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Prefécio

Catarina Duff Burnay

A ficcdo televisiva sempre se constituiu como um espa-
co privilegiado para a representacdo das sociedades e
dos seus individuos, assim como um agente de forma-
cao de identidades. Considerada um fenémeno social
e cultural, para 14 da sua condi¢ao basica de contetdo
medidtico, a ficgao televisiva é um territério fértil para
um continuo de negociagdes de memorias (coletivas e
individuais), de tensdes sociais, de significados cultu-
rais, e para a (re)construcao de um sentido comum da
vida quotidiana, funcionando como lugar de regresso e,
muitas vezes e em relacdo ao “outro”, como narrativa
do consenso (Buonanno, 1999). O processo de ideagao
de um contetdo implica escolhas, sejam elas narrativas
(estrutura, estérias), de suporte (locacoes, elenco), téc-
nicas (producao, realizacdo) ou comerciais (formatos,
géneros, distribui¢ao), tendo em vista a criacdo de pro-
dutos transasionéveis, é certo, mas também de projetos
identitarios (Barker, 2005). Neste ambito, cada conteu-
do tem uma inten¢ao propria que ultrapassa os limites
do puro entretenimento ao conseguir captar a atencao
focada e continuada de audiéncias dispersas e heterogé-
neas, prontas a oscilar entre a identificagao e a projecao,
prontas a interagir com personagens, com temas, com
tramas e a interpretar as suas histdrias como vivéncias

e/ou experiéncias comuns.

Pensar a fic¢do televisiva hoje implica ter em conta es-
tas carateristicas e circunstancias e reconhecé-la como
pratica cultural situada, pois cada pais (ou mercado)
de origem molda os contetidos a sua semelhanca. No

entanto, e em simultaneo, implica perspetivéa-la como



fenémeno transnacional préprio de um tempo e de um espaco globalizados,
nos quais fluxos e contra-fluxos desafiam conceitos e préticas instalados
(teses do Imperialismo Cultural e Mediatico) e reconfiguram as dinamicas
de produgao, distribui¢ao e circulacéo, dando lugar a ecossistemas comple-
xos e hibridos. A rece¢do ganha também novos contornos, uma vez que,
ao circularem para além dos seus contextos de origem, estas narrativas
enfrentam diferentes niveis de reconhecimento por parte das audiéncias,
traduzindo-se em facilitadoras de proximidade ou, pelo contrério, em res-

ponsavéis por distancias culturais (Straubhaar, 1991).

Estas transformacoes moldam-se ao ritmo das evolugdes tecnolégicas e a
televisdo tem-se confrontado com novas realidades. O digital passou a ser
mais um ambiente de transmissao, as plataformas de streaming de video,
o YouTube e outras redes sociais digitais novos concorrentes, complexifi-
cando o campo de agao e desafiando a prépria nogao de “fic¢ao televisiva”.
Num cendrio em que os conteidos circulam para além das grelhas de
programacéo pré-definidas dos dispositivos tradicionalmente associados
a televisdo, torna-se pertinente e premente refletir se ainda estamos a fa-
lar de televis@o ou se estamos perante uma reconfiguragao mais profunda
quer das narrativas, quer das dindmicas industriais. Autores como Amanda
Lotz (2018, 2022, 2023, 2025) sublinham que a televisao contemporanea
nao desaparece, mas transforma-se, expandindo-se para novas légicas de
producéao, novos modos de distribui¢do e novas préticas de consumo que
exigem também novas perspetivas, novas metodologias e, talvez, novas ca-
tegorizagoes. Se, por um lado, a designacgao “ficcao televisiva” continua a
estruturar este campo de estudos, por outro lado, a estabilizagao de um con-
texto tao diverso, convidam-me a questionar a sua adequacéo e a ponderar
a designacéo “ficcao audiovisual” como um termo mais amplo, passivel de

operar paralelamente.

Este contexto mostra nao s6 a pertinéncia da fic¢ao televisiva como objeto
de estudo, mas também a necessidade de olhar criticamente para a produ-

cdo doméstica e para as suas préticas institucionais, técnicas e criativas,
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tendo como ponto de partida a realidade concreta nacional, e ndo a simples
replicacdo de modelos tedricos, conceptuais e metodolégicos dominantes
na literatura internacional. Da mesma forma que as sociedades evoluem em
tempos diferentes, constituindo ambientes politicos, econémicos, sociais e
culturais préprios, nao obstante possiveis semelhangas, também os seto-
res culturais e criativos se estruturam em dinamicas especificas, devendo a
sua analise atender aos contextos dentro dos contextos. S6 com esta relacao
proxima com a industria local é que é possivel contribuir para o avango
do conhecimento em Estudos dos Media, mais concretamente, em Estudos
Televisivos (e em Estudos do Audiovisual), afirmando a academia portugue-
sa como lugar de reflexao critica sobre o tema. E exatamente nesta linha de
pensamento que se torna relevante olhar as dinamicas da produgao portu-
guesa, nao como um caso periférico e incapaz de fazer escola, mas como
uma peca da engrenagem maior que suporta um ecossistema mediatico glo-

bal e em permanente transformacao.

Foi este o racional que levou o Grupo de Estudos dos Media do LabCom
(Universidade da Beira Interior) a dar vida ao Seminério Internacional de
Fic¢ao Televisiva, um espacgo de encontro e de reflexao que convocou inves-
tigadores/as de diferentes geografias, com particular expressao do contexto
de lingua portuguesa. Os estudos de Ficcéo Televisiva tém uma tradigao for-
te no eixo Brasil-Portugal, e a telenovela o formato mais trabalhado. Nomes
como Maria Immacolata Vassalo de Lopes (Universidade de Sao Paulo) que
presenteou a audiéncia e, agora este livro com excertos da sua Comunicagao,
ou Isabel Ferin Cunha (Universidade de Coimbra) sdo incontornéveis quan-
do se fala sobre a tematica, fruto dos trabalhos pioneiros desenvolvidos e
dos discipulos deixados em ambos os paises. Este Semindrio, direta e in-
diretamente, homenageou esse conjunto de investigadores, abriu espaco a
novos pesquisadores e vincou os estudos de fic¢ao televisiva como uma area
de investigacdo com lugar préprio na Academia, nao obstante a dificuldade
de legitimacdo. E da partilha viva de olhares, de perspetivas, de reflexdes

criticas e de inquietagdes que nasce a presente obra.
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A Ficgao Televisiva a varias vozes

Dividido em trés partes — Ficgdo & Identidade, TV & Adaptagédes e Ficgdo &
Tecnologias — este livro trabalha e analisa algumas das principais linhas de
for¢a da fic¢ao contemporéanea. Na primeira parte (Ficgao & Identidade) po-
demos encontrar contributos que trabalham a ficcdo enquanto espago de
negociagao simbdélica, no qual se constroem e reconstroem representacoes
e imaginarios sociais, assim como sobre os critérios de valorizagao e re-
conhecimento: a analise da presenca portuguesa na telenovela brasileira
recente Mania de Vocé; a forma como os biomas brasileiros sdo usados em
conteudos ficcionais para pensar a crise sociambiental; a reflexao sobre a
reconfiguracdo ética e politica dos imaginérios sobre a SIDA no Brasil veicu-
lada na fic¢ao; a representacao da identidade acoriana (micalelense) na série
Rabo de Peixe e, por fim, o debate sobre a qualidade da fic¢ao portuguesa a

partir de dois estudos de caso — Casa do Cais e Situagées Delicadas.

Se o primeiro eixo privilegia as dimensoes simbdlicas e identitarias da ficgao,
o segundo (TV & Adaptagdes) desloca o olhar para os processos de circula-
cdo e adaptac@o, sublinhando a vitalidade das narrativas na sua passagem
entre diferentes meios e contextos culturais. Os textos reunidos exploram
a transicao de obras literarias para o pequeno ecra através da analise da
versdo em série de Amor de Perdigdo pelo olhar do realizador Manuel de
Oliveira; a transmutacéo narrativa de O Tempo e o Vento no formato televi-
sivo, a adaptagao de Grande Sertdo: Veredas no audiovisual contemporaneo,
bem como a analise das adaptagtes da obra de Stephen King no streaming,
no qual o género horror ganha diferentes formas de expressao. Por fim, a
articulacao entre adaptagao e intermidialidade é aprofundada através da
analise de Psicose e Bates Motel, evidenciando dindmicas transmediaticas
que reforcam a complexidade destes processos. Em conjunto, estes textos
evidenciam as adapta¢des como préticas criativas e culturalmente situadas,

marcadas por uma dimenséo translocal.
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Jé o terceiro eixo (Fic¢ao & Tecnologias) debrucga-se sobre a relagéo entre as
narrativas e os dispositivos tecnoldgicos, explorando como o digital e as suas
evolugoes tém permitido a introdu¢ao de novas formas de producao, de cir-
culacéo e de consumo. No primeiro texto, o estudo da desinformacéo como
tema em séries distribuidas por plataformas de streaming mostra como a
ficcao dialoga com os temas da atualidade; a seguir, pensa-se como a tele-
vis@o portuguesa imagina o futuro e problematiza a Inteligéncia Artificial,
seguindo-se uma proposta metodolégica inovadora (ARS) para investigar a
relacdo entre a estrutura narrativa do filme e do texto literario. Por fim,
é apresentada uma reflexao sobre os catalogos das plataformas RTP Play
e Globoplay e as diferentes modalidades de consumo que caracterizam o

ambiente digital.

O livro termina com uma entrevista a Rosa Bela, atriz com largos anos de
experiéncia em diferentes formatos ficcionais para televisao, permitindo
compreender os desafios de dar corpo a personagens, viver histérias e posi-

cionar temas, muitas vezes fraturantes e em debate no espaco publico.

O I Semindrio Internacional da Ficgdo Televisiva é, sem divida, um passo de-
cisivo para a estabilizacéo, reconhecimento e partilha de projetos na area,
funcionando como f6rum por exceléncia para o debate de ideias e para a ge-

racao de conhecimento fundamentado de &mbito nacional e internacional.
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Television enables the dissemination of information in a manner
that is broadly accessible, irrespective of social belonging, class, or
regional location. In doing so, it renders available cultural repertoires
that were previously confined to the privileged domain of traditional
socializing institutions such as the school, the family, the church,
political parties, and state agencies. Television also functions as a
vehicle for advertising and as a structuring force in consumption
practices, thereby contributing to the formation of identities. In this
respect, television (and the telenovela in particular) is emblematic
of the emergence of a new public sphere, in which control over
processes of formation and the circulation of cultural repertoires
has shifted away from intellectuals, politicians, and state authorities,
no longer remaining the monopoly of those occupying positions of

command within society.

Translated from the original/Portuguese: Lopes, M. I. V. de. (2003). Telenovela
brasileira: uma narrativa sobre a nagdo. Comunicagdo & Educagdo, 26. Pdgina 18.
https://doi.org/10.11606/issn.2316-9125.v0i26p17-34






A PRESENGA PORTUGUESA NA TELENOVELA
BRASILEIRA: REPRESENTAGAO DA IMIGRAGAO
RECENTE EM ‘MANIA DE VOCE’

THE PORTUGUESE PRESENCE IN BRAZILIAN
TELENOVELA: REPRESENTATION OF RECENT
IMMIGRATION IN ‘MANIA DE VOCE’

Bruno Marques'

Denise Tavares?

Introdugao

Em 2025, ano em que se comemorou os 75 anos da tele-
vis@o brasileira, a professora e pesquisadora brasileira
Maria Immacolata Vassalo Lopes, em um dos eventos
que marcou a efeméride, afirmou que apesar de nao ha-
ver mais, atualmente, o momento em que toda a familia
reunida assistia a novela, as manifesta¢oes abundantes
nas redes sociais, especialmente sobre as narrativas
e atores, confirmam que seu consumo continua mo-
bilizando a populacéo do pais®. A afirmacéo, vinda de
Lopes, que se dedica aos estudos da teledramaturgia
héa mais de 30 anos, embute uma dupla argumentacao.
Primeiro, que os conceitos que identificam esse produto
como uma narrativa da nagéo e um recurso comunicati-
vo sdo bases, hoje, para o que a pesquisadora considera

uma teoria da telenovela nacional. E, segundo, que a

1. Jornalista, produtor audiovisual, roteirista e mestrando no curso de
pos-graduagdo em Midia e Cotidiano na Universidade Federal Fluminense/
Brasil. E-mail: marques_bruno@id.uff.br.

2. Professora e pesquisadora do PPG em Midia e Cotidiano da Universidade
Federal Fluminense/Brasil e P6s-doutoranda do PPG em Imagem e Som da
UFSCar/Brasil. E-mail: denisetavares51@gmail.com.

3. 0 evento citado foi promovido pela Pontificia Universidade Catélica do
Rio de Janeiro/Brasil. Disponivel em https:/www.youtube.com/watch?v=-
820Qs95LGbE. Acesso: dezembro de 2025.



permanéncia da importancia deste produto do entretenimento na vida coti-
diana brasileira se contrapde a quem projetava que esse modelo de realizacao
se esvairia, corroido pelos novos habitos e preferéncias de consumo audiovi-

sual, viabilizados pela onipresenca da Internet.

Iniciar esse texto enfatizando tais anélises e posicéo se justifica por cimentar
nossa concordéncia quanto a telenovela brasileira ainda ser capaz de arti-
cular aspectos da intimidade da populagao do pais a situacgoes sociais que,
quase sempre, dialogam diretamente com o momento retratado na trama
(Lopes, 2009). Tais direcionamentos, como os estudos de televisao e teledra-
maturgia ja apontaram, foram sendo constituidos no Brasil, em paralelo as
mudangas do género que, por sua vez, decorreram do imbricamento notério
entre a crescente adesdo do publico ao novo veiculo e a esse produto espe-
cifico. Em outros termos, se a telenovela brasileira carregou, inicialmente,
as estratégias narrativas e estéticas de uma produgéo que surgiu em outro
veiculo de comunicacao - o radio e, portanto, a radionovela — gradual e in-
tensamente essa proximidade se desfez, até definir especificidades que lhe
garantiram um territério delimitado e com regras proprias de realizacéo. E
essa matriz que permitiu entra tantos outros exemplos, destacarmos, aqui,
a recente telenovela Mania de Vocé, escrita por Joao Emanuel Carneiro (TV
Globo/2024), que incluiu na sua narrativa a imigracéo de brasileiros para
Portugal, o que significou gravagao de capitulos nesse pais e participagéo de

atores portugueses.

A despeito do provavel interesse comercial por tras de tal escolha?, o fato
é que essas insercoes estdao em sintonia as recentes celebracoes dos 200
anos de relagoes diplomaéticas entre Brasil e Portugal, iniciadas pelo Tratado
do Rio de Janeiro, de 29 de agosto de 1885, que reconhecia a independéncia
brasileira. A comemoragao permitiu ao governo do Brasil enfatizar a lingua
comum; os diversos tratados de amizade e a franca e intensa troca cultural

que existe entre ambas as nagoes (Vieira, 2025: s/p), que a teledramaturgia

4. Estamos nos referindo ao contexto de produgdo que, obviamente, também direciona os arcos dra-
maticos da teledramaturgia, ja que se trata de viabilizar, financeiramente, as emissoras que existem
conforme os moldes da logica capitalista.

A presenga portuguesa na telenovela brasileira: representacéo
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nacional, em especial a da Rede Globo, também considerou, conforme
brevemente apontaremos aqui. Em seguida, vamos recuperar, também ra-
pidamente, a relacao entre as duas nag¢oes luséfonas através das telenovelas
da citada emissora, buscando observar como se dao as trocas artisticas en-
tre Brasil e Portugal, inclusive as questdes que envolvem hoje a presenca
estrangeira no pafs europeu, em especial a brasileira. £ justamente essa
abordagem que nos fez destacar a telenovela “Mania de Vocé”, de Joao
Emanuel Carneiro, exibida no Brasil de setembro de 2024 a marco de 2025.
O objetivo com tal foco é analisar algumas histérias dessa trama, obser-
vando como ela refletiu o espirito do tempo ao inserir no contexto da obra,

particularidades latentes nos tempos atuais.

Telenovelas brasileiras em Portugal

Como ¢ algo ja bastante popularizado pela prépria Rede Globo, o sucesso
das telenovelas brasileiras nao se limita, territorialmente, ao nosso pais.
Muito provavelmente, é dificil um ou uma brasileira nao saberem que as
produgoes da TV Globo ja foram dubladas em dezenas de idiomas e expor-
tadas para centenas de paises. Esses movimentos tém como um dos marcos
a exibi¢do em Portugal, ha quase 50 anos, da primeira verséo da telenovela
“Gabriela”, adaptagao de Walter George Durst do romance “Gabriela, cravo
e canela”, de Jorge Amado. O feito abriu um caminho que cristalizou au-
diéncia assidua da teledramaturgia brasileira ndo s6 no pais europeu, ou
seja, é na década de 1970 que o mercado internacional passa a receber as
telenovelas da TV Globo, que ja se consolidava como a principal produto-
ra do género no Brasil. De todo modo, segundo a professora do Instituto
de Estudos Jornalisticos da Universidade de Coimbra, Isabel Cunha (Rede
Globo, 2011), assistir telenovelas em Portugal se intensificou quando a TV
Globo fez parceria com a SIC (Sociedade Independente de Comunicagéo),
a primeira estacao de televisdo privada de Portugal, que foi lancada em 6
de outubro de 1992, e pos fim a 35 anos de monopdlio estatal. O acordo
ganhou novos contornos em 2010, quando as duas emissoras passaram a
investir em coproducao, parceria renovada em 2022 até, pelo menos, 2028
(SIC Noticias, 2022).

Bruno Marques e Denise Tavares 21



Foi dessa decisdo que surgiu em 2012, remake da brasileira “Dancin Days”,
sucesso da TV Globo em 1978/79, que foi escrita por Gilberto Braga a par-
tir de um argumento de Janete Clair. Importante destacar que a emissora
portuguesa teve total liberdade de adaptagao, inclusive alterar nomes de
personagens, trilha sonora e tramas. Ou seja, aproveita-se a sinopse sem
a obrigatoriedade de ser fiel a versao original (Castro, 2012). Essa necessi-
dade de enquadrar melhor na cultura portuguesa uma produgao original
do Brasil nao anula o diagnéstico de Isabel Cunha, para quem, a telenove-
la brasileira, além de trazer novas maneiras de ver e pensar, “determinou
fortemente o tipo de novela que os produtores portugueses querem fazer:
tramas localizadas, com falas regionalizadas e fortes tragos da identidade
nacional” (Rede Globo, 2011).

E é dificil discordar da pesquisadora, pois segundo um estudo realizado em
2022 pela TV Globo (Rede Globo, 2022), mais de 150 titulos do seu catalogo
de telenovelas ja foram exibidos em Portugal, tornando a emissora brasileira
a principal exibidora desse tipo de producéo na televisdo portuguesa. Desse
conjunto, algumas se destacam em termos de sucesso de piblico como
“Roque Santeiro” (1987), “Rei do Gado” (1996), “Lacos de Familia” (2000),
“Chocolate com Pimenta” (2004), “Avenida Brasil” (2012), “Eta Mundo Bom”
(2020), entre outras. Ademais, o pais europeu afirma-se como territério
recorrente de ambienta¢do em produgdes da TV Globo, integrando uma 16-
gica de trocas que excede a exportagao de contetdos e configura a ficgao
televisiva como mediac¢ao cultural entre os dois paises. Na verdade, antes
mesmo das telenovelas brasileiras fazerem sucesso em Portugal, persona-
gens portugueses também compunham a teledramaturgia brasileira, como
ocorreu na novela “A cor da sua pele”, de 1965, veiculada pela extinta TV
Tupi. Também adaptada por Walter George Durst de uma narrativa origi-
nal de Abel Santa Cruz, a telenovela tinha como protagonista o personagem
Dudu, um comerciante portugués que era interpretado pelo ator brasileiro
Leonardo Villar. A obra acabou se destacando por ser a primeira a trazer
uma protagonista negra, papel de Yolanda Braga, que viveu o drama de ter

seu amor proibido justamente pela questao racial (Javorski, 2017).
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Pouco depois, mais exatamente em 1968, a mesma emissora langa “Antonio
Maria”, novela em que seu autor, Geraldo Vietri, “queria prestar uma home-
nagem aos imigrantes portugueses, que considerava um povo fundamental
para o perfil sociolégico do Brasil” (Javorski, 2017, p.4). Apesar da intengao,
novamente o personagem portugués foi interpretado por um ator brasileiro,
Sérgio Cardoso, o que néo impediu, ainda de acordo com a pesquisadorsa,
que a novela fizesse sucesso na comunidade portuguesa. Esse cendrio é
alterado pelos atores portugueses Joao Lourengo e Irene Cruz, os primei-
ros a interpretarem personagens nativos do pais europeu na novela da TV
Record, de 1971, “Os Deus estao Mortos” (Javorski, 2017: 80).

Mas foi Ricardo Pereira, em 2004, o primeiro ator portugués protagonista
em uma novela da TV Globo na obra “Como Uma Onda”. Cimentaram esse
caminho e seguiram apés ele, outros diversos atores e atrizes tais como
Maria Joao Bastos, Paulo Rocha, Joana Solnado, Tony Correia, Joana de
Verona e Pedro Carvalho (Dias, 2020). Ha, nessas investiduras dramatr-
gicas até mesmo uma situagao inusitada, ocorrida em 2012, quando a TV
Globo resolver produzir o remake de “Guerra dos Sexos”, uma atualizagao
da novela de 1983, grande sucesso de Silvio de Abreu, que teve dire¢ao de
Jorge Fernando e colocou em cena Fernanda Montenegro e Paulo Autran.
A nova versdo, que teve Irene Ravache e Tony Ramos nos papeis centrais,
instituiu uma novidade: “um ator portugués interpreta um personagem
brasileiro, enquanto um ator brasileiro atua no papel de um portugués”
(Javorski, 2017: 7).

