de um plano de vinganca arquitetado
por anos pela sua avo, Azize Aslambey (Ayda Aksel), e Miran precisa deixar Reyyan no dia
seguinte ao casamento, desonrando nao apenas ela, mas toda familia Soduglu, o real alvo
da vinganca. No entanto, Miran e Reyyan se apaixonam e mesmo tendo executado todo
o plano, Miran se arrepende. A histéria gira em torno de Miran tentar ganhar a confianca
novamente de Reyyan, sem desistir da sua vinganca. Nesse caso, existe uma razao muito
plausivel e traumatica para Reyyan evitar se aproximar de Miran, mas ela também nao se
afasta totalmente dele porque os Sadoglus a abandonaram e ela sé pode contar com Miran.
Acompanhamos esse aproximar lento e conturbado do casal e as diversas reviravoltas que

ddo mais contornos a vinganca.
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Figura 4: Hercai: Miran e Reyyan cavalgam pelo campo

Fonte: Globoplay, 2024

Nao ha tantas viradas na trama do casal que vai da desonra ao perddao muito
lentamente, mas uma série de obstaculos internos e externos, conflitos e segredos de familia.
A cena analisada é da segunda temporada e acontece logo apds o primeiro beijo desse
casal que finalmente parece estar se acertando. Reyyan e Miran se beijaram numa ponte
de pedra, com lagrimas nos olhos, camera lenta girando em torno do casal e uma cangao

de amor turca tocando na trilha. Ja vimos imagens assim muitas vezes; o que é menos
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comum é a cena seguinte. Miran e Reyyan andam a cavalo numa planicie ancestral.
A cangao continua a tocar e a camera lenta também. Cavalgam devagar, acompanhamos
0s movimentos em camera lenta e os dois comegam a cruzar o caminho um do outro,
enquanto os olhares continuam intensos, desenhando linhas de movimentac¢ao cruzadas
na composicao (Figura 4). Ao final, Miran e Reyyan andam de maos dadas, com o pdr do
sol ao fundo e os cavalos ao lado.

Trata-se de uma cena curta, de um minuto e meio e 17 planos, mas ha aqui uma
insinuacdo sutil, porém nem tanto, de sexo. Notem que ndo houve sexo na historia, isso s
vai acontecer na temporada seguinte. Mas ha uma construg¢do senséria, imagética e afetiva
de uma intera¢do sensual. Essa construcao serve muito bem a uma criacao de atmosfera
de desejo constantemente ativada. A trama de romance é central, e em todos os episodios
essa aproximacdo lenta vai compor um pouco mais esse desejo mutuo que ndo apenas
se V&€, mas se sente nos minimos detalhes. Nessa cena, se utilizam o vento nos cabelos,
o cavalgar, os cavalos branco e preto, a paisagem, o 0caso, os olhares, as movimentacdes,
os ritmos. O desejo interno dos personagens é materializado na constru¢do de uma
atmosfera, que deve ser também percebida pelo publico. Se sensorialmente esse desejo
se realizou, narrativamente ele ainda demora a se concretizar, ocorrendo apenas na
temporada seguinte. H3, dessa forma, ao mesmo tempo uma satisfacdo dos desejos de
maneira simbdlica e uma postergacdo de sua efetiva realizacao, mantendo a tensao erdtica.
O que assistimos em seguida é mais uma interrup¢do na progressao légica do desejo, e 0

suspense do “quase” se mantém, embora parcialmente satisfeito.

Consideracdes finais

O sucesso mundial das dizis passa por retratar longas tramas de amor e conquista
gue, no entanto, mantém uma eletricidade e quimica entre os personagens e uma
atmosfera intensa, varias vezes ativada, mesmo que o casal ndo desempenhe nenhum ato
explicitamente erdtico. Ha uma série de criticas que podemos fazer sobre essas historias,
principalmente pela forma ndo problematizada que retratam amores heterossexuais
monogamicos no mundo contemporaneo. As pessoas se amam de um jeito irreversivel.

As pessoas belas e jovens em paisagens mediterraneas ao por do sol. O inicio da histéria
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é sempre um encontro fortuito entre dois jovens e o final, notadamente feliz, costuma ser
os dois casados, com filhos, numa paisagem paradisiaca e a familia reunida.

Tal enquadramento narrativo, no qual o inicio € um encontro e o final € um beijo
apaixonado e feliz, é convencional e conservador. E muito comum as histérias de amor
serem julgadas exatamente pelos seus finais felizes, mas, como ja abordado (Amaral, 2018),
pode-se citar Peter Brooks (1984), que argumenta que devemos estar atentos aos meios
esquecidos e arabescos da trama, ou seja, as voltas sinuosas que a histéria faz para que o
fim tenha a importancia devida. Noutras palavras, o espaco dilatério do texto que implica
muitas vezes recomecos.

Tanto num enquadramento melodramatico, triste e violento, quanto em histoérias
cOmicas e felizes, as dizis retracam esses arabescos a partir de desejos sentidos, ndo satisfeitos,
gue se acumulam. Ndo precisamos ver uma intimidade grafica para entender e sentir desejos
gue sdo internos dos personagens. As dizis reafirmam uma visdo idealizada, tradicional e
heteronormativa de romance, mas suas histérias se aproveitam de elementos sensoérios,
internos e da demora de conclusao das tramas. Parece pueril, mas se trata de uma intrincada
construgdo narrativa que coloca o espectador junto aos personagens, sentindo com eles.
E talvez isso explique parte do sucesso das dizis num publico feminino ao redor do mundo.
H& uma mise-en-scéne do desejo, como observou Deleyto (2013, p. 193) acerca dos romances
que transformam a hostilidade dos personagens em atracao e agradam o publico pelo
“seu enorme potencial de transformar nossa débil realidade em fascinantes cenarios
utépicos governados por leis inexplicaveis do desejo”. O discurso do romance, propde
Shumway (2003, p. 51), “autoriza as pessoas - especialmente mulheres - a reimaginar
suas vidas como uma narrativa na qual suas escolhas e desejo se realizam”. E por isso ele
¢é tdo poderoso e popular.

As dizis com suas protagonistas donas das proprias escolhas, que se apaixonam
e realizam seus desejos, sao acolhidas por um publico também feminino consumidor de
tramas romanticas. Por mais conservador que sejam os enquadramentos narrativos que
pareiam inicio e fim das histérias, ha um meio sinuoso e potencialmente transgressor
porque traz a tona um erotismo que, em tese, ndo deveria estar |[a. Um ambivalente

erotismo sensodrio, narrativo e, ainda assim, romantico e controlado.
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Este artigo tem o intuito de analisar a circulacdo critica e politica do filme
Que horas ela volta?, dirigido por Anna Muylaert e langado no ano de 2015.
A partir das reag¢des acerca do filme, inclusive em suas consecutivas exibicdes
na TV aberta, buscamos mapear suas interpretagdes recorrentes. Para isso,
utilizamos dois conceitos tedrico-metodoldgicos: de um lado, a ancoragem,
maneira como o filme dialoga com debates politicos e sociais a partir de suas
representacdes e circulacdes; e, de outro, o engate, a partir de rea¢des de grupos
de espectadores(as), que se conectam a obra, constroem novas interpretagdes
sobre ela ou movimentam aquelas que ja estavam presentes e em circulagdo

nas esferas critica e midiatica.

Cinema brasileiro, cultura audiovisual, circulacdo critica, ancoragem, engate.

This study aims to analyze the critical and political circulation of the movie
Que horas ela volta? (The second mother, Anna Muylaert, 2015) since its first release.
Based on reactions to the film, including its consecutive screenings on TV,
we aimed to map its recurring interpretations. For this, we employed two
theoretical-methodological concepts: anchoring — the way in which the film
dialogues with political and social debates based on its representations and
circulations — and coupling — the reactions of spectator groups who connect to
the movie, construct new interpretations about it, or mobilize already present

ones circulating in the critical and media spheres.

Brazilian cinema, audiovisual culture, critical circulation, anchoring, coupling.

A obra a caminho do politico

Na véspera do Dia das Maes de 2024, em 11 de maio, a Rede Globo exibiu, na tarde

de sabado, o filme Que horas ela volta?, dirigido por Anna Muylaert e lancado no ano de 2015,

quase dez anos depois de sua estreia nos cinemas?. Mesmo que estivesse longe de ser a

primeira vez que a obra era veiculada em um canal aberto, a média de audiéncia para o

2 Produzido pela Africa Filmes e Gullane, ambas de S&o Paulo, o filme estreou nos cinemas em 27 de agosto de 2015, registrando um publico
total de quase 500 mil espectadores. Além da veiculagdo nos canais do Grupo Globo, que também atuou como coprodutor do longa-metragem,
ele é difundido atualmente nas plataformas de streaming GloboPlay e Netflix.



R M.R A circulacdo e as interpretacdes politicas de Que horas ela volta?
U eS Fduardo Paschoal de Sousa

periodo foi alta: o filme alcan¢ou 10,5 pontos no calculo do instituto Kantar Ibope Media,
que faz o levantamento a partir de 15 principais pragas nacionais de exibicdo, o que equivalia
a 2,6 milhdes de domicilios sintonizados na Sesséo de Sdbado (Audiéncia[...], 2024). Enquanto o
longa-metragem passava nas telas de TV para todo o pais, ele se tornava o assunto mais
comentado nas redes sociais, 0 que é recorrente em diversas reexibi¢cSes desse filme.
Ao realizar um breve mapeamento® do que os(as) espectadores(as) comentavam sobre
a obra, foi comum lermos que o filme representava as questdes e os tensionamentos de
classe na sociedade brasileira, que era uma narrativa muito préxima a realidade, ou ainda
que o enredo chegava a incomodar, de tao proximo de uma reflexdo social realista.

Essas interpretacdes sao recorrentes na trajetdria de circulacao de Que horas ela volta?.
Se tracarmos uma retrospectiva nas mobiliza¢des acerca do filme, encontraremos, por exemplo,
ecos institucionais no discurso* de posse do Presidente Luiz Inacio Lula da Silva, em janeiro
de 2023. Na ocasido, inicio de seu terceiro mandato como lider do Executivo, ele reiterava que
“ninguém deve se sentir um cidaddo de segunda classe” (Brasil, 2023). A fala, posterior a
enumeracao dos retrocessos vividos pelo pais durante o governo de extrema-direita que
antecedeu o atual, dialogava com um imaginario que ja se formava ao redor do filme e
de suas frases emblematicas.

A ideia de ser um cidaddo de segunda classe, sentimento possivel de ser superado
principalmente pelo acesso a educagdo, estava atrelada a personagem de Jéssica (interpretada por
Camila Mardila). No filme, ela é filha de Valdirene Ferreira (apelidada de Val, interpretada
por Regina Casé), funcionaria doméstica que saiu de uma cidade do Nordeste do pais para
trabalhar em uma casa de familia de classe média alta paulistana, deixando em sua terra natal
uma crianca muito nova, que s a reencontraria ja jovem adulta, anos depois, quando viria

para Sao Paulo prestar vestibular na prestigiada Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da

3 Levantamento realizado na rede X, no Instagram e no Facebook, na noite de 11 de maio de 2024. Como esse mapeamento estd empregado
nesse trecho apenas para exemplificar a ideia da circulagdo do filme, ndo registramos as opinides individualmente.

4 Ha dois discursos publicos anteriores ao filme em que o presidente Lula menciona o termo “cidaddo de segunda classe”, o que pode ter
levado a incorporagdo da ideia no filme. Em 14 de outubro de 2010, durante entrega do Campus Teresina Central no Instituto Federal do
Piaui (IFPI), ele afirmou que “este pais ndo pode ser dividido entre cidaddos de primeira classe, que podem tudo, e cidaddos de segunda
classe, que ndo podem nada” (Brasil, 2010a). Em 29 de novembro do mesmo ano, durante entrega de medalha em Brasilia (DF) na Olimpiada
de Lingua Portuguesa, o presidente voltou a repetir a mesma ideia: “Nds cansamos de ser tratados como cidaddos de segunda classe,
e a educagdo é o que vai elevar este pais a ser tratado como um pais de primeira classe” (Brasil, 2010b), ligando novamente a educagdo a
mudanca da sensacdo de ter sua cidadania diminuida.
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Universidade de Sdo Paulo. Quando comecgou a trabalhar para Barbara e José Carlos,
Val se ocupava de Fabio (no filme, Fabinho), como sua baba e depois continuou os afazeres
domésticos, encarregada da limpeza. As tensdes entre funcionaria e patrdes e, posteriormente,
entre eles e a filha de Val sdo constantes durante toda a narrativa.

Tematizar o acesso recente de jovens provenientes de uma classe social trabalhadora,
que s6 ha pouco passaram a ter acesso mais amplo ao Ensino Superior, além da situa¢ao
das trabalhadoras domésticas no pais, fez com que o filme fosse amplamente utilizado
também na campanha presidencial de 2022, como um exemplo do que havia acontecido
no Brasil e do anseio popular para que as iniciativas fossem retomadas. No dia seguinte
ao principal debate dos candidatos na Rede Globo, antes do primeiro turno das eleicdes,
a Revista Forum registrava que a fala de Lula (Partido dos Trabalhadores - PT) para
Soraya Thronicke (Unido Brasil) viralizou, fazendo referéncia ao filme Que horas ela volta?.
Segundo o veiculo, o longa ja havia entrado para a lista dos classicos contemporaneos,
por retratar “o periodo em que a classe trabalhadora ascendeu e teve, pela primeira vez
na histoéria politica recente, sua cidadania reconhecida” (Hailer, 2022). A frase em questao
era a seguinte: “Talvez a senhora nao tenha visto, eu ndo sei se a senhora votou favoravel a
legalizacdo do emprego da empregada doméstica. Mas ela viu que [...] foi respeitada e é assim
que vai voltar a ser. O pobre deste pais vai voltar a ser respeitado” (Ibid.). Ela fazia referéncia
a Proposta de Emenda a Constituicdo (PEC) das Domésticas, conjunto de leis trabalhistas
regulamentado em 2015 e que equiparava essa classe de trabalhadoras(as) as demais.

Nos dias anteriores aquele encontro, as redes oficiais da campanha do PT ja vinham
repercutindo imagens que faziam referéncia ao longa de Anna Muylaert. Uma delas foi na
pagina Lulaverso, que utilizava uma linguagem informal para aproximar os usuarios mais
jovens da eleicao. Na ilustra¢do, a personagem de Val fazia um L com a mao, gesto que
ficou marcado entre os apoiadores de Lula, e estendia uma camiseta vermelha com a frase

“Que horas ele volta?” (Figura 1).
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3 Lulaverso
@lulaverso

ele volta em 4 dias == §@

\
BRASILEIRDS EM

QUE HORAS
ELE WOLTA?

Figura 1: Frame do filme Que horas ela volta?, na cena em que Val estende as roupas no
varal e decide pedir demissdo de seu trabalho como funcionaria doméstica, mais ao final do
longa-metragem (a esquerda), e ilustragdo compartilhada por uma das paginas de campanha

pro-Lula nas eleicBes presidenciais de 2022, de autoria do artista Perron Ramos (a direita)
Fonte: Cépia digital do filme; pagina Lulaverso no Instagram (www.instagram.com/lulaverso).

Acesso em: 10 fev. 2024

A partir de uma recomposicao da circulagdo do filme Que horas ela volta? em diversas
midias, este artigo tem por objetivo analisar a utilizacao da obra como ferramenta politica no
debate publico, tanto em situa¢des que se aproximam da politica institucional, como foram
0s casos mencionados até aqui, quanto em debates sociais que utilizam o filme como

instrumento de discussao.

O filme como ferramenta politica no debate publico

O cinema, como objeto cultural, acompanha mudancas politicas, sociais e econémicas
do contexto em que esta inserido. No Brasil, isso pdde ser observado nos ultimos anos a
partir de modifica¢des significativas na producao dos filmes, seus agentes e suas tematicas®,

mas também em sua circulacdo, que esta em constante debate. O aumento das tematicas

5 Em pesquisa anterior (Sousa, 2022), analisamos a producdo do cinema brasileiro de 2012 a 2018 e notamos mudancas expressivas tanto
no financiamento publico das produgdes, especialmente por meio do Fundo Setorial do Audiovisual, quanto na inclusdo de novos agentes
produtores e nas teméticas voltadas ao politico em suas diversas nuances.
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politicas e sociais no cinema nacional ndo esta dissociado de um movimento mais geral
das produc¢des em retomar um discurso politico.

Considerar a dimensao politica da obra é, para a tedrica Beatriz Sarlo (2005, p. 60),
também uma direcdo metodoldégica, que ela classifica como “olhar politicamente” para
0s objetos. Para a autora, essa atitude se traduz pela necessidade de se colocar as
dissidéncias no centro do foco, principalmente ao considerar a arte e seus discursos
(ideoldgicos, morais, estéticos) ja estabelecidos. Cabe, ao lancarmos esse olhar politico,
descobrir algumas das fissuras do estabelecido, “as rupturas que podem indicar a mudanca
tanto nas estéticas quanto no sistema de rela¢bes entre a arte, a cultura em suas formas
pratico-institucionais e a sociedade”. Isso nao quer dizer, automaticamente, que os objetos
culturais influenciam o social, mas que, ao tensionar as representacdes, operam em um
regime estético que também é politico, por isso dialogam.

O sociologo Renato Ortiz (2012) reconhece a dimensao dos fenémenos culturais em
desenvolver relacdes de poder, porém pondera que nado seria apropriado considera-los como
expressdes diretas de uma consciéncia politica ou, mais especificamente, de um programa
partidario, institucional. Para o autor, € necessario ponderar que as expressdes da cultura
ndo se apresentam de maneira imediata como projeto politico, mas “para que isso aconteca
é necessario que grupos sociais mais amplos se apropriem delas para, reinterpretando-as,
orienta-las politicamente” (Ibid., p. 142).