Essa liberdade de até mesmo “brincar” com as identidades forjadas no
escopo da lingua comum - apesar dos sotaques tao distintos — e outras
proximidades, vem ancorada em trajetéria que acumulou a presenga portu-
guesa em varios outros titulos da teledramaturgia nacional como as novelas
“Pedra sobre Pedra” (1992), “Como Uma Onda” (2005), “Babilonia” (2015),
“Travessia” (2022), entre outros tantos exemplos, sendo o mais recente a ja
citada “Mania de Vocé”. Sao producdes que evidenciam, sobretudo ao longo
do século XXI, a constitui¢ao de um eixo ficcional transatlantico, no qual

o territorio portugués opera como dispositivo narrativo e onde Portugal é
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mobilizado como espaco de origem, de deslocamento ou de recomposicéo de
trajetérias individuais, articulando relacoes afetivas, conflitos familiares,
disputas politicas e assimetrias sociais. Contudo hé ainda outro processo

migratério envolvendo artistas entre ambos os paises luséfonos.

Reportagem publicada no periédico portugués “Publico”, destaca um au-
mento do fluxo de artistas brasileiros que trabalham hoje em produgées
lusitanas. Citando nominalmente Luana Piovani, Chico Diaz, Ursula
Corona, Paola Oliveira, e Caio Blat (os dois tltimos como integrantes da se-
gunda temporada da minissérie portuguesa de maior sucesso da Netflix,
“Rabo de Peixe”), o jornal credita essa situacdo “como parte integrante da
terceira onda de imigracao brasileira para Portugal, que tem entre suas ca-
racteristicas a presenca de profissionais com maior grau de instrugao e de

renda mais elevada” (Thompson, 2024: s/p).

A despeito da énfase positiva do jornal a essa presenca, o fato é que outras
tensdes também ocorrem com essa que é a maior comunidade de estran-
geiros em Portugal: de acordo com o relatério de Migracoes e Asilos da
AIMA (Agéncia de Integracdo, Migracdes e Asilos de Portugal) de 2024, a
comunidade brasileira representa 31,4% do total de residentes no pais, sen-
do que indianos, a segunda maior, totaliza 6,4%°. Sem tentar nos aprofundar
nas complexas motiva¢des que envolvem os desafios que esses dados pro-
jetam, o fato é que o pais europeu aprovou, recentemente, a nova Lei dos
Estrangeiros de Portugal, que endurece as regras de permanéncia no pais.
Entre as mudancas, a nova Lei elimina um dos caminhos mais utilizados
pelos brasileiros — a manifestacao de interesse — que, na prética, permitia
entrar em Portugal como turista e s solicitar a permanéncia ap6s conse-

guir trabalho®.

O quanto esse novo cendrio vai impactar as boas relagdes entre ambos os

paises em termos de teledramaturgia, ainda nao é possivel dimensionar.

5. Disponivel em https:/aima.gov.pt/pt/noticias/relatorio-de-migracoes-e-asilo. Acesso em agosto de
2025.

6. Disponivel em https:/forbes.com.br/forbeslife/2025/10/nova-lei-de-imigracao-em-portugal-entra-
-em-vigor-o-que-muda-para-brasileiros/. Acesso: dezembro de 2025.
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Assim, 0 que nos interessa, nesse momento, é compreender que a recorrén-
cia a Portugal como espago narrativo na teledramaturgia brasileira articula
memodria histérica, deslocamentos territoriais e processos de reconfigura-
cdo identitaria, a0 mesmo tempo em que responde a interesses comerciais e
a relacoes econdomicas bilaterais entre os dois paises. E, embora a telenovela
desempenhe uma fungéo social na mediacéo de temas piblicos, sua inser¢ao
em um sistema industrial de comunicacéao implica a consideragao perma-
nente das dindmicas de mercado e da circulagao internacional das imagens
que produz. Nesse contexto, a abertura do mercado internacional a fic¢ao
televisiva brasileira inclui os fortes vinculos que estabeleceu com Portugal,
pais que contribuiu para a conformacao de diversas tramas, seja por meio
da realizacdo de gravagdes no exterior, seja pela incorporacéo de persona-

gens e nicleos narrativos vinculados a outros lugares (Javorski, 2017).

Por ultimo, é preciso colocar que a centralidade da telenovela brasileira nao
pode ser compreendida sem o exame do conceito de cotidiano. Michel de
Certeau analisa o cotidiano como lugar de criatividade anénima e das “artes
de fazer”. O autor observa que “a pratica cotidiana é uma forma de fazer,
uma arte do tempo, uma poética da repeti¢ao e da invengao” (2012, p. 98). A
midia - aqui, em especial, a televisdo — enquanto prética cultural cotidiana,
participa dessa poética do tempo, multiplicando os modos de acesso ao pas-
sado, de reinvencao do presente e de projecao de futuros possiveis. Certeau
acrescenta ainda a essa perspectiva a noc¢éo de que o cotidiano é um espaco
de invencao e de resisténcia, onde os sujeitos, através de suas préticas ordi-

narias, ressignificam as estruturas impostas.

A reflexao sobre o cotidiano enquanto categoria analitica implica compreen-
der que ele é o primeiro campo onde se manifestamas contradigdes histéricas
e estruturais de uma sociedade. Nesse sentido, como um produto consu-
mido cotidianamente, a telenovela latino-americana, ao articular emocao
e razdo, constréi uma forga comunicativa que transcende a simples trans-
missao de mensagens e insere-se, profundamente na cultura e no cotidiano
dos espectadores: “é na articulag@o entre emocao e razao que se constréi a

forga comunicativa da telenovela latino-americana” (Martin-Barbero, 2009:
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32). O autor ressalta ainda que este melodrama latino nao deve ser reduzi-
do a ideologia ou alienacéo, mas compreendido como forma narrativa que
dialoga com tradigdes e culturas populares, reorganizando sensibilidades,
percepcoes e modos de ver que nao podem ser reduzidos a mensagens linea-

res, mas expressam formas de vida, préticas e tensoes da cultura.

Enfim, mesmo sendo tdo breve, avaliamos que o panorama delineado
evidencia uma relagéo continua entre Brasil e Portugal, estruturada por in-
terdependéncias culturais, politicas e econémicas, favorecidas pelo idioma
compartilhado e por um processo histérico de aproximacao que se projeta
no campo audiovisual. Nesse enquadramento, aventamos que a telenovela
nao se limita a reproduzir a realidade social, mas atua como um poderoso
agente de (re)construcéo de sentidos, valores e memorias que influenciam
profundamente a maneira como os individuos interpretam o mundo e
moldam suas ac¢oes cotidianas. Como bem sintetiza Marialva Barbosa “as
relaces cotidianas sdo atravessadas no contemporaneo pela dimenséao mi-
diatica revelando o amalgama entre vida-midia de tal forma que midia e

cotidiano se tornam midia-cotidiano” (2021: 222).

Imigragao brasileira em “Mania de Vocé”

Na citada reportagem do jornal portugués “Publico”, um dos argumentos
favoraveis a parceria do pais com a teledramaturgia brasileira foram as gra-
vacoes da telenovela “Mania de Vocé” pelas ruas de Lisboa, Porto e Linhares
da Beira que movimentaram as cidades, fechando ruas, mobilizando deze-
nas de profissionais locais e levando artistas brasileiros ao pais europeu
pela primeira vez. A cobertura jornalistica local nao se limitou apenas a este
periédico. Como consequéncia desta recente onda imigratoria e o impacto
dos novos costumes e modos de vida na sociedade local, um dos jornais
mais antigos da Europa, o portugués “Diario de Noticias” criou um projeto
jornalistico voltado para a comunidade brasileira, o DN Brasil. Trata-se de
um suplemento mensal com noticias escritas em portugués do Brasil, como

forma de valorizacao da lingua portuguesa, mas também para aproximar
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ainda mais os dois paises. O mesmo periédico investiu na producéo de um
site com atualizacoes diarias dedicadas a comunidade brasileira residente
no pais e ainda mantém o podcast “Brasil Global”, que é outro produto mi-

diatico também voltado para os brasileiros que moram em Portugal.

Todo esse interesse e investimento, como nao poderia deixar de ser, incluiu
a teledramaturgia brasileira. O periédico, inclusive, entrevistou o autor Joao
Emanuel Carneiro, que afirmou considerar muito que o nimero de brasilei-
ros buscando morar em Portugal é realmente impressionante. Atento a essa
movimentacao, ele afirmou, na entrevista, que “mudar de pais é, na maioria
das vezes, tentar de mudar de vida, e isso vai fazer parte da novela” (Lima,
2024: s/p). O autor destacou ainda que a despeito das novelas serem obras de
ficcao destinadas a proporcionar entretenimento, ele considera que, como
todo produto audiovisual, elas também tém capacidade de provocar refle-
xao, justamente porque séo capazes de desvelar e dialogar com os contextos
em que séo produzidas. Ressalvando-se, como ja colocado anteriormente,
o interesse comercial que mobiliza a producéo de uma telenovela da Rede
Globo, o fato é que “Mania de Vocé”, entre tantas possibilidades de arco dra-
matico, incluiu em sua narrativa a recente onda migratéria de brasileiros
para Portugal, o que significou gravagdes externas no pais e a participagao
de atores locais. O interessante é discutir como o autor e toda a producédo

envolvida, representaram e articularam, na trama, esse olhar e condi¢oes.

O argumento central de “Mania de Vocé” se constréi a partir da histéria
de duas jovens, Viola (Gabz) e Luma (Agatha Moreira), que nasceram no
mesmo dia e cujos destinos se entrelacam em Angra dos Reis, um cendrio
paradisiaco no litoral sul do Rio de Janeiro. A trama acompanha a amizade
e a rivalidade entre elas, que se conhecem anos mais tarde, mas acabam
se apaixonando pelo mesmo homem, Ruda (Nicolas Prattes), o que gera um
conflito de amor, poder e obsessao. Depois de ter sido denunciado por um
crime que nao cometeu, Rudé se muda para Portugal, mas acaba sendo vi-
tima de trabalho escravo em um restaurante erético. Ele tenta ajudar Viola,

mas se vé envolvido em um esquema complexo que o leva a ter uma nova
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identidade e a se relacionar com uma portuguesa chamada Filipa (Joana de
Verona), que fica gravida de Ruda. A gravidez traz Filipa ao Brasil que, com
ajuda de Mércia (Adriana Esteves), madrasta de Luma, tenta separar Viola
de Ruda, para que ele fique com Luma. Outros dois personagens, Michele
(Alanis Guillen) e Cristiano (Bruno Montaleone), se mudam para Lisboa em
busca de uma nova vida, mas acabam caindo no esquema de exploracéo no

mesmo restaurante onde Ruda ja havia sido explorado por uma quadrilha.

Para melhor compreender como a ambientacdo de Portugal aparece na
trama, vamos descrever, rapidamente, os principais acontecimentos que
garantem o arco dramatico nesse pais que comega a ser incorporado a nar-
rativa a partir do capitulo 12 (21/09/2024), com Rudé viajando ilegalmente
em um navio cargueiro rumo ao pais europeu, ao som de texto de Amyr
Klink em voice over. Imagens de Lishoa surgem com a mdsica “Horteld”,
de MARO, nome artistico da cantora, compositora, multi-instrumentista e
produtora portuguesa, Mariana Brito da Cruz Forjaz Secca, o que acentua
o vinculo cultural com Portugal, ja que ela se destaca no cenario musical
tanto por sua voz, como pela fusdo que faz do indie com o folk e o pop.
Essa viagem do protagonista termina, ja nas terras portuguesas, no cléssico
confisco do passaporte brasileiro pelo criminoso que o teria contratado, e
a sequente obrigacdo de trabalhar como gar¢com. Sem opcao de fugir e ja
usando o nome falso de Leon, o protagonista vivencia o cotidiano de um
restaurante erético. Como se trata de uma narrativa colada a logica do folhe-
tim, toda essa trama foi arquitetada pelo vildo Mavi, interpretado por Chay
Suede, que é o grande antagonista de Rudé, pois é movido pelo propésito de
sabotar o casal central da trama: Viola-Ruda. E relevante destacar que esses
acontecimentos em ambiente portugués envolvem interesses comerciais da

TV Globo como, por exemplo, merchandising da TAP" (Fig 1)

7. Além da imagem da aeronave na companhia aérea pousando (fig.1), a TAP também veiculou um
informe publicitario no sitio eletronico de entretenimento do Grupo Globo, Gshow, sobre a viagem de
ida do ator Bruno Mantaleone (Cristiano) para participar das gravacdes em Portugal. Ver em <https:/
gshow.globo.com/ep/tap/noticia/mania-de-voce-destaque-na-novela-portugal-e-pra-todo-tipo-de-tu-
rista.ghtml>. Acesso: dezembro de 2025.
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Figura 1: Captura de tela (decolagem do aviao da TAP)

Fonte: <https:/globoplay.globo.com/v/12943967/?s=0s>. Acesso: dezembro de 2025.
Captura de Tela.

A situacao desfavorével vivida por Rudéa/Le6n fica mais evidente no capi-
tulo seguinte (23/09/2024), quando a narrativa entrelaca seu destino ao de
Filipa, que ele conhece no restaurante. A sequéncia detalha a logica de um
regime de semiescravidao, com o protagonista recebendo um valor minimo
do que havia sido combinado, sob o argumento da divida que teria com as
suas condi¢oes de viagem e, agora, de moradia. Além disso, ao tentar reagir,
ele é ameacado e agredido, sendo socorrido pela jovem, que o leva para sua
casa. Além de mostrar a relacéo de trabalho que nao poucas vezes é denun-
ciada internacionalmente hoje (e no Brasil também, vale lembrar), o capitulo
evidencia diferencas linguisticas entre o portugués brasileiro e o europeu,
explorando, também, os cenarios externos, isto é, as paisagens e arquitetu-
ras marcantes do pais europeu. Essa permanéncia em Portugal segue até
o capitulo 17 quando Rud4, finalmente, retorna ao Brasil, mais exatamente
a Angra dos Reis, agora usando o nome falso Leén. O que o move de volta
é, primeiro, acompanhar sua amada Viola vencer um programa de culina-

ria. Mas, como ocorre nas jornadas de heréi, sua vontade nao se realiza
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imediatamente: antes, ele acaba se sentindo obrigado a desistir de seu real
interesse, movido pela responsabilidade de cuidar de quem o ajudou, pois ao
tentar romper com Filipa, ela lhe conta que sua mae teria cancer. A noticia
altera a relacao de ambos, com Rudé passando a morar com a portuguesa.
Ele agora ja trabalha no Oceanario de Lisboa — outro cenario valorizado pela
telenovela — mas, com o passar do tempo o amor vence a responsabilida-
de moral e o protagonista, aps mentir para Filipa, a abandona, rumando,

como dito, para o Brasil.

A mudanga de cenério impacta na visibilidade de Portugal que deixa de
aparecer por algum tempo, situagdo que sé é alterada no capitulo 40
(24/10/2024), quando a novela praticamente repete a situac¢ao ocorrida com
Ruda, mas agora envolvendo Michele e Cristiano. Ambos séo convidados a
trabalhar no pais lusitano, com Iberé prometendo ganhos em euro e fungdes
simples. Confirmando seu papel de vilao, Mavi é acionado, reafirmando o
arranjo. Assim, o casal se despede de Viola e, em paralelo, surgem indi-
cios de trafico, com mencoes a “cargas”, valores elevados e envio a Europa.
Todas essas informacoes sao percebidas por Ruda na trama, e este passa a
suspeitar que Mavi seja traficante. O capitulo termina com Luma confron-

tando Mavi.

Esse foco em trafico de animais e gente continua nos capitulos seguintes,
com situacgdes que envolvem a viagem do casal, que chega a Lisboa vivencian-
do, praticamente, a mesma situac¢ao de Rudd, com passaportes confiscados
e exigéncia de trabalho no tal restaurante erético. Como ambos recusam,
sao agredidos e expulsos. No entanto, sdo obrigados a retornar sob a ex-
pectativa de recuperarem seus documentos. A volta implica em tentativa
de exploragao sexual, retencao salarial e moradia precéria. Essa situa¢ao
se agrava, culminando na prisao de Cristiano por trafico internacional, en-
quanto Michele consegue voltar ao Brasil e relatar tudo o que o casal viveu
em Portugal. O novo arco dramético retira a centralidade do pais europeu
como cendrio privilegiado da trama, e este s6 é mencionado em cartas e

ligacGes telefonicas. A situacéo se altera um pouco quando Mavi descobre
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que Filipa esta gravida de Rudé e a traz para o Brasil, visando que o casal
reate e, deste modo, Viola rompa com o protagonista. Na trama secundaria,
Cristiano acaba absolvido e retorna ao Brasil. Como Filipa também se en-

contra em terras brasileiras, encerram-se as tramas portuguesas da novela.

Como esperamos ter evidenciado ao destacar as principais situagoes que en-
volvem personagens e Portugal em “Mania de Vocé”, no interior da narrativa
a imigrac@o brasileira deixa de ser um pano de fundo e adquire centralida-
de dramatica ao se entrelagar com conflitos pessoais, disputas familiares e
dilemas morais que estruturam o percurso das personagens. A novela tema-
tiza, de forma direta, a vulnerabilidade de imigrantes diante de promessas
de emprego ilusérias, contratos opacos, exploragao fisica e emocional, e
situagoes que se aproximam do trabalho anélogo a escravidao, como apon-
tamos. Essa abordagem dramatirgica é particularmente relevante porque
o jornalismo vinha noticiando, nos dois paises, um crescimento alarmante
de ocorréncias envolvendo brasileiros submetidos a condi¢oes degradantes
em terras lusitanas, tanto em fazendas e restaurantes, como em obras e ser-
vigos domésticos. A teledramaturgia, ao incorporar tais situagdes, opera,
assim, como um “espelho” ampliado, capaz de devolver a sociedade imagens
que podem tensionar a percepcéo coletiva sobre a imigragéo e suas contra-
di¢oes, a despeito, claro, de nao se distanciar, como talvez pudesse mais, de

simplifica¢des que podem refor¢ar sensos comuns.

Outro aspecto que merece ser considerado é o quanto a narrativa pro-
blematiza o imaginério da “vida melhor no exterior”, desromantizando a
experiéncia europeia sem deixar de reconhecer suas nuances. Em vez de
cristalizar a imagem de Portugal como destino promissor sem conflitos, a
obra expoe fissuras: salarios baixos, habitacao precaria, redes de interme-
diacao suspeitas e a relutancia de parte da sociedade portuguesa em lidar
com a diversidade étnica e cultural trazida pelas novas ondas migratérias.
Trata-se de uma operac@o estética e politica que reposiciona o espectador
diante de narrativas idealizadas sobre “fugir do Brasil”, desconstruindo ex-

pectativas e abrindo espago para reflexao critica.
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Em paralelo, “Mania de Vocé” amplia seu escopo tematico ao incorporar,
de forma interligada, o trafico de animais silvestres e o tréfico de pessoas,
evidenciando como ambos se apoiam nas mesmas redes de ilegalidade
transfronteirica. Ao mobilizar esses elementos, a novela evidencia que
crimes ambientais e crimes contra a dignidade humana néo sao esferas
separadas, mas sistemas articulados que se alimentam mutuamente na
logica capitalista que transforma corpos em mercadorias. A presenca des-
ses temas reforca a vocacao critica da obra e inscreve a telenovela em um
debate global sobre sustentabilidade, biodiversidade e bioeconomias ilici-
tas, retomando tensdes também visiveis em outras narrativas ficcionais

brasileiras contemporaneas.

A representacgao dos portugueses dentro da trama também se mostra es-
tratégica para deslocar o olhar exclusivamente brasileiro e permitir que a
narrativa dialogue com debates internos a Portugal, como a crescente preo-
cupacao com os fluxos migratérios, a reorganizacao do mercado de trabalho
e a presenca de redes criminosas internacionais. Longe de apresentar os
cidadaos portugueses como caricaturas, a novela opera com gradacoes,
mostrando desde individuos solidérios com a presenca brasileira, até outros
que reproduzem discursos xendéfobos, refor¢ando a tensao entre acolhimen-
to e controle que marca a politica migratéria europeia contemporéanea. Essa
diversidade contribui para impedir a homogeneizagao cultural e sugere que
a conflitualidade nao é fruto de esséncias nacionais, mas de estruturas his-

toricas e politicas que modulam as interagées cotidianas.

Consideragoes finais

Nesse texto, buscamos ressaltar que a dramaturgia brasileira, a partir de
seu produto mais popular — a telenovela — incorporou muito das relagoes
entre Brasil e Portugal, tornando-as concretas a partir de moldes ficcionais
que criam pontes entre a novela e dilemas do cotidiano comum aos dois
paises. Sem deixar de compreender os limites que essas produgoes tém,

inclusive os pautados pela necessaria viabilidade comercial, acreditamos
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que analisar e debater suas tramas é um movimento incontornavel a
Comunicagao, pois é o que ocorre no cotidiano midiatizado. Em especial no
brasileiro, no qual a telenovela conecta a rotina de milhges de pessoas, pro-
duzindo uma espécie de linguagem comum. O pais se reconhece, discute, ri,
se indigna, celebra e lamenta em frente as telas hoje. Assim, o acontecimen-
to midiatico se converte em uma narrativa social, onde a vida diaria e suas
situagoes corriqueiras encontram eco na amplificagao que a midia promove.
Sem poder ser pensadas separadamente, a vida concreta e a vida mediada
se interpenetram de tal maneira que se tornam mutuamente constitutivas.
Em outros termos, o cotidiano fornece matéria para a narrativa midiética, e
a midia devolve ao cotidiano imagens e sentidos que moldam comportamen-

tos, emocoes e memorias.