O espectador é atravessado por série de fatores da obra, o que nos leva a pensar
nos proprios objetos audiovisuais como esferas de mediacdo entre as dimensdes do
politico e do social e suas formas de representacdo. Obra, espectador e espac¢o publico
seriam compostos, dessa forma, como um conjunto de mediacdes diversas, plurais e que
influenciariam decisivamente na maneira como os produtos audiovisuais sdo recebidos.
Isso implica, segundo Ortiz (2012), em definir esferas de media¢dao que atuam, inclusive,
na consideracao da obra como fato cultural, que pode levar a um politico, em um sentido
mais amplo. Essa dimensao é imanente a vida social, aos dominios da cultura, mas nem
sempre o que € politico, ou seja, uma série de relacdes de poder, “se atualiza enquanto politica,
0 que implica aceitar que entre os fatos culturais e as manifestacdes propriamente politicas

é necessario definir uma mediacdo”.
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Dessa maneira, por mais que um filme nao suscite automaticamente uma alteragdao no
tecido social e politico, ele pode motivar discussdes que mobilizem grupos de espectadores(as)
e gerem, em um encadeamento possivel, uma reivindicacdo mais ampla, com alguns
efeitos nos regimes de visibilidade. Compreender a obra em seu contexto nos aproxima
de uma dimensao critica, ndo apenas aquela mobilizada pelo proprio complexo critico
gerado pela circulagdo do filme, mas também uma reflexdo critica sobre esse processo.
E nesse agrupamento de producao, obra e circulacdo que encontramos uma possivel dobra,
que podemos analisar por meio da critica de midia.

Analisar criticamente os objetos requer olha-los ndo dissociados de seu contexto, como
teorizam as pesquisadoras Gislene Silva e Rosana Soares (2019, p. 70). Segundo as autoras,
mesmo que o mundo histdrico ndo deva ser forcado a andlise das obras, ndo podemos
“observa-las como fechadas em si mesmas. Devemos levar também em considera¢ao como
0s acontecimentos do mundo estdo nelas construidos” e, para isso, reconstituir um
movimento constante de contextualizacdo e de retorno a materialidade da obra, assumindo
0 proéprio processo da critica como uma forma de interpretar e de produzir sentido.
Observamos, entdo, uma ligacao entre as praticas midiaticas e seu impacto social, podendo
encontrar poténcia critica tanto no proprio objeto quanto em seu contexto e em sua recep¢ao.

O tedrico da comunicagdo Jesus Martin-Barbero (1997, p. 291) ressalta o carater de
producao na leitura, ndo apenas a reproducao de um texto ja existente, inclusive com a
forca de questionar um lugar de verdade muitas vezes estabelecido pelo texto. Para o autor,
colocar em crise a propria centralidade do texto e da mensagem comunicacional é expor
também as assimetrias dessas producdes, passiveis de serem perpassadas por “diversas
trajetdrias de sentido”.

Nesse sentido, classificamos esses movimentos duplos, tanto de projec¢do do filme
no seu contexto de producao e circulacao quanto dos espectadores que encontram na obra
tracos de debates que estdao em sintonia com as discussdes de uma determinada época,
respectivamente como ancoragem e engate (Sousa, 2022).

Ao refletir sobre um dialogo das obras com o politico e, nesse caminho, em sua
ancoragem, é necessario considerar a reconstituicao do proprio politico nessas obras, a partir

de suas circulacdes. De maneira mais ampla, ao usarmos o conceito de ancoragem, analisamos
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como o filme se ancora em debates politicos e sociais, a partir de suas representacdes,
em um movimento desencadeado ou potencializado pela circulacdo das obras. Se ha essa
projecdo inicial do filme em um espago publico de circulagdo, ha também outro, vindo do
espectador, que se conecta com a obra, toma-a para si, constréi suas interpretacdes
sobre ela, ou movimenta as interpretacdes que ja estavam presentes e em circulacdo nas
esferas critica e midiatica - o que compreendemos como engate. Esses dois movimentos
sdo concomitantes e podem ocorrer em igual intensidade, ou ainda ao mesmo tempo,
mas em intensidades diferentes.

Se essa pluralidade de leituras faz parte da imersdo do espectador como membro de
um espaco de discussao, € necessario compreender quais sao as interpretacdes possiveis
de que ele dispde ao assistir ao objeto audiovisual. Ou ainda: é necessario reconstituir esse
contexto que proporciona, ao espectador, a centralidade de se elaborar como espaco publico.
Essa possibilidade de projetar o espectador em seu contexto nos aproxima de uma ideia

do politico nas obras.

Contexto de producao e circulagao de Que horas ela volta?

Ao comentar sobre o processo de elaboracdo do argumento e do roteiro de
Que horas ela volta?, a diretora Anna Muylaert relatou em diversas entrevistas que foi uma
construcdo longa, de mais de vinte anos. Na primeira versdo, pensada em 1996, a obra
seria composta por uma reelaboracdo da realidade pelo realismo fantastico. Desde aquela
época, ja havia como protagonista uma funcionaria domeéstica e a relagdo com seus patroes
e colegas, mas, naquela ocasiao, essa figura era elaborada a partir da paranormalidade,
de acdes misteriosas e por meio da fantasia. Ja em outra etapa, anos depois, ela elaborou
um roteiro em que Jéssica, filha da funcionaria doméstica, iria para Sao Paulo reencontrar
a mde, com o objetivo de ser cabeleireira, mas ndao conseguia e acabava por trabalhar
como empregada doméstica também.

A ligeira mudanca do cenario social, pouco tempo depois, permitiu que a intencao
de elaborar uma histéria verossimilhante ndo fosse perdida, mas que o destino de Jéssica
fosse alterado: a roteirista inverteu o arco dramatico, e a jovem passava a ir para Sao Paulo

com o objetivo de ser trabalhadora doméstica, e terminava por abrir um saldo de cabeleireiro.
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Ja sobre a versao que acabou por ser filmada, a diretora relata que a transformacdo do
contexto politico e social permitiu que ela mudasse também o destino das personagens,
mantendo uma ideia de referencialidade e de respaldo com a realidade histérica em seu filme.
Ainda assim, a possibilidade de elaborar uma narrativa para Jéssica que fizesse parecer
verossimilhante a entrada da garota na universidade publica sé foi possivel mais proximo
a gravacao do longa-metragem, com o roteiro prévio ja aprovado:

Na minha cabeca de dramaturga, eu queria tirar o cliché da maldicdo da repeticdo.

Durante muitos anos o caminho eraigual, a filha vinha para ca ser cabeleireira e acabava

como domeéstica, assim como a mde. Eu determinei a mudar isso. A partir do primeiro dia

em que apresentei a ideia, a associagdo com o retrato do periodo pés-Lula foi imediata.
O filme estava mais enraizado na realidade do que eu achava. (Rosario, 2015)

Essaraiz fincada na realidade, que surpreendeu a roteirista, estava na intencao dos
produtores do filme, Caio e Fabiano Gullane. Em entrevista para o jornal O Estado de S. Paulo
(Guerra, 2014), eles relataram que as mudancas no tecido social e politico brasileiro e, principalmente,
a Lei das Empregadas Domésticas foram fundamentais para que o longa-metragem contasse
aquela histdria. Portanto, além da estética realista buscada pela diretora, havia uma procura
pela verossimilhanga que dialogasse com o contexto histdrico, com as alteracdes sociais e
econdmicas pelas quais o pais passou naqueles Ultimos anos, antes do lancamento da obra.

O novo texto da legislacdo mencionado pelos executivos de cinema é a Emenda
Constitucional n°® 72, de abril de 2013. Com pouco mais de trés linhas, seu projeto ficou
conhecido como “PEC das Domésticas” e tinha por objetivo estender a categoria dos
trabalhadores domésticos os direitos garantidos pela Constituicao desde a Consolidacao
das Leis do Trabalho (CLT), estabelecida em 1943, ainda no governo de Getulio Vargas.
Isso quer dizer que, a partir daquele momento, os funcionarios da casa também teriam
direito a horas-extras, pagamento de multa sobre Fundo de Garantia no caso de demissao

sem justa causa, fixacdo de jornadas maximas diarias e semanais, entre outros, o que nao

6 PEC é a abreviagdo de Proposta de Emenda Constitucional, instrumento do Poder Legislativo brasileiro para alterar partes de um texto
constitucional, que precisa ser votada e aprovada em rito especifico e com maioria de aprovagdo nos plendrios da Camara dos Deputados
e do Senado. O projeto apresentado levou o titulo de Proposta de Emenda Constitucional n® 66/2012. Aprovado, o projeto originou a
Emenda Constitucional n°® 72.
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ocorria até entdo. Mesmo promulgada dois anos antes, a emenda so foi regulamentada
posteriormente pela presidenta Dilma Rousseff, na Lei Complementar n° 150, de junho de 2015,
portanto, pouco tempo antes de o filme estrear nas salas de cinema comerciais do pais -
0 que ocorreu em 27 de agosto de 2015.

Apesar de construir uma personagem especifica para representar uma funcionaria
domeéstica, que deixa sua vida na cidade de origem e migra para o Sudeste em busca
de um destino melhor para sua filha, o filme aciona algum imaginario presente na
sociedade brasileira, que reflete a condicdo social dessas trabalhadoras. As pesquisadoras
Luana Pinheiro, Fernanda Lira, Marcela Rezende e Natdlia Fontoura (2019), do Instituto de
Pesquisa Econdmica Aplicada (IPEA), conduziram um estudo que sintetizou a realidade
econdmica dessa classe, comparando dados obtidos pelo Instituto Brasileiro de Geografia
e Estatistica (IBGE) a partir da Pesquisa Nacional de Amostra de Domicilios Continua (PNAD),
realizada todos os anos no pais.

Analisando as conclusdes do documento, € possivel tracar um breve perfil do
trabalhador doméstico e, mais precisamente, das trabalhadoras domésticas, ja que elas
representam mais de 94% do total de pessoas empregadas nesse setor econdémico.
Em termos gerais, os homens que se dedicam ao trabalho doméstico como fonte de
renda representam 0,9% do total de trabalhadores acima dos 16 anos de idade; ja as
mulheres sao 14,6% do total de trabalhadoras no conjunto das atividades remuneradas.
Além disso, a questdo racial é relevante: em 2018, 10% das mulheres brancas no mercado
de trabalho dedicavam-se ao servico domeéstico, enquanto esse percentual era de 18,6%
entre as mulheres negras. A maior desigualdade no indice estava no Sudeste, regidao em
que o percentual de mulheres brancas continuava em 10%, mas no caso das mulheres
negras chegava a 20,5%.

Ao comparar os dados de 1995 com os de 2016, as pesquisadoras (Pinheiro et al., 2019)
perceberam que houve um aumento significativo de trabalhadoras domésticas com carteira
de trabalho assinada: na média, de 17,8%, em 1995, para 33,3%, em 2016. Entre as mulheres
brancas, esse indice estava em 36,8%, em 2016, enquanto as trabalhadoras negras registradas
atingiam 31,3%. Outro item relevante é o envelhecimento das funcionarias que trabalham

nos domicilios. Segundo as autoras, o indice de mulheres idosas (com mais de 60 anos)
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que trabalham com servicos domésticos foi de 3%, em 1995, para 8%, em 2017, ou seja,
mais do que dobrou no periodo. Elas justificam essa questdo pela ampliagdo do acesso a
escolaridade e a outras ocupagdes, como os servigos com atendimento telefonico, além da
ndo valorizacdo do trabalho domeéstico remunerado, o que leva as mulheres mais jovens
a buscarem outros postos de trabalho.

Sobre as desigualdades nos ultimos anos no Brasil, 0 economista Mario Theodoro
(2019) também constata a diminui¢do do percentual de jovens trabalhando como funcionarias
domeésticas no pais, em especial na regido Sudeste. Se a decisdo de Jéssica em ndo seguir
0s passos profissionais da mae so foi possivel gracas as mudancas sociais que a diretora
Anna Muylaert percebeu ao elaborar o roteiro, Theodoro (2019) detalha que o percentual
de mulheres filhas de trabalhadoras domésticas que seguiram essa profissdo na regidao
metropolitana de Sao Paulo caiu de 9,1% para 7,2% somente entre 2007 e 2008.

Em reportagem publicada no UOL pouco antes da exibi¢do do filme no Festival
de Gramado/RS, a protagonista Regina Casé destacou a importancia do longa-metragem
ao chamar a atencgao para os direitos das domésticas. Segundo a atriz, haveria uma
incompreensdo do publico se a obra fosse lancada antes do pais ter aprovado a nova
legislacdo: “O filme demonstra como isso é uma coisa recente. E a mesma coisa que a
gente sente quando vé aqueles filmes em que a mulher ainda ndo votava, e a gente tem
um estranhamento” (Zendron, 2015).

Encontrar uma rela¢do entre o Brasil de 2015 e aquele representado na ficcao foi
uma recorréncia das reportagens, das criticas e das resenhas do periodo em que o filme
foi lancado comercialmente nas salas de cinema. Essa ancoragem no contexto politico
era acionada cada vez que se comentava das rela¢des de Val com sua patroa, ou do papel
e das tensdes de Jéssica nas dinamicas entre sua mde e os patrdes. Em 10 de setembro
daquele ano, Que horas ela volta? foi selecionado para representar o Brasil na corrida por
uma vaga no Oscar, entre os que seriam escolhidos como melhor filme estrangeiro no
inicio de 2016. Dias depois, os diretores do Datafolha, instituto de pesquisa vinculado
ao jornal Folha de S. Paulo, publicaram no peridédico uma critica sobre o filme, em que
elaboravam uma série de relacBes entre a obra e o Brasil pré-crise politica, iniciada em 2013,

com os protestos de junho daquele ano.
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Os autores Mauro Paulino e Alessandro Janoni (2015) classificam a personagem
de Jéssica como representante de uma série de “filhos da inclusao”, uma classe média
intermediaria que “ascendeu pelo acesso a educacdo, representada por Jéssica, filha da
empregada doméstica que sai do Nordeste para prestar vestibular em Sdo Paulo”, enquanto
do outro lado estava a familia dos patrdes, “a elite da capital paulista, que sob alegoria
cordial e modernosa, revela-se conservadora e refrataria as mudancas (casal de patrdes e
o filho, Fabinho)". Val, segundo eles, estaria em um precario equilibrio entre essas duas pontas.

O texto de Paulino e Janoni (2015) utiliza o filme para representar nao apenas o
que esta colocado na obra, que, como dizem, € um jogo na articulagao politica “no qual os
marcadores do preconceito de classe sao colocados em xeque assim que as mudancas do
pais se materializam na figura da jovem, que ndo via a mae havia dez anos”, mas também para
explicitar que a ascensao de Val e Jéssica era temporaria e seria improvavel a partir daquele
momento, em que a crise econdmica se intensificava. Por isso, classificava a obra como um
filme pré-crise, cujo desfecho seria diferente se ocorresse daquele momento em diante.
Se quisesse manter a verossimilhanca e a adesao ao Brasil de 2015, ele deveria, segundo os
diretores do instituto de pesquisa, tematizar de um lado a incerteza sobre o futuro de Jéssica,
que pertence ao grupo que mais sofreu com a crise econdémica do periodo; e, de outro, expor
os conflitos da classe alta, na figura do casal de patrbes que se sentiam patrocinadores das
alterac®es sociais em um pais com o qual ndo se identificam mais. Por isso, uma esséncia
“da revolta das recentes manifesta¢des contra o governo federal tem presenca forte no
longa, mas de maneira velada, com todas as panelas passando ainda pelas maos de Val”.

Ao prefaciar o livro que redne o roteiro original do filme, a jornalista e escritora
Eliane Brum (2019) coloca a obra como um simbolo das mudancas sociais pelas quais as
funcionarias domeésticas passaram, especialmente com a alteracao da legislacdo e a equiparagao
desse tipo de trabalho a outras categorias formais. Para a autora, foram essas modifica¢des no
tecido social que provocaram choque e revolta entre as classes mais altas. “Era uma instituicao

brasileira que estava ameacada: o privilégio de uma familia branca possuir, por uma quantia

7 A referéncia faz alusdo aos panelagos contra o governo de Dilma Rousseff, muito frequentes aquela época, e capitaneados pelas classes
mais altas do pais.
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irrisoria, a sua semiescrava negra, ou branca pobre” (Brum, 2019, p. 10) na maior parte do
Nordeste. Segundo ela, ainda que a conquista de direitos basicos nao atingisse os mais ricos,
chegava ao orcamento familiar de uma classe média que ja estava perdendo poder aquisitivo
em razao da crise econémica, 0 que pareceu uma conjuntura insustentavel naquele momento.

Além dessas interpreta¢fes midiatizadas, ha ainda dimensdes politicas da obra
gue estao em sua narrativa e que podem ser compreendidas pela alteracao no contexto
social e econdmico do pais. Em uma de suas cenas iniciais, depois que Val recebe o
telefonema de Jéssica, que quer viajar para Sao Paulo e reencontrar a mae, a funcionaria
doméstica se dirige até o aeroporto para aguardar a chegada da filha. A cena, préxima
dos 20 minutos do longa-metragem, comeca com um plano americano de Val, de costas
para a camera, olhando para um grande vidro no aeroporto, vendo os avides pousarem.
Ao lado dela, uma embalagem de presente que levava para entregar a filha. Depois de
um corte, ela aguarda ao lado de outras pessoas, proximo a porta do desembarque.
Pelo seu olhar, a filha estava demorando a sair. Ela € entdo surpreendida por Jéssica, que a
chama pelas costas: “Val?”. Ela se emociona, abraca e beija a moga. Entrega o presente
que levou, pergunta se a filha esta com fome e se ficou com medo daquela experiéncia.
Jéssica |he entrega uma cocada, presente de uma amiga para Val. Elas pegam o carrinho

com a bagagem e embarcam em um 0Onibus, para sair do aeroporto (Figura 2).

Figura 2: Encontro de Val com sua filha Jéssica no aeroporto

Fonte: Elaboracao do autor a partir de cépia digital do filme Que horas ela volta? (2015)
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Mesmo que breve, essa sequéncia pode ser posta em dialogo com um contexto
emblematico do tecido social brasileiro a época: o fato de as classes C, D e E estarem utilizando
0 avido como meio de transporte, algo que nunca havia ocorrido antes. Segundo um estudo
de 2011 do Instituto Data Popular (Mendonca, 2010), especializado no mapeamento do
comportamento de consumo das classes média e média-baixa no pais, de 2000 a 2010,
o0 gasto da classe C com viagens aumentou em mais de 277%, com a maior parte viajando
de avido pela primeira vez na vida. Em 2010, 58% dos assentos dos avides eram ocupados
por pessoas que ganhavam menos de dez salarios minimos.

Esse aumento do numero de pessoas que ascendiam e tinham acesso a bens
simbdlicos e materiais que ndo eram comuns antes causou uma reacao nas elites do pais,
cristalizada na comparacao do aeroporto com a rodovidria, como se 0 acesso de uma
classe mais pobre a esse meio de transporte interferisse na fruicdo da experiéncia para a
camada mais rica da sociedade. A cronica de Antonio Prata (2011) para o jornal Folha de
S.Paulo ilustra esse sentimento e o bordao icénico do periodo. O autor escreve que a frase
gue melhor exemplificaria o desprezo e o susto da “classe A pelos pobres, ou ex-pobres
que agora tém dinheiro para frequentar certos ambientes antes fechados a eles, é:‘Credo,
esse aeroporto ta parecendo uma rodoviaria!™.

A cena do filme de Anna Muylaert, em didlogo com o contexto politico, social e
econdmico do Brasil, ancora em uma ideia muito comum aquele periodo. Ao incluir no
filme ndo apenas o encontro entre mae e filha, mas também ambientar esse primeiro
contato depois de muitos anos na espera do desembarque de um aeroporto, ha uma
aparente intencao de tematizar esses jogos sociais em sua narrativa. Esse debate entre a
emergéncia de uma classe C, a relacao entre empregadas domésticas e seus patrdes,
a concepg¢do de uma personagem mais jovem, que se coloca em oposi¢do a essa estrutura
social, constroem uma representacao de um politico por meio das intimidades daquela casa.
O privado, centrado no convivio da familia com seus empregados e em suas relacdes
sociais, é expandido a um publico, atinge o politico e o social. Essa ancoragem se reflete
em diferentes formas de engate ao filme, mas que tendem a um mesmo registro do

politico e do social.
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Interpretacdes em conflito e a recorréncia do politico

Uma reportagem do jornal £/ Pais Brasil, de 30 de abril de 2021, comegou reproduzindo
uma fala de Val, personagem principal de Que horas ela volta?: “Tu se acha melhor que
todo mundo. Que tu é superior a todo mundo”. A cena esta presente no longa-metragem
quando a funcionaria doméstica repreende sua filha, revoltada com os cédigos implicitos
na relacdo entre Val e seus patrdes, recém-chegada aquela realidade e dormindo no chdo
do quarto de sua mae. Ela revida: “Eu ndo me acho melhor ndo, Val. S6 ndo me acho pior”.
O veiculo usou essa breve sequéncia para contextualizar uma declara¢dao do entao ministro
da economia, Paulo Guedes, que havia dito dias antes que “até” os filhos dos porteiros
tinham podido se beneficiar dos financiamentos publicos para ingressar no ensino superior,
insinuando que havia algo de errado com esse acesso.

Segundo o £l Pais, “a personagem Jéssica se tornou simbolo de uma geracao de
jovens brasileiros de origem pobre que nos ultimos anos correu atras de um sonho:
ingressar em um curso universitario” (Alessi; Oliveira, 2021). Para a publicacao, foram as
politicas sociais na area da educag¢do que permitiram “reverter um quadro secular de
exclusdo e desigualdade, contribuiram para facilitar o acesso de filhos de pretos e pobres
a espacos até entdo reservados para uma elite branca” (Ibid.). A matéria apresentou, ainda,
depoimentos de filhos e filhas de porteiros e funcionarias domésticas que conseguiram
estudar gracas as politicas dos governos de Luiz Incio Lula da Silva e Dilma Rousseff, como o
Programa Universidade para Todos (ProUni) e o Fundo de Financiamento Estudantil (Fies)®.

Nao foi s6 o comentario ministerial, que demonstrava o preconceito das elites com o
acesso de uma classe trabalhadora ao ensino superior, que trouxe o filme de volta a discussao.
Algumas semanas antes, a antropdloga e docente na Universidade de Brasilia, Débora Diniz,
bastante atuante nas redes sociais, também postava em seu perfil do Instagram uma

referéncia ao filme, reelaborando o cartaz a partir de um fato ocorrido naqueles dias.

8 Politicas educacionais de acesso ao ensino superior conduzidas pelos governos de Lula e Dilma (entre 2003 e 2016). Enquanto o Fies se
caracteriza pelo empréstimo a juros reduzidos para pagamento de mensalidades em faculdades particulares, o ProUni concede bolsas de
estudos integrais em faculdades particulares para estudantes de baixa renda e que tiveram toda sua formacg&o anterior em escolas publicas.
Sobre o impacto desses programas na educacdo brasileira, ver Gomes, Silva e Oliveira (2019).
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Em uma conversa on-line, a protagonista do filme, Regina Casé, era entrevistada por
Daniel Cady, nutricionista e companheiro da cantora lvete Sangalo. A tematica nao era o
cinema brasileiro, mas sim a importancia de se relacionar com a natureza e de viver de
forma mais saudavel. Tinha por mote a série Um pé de qué?, produzida de 2001 a 2017
por Regina Casé, em que ela investiga e registra as principais arvores do pais. No entanto,
ao fim da conversa de pouco menos de uma hora, Daniel Cady relata que mesmo tendo
seguido todos os protocolos e evitado contato com muitas pessoas durante a pandemia da
covid-19, a familia toda tinha contraido a doencga. Ele explicou que eles tomavam os cuidados
necessarios, mas que a cadeia de contaminacao teria comec¢ado por uma das funcionarias
da casa, ao se deslocar frequentemente entre seu local de trabalho e sua moradia.

Nos dias seguintes, houve uma intensa repercussao nas redes sociais sobre a
fala do nutricionista, que soou elitista e injusta com a funcionaria doméstica, que se
arriscava cotidianamente para trabalhar na casa daquela familia. A parédia com o cartaz
de Que horas ela volta? foi acionada rapidamente (Figura 3): a propria live dividia, do lado
inferior da tela, Regina Casé, e do outro Cady, em uma semelhanca com a imagem de Val

e Fabinho, filho de seus patrdes, nas composi¢des do longa-metragem.

SULLANE, AFRICH FIUNES, GLOEO FILNES o PANGRRA FILNES

()

REGINA CASE en

RAS ELA VOLTA?

Wb TS woitEaw ) ABCREARIA o e ANNA

Figura 3: Quadro com cartaz do filme Que horas ela volta? (a esquerda) ao lado de
montagem tematizando a live de Regina Casé com Daniel Cady (a direita)

Fonte: Site oficial da obra; reproducao /Instagram (autoria do designer Ramon Navarro).
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Se a estética ja estava proxima, o conteudo também foi conectado facilmente pelo
novo contexto social e sanitario, que evidenciava, nas palavras de Cady, a vulnerabilidade
das trabalhadoras domésticas. Naqueles dias, foram comuns comentarios de espectadores,
jornalistas e militantes dizendo que aquela situacao era muito préxima da narrativa filmica.
Muitos deles se lembraram das palavras de Barbara, a patroa de Val, que sempre dizia que ela era

“como se fosse da familia”, com énfase na condi¢ao hipotética que jamais se concretizaria.

Pontos de contato e engate a obra

Na circulacao de Que horas ela volta?, notamos a mobilizagao de alguns grupos,
em uma dimensao do engate a obra, que se aglutinaram, viram nela uma maneira de
retratar suas experiéncias, e encontraram no filme um catalisador de algumas das rela¢des
sociais e politicas que viam (e viviam) no espaco publico. Esses coletivos, ja constituidos
historicamente a partir de seus posicionamentos sociais, encontraram no objeto audiovisual
uma oportunidade de articulacdo em rede, trocando relatos e experiéncias de vida,
dialogando com a obra, mas também entre si.

Pensamos nesse dialogo inicialmente em relacdo as funcionarias domésticas, na figura
de Val. Ha inUmeros relatos nas redes sociais sobre a verossimilhanga do personagem constituido por
Regina Casé, em uma relacao de proximidade tanto da narrativa quanto da figura da funcionaria
doméstica, seus embates com a patroa, seus dilemas em rela¢do a filha recém-incorporada
naquele ambiente de trabalho, que também se configurava como uma esfera privada para Val.

As circunstancias vividas por ela eram préximas das situa¢gdes com as quais muitas
das trabalhadoras lidavam na vida real. As reacdes extraobra, inclusive, foram muito
parecidas com as reacdes de dentro da narrativa: enquanto as funcionarias domeésticas
encontravam verossimilhanca na relacdo entre Barbara e Val, as patroas viam um exagero
no filme e um abuso, um desrespeito pelas atitudes de Jéssica ante uma familia acolhedora
e uma patroa permissiva, a ponto de fornecer, inclusive, um colchdo novo para a filha da
funcionaria dormir no chdo, em um pequeno quarto nos fundos da casa. Em reportagem
publicada logo depois da estreia do filme nos cinemas, o jornal Folha de S. Paulo apurou
essas diferencas no contato com o longa-metragem. Ao entrevistar patroas e empregadas

domeésticas e perguntar a reacdo delas em relacdo a obra, as opinides foram opostas:

@
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enquanto as trabalhadoras se identificavam com Val e viam naquele caso particular uma
correspondéncia com suas trajetdrias reais e individuais, as patroas ndo achavam que
havia alguma ligacdo entre filme e realidade (Fagundes, 2015a, 2015b).

Outro exemplo de como a obra foi interpretada em sua relacao com as experiéncias
das funcionarias domésticas, pouco depois de sua circulacao, é o caso de Preta-Rara® (2019)
e seu livro Eu, empregada doméstica: a senzala moderna € o quartinho da empregada,
escrito como reflexo de uma campanha de 2016. Naquele ano, depois de sua ultima
experiéncia como funcionaria domeéstica, a artista fez uma postagem em seu perfil publico
no Facebook, contando sua histdria, sua caminhada até ser professora de historia, e suas
vivéncias como empregada na casa de algumas familias. Encorajando outras pessoas a
dividirem seus relatos, prop0s a hashtag #EuEmpregadaDomestica.

Em menos de 24 horas, o texto ja havia sido compartilhado por mais de 5 mil pessoas,
que passaram a escrever sobre sua vida, mas também sobre a trajetdria de trabalho de maes,
avos e outros familiares. Muitos desses relatos expunham que o filme de Anna Muylaert
havia sido um ponto de reflexdo sobre essas rela¢des. Em 28 de julho de 2016, Preta-Rara foi
convidada a participar do programa Encontro, na Rede Globo, para falar sobre a campanha™.
Nessa ocasido, ela lembrou da importancia da PEC das Domésticas para o setor e para as
trabalhadoras, com a necessidade da fiscalizacdo para a aplicacdo das leis. Os convidados
também destacaram o papel do filme Que horas ela volta? como um retrato dessas situacdes
de opressdo, e chamaram a atencdo para sua repercussao no exterior e o espanto do
publico estrangeiro a respeito dessa realidade brasileira.

Um dos artistas presentes no programa era o cantor Emicida. Em 30 de junho
de 2015, pouco antes da exibi¢cdo do filme nos cinemas, o rapper lancou o clipe da musica
Boa esperan¢a™, dirigido por Jodo Wainer e Katia Lund. Ele narra a histéria de uma funcionaria
jovem que cansa de ser agredida pela patroa e decide se revoltar contra aquela condicao,

incitando os demais funcionarios da casa a fazerem o mesmo. A narrativa foi inspirada

9 Nome artistico de Joyce da Silva Fernandes, rapper, professora de histéria, escritora e ativista.
10 O programa esta disponivel em: https://bit.ly/preta-rara_encontro. Acesso em: 15 de jun. 2024.

11 Ovideo esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3NuVBNeQwOI. Acesso em: 15 jun. 2024.
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na histéria da mae de Emicida, Jacira Roque de Oliveira, que foi trabalhadora doméstica e
presenciou muitos dos abusos retratados no video. Em um curta documental que conta o
processo de elaboracdo do videoclipe, vemos o depoimento de algumas das trabalhadoras
que também influenciaram na criagdo do roteiro.

Outro grupo tocado pela obra, cujas narrativas se tornaram publicas a partir dela,
foi o das “Jéssicas reais”, jovens filhas e filhos de trabalhadoras e trabalhadores domésticos,
ou de uma classe trabalhadora precarizada, que conseguiram chegar ao ensino superior e
se profissionalizar nos uUltimos anos, como consequéncia das politicas publicas educacionais
e sociais dos governos do PT.

A partir do filme e de uma identificacao dessas pessoas por meio da personagem
Jéssica, houve uma incorporacdo extraobra das mudancas no contexto politico e social
gue ja havia constituido um grupo que, ainda disperso, aglutinou-se a partir do filme e de
uma circulacao em rede. Mapeamos duas reacdes: a primeira, o debate entre os alunos e
alunas da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo e a diretora
do filme, Anna Muylaert, com inimeros relatos de jovens oriundos de escolas publicas que
haviam conseguido chegar ao ensino universitario'?; e a segunda, a campanha pelo site
Jornalistas Livres, que encorajava os usuarios das redes a compartilharem suas experiéncias de

vida por meio da hashtag #/essicasReais, posteriormente editadas em documentarios curtos’s.

Dimensdes politicas da obra a partir de sua circulagao

Essas reacOes midiatizadas, a partir da circulagdo da obra e de sua relagcdo com
0 publico, nos levaram a compreender a fun¢do da ancoragem e dos engates como uma
maneira de analisar a dimensado politica da obra e seu didlogo mais amplo com o tecido social,
atuando como catalisadora de grupos sociais que ja estavam constituidos, mas que foram,
aos poucos, sendo reunidos ao redor dessas interpretacdes, ou de aglutinando pessoas que
se identificavam com a tematica e tinham na obra ponto de inflexdo para se organizarem

ao redor de um tema especifico.

12 Odebate em que a diretora participou na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo na Universidade de S&o Paulo esté disponivel na integra em:
https://bit.ly/debate_fau. Acesso em: 2 jul. 2024.

13 Disponivel em: https://www.facebook.com/jornalistaslivres. Acesso em: 2 jul. 2024.
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O que vemos ocorrer até hoje com o filme, que se tornou um marco para as
producdes do periodo por sempre ressurgir nas discussdes e nos debates publicos, é uma
atualizacdo constante de sua interpretacao e em momentos variados, nos mais diversos
contextos, mas sempre em um registro politico e social. Observamos em Que horas ela volta?
uma rede de circulacdo que atualiza as interpreta¢des filmicas, na medida em que ele circula.
Além disso, a partir de sua narrativa e de seus complexos criticos, ha possibilidades de
reelaboracdo da ancoragem e dos engates a obra.

Nesse sentido, podemos reunir trés fatores que consideramos propicios para
essas reapropria¢fes e analises: a densidade de suas representacdes, em especial
na figura de Regina Casé e sua carreira, que a valida como alguém que compreende
determinada realidade e consegue enfatizar a verossimilhanc¢a da obra; a expansdo
dessas narrativas por meio da circulagao do filme e da rede que se forma a partir
de experiéncias e histdrias do longa-metragem e seu contato com o tecido social;
e 0 alcance na difusdo da obra, ndao apenas por reunir grande publico nos cinemas,
mas também por sua repercussao e audiéncia significativa em todos os momentos em
gue se fez presente nos circuitos da televisdo aberta, o que continua a ocorrer desde

sua primeira exibicao.
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Este artigo analisa trés criticas jornalisticas do filme Benzinho (2018), dirigido por
Gustavo Pizzi, e outras trés do filme A mde (2022), de Cristiano Burlan, publicadas
na grande midia por criticos como Luiz Carlos Merten (O Estado de S. Paulo),
Eduardo Escorel (piaui) e Flavia Guerra (UOL). Para elucidar melhor esse cenario,
introduz conceitos da obra de Pareyson sobre a critica de arte; de Silva e Soares
e de Paganotti e Soares sobre a critica de midias; e de Xavier sobre a critica
cinematografica. Nas conclusdes, aponta para a ainda baixa participagdo
feminina e de outras maiorias minorizadas na critica especializada dos grandes
veiculos, e para a importancia da volta das cotas de tela - interrompidas em 2021,
pelo governo Bolsonaro, e retomadas em 2024, pelo governo Lula - para a

valorizacdo do cinema brasileiro.

Critica de midia, Critica cinematografica, Cinema brasileiro, Benzinho, A mde.

This study analyzes three journalistic reviews of the film Benzinho (2018), directed
by Gustavo Pizzi, and another three of the film A Mde (2022), by Cristiano Burlan,
that were published in the mainstream media by critics such as Luiz Carlos
Merten (O Estado de S. Paulo), Eduardo Escorel (piaui), and Flavia Guerra (UOL).
To better elucidate this scenario, it introduces concepts from Pareyson on art
critique; from Silva and Soares, and from Paganotti and Soares on media critique;
and from Xavier on film critique. Its conclusions point to the still low participation
of women and other minority majorities in the specialized criticism of the major
media and to the importance of the return of screen quotas — which Bolsonaro
government interrupted in 2021 and Lula government resumed in 2024 —

to value Brazilian cinema.

Media critique, Film critique, Brazilian cinema, Benzinho, A mae.

Ainterpretacdo de uma obra de arte é infinita, na visao de Pareyson (2001, p. 224),

pois “toda proposta de interpretacdo é passivel de revisao, integracao, aprofundamento”.