Configuradas como arenas privilegiadas para a articulagao entre ficgéo e
realidade, entre presente e passado e podendo atuar na mediacao de sabe-
res, na atualizacao de debates publicos e na formacgao de uma consciéncia
social critica, a telenovela dialoga com a sociedade em seu tempo-espaco,
dramatizando o cotidiano. Nesse viés, reinterpreta as tensoes do presente e
sugere horizontes de futuro, mesmo que se valha de estratégias narrativas
atravessadas ou travadas pela logica do género que a constituiu, como, por
exemplo, a busca amorosa. Em “Mania de Vocé”, o préprio titulo traz a pista
objetiva da centralidade temética que a move: o reencontro de um amor que
nunca se perdeu. Essa “mola” que puxa os acontecimentos néo se sustenta,
no entanto, sem o entrelace de tramas que tragam credibilidade e sentido a
narrativa. Na novela de Jodo Emanoel Carneiro, o link social se constituiu
a partir de uma percep¢ao que o autor publicizou e que reverberou, inclu-
sive, apos o fim da trama, como a aprovacao da nova Lei dos Estrangeiros
demonstrou. A situacdo néo acrescenta verossimilhanca a narrativa, é cla-
ro, mas recupera o tema, em chave que permite maior compreenséo dos

acontecimentos.

O fato é que a linguagem popular da telenovela faz dela uma forma privile-

giada de interven¢ao no tempo social, nao apenas como reflexo, mas como
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for¢a ativa na construcédo simbdlica da histéria coletiva brasileira, onde se
reproduzem e transformam memérias. Rosane Svartman (2023:13) ressalta
que, enquanto a telenovela integrar o repertério cultural do pais, conti-
nuara a constituir-se como um produto de massa. E ai vale lembrar o que

Dominique Wolton colocou hé alguns anos:

A televisao brasileira se tornou a primeira de massa interativa do mun-
do. E isso muito antes das novas tecnologias. Todos conversam sobre as
novelas, o que mostra a perfeigéo a tese do laco social que é a televisao.
Mas nao é s6 a realidade que inspira as novelas. Sao também as novelas
que influenciam a realidade por uma espécie de ida e volta entre ficgéo e

a realidade, talvez tinica no mundo. (Wolton, 2006: 163)

Por essa razao, sua frui¢ao independe da plataforma, da midia ou da tela em
que é exibida, pois, ainda que se adapte as transformacoes tecnoligicas e
midiéticas, ao preservar sua esséncia e permanecer vinculada a identidade
da televisao brasileira, com forte vinculo no que diz respeito a formacao
da opinido publica, ela capta e expressa padroes de comportamento, pro-
duzindo sempre debates que giram em todo o pais. Colado ao cotidiano e
ao incluir em suas tramas elementos da vida social, politica e cultural do
pais, a telenovela capta, em cada momento histérico, o espirito do tempo,
cristalizando-se como um dos mais poderosos dispositivos de memoria
coletiva do dia a dia da nacdo. As tramas, com seu cerne realistico da so-
ciedade, tém potencial para aticar o senso de cidadania e é justamente essa
unido entre a narrativa ficcional e realidade que permite a telenovela tratar
de temas complexos com a mesma naturalidade com que se conversa com

um amigo ou um vizinho.

Se tudo isso vale, de modo geral, para compreender e localizar o género, é
inevitavel nao deixar de apontar gradagdes. A despeito de ter a menor mé-
dia de audiéncia entre as novelas das nove da TV Globo da histéria, com 21
pontos no PNT, “Mania de Vocé” atingiu 145 milhoes de pessoas no Brasil
enquanto esteve no ar. Isso quer dizer que, segundo os dados da Kantar
Ibope Media, mais da metade da populagao brasileira assistiu a pelo menos

um capitulo da novela. Um volume de audiéncia superior aos titulos mais

A presenga portuguesa na telenovela brasileira: representacéo
34 da imigragdo recente em ‘Mania de Vocé’



assistidos em muitas plataformas de streaming multinacionais. Além disso,
a novela agradou também os membros do comité do Emmy Internacional,

que a incluiram entre as finalistas da categoria Telenovela em 2025.

Ao tratar de temas como trafico de pessoas e animais, exploracdo migra-
toria e desigualdades transnacionais, “Mania de Vocé” envolveu sua trama
em tematicas relevantes, com tratamentos estéticos e narrativos variados.
Por exemplo, houve preocupacéo evidente em destacar pontos turisticos
de Lisboa, privilegiando sequéncias gravadas durante o dia em planos bem
abertos, enquanto as breves cenas noturnas traziam mais closes e enqua-
dramentos fechados. Outro aspecto que pode ser aventado é a énfase nos
desafios e violéncias que envolvem a migracao brasileira para o pais, com a
quase totalidade dos personagens concentrados nas camadas de baixa ren-
da, sem contrapontos de como sao acolhidas as pessoas de outros estratos
econdmico-sociais. Sdo pontuagoes pertinentes, que podem ser oralizadas
nos debates que naturalmente ocorrem entre o publico. Afinal, trata-se de
um género que permite indicativos de acertos e equivocos, quase sempre
traduzidos pela adesa@o ou rejeicdo do publico. Enfim, como todo produto
cultural, a telenovela é condicionada por seu tempo. O quanto hé de per-
manéncia e potencial de expressao desse tempo que ela circunda, ainda se
prende, nao raro, nas proprias tensdes e contradi¢des que dao lastro a com-

peténcia da equipe que a viabiliza e do publico que a consome.
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BIOMAS BRASILEIROS EM TELENOVELAS
E SERIES NACIONAIS: ABORDAGENS DA CRISE
SOCIOAMBIENTAL ATRAVES DA FICGAO SERIADA

BRAZILIAN BIOMES IN NATIONAL TELENOVELAS
AND SERIES: APPROACHES TO THE SOCIO-
-ENVIRONMENTAL CRISIS THROUGH SERIALIZED
FICTION

Ligia Vieira Bruno'

Introdugao

O Brasil, uma nagao de dimensoes continentais e me-
gadiversidade biolégica, encontra-se hoje no epicentro
da crise socioambiental global, na qual eventos clima-
ticos extremos expoem a urgéncia de uma reavaliacéo
profunda de nossos modelos de desenvolvimento. No
entanto, a crise climatica de hoje ndo é mais somente
uma questdo do campo das ciéncias naturais. Hoje, é
também uma questdo do campo da Comunicag¢ao, que

demanda solugées interdisciplinares.

Nesse cenario, a maneira como a sociedade brasileira
percebe, nomeia e se relaciona com a biodiversidade do
pais torna-se uma questéo de seguranca e soberania na-
cional. A midia audiovisual atua dessa forma como um
espelho, no qual a audiéncia pode se enxergar, se ques-
tionar e se reavaliar coletivamente, agindo como um
potente motor na construcéo de uma consciéncia critica

sobre a destrui¢ao ambiental®.

1. Doutoranda no curso de Ciéncias da Comunicacéo da Escola de Comuni-
cagdo e Artes (ECA-USP/Brasil). Membro do Centro de Estudos de Teleno-
vela (CETVN). E-mail: ligiavbruno@usp.br.

2. A relevancia do setor audiovisual como vetor de engajamento ambiental
foi reafirmada durante a COP-30, sediada em Belém/Brasil em 2025. Estela
Renner, co-fundadora da Maria Farinha Filmes, afirmou no evento que “o
audiovisual brasileiro atua como um agente diplomatico capaz de sensibili-
zar a opinido publica, posicionando a biodiversidade brasileira no centro do
debate geopolitico contemporaneo”.



Em especial a fic¢do televisiva brasileira apresenta-se como uma narrativa
da nacao (Lopes, 2003), desempenhando um papel central na construgao,
representa¢ao e negociacao dos sentidos da identidade nacional, demons-
trando assim um enorme potencial para a agenda socioambiental. As
telenovelas e séries refletem as transformacoes sociais, culturais e po-
liticas, ajudando a consolidar simbolos, valores e imaginarios coletivos.
Com produgdes que transitam da televisao linear para o streaming ou que
fazem o percurso inverso, o panorama atual revela um ecossistema de
circula¢do audiovisual amplo e dindmico no campo da fic¢ao televisiva e

seriada no Brasil.

Assim, diante de uma realidade pungente e a de uma ficcéo engajada, o
presente trabalho tem por objetivo analisar a representacdo dos biomas
brasileiros na ficcao seriada nacional, estabelecendo conexdes entre essa
representacéo e a no¢ao de uma identidade (Hall, 2000, Ortiz, 1985) brasilei-
ra. Cruzam-se as defini¢oes de identidade com o campo da fic¢ao seriada e
televisiva, vista no Brasil como uma narrativa da nagéo (Lopes, 2003) dotada
de hegemonia audiovisual (Martin-Barbero, 2001). Assim, a pesquisa busca
compreender de que forma as escolhas de produgao audiovisual influencia-
ram a representacdo da problematica da conservacao dos recursos naturais
do pais: se o fazem expressando uma identidade nacional na transmissao
desta mensagem, e se sdo representacgdes inerentemente permeadas por es-
teredtipos (Shohat & Stam, 2006), tecendo uma avaliagao final sobre como a
ficcao seriada age dentro de uma politica da fic¢ao (Ranciére, 2010) e possui
relevancia e potencial para debater, com maior frequéncia e intensidade, a

crise climatica atual.

Com o encadeamento destes conceitos, o artigo segue a uma analise de
conteudo (Bardin, 1977), de um corpus de quatro fic¢oes seriadas nacionais,
que operam em diferentes janelas de exibicdo: dois remakes recentes de
telenovelas da TV Globo, Pantanal (2022) e Renascer (2024), que represen-
tam o bioma pantaneiro e a Mata Atlantica, e duas produgées originais de
streaming da Globoplay, Guerreiros do Sol (2025) e Aruanas (2019), prota-

gonizando a Caatinga e a Amazonia. Dada a necessidade de um recorte,
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a analise recai sobre a linguagem audiovisual e os simbolismos presentes na

vinheta de abertura e na narrativa geral das quatro obras.

As consideracdes finais sintetizam as analises e dialogam com autores do
campo da comunicagao socioambiental, instigando a pensar novas aborda-
gens comunicativas que respondam aos desafios socioambientais do nosso
tempo. Espera-se poder estabelecer dialogos que ensejem a capacidade de
séries e telenovelas em atuarem como narrativas da nagao, o que lhes confe-
re uma responsabilidade dnica no cenério apresentado, no qual a busca por
uma conscientiza¢ao socioambiental é, portanto, uma busca pela defini¢ao

da prépria identidade do Brasil na era da emergéncia climatica.

A biodiversidade brasileira entre o exdtico e o ancestral: uma questao de
identidade

Ao longo da histéria humana, criar histérias ficcionais sempre foi um me-
canismo de formacao social e cultural. A fic¢ao historicamente exerce uma
funcao pedagégica de mediar simbolicamente a relagao entre o homem e o
coletivo, e entre 0 homem e seu entorno. Além disso, essa narrativa aplica-
da ao formato audiovisual exerce, com variadas combinagoes de imagem e
som, uma fungao politica ao selecionar quais valores simbélicos serao testa-
dos e validados pelo imaginario popular, ajudando assim a criar uma nogao
de identidade nacional.

No contexto da América Latina, a formacéo de identidade nacional operou

73 necessa-

precisamente como uma comunidade imaginada, uma “invenc¢ao
ria para conferir coesao a paises caracterizados por uma vasta pluralidade
racial, linguistica e geografica, com culturas marcadas historicamente pelo
colonialismo. Diante desta perspectiva histérica, nos debru¢gamos mais pro-
fundamente sobre dois conceitos de identidade.

Stuart Hall (2000) observa o sujeito inserido na pés-modernidade, cético

e fragmentado entre o fim de grandes verdades hegemonicas do final do

3. Ja disse o escritor mexicano Edmundo O’Gorman, que “a América nao foi descoberta, mas inven-
tada”.
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século XX, e o inicio de novos processos sociais e tecnolégicos no século XXI.
Hall emprega o conceito de identidade para designar um “ponto de sutura”,
que une as préticas e discursos que convocam os individuos aos processos
de constituicdo de subjetividades. Segundo o autor, as identidades séo entao
pontos ou posi¢oes de representacao que o individuo adota, sempre estabe-
lecidas a partir da perspectiva de um “outro”. A busca por identidade é, para

o autor, um processo de identificagao em constante negociagao.

Jé& Renato Ortiz, observando o sujeito do Sul Global*, inserido na moderni-
dade periférica do Brasil, converge com o pensamento de Hall ao sustentar
que “toda identidade se define em relacéo a algo que lhe é exterior, ela é
uma diferenca” (Ortiz, 1985: 7), identificando esse elemento externo como
a presenca estrangeira na América Latina. O foco principal de sua analise
é, portanto, uma identidade nacional forjada a partir de um discurso sim-
bélico. E, para Ortiz, o processo de construcgao dessa nacionalidade esta
profundamente ligado a uma reinterpretacéao dos sentidos do “popular” por
diversos grupos sociais, que debatem entre si sobre os “verdadeiros” simbo-

lismos da nacao:

A questdo que se coloca nao é de se saber se a identidade ou a memoria
nacional apreendem ou néo os “verdadeiros” valores brasileiros. A per-
gunta fundamental seria: quem é o artifice desta identidade e desta
memdria que se querem nacionais? A que grupos sociais elas se vincu-

lam e a que interesses elas servem? (Ortiz, 1985: 139)

Asarticulages propostas por Ortiz convergem na dire¢ao de uma identidade
como construgao coletiva e discursiva, ressoando com o contexto histérico
latino-americano apresentado. Ambos os autores concordam que a constru-
céo de identidade é um processo continuo em constante negociagao, e Ortiz
portanto desmistifica a existéncia de uma identidade brasileira “pura” ou
estatica, argumentando que se trata de uma permanente disputa simboli-

ca. Isso dialoga com a ideia de uma narrativa da nagéo (2003) também em

4. “Sul Global” refere-se a uma identidade geopolitica e socioecondmica de paises na América Latina,
Afrlca Asia e Caribe, caracterizados por histérias de colonialismo, economias emergentes e de&gual
dades, que buscam uma nova voz na politica mundial, desafiando a ordem hegemonica Norte-Sul.
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disputa na fic¢ao televisiva e seriada, proposta por Maria Immacolata Lopes.
A influéncia da ficcao televisiva e das narrativas seriadas na estruturacao
do imaginario social é um fenomeno de grande relevancia cultural, espe-
cialmente em territérios como o Brasil, onde a TV tem um alcance nacional
massivo®. As telenovelas e séries, devido ao seu consumo coletivo e simul-
taneo, funcionam como importantes espacos de debate. Elas nao apenas
refletem as nuances de uma sociedade, mas ativamente as moldam, cons-
truindo, junto ao publico, narrativas hegeménicas e contra-hegemonicas

sobre o que “ser brasileiro” significa:

Ela possui uma penetracéo intensa na sociedade brasileira devido a sua
peculiar capacidade de criar e de alimentar um «repertério comumy, por
meio do qual pessoas de classes sociais, gerages, sexo, raca e regioes
diferentes se posicionam e se reconhecem umas as outras. Longe de
promover interpretacdes consensuais mas, antes, produzir lutas pela in-
terpretacéo de sentido, esse repertério compartilhado esta na base das
representacoes de uma comunidade nacional imaginada que a TV capta,

expressa e constantemente atualiza (Lopes, 2003: 18).

A ficcdo televisiva seriada estabelece, portanto, um pacto com o piblico, no
qual paisagens, sotaques, musicas e outros elementos audiovisuais séo apre-
sentados como elementos compartilhados da realidade nacional. E, longe de
promover consensos, permite também que o pablico negocie, em tempo real,
os sentidos desse repertdrio e os limites e as complexidades dessa identidade
em constante mutagéo (Lopes, 2009). Funciona como uma matriz de imagina-
rios, reforgando ou desconstruindo as referéncias que compdem os sentidos
de nagao, através de seus recursos comunicativos (Lopes, 2009)°. A teledrama-

turgia se torna assim um campo crucial, onde a nagao se vé, se reconhece e,

5. Segundo Rosana Soares, a reivindicagdo para se levar a TV a sério ja é bastante conhecida no meio
académico brasileiro, por meio da obra de Arlindo Machado, que afirma: “a televisao é um reservatério
de possibilidades estéticas antes de estar a servico do real” (Soares, 2013: 173, apud Machado, 2006:
207).

6. Na defini¢do de Lopes (2009: 32), abordar a telenovela como dotada de recursos comunicativos é
identificé-la como um “componente de politicas de comunicagao/cultura que perseguem o desenvol-
vimento da cidadania e dos direitos humanos na sociedade”, servindo como um espago publico de
discussao de temas relevantes para a realidade nacional politica, social ou moral, atuando como um
“espelho” da na¢@o e construindo identidade e meméria.
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principalmente, se imagina coletivamente, e, assim, “o debate sobre a iden-
tidade continua em aberto na América Latina” (Martin-Barbero, 1997: 260).
A fic¢ao televisiva, é, portanto, vista aqui como uma narrativa da nagao,
que reflete e, a0 mesmo tempo, constréi identidade (Lopes, 2003). Sob essa
Gtica, o repertorio simbdlico da fic¢ao revela facetas mais profundas, traba-

lhando com parametros de uma politica da fic¢ao (Ranciere, 2010).

A ideia de politica da ficgdo em Jacques Ranciére (2010) refere-se a maneira
como a literatura — e, de forma mais ampla, as artes — rearranjam mais
democraticamente a partilha do sensivel e, portanto, tém uma dimensao
profundamente politica no sentido estético’. Para o autor, a ficcao nao é
apenas “mentira” ou invenc¢do, mas uma capacidade de construir um “ou-
tro mundo”, que rearranja o que é visto e o que é pensado, decidindo quais
simbolos faréo parte do repertério partilhado, criando assim uma nova par-
tilha do sensivel mais ampla socialmente. Ranciére dialoga diretamente com
as ideias de Ortiz e Lopes, com suas defini¢oes de identidade e narrativa

da nagao.

No contexto latinoamericano, o papel da imagem representativa da ficcéo
televisiva na construcéo da identidade nacional ganha também uma nova
camada critica essencial ao articularmos o conceito de estereétipo (Shohat &
Stam, 2006). Para os autores, o esteredtipo é, fundamentalmente, uma cons-
trucao ideoldgica que serve para justificar relagoes de poder e dominagao,
funcionando através de reducionismo, condensando uma complexidade cul-
tural vasta em poucos tragos essenciais e fixos (como o “bom selvagem”,
ou o “latino exageradamente emotivo”), sugerindo que essas caracteristicas

sdo inerentes, imutdaveis e naturais a um grupo (Shohat & Stam, 2006).

Existe uma linha ténue entre esses conceitos na fic¢ao televisiva de paises
colonizados, subjugados a representacoes redutivas e pré-determinadas.
Shohat e Stam (2006: 267) observam que as plateias latino-americanas his-

toricamente reconhecem e reagem aos retratos caricatos de suas culturas.

7. Ranciere ndo se refere a politica no sentido de a¢des governamentais, mas sim como um mundo
comum ¢ configurado, estabelecendo quem tem o direito de ser visto, ouvido, e de ter suas a¢des con-
sideradas significativas.
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Dialogando com Ranciére, argumentam que, embora o realismo total seja
impossivel, o espectador possui um “sentimento do real” com uma bagagem

cultural prévia, que o permite aceitar, questionar ou subverter preconceitos.

Porém, o esteredtipo também pode agir de forma dupla na negociacéo da
identidade nacional, especialmente quando é subvertido e “reinventado”
a partir de uma perspectiva do Sul global. A prépria Natureza brasileira,
historicamente exotificada pelo olhar estrangeiro, pode ser reapropriada e
reintroduzida como elemento de brasilidade, e se tornar parte do repertério

partilhado como motivo de orgulho nacional.

Veremos a seguir quatro exemplos de representacoes da biodiversidade
brasileira em cena, em cujas anélises buscaremos diferenciar elementos
identitarios genuinos de estereétipos redutores aplicados aos biomas nacio-
nais, reconhecendo também quando estes elementos se cruzam nas quatro

representacgoes singulares de protagonismo dos biomas brasileiros.

0 territorio como protagonista: estudos de caso em séries e telenovelas
nacionais

Partindo da metodologia de analise de contetdo de Laurence Bardin (1977),
foi realizada uma analise prévia a escrita deste artigo para constitui¢ao do
corpus, guiada pela identificacdo da presenca marcante de biomas brasilei-
ros nas narrativas, seja essa presenca manifestada pela representacao fisica
dos biomas na fotografia, seja pela identificacao cultural regional inerente a
cada parte do Brasil. Nas quatro obras escolhidas, a natureza local deixa de
ser um cenario passivo para se tornar um agente carregado de significados
na narrativa, onde se torna a lente necessaria para traduzir a complexa e

heterogénea formacao identitaria do pais.

A partir da identifica¢ao do tema central que compde o corpus, adentramos
na exploracao do material, que, com uma pré-analise bem realizada, “(...) ndo
é mais do que a administracéo sistematica das decisées tomadas” (Bardin,
1977: 101). Assim, a analise seguird qualitativamente considerando a vinhe-

ta de abertura e da narrativa geral de cada obra, por serem elementos que
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estabelecem o tom, o ritmo e a estética da ambientagao que guiara o espec-
tador por toda a narrativa, compreendendo como o realismo maravilhoso
em Pantanal, o pacto socioecondmico com a terra em Renascer, a desmis-
tificacao histérica do sertao em Guerreiros do Sol e o ativismo ambiental
em Aruanas séao articulados visual e narrativamente em torno dos quatro
biomas respectivamente representados: o Pantanal, a Mata Atlantica, a

Caatinga e a Amazonia®.

O remake da telenovela Pantanal é uma produgao da TV Globo adaptada por
Bruno Luperi, baseada no texto de 1990 de seu avd, Benedito Ruy Barbosa.
Composta por 167 capitulos, a obra de horario nobre (21h) estreou em 28
de margo de 2022 sob a direcéo artistica inicial de Rogério Gomes e, poste-
riormente, de Gustavo Fernandez. Gravada no Mato Grosso do Sul, a trama
narra a saga geracional de José Leoncio (Marcos Palmeira), um fazendeiro
cuja vida foi marcada pelo desaparecimento misterioso de seu pai, Joventino
(Osmar Prado), que se embrenha na mata e transfigura-se na figura mitica

do Velho do Rio, uma entidade protetora do bioma pantaneiro.