A cada releitura de uma obra, esse processo se reabre e tudo € novamente posto em

questdo. Segundo o autor, as interpreta¢des possiveis sdo “tantas quantas as pessoas que

se aproximam de uma determinada obra” (Pareyson, 2001, p. 224), e ocorrem “quando se

instaura uma simpatia, uma congenialidade, uma sintonia, um encontro entre um dos infinitos
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aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa” (Pareyson, 2001, p. 226).
Essa infinidade de interpretacdes “depende, portanto, da propria inexauribilidade da
obra de arte” (Pareyson, 2001, p. 228).

Pareyson (2001, p. 238) aponta também que, “por um lado, o juizo seria obra da
sensibilidade e, por outro, da reflexao”. O proprio gosto é levado em conta nessa avaliacao,
mas ele deve ser mutavel e a interpreta¢cdo multipla. Na critica, de acordo com o autor,
conciliam-se aspectos como o da “historicidade, multiplicidade, mutabilidade, universalidade,
unicidade, definitividade” (Pareyson, 2001, p. 245). O autor acrescenta:

A leitura e a critica sd0, conjuntamente, interpretacdo e avaliacdo [...] E certo que,
na leitura e na critica, interpretacdo e juizo sao inseparaveis [...] O sentido da
critica é precisamente este: através da mutabilidade do gosto e da diversidade
de interpretacdes, e apesar de todas as incompreensdes e divergéncias, pouco

a pouco vai se realizando um acordo cada vez mais unanime acerca do valor de
certas obras [...]. (Pareyson, 2001, p. 245-246)

Passando da critica da obra de arte para, mais especificamente, a critica de midias, Silva
e Soares (2013, p. 821) destacam que “no universo midiatico tem sido a televisao que mais
provoca diferentes tipos de critica (académica, jornalistica e popular-social) [...], com destaque
para as telenovelas”. Citando o autor Marcondes Filho (2002), as autoras levantam questdes
como as da autoridade, do direito e da liberdade para criticar, dos parametros utilizados
paravalorar a qualidade de um objeto e da finalidade da critica. Também referenciam Braga
(2006, p. 17), para quem a critica de midias deveria “reaproximar-se da critica artistica e
literaria, e abandonar juizos totalizantes sobre os meios de comunicac¢do, enderecando-os
aos produtos midiaticos”. O trabalho critico, na visdo de Braga, caracteriza-se “pelo esforco
analitico-interpretativo que ilumina o produto midiatico em determinados angulos de
sua constituicdo”, e € mais facilmente percebido como tal, de acordo com Silva e Soares
(2013, p. 824). As autoras complementam:
Tomando como premissa que criticar as midias é fazer critica cultural, temos que
obrigatoriamente nos colocar dentro de uma discussdo sobre estética e ética, forma
e conteudo, técnica e valor [...]. Na critica moderna, herdeira dessa tradi¢do, é notoéria

a assuncao do texto critico como mediacdo [...]. Enquanto avaliacdo, interpretagdo e
descricdo, a critica estabelece apreciagdes [...]. (Silva; Soares, 2013, p. 829-830, grifo nosso)
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Silva e Soares (2013, p. 832) prosseguem que “na critica de midias, valores sao
dinamicamente transformados nos repertérios por elas constituidos e nas reapropriaces
de tais repertdrios ao sabor do gosto popular visando a formacdo de juizos”. Nessas tensdes
entre valores e repertorios, “antigas distingdes de ‘gosto’ (erudito, popular, massivo, midiatico)
sao desafiadas por meio da critica contemporanea, a exemplo das contribui¢des de tedricos
que destacam a importancia dessas intera¢des” (Silva; Soares, 2013, p. 832). A critica de midias
seria, portanto, uma critica da cultura e interfere na cultura midiatica da qual faz parte. Para as
autoras, € amplo o debate “sobre a finalidade da critica (se transformadora, instrumental, inutil)’,
mas o fato é que ela se torna indissociavel do gesto politico (Silva; Soares, 2013, p. 835).
As pesquisadoras questionam:

A quem cabe sistematizar, aprimorar ou desenvolver os critérios de apreciacao dos
produtos midiaticos com base em seus antecedentes e desdobramentos? [...] cabe a
todos os atores criticos interessados. No que concerne ao férum académico, dispomo-nos
a fazé-lo, movidas por certa obrigacdo. A critica de midias, entre nds - seja critica de

televisdo, de telenovela, de cinema, de noticia ou outra entre inimeras -, esta reclamando
ser tratada como campo particular de pesquisa e ensino. (Silva; Soares, 2013, p. 836)

Soares e Silva (2016, p. 11) afirmam que se “discute muito sobre quem deve e/ou
pode fazer a critica, juizos e valores, finalidades e, mais especialmente, sobre formacdo
de publico”. Ao eleger a critica de midia como um campo proprio de ensino e pesquisa,
as autoras avaliam que é possivel estuda-la em diferentes instancias ou modalidades,
como (1) “na percepcao de parametros, do ‘como fazer para criticar’, observando a
operacionaliza¢ao do oficio do critico e, quando no campo do jornalismo, com atencdo
para implicacdes éticas e estéticas da cobertura dos acontecimentos noticiados”;
(2) no “estudo das criticas de midia que circulam pela prépria midia, feitas por aqueles
reconhecidos como criticos”; (3) “na critica de midia como um género textual, praticado
pelos especialistas”, com circulacdo em jornais, revistas, blogs, colunas, entre outros;
(4) “nas experiéncias metacriticas”; (5) “nas interag¢des sociais de critica, [...] como acontece,
por exemplo, no caso da divulgacao de noticias”; (6) “nos modos de leitura e perfis do
publico de critica de midia”; (7) “no estudo das ‘teorias da critica’, teorizando sobre os

modos de ‘como fazer para criticar’ e de ‘como criticam os que criticam™; e (8), no caso
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do jornalismo, “na critica de midia noticiosa como recurso didatico-pedagogico para ensino
e formacdo de profissionais” (Soares; Silva, 2016, p. 12-13).

Ainda segundo as autoras, o lugar da critica de midia seria o de “questionamento
e ruptura no interior dos proprios meios de comunicacdo” (Soares; Silva, 2016, p. 19).
Dessa forma, o analista (ou critico) avalia a qualidade dos produtos examinados, considerando
valores e critérios, e se orienta pelos parametros de julgamento da sociedade, influenciando,
dessa forma, as disputas presentes no campo simbdlico e participando da desconstruc¢ao
de discursos cristalizados. Nesse cenario, o papel da universidade é de “ndo apenas fazer
a critica de midia, mas também estudar a critica que dela é feita, apontando aspectos
relativos aos modos de constru¢do da enunciacao dos diferentes discursos midiaticos e
de problematiza¢ao da sociedade no qual estao inseridos” (Soares; Silva, 2016, p. 20).

Assim, conforme afirmam Soares e Silva (2016, p. 20-22), a critica de midia
também envolve a anélise dos modos como se constrdi a representacdo - ou o que
é visivel - e foca ndo apenas nos aspectos da produc¢do, mas também na recepcao e na
formacao do publico. Em resumo, segundo as autoras, a atividade critica € um espaco
de expressao que esta vinculado a perspectiva de quem observa, definindo o que pode
ou ndo ser enxergado e para quem essa expressao € direcionada. Seja como uma crise
ou como um sintoma, é indiscutivel a importancia de refletir sobre o papel da critica na
atualidade, influenciada por transformacdes tecnolégicas e por uma cultura midiatica que
permeia o tecido social. De acordo com Paganotti e Soares (2019), a critica de midia busca
“a atribuicdo de valores e critérios avaliativos; a explicitacdo e correcdo de equivocos;
a desconstrucdo de intencionalidades pressupostas; a problematizacdo de efeitos e
consequéncias; o questionamento de pontos de vista estabelecidos” (Paganotti; Soares,
2019, p. 132-133), além da “complementacdo colaborativa entre produtores e receptores;
a renovacao de estilos e linguagens; a proposi¢cdo de outros modos de representacao,
especialmente de grupos minoritarios” (Paganotti; Soares, 2019, p. 133). Cabe, portanto,
a critica especializada:

1) contribuir para a reflexdo e a consolidagdo das obras analisadas; 2) traduzir as obras

para o publico e estimular a recepgao critica sobre elas; 3) guiar o mercado e seus modos
de realizacdo; 4) iluminar a produgao cultural contemporanea e dar visibilidade as obras;
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5) estabelecer critérios de analise das obras e de formacdo do publico; 6) interpretar as
obras ndo apenas em seus elementos internos, mas relacionando-as ao contexto politico,
cultural e social em que estdo inseridas. (Paganotti; Soares, 2019, p. 133)

Os autores consideram a critica como uma instancia que tanto legitima as obras quanto
orienta a forma como devem ser recebidas. No entanto, com o surgimento das novas tecnologias
e das sociabilidades que elas promovem, a fun¢do da critica é alterada, deixando de ser a Unica
voz na construcao de significados sobre essas narrativas, ampliando seus horizontes. Por outro
lado, a crescente producdo - especialmente no campo audiovisual - reforca aimportancia da
critica, permitindo ao publico se posicionar diante da maior diversidade e quantidade de obras,
revitalizando, assim, o seu papel. Paganotti e Soares (2019) acrescentam que o “oficio da critica -
seja ela feita de modo formal ou informal - pressup&e uma ética e deve articular os campos
da producdo e da recepcdo, refletindo sobre seu fazer e sobre as obras que avalia em pelo
menos trés planos”. Esses planos sao: “o estabelecimento de critérios e valores; a relacao com
os realizadores; e a renovacao das proprias obras, ndo apenas em termos de conteddos, mas de
formatos, dialogando com o entorno em que circulam” (Paganotti; Soares, 2019, p. 133-134).
Os autores apontam, ainda, para a necessidade de:

uma critica da cultura midiatica que ndo leve em consideracdo apenas as obras (seus
elementos internos), tampouco somente os contextos ampliados (suas demandas externas),
mas que busque, justamente, o equilibrio (ou o tensionamento) entre esses polos. [...]
o lugar da critica, portanto, inscreve-se no intervalo entre a criacdo, a circulagdo e a
apropriacao desses discursos, ecoando a voz dos receptores e colocando uma questdao
sobre a atuagao do critico como mediador. Nesse sentido, a critica ndo pode desconsiderar

0s contextos sociais em que é realizada, assumindo sempre uma perspectiva histérica e
politica, para além de aspectos prescritivos ou normativos. (Paganotti; Soares, 2019, p. 134)

A critica cinematografica
Segundo Xavier (2019, p. 14), “a experiéncia da critica suscita um leque enorme de
questdes igualmente centrais e de grande interesse que podemos trazer para a nossa reflexao”.

O autor acrescenta:

a critica constitui um elo estratégico da cultura cinematografica em sua dimensao estética,
social e politica, dada a sua condicdo de didlogo direto com as obras na qual a sintese

de informacdo, a analise da relacdo entre o filme e a experiéncia humana colocada em
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pauta e os juizos de valor compdem uma referéncia que, num cdmputo geral, pode ter
implicacbes de longo prazo. (Xavier, 2019, p. 14)

O autor também aborda a relagao entre a critica e os filmes, de um lado, e entre
a critica e os leitores, do outro. Cita como veiculos em que as criticas sdo publicadas:
jornais, revistas (impressas e digitais) e blogs, aos quais podemos acrescentar atualmente
canais no YouTube e nas redes sociais. Xavier (2019, p. 15) trata, ainda, do estilo
pessoal de cada critico e que muitos deles ministram cursos, colaboram em revistas e
jornais e/ou assinam livros, apresentando um ensaio “em torno de um nucleo tematico,
resultado de pesquisa”.

O autor destaca trés nucleos que evidenciam uma articulagdo com a critica
cinematografica: o cineclubismo, as cinematecas e as universidades - processo iniciado
na década de 1960. Xavier analisa que as teorias:

se articulam a juizos de valor, a critica do gosto e a incidéncia, no campo do cinema,
de um ideario muito claro: a cobranca de originalidade (feita ao cineasta) e a defesa da

especificidade do cinema como arte plastica de formas em movimento, a baliza maior
da valorizacdo das obras. (Xavier, 2019, p. 19)

Esse “primado da originalidade e da invencao formal como valor por exceléncia”, que se
constituiu nas vanguardas de um século atras, persiste até os nossos dias. O autor prossegue:
escrever um artigo de revista académica ou um livro envolve responder a demandas

distintas quando comparadas com as demandas trazidas pelo exercicio da critica em

jornais, e nao falo em maior ou menor complexidade do texto, mas em situacdes que,

nas suas diferencas, trazem desafios que Ihe sdo proéprios e envolvem a figura do escritor

por inteiro, algo que se expressa na argumentacao, no estilo, nos insights criticos e na

tomada de posicao, ai incluidos os juizos de valor que nos dois terrenos tém lugar,
mesmo quando de modo bem distinto. (Xavier, 2019, p. 27)

O jornalista e critico de cinema francés Jean-Michel Frodon, que ja escreveu para
o jornal Le Monde e foi editor da Cahiers du Cinéma, compara o trabalho do critico e
do académico. Para Frodon, citado por Xavier (2019, p. 28), “o académico é figura cujo
texto chega tarde, depois que a critica atribuiu os valores, disse o que era preciso ser dito
sobre cada filme, [...] apontou tendéncias, incensou autores etc., tudo no calor da hora”".

Sob essa dtica, 0 académico ndo realiza critica de cinema, pois escreve “em condicdes
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confortaveis, tendo todo tempo do mundo”. Mas Xavier (2019, p. 28) discorda: “A meu ver,

0 essencial é recusar essas duas faces da moeda de troca de hostilidade e preconceito”.
Num polo, a defesa da primazia do chegar primeiro e viver a zona de risco. No outro,
a nocdo de que o valor estaria neste chegar devagar, porém supostamente mais bem
armado, de modo a garantir a produg¢do de algo mais consistente. A questao é outra.
Dito de outra forma, essa primazia do chegar primeiro nao é garantia de valor, e tudo
0 mais que vira depois é um espaco amplo de recria¢gdes e avaliacbes trazidas pelo
préprio movimento da produg¢do cinematografica, que requer uma constante criagdo
de pontes, modos de observacdo e avaliagdo. [...] inova¢des no campo conceitual do

ensaio critico sdo uma questao bem mais complexa do que simplesmente reformular
juizos de valor, argumentos e percursos ja feitos. (Xavier, 2019, p. 28-29)

Para Xavier (2019, p. 29), “a critica € uma experiéncia de crise, no sentido positivo,
e demanda intuicdo, escolha e criacao”. Embora possam ser utilizados procedimentos que
possam ser partilhados e operacdes que se apoiam em um método, na atividade do critico
“faz-se presente um campo de percep¢des que depende de sua sensibilidade, imaginacao,
intuicdo e experiéncia pessoal”.

A seguir, serdo apresentados dados e criticas jornalisticas de dois filmes brasileiros -
Benzinho (2018) e A mde (2022) -, o primeiro lancado antes da pandemia de covid-19 e

0 segundo, depois.
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Figuras 1 e 2: Cartazes dos filmes Benzinho (2018) e A mde (2022)

Fonte: Divulgacao.
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Nuameros e prémios do filme Benzinho

Lancado no Brasil em 23 de agosto de 2018, com direcao de Gustavo Pizzi, o filme
Benzinho foi exibido em 43 salas do pais, acumulando um publico de 39,6 mil pessoas e uma
renda de R$ 599,4 mil, segundo dados da Ancine®. Produzido pela carioca Bubbles Project,
em parceria com Zero Cinema, Baleia Filmes, Telecine e Canal Brasil - e em coproducao
com o Uruguai (Mutante Cine) -, o longa (95 min.) do género drama, ambientado no
Rio de Janeiro, captou R$ 300 mil por meio de editais de financiamento. Foi distribuido
pela Vitrine Filmes e, atualmente, pode ser visto no streaming do Globoplay.

No elenco, estdo Karine Teles (que também assina o roteiro ao lado do diretor,
seu entao marido), Adriana Esteves e Otavio Muller, entre outros atores. A histdria gira em
torno de uma familia de classe média cujo filho primogénito é convidado a jogar handebol
na Alemanha. A oportunidade, porém, desencadeia uma espiral de sentimentos na mae,
Irene (Karine Teles), que se desdobra para educar e controlar os quatro filhos (dois deles,
os gémeos de Karine na vida real), além de ter que lidar com uma irma (Adriana Esteves)
cheia de problemas e com um marido (Otavio Muller) instavel. Irene tem poucos dias para
superar a ansiedade desencadeada pela partida de seu filho mais velho e encontrar uma
nova forga interior.

Benzinho estreou internacionalmente no Festival de Sundance, em janeiro de 2018,
e foi exibido, em seguida, no Festival de Cinema de Roterda, na Holanda. No Festival de
Cinema de Malaga, na Espanha, venceu o prémio de Melhor Filme pela critica e pelo
juri popular e, no Festival de Cinema Luso-brasileiro de Santa Maria da Feira, levou o troféu
de Melhor Filme pelo juri. Também foi eleito Melhor Filme Ibero-americano no Festival
Internacional de Cinema do Panama, além de conquistar o prémio da audiéncia no CPH PIX
Film Festival 2018, na Dinamarca. Karine Teles foi, ainda, indicada ao Prémio Ibero-Americano
de Cinema Fénix, na categoria Melhor Intepretacao Feminina. E o longa foi escolhido para
representar o Brasil no Goya 2019, na categoria Melhor Filme Ibero-americano.

No Brasil, Benzinho ganhou quatro Kikitos no Festival de Gramado de 2018:

Melhor Filme pela critica e pelo juri popular, Melhor Atriz (Karine Teles) e Melhor Atriz

3 OCA(2023a).
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Coadjuvante (Adriana Esteves). Também foi eleito Melhor Roteiro e Melhor Atriz no
Festival Sesc Melhores Filmes em 2019. No 18° Grande Prémio do Cinema Brasileiro, em 2019,
recebeu nove indicagdes e venceu em seis: Melhor Filme, Melhor Direcao, Melhor Atriz,
Melhor Atriz Coadjuvante, Melhor Roteiro Original e Melhor Montagem. A Associagao
Paulista de Criticos de Arte concedeu o Troféu APCA de Melhor Roteiro em Cinema para
Karine Teles e Gustavo Pizzi.