A narrativa central desenvolve-se a partir do conflito entre José Leoncio
e seu filho, Jove (Jesuita Barbosa), um jovem criado na metrépole
carioca que retorna ao Pantanal para se reaproximar do pai. O eixo dra-
matico ganha for¢a com o envolvimento de Jove e Juma Marrua (Alanis
Guillen), uma jovem selvagem que herdou da méae a lenda de se trans-
formar em onga-pintada. Entrelacando o género Realismo Maravilhoso
com o drama rural, a sinopse retrata a preservacdo ambiental em
meio as complexas relagoes familiares, culminando na redencdo dos
personagens diante das forgas ancestrais da natureza pantaneira.

O ano de langamento de Pantanal (2022) no Brasil foi dominado por elei¢oes

8. Vale mencionar que foram deixados de lado dois dos cinco biomas brasileiros: o Cerrado, que se
estende por oito estados nas regides Nordeste e Centro-Oeste, e o Pampa, que abrange dois estados ao
Sul do pais. Essa escolha foi feita principalmente por conta da necessidade de um recorte, que também
visava analisar obras recentes. No caso do Pampa, hd uma falta de representagao recente do bioma
na fic¢do seriada, ficando essa representacdo contida a telenovelas mais antigas, como A Casa das
Sete Mulheres (TV Globo, 2003). Com o bioma Cerrado, ha duas produgdes recentes, Vermelho Sangue
(Globoplay, 2025) e Reencarne (Globoplay, 2025), ambas do género terror. Porém, por serem produgoes
muito recentes, ha ainda poucas anélises em torno das mesmas, representando uma problemética
contraria a exclusdo do Pampa. No caso do Cerrado, segundo maior bioma em extensao territorial,
valeria a pena aguardar um pouco mais para observar como estas séries se consolidam.
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gerais, em uma polarizacao entre o entdo presidente Jair Messias Bolsonaro
e o atual presidente Luiz Inacio Lula da Silva. O pais ainda saia da fase agu-
da da pandemia de COVID-19, mas os impactos sociais desse periodo ainda
eram acentuados, evidentes no aumento da desigualdade, da desinformacao
e da inseguranca alimentar. Em meio ao intenso clima eleitoral e ao registro
de taxas alarmantes de desmatamento, as questdes climaticas e a protegao
dos biomas ganharam proeminéncia no debate publico, com forte conscien-

tizagdo sobre a necessidade de reconstrugao da agenda ambiental brasileira.

A exibicao do remake de Pantanal coincidiu com essa efervescéncia no de-
bate ambiental e politico no Brasil, e conseguiu manter o bioma em foco
dentro e fora da fic¢ao. Segundo Eugénio Bucci, “A TV conseguiu produzir
a unidade imaginaria onde s6 havia disparidades materiais. Sem tal unida-
de, o Brasil ndo se reconheceria Brasil” (2004: 22, apud Massarolo et al.,
2022: 201). Em 2022, essa unidade foi mobilizada para que a nagao se reco-
nhecesse em meio as cinzas das queimadas, transformando a prote¢ao do

territorio em um debate sobre a propria sobrevivéncia nacional ante a crise.

Conforme destacam Massarolo e Mesquita (2022), a produ¢do funciona
como um recurso comunicativo para a cidadania, no qual a sustentabilida-
de socioambiental é inserida como eixo estruturante da trama. A evolucao
do pensamento ambiental é conduzida por Jove, que confronta o tradicio-
nalismo agrario de José Leoncio discutindo o uso de novas tecnologias e a

necessidade de uma pecuéria sustentavel.

A abertura do remake de Pantanal estabelece uma estética que exalta a bio-
diversidade pantaneira como patrimonio nacional, utilizando tecnologia
fotogréfica de ponta para sobrepor imagens da fauna e flora pantaneira em
silhuetas humanas, simbolizando a integracdo homem-natureza ao som
da musica de Marcus Viana, agora interpretada por Almir Sater e Maria
Bethania. No entanto, diferentemente da versao original de 1990, a vinheta
revela uma tensao entre uma beleza exética e uma sustentabilidade socioam-
biental (Massarolo et al., 2022), pois a fotografia exuberante também expoe

as cicatrizes de um bioma que, hoje, esta mais seco e vulnerével. O capitulo
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81 destaca-se nesse aspecto, apresentando uma sequéncia de trés minutos
em que o Velho do Rio e a fauna local sentem de forma visceral e sincrona a

dor das queimadas.

A narrativa utiliza o Realismo Maravilhoso para criar uma simbiose entre
homem e fauna, apresentando o bioma como uma terra sagrada®, que im-
poe sua voz sobre a cobi¢a do ser humano. A construcao de uma identidade
nacional através do bioma manifesta-se portanto no uso desse elemento
magico ou maravilhoso para elevar o Pantanal a um patamar de territério
mistico. Essa integra¢ao nao é apenas uma estética para a telenovela, mas
uma ferramenta politica e cultural que posiciona o bioma como detentor de
um direito ancestral, forjando uma identidade em que o préprio brasileiro é

definido pela sua simbiose com a biodiversidade.

No entanto, aplicando as ideias de Shohat & Stam (2006), o elemento fan-
tastico também pode flertar com o estereétipo ao apresentar o bioma como
uma caricatura bucélica, um reduto de exotismo imutavel, onde a realidade

parece suspensa no tempo:

A telenovela exibe um microuniverso fantéstico, que critica a exploragao
socioambiental, mas que, por si s6, é insuficiente para compreender
uma realidade complexa em que agentes econdmicos, politicos e sociais

atuam na exploracao do bioma (Massarolo et. al, 2022: 214).

Conforme argumenta Massarolo (2022: 214), corre-se o risco de ignorar que
o Pantanal é também um espaco de conlflitos agrarios, tecnologia e dialogos
contemporaneos, transformando a natureza em um cenéario exético para
consumo do publico urbano. Apesar da argumentacgao, o que se observa é
que a novela busca uma “foto honesta” da realidade pantaneira, ao abordar

de forma bilateral os conflitos locais do bioma.

9. E importante aqui estabelecer uma diferenca entre a ideia de um parafso sagrado, para um paraiso
inesgotavel, o que estereotipa o territério pantaneiro como um mero recurso natural.

10. Expressao usada pelo autor Bruno Luperi, em conferéncia na PUC-RIO durante o IX Encontro Obi-
tel Brasil 2025, cujo tema foi o papel da telenovela como recurso comunicativo para cidadania, com
Pantanal como estudo de caso.
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Assim, no que tange a identidade, pode-se afirmar que o elemento maravi-
lhoso em Pantanal é a principal unidade de registro encontrada que cumpre
um papel pedagdgico, validando a importancia da preservag¢ao como um va-
lor fundamental da brasilidade, conectando o folclore a urgéncia de um novo
conceito de pais. Com a dentincia das queimadas, ao mostrar que o bioma
pode deixar de existir, a telenovela torna-se um “agente central do debate
sobre a identidade do pais” (Lopes, 2003:17) diante da urgéncia climética.
No capitulo final, o encontro entre pai e filho sela a sucessao da guarda do
bioma pantaneiro, garantindo que a sabedoria ancestral seja transmitida, e

711

que “os filhos dos nossos filhos verao™ a floresta ainda viva.

O remake da telenovela Renascer, também com autoria de Bruno Luperi, foi
produzida pela TV Globo e baseada no texto de Benedito Ruy Barbosa, de
1993. Composta por 197 capitulos, a obra estreou em 22 de janeiro de 2024
sob direcéo artistica de Gustavo Fernandez. Gravada em Ilhéus, na Bahia,
narra a histéria de José Inocéncio (Marcos Palmeira), um fazendeiro de ca-
cau que construiu seu império a partir de um pacto mitico de nao morrer,

firmado ao fincar um facéo aos pés de um grande Jequitiba-rei'.

A narrativa evolui a partir do conflito entre José Inocéncio e seu filho cacu-
la, Joao Pedro (Juan Paiva), a quem o pai culpa pela morte da esposa, Maria
Santa (Duda Santos), falecida no parto. Com a chegada de Mariana (Theresa
Fonseca), que desperta o desejo do pai e do filho, o conflito se reacende. A
trama retrata a cultura do cacau, as relagoes familiares e a regeneracao pro-
dutiva através da agrofloresta, entrelacada a exuberancia da Mata Atlantica,

um dos biomas mais devastados do Brasil'™.

A abertura do remake de Renascer utiliza macrofotografia e texturas ter-
rosas para acompanhar o ciclo do cacau, desde a germinacdo da semente
até a torra do fruto. As imagens fundem o corpo humano com as raizes e

folhas do jequitiba, simbolizando o renascimento e a conexao mistica de

11. Trecho introduzido na musica de abertura do remake de Pantanal, escrita por Marcus Viana.

12. Nome popular dado a uma arvore nativa da Mata Atlantica, patrimonio natural brasileiro e conhe-
cido por sua robustez e longevidade, podendo viver centenas de anos e atingir 60 metros de altura.
13. Restam hoje cerca de 24% da cobertura original da Mata Atlantica.

Ligia Vieira Bruno 49



José Inocéncio com a terra, reiterando, como em Pantanal, uma relagao so-
cioambiental entre o homem e o bioma. Ao som de “Lua Soberana”, cancao
de Sérgio Mendes reinterpretada por Xénia Fran¢a e Luedji Luna, o visual
exalta a for¢a da natureza e a ancestralidade histérica do cenario baiano.
No remake de Renascer, a Mata Atlantica é situada como berco de uma iden-
tidade fincada na terra, mas Alvaro Cruz (2024: 337) observa que a obra
é também “reimaginada” para os dilemas contemporaneos. Assim, aqui a
identidade nacional é mediada entre a conservacéo da biodiversidade e da
ancestralidade da floresta, e a subsisténcia social do sul da Bahia através do
sistema de cabruca', propondo uma atividade econdomica fundamentada no
manejo sustentével. Segundo Cruz, essa transi¢do estética é o que parece

definir um “carater héaptico” para a nova versao.

Entretanto, a obra ainda lida com o esteredtipo do coronelismo, onde indi-
genas e trabalhadores rurais orbitam a trajetéria do protagonista branco
central da trama. Observa-se também que o refinamento estético e
pedagdgico do remake com relagao a questdes ambientais parece ainda con-
trastar com o tratamento dado a representacéo de povos indigenas. Daniela
Jakubaszko (2025) aponta que a representagao indigena raras vezes rompe
com esteredtipos, e que a fic¢ao televisiva ainda opera sob um risco de isolar
essas figuras no campo do exético, retirando-lhes a sua agéncia histérica,
pois as estereotipagens “tendem a escapar e transbordar para além do con-
trole de autoria/dire¢ao/producéo, sobretudo quando resvalam nos desafios
da construcao de narrativas imersas na interculturalidade” (Jakubaszko &
Jakubaszko, 2025: 25).

Jakubaszko e Jakubaszko observam que a obra reflete uma tenséo entre o
reconhecimento do bioma e a permanéncia de velhas dicotomias. Enquanto
a fotografia convida a valorizagao da agrofloresta, a narrativa ainda mantém
“forte a dicotomia selvageria versus civiliza¢ao, por meio da naturalizacao
das relagoes assimétricas” (Jakubaszko & Jakubaszko, 2025: 25). Para as

autoras, o avanco da telenovela brasileira como ferramenta de comunicagao

14. Modelo agroflorestal onde o cacau (ou outras culturas como cupuacgu) ¢ cultivado sob a sombra de
arvores nativas da Mata Atlantica, sendo um exemplo de produ¢éo em harmonia com o meio ambiente.
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intercultural depende da superacéo dessa barreira, permitindo que os povos
originarios sejam vistos nao como seres exdticos ou selvagens, mas como
povos nagoes que habitam e convivem com a mesma materialidade imida e
verdejante que a camera agora consegue captar. Ainda assim, como obser-
vado em outras frentes, o remake de Renascer foi um marco importante na

conscientizac¢do socioambiental através de fic¢éo televisiva seriada.

Transitando para as producdes de streaming, a telenovela Guerreiros do Sol é
uma producéo da Globoplay escrita por George Moura e Sergio Goldenberg,
livremente inspirada nas figuras histéricas de Lampido e Maria Bonita.
Composta por 45 capitulos, a obra estreou em 11 de junho de 2025 sob
a direcdo artistica de Rogério Gomes. Gravada em locagdes no sertao da
Paraiba, Pernambuco, Sergipe e Alagoas, narra a saga de Josué (Thomas
Aquino), um lider cangaceiro que desafia a estrutura latifundiaria e os co-
ronéis da regido, e Rosa (Isadora Cruz), uma mulher que se junta ao bando
ap6és um casamento infeliz. A narrativa central desenvolve-se a partir da
fuga e da resisténcia dos cangaceiros contra as forgas volantes e a opressao
dos poderosos locais, explorando também a for¢a feminina no cangaco atra-

vés do protagonismo de Rosa.

Baseando-se na historiografia do cangaco e nos estudos de Frederico
Pernambucano de Mello (2011) sobre o banditismo no Nordeste, a série utili-
za o sertao alagoano como um agente de resisténcia, e ndo como um cenario
inerte, estereétipo muito popularizado de uma imutével aridez do solo nor-
destino. A vinheta de abertura foca na textura do solo e na resiliéncia da
vegetacao, reafirmando a cultura sertaneja como parte de uma identidade
nacional que sobrevive as adversidades. A for¢a narrativa ja se manifes-
ta na sequéncia de abertura do primeiro episédio, com uma longuissima
cena de batalha em plano-sequéncia, onde o fim da narrativa se apresenta
no comego, encerrando o prélogo em zoom out ao som de Alceu Valenca.
Demonstra-se um vigor estético e uma qualidade técnica que eleva o canga-

€0 a um novo patamar de representagao'.

15. Em clipping do portal NaTelinha (2025), a obra é apontada como a melhor nove-
la ja langada pelo streaming no Brasil, destacando-se por sua capacidade de equilibrar
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Conforme destacado na coluna de Mauricio Stycer da Folha de S.Paulo'®,
Guerreiros do Sol realiza um movimento de desconstrucéo do estereétipo da
Caatinga como um bioma de “morte e escassez absoluta”, confrontando pre-
conceitos linguisticos”. Ao evitar um reducionismo essencialista (Shohat &
Stam, 2006), a série evita um olhar estrangeiro, e refor¢a o que Jakubaszko
(2025) defende sobre a necessidade de representagdes que superem dicoto-

mias, permitindo que o sertao seja visto em totalidade fisica e cultural.

Por fim, saindo das telenovelas e adentrando na fic¢ao das séries de strea-
ming, talvez a produgao mais representativa da temética deste artigo seja
a série Aruanas, uma producéo original da Globoplay em parceria com a
produtora Maria Farinha Filmes, escrita por Estela Renner e Marcos Nisti.
Composta por duas temporadas em 20 episddios, a obra estreou em 2 de ju-
lho de 2019 sob direcéo artistica de Carlos Manga Jr. Gravada na Amazonia,
maior bioma do mundo, conta a saga de trés amigas fundadoras de uma
ONG ambiental: a advogada Natalie (Débora Falabella), a jornalista Luiza
(Leandra Leal) e a antropéloga Veronica (Tais Aratjo). Acompanhadas da
estagiaria Clara (Thaina Duarte), elas investigam crimes ambientais cometi-
dos por uma mineradora na ficticia cidade de Cari, no interior do Amazonas.
A narrativa central desenvolve-se a partir do enfrentamento entre as ativis-
tas e o poderoso lobby da mineracao ilegal, expondo o desmatamento e a
contaminacao de rios que ameacam as comunidades indigenas e o equili-
brio do bioma, culminando em um manifesto sobre a importéancia vital da

Amazonia para a consciéncia coletiva global.

Aruanas representa um apice na articulac@o entre entretenimento e ativis-
mo. Segundo Adriana Pierre Coca e Miriam Nogueira Tavares (2022), a obra

insere a Agenda 2030 da ONU na pauta da fic¢ao seriada, transformando

o folego da teledramaturgia tradicional com o rigor técnico das plataformas digitais:
https://natelinha.uol.com.br/colunas/quarta-parede/2025/07/23/por-que-guerreiros-do-sol-e-a-me-
lhor-novela-ja-lancada-pelo-streaming-no-brasil-228913.php

16. https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2025/06/guerreiros-do-sol-une-texto-sofisticado-e-tra-
cos-de-produto-popular.shtml

17. A obra desvincula o territério do termo pejorativo “catinga”, palavra relacionada a um mau odor,
para restituir a “Caatinga” como mata branca, apresentando o Nordeste como um territério vibrante
de resisténcia e identidade.
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o primeiro episédio em um manifesto contra o garimpo e o desmatamento
ilegal. A abertura, carregada de simbolismo industrial versus natureza, vai
na direcdo contréria de Pantanal e Renascer: ao invés de buscar conciliagao
entre humanidade e natureza, reforca essa dualidade para antecipar o tom

urgente de dentincia que acompanha toda a narrativa:

O fundo tingido por diferentes nuances de cinza parece simbolizar um
lugar que esta morrendo ou ja sem vida. Podemos associar essas cenas
ao sangue que corre em nossas veias, s6 que nesse caso é um sangue
contaminado, assim como as dguas, os animais e os povos da floresta.

(Coca & Tavares, 2022: 60)

Segundo Coca e Tavares (2022, apud Massarolo et al., 2021), a obra res-
significa as identidades das protagonistas, colocando em segundo plano os
conflitos amorosos e dando protagonismo as questdes ambientais, convo-
cando o espectador, que se espelha na humanidade das protagonistas, a
uma postura de vigilancia ética, acompanhando a estética visual da obra,
que abandona o verde exuberante por um cinza que denuncia um ecoci-
dio em curso. Um ponto critico transversal a essa obra é a representagao
dos povos originarios, fundamentais para a preservacao dos biomas, pois
observa-se um esfor¢o maior em integrar saberes tradicionais a narrativa,
reconhecendo que a sobrevivéncia dos biomas depende diretamente da pro-

tecao das comunidades que neles habitam.

A partir da exploracéo do corpus, observa-se que as produgoes selecionadas
se posicionam em um gradiente, que vai da contemplagéao critica a agao.
Enquanto as telenovelas de TV aberta Pantanal e Renascer constroem a
consciéncia ecoldgica de maneira pedagégica, conciliando lados opostos e
buscando uma “fotografia sincera” dos dois lados do socioambiental, as sé-
ries de streaming (Guerreiros do Sol e Aruanas) tendem a uma abordagem

mais direta e politizada sobre o territério.

Porém, independente da plataforma ou janela de exibi¢ao, observa-se que
a ficcao seriada brasileira ja se consolida como um espaco onde a biodi-

versidade foi elevada a condigéo de protagonista em diversos cenarios e
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produgoes. Deixando de tratar o territério como um plano de fundo inerte
para converté-lo em um campo de disputa simbdlica e politica, percebe-se
que a representagdo dos biomas funciona como um termometro da pré-
pria maturidade democratica e ambiental do pais: quanto mais a narrativa
se despe de exotismos e esteredtipos, mais ela se aproxima de uma nar-
rativa da nagdo comprometida com diversas realidades sociais, culturais e
economicas. Essa transi¢ao da estética contemplativa para uma ética da res-
ponsabilidade socioambiental ajuda a moldar uma identidade nacional que,
diante da crise socioambiental, é capaz de influenciar a tomada de decisoes
em grande escala, e demonstra que a politica da ficgdo possui a capacida-
de de projetar novos horizontes de convivéncia com a biodiversidade. Com
esse panorama, resta refletir, nas consideracoes finais, sobre os caminhos
praticos para que essa comunicacéo seja cada vez mais assertiva, inclusiva

e transformadora.

Consideragoes finais para novos discursos da crise climatica na fic¢ao
seriada

Trazer os diferentes Brasis para os brasileiros (e 0 mundo) é uma tarefa
complexa, pois é dificil que todos conhecam o pais por inteiro. A prépria
diversidade presente neste corpus denota uma evidente amalgama in-
tercultural do pais. A cultura audiovisual brasileira tem assim um papel
importante de representagao ampla da soberania nacional. Hoje, é essa so-
berania cultural que posiciona os paises na geopolitica, capaz de engendrar
grandes movimentos na direcao de politicas piblicas que visem a preser-
vagao do meio ambiente. Portanto, reafirma-se o papel central da fic¢ao
televisiva como um espelho das contradi¢ées da identidade nacional brasi-
leira diante de uma crise socioambiental. O género é um potente dispositivo
de articulag@o, que abre brechas fundamentais para a negociagao e a redefi-

nicao dos simbolos da nacéo.

Entretanto, os resultados também apontam para a resiliéncia de desa-
fios estruturais na representacdo desses espacos. Apesar dos esforcos

em desconstruir estigmas histéricos, a analise sinaliza a persisténcia de
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estereétipos, e no estagio atual, segundo Jakubaszko & Jakubaszko (2025),
ainda é necessario que grupos como povos originarios alcancem uma efeti-
va coautoria na construcéo de narrativas sobre o valor histérico, simbdélico e
biolégico dos ecossistemas para a nacao brasileira. Em suma, o poder social
da ficcdo brasileira, vista pelas lentes de uma comunicagdo socioambien-
tal, reside na sua capacidade de transformar a biodiversidade de dimensao
continental em um projeto de identidade compartilhada, mas sua eficacia
futura dependeré de quao profundamente as tramas conseguirao articular a
urgéncia ecoldgica com a justica social e a diversidade de vozes que habitam
esses territorios. Assim, a fic¢ao seriada, seja em streamings ou na televisiva
aberta, pode ser um vetor do “onde” comunicar. A questao é: como comuni-

car? Com qual abordagem, linguagem, forma e contetdo?

Para Thais Brianezi (2022), a comunicagao socioambiental deve rejeitar
modelos meramente informativos em favor de ecossistemas comunicativos
dial6gicos. Apoiada em Paulo Freire e Enrique Leff, a autora defende que o
engajamento nasce da simbiose entre saberes cientificos e realidades locais,
e o conhecimento deve transpor o plano racional e atingir a subjetividade
e a ética, despertando o que Hans Jonas (1977) define como sentimento de
responsabilidade. A educag¢do ambiental, nesta perspectiva, deve “dialogar
com as paixoes e inquietagdes mais profundas dos sujeitos, dizer respeito
a realidade local e ser pautada pelo didlogo de saberes e por formas mais
democraticas de produgdo e distribuicdo do conhecimento” (Brianezi,
2022: 39).