Em sua trajetoria, a producao brasileira rodou por festivais da Suécia, Republica Tcheca,
Coreia do Sul, Franca e dos Estados Unidos, além de ter estreado comercialmente em paises

como Uruguai, México, Holanda, Polbnia, Franca e Portugal.

Criticas sobre Benzinho

Ao todo, foram localizadas em busca no Google (por palavras-chave como
“Filme Benzinho critica”) 15 criticas publicadas em veiculos jornalisticos impressos ou
online entre 2 de agosto de 2018 e 18 de junho de 2019. Os veiculos sdo: os jornais Folha de
S.Paulo, O Estado de S. Paulo (com duas criticas cada) e O Globo, a revista Veja e os portais
Omelete, g1 (via agéncia EFE), Papo de Cinema, Observatério do Cinema, Adoro Cinema,
Cinema com Rapadura, Cinem(ag¢ao), Valkirias e Plano Critico.

Serdo analisadas, neste artigo, trés dessas criticas: uma da Folha de S.Paulo (Fernandez,
2018), outra do Estaddo (Merten, 2018) e uma terceira do portal Omelete (Hessel, 2018).

A critica da Folha, intitulada ‘Benzinho’ realiza o feito de encontrar grandeza no banal,
é assinada pelo jornalista Alexandre Agabiti Fernandez, que conferiu quatro estrelas em
sua avaliacao. O texto foi publicado no jornal impresso e em sua versdo online, na data de
lancamento do filme: 23 de agosto de 2018. O critico utiliza boa parte do texto para contar a
histéria ao leitor, fazendo uma analise do roteiro e dos sentimentos que unem os personagens.

Segundo ele, “o filme trabalha as varias emoc¢des - forcosamente contraditérias -
que envolvem a made, figura central da narrativa”. Fernandez continua: “A dor da perda,
a saudade antecipada, a circulacdo dos afetos entre todos, o medo de que Fernando
[0 primogénito] ndo volte, o peso representado pelo excesso de responsabilidades de Irene -
que da mais do que recebe e as vezes explode”. Além disso, o critico da Folha de S.Paulo

destaca a direcao de fotografia, a atuacdo de Karine Teles e o entrosamento entre o diretor
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e os atores: Karine ja foi casada com Gustavo Pizzi, os gémeos sao filhos de ambos e h3,
ainda, um sobrinho da atriz no elenco.

Ja a critica de O Estado de S. Paulo, publicada pelo critico Luiz Carlos Merten também
em 23 de agosto de 2018 (no jornal - Figura 3 - e no site), recebeu como titulo: Karine Teles é a
alma de ‘Benzinho’, filme que fez em familia com o ex-marido. Abaixo do texto principal, ha uma
entrevista com o diretor, intitulada: ‘Karine conhece bem a luta dessas brasileiras anénimas'.

Merten abre o texto chamando Karine Teles de “devoradora de prémios”, por suas
conquistas anteriores a Benzinho: em Riscado (2010) e Fala Comigo (2016). E antecipa que
logo ela e o novo filme estariam na disputa do Festival de Gramado - em que, dias depois
da estreia, Benzinho conquistou quatro Kikitos. No resumo de Merten (2018): “Um filme
sobre afetos, sobre familia - e algo mais [...] No limite é um filme sobre o tempo”.

O texto do Estaddo apresenta, além do diretor, uma entrevista com Karine: “Sai de casa
aos 17. Sentia que precisava ir, ter minha vida, meu espaco. Minha mae ficou mal, parecia que
ia morrer, mas entrou para um grupo de teatro”. Agora, ela vivia essa mae angustiada nas telas.

Merten ainda descreve algumas cenas e pede desculpas pelos spoilers, como costuma

fazer em varias de suas criticas - e deixar alguns leitores furiosos ou, no minimo, indignados.

188
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Karine Teles

que ndo dd para falar sobre fa-
milia, sobre mulher no Brasil,
sem encarar a violéncia do-

é aalmade méstica. As estatisticas com-
¢ . ] provam que toda hora mulhe-
Benzinho g res estdio sendo agredidas e até

filme que fez
em familia
com o ex-marido

Luiz Carlos Merten

Karine Teles ¢ uma devoradora
de prémios. Duas vezes vence-
dorado Redentor como melhor
atrizno Festival doRio - por Ris-
cado, 2010, e Fala Comigo, 2016
-, dois Kikitos em Gramado, co-
mo melhor atriz e roteirista de
Riseado, que também venceu 0s
prémios de melhor filme edire-
¢lo (Gustavo Pizzi). Ambos es-
tdo de novo na disputa de Gra-
mado por Benzinho, que escre-
veramjuntos,ele dirige eelain-
terpreta. “Néo quero nem pen-
sar”, ela desconversa. “A con-
corréncia desteano (em Grama-
do) estd muito forte.” Por forte
que seja, o juri terd de levar em
consideragio. O filme estreia
nestaquinta, 23, emsalas deto-
doo Pais, distribuido pelaVitri-
ne. Um filme sobre afetos, so-

mortas pelos companheiros. O
Brasil virou essa loucura. Vio-
léncia contra mulheres, ne-
gros, gays. Nosso filme ndio po-
de dar contade tudo, mas langa
umolharsobre essarealidade.”
E um filme sobre familia e o
que mais? “Sobre a mulher. Eu
venho da classe média baixa, o
Gustavo (Pizz), também. Agen-
tesabe como ¢ dificil paraamu-
Iher se afirmar nesse estrato so-
cial. Alids, agente vive numa so-
ciedade muito deformada, em
que 0 homem tem de ser prove-
dor e muitas mulheres aceitam.
Alguns - guantos homens? -
ndo conseguem (ser provedores)
e, como fracassados, reagem
comvioléncia?” Nofilme,olhao
spoiler,hduma cena linda- Otd-
vio Miiller, sempre 6timo, agora
como o marido, dizque gostaria
de dar a Irene (Karine) tudo o
que elamerec Jma mansio,
umiate,umh ptero.” Elare-
trucaque ele paredebobagem e
o0 que ela quer ¢ trabalhar, ter o
proprio rendimento, nio depen-
der de ninguém.
Afeto,empoderamento-olu-
gar da fala da mulher. A casa é

bre familia - e algo mais. de Charles Vidor, de 1946. Rita  100. Benzinho tambémvem se mos pais, a gente ndo consegue  Atrize personagem. “A casa é a mu-

Embora separados hd quatro fazum strip-tease simulado,sé  dogestaldohdanos.“Ambo: nem pensar como vai reagir roteirista. Ther”, diz Karine. Uma casa que
anos, Karine e Pizzi mantém a tirando a luva, enquanto canta  mos muito cedo de casa, e sem-  quando nossos filhos anuncia-  Com seu estd desmoronando - “Essa ve-
uniie artistica. “Foram 11 anos, Put the Blame on Mame. “Que  pre quisemos abordar o assun-  rem que também estaoindo.”  filme, Karine lhaestruturafamiliar que ndose
eagente temdois filhosmaravi- nada, ¢ uma Gilda suburbana,  to. Eu fui ser jogador de hande- Na trama de Benzinho, de ca-  langa um sustentamais”,elareflete —e ou-
Thosos. Tudo isso une muito a mas que fica com todos os ho-  bol”,dizPizzi. EKarine-“Saide  ra, logo no inicio, o filho mais olhar paraa  tra em construgio, que ainda
gente.” Em novembro, iniciam mens ¢ provocaarea¢iodaco-  casaaos1y.Sentiaqueprecisava  velho anuncia que recebeuuma  realidade nio estd pronta. Muitas cenas

novo trabalho conjunto, uma
série para o Canal Brasil. Vaise
chamar Gilda, com quatro epi-
sodiosde 25 minutos cadaum.”
Gilda em homenagem a Rita
Hayworth? Cinéfilo que se pre-
zeécapazde descreverem deta-
Ihesa cena dofilme homdnimo

)

Lacos. A velha estrutura familiar j& ndo se sustenta mais

munidade, que quer expulsi-la
como imoral.”

Gilda é um projeto antigo da
dupla. Deveriater sidoo primei-
ro filme, mas as coisasandaram
diferentes. O importante é que
agora sai. Quatro episédios de
25 minutos fazem um longa de

ETANCA A

ir, ter minha vida, meu espago.
Minha mée ficou mal, parecia
que ia morrer, mas entrou para
umgrupode teatro.” Pizzirefle-
te-“Quando saimos, niiopensa-
mOs €M Nossos pais, e é natural
que seja assim. Os filhos tém de
viver suas vidas. Agora que so-

ENTREVISTA

proposta para ser jogador de
handebol na Alemanha. Todo o
filme ¢é essa preparagdo para a
partida. £ um filme sobre fami-
lia, vale repetir. E por que Kari-
Tie, COMO corroteirista, criou a
personagemdairma, interpreta-
da por Adriana Esteves? “Por-

Gustavo Pizzi, DIRETOR

‘Karine conhece bem a luta
dessas brasileiras anonimas’

® Como é trabalhar com a ex-mu-
ther?

A gente tem uma relagio muito
amorosa e equilibrada, até por
termos dois filhos que amamos.
E ndo dividimos o espago para
trabalhar, se ¢ o que vocé quer
saber. Existem ferramentas de
internet. Ela escreve, eu reescre-
vo, 08 dois reescrevemos, e as-
sim a coisa toma forma.

@ Karine (Teles) escreveu outro
grande papel paraela...

..E o importante ¢ que tem bri-
Tho e capacidade para interpre-
ti-lo. Karine e eu temos a mes-
ma origem, ela conhece a luta
das mulheres brasileiras andni-
mas. E dela, com todo mérito.

® Os gémeos do filme sdo filhos
de vocés, ndo?

Sim, e eu 1o queria que estives-
sem no filme. Fizemos testes,
mas um dia um pediu para fa-
zer, depois o outro. Foram os
melhores, sem corujice. /Lem.

OCOITEM NO eSPago entre as ca-
sas. Outro spoiler, cuidado. No
limite é um filmescbreotempo.
Ireneolhaabanda passar,como
outro filho. Benzinho ¢ sobre is-
50.0 tempo, e como 08 pais rea-
gem, quandoos filhos viloemba-
ra. Um filme lindo, lindo.

Figura 3: Critica do filme Benzinho publicada em 23 de agosto de 2018

Fonte: O Estado de S. Paulo.

A terceira critica sobre Benzinho analisada neste artigo foi publicada no portal
Omelete. O texto é assinado por Marcelo Hessel, foi divulgado na estreia do filme
(23 de agosto de 2018) e intitula-se Benzinho - Drama de maternidade ecoa forte o Brasil
que normalizou a crise. O critico deu trés (de cinco) estrelas para a obra de Gustavo Pizzi,

considerando-a “boa".
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Hessel é o Unico dos trés criticos avaliados que traca um panorama do longa com
o0 cenario brasileiro daquele periodo. “Benzinho retoma, nestes anos de incerteza pos-Dilma,
um espirito desesperancado de fuga que é similar ao que se via na nossa producao
audiovisual na segunda metade dos anos 1990. [...] porém, as sonhadas saidas parecem
mais dramaticas, neurdticas, inviaveis”. Ainda em sua analise, “o que vemos € um tipo de
fuga que se da em permanéncia” e “ ha um olhar bem interessante sobre o momento que
vivemos no Brasil em 2018 - um olhar que ja comeca a normalizar a crise”.
A crise, segundo Hessel, é encarnada pela propria Irene, personagem de Karine Teles.
“De forma mais imediata, Benzinho é uma histéria sobre maternidade e soliddo.” O critico
aponta também uma série de close-ups que o diretor faz “para isolar mais a personagem
de qualquer empatia que poderia vir dos familiares ao seu redor”. Os momentos de respiro
do filme, na avaliacao de Hessel, ficam por conta da trilha sonora.
O critico do Omelete chama a atencado para o fato do roteiro localizar historicamente
os dramas vividos pela familia, que ascendeu durante os primeiros governos de Lula:
Durante os bons anos da chamada globochanchada, das comédias mais populares de
Ingrid Guimaraes e Leandro Hassum, essa ascencdo social virou premissa de filmes
que rapidamente radiografaram a nossa nova classe média nas telas. Em 2018, que classe
média vemos na familia de Benzinho? Uma paralisada pela crise, melancélica diante
de oportunidades frustradas - e que ndo deixa também de ter um carater tragicomico.
[...] De alguma forma, a exemplo do que acontece nos filmes de Anna Muylaert, 0 nosso
cinema “de autor” representado em Benzinho tenta se apropriar da chave coémica das

comédias populares porque s6 assim é possivel lidar com o absurdo que é viver em crises
que se instalam sem nosso controle e que ndo tém previsao para acabar. (Hessel, 2018)

Nuameros e prémios do filme A mde
Dirigido por Cristiano Burlan, A mée estreou na programacao da 46° Mostra Internacional
de Cinema de Sao Paulo, no CineSesc, em 28 de outubro de 2022. A sessao teve participagao
do diretor, do elenco, de integrantes do movimento Mdes de Maio, de moradores do
Jardim Romano (bairro da zona leste em que se passa a historia), de criticos e convidados.
O lancamento comercial ocorreu em 10 de novembro de 2022, com exibicao em apenas
14 salas do pais - a maioria localizada na capital paulista, como Instituto Moreira Salles (IMS)

e Itau Cinemas -, acumulando um publico de apenas 1.368 pessoas e renda de R$ 20.553,38.
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Produzido pela Bela Filmes, em coproduc¢ao com Filmes da Garoa e Cup Filmes (que também
ficou responsavel pela distribuicdo), o longa (90 min.) havia captado R$ 1.680.000 em editais
de financiamento (como o Fundo Setorial do Audiovisual - Producao de Cinema 2018).
Segundo o site da Ancine?, “o projeto passou por grandes laboratérios de desenvolvimento,
tais como: Cinéma en Développement no 29° Cinelatino de Toulouse e Brasil CineMundi".
Além disso, “foi um dos projetos contemplados no Fomento ao Cinema Paulista de 2017,
promovido pela Secretaria de Cultura do Estado de Sdo Paulo juntamente com a Sabesp,
com o aporte de R$ 750 mil”.

Com roteiro de Cristiano Burlan e Ana Carolina Marinho, a histéria gira em torno
de Maria (Marcélia Cartaxo®), uma migrante nordestina, moradora da periferia de Sao Paulo,
e vendedora ambulante, que procura por seu filho, Valdo (Dustin Farias), de 16 anos, que esta
desaparecido. Tentando descobrir o paradeiro do adolescente, Maria passa por muitas
adversidades ao enfrentar a cidade e suas autoridades (oficiais e as do crime organizado).
Atragédia deixa uma marca enorme na personalidade de Maria, que passa a viver sob o julgo da
inseguranca e daimpunidade. Assim como muitas outras maes brasileiras, ela teve o seu filho
assassinado por policiais militares, que frequentemente utilizam métodos ilegais e violentos.

O filme circulou por festivais e ganhou os Kikitos de Melhor Dire¢do (Cristiano Burlan),
Melhor Atriz (Marcélia Cartaxo) e Melhor Desenho de Som (Ricardo Zollner) no Festival de
Gramado de 2022. No 29° Festival de Vitéria, levou os troféus de Melhor Filme pelo juri técnico
e pelo juri popular, de Melhor Interpretacdo (Marcélia Cartaxo), de Melhor Direcdo
(Cristiano Burlan) e de Melhor Fotografia, além do Prémio da Critica. A mde estreou no

Canal Brasil no dia 28 de julho de 2023, as 21h, e ainda ndo esta disponivel em streaming.

Criticas sobre A mde
Ao todo, foram localizadas em busca no Google (por palavras-chave como

“Filme A mae critica”) 17 criticas publicadas em veiculos jornalisticos impressos ou online entre

4 A mde (2018).

5 Entrevista da atriz Marcélia Cartaxo para a Revista E (Sesc SP) de maio de 2023.
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3 de fevereiro de 2020 e 16 de novembro de 2022. Os veiculos sao: os jornais Folha de S.Paulo
e O Estado de S. Paulo (cinco ocorréncias no total), as revistas piaui e Veja Séo Paulo e os portais
UOL (duas ocorréncias - uma critica da colunista Flavia Guerra e uma via Deutsche Welle),
CNN Brasil, Papo de Cinema, Filmelier, GauchaZH, Esquina da Cultura, Escotilha e Cineset.

Serdo analisadas neste artigo trés dessas criticas: uma do jornal O Estado de S. Paulo
(Merten, 2022), outra da revista piaui (Escorel, 2010) e uma terceira do portal UOL (Guerra, 2023).

O primeiro texto (Figura 7), de O Estado de S. Paulo, foi escrito por Luiz Carlos Merten
e publicado em 3 de fevereiro de 2020, quase trés anos antes do lancamento oficial de
A mde. Nao é, portanto, uma critica do filme ja pronto, mas uma antecipa¢ao do que ele
viria a ser. Merten (que é gaucho, assim como Cristiano Burlan) destaca que o diretor
“realiza seu primeiro filme de ficcdo com orcamento”, narra a trajetéria do cineasta e 0s
bastidores do set. Intitulado no impresso como O direito de enterrar, na versao online o
texto ganhou o titulo A tragédia das mées da periferia sob o olhar de Cristiano Burlan.

Na sequéncia, o critico afirma que Burlan ja havia feito um filme em uma semana,
mas agora tinha mais recursos. Ao entrevistar o diretor, ouviu: “A grande diferenca € que eu
estou conseguindo pagar todo mundo. De resto, enfrento nesse filme o mesmo problema
de sempre. A questao do cinema é sempre onde colocar a camera”.

Merten acompanha o trabalho do diretor de fotografia André Branddo e uma
cena com “duas atrizes icdnicas do cinema brasileiro: Helena Ignez, uma colaboradora
habitual de Burlan [e que perdeu o filho durante a ditadura], e Marcélia Cartaxo, com quem
ele trabalha pela primeira vez". Além de entrevistar Ignez e Cartaxo, o critico ouve Burlan:

Minha historia, a morte de meu irmdo, de minha mae, nada disso é exce¢ao. Aimpunidade,
0 preconceito, a desigualdade, a midia e os governos transformam vidas em ndmeros.

Que dor pode ser mais profunda que o assassinato de um filho? E quando o crime é
perpetrado pelo Estado? Essa € a dor de A méde. (Merten, 2020, p. C1)

Por fim, o critico lembra que o tema materno também estava presente, naquele
periodo, no horario nobre da dramaturgia da TV Globo: “O amor de mae esta na novela
das 8, no texto de Manuela Dias, que o diretor José Luiz Villamarim dirige como se fosse

cinema, com a cumplicidade do grande Walter Carvalho. E um tema permanente e universal”.
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R M.R A critica cinematografica em Benzinho e A miie
U eS Cecilia Mello e Luna Gongalves D’Alama

A segunda critica a ser analisada sobre A mde (intitulada Desamparo nas telas)
foi publicada no site da revista piaui, em 16 de novembro de 2022, pelo diretor, montador e
professor Eduardo Escorel. No momento de publicagdo do texto, o filme havia sido lancado
ha uma semana em Sdo Paulo, no Rio de Janeiro e em outras 15 cidades brasileiras.

Escorel destaca os prémios obtidos pelo filme nos festivais de Gramado e Vitéria, e a
tragica histdria pessoal de Burlan, que teve o irmdo assassinado pela policia com sete tiros
nas costas, em 2001, no Capdo Redondo, zona sul da capital; a mae morta pelo namorado
e 0 pai morto em circunstancias pouco esclarecidas. Essas perdas familiares aparecem
na Trilogia do Luto: os documentarios Construcéo (2006), Mataram Meu Irméo (2013)
e Elegia de um Crime (2018).

O critico prossegue: “Embora a narrativa seja realista, A méde contém cenas
ambiguas, dificeis de situar como fantasia ou reminiscéncia, além de rupturas e inversdes
temporais instigantes”. Segundo Escorel, as sequéncias nao realistas “contribuem para a
inquietacdo que se instaura a medida que vai sendo confirmado quem é responsavel pelo
desaparecimento de Valdo”. Em A mde, “invencao formal e denuncia da violéncia da policia
que amedronta moradores da periferia” aparecem juntos. “Além de ser cinema de primeira
qualidade, A méde impede que uma das maiores chagas deste pais seja esquecida - a pratica
perene de tortura e assassinatos pela policia em delegacias, nas ruas e alhures”, finaliza o critico.

A terceira critica a ser analisada - do UOL - é a Unica entre as seis escolhidas que é
assinada por uma mulher: Flavia Guerra. A jornalista e documentarista é uma das poucas
criticas mulheres que trabalham para grandes veiculos de midia no pais. Como outros exemplos
femininos na critica, temos Isabela Boscov (ex-Veja, hoje em canal préprio no YouTube),
Neusa Barbosa (Cineweb) e Maria do Rosario Caetano (Revista de Cinema), além de nomes
que despontam no YouTube, nas redes sociais e em portais da internet.

No duro, mas tocante “A mde”, Marcélia Cartaxo busca filho desaparecido foi publicado
em 14 de novembro de 2022. Guerra avalia o longa como “um filme maduro, duro,
contido, mas, acima de tudo, emocionante”, e continua: “O prémio de melhor diretor
[em Gramado] valoriza uma carreira que inclui mais de 20 filmes feitos, como se fala,
na guerrilha, na forca muitas vezes da urgéncia de se contar histérias que em geral ndo

chegam as telas”.
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Ao falar do roteiro, Guerra escreve que, “para encontrar Valdo, Maria precisa
enfrentar a burocracia opressora das grandes metropoles e a indiferenca de um
poder publico que, em geral, despreza e ignora quem mais precisa”. Ainda segundo
a critica, o filme faz referéncia a obras como a tragédia grega Antigona, de Sofocles,
em que a protagonista luta pelo direito de enterrar o irmdo; a peca Mde Coragem e
seus filhos (1941), do dramaturgo alemdo Bertolt Brecht; a tragédia real das Maes de
Maio (“que enfrentaram a mao pesada do Estado quando, em 2006, a Policia Militar,
em represalia ao PCC, matou quase 500 jovens na periferia de Sao Paulo e muitos
destes crimes nao foram investigados”); e a tragédia pessoal de Burlan, que perdeu a mae,
0 pai e 0 irmdo em crimes violentos.

De fato, A mde tem muito das milhares de mdes brasileiras que perdem seus filhos para
o0 genocidio sistematico que ocorre nas periferias de todo o Pais. Como bem observa o
diretor, nunca deve ser e nunca vai ser natural uma mde enterrar o préprio filho. “Maria é
muitas maes brasileiras periféricas atravessadas pela letalidade da Policia Militar e pelo
terrorismo de Estado.”[...] Maria também a forca destas maes. E preciso forca, resiliéncia
e dureza para ndo sucumbir ao desespero que estas maes enfrentam. E também muito
por isso que a escolha de Burlan foi seguir o caminho da sobriedade. Marcélia traz no
rosto toda esta dor de quem sempre foi invisivel e continua sendo, mesmo diante da

maior dor de todas. Ela carrega também o siléncio, a envergadura resiliente de que sabe
gue ndo pode sucumbir sob o risco de desabar de vez. (Guerra, 2022)

A critica acrescenta que o diretor encontra o equilibrio “entre retratar a saga
incansavel desta mae, deixar transparecer seu cansaco, mas também jamais despencar
para o melodrama. Etrégico o destino de Maria e, por isso, sébrio e contido”. Ainda assim,
o filme tem momentos emocionantes, sobretudo os encontros das maes da ficcdo com as
maes reais que perderam seus filhos para a violéncia: “[...] € justamente no encontro, e no
atrito, entre a realidade dessas maes e a ficcao, criada por ele e por toda equipe do filme,
gue mora a grande forca de A made.”

Guerra finaliza o texto fazendo uma comparacao entre Maria e Macabéa, “a heroina
ingénua e romantica de A Hora da Estrela (longa de Suzana Amaral, de 1985, pelo qual Marcélia
levou o prémio de Melhor Atriz no Festival de Berlim)”, e constata de forma pessimista:
“Mais de 30 anos depois, o Brasil contemporaneo continua um pais indspito e miope diante

da beleza e da tristeza de Macabéa e de Maria".
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Consideracdes finais
Grandes veiculos de midia mantém suas criticas (e seus criticos) de cinema héa décadas.
A maioria das criticas analisadas e encontradas em grandes veiculos sdo de homens
(brancos), muitos deles nesse posto ha varios anos, como Inacio Araujo (Folha de S.Paulo),
Luiz Carlos Merten e Luiz Fernando Zanin Oricchio (O Estado de S. Paulo). Criticas mulheres
como Flavia Guerra (UOL), Isabela Boscov (ex-Veja, atualmente no YouTube), Neusa Barbosa
(Cineweb) e Maria do Rosario Caetano (Revista de Cinema) ainda sdo minoria nesse meio, embora
nos ultimos anos esteja crescendo a participacao feminina, LGBTQIAP+, negra, indigena e
periférica, principalmente em canais do YouTube, nas redes sociais e em sites especializados.
Além disso, a critica feita sobre o cinema brasileiro depende do interesse dos
veiculos pelo nosso cinema, o que comeca com o interesse do préoprio governo pelo cinema
nacional e de investimentos/financiamentos estatais. A situacao até o primeiro semestre de
2023 era critica: segundo a Ancine, de janeiro a agosto de 2023, o cinema brasileiro havia
acumulado um publico de apenas 1,02 milhdo de espectadores e R$ 17,44 milhdes em
bilheteria - obtida por 173 longas exibidos, a exemplo de Noites alienigenas (vencedor do
Festival de Gramado em 2022), de Sérgio de Carvalho; e Medusa, de Anita Rocha da Silveira.
O cenario do cinema nacional comegou a melhorar no segundo semestre de 2023,
com o langamento de longas como Peddgio, de Carolina Markowicz; O sequestro do Voo 375,
de Marcus Baldini; Tia Virginia, de Fabio Meira; Nosso sonho, de Eduardo Albergaria; Mussum, o filmis
(grande vencedor do Festival de Gramado em 2023, com sete Kikitos), de Silvio Guindane;
Propriedade, de Daniel Bandeira; Retratos fantasmas, de Kleber Mendonca Filho; Meu nome é Gal,
de Dandara Ferreira e L6 Politi; Levante, de Lillah Halla, e Minha irmé e eu, de Susana Garcia
(que ultrapassou a marca de 2,3 milhdes de espectadores em marco de 2024), entre outros.
Para ampliar a presenca de conteudos falados em portugués brasileiro e que
valorizem a cultura do pais, de forma que o publico conheca mais historias locais/regionais
e se veja representado de forma diversa, defensores do cinema nacional reivindicaram o
retorno das cotas de tela nas salas de exibi¢do, algo que existia desde os anos 1930, mas foi
interrompido em 2021, pelo governo de Jair Bolsonaro, e voltou a ser obrigatério desde
janeiro de 2024, apds o presidente Lula sancionar a Lein® 14.814/2024. Aregra vale até 2033

e prevé que, no minimo, 30% dos filmes exibidos nos cinemas do Brasil sejam nacionais.
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As cotas de tela sdo comuns em paises como China, Coreia do Sul, Franga, Coldmbia

e Bolivia. Assim, filmes nacionais podem passar em salas comerciais e em horarios adequados

para serem vistos pelo publico (ndo apenas durante a semana, a tarde, por exemplo).

A ministra da Cultura, Margareth Menezes, escreveu uma coluna no site da Folha de S.Paulo
em 20 de agosto de 2023, em que afirmou:

A cultura voltou. [...] depois de anos de desmonte, [...] [a reconstru¢do do MinC] permite

retomar as politicas publicas necessarias, desenvolver novas a¢des que atendam as

necessidades do setor e lutar pela garantia dos direitos culturais de todo o povo brasileiro.
(Menezes, 2023)

Para os defensores das cotas de tela no Brasil, como a ministra da Cultura e o
diretor Kleber Mendonca Filho, a medida ajuda a garantir conteddo nacional no cinema e
a valorizar nossa soberania e cultura. Sem as cotas, um unico filme estadunidense pode
ocupar mais de 95% das salas, favorecendo empresas estrangeiras e enfraquecendo a
industria cultural brasileira, que movimenta diversos outros setores da cadeia econémica.

E importante frisar também que o problema do baixo publico e renda n&o é por
falta de trabalhadores do setor: segundo a Ancine, ha quase 13 mil produtoras e quase
3.400 distribuidoras de cinema em atividade hoje no Brasil.

Em 2024, o cinema brasileiro ganhou forca com longas de ficcao como Uma familia feliz,
de José Eduardo Belmonte, Grande sertéo, de Guel Arraes, Motel Destino, de Karim Ainouz,
ovacionado no Festival de Cannes, em maio; Oeste outra vez, de Erico Rassi, vencedor de
Melhor Longa-Metragem Brasileiro em Gramado; Estémago 2: O poderoso chef, de Marcos Jorge,
eleito Melhor Filme do Juri Popular, Melhor Ator, Melhor Roteiro, Melhor Dire¢do de Arte e
Melhor Trilha Musical em Gramado; Cidade; Campo, de Juliana Rojas, que recebeu os prémios
de Melhor Atriz e Juri da Critica em Gramado; Malu, de Pedro Freire; e Ainda estou aqui,
de Walter Salles.

Ainda estou aqui ganhou o troféu de Melhor Roteiro em Veneza, e o Prémio do Publico
em Vancouver (Canada), em Sdo Francisco (Estados Unidos) e na 482 Mostra Internacional de
Cinema em Sao Paulo. Além disso, Fernanda Torres conquistou a premiagdo de Melhor Atriz
de Filme Internacional dos criticos de cinema dos Estados Unidos (Critics Choice Awards).

Em setembro, a Academia Brasileira de Cinema escolheu Ainda estou Aqui para representar
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o Brasil no Oscar 2025. Além disso, até o inicio de dezembro, o longa de Salles, sozinho,
ja havia ultrapassado a marca de dois milhdes de espectadores.

As mais recentes producdes do cinema brasileiro, a recep¢do do publico e as novas
propostas do Ministério da Cultura apontam para dias melhores no audiovisual brasileiro,
que ja sofreu demais com o impeachment de Dilma Rousseff, em 2016, a pandemia de
covid-19, as ameacas a democracia e as cotas de tela, e com o desmonte da cultura (e do pais)

no governo de Jair Bolsonaro.
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Resumo Este artigo tem por objetivo discutir como a nocdo de diversidade tem sido
tematizada na constru¢do de marca da Netflix. Para tanto, nos valemos da
nocdo de ethos discursivo e a analisamos a constru¢ao de um ethos discursivo
de diversidade em um comunicado de imprensa em que a companhia
mobiliza essa nog¢do. Conclui-se que a construcdo desse ethos discursivo de
diversidade seria uma estratégia da plataforma para estratificar seu publico
transnacionalmente diante de um mercado globalizado e se diferenciar da
concorréncia, posicionando a marca como agente de mudangas em sua industria
e a ligando a um modo de ser cosmopolita e comprometido com a diversidade

de identidades de seu publico e de seus criadores.

Palavras-chave Diversidade, ethos discursivo, cosmopolitismo, Netflix.

Abstract This study aims to discuss how the Netflix branding has incorporated the
notion of diversity. For this, we begin with the concept of discursive ethos and
analyze the formation of a discursive ethos of diversity in a press release in
which the company foregrounds its notion of diversity. The findings suggest
that the construction of this discursive ethos of diversity serves as a strategy
for Netflix to stratify its audience transnationally within a globalized market
and to distinguish itself from competitors, positioning the brand as an agent of
change in its industry and aligning it with a cosmopolitan ethos committed to

the diversity of identities among its audience and creators.

Keywords Diversity, discursive ethos, cosmopolitanism, Netflix.

Diante da emergéncia do tema da diversidade e de sua presenca ubiqua no senso
comum, este artigo tem por objetivo discutir como essa no¢ao tem sido apropriada na
construcdo do ethos discursivo da plataforma audiovisual global Netflix. Essa discussao se
insere no contexto de nossa pesquisa de doutorado, em que nos propomos a investigar
os sentidos da nocao de diversidade em sua circula¢do na cultura midiatica, a partir da
articulacdo entre o modo como plataformas audiovisuais globais se apropriam dessa nogao
em seus materiais institucionais e produc¢des e o modo como o publico que consome tais

materiais e producdes se (re)apropria dessa no¢do. Para tanto, tomamos como objetos empiricos



R M.R Netflix e um ethos discursivo de diversidade
U eS Natalia Engler Prudencio

os materiais institucionais e as producdes das plataformas de streaming Netflix e Disney+,
bem como o consumo dessas representacdes por parte dos espectadores, na medida
em que a nogao de diversidade tem sido tema de reivindica¢des de visibilidade midiatica
e reconhecimento feitas por grupos historicamente subalternizados e invisibilizados,
além de que cada vez mais vem sendo utilizada por tais plataformas para dar conta de
uma audiéncia globalizada.

Trés questionamentos principais norteiam nossa pesquisa de doutorado: i. as crescentes
reivindica¢des por reconhecimento de identidades e diferencas de grupos historicamente
subalternizados e invisibilizados, que entendem a visibilidade midiatica como componente
essencial de sua luta por expansao de direitos; ii. o recurso de plataformas audiovisuais
globais a nocdo de diversidade, tomada tanto como valor universal para atingir consumidores
em um mercado global quanto como forma de responder a demandas das audiéncias que
reivindicam visibilidade midiatica; iii. as pressdes mais amplas na dire¢cdo da despolitizacao
e mercantilizacdo das identidades e diferencas.

Tais questionamentos nos colocaram diante da necessidade de qualificar o modo
como a nogdo de diversidade é tematizada na construcdo de marca dessas plataformas,
o que fazemos aqui por meio da analise da construcao de um ethos discursivo (Maingueneau,
2008) de diversidade em um material institucional especifico em que a Netflix mobiliza
essa nocdo. Iniciamos nossa discussao, portanto, apresentando um panorama sobre a
emergéncia da tematica da diversidade como um valor universal na contemporaneidade e
o modo como ela se imp&e também a um mercado globalizado e a empresas que buscam
se posicionar e se distinguir nesse mercado, como a Netflix. Em seguida, discutimos como a
nocao de ethos discursivo pode servir a nossa analise. Por fim, analisamos um comunicado
de imprensa emitido pela plataforma, em que ela apresenta duas de suas iniciativas em

termos de promocao de diversidade.

A emergéncia da diversidade
Temos observado reivindicacdes de visibilidade midiatica para identidades e
diferencas de mulheres, pessoas LGBTQIA+, pessoas negras, pessoas com deficiéncia etc.

se intensificarem e ganharem relevancia com a aceleracao dos processos de midiatizacao,
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conferindo novas formas as trocas comunicacionais. Esses grupos historicamente
subalternizados e invisibilizados por formas de injustica culturais e simbdlicas - um dos
elementos que, para Nancy Fraser (2006), interferem no seu processo de reconhecimento
Ccomo parceiros integrais na interagao social - compreendem que, em uma sociedade
altamente midiatizada, serem vistos e tornarem-se relevantes na cultura dominante é crucial
para expandir seus direitos, porque altera o modo como suas identidades sao social, politica e
culturalmente valorizadas (Banet-Weiser, 2018). O que se observa, entdo, é uma “demanda por
paridade imagistica na cultura midiatica” (Serelle, 2019, p. 12), ja que narrativas midiaticas
e representac¢des estdo implicadas na formacdo de estigmas sociais.