Essa perspectiva sugere que a mudanca de comportamento nao advém do
intelecto, mas do momento em que o sujeito se reconhece como parte do
bioma, transformando a “informacéao sobre o meio” em uma “vivéncia com
o meio”. Na fic¢do, isso equivale a converter o espectador de um receptor
passivo em um cidadao consciente de sua agéncia (Martin-Barbero, 1997),
utilizando a narrativa para debater valores, identidades e o interesse co-
mum. Nesse cendrio, o comunicador atua como alguém capaz de engajar os

sujeitos através de suas paixoes e inquietacoes (Brianezi, 2022).
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Em didlogo com Brianezi, para Pedro Jacobi (2005), o enfrentamento exige
a promocao da reflexividade, onde a teledramaturgia atuaria como edu-
cacdo nao formal, ao inserir o debate ambiental em dimensées politicas,
economicas e culturais. Apoiado em Edgar Morin, Jacobi aponta que a cons-
trucdo de uma cidadania ambiental depende da existéncia de um “sujeito
ecoldgico”, capaz de apreender a complexidade contemporanea. Para tanto,
Jacobi da énfase em uma “interdisciplinaridade na analise das questoes am-
bientais”, constatando que “os problemas que afetam e mantém a vida no
nosso planeta sao de natureza global”, e portanto “a compreensao de suas
causas ndo pode restringir-se apenas aos fatores estritamente biolgicos”
(Jacobi, 2005: 246).

Na lente de Jacobi, ao unir a no¢ao de interdisciplinaridade de Morin a for¢a
do que é popular, constréi-se assim uma nova visao social engajada, trans-
formando a tela em um férum democrético para o futuro sustentavel. Essa
forca narrativa torna-se fundamental para enfrentar os nove desafios do
clima®™ que o pais tem pela frente. A fic¢ao, portanto, atua assim como um
laboratério de linguagem que ajuda o piblico a navegar por davidas e incer-

tezas futuras que surgirao diante da intensificacao da crise ambiental.

Compreende-se no percurso deste artigo que a fic¢ao seriada familiariza
o bioma pelo melodrama, permitindo que a conscientizagao floresca. A co-
municagéo socioambiental na teledramaturgia contemporanea é, portanto,
uma arena onde as ciéncias se encontram. E, portanto, o espaco onde o Brasil
se reconhece na sua interdependéncia bioldgica e cultural, transformando
a tela em um férum de discusséo para a construgao de futuros. Nesse cena-
rio, a comunicacdo emerge como insumo de todas as areas. Especialmente
quando compreendemos que, hoje, é essencial que todas as éreas do conhe-

cimento trabalhem juntas para transmitir, com clareza, senso de urgéncia e

18. Compromissos firmados no plano de a¢éo climatica do Brasil, que abrangem: desmatamento zero;
combate ao fo?o nas florestas; restaurar ecossistemas; incentivos financeiros para atividades susten-
taveis; o fortalecimento e a ampliacdo de cinturdes de areas protegidas; a universalizagao do sanea-
mento; 0 mapeamento e a remocao da populagdo de dreas mais vulnerdveis a desastres; o enfrenta-
mento do peso do Custo Brasil, e a seguranca alimentar.
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chamado a acéo, a gravidade de uma situagao desafiadora que define o sinal
dos tempos contemporaneos, e exige que encontremos novas maneiras de

existir e conviver com os ecossistemas.
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A FICGAO TELEVISIVA E A RECONFIGURAGAO
ETICAE POLITICA DOS IMAGINARIOS SOBRE
A AIDS NO BRASIL

TELEVISION FICTION AND THE ETHICAL
AND POLITICAL RECONFIGURATION
OF IMAGINARIES ABOUT AIDS IN BRAZIL

Raphael Castilho Silva'

Introdugao

Desde o primeiro momento, a aids néo se constituiu so-
mente como um acontecimento biomédico, mas como
um fenomeno simbdélico atravessado por disputas dis-
cursivas que moldaram a forma como a doenca foi
socialmente compreendida. A partir do ano de 1985, a
sindrome passou a ser um tema constante na cultura
de massa?, da mesma forma como a tuberculose este-
ve presente em parte significativa da producéo artistica
do final do século XIX (Sousa, 2016). As imagens que
acompanharam a emergéncia da aids na midia desem-
penharam um papel central nos regimes de visibilidade
da doenca (Bessa, 1997), seja na consolidacao de metafo-
ras estigmatizantes (Sontag, 2007) ou na apresentagao

de regimes contradiscursivos.

No Brasil, a minissérie “O portador” (1991), da TV Globo,
foi a primeira a se mobilizar totalmente ao redor da aids.

Ap6s mais de trés décadas e de varias outras produgdes

1. Doutorando em Comunicac¢ao Social no PPGCOM UFMG/Brasil e inte-
grante do grupo de pesquisa Aurora. Bolsista CAPES no ambito do Progra-
ma de Desenvolvimento da Pés-Graduacdo (PDPG). E-mail: raphaelcastbue-
no@gmail.com.

2. Em 2025, completou-se 40 anos da presenca da aids na fic¢do audiovi-
sual, desde sua apari¢do em “Buddies” - filme norte-americano que acom-
panha a histéria de dois amigos sorodiscordantes.



sobre o tema, é notério destacar que a ficgao televisa assumiu um lugar es-
tratégico na disputa pelos sentidos da doenca. Esse potencial se particulariza
quando se nota que diferente dos registros rapidos dos telenoticiarios, que
tendem a se perder em um frenético universo de outras imagens (Sontag,
2003); a ficgao audiovisual, ao articular narrativas consistentes ao redor das
imagens da doenga, tendem a ter efeitos éticos e politicos mais palpéaveis no

cotidiano social dos telespectadores.

E a partir dessa perspectiva que este artigo se propde a analisar duas cenas
da minissérie “Mascaras de oxigénio nao cairdo automaticamente” (2025).
Para isso, nos ancoramos nos possiveis efeitos éticos e politicos das cenas
(Rodrigues Siqueira, 2021) no espectador contemporaneo. Sendo assim, par-
timos da hipétese de que as cenas analisadas podem (re)ativar repertérios
simbélicos que séo capazes de produzir deslocamentos nos modos como os
imaginérios sobre a aids se tornam inteligiveis na sociedade brasileira. Vale
ressaltar que o interesse analitico nao recai apenas no que é mostrado, mas
também em como as imagens convocam afetivamente o espectador e quais

as possibilidades politicas que emergem desse encontro.

O artigo dialoga com autores que compreendem as imagens como operado-
res éticas e politicas, capazes de interferir nas condi¢oes de reconhecimento
e inteligibilidade social. As reflexdes de Susan Sontag sobre a metaforizagao
das doencas (2007) e a estetizacéo do sofrimento (2003); as contribuicoes de
Judith Butler acerca da visibilidade das vidas precérias (2019); bem como os
debates de Axel Honneth sobre o reconhecimento social (2003) oferecem o
horizonte tedrico a partir do qual as cenas serao interpretadas. Nesse qua-
dro, as imagens nao séo entendidas como objetos neutros, mas como um
espacgo que é propicio para disputas semanticas (Silva, 2025) que podem
articular permanéncias e transformacoes nos modos de lidar com a aids no

Brasil.

Metodologicamente, a analise é organizada por meio de dois eixos comple-
mentares: (1) a identifica¢@o dos regimes de olhar mobilizados pelas cenas e

(2) a interpretacao das experiéncias de reconhecimento juridico, simbélico e
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afetivo (Honneth, 2003) que delas podem emergir. No capitulo, demonstra-
-se como o predominio de um olhar contestatério atua na construcao de
uma ponte entre o passado e o presente, instaurando um potencial ético
que afeta o espectador pela via da alteridade e um potencial politico que se
manifesta na ampliacao das condi¢oes simbélicas de reconhecimento. Ap6s
esta introdugao, o texto apresenta o referencial teérico, desenvolve a anélise
das cenas selecionadas e, por fim, retoma os principais achados a luz das

questoes que foram propostas.

0 potencial ético e politico da fic¢ao televisiva sobre a aids

As séries de televisdo podem ressoar naturezas ambivalentes em sua in-
terlocugao com a aids (Sousa, 2016). De um lado, essas narrativas podem
contribuir para a sedimentacdo de significados perversos atribuidos a
doenca, um desdobramento comum na anatomia da discursividade con-
temporanea (Sontag, 2007). Por outro lado, essas mesmas producdes tém o
potencial de instaurar visibilidades capazes de tensionar a hegemonia sim-
bélica das metaforiza¢oes. Independente do caminho adotado, este estudo
parte da hipdtese de que essas imagens tém o poder de agir de forma conti-

nua na esfera ativa e reflexiva do espectador®.

Portanto cabe, em primeiro lugar, distinguir os efeitos éticos dos efeitos po-
liticos que s@o suscitados por uma imagem. Enquanto a dimenséao ética de
um registro visual esta em sua possibilidade de despertar os sentimentos de
aprovacéo, indignacao ou responsabilidade diante das suas representagdes;
a dimensao politica se manifesta quando tais sentimentos se convertem
em uma mobilizacao efetiva para a a¢do ou a reacgao frente aos poderes e
4

as estruturas que produzem as mazelas sociais reveladas pela imagem

(Rodrigues Siqueira, 2021). Embora distintas, essas dimensdes encontram-se

3. Falar dos potenciais éticos e politicos das imagens nao significa iniciar uma discusséo sobre a fina-
lidade social da arte, mas em entender se seu uso é capaz de viabilizar objetivos de ordem axiolégica e
transformadora (Rodrigues Siqueira, 2021).

4. As discussdes mobilizadas sobre o tema sdo concentradas na andlise das representagées do sofri-
mento humano em populagdes em situagao de vulnerabilidade. Contudo, impde-se um desafio teérico
decorrente de uma literatura ainda escassa sobre o tema: o de conceber como as imagens desprovidas
da explicitude da dor podem produzir as mesmas implicag¢ées nos espectadores.
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entrelacadas, uma vez que “|...] quando nos sentimos responsaveis e obriga-
dos|...] por nossa consciéncia, que geralmente nos mobilizamos para a agao”
(Rodrigues Siqueira, 2021, p. 141). Sob essa perspectiva, todo movimento

politico encontra sua génese em um despertar ético.

Reconhecer essa articulagdo, contudo, ndo implica ignorar que imagens
podem carregar potenciais éticos dissociados de efeitos politicos efetivos.
Sontag (2003) relaciona essa dissociagdo ao contexto de midiatizagao,
nas quais os registros visuais do sofrimento se apresentam apartados de
narrativas consistentes. Inseridas em um regime marcado pelo excesso e
a velocidade, essas imagens tendem a atingir a consciéncia de forma pas-
sageira, produzindo um impacto ético superficial que é incapaz de gerar
mobilizacoes sustentadas contra os mecanismos que perpetuam a precarie-
dade. Essa leitura que é particularmente pertinente as fotografias isoladas,
também envolve as narrativas imagéticas® que, para a autora, possuem
maior capacidade de produzir efeitos profundos por conseguir articular di-

zibilidades mais complexas sobre a dor humana.

Para Butler (2019), o potencial ético das imagens de sofrimento se relaciona
a alteridade e emerge da capacidade dos enquadramentos visuais de possi-
bilitarem o reconhecimento da vida precéria como uma vida digna de ser
defendida. Para a autora, o reconhecimento é aquilo que possibilita a redugao
das condi¢tes que viabilizam o sofrimento humano. Além disso, tal agnicao
se desdobra em sentimentos de obrigacéo intersubjetiva que se articulam
com o aspecto politico desses registros. Sendo assim, Butler (2019) acredita
que o potencial politico das imagens é alcancado quando as representacoes

produzem fissuras nos modos pelos quais a realidade se torna inteligivel.

Quando relacionamos as representagdes das pessoas que vivem com o HIV,

ainda mais nos contextos de representacéo da narrativa posteriormente

5. Levando em conta as ressalvas de Sontag (2003), a fic¢do audiovisual pode ser compreendida como
um dispositivo privilegiado, uma vez que, diferente das fotografias, eles sdo compostas por narrativas
que sustentam sua for¢a interpretativa. Contudo, hd também uma limitagéo neste processo: a distin-
¢do inevitavel, no espectador, entre o real e aimagem, se intensifica no campo da fic¢ao. Nesse sentido,
narrativas mais realistas ou verossimeis podem apresentar uma vantagem ao atenuar essa distancia,
ampliando o potencial de envolvimento do publico.
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analisada, ao sofrimento e a condi¢do de vulnerabilidade, é porque este
grupo vivenciou e ainda vivencia uma série de experiéncias de desrespeito
(Honneth, 2003) que podem afetar o estabelecimento de uma compreen-
sao positiva de si mesmos. Na dimensao fisica, observa-se a legitimacao da
violéncia sobre corpos ja marginalizados; no campo moral, a negligéncia
institucional e o desamparo estatal; e, por fim, na dimensao semantica, a
perpetuacédo de uma série de discursos estigmatizantes consolida a vulne-

rabilidade simbélica desse grupo.

Existem, no entanto, algumas ocasides em que as representagoes visuais
sobre a aids nao estdo relacionadas ao sofrimento humano. Nesses casos,
as teorias de Campello (2002) séo utilizadas, uma vez que ela pensa em
formas de abordar a vida por meio de horizontes emancipatdérios e vocabula-
rios opostos aos instituidos pelo enquadramento normativo. O processo de
reenquadramento descrito pelo autor reside: (1) na corregao do vocabulario
politico, (2) na desnaturalizacao das injusticas; (3) na superagao do indivi-
dualismo e (4) na reconfiguracéo da inteligibilidade social (Campello, 2022).
Em outras palavras, novos vocabularios visuais atuam no alargamento do
senso de responsabilidade diante das injusticas sociais (Campello, 2022),
visto que as representacoes positivas também séo capazes de catalisar
processos disruptivos que transformam as semanticas e os processos de

reconhecimento (Silva, 2025).

Vale ressaltar que quando falamos de reconhecimento, resgatamos a tra-
di¢ao honethiana de entendé-lo como uma condi¢ao fundamental para a
constitui¢ao positiva da identidade do individuo. Honneth (2003) estrutu-
ra o reconhecimento em trés esferas distintas, porém interdependentes. A
primeira é a esfera do amor, vinculada as relagoes de afeto, cuidado e a for-
macao da autoconfianga. Em seguida, estéo a esfera juridica, relacionada a
garantia de direitos igualitarios e a formacao do autorrespeito e, por tltimo,
se encontra a esfera semantica que se relaciona a formacéo da autoestima
do sujeito. Para o autor, a negacao do reconhecimento em qualquer uma
dessas esferas produz experiéncias de desrespeito que afetam diretamente

a relacao do individuo consigo mesmo e com o mundo social.
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Outro aspecto central para esta pesquisa, que se relaciona diretamente
com os potenciais éticos e politicos das imagens audiovisuais, consiste no
questionamento critico da difuséo e da popularizagao dos significados re-
lacionados a epidemia da aids no tecido social. Este fenomeno, nomeado
de formas diversas em estudos linguisticos e comunicacionais, se destaca
em nossa compreensdo a partir do conceito da epidemia discursiva (Bessa,
1997). Ele analisa a proliferacao de enunciados estigmatizantes sobre a aids
por meio dos fluxos, volumes e permanéncias dessa discursividade em um

contexto amplamente midiatizado (Procépio & Santos Filho, 2023).

Uma perspectiva diacronica da significacao desta doen¢a demonstra que
embora o tempo tenha permitido a emergéncia de semanticas mais bran-
das a respeito da aids, uma parte significativa dos repertérios produzidos
no inicio da epidemia ainda reverbera na retérica que acompanha a sindro-
me 40 anos apés o seu surgimento (Silva, 2025). Na década de 1980, ja se
previa esta eclosao de disputas simbdlicas sobre a doenga, protagonizada
por diversos atores sociais — incluindo os meios de comunicagéo de massa
(Sontag, 2007). Esta estrutura bindria é mais um dos pressupostos que mo-
bilizam o nosso estudo: uma realidade na qual os avangos farmacolégicos e
os esclarecimentos informacionais ainda pleiteiam o espago ocupado pelos

regimes de representacéo anteriormente difundidos®.

O potencial ético e politico das imagens dialoga com todo esse sistema de
significacao, se localizando no dominio sensivel e subjetivo e despertando
uma consciéncia moral e, em algumas ocasides transformadora, no espec-
tador. Ressalta-se, nesse sentido, que falar sobre esses movimentos néo é
uma operacédo de natureza moralizante, mas interpretativa. Com base na
perspectiva hermenéutica de que o analista reconstroi, a partir dos efeitos

possiveis, as estratégias que os produzem (Gomes, 2004); apresentamos cinco

6. Embora estivesse ciente do potencial de permanéncia das semanticas estigmatizantes que envol-
viam a aids, Sontag (2007) tinha a expectativa de que estas significagdes seriam esvaziadas ao longo
do tempo, & medida que mais informagdes sobre o virus fossem descobertas e mais alternativas de
tratamento fossem disponibilizadas.
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formas de olhar as imagens selecionadas, as quais podem tanto reforgar
processos de estigmatizagao quanto operar a desdramatizagao da sindrome

nos discursos sociais:

1. O olhar que banaliza é o que transforma o sofrimento humano em um
dado ordinario, neutralizando sua gravidade e seu potencial de interpelar

sentimentos nos espectadores (Sontag, 2003).

2. O olhar que celebra é o que restitui ao visivel sua dimensao afirmativa,
nao se fixando ao sofrimento humano, mas as dimensées da vida que

surgem apesar dele (Campello, 2022).

3. O olhar que denuncia é o que transforma a imagem em um instrumento
de revelacao, expondo aquilo que foi silenciado, desvelando mecanismos
de excluséo e convocando o espectador a reconhecer o sofrimento nao

como fatalidade, mas como efeito de estruturas de poder (Butler, 2018).

4. O olhar que humaniza é o que restitui a imagem toda a complexidade
da vida, reconhecendo no outro vulneravel a mesma densidade afetiva,
moral e simbdlica dos espectadores e transformando o sofrimento em

experiéncia de empatia e reconhecimento (Campello, 2022).

5. O olhar que fetichiza é o que transforma o sofrimento em uma superficie
estética e em espetdculo sensorial, produzindo experiéncias de fascinio
que neutralizam o desconforto moral e dilui a poténcia politica da ima-

gem (Sontag, 2003).

Diante dessas articulagoes, compreender as imagens audiovisuais que
atravessam a aids implica reconhecé-las nao s6 como representagoes, mas
como operadores simbdlicos que atuam na disputa continua pelos sentidos
que estruturam o reconhecimento social. Entre a permanéncia de seman-
ticas estigmatizantes e a emergéncia de vocabularios visuais, as narrativas
televisivas se inscrevem como espagos de tensao nos quais a ética e a poli-
tica se entrelagam na forma do olhar que se constréi. Assim, mais do que
perguntar o que essas imagens mostram, interessa compreender como elas

fazem ver, sentir e reconhecer. Em outras palavras, é preciso entender de
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que modo as cenas televisuais participam dos processos pelos quais certas
vidas se tornam inteligiveis, defensaveis e passiveis de serem imaginadas

para além da precariedade que historicamente as enquadrou.

Notas sobre o método

Para analisar os fragmentos da minissérie selecionada, partimos do pres-
suposto de que uma boa anélise deve equilibrar a transcri¢ao e o espirito
critico do analista (Aumont et al, 2009). Se a transcrigao debruca no regis-
tro dos aspectos textuais e contextuais da obra analisada (Turner, 1997), a
etapa critica da anélise se sustenta na aplicacao do referencial teérico da
pesquisa que, neste caso, deve ser operacionalizada por meio da relacéo en-
tre as significagdes impostas sobre a aids ao longo dos tltimas 40 anos e os

potenciais éticos e politicos suscitados pelas imagens da fic¢ao audiovisual.

Inicialmente, cotejamos conceitos do método de anélise proposto por Gomes
(2004), que enxerga a ficgao audiovisual como um conjunto de dispositivos
e estratégias destinados a produzir efeitos no publico, sendo a dimensao
poética a responsavel pela emergéncia de sentimentos afetivos no espec-
tador. Para o autor, é a dimensao poética da obra que mobiliza os afetos do
espectador, por meio de modos de composi¢ao que se combinam de forma
singular e orientam as condi¢oes de apreciagdo. As implica¢oes da aborda-
gem de Gomes (2004) para o trabalho analitico s@o diretas: cabe ao analista
identificar os efeitos produzidos na experiéncia de fruicao e, a partir deles,
reconstruir a légica interna que estrutura essa relagao, considerando a mul-

tiplicidade de experiéncias que a obra pode suscitar.

Com isso em mente, o primeiro eixo da proposta analitica é a transcri¢ao
da estrutura visivel dos fragmentos analisados. Por meio de uma série de
instrumentos descritivos e citacionais’; os c6digos narrativos, visuais e so-

noros das cenas (Aumont & Marie, 2004) serao registrados. E preciso ter

7. Os instrumentos descritivos nos permitem descrever as mais variadas unidades narrativas, tam-
bém permitindo descri¢des das caracteristicas sonoras e imagéticas encontradas no material obser-
vado. Os instrumentos citacionais desempenham a mesma fun¢éo dos instrumentos descritivos, mas,
por sua vez, permite que se trace um estado intermediério entre a anélise e a préprio obra através da
utilizacéo de excertos e fotogramas, por exemplo (Aumont & Marie, 2004).
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em mente que transcrever nao é apenas narrar as imagens, mas operar uma
tradugao entre a linguagem audiovisual e a verbal que preserve, durante

todo o processo, as camadas de sentido que sustentam a televisualidade.