Por outro lado, em meio a esse contexto, também temos visto a categoria da
diversidade ganhar importancia na contemporaneidade, emergindo como o que Renato Ortiz
denomina de “emblema da modernidade-mundo” (Ortiz, 2015; Vicente; Venanzoni; Soares, 2017),
uma representacdo que torna visivel um determinado aspecto crucial da realidade.
Para o autor, esse aspecto que a diversidade torna visivel tem a ver com o processo de
globalizacdo, uma situagdo em que o mundo passa a estar integrado em um mercado global
e interconectado por tecnologias da comunica¢do, mas nao se homogeneiza, continua
a ser um conjunto diferenciado de unidades sociais que coexistem na situa¢ao global
(Ortiz, op. cit.). Ainda segundo o autor, nesse contexto em que temos a necessidade
de buscar respostas consensuais para problemas comuns, mas as grandes teorias e
narrativas totalizantes e universalizantes do passado perderam forca em face justamente
da valorizacao das diferencas, a diversidade cultural passa também a ser valorizada como
um traco essencial das sociedades humanas, e “as qualidades positivas, antes atribuidas
ao universal, deslocam-se para o ‘pluralismo’ da diversidade” (Ibid., pos. 5).

Na Convencao Internacional de Protecdo e Promocao da Diversidade Cultural,
elaborada pela Unesco em 2005, por exemplo, a diversidade aparece como “uma caracteristica
essencial da humanidade” que deve ser valorizada e cultivada, essencial para a “plena
realizacao dos direitos humanos e das liberdades fundamentais”, e um “dos principais
motores do desenvolvimento sustentavel” (Unesco, 2005). Chegamos, assim, a no¢ao
do diverso como um bem comum, e a diversidade adquire, paradoxalmente, um valor

universal como uma categoria intrinsecamente boa e inquestionavel (Ortiz, 2015;
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Vicente; Venanzoni; Soares, 2017). A diversidade seria, assim, aquilo que permite algum
sentido de unificacdo ao mundo globalizado, uma “diversidade global” que desfaz as
contradicdes e as diferencas.

Ortiz argumenta ainda que as transformag¢des do mundo contemporaneo impdem
a questdo da diversidade também aos homens de negdécios. Em um estudo sobre como o
tema aparece na literatura de administra¢gdo de empresas e marketing desde os anos 1980,
ele observa que a nocdo de diversidade transcende os homens de empresa “e os aprisiona
numa cadeia de significados que lhes escapa. Nao obstante, a apropriacdo do termo é
deslocada, se preferirem, naturalizada pelo uso que dela se faz” (Ortiz, 2015, pos. 92).
Essa cadeia de significados que transcende o discurso empresarial, para o autor, diz respeito
auma série de ideias cultivadas no interior da modernidade-mundo, que sao encapsuladas
pela diversidade quando esta assume um valor universal: reconhecimento, igualdade,
direitos, valoriza¢do do outro, multiculturalismo, cidadania, pluralismo, democracia.

No entanto, o discurso empresarial deixa também entrever que o “uso” da
diversidade nesse contexto é orientado pelos principios de racionalidade e eficiéncia
em que se ancora a empresa moderna. Ou seja, para Ortiz (2015), a instrumentalidade se
sobrepde a valores, e a proposta de diversidade, nesse caso, nao se apoia verdadeiramente
em fundamentos morais ou éticos, mas sim na praticidade, nas vantagens competitivas
apontadas nessa literatura: ganhar acesso ao mercado em mudanca, recrutar e incentivar
os melhores talentos, expandir a criatividade, reforcar a sobrevivéncia por meio da
resisténcia e da flexibilidade etc.

Essas vantagens tém a ver, na visdao do autor, com as mudancas impostas pela
globalizacdo e com o modo como o pensamento empresarial evoluiu ao longo do tempo
para lidar com elas. Hd uma percepcao da unificacao dos mercados localizados nos mais
diversos lugares do planeta (por meio do advento das tecnologias, que multiplica produtos
e aproxima pessoas), acompanhada da segmentacdo no interior desses mercados, fazendo
com que o mundo seja visto como um conjunto diversificado de segmentos nos quais o
consumo se faria, que podem ser trabalhados em sua especificidade e transnacionalidade.
Assim, “importa recortar no mercado global segmentos semelhantes, que constituiriam as

‘universalidades’ das estratégias de marketing” (Ibid., pos. 84).
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Nesse primeiro momento, ainda ndo se fala em “a diversidade”, e é s6 em um
segundo momento - em que a globalizacdo passa a ser compreendida em seu sentido de
comunalidade, de um comum permeado por elementos idiossincraticos, particulares - que ela
é assumida como um valor universal, um “programa ético” a ser implementado, servindo de
justificativa moral para a “boa gestdo”. Trata-se de um discurso que, na analise de Ortiz (2015),
valoriza a pluralidade, a igualdade e o espirito de cidadania, mas no qual essa valoriza¢do
esta subordinada ao potencial da eficiéncia, e ndo da emancipacdo da forca de trabalho.
Ou seja, as premissas desse discurso negam as intencdes politicas que ele expressa.

Nesse contexto, o esfor¢o do marketing transcultural deve ser distinguir semelhangas
e diferencas dos grupos de consumidores, compara-las e retirar uma perspectiva comum
a seu respeito (Ibid.). E o que se pode ver no modo como grandes empresas globais
de midia, como a Netflix, tém se apropriado da nocdo de diversidade em seus discursos
institucionais. Como aponta Thiago S. Venanzoni (2021, p. 213), “ao ocupar novos territorios
e suas identidades”, plataformas audiovisuais globais tém se valido da diversidade como
valor apropriado para atingirem seus consumidores em um mercado global.

Assim, é constante reconhecer a diversidade “como emblema discursivo em narrativas
e formas de distribuicdo audiovisual, inclusive, como parte das identidades das companhias,
produtoras e empresas” (Ibid.). Nesse sentido, “as identidades renovadas apresentadas por
essas plataformas geram identificacdes e constru¢des de mercados” desterritorializadas
(Ibid.), a partir de uma percepc¢do de mobilidade de grupos minoritarios em diversos ambitos
da sociedade (Bianchini; Camirim, 2019) - ou seja, retomando Ortiz (2015), grupos minoritarios
tornam-se “segmentos” transnacionais a serem trabalhados em sua especificidade e

transnacionalidade por meio de discursos “universais” de diversidade.

Diferenciacdo e ethos discursivo

O foco em segmentos transnacionais de publicos pode ser conectado ao argumento
de Straubhaar (Palestra..., 2023) de que a Netflix busca constituir um publico espectador
transnacional mobilizando seu capital simbdlico e conectando-o ao consumo cultural
global, a uma classe média alta global de valores cosmopolitas. Assim, o que gostariamos

de argumentar, e buscaremos demonstrar adiante, € que, para estratificar seu publico
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transnacionalmente diante de um mercado globalizado, bem como para se diferenciar da
concorréncia, a Netflix busca ligar sua marca a valores cosmopolitas - reconhecimento,
igualdade, direitos, valoriza¢ao do outro, multiculturalismo, cidadania, pluralismo, democracia,
qgue, como aponta Ortiz (2015), sdo encapsulados pela diversidade quando esta assume
um valor universal - por meio da constru¢dao de um ethos discursivo de diversidade.

E isso que aponta a anélise de 800 comunicados de imprensa da plataforma realizada
por Asmar, Raats e Audenhove (2023) para compreender como a Netflix promove [brands]
sua narrativa sobre diversidade®. Segundo os autores, a estratégia da diversidade é um
aparato-chave para a expansao transnacional da Netflix e serve de justificativa para a diversificacdo
de conteudo e para atrair publicos mais amplos. Nesse sentido, para garantir a circulacao
e recep¢do transnacional de suas producdes, a plataforma apela a ideais de liberalismo,
democracia e diversidade em seu conteudo e na promocao dele, valores indicativos de
uma cultura global, os quais representam “um conjunto de normas compartilhadas que nao
apenas ressoam atraveés (da maioria) das culturas, mas também se relacionam com as
experiéncias (da maior parte) dos espectadores individuais” (Ibid., p. 26).

Desse modo, os autores apontam que, por meio de suas politicas, de suas estratégias
de branding ou de sua programacao, a plataforma tenta se promover como curadora
global de conteudos progressistas e culturalmente diversos. Assim, ao incorporar um ethos
cosmopolita, a Netflix busca construir um aparato cultural de influéncia que lhe permita
suavizar sua expansao global. A partir de sua analise, entdo, os autores apresentam cinco
caracteristicas do que a Netflix entende por diversidade e quatro estratégias por meio das
quais a empresa promove sua marca de diversidade. Para a Netflix, portanto, diversidade
significa (Ibid.):

1. Diversidade racial e étnica (representacdo global de comunidades

marginalizadas, com investimentos em entidades locais para promover

diversidade na televisdo ao redor do mundo);

3 Os autores compreendem a nogdo de branding como um “texto socialmente construido” que oferece aos consumidores um modo especifico
de falar sobre e enxergar o mundo, criando o contexto cultural em que as mercadorias devem ser usadas e invocando a série de imagens,
temas ou valores associados aos produtos promovidos (Asmar; Raats; Audenhove, 2023). Como veremos a segulir, a evoca¢do de um modo
de habitar o mundo esta relacionada a construgdo de um ethos discursivo, com o qual o discurso publicitario tem uma ligagdo privilegiada
por ter como objetivo buscar persuadir ao associar produtos a maneiras de habitar o mundo (Maingueneau, 2008).
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2. Diversidade de género (representacao de mulheres em frente e atras das cameras,
com investimentos e colabora¢des com organiza¢des supranacionais);

3. Diversidade sexual (inclusdo em frente e atras das cameras de personagens
e protagonistas LGBTQIA+ fortes, além da promocdo de discussdes explicitas
sobre sexualidade e consentimento, sobretudo voltadas para o publico jovem);

4. Diversidade de idade (desenvolvimento e promo¢do de jovens talentos ao
redor do mundo);

5. Diversidade linguistica (investimentos em conteddos produzidos fora dos
Estados Unidos e em dublagem e legendagem).

Ja em termos de estratégia, essas dimensdes se traduzem em quatro formas

principais por meio das quais a Netflix promove sua marca de diversidade (Ibid):

« Diferencia¢ao: a plataforma usa a énfase em diversidade na sua comunicacao
corporativa para se diferenciar e superar a concorréncia, promovendo-se
como agente de mudanca em contraste com uma industria que seria lenta
demais ou ndo estaria disposta a promover mudancas, apresentando-se como
plataforma determinada a desmontar estruturas tradicionais para levar a TV
a uma nova era.

*  Representacdo: busca mostrar o comprometimento da Netflix com seu publico
a partir da narrativa de que ha na plataforma uma histéria para cada gosto,
identidade e personalidade, vendendo o servico como sendo para todos,
independentemente das diferencas culturais; essa estratégia é mais voltada
para o publico jovem e busca promover a programacao da Netflix como via
para esses espectadores negociarem seu caminho por entre as complexidades
da sociedade.

« Indigeniza¢ao: diz respeito a expansdo da producao local, com énfase na
diversidade linguistica, mas também é uma forma de apresentar a Netflix
como elo entre criadores locais e o mundo, e vice-versa.

«  Cosmopolitismo: a Netflix usa a diversidade de seu conteudo e de seu publico
global para se promover por todo o mundo como veiculo de tolerancia e empatia;

ao associar seu conteudo a questdes sociais globais, ela se apresenta como
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um ator justo e progressista; isso permite criar afinidades com publicos
através de diferencas demograficas, geograficas e/ou culturais e, ao mesmo
tempo, consolidar a imagem da empresa como uma plataforma inspiradora
e democratizadora; assim, a Netflix reenquadra simbolicamente seu valor
cultural e moral, apresentando uma programacdo que nao seria guiada
tanto por razdes econdmicas, mas que partiria de um desejo de promover
conexdes culturais globais.

Consequentemente, para os autores, a estratégia de diversidade permite que a
Netflix apele para um quadro global de experiéncias e ideais, direcionando-se ao mesmo
tempo a nichos de audiéncia; ou seja, retomando Ortiz (2015), a Netflix responde a
necessidade de recortar segmentos semelhantes no mercado global realizando essa
segmentacdo transnacionalmente, por meio de discursos “universais” de diversidade.
Aideia de que a diversidade serve como estratégia de diferenciacao é crucial aqui, pois Asmar,
Raats e Audenhove (2023) apontam que o campo de estudos sobre o branding da diversidade
mostra que ela é quase sempre usada para sustentar a expansdo da midia, adaptando-a
as demandas de (novos) publicos, ou como estratégia para se distinguir em tempos
de competicdo acirrada, algo ja observado, por exemplo, no mercado de TV a cabo
estadunidense nos anos 1990.

Mungioli, Penner e lkeda (2021), retomando Jost, apontam que a necessidade de
diferenciar as especificidades de cada canal de TV em um contexto de concorréncia esta
ligada a sua identificagdo como marcas, o que pode ser observado a partir das formas de
enuncia¢do das emissoras de televisdo, que os autores entendem poderem ser estendidas
para a analise de uma plataforma audiovisual como a Netflix. A intencionalidade desse
proposito de se diferenciar, segundo os autores, pode ser discernida entendendo-se
a emissora como enunciador que tem duas vozes: a primeira, da emissora enquanto
responsavel pela programacado; e a segunda, da emissora enquanto pessoa, uma espécie
de orador que critica ou promove a si mesmo.

Em relagdo a segunda voz, da emissora como pessoa, Jost (2017 apud Mungioli; Penner;
lkeda, 2021) distingue trés instancias enunciativas: ethos, autopromog¢do e comunicacao.

Portanto, é em relacdo a essa segunda voz que se pode mobilizar a no¢do de ethos discursivo,
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compreendido como a constru¢do de uma imagem de si no discurso (Amossy, 2011), o que,
no caso analisado, inclui os comunicados de imprensa emitidos pela Netflix.

Advertindo que é preciso inscrever a nocao de ethos em uma problematica especifica
para operacionaliza-la, Maingueneau (2008) ainda assim estabelece seus principios minimos:

- O ethos é uma nogdo discursiva, ele se constréi através do discurso, ndo € uma
“imagem” do locutor exterior a sua fala;

- O ethos é fundamentalmente um processo interativo de influéncia sobre o outro;

-Euma nocao fundamentalmente hibrida (sécio-discursiva), um comportamento
socialmente avaliado, que ndo pode ser apreendido fora de uma situagdo de
comunicagao precisa, integrada ela mesma numa determinada conjuntura sécio-histérica.
(Maingueneau, 2008, p. 17)

Para especificar a no¢ao de ethos, Maingueneau (2018) propde distinguir trés
dimensdes, que podem ser mais ou menos salientes a depender do texto analisado:
a dimensao “categorial”, que abrange papéis discursivos ou status extradiscursivos; a dimensao
“experiencial”, que abrange caracteriza¢des sociopsicoldgicas estereotipadas; e a dimensado
“ideoldgica”, que se refere a posicdes em um campo (politico, literario etc.). Além disso,
no modelo adotado pelo autor, é central uma ideia de incorporacdo: “o destinatario
constrdi a figura de um fiador dotado de propriedades fisicas (corporalidade) e psicolégicas
(cardter), apoiando-se num conjunto difuso de representacdes sociais estereotipadas,
avaliadas positiva ou negativamente, que a enuncia¢ao ajuda a reforcar ou transformar”
(Maingueneau, 2023, p. 9315).

Portanto, a adesao ao discurso por parte do interlocutor ndo seria apenas uma
questao de decodificar o conteudo, mas de aderir a um modo de ser que esta implicado
no modo de dizer. Assim, a “incorporacdo” joga em trés registros:

a. Aenunciacdo confere uma “corporalidade” ao fiador, ela Ihe dd corpo;

b. O destinatario incorpora, assimila, através da enunciacdo, um conjunto de esquemas

qgue correspondem a uma forma especifica de se relacionar com o mundo;

c. Essas duas primeiras incorporac¢8es permitem a constituicdao de um corpo,

da comunidade imaginaria daqueles que aderem ao mesmo discurso.

(Maingueneau, 2023, p. 9316)
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Por fim, aincorporagao do destinatario implica um “mundo ético” do qual o fiador participa,
gue engloba situacBes estereotipicas associadas a comportamentos verbais e ndo verbais.

Para Maingueneau (2008), a publicidade se apoia massivamente nesses esteredtipos,
e o discurso publicitario tem uma ligacdo privilegiada com o ethos por ter como objetivo
buscar persuadir ao associar produtos a maneiras de habitar o mundo. Nesse sentido,
um ethos de “marca” fortemente antropomoérfico, cuja dimensao experiencial é saliente,
emerge da comunicacdo feita pela marca, e formas inovadoras de publicidade se distinguiriam
justamente por imprimir prioritariamente um ethos a marca em vez de enfocar as qualidades
do produto (Maingueneau, 2023)*. O ethos daria, assim, acesso a uma identidade encarnada,
e o poder de persuasao estaria em constranger o destinatario a se identificar com o

movimento de um corpo (Maingueneau, 2008).

O ethos discursivo de diversidade da Netflix

Tendo definido a noc¢ao de ethos discursivo e delineado de forma mais geral as
estratégias de diversidade da Netflix, que associamos a constru¢ao de um ethos discursivo,
passamos entao a analise de um comunicado da Netflix a imprensa, divulgado no primeiro
semestre de 2023, sobre duas iniciativas da empresa relacionadas a diversidade: o estudo
de diversidade em filmes e séries e o Fundo Netflix para Criatividade Inclusiva.

O comunicado “Seguimos avanc¢ando: novidades sobre nosso estudo de diversidade
em filmes e séries e o Fundo Netflix para Criatividade Inclusiva” trata dos resultados de uma
parceria da Netflix com a Annenberg Inclusion Initiative, da University of Southern California
Annenberg (USC Annenberg), que tem como objetivo analisar a cada dois anos os filmes
e séries originais da Netflix produzidos nos Estados Unidos em termos de representa¢ao
e representatividade de grupos sub-representados. O comunicado também apresenta as

acOes relacionadas ao Fundo Netflix para Criatividade Inclusiva, que tem como objetivo

4 Ainda que aqui nosso objetivo ndo seja analisar um exemplo de discurso publicitario, mas sim um comunicado de imprensa, acreditamos
que esse tipo de texto também é parte da comunicagdo feita pela marca da qual emerge seu ethos. Partindo das instancias de manifestagdo
enunciativa das emissoras propostas por Jost (1998 apud Mungioli; Penner; Ikeda, 2021), poderiamos dizer que esses textos integram tanto
o discurso da instituicdo, relacionado a posi¢do que esta adota no espago publico quanto o discurso da marca, que tem como objetivo
prescrever comportamentos ao semantizar os objetos do mundo.
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“investir 100 milhdes de ddlares ao longo de cinco anos na criacao de mais caminhos de acesso

para profissionais de comunidades com pouca representatividade no mundo todo” (Bajaria, 2023).

Impacto - Langamentos Lideranca Para aimprensa Investidores ] Imprensa ] Carreiras ] Recursos -

Seguimos avangando: novidades sobre nosso
estudo de diversidade em filmes e séries e o Fundo
Netflix para Criatividade Inclusiva

Seguimos avangando:

Novidades sobre nosso estudo
de diversidade em filmes e séries
e o0 Fundo Netflix

para Criatividade Inclusiva

USCAnnenberg N

Inchasion Initiative

Figura 1: Reprodu¢ao do comunicado “Seguimos avancando: novidades sobre nosso
estudo de diversidade em filmes e séries e o Fundo Netflix para Criatividade Inclusiva”,
na pagina de imprensa da Netflix

Fonte: Bajaria (2023).

Um primeiro ponto a ser destacado é a constru¢ao de um ethos dito (o que o locutor
diz sobre si mesmo) ja na abertura do texto por meio da apresentacao da suposta autora do
comunicado, Bela Bajaria, Chief Content Officer da Netflix. Ela (ou seu ghostwriter) escreve:
“Passei a infancia e adolescéncia no Reino Unido, na Zambia e, depois, nos Estados Unidos.
Ja naquela época, percebi que nao tinha nenhuma pessoa parecida comigo nas séries
ou nos filmes de que eu tanto gostava e que ninguém contava histérias como a minha,
uma garota indiana” (Bajaria, 2023).

Esse ethos dito concede, de saida, tracos de carater e corporalidade ao ethos
discursivo mais amplo construido no texto, pois permite ao interlocutor imaginar um

“flador” incorporado na figura de uma mulher nao branca, cuja experiéncia de vida em
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diferentes paises também remete a um carater cosmopolita que, como “ela” mesma aponta

em seguida, Ihe confere uma visao privilegiada sobre a importancia da diversidade:
quando comecei a trabalhar em um canal de TV e analisar varios roteiros por més,
entendi que a minha origem é um superpoder: gracas a ela, posso ver as histérias sob
varias perspectivas diferentes. Hoje, tenho o prazer de trabalhar com criadores do mundo

todo para compartilhar e aprimorar novas historias. Dentro desse trabalho, é importante
entender quais vozes ainda ndo estdo sendo ouvidas. (Ibid., grifos nossos)

As caracteristicas atribuidas pela enunciacao, aqui, ja conferem ao corpo do fiador
trés das cinco dimensdes do que, segundo Asmar, Raats e Audenhove (2023), a Netflix
entende por diversidade: diversidade racial e étnica, diversidade de género e diversidade
linguistica. Também podemos dizer que esta em acao uma estratégia de cosmopolitismo
(Ibid.), que diz respeito a um pertencimento compartilhado a comunidade mundial, ao qual a
trajetdria de Bajaria alude. Essa trajetdria aponta para uma comunidade imaginada da qual
participariam tanto a executiva e a prépria plataforma quanto os possiveis interlocutores
e 0 publico espectador mais amplo, uma comunidade que, além de cosmopolita, entende
a importancia da promocao da diversidade.

Além disso, o tom informal e de conversa, que permanece no restante do texto e
que diz respeito a construcdo de um ethos discursivo (mostrado), também contribui para a
construcdo de um ethos de “marca” fortemente antropomorfico, com énfase na dimensao
experiencial (Maingueneau, 2023). Cabe, no entanto, a adverténcia de que, se o ethos
discursivo € um conjunto de determinacdes fisicas e psiquicas ligadas ao “fiador” pelas
representacdes coletivas estereotipicas (Maingueneau, 2008), poderiamos argumentar que,
ao construir um corpo diverso e cosmopolita para seu fiador, a enunciagao aqui também
pode contribuir para fixar estereétipos de que diverso € tudo que ndo é branco, homem
e de cultura angléfona®, colocando em circulagdo um sentido marginalizante em relagao

a individuos e grupos ditos “diversos”.

5 Asmar, Raats e Audenhove (2023) argumentam que as estratégias de branding da diversidade da Netflix, enquanto tecnologia de poder que
permite a plataforma controlar a narrativa sobre a prépria diferenca que procura expressar, tendem a fixar como diverso tudo que ndo é
branco, homem ou sem deficiéncia.
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Outro ponto interessante a ser notado em relacdo ao ethos dito € a construcao
da Netflix como pioneira, agente de mudanca que se diferencia de sua concorréncia
por meio da énfase em diversidade, posicionando-se como empresa que busca levar
a TV a uma nova era em meio a uma industria lenta em promover mudancas - o que
Asmar, Raats e Audenhove (2023) identificam como uma estratégia de diferenciacao.
Reproduzimos alguns exemplos de trechos em que o texto remete ao proprio enunciador
e se refere a ele como lider da industria em termos de comprometimento com a
promocdo da diversidade, contribuindo para construir esse aspecto do “carater” do ethos
discursivo da Netflix:

Para ajudar a manter essa responsabilidade [de analisar métricas de inclusdo] e promover

mudancas duradouras no setor, assumimos o compromisso de divulgar nosso progresso
a cada dois anos até 2026. (Bajaria, 2023)

[...] sabemos que para promover verdadeiras mudancas nao sé na Netflix, mas no setor
como um todo, precisamos continuar pensando nas vozes que continuam faltando e
na descoberta da proxima geragdo de criadores. (Ibid.)

Essa construcdo aparece ainda em um dos videos que acompanha o comunicado,
que apresenta os resultados do estudo de diversidade nos filmes e nas séries da Netflix.
O video conclui com a pesquisadora responsavel, Dra. Stacy L. Smith, afirmando: “vimos ganhos
notaveis este ano, o que deveria servir de exemplo para o resto da industria do entretenimento”
(Ibid., 9min20s, grifos nossos).

Além desses elementos mais explicitamente ligados a constru¢ao de um ethos encarnado,
identificamos nesse comunicado trés eixos em torno dos quais se pode delinear o que a Netflix
compreende por diversidade, e que podem ser associados ao ethos mostrado (discursivo):
diversidade e inclusGo como valores positivos; valorizacdo da representatividade; busca por
uma abordagem interseccional.

A positivacao da diversidade e da inclusdo aparece ja na abertura do texto,
quando Bajaria lembra que ndo havia personagens com quem se identificar quando
era jovem e caracteriza sua origem diversa como um “superpoder”. Assim, cria-se de

saida uma ligagdo entre a valorizagao da representatividade de grupos historicamente
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excluidos e invisibilizados em frente e atras das cameras e a possibilidade de se contar
histérias melhores. O video que apresenta os resultados do estudo de diversidade
nos filmes e séries da Netflix reforca essa positivacao quando, ao final, a Dra. Smith
afirma que “inclusdo é possivel e necessaria para refletir o mundo no qual vivemos”
(Bajaria, 2023, 9min26s).

A valorizacdo da representatividade, por sua vez, é reforcada, ainda no inicio
do texto, no trecho ja mencionado em que Bajaria aponta que “é importante entender
quais vozes ainda ndo estdo sendo ouvidas” (Ibid.), e na apresentacdo do estudo sobre
diversidade nos filmes e séries da plataforma (“Essa colabora¢ao com a USC nos mostrou
gue mais inclusao por tras das cameras aumenta a representatividade na tela” [Ibid.]).
Em termos do ethos discursivo, o que a enunciacdo parece indicar aqui, como tracos de
“carater” da Netflix (enquanto enunciadora), é que a valorizacdo da diversidade Ihe permite
contar histérias melhores (melhores que as da concorréncia, podemos inferir).

Também é sugerido que a Netflix se importa e estd comprometida com cada individuo
que integra seu publico, ndo importando quais diferencas - de género, raca/etnia, sexualidade,
capacidade, idade - constituam suas identidades, e que ha (ou deveria haver) na plataforma
uma histéria para cada gosto, identidade e personalidade, algo que, segundo Asmar, Raats
e Audenhove (2023), integra a estratégia de representacao que a Netflix emprega para seu
branding da diversidade.

Essa estratégia de representacao e esse traco de “carater” do compromisso da
Netflix com cada individuo de seu publico sao reiterados pela tentativa de demonstrar que a
empresa busca uma perspectiva interseccional em sua abordagem da diversidade, o que pode
ser observado na apresentacao dos resultados do estudo sobre diversidade nos filmes e
nas séries da plataforma. Isso esta presente tanto no préprio texto quanto no video que
0 acompanha. O texto aponta que as métricas adotadas no estudo incluem género, raca/etnia
(compreendida também em termos de origem geografica/nacional), representacdo de
pessoas LGBTQIAP+ e deficiéncia. No entanto, género e raca/etnia sao 0s eixos mais
claramente evidenciados no video, tanto de forma isolada quanto cruzados (Figura 2),

e sdo apontados como aqueles em que houve maior avanco.
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STORIES ERASING GIRLS AND WOMEN FROM EACH RACIAL/ETHNIC GROUP, 2021

White Latina Black Asian Al/AN NH/PI MENA Multi

NUMBER OF FILMS MISSING GIRLS/WOMEN FROM EACH GROUP
6 43 18 36

64 62 63 39

NUMBER OF SERIES MISSING GIRLS/WOMEN FROM EACH GROUP
3 30 7 20 53 52 48 30

5.7% 56.6% 13.2% 31.1% 100% 98.1% 90.6% 56.6%

AlfAN=American Indian/Alaska Native; NH/PI=Native Hawaiian/Pacific islander; MENA=Middle Eastern/North African; Multi=Multiracial/Multiethnic

off Incligensus gifs eme wemen

Figura 2: Grafico mostrado no video que trata dos resultados do estudo sobre diversidade
nos filmes e nas séries da Netflix. Os niUmeros mostram o apagamento de personagens
femininas ndo brancas, ainda que se afirme que a paridade de género foi alcancada

Fonte: Bajaria (2023).

Ainda assim, os resultados relativos a representacdo de grupos LGBTQIAP+ e de
pessoas com deficiéncia sdo analisados de forma mais interseccional, cruzando-se os
eixos de sexualidade, capacidade, género e raga/etnia. Porém, isso acaba evidenciando
que falta interseccionalidade ao modo como essas representacdes sdo construidas - o que
tanto o texto quanto o video reconhecem ao apontar que houve avan¢os, mas que ainda
€ preciso avancar mais. Assim, admite-se que, quando personagens desses grupos sao
representados, eles em geral sdo integrantes de grupos majoritarios (homens brancos e,

no caso de pessoas com deficiéncia, heterossexuais).
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Figura 3: Cena do video que apresenta as a¢des do Fundo de Criatividade Inclusiva

Fonte: Bajaria (2023).

O video que apresenta as a¢des do Fundo de Criatividade Inclusiva (Figura 3) segue
na construcdo do carater da Netflix como uma empresa que se importa com todas as
identidades ndo so6 de seu publico, mas também de seus criadores. Aqui, igualmente sao
evidenciadas as dimensdes de género e raga/etnia; entretanto, acrescenta-se as dimensdes
de diversidade de idade (as pessoas que aparecem no video sao majoritariamente jovens
talentos a quem a plataforma estaria dando oportunidades) e linguistica, que se associa
a dimensdo étnica quando relacionada a origem geografica/nacional dos profissionais
(a énfase do video é a apresentacdo de inumeras iniciativas e criadores de diferentes partes
do mundo fora dos Estados Unidos, sobretudo Africa e Asia).

Se a positivacao da diversidade e da inclusao, a valorizacdo da representatividade e
a busca por uma perspectiva interseccional nos trechos analisados anteriormente remetem
mais diretamente a um comprometimento com o publico, aqui 0 comprometimento é
com os criadores de diversas partes do mundo, reiterando o carater cosmopolita do ethos
discursivo da Netflix. O video se encerra com uma fala do CEO do Latino Film Institute,
que reforca essa percepcdo: “Precisamos de mais contadores de histdrias. E quanto
mais auténticas, poderosas e unicas essas historias se tornarem, o mesmo se aplica aos
contadores de histérias” (Bajaria, 2023, 3min20s). Além disso, a profusao de pessoas de

diferentes culturas, etnias e géneros, incluindo pessoas com deficiéncia, sobretudo jovens,
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mostrada no video contribui para a atribuicdo de tragos de carater e corporalidade a um
ethos discursivo encarnado, construido no texto de forma mais ampla, associando-o a

corpos jovens, “diversos” e cosmopolitas.

Consideracdes finais

Se o ethos efetivo de um discurso resulta da interacdo entre o ethos pré-discursivo (no
caso, a representacao que destinatarios tém da Netflix antes da enuncia¢do), o ethos discursivo
(mostrado) e o ethos dito (direta ou indiretamente na enuncia¢do) (Maingueneau, 2008), a partir
da anadlise da enuncia¢do neste texto especifico (sem levar em conta o ethos pré-discursivo,
o que demandaria uma analise adicional de outra natureza), poderiamos resumir o ethos
discursivo de diversidade da Netflix construido aqui em seis pontos (sendo os trés primeiros
mais relacionados ao ethos dito, e os trés ultimos, ao ethos mostrado):

+ Temos um corpo diverso (de mulher, ndo branco, ndo estadunidense, jovem);

* Aderimos a e representamos valores cosmopolitas;

« Somos agentes de mudancas em nossa industria e inovadores em relacao a

nossa concorréncia;

+ Somos contadores de histérias melhores (porque valorizamos a diversidade);

+  Valorizamos e estamos comprometidos com todos os individuos do nosso publico,

nao importando as diferencas que constituem suas identidades interseccionais;

+ Valorizamos e estamos comprometidos com criadores do mundo todo,

sobretudo os jovens.

Portanto, podemos dizer que o comunicado analisado busca construir um ethos
discursivo que remete a um “mundo ético” fortemente ligado a no¢ao de diversidade
enquanto valor universal em um mundo globalizado, como caracterizada por Ortiz (2015).
Esse mundo ético encapsula valores cosmopolitas como reconhecimento, igualdade, direitos,
valorizacdo do outro, multiculturalismo, cidadania, pluralismo, democracia - um ethos
cosmopolita, nas palavras de Asmar, Raats e Audenhove (2023), que contribui para a
expansao global da Netflix. Nesse sentido, seu modo de dizer remete a um modo de ser que
se apoia em um “conjunto difuso de representacdes sociais estereotipadas” (Maingueneau,

2023, p. 9315) ligadas a ideia de uma cultural global cosmopolita (Palestra..., 2023).
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Esse modo de ser sinaliza um corpo que, em termos de suas propriedades
psicolégicas (carater), poderia ser caracterizado como tolerante, empatico, justo,
progressista, inspirador e democratizador (Asmar; Raats; Audenhove, 2023). Ja em
termos de sua corporalidade, sinaliza um corpo “diverso” (de mulher, nao branco,
nao estadunidense, jovem), o que, em certa medida, pode contribuir para fixar
estereotipos de que diverso é tudo que nao é branco, homem e de cultura angléfona.
Portanto, se a enunciacdo postula implicita ou explicitamente um interlocutor e estabelece
uma relagao discursiva com esse parceiro (Amossy, 2011), poderiamos concluir que
o interlocutor a quem a Netflix imagina se dirigir nesse comunicado - e também nas
suas estratégias mais amplas de branding da diversidade, analisadas por Asmar, Raats
e Audenhove (2023) - seria uma nova classe média alta global com disposi¢des mais
cosmopolitas (Palestra..., 2023).

Assim, segundo o esquema proposto por Maingueneau (2018; 2023), a enunciacao no
material analisado confere a Netflix, enquanto “fiador” construido pelo destinatario, um corpo
cosmopolita, comprometido com a diversidade; o publico da Netflix (aqui representado
indiretamente por meio dos jornalistas a quem o comunicado de imprensa se destina,
que podem potencialmente reproduzir o ethos de diversidade construido pela plataforma
para um publico mais amplo), enquanto destinatario da enunciacao, assimila essa maneira
cosmopolita e comprometida com a diversidade de se relacionar com o mundo; e essas duas
primeiras incorporacdes permitem a constituicdo de um corpo supostamente compartilhado
pela comunidade imaginaria daqueles que aderem ao discurso de cosmopolitismo e
diversidade, distribuida globalmente, cuja identificacdo a Netflix busca através de diferencas
demograficas, geograficas e/ou culturais.

Por fim, € preciso destacar que a construcao desse ethos discursivo de diversidade
seria uma estratégia da plataforma para estratificar seu publico transnacionalmente
diante de um mercado globalizado e se diferenciar da concorréncia ao ligar a marcaaum
modo de ser cosmopolita, caracterizado pela aderéncia a valores como reconhecimento,
igualdade, direitos, valorizacao do outro, multiculturalismo, cidadania, pluralismo,
democracia, que, como aponta Ortiz (2015), sdo encapsulados pela diversidade quando

esta assume um valor universal.
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