A partir deste ponto, a intencéo é identificar quais séo os potenciais éticos e
politicos das imagens trabalhadas. Neste eixo, procura-se delimitar os regi-
mes de olhar instaurados por cada fragmento. Honneth (2011) acredita que a
arte pode funcionar como um sensor capaz de atestar os problemas sociais.
Essa condi¢ao, chamada de certificagao estética, nao atua como uma prova
empirica da realidade social, mas como uma representagéao condensada e
sensivel dos processos de segunda ordem - isto é, das desconexdes éticas que
a propria sociedade é incapaz de detectar. Simim (2015) afirma que a arte é
0 unico campo capaz de atestar essas distor¢oes, devido a sua capacidade de

dramatizar questdes incapazes de serem alcangadas pelo discurso racional.

O potencial ético das imagens situa-se no dominio sensivel, atuando sobre o
afeto e a responsabilidade e despertando a consciéncia moral do espectador
(Rodrigues Siqueira, 2021). Ancorados em uma perspectiva hermenéuti-
ca segundo a qual o analista reconstréi, a partir dos efeitos possiveis, as
estratégias que os produzem (Gomes, 2004), o primeiro eixo de analise é
operacionalizado pela articulacdo entre o fragmento visual, seu contexto
social e os modos de olhar® previamente definidos. A partir desse enqua-
dramento, busca-se compreender como cada regime visual é construido e
acionado e de que maneira pode mobilizar sentimentos de indignagao ou
aprovacéo moral no espectador, assim como tensionar a possibilidade de

que essa afetag@o alcance um potencial transformador.

A etapa final compreende a fic¢do audiovisual como uma ponte semantica
do reconhecimento (Silva, 2025), entendida como um espacgo simbélico no
qual experiéncias singulares adquirem significado coletivo. O potencial poli-
tico das imagens, por sua vez, depende de sua dimenséo ética e se manifesta

nos dominios da agéo e da reconfiguracao dos imaginarios sociais (Rodrigues

8. Considera-se a defini¢do de Aumont (2002) de que olhar ¢ o gesto simbélico, cultural e afetivo que
da sentido aquilo que se vé.
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Siqueira, 2021). Essa dindmica tem origem em um movimento afetivo, ja que
as experiéncias que atuam na autonomia dos personagens representados em
tela ressoam na experiéncia individual do espectador. Assim, a fic¢ao audio-
visual constitui um espaco no qual as experiéncias intersubjetivas (Honneth,
2003) incidem sobre o senso de obrigacao e responsabilidade, possibilitando

que a reflex@o ética se converta em disposi¢ao para a agao politica.

A dinamica, entre as experiéncias que sdo vividas pelos personagens e as
experiéncias que sao absorvidas pelos espectadores, pode ser comparada
ao funcionamento do péndulo de Newton (Silva, 2025). Por meio de uma
forga aplicada na esfera inicial, a energia é transferida para as esferas pos-
teriores. Do mesmo modo, as experiéncias narrativas que sdo retratadas
em tela repercutem nos espectadores, que recebem e ressignificam o im-
pacto dessas representagdes. Ainda é importante ressaltar que, no péndulo
de Newton, o impulso inicial posteriormente se converte no deslocamento
oposto das esferas. Quando esse processo é capaz de transformar a realida-
de experienciada, a energia que parte da fic¢ao retorna transformada pela
experiéncia espectatorial, revelando o caréter intersubjetivo e circular do

reconhecimento na fic¢ao audiovisual (Silva, 2025).

Sendo assim, este ultimo eixo sera operacionalizado a partir da identifica-
cdo das experiéncias de reconhecimento presentes nas cenas analisadas
— tomando como base a triparti¢ao proposta por Honneth (2003), entre as
esferas afetivas, juridicas e simbdlicas. Busca-se, em seguida, verificar se as
experiéncias retratadas configuram formas de afirmacéo da autonomia ou de
negacao do reconhecimento, interpretando, também, os modos como as ima-
gens podem atuar como incentivo para mobilizagGes politicas - seja por meio
da participacdo em lutas sociais ou pela transformacéo dos vocabulérios que

sustentam o imaginario coletivo sobre a aids e as popula¢des vulnerabilizadas.

Um olhar sobre “Mascaras de oxigénio nao cairao automaticamente”

Neste texto, trazemos para a analise duas cenas do primeiro capitulo da

série “Méscaras de oxigénio nao cairdo automaticamente”, intitulado “Vida”
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e lancado no dia 31 de agosto de 2025. A producéo, que teve cinco capi-
tulos langados semanalmente pela HBO Max no Brasil, foi produzida pela
Morena Filmes. Ambientada na década de 1980, periodo em que a aids e
a morte eram consideradas conceitos indissociaveis, a série acompanha o
personagem Nando (Johny Massaro): um comissario de bordo que, ao ser
diagnosticado com o virus do HIV, conta com a ajuda de sua amiga, Léa
(Bruna Linzmeyer), para contrabandear medicamentos que ajudam a conter

o virus da aids.

De modo geral, o olhar de dentncia predomina nas cenas analisadas. Como
ja exposto, essa perspectiva, de matriz butleriana, compreende a imagem
como um instrumento de revelacao dos regimes simbdélicos e institucionais
que sdo responsaveis pela produgao do sofrimento, deslocando a precarie-
dade da esfera individual para o campo das estruturas sociais. Embora haja
flertes pontuais com o olhar que banaliza — sobretudo em fun¢éo do tem-
po histérico da narrativa e da negacao sistemética do reconhecimento as
pessoas que viviam com HIV -, esses enquadramentos néo se estabilizam
como naturaliza¢oes do sofrimento. A narrativa historiciza esses movimen-
tos, reinscrevendo-os como sintomas de um contexto marcado pelo medo,
pela desinformacéo e pela exclusdo. Assim, o que poderia operar como
neutralizacéo ética é reapropriado sob a forma da dentncia, permitindo ao
espectador reconhecer tais gestos como expressao de um regime de invisi-

biliza¢do que precisa ser criticamente compreendido.

Por outro lado, é necessario reconhecer que o olhar que fetichiza pode ser,
em alguma medida, identificado em qualquer cena audiovisual que estetiza
o sofrimento. Essa presen¢a nao deve ser compreendida apenas como um
desvio ético da narrativa, mas como um efeito quase inevitavel de um mundo
que historicamente metaforiza as doencas (Sontag, 2007) e transforma a dor
em linguagem visual (Sontag, 2003). Em um contexto atravessado pela l6gi-
ca capitalista de produg@o de imagens, a dramatizac¢do da morte opera como
estratégia de circulagdo, ainda que corra o risco de diluir a poténcia politi-
ca do sofrimento ao converté-lo em espetaculo sensorial. Reconhecer essa

tensdo é parte fundamental da analise, uma vez que permite compreender
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como a narrativa oscila entre a critica aos enquadramentos estigmatizantes
e sua inscrigdo em regimes visuais que, por vezes, reproduzem as mesmas

légicas que procuram problematizar.

Falando especificamente das cenas escolhidas, a primeira sequéncia ocor-
re pouco tempo ap6s Nando receber o diagnéstico do HIV. Deitado em sua
cama, o protagonista entra em desespero e imagina a si mesmo ja toma-
do pela aids — um corpo magro, abatido e coberto por sarcomas. Em um
primeiro movimento analitico, a cena selecionada torna visivel o impacto
imediato do diagnéstico sobre a subjetividade do personagem, agora atra-
vessada por um imaginario de degradacéo corporal fortemente marcado
pelas semanticas iniciais sobre a doenca. Ao projetar essa imagem de si,
Nando nao expressa somente um medo individual, mas a interiorizagéao de
um regime de representacéao que associou a doenca a decomposicao inevita-
vel do corpo e da vida. O enquadramento convoca afetivamente o espectador
por meio do desespero intimo do personagem, deslocando o sofrimento do
choque espetacular para a experiéncia psiquica e evidenciando que o estig-

ma opera antes mesmo da manifestacao fisica da doenca.

Figura 1: Frame da primeira cena analisada.

-

Fonte: HBO Max.
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A entrada de Léa na cena introduz uma inflexao ética decisiva para a
analise. Seu gesto de acolhimento instauram uma experiéncia de reco-
nhecimento afetivo que pode tensionar a logica da culpa e do isolamento,
ainda que Nando, refletindo um contexto marcado pelo medo e pela desin-
formacao, expresse o receio de infecta-la com o virus. Enxergamos que
neste movimento narrativo, articula-se a dentincia de um regime violento
e a emergéncia de um reconhecimento interpessoal que reinscreve o perso-
nagem como sujeito digno de cuidado e solidariedade. Assim, a cena opera
uma reativacdo deliberada dos regimes de olhar estigmatizantes associados
a aids para, em seguida, tensiona-los criticamente sob a forma da contesta-
cao vocabular. Ao deslocar o foco da doenga enquanto destino para a relagao
enquanto possibilidade, a cena reconduz um corpo estigmatizado para o
campo do reconhecimento intersubjetivo, transformando uma condi¢ao de

isolamento em uma experiéncia compartilhada

A segunda cena analisada se passa em um consultério médico, quando Nando
reitera que a morte lhe parece o destino mais provével ap6s a descoberta do
diagnéstico. Diante da escassez de informagoes sobre as formas de progres-
sao da doenca, a médica recusa-se a fazer proje¢oes para o futuro e convoca
o paciente a adotar uma postura mais positiva e esperangosa. Nesse enqua-
dramento, a sequéncia mobiliza um olhar ambivalente que oscila entre a
banalizac¢ao e a dentincia, expondo os limites do alcance institucional frente
a aids em seus primeiros anos de existéncia. Ao verbalizar a morte como um
horizonte inevitavel, Nando expressa mais uma vez a internalizagao de um
imaginario social que compreendia a doenga como a sentenga fatal na vida
do individuo. A postura da médica produz, entdao, um efeito ético ambiguo:
ao mesmo tempo que busca conter o desespero do protagonista, ela desloca
o sofrimento para uma esfera individual, minimizando a violéncia estrutu-

ral da incerteza que atravessa o corpo recém-diagnosticado.
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Figura 2: Frame da segunda cena analisada.

Fonte: HBO Max.

A mengao ao AZT - na época ainda néao autorizado no Brasil, mas apresen-
tado como um avango cientifico promissor — introduz uma fissura decisiva
nesse enquadramento. Ao reinscrever a vida de Nando no campo da possibi-
lidade biomédica e do adiamento da morte, a cena ultrapassa o registro da
consulta clinica e inaugura uma dimensao politica mais explicita, ao revelar
que a sobrevida é mediada por barreiras juridicas, institucionais e econdmi-
cas. O reconhecimento do direito a vida emerge, assim, de forma precaria
e incompleta, preparando o terreno para o conflito central da narrativa: a
transformacao da esperanca cientifica em luta concreta por acesso. Nesse
sentido, a cena assume um carater pedagdgico, ao confrontar o imaginario
social da aids com os limites histéricos do saber biomédico e ao deslocar
a fatalidade moral para o campo da exclusao institucional. Ao historicizar
a doenca, a imagem convida o espectador a reconhecer o sofrimento nao
como falha individual, mas como efeito de regimes sociais e politicos que

regulam quem pode e quem nao pode continuar vivendo.

De modo geral, as duas cenas analisadas evidenciam que o potencial ético
das imagens audiovisuais reside na instauracéao de olhares que denunciam

a realidade da aids em seus primeiros anos - reinscrevendo o sofrimento

Aficgdo televisiva e a reconfiguragdo ética e politica
72 dos imaginarios sobre a aids no Brasil



nao como destino natural, mas como o efeito de um contexto histérico mar-
cado pela desinformacao, pelo estigma e pela negacéo do reconhecimento.
Ao reativar esses enquadramentos em uma perspectiva contemporanea, a
narrativa convoca o espectador do presente a um exercicio de alteridade,
possibilitando a compreensao dos processos histéricos que moldaram as re-
lagdes sociais em torno da doenca, bem como das continuidades e rupturas

que ainda atravessam as formas de lidar com o HIV.

Esse deslocamento sensivel nao se encerra no plano afetivo: seu potencial
politico emerge quando a empatia e a compreenséo do outro operam uma
transformac@o nos repertérios semanticos disponiveis, ampliando as con-
di¢oes simbdlicas de reconhecimento. Trata-se de uma acéo politica que se
realiza primeiro no campo da linguagem e da inteligibilidade, uma vez que
toda luta politica concreta é precedida e catalisada por uma ponte semanti-
ca que torna certas vidas visiveis, defensaveis e passiveis de reivindicagao.
Nesse sentido, as cenas analisadas operam como esse espaco intermediario
entre o afeto e a a¢éo, no qual a imagem nao substitui a politica das ruas,

mas contribui decisivamente para torna-la imaginavel.

Consideragoes finais

As anélises desenvolvidas ao longo deste capitulo permitem afirmar que
as duas cenas examinadas operam predominantemente por meio de um
olhar imputatério que é capaz de reinscrever a aids como um fendémeno
simbolicamente disputado. Ao reativar regimes de visibilidade marcados
pelo estigma dos primeiros anos da epidemia, a minissérie os tensiona como
construgoes historicamente situadas. Esse gesto permite que o espectador
contemporéneo possa ser afetado por uma experiéncia de alteridade que ar-
ticula o passado e o presente, favorecendo a compreenséo dos processos de
permanéncia e de alteracéo simbdlica e cientifica que moldaram as relagoes

sociais em torno da doenc¢a e dos modos de lidar com o retrovirus do HIV.

Nesse sentido, o potencial ético das imagens analisadas manifesta-se na ca-

pacidade de instaurar formas de ver que deslocam o sofrimento do campo
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dos olhares estigmatizantes para o da inteligibilidade social. Ao reinscre-
ver o corpo que vive com HIV como passivel de reconhecimento, as cenas
produzem fissuras que ampliam o horizonte empatico do espectador. Esse
deslocamento néo se encerra no plano afetivo, uma vez que o potencial
politico dessas cenas emerge quando a compreensao da realidade opera
transformagdes nos repertérios semanticos e ampliam as condi¢oes sim-
bélicas de reconhecimento. Entéo, vale ressaltar, mais uma vez, que a acao
politica se realiza primeiramente no campo da linguagem, uma vez que toda
mobilizagdo concreta é antecedida por uma reconfiguracéo dos sentidos que

tornam determinadas vidas inteligiveis e dignas de reivindicagao.

Ao compreender as imagens ficcionais de televisdo como pontes semanticas
entre o afeto e a acao (Silva, 2025), este capitulo contribui para os debates
que pensam a centralidade da cultura visual nos processos de reconheci-
mentos social. O recorte analitico proposto nao esgota as possibilidades de
leitura e nem substitui investigagdes empiricas sobre a recepcéo ou a cir-
culacd@o dessas imagens. Ainda assim, as reflexdes apresentadas apontam
para a relevancia de pensar a ficcéo televisiva como um espaco privilegiado
de elaboracéao simbolica das doengas. Em um cenario no qual os estigmas
persistem mesmo diante de avangos biomédicos significativos, torna-se
fundamental reconhecer o papel das imagens na produc¢do de mundos nos

quais certas vidas possam ser plenamente reconhecidas.
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ENTRE O MAR E O ECRA: A REPRESENTAGAO
DA IDENTIDADE MICAELENSE NA SERIE ‘RABO
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BETWEEN THE SEA AND THE SCREEN:
THE REPRESENTATION OF MICAELENSE IDENTITY
IN THE SERIES ‘RABO DE PEIXE’

Fabio Giacomelli’
Tamela Grafolin?

Catarina Rodrigues®

Introdugao

Rabo de Peixe é uma vila do concelho da Ribeira Grande,
situada na ilha de Sao Miguel, nos Agores. Com cerca
de oito mil habitantes, sua histéria social e econémica
desenvolveu-se em estreita liga¢do ao mar, nao apenas
enquanto elemento paisagistico, mas como espaco de
trabalho, subsisténcia e organiza¢do comunitéria. O
maior Porto de Pescas da Ilha localiza-se neste territério
e, durante décadas, a pesca constituiu o principal eixo
da vida local, junto do cultivo da terra e da pastoricia.
Esta relagdo prolongada com o mar moldou préticas
quotidianas, ritmos de vida e formas de pertenca que

permanecem centrais na identidade da vila.
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A origem do nome Rabo de Peixe nao retine consenso. Uma das explicacoes
mais recorrentes associa-o a configuracdo natural de uma das extremida-
des da vila, que se projeta sobre o mar e cujo formato se assemelharia a um
rabo de peixe. Outra versao, preservada na tradicéo oral, refere o apareci-
mento de um peixe de dimenséo invulgar que a popula¢do nao conseguiu
identificar, levando a exposi¢ao do seu rabo num pau como forma de sina-
lizagao do lugar. A partir dai, quem se deslocava deste ponto da ilha para
outra localidade dizia vir do “Rabo de Peixe” (Frutuoso, 1998). Apesar da
persisténcia desta narrativa no imaginario local, é a explica¢ao associada a

forma do territério que surge como a mais plausivel.

Foi este territério, marcado por uma forte identidade local e por uma lon-
ga relacdo com o mar, que ganhou projec¢ao internacional com a estreia da
série Rabo de Peixe, langada em maio de 2023. Inspirada num episédio real
ocorrido em 2001, a narrativa parte da chegada inesperada de cerca de meia
tonelada de cocaina a costa da vila, apés um veleiro proveniente da América
do Sul, comandado por um cidadao italiano, ter sido for¢cado a parar na ilha
devido a uma avaria. Antes de aportar ao porto local, a droga foi escondida
em varios pontos da ilha, sendo posteriormente descoberta por habitantes
da regiao. A partir deste acontecimento, a série constréi uma fic¢do cen-
trada nas dindmicas sociais e econémicas desencadeadas por um evento

excecional num contexto comunitario periférico.

O impacto da producao foi imediato. Em Portugal, a série alcangou o pri-
meiro lugar entre os conteidos mais vistos da plataforma e integrou
rapidamente os tops de audiéncia em vérios paises. No primeiro semestre
apds o lancamento, registou mais de 31,5 milhdes de horas visualizadas
(Mousaco, 2023), afirmando-se como um dos maiores sucessos da fic¢ao
televisiva portuguesa recente. Em 2025, a plataforma langou um docu-
mentario centrado nos acontecimentos reais que estiveram na origem da
narrativa, enquanto estreou a segunda temporada da série e confirmou uma
terceira, consolidando Rabo de Peixe enquanto produto cultural de circula-

cao prolongada no ecossistema audiovisual global.
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A visibilidade internacional da série nao foi isenta de tensées. Se, por um
lado, a série contribuiu para a projecao da ilha de Sao Miguel e para a cir-
culacdo de imagens, paisagens e sotaques associados ao arquipélago, por
outro, suscitou debates em torno da autenticidade da representacéo e do
risco de cristalizacao de esteredétipos. A acorianidade apresentada na narra-
tiva resulta de uma mediagdo marcada por uma légica global de producéao
audiovisual, na qual o territério local é traduzido para publicos externos
através de c6digos narrativos e estéticos que nem sempre coincidem com as

formas como os residentes se reconhecem a si proprios.

Neste contexto, emerge uma tensao central entre o olhar externo da produ-
c¢éo e o sentimento de pertenca dos habitantes da ilha. Muitos reconhecem
os lugares, as dinamicas sociais e determinadas praticas representadas,
mas nem sempre se revéem na forma como essas dimensoes sdo organi-
zadas narrativamente. A série torna-se, assim, um espaco de negociagao
simbdlica, onde a identidade micaelense é simultaneamente exibida, rein-
terpretada e, em certos momentos, simplificada para efeitos de legibilidade

global.

E a partir desta tensdo que se estrutura esta investigacao. O objetivo central
consiste em compreender como os habitantes da ilha de Sao Miguel perce-
bem a representacédo da sua identidade cultural e territorial na série Rabo
de Peixe, procurando perceber se a narrativa contribui para a valorizacéo da

identidade local ou se refor¢a leituras estereotipadas associadas a periferia.

Para responder a este objetivo, a investigacao assenta numa triangulagao
metodoldgica que articula a analise discursiva da série com entrevistas
semiestruturadas a residentes da ilha e um inquérito online dirigido a popu-
lagdo local. Este cruzamento de abordagens permite observar de que modo
uma produgéo global é apropriada, interpretada e negociada por uma co-
munidade periférica que se vé simultaneamente representada e interpelada
pela ficgao televisiva, revelando dindmicas de reconhecimento, estranha-

mento e disputa simbélica em torno da identidade micaelense.
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Referencial Teérico

A ficcao televisiva constituiu-se, ao longo de décadas, como um segmento
central na organizacgao das grelhas de programacao dos canais generalistas
portugueses. Apresentada sob diferentes formatos, com claro predominio
da telenovela, assumiu uma funcéo estruturante na relacao entre televisao,
quotidiano e cultura, garantindo continuidade narrativa, estabilidade de
audiéncias e reconhecimento simbélico (Burnay, 2012). Mais do que um con-
junto de obras isoladas, a fic¢ao integra um fluxo narrativo continuado que
participa na constitui¢do do imaginario social, preservando e reconstruin-
do um senso comum partilhado sobre a vida quotidiana (Lopes, 2010). As
histérias inspiradas na contemporaneidade e na memdria coletiva nacional
funcionaram, assim, como espacos de identificacdo, capazes de organizar

rotinas, afetos e formas de pertenca.

Nas ultimas duas décadas, este lugar da fic¢éo sofreu transformacoes sig-
nificativas. Sem desaparecer, a telenovela passou a partilhar centralidade
com as séries, cujas logicas narrativas introduzem outras temporalidades,
maior segmentacéo de publicos e uma circulagéo transnacional mais inten-
sa. Esta mudanca néao se reduz a uma alteracéao de formato, traduzindo antes
uma reconfiguragao do modo como as identidades sao mediadas. A ficgao
televisiva mantém-se como dispositivo privilegiado de construcéo identita-
ria, mas passa a operar num contexto marcado pela concorréncia global
(Burnay, 2006; 2012) e pela necessidade de tornar os universos narrativos
legiveis para audiéncias externas, sem deixar de intervir na construgéo sim-

bélica do quotidiano (Lopes, 2010).

A identidade (Hall, 2019) deixa de poder ser entendida como algo estavel
ou unificado. Na modernidade tardia, a pertenca cultural constréi-se de
forma continua, sem um ponto de chegada definitivo, sendo historicamen-
te situada e atravessada por relagdes de poder. O sujeito assume posi¢oes
diversas ao longo do tempo, articulando pertencas multiplas e, por vezes,
contraditdrias. Por essa razao, Hall (2019) propde a substitui¢o do conceito
de identidade pelo de identifica¢do, sublinhando o seu caracter relacional,

contingente e processual.
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Esta perspetiva permite pensar identidades construidas em contextos pe-
riféricos e insulares sem recorrer a leituras essencialistas. A identidade
acoriana ndo emerge apenas como resposta a fragmentacéo propria da
modernidade, mas também como resultado de uma experiéncia territorial
especifica, marcada pela insularidade, pela relagao prolongada com o mar e
por uma consciéncia histérica diferenciada. E a partir deste entrelacamento
que Vitorino Nemésio formula o conceito de agorianidade, entendido como
uma forma prépria de viver e interpretar o mundo, construida na relacao

entre territério, memoria e comunidade (Nemésio, 1995).

A acorianidade nao se apresenta como esséncia fixa ou trago imutével.
Trata-se de uma entidade cultural coletiva historicamente construida, vivida
segundo uma ética prépria e diferenciada em varios aspetos, que ganha sen-
tido na experiéncia quotidiana e na relagdo com o espaco insular (Almeida,
1987). Esta identidade revela-se plural, atravessada por tensoes internas e
por processos continuos de reinterpretacao, sem que isso implique homo-
geneidade ou encerramento simbélico. Como observa Burnay (2012), é na
articulacdo entre dimensoes geograficas, psicoldgicas e culturais que se

configura a identidade agoriana.

A consolidac¢do do conceito de agorianidade deve ser compreendida como
um processo histérico. Como demonstra Leal (1997), o termo resulta de um
longo trabalho discursivo desenvolvido entre o final do século XIX e a pri-
meira metade do século XX, envolvendo literatura, etnografia e intervencéao
politica. A proposta nemesiana inscreve-se neste movimento mais amplo
de afirmacao identitéria, procurando transformar a condi¢éo insular e a
distancia geografica em argumentos culturais, sem reduzir a identidade
acoriana a uma narrativa homogénea. Pelo contrério, a agorianidade surge
como uma construc¢ao integradora, capaz de articular diferencas das ilhas e
suas experiéncias sociais diversas, funcionando como referéncia simbdélica

partilhada e aberta a reinterpretacéo.

Quando essa identidade passa a ser representada em produtos de fic¢éo

com circulagdo global, entra em contacto com légicas de media¢ao que
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reconfiguram o seu significado. A fic¢ao televisiva deixa de dialogar apenas
com publicos locais ou nacionais e passa a integrar uma economia simbélica
mais ampla, onde o territério é traduzido para audiéncias externas. Neste
processo, a identidade assume também uma dimensao mercantil. Como
afirma Han (2022), a identidade transforma-se em mercadoria, passivel de
ser moldada, valorizada e consumida. Esta mercantilizacao nao elimina a
dimenséo cultural da identidade, mas condiciona-a a légica da visibilidade
global. A circulagao transnacional das narrativas desloca o territério das
suas raizes e origens. O mundo organiza-se cada vez mais em fluxos, nos
quais o territorio deixa de ser fixo e as comunidades se constituem de for-
ma dispersa (Deleuze & Guattari, 1997). Comunidades periféricas como
as dos Acores surgem, assim, simultaneamente ancoradas num espaco
fisico especifico e projetadas em circuitos simbélicos globais. O territério
transforma-se num lugar de tensao entre enraizamento e deslocagao, entre

pertenca local e circulagao mediatica.

A rececéo destas narrativas nao pode, contudo, ser compreendida apenas
a partir de modelos informacionais ou algoritmicos. Embora a teoria das
bolhas de filtro sublinhe a tendéncia para o isolamento informativo e a se-
lecdo de contetidos consonantes com crengas prévias (Pariser, 2011), esta
abordagem revela-se insuficiente para explicar a intensidade afetiva asso-
ciada as representacoes identitdrias. Han (2022) ressalta que a adesao a
determinadas posi¢oes nao é apenas discursiva, mas identitéria, assumindo
um cardcter sagrado e irrenunciavel. Questionar a representacgao equivale,

muitas vezes, a questionar a prépria pertenca.

Longe de significar a dissolucdo da comunidade, este contexto favorece a
emergéncia de novos espacos de agregacdo simbélica. Assim, surgem nas
redes ambientes onde a identidade e a comunidade se tornam novamente
possiveis, permitindo a constru¢ao de horizontes partilhados e novas for-
mas de relagdo (Zocca, 2025). Estas dindmicas tornam-se particularmente
visiveis quando a fic¢ao televisiva mobiliza identidades territoriais especifi-
cas, prolongando a narrativa para além do ecra e transformando a rececéao

num territorio ativo de negociagao, reconhecimento e disputa simbdélica.
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Metodologia

A metodologia escolhida articula uma triangulacao de procedimentos que
parte de uma analise textual discursiva, somado a entrevistas semiestrutu-
radas e inquérito por questionario. Trata-se de uma investigacao em curso,
de caracter exploratério, que nos permitiu abordar a série Rabo de Peixe
a partir de diferentes niveis de observacédo e cruzar o discurso produzi-
do pela ficcdo com as leituras e perce¢oes dos habitantes da ilha de Sao
Miguel. A combinacdo de métodos qualitativos e quantitativos visa captar
tanto os sentidos construidos pela narrativa audiovisual como as formas
de identificacdo, reconhecimento ou estranhamento manifestadas pela

audiéncia local.

A andlise textual discursiva incidiu sobre a série de forma breve e introduté-
ria, com especial aten¢ao a construcao estética e simbélica da agorianidade.
Esta abordagem situa-se num espaco intermédio entre a analise de conteu-
do e a analise de discurso, permitindo um movimento interpretativo que
parte do texto audiovisual e regressa a ele de forma reconstrutiva (Moraes
& Galiazzi, 2006). O objetivo néo foi esgotar a complexidade narrativa da
série, mas identificar elementos recorrentes de representacéo do territorio,
das relacoes sociais e das dindmicas culturais que informam a imagem da

identidade micaelense projetada pela ficcao.

As entrevistas semiestruturadas foram realizadas com Joao Alexandre,
Maria Inés e Rodrigo, trés residentes da ilha de Sdo Miguel, com estreito lago
avila de Rabo de Peixe e tiveram como propésito compreender percecoes in-
dividuais sobre autenticidade, identificacao e representagao. A entrevista foi
utilizada enquanto dispositivo capaz de captar diferentes formas de perce-
ber e descrever o fenémeno em analise, valorizando a experiéncia subjetiva
de interlocutores selecionados pela sua ligacéao ao territério (Duarte, 2005).
Complementarmente, foi aplicado um inquérito online dirigido a habitantes
locais, com o objetivo de recolher um conjunto mais alargado de opinices
e representacoes. Tal como defendem Quivy e Campenhoudt (2008), o in-

quérito permite identificar tendéncias gerais e caracteristicas partilhadas
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por um grupo, funcionando aqui como instrumento de contextualiza¢ao
e contraste face aos dados qualitativos. O cruzamento destas abordagens
possibilita uma leitura integrada da rececéo da série, articulando discursos

individuais e tendéncias coletivas.

Resultados e Discussao

A analise textual discursiva da série Rabo de Peixe evidencia uma narrativa
construida em torno do risco, da urgéncia e da intensidade emocional. O
ritmo acelerado, a escrita concisa e a edi¢ao dindmica aproximam a série
de modelos narrativos internacionais, facilitando a sua circulacéo global.
O territério insular surge como espago de tensdo permanente, onde as
personagens vivem sob presséo continua e em contextos de excegéao. Esta
construcéo contribui para a projecéo internacional da ilha e para a conso-
lida¢ao da producéo nacional no mercado global de streaming, produzindo
impactos simbélicos e econémicos reconhecidos tanto na analise do texto

audiovisual como nos dados empiricos recolhidos.

Entre os participantes do inquérito, a visibilidade internacional da série é
maioritariamente percecionada como positiva. Cerca de 66,6% dos inquiri-
dos classificam o impacto da série na visibilidade nacional e internacional
de Sao Miguel como elevado ou muito elevado, associando-a ao aumento da
curiosidade externa e a circulagao turistica. Uma perce¢do que encontra
eco no testemunho de Joao Alexandre, que associa a série a um sentimento
de reconhecimento: “A minha sensagdo foi positiva, um orgulho por ser a mi-
nha ilha a ganhar uma certa fama a nivel global. Apesar de sermos pequenos,
somos relevantes.” Leitura dialoga com a perspetiva de Hall (2019), segundo
a qual os processos de identificacdo sao ativados no confronto com o olhar
externo, sendo o reconhecimento publico um elemento central na constru-

cao identitaria.

Este reconhecimento convive, contudo, com um desconforto persisten-
te relativamente a forma como a identidade micaelense é narrativamente

construida. No inquérito, 83,3% dos participantes consideram que a série
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reforca esteredtipos, seja de forma clara (25%) ou parcial (58,3%). Estes
dados apontam para uma rececdo ambivalente, marcada por um orgulho
inicial associado a visibilidade alcangada, seguido de rejei¢ao face a tonica

estereotipada da representacao.

“Confesso que ainda consegui sentir algum orgulho. Finalmente a vila onde
nasci iria estar em destaque. Mas bastaram-me aqueles trés pardgrafos
da descrigdo da série para perceber que ainda ndo seria desta que Rabo
de Peixe se livraria do estigma que o assola ha décadas.” (Maria Inés, em

entrevista)

Esta perce¢ao surge também de forma recorrente nas respostas abertas
do inquérito, onde vérios participantes referem que a série “mostra apenas
uma parte” da realidade local. A identidade representada é reconhecida,
mas sentida como incompleta, confirmando a ideia de Hall (2019) de que as
identidades sdo sempre provisérias, negociadas e atravessadas por disputas

simbolicas.

A quest@o linguistica emerge como um dos pontos mais sensiveis desta
rece¢ao. Tanto nas entrevistas como no inquérito, a auséncia do sotaque
micaelense é apontada como um afastamento da experiéncia quotidiana do
territério. Rodrigo refere: “O sotaque agoriano foi pouco explorado. Apenas
algumas expressoes tipicas foram utilizadas, o que tornou a representagdao lin-

guistica mais limitada.”

Embora Jodo Alexandre relativize esta op¢ao, reconhecendo dificuldades
praticas de compreensao para publicos mais vastos, a maioria dos inquiri-
dos identifica a lingua como marcador central de pertenca. A neutralizacao
linguistica surge, assim, como uma escolha funcional do ponto de vista da
producao, mas problematica no plano simbdélico, por limitar processos de

identificacdo mais profundos.

Quando articulados com o conceito de acorianidade, estes dados revelam
um desfasamento claro entre representagao e experiéncia vivida. Nemésio

(1995), refere que a acorianidade assenta numa relagao intima com o
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territério, com o mar, com a religiosidade e com formas especificas de socia-
bilidade. E alguns destes elementos sao reconhecidos positivamente pelos
entrevistados, como a centralidade da fé e a dureza do trabalho ligado a
pesca. Rodrigo sublinha: “Ser pescador nao é ficil e depender apenas do mar
para sobreviver é realmente complicado. Isso foi bem mostrado, embora muitas
situagdes tenham sido exageradas.”Ainda assim, tanto as entrevistas como o
inquérito indicam que estas dimensoes surgem de forma secundaria face a

énfase em contextos de excecéo e dramatizacao.

Almeida (1987) e Leal (1997) ajudam a compreender este desconforto. A
acorianidade ndo corresponde a uma esséncia fixa, mas a uma constru-
cdo histérica e coletiva, marcada por pluralidade interna e reinterpretacao
continua. Os participantes nao rejeitam a série por ser ficcional, mas por
cristalizar um discurso identitério que privilegia a marginalidade em detri-
mento da diversidade de experiéncias locais. Maria Inés sublinha esta ideia
ao afirmar: “A nossa comunidade nunca escondeu as suas origens. Sempre fize-

mos questdo de nos afirmarmos e mostrarmos quem realmente somos.”

A légica de producéo das plataformas globais contribui para este processo
de simplificacéo. Retomando o que diz Burnay (2012), a fic¢ao televisiva con-
temporanea traduz identidades locais para c6digos narrativos amplamente
reconheciveis, garantindo legibilidade internacional. Neste processo, a iden-
tidade passa também a ser tratada como um bem passivel de circulagao e
valorizacdo econémica. A reflexdo de Han (2022) sobre a identidade enquan-
to mercadoria ajuda a interpretar os dados empiricos: 41,7% dos inquiridos
referem sentir simultaneamente orgulho e desconforto ao ver o territério re-
presentado, 33,3% indicam sobretudo desconforto e 25% sobretudo orgulho.
Estes resultados mostram que a visibilidade associada a série é percebida
de forma ambivalente, equilibrando potenciais ganhos materiais, como o

turismo, com custos simbolicos ligados a persisténcia de estigmas.

Os resultados gerais desta investigacdo ainda em curso mostram que
Rabo de Peixe funciona como um espago ativo de negociacao da identida-

de micaelense. A série produz orgulho, reconhecimento e curiosidade, mas
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também resisténcia, critica e reposicionamento. A identidade representada
nao é vivida como falsa, mas como parcial, exigindo resposta por parte dos
proprios habitantes. A agorianidade emerge, assim, como um processo em
curso, continuamente discutido e reconfigurado no diélogo entre experién-

cia local, mediag@o global e rece¢do comunitéria.

Conclusao

Este estudo procurou compreender como os habitantes da ilha de Sao
Miguel percebem a representacdo da sua identidade cultural e territorial
na série Rabo de Peixe. Os resultados sugerem que a narrativa é recebida de
forma diversa, sendo associada, em alguns casos, a sentimentos de orgu-
lho, reconhecimento e visibilidade internacional, e, noutros, a desconforto
e critica face a leituras consideradas redutoras. A série nao é interpretada
como uma representacao falsa, mas como uma construgéo parcial, que en-
fatiza determinados tragos da realidade em detrimento da pluralidade da

experiéncia local.

Neste sentido, a investigagao indica que Rabo de Peixe pode contribuir simul-
taneamente para a valorizagao simbdlica do territério e para a reativacao
de esteredtipos historicamente associados a periferia insular. A identida-
de micaelense surge, assim, como um processo de negocia¢do continua,
construido no didlogo entre o olhar externo da produg¢ao audiovisual e o
sentimento de pertenca dos residentes, que mobilizam meméria, expe-
riéncia quotidiana e ligacdo ao territério para interpretar e responder a

representacao mediatica.

Importa sublinhar que se trata de uma investigagao em curso, com um na-
mero ainda limitado de entrevistas e um inquérito de caracter exploratério.
Estas condi¢bes ndo permitem generalizagoes extensivas nem conclusoes
definitivas sobre a totalidade da populagao micaelense. Ainda assim, os
dados recolhidos revelam padroes consistentes de rececao e oferecem con-
tributos relevantes para a compreenséo das dinamicas entre identidade,

mediacao global e pertenca local.
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Ao privilegiar a escuta das vozes residentes e a articulacéo entre analise
textual e rececéo, o estudo sublinha a importancia de integrar perspetivas
locais na anélise de produgdes audiovisuais globais. Mais do que avaliar
a fidelidade da ficcéo ao real, interessa compreender como estas narrati-
vas intervém nos modos de imaginar, afirmar e disputar identidades em
contextos periféricos, abrindo caminho para investigacoes futuras que
aprofundem estas tensoes a partir de amostras mais alargadas e de novos

recortes empiricos.
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A QUALIDADE NA FICGAO PORTUGUESA:
UMA ANALISE DE ‘CASA DO CAIS’ E ‘SITUAGOES
DELICADAS’

QUALITY IN PORTUGUESE FICTION: AN ANALYSIS
OF ‘CASA DO CAIS’ AND ‘SITUAGOES DELICADAS'’

Gabriela Borges'

Daiana Sigiliano?

Introdugao

O projeto “A qualidade na ficgao seriada portuguesa”
tem como objetivo analisar as narrativas ficcionais se-
riadas portuguesas, produzidas entre 2000 e 2025, com
base nos parametros de qualidade propostos por Borges
e Sigiliano (2021).

A investigacao, realizada com a colaboracdo de alu-
nos da licenciatura e da pés-graduacao, integrantes do
Observatério da Qualidade no Audiovisual, vinculado
a Universidade Federal de Juiz de Fora, no Brasil, e a
Universidade do Algarve, em Portugal, é composta por
duas fases. A primeira consiste no levantamento audio-
visual das narrativas ficcionais seriadas portuguesas
produzidas entre 2000 e 2025. Inicialmente, delimi-
tamos os canais publicos, privados e plataformas de

streaming que iriam compor o corpus. Nesse sentido,
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o levantamento abrangeu os canais publicos RTP 1, RTP 2, RTP 3, RTP
Memodria e o Canal Parlamento, os privados SIC, TVI, SIC Radical®, Canal Q
e Canal Panda, além das plataformas de streaming RTP Play e Netflix. Ap6s
a busca sistematica, foi elaborada uma ficha para cada uma das producoes,
contemplando os seguintes itens: sinopse, com resumo do contetdo da obra,
os principais arcos narrativos e tematicos; o periodo de exibi¢ao, com in-
tervalo temporal em que a série foi transmitida/distribuida; o canal, com a
emissora/plataforma responsével pela veiculacao; e a producao (canal/pro-
dutora), que identifica as institui¢des e/ou profissionais responsaveis pela
realizacdo do programa. Os dados das 130* séries foram disponibilizados no

site do Observatério da Qualidade no Audiovisual®.

Na segunda etapa do projeto realizamos a anélise das séries a partir do pro-
tocolo tedrico-metodolégico proposto por Borges e Sigiliano (2021), que sera
detalhado adiante. A escolha da amostra, composta por 20 séries, foi nor-
teada pelos seguintes critérios: a disponibilidade de acesso aos episodios, as
acoes de transmidiacdo desenvolvidas pelas emissoras/plataformas e a re-
percussao dos telespectadores interagentes® no X (antigo Twitter); o niimero
de temporadas, considerando o tempo de execug¢ao do projeto; e pertinéncia

em relagdo aos objetivos da investigacao.

Para este artigo foram selecionadas duas séries do RTP Lab: #CasadoCais
(2020) e Situagdes Delicadas (2025) para analise. Composta por duas tempora-
das, #CasaDoCais foi a “primeira série portuguesa abertamente LGBTQIA+”
(Sapo, 2017). A partir de uma perspectiva comica, a trama acompanha a vida
de cinco amigos e explora temas como sexo, drogas, emprego, amizade, etc.
Situagdes Delicadas é protagonizada por Laura, Madalena e Catarina, que
tém suas vidas reviradas ao ocultar a morte acidental de Jaime, o ex-na-
morado de Catarina. E importante ressaltar que, em funcao das limitages

textuais deste artigo, a descri¢cdo do protocolo teérico-metodolégico e a

3. Os canais SIC Radical, Canal Q e Canal Panda integram o periodo de 2000 a 2022, especificamente.
4. O ntmero se refere ao dia 28 de dezembro de 2025.

5. Disponivel em https://bit.ly/4shsIPH

6. O termo é usado, para designar o ptblico que interage (propaga, retuita, produz contetdo, responde
as enquetes, etc.) com o universo ficcional (Borges et al., 2022).
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analise das séries serao apresentadas de forma sistematizada, trazendo ape-

nas os pontos centrais das discussoes.

A inter-relagao entre qualidade e literacia midiatica

As discussoes sobre a qualidade no audiovisual comegaram nos anos 1980
e estavam relacionadas ao servigo publico de televisao, principalmente no
Reino Unido (Thompson, 2007). Segundo Machado (2014), o conceito de qua-
lity television (televisao de qualidade) foi citado pela primeira vez por Feuer e
Vahimagi (1984), no livro M.T.M.: Quality Television do British Film Institute.
Na obra, os autores analisaram o valor estético, dramatirgico e de alta ade-
sdo entre os criticos especializados de produ¢es como, por exemplo, Hill
Street Blues (1981-1987, NBC). Além da multiplicidade dos arcos narrativos
que eram prolongados, entrelagados e retomados durante os episddios e as
temporadas, a trama também apresentava personagens mais dinamicos,
até entdo inéditos para a época. Na década de 1990, o surgimento dos canais
por assinatura, como a HBO, e o crescimento da produg@o de séries estadu-
nidenses impulsionaram e ampliaram o debate na academia e no mercado
(Machado, 2014; Borges, 2014). Como pontuam Lopes e Mungioli (2013, p.
2) a discussao ganhou “[...] forca nao apenas como linguagem estética, mas
também e principalmente como estratégia comercial comparavel ao impac-

to da mudanga da TV preto e branco para a colorida”.

De acordo com Sewell (2010) o conceito de qualidade é pautado por uma
pluralidade epistemoldgica. Nesse sentido, a “[...] qualidade ndo pode ser
concretamente definida sendo perderia sua mistica enquanto uma forma
de conhecimento especial e sua utilidade como uma ferramenta para distin-
¢do.” (Sewell, 2010: 237, traducédo nossa). Como discutimos em trabalhos
anteriores (Borges & Sigiliano, 2016; 2017; 2021), de modo geral, a televisao
de qualidade pode ser conceituada a partir de eixos teérico-metodolégicos
que abarcam os recursos técnicos do meio, a questao estética, o papel so-

cial, a recepcao dos telespectadores e o contetido dos programas. Deste

7. Indeed, quality could not be entirely concretely defined or else it would lose both its mystique as a
form of special knowledge and its untility as a protean tool for distinction
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modo, segundo Lopes & Mungioli (2013: 3) o termo esta relacionado ao
“[...] aproveitamento de demandas da audiéncia, propostas de valor social,
carater pedagogico ou utilizacdo dos recursos técnicos e de linguagem de

forma inovadora”.

No contexto da ficcao seriada, a qualidade no audiovisual é pautada por
caracteristicas especificas do formato (Pearson, 2010). Os programas irdo
romper as regras discursivas e tematicas, hibridizar géneros e ampliar
as perspectivas narrativas ao explorar miltiplos arcos e redes sociais de
personagens (Mittell, 2015; Borges et al., 2022). Entretanto, de acordo com
Buonanno (2004), ao refletirmos sobre a TV de qualidade é importante
considerarmos a distingéo entre fic¢ao de qualidade (fiction di qualita no ori-
ginal) e qualidade da fic¢ao (qualita dela fiction no original). Para a autora, a
ficcao de qualidade é norteada por um consenso genérico que articula trés
eixos: a opinido, o interesse e a imposicédo de poder. Ja a qualidade da fic¢ao
é definida pelo ambiente produtivo, ou seja, na formagéo dos profissionais,
abrangendo questdes voltadas para a administracéo, a gestéo, a organiza-
cdo, as praticas criativas, produtivas, performativas e técnicas. Buonanno
(2004) também ressalta o processo de indigenizacéo, em que a ficgao tem o
papel de retratar a natureza, a prosédia, os costumes, os estilos de vida, en-

tre outros elementos relacionados a esfera local/regional que estd inserida.

Thompson (2007) afirma que os parametros estilisticos, estéticos e narrati-
vos explorados nas séries de qualidade foram, de certa forma, antecipados
por algumas tramas exibidas entre 1980 e 1990 como, por exemplo, Hill
Street Blues (NBC, 1981-1987), St. Elsewhere (NBC, 1982-1988) e Twin Peaks
(ABC, 1990-1991). Deste modo, para o autor a qualidade estaria relacionada
a hibridizacao de formatos classicos, aos elementos de producao e de es-
crita/roteiro, etc. Assim como Thompson (2007), a abordagem de Cardwell
(2007) também parte de um conjunto de caracteristicas voltadas para um
senso de integridade estilistica, em que o tema e o estilo se imbricam de
modo significativo, perpassando todos os episddios e temporadas da atra-
cdo. Segundo Cardwell (2007), as séries de qualidade podem ser reunidas

num mesmao gél’lE‘I’O, pOiS apresentam recursos recorrentes tais como
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[...] altos valores de produgao, estilo de atuacéo naturalista, atores reno-
mados e estimados, um senso de estilo visual criado pela movimentagao
de camera e edicdo cuidadosas, até mesmo inovadoras, e um estilo so-
noro criado através do uso criterioso de uma trilha apropriada e muitas

vezes original®® (Cardwell, 2007: 26, tradugéo nossa).

Outro ponto norteador sdo os temas abordados, segundo Cardwell (2007

26, tradug@o nossa).

[...] os programas tendem a explorar temas ‘sérios’, em vez de representar
os eventos superficiais da vida; eles tendem a sugerir que o telespec-
tador sera recompensado por buscar maior ressonancia simbélica ou
emocional dentro dos detalhes da trama. A televisao estadunidense de
qualidade também tende a se concentrar no presente, oferecendo refle-
x0es sobre a sociedade contemporénea e cristalizando essas reflexoes

em exemplos e instancias menores”

A autora afirma que o uso de recursos e temas relacionados a fic¢ao de quali-
dade nao implica, necessariamente, no julgamento de valor daquele contetdo.
Nesse sentido, a qualidade da série néo se restringe a subjetivacao implicita
de algo ‘bom’ ou ‘ruiny’, mas abrange um conjunto de elementos textuais e ex-
tratextuais. De acordo com Cardwell (2007) e Fontcuberta (2008), as tramas
de qualidade propiciam o engajamento e a leitura atenta dos telespectadores
na compreensao das historias. Ao serem compostas por elementos tais como
estrutura complexa, temas contraditérios e ambiguos, ritmo acelerado e ado-
¢do, mesmo que esporadica, de uma linguagem erudita, técnica e poética, as
séries demandam maior esfor¢o cognitivo do telespectador. Como pontua
Fontcuberta (2008: 195) “E dificil imaginar uma televisao de qualidade sem

um receptor que assim o exija permanentemente”. Para isso, o publico deve

8. high production values, naturalistic performance styles, recognised and esteemed actors, a sense
of visual style created through careful, even innovative, camerawork and editing, and a sense of aural
style created through the judicious use of appropriate, even original music.

9. the programmes are likely to explore ‘serious’ themes, rather than representing the superficial
events of life; they are likely to suggest that the viewer will be rewarded for seeking out greater sym-
bolic or emotional resonance within the details of the programme. American quality television also
tends to focus on the present, offering reflections on contemporary society, and crystallising these
reflections within smaller examples and instances.
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ir além do paratexto, mas interpretar criticamente as diversas camadas inter-

pretativas que integram as atragoes.

Gomez (2008) pontua que a onipresenca da televisao e as novas formas de
engajamento e producao do publico endossam a necessidade de formar te-
lespectadores mais criticos, criativos e ativos em relagdo ao meio. Segundo
Alborch (1995: 20), “é fundamental formar telespectadores |[...] que saibam
usé-la (a TV), descodificar as suas linguagens e conviver com ela, assumin-
do uma postura caracterizada pela critica e pela liberdade”. Deste modo, ao
estimularem o entendimento critico dos telespectadores, seja no direciona-
mento da atenc¢ao aos detalhes da trama ou na interpretacao das nuances e
abstracoes da narrativa, as tramas contribuem para o desenvolvimento da

literacia midiatica.

Protocolo tedrico-metodoldgico

Desenvolvido no ambito do Observatério da Qualidade no Audiovisual, o
protocolo teérico-metodolégico de analise dos pardmetros de qualidade
tem como objetivo “...] compreender os diferentes processos pelos quais
um produto audiovisual passa ao ser criado, transmitido, divulgado e
consumido” (Borges et al., 2022:13). Aplicado para a analise das séries, o
protocolo é norteado por trés eixos centrais, séo eles: criagao, circulacéo e

experiéncia estética.

Figura 1: Protocolo teérico-metodolégico

~— TRANSMIDIACAO
CIRCULAGAO # ]—\
PLANO DA ‘ L

EXPRESSAQ ‘
CRIAGAO SAaSSS |comshig
K N NG j
PLANO DO .
CONTEUDO ) - .é:ﬁ_lilcs: ‘
______ EXPERIENCIA J
ESTETICA

Fonte: Borges e Sigiliano, 2021
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Baseado na semidtica, o primeiro eixo é voltado para os processos de criagao
de uma narrativa ficcional seriada e abarca o plano da expressao, o plano
do contetido e a mensagem audiovisual (Borges, 2014). A analise do plano
da expressao tem como objetivo refletir de que modo a trama é elaborada
por meio dos seus recursos técnico-expressivos e a produgao de sentido que
gera a partir da composigao destes elementos estéticos. Este ponto pode
ser observado a partir de recursos como a ambientacéo, a fotografia, a edi-
cdo e a trilha sonora, além dos cddigos visuais (planos e enquadramentos,
iluminacgao, cenario, modo de atuacéo do elenco, figurinos e maquiagem,
qualidade técnica da imagem), sonoros (tipos de dudio, qualidade técnica do
audio), sintaticos (edi¢ao, ritmo do programa) e graficos (vinhetas e grafis-
mos) (Borges & Sigiliano, 2021). O plano do contetido abrange a analise do
desenvolvimento dos arcos narrativos e dos personagens que integram o
universo ficcional. A discussao tem como base o piloto da série, como pon-
tuam Borges et al. (2022: 15) [...] ao estabelecermos um contraponto entre
o primeiro e o tltimo episédio da temporada, esperamos identificar elemen-

tos que ressaltam a mutabilidade e o progresso do percurso paratextual.”.

A partir da caracterizagdo do produto audiovisual, a analise da mensa-
gem audiovisual é composta pelos indicadores: oportunidade, que avalia a
pertinéncia e a relevancia dos temas em relagdo a conjuntura nacional e
internacional e seu didlogo com a agenda midiatica; ampliacéo do horizonte
do publico, que observa a capacidade das propostas de provocar reflexao,
debate e expandir o repertério cultural e a visdo de mundo do telespectador;
a diversidade, que reflete sobre a presenca de multiplos pontos de vista e de
diferentes grupos sociais, contemplando dimensdes tematicas, culturais, so-
ciais, politicas e identitarias; estereétipo, que verifica se as representagoes
reforcam generalizagdes ou contribuem para sua desconstrucéo critica, e,
por fim, a originalidade/criatividade, que analisa o grau de inovacao formal
e tematica, bem como a experimentacao da linguagem audiovisual (Borges
& Sigiliano, 2021).
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O segundo eixo é voltado para os processos de circula¢ao' das narrativas
ficcionais seriadas e tem como objetivo compreender quais as estratégias
de transmidiacéo utilizadas pelas empresas de midia para a divulgagao
das tramas e a conversacdo gerada a partir dessas publicacoes nas redes
sociais, como TikTok, Instagram, YouTube e X (antigo Twitter). Para isso,
analisamos as acoes de transmidiagao, conforme proposta de Fechine et al.
(2013). De acordo com os autores, as estratégias séo norteadas por duas ca-
tegorias centrais: a propagacao e a expansao. A propagacao é pautada pela
retroalimentacéo e ressonancia dos conteidos e se subdivide em conteddos
reformatados (antecipagao, recuperagao e remix) e contetidos informativos
(contextuais e promocionais). Ja a expansao se refere as agdes que apresen-
tam camadas narrativas que completam e/ou desdobram a histéria central
em distintas plataformas, a categoria se subdivide conteidos de extensédo
textual (extensodes narrativas e extensoes diegéticas) e contetidos de exten-

sao ludica (extensoes vivenciais e extensoes de marca).

Conforme pontuam Borges et al. (2022), os parametros de qualidade da cir-
culacéo também estao relacionados com os seguintes indicadores: o didlogo
com/entre plataformas na divulgacao de um produto audiovisual; a clareza
da proposta transmidia; a solicitagdo da participag@o ativa do publico e a

expanséo de universos por meio das a¢des de transmidiagao.

Por fim, o terceiro e tltimo eixo, voltado para a anélise da experiéncia esté-
tica", tem como objetivo discutir se, e de que modo, as narrativas ficcionais
seriadas potencializam o desenvolvimento da competéncia midiatica do
publico. Para isso, analisamos os comentarios publicados no X durante a

exibicao e/ou distribuigao da trama em questao, também sao consideradas

10. A extragéo das a¢des e dos comentérios postados pelo ptblico é pautada pelos dados fornecidos pe-
las versdes mais recentes das APIs (Application Programming Interface) das redes sociais que integram
o monitoramento (Borges et al., 2022).

11. Na anélise da experiéncia estética, o monitoramento, a coleta e a codificagéo dos dados dos X sdo
realizados a partir dos protocolos desenvolvidos no ambito do Observatério da Qualidade no Audiovi-
sual, que se divide em trés etapas. Primeiro, definem-se os parametros de filtragem (palavras-chave
e hashtags ligadas ao programa, aos episédios e aos personagens). Depois, é feito o monitoramento
e a coleta de tweets via Python, utilizando o Tweepy e outras bibliotecas para tratar e exportar os
dados. Por fim, os tweets sdo analisados por meio de macrocodificagdao e microcodificagio (Borges et
al., 2022)
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neste eixo as dimensdes da competéncia midiatica propostas por Férres &
Piscitelli (2015).

Anilise de Casa do Cais e Situagoes Delicadas

As produgoes do RTP Lab, iniciativa do servigo publico de televisao por-
tugués RTP (Radio e Televisao Portuguesa), tém como principal objetivo o
desenvolvimento de contetidos audiovisuais de carater experimental e ino-
vador. Nesse sentido, as atragoes sdo, a principio, criadas com base em uma
estrutura multiplataforma, com narrativas voltadas para o ambiente digital.
Casa do Cais foi o primeiro programa ficcional de Portugal a retratar a hist6-
ria de personagens LGBTQIA+. Ao longo das duas temporadas, disponiveis
na plataforma do RTP Play e no YouTube, a trama é centrada nas relacées de
cinco amigos que vivem em Lisboa, abordando temas diversos como sexo,
drogas, emprego, amizade e tabus a partir de uma perspectiva comica. A
trama comeg¢a quando Ema (Ana Correia) deixa a regido do Entroncamento
rumo a Lisboa para morar com a amiga Lara (Soraia Carrega). Juntamente
com Jay (Francisco Soares), Alex (André Marifo) e Beatriz (Helena Amaral),
o0s cinco amigos repartem suas vivéncias, que envolvem festas, busca por
emprego, amizade e as dificuldades na vida dos jovens. Como pontuamos
em Borges et al. (2022), inicialmente Casa do Cais recebeu inimeras criticas
e comentarios negativos por conta das tematicas abordadas, entretanto apés
a estreia, a série conquistou um publico fiel, que acompanhava as a¢oes rea-
lizadas pela RTP Lab.

Conforme ressaltamos anteriormente, em razao das limita¢oes de extenséao
deste artigo, nao é possivel aprofundar a analise de cada um dos indicadores
que compdem os eixos da criacdo, da circulagado e da experiéncia estética.
Nesse sentido, iremos apresentar os principais pontos observados em cada
um dos eixos. Os processos de cria¢ao de Casa do Cais exploram diferentes
planos e referéncias intertextuais. Apesar da ambientagao se limitar, em
sua maioria, aos apartamentos dos personagens, a trama é composta por
recursos como fotografia e trilha sonora, que dialogam com outras produ-

¢oes voltadas para o publico jovem e jovem adulto. As sequéncias também
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apresentam uma integracao de codigos digitais tais como stories, enqua-
dramentos verticais e memes. Os perfis dos personagens sao construidos a
partir de questdes inerentes ao inicio da fase adulta, o que contribui para a
identificacdo do publico-alvo. Além disso, os protagonistas apresentam di-
versidade de orientacdes e expressoes de género. No entanto, em algumas
cenas, ao buscar estimular a reflexao por meio do humor e de situacées do
cotidiano, acabam refor¢ando estereétipos ao retratarem contextos relacio-
nados ao racismo e a LGBTfobia. Como, por exemplo, no episédio piloto, em
que, ao retratar um dos personagens sofrendo homofobia, o punch da piada
se constroi a partir da prépria fala ofensiva. Porém, mesmo abordando al-
gumas tematicas de forma superficial e pouco dindmica, Casa do Cais vai ao
encontro de outras produgdes da ficgao seriada voltadas a discusséo da ju-
ventude e explora, para além da narrativa, recursos que articulam a atragéo

com a estética das redes sociais.

Figura 2: A série explora a estética de outras tramas voltadas para o ptblico jovem

e faz alusdo as redes sociais.

Fonte: RTP Play (2026)

Para a andlise dos processos de circulagao, realizamos a coleta de dados
referente as acoes de transmidiacao feitas pelos perfis nas redes sociais

YouTube, Instagram, Facebook e X gerenciados pela RTP Play.

As estratégias de antecipacao abarcam a divulgacao de trailers, teasers e
fotos promocionais dos episédios das temporadas de Casa do Cais. Os con-

tetdos tém como objetivo principal chamar a atengao do piblico, mesmo que
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momentaneamente, e gerar expectativa em torno dos arcos narrativos que
serao desenvolvidos. As acoes de carater informativo, conforme definido
por Fechine et al. (2013), exploram contetidos voltados para o processo cria-
tivo da série, tais como entrevistas com o elenco, contetidos de bastidores
das gravagoes e matérias jornalisticas sobre a produgao. Porém, as publica-

¢oes ndo engendram novas camadas interpretativas ao universo ficcional.

As estratégias de recuperacdo compartilhadas nas redes sociais da RTP
Play estimulam o engajamento do piblico a partir do que ja foi exibido.
Nesse sentido, os posts exploram trechos dos episddios, memes e a¢oes de
incentivo ao binge watching. Por fim, a expansao narrativa foi a estratégia de
transmidiacdo menos observada na analise. Durante o monitoramento, 0s
perfis da plataforma divulgaram apenas o curta-metragem I'm Not a Ghost,
Not Yet a Demon, que ampliava, mesmo que pontualmente, a trama. Deste
modo, as estratégias de propagacdo foram as mais adotadas em Casa do
Cais, além de ndo expandirem os arcos narrativos dos episédios que inte-
gram as duas temporadas, as a¢oes eram espelhadas, ou seja, apresentam
pouca adaptacao as especificidades das arquiteturas informacionais das re-

des sociais.

O estimulo a participacéo do publico foi observado apenas em algumas es-
tratégias e se restringiu a perguntas simples, gerando pouco engajamento.
Jéa o intercambio entre plataformas integrou apenas o direcionamento do
RTP Play e para o YouTube, contribuindo para a circulacéo e a visibilidade

dos episodios que eram langados.

Com base no protocolo de monitoramento, extracéo e codificacdo de dados
desenvolvido pelo Observatério da Qualidade no Audiovisual (Borges et al.,
2022), foram coletados durante a distribuicao dos episédios 12.005 tweets
na primeira e 27.814 tweets na segunda temporada de Casa do Cais. Como
iremos discutir adiante, de modo geral, os telespectadores interagentes
compreendem criticamente a trama e ampliam o universo ficcional a partir

de memes, GIFs e referéncias intertextuais.
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Um dos contextos conversacionais mais recorrentes no backchannel foram
os comentérios sobre a importancia da série para o cenario do audiovisual
portugués e para a representacdo LGBT. O publico também destacou os
temas abordados na atracdo e como se identificavam com as discussoes
sobre amizade, sexualidade e conflitos pessoais. A producao criativa dos
telespectadores interagentes pode ser observada principalmente no compar-
tilhamento de memes no X. Os contetddos exploravam, a partir do universo
ficcional de Casa do Cais, o humor do cotidiano, abrangendo as dificuldades

da vida académica e as decepgoes das relagdes afetivas.

O publico também chamou a atenc¢ao para a estética, os enquadramentos e
a fotografia da série, além de se mobilizarem para a producéo de uma nova
temporada pela RTP Play. Por fim, os contextos conversacionais abrange-
ram polémicas e debates sobre o uso de recursos publicos pela emissora.
Articuladaporgruposconservadores,acampanha#DeixeAsCriancasEmPaz,

por exemplo, pedia o cancelamento imediato da série.

Figura 3: Casa do Cais recebeu comentérios de grupos conservadores.

Alguém anda com muito tempo livre =
(Respostas a noticia da #CasaDoCais)

#DeixemAsCriangasEmPaz

Permitir que as criancas
questionem a sua identidade de
género é abuso Infantil.

#NicAldeclogiaDeGéneroEmPortugal

Como & a tua familia?
E igual as outras: Pal, Mae, e filhos.
#NaoAIdeologiaDeGéneroEmPortugal

Fonte: X (2026)
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Situagdes Delicadas é uma série produzida pela RTP Play que explora a hi-
bridizacao de géneros da fic¢ao seriada, articulando o humor, o thriller e o
drama. A primeira temporada, composta por 6 episodios de 20 minutos, é
protagonizada por trés amigas que se envolvem em uma morte acidental. A
partir desse arco narrativo, apresentado no episddio piloto, os plots e subplo-
ts repercutem as decisdes morais das personagens. Os ganchos usados no
final dos episddios e 0 modo como o acidente vai tomando propor¢oes maio-
res a medida em que as protagonistas tomam decisoes equivocadas trazem
um ritmo acelerado a série. Nesse sentido, além de articular microtramas,
que dialogam com os habitos de consumo nas redes sociais, Situagées
Delicadas vai ao encontro das narrativas criminais contemporaneas que tra-

balham com as consequéncias éticas de atitudes tomadas sob pressao.

Em relacéo a anélise dos processos de cria¢do, conforme o protocolo apre-
sentado anteriormente (Borges et al., 2022), a série explora uma estética
predominantemente naturalista. A escolha esta ligada nao s6 a tematica,
mas a ambientagdo. As sequéncias se passam, de modo geral, em ambien-
tes cotidianos. Em contrapartida, a tensdo constante das personagens é
explicitada na fotografia e nos enquadramentos, passando uma sensacéo de

claustrofobia emocional para o telespectador.

Figura 4: A fotografia de Situagdes Delicadas explicita a tens@o da trama.

Fonte: RTP Play (2026)
No plano do contetdo, o principal eixo articulador observado foi o modo

como a amizade feminina ocupa um lugar central nos arcos narrativos.

O recurso reverba, principalmente, no perfil e no desenvolvimento das
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personagens. Ou seja, Laura, Madalena e Catarina se configuram como
personagens tridimensionais, abarcando questdes como o afeto, o medo,
a lealdade e a inseguranca, se distanciando de uma caracterizacao unidi-
mensional. Nesse sentido, a abordagem contribui para que temas como, por

exemplo, a juventude e a pressao social sejam tratados de forma complexa.

Em relagao aos indicadores de qualidade audiovisual propostos por Borges
e Sigiliano (2021) podemos destacar a originalidade e diversidade. Situagées
Delicadas articula diferentes géneros da ficcdo seriada para discutir temas
amplos e pertinentes ao publico alvo. Isto é, ao passar por géneros como o
humor, o thriller e o drama a série do RTP Play amplia o horizonte do publi-
co a partir de distintas chaves interpretativas, estimulando reflexaes sobre
os limites da moralidade. A trama também dialoga com uma tendéncia
mercadoldgica das narrativas ficcionais seriadas contemporéaneas ao mos-
trar “pessoas comuns em situacoes extremas” (Mittell, 2024). Além disso,
¢é importante ressaltar que esses recursos sao ainda pouco explorados no

contexto portugués.

A anélise dos processos de circulagéo ressalta um padrao semelhante ao ob-
servado em outras produgdes vinculadas ao RTP Lab e ao RTP Play (Borges
et al., 2022). Deste modo, as estratégias de antecipagao abarcam conteu-
dos como, por exemplo, trailers, teasers e entrevistas divulgadas em sites
institucionais e nas redes sociais da RTP. Ao repercutirem trechos do que
iriam ao ar, as publica¢ées tinham o objetivo de gerar expectativa em torno

da narrativa.

Ja as estratégias promocionais exploram a hibridizagao dos géneros, como
a comédia e o thriller, as a¢gdes também repercutem os perfis das prota-
gonistas, gerando identificagdo com o publico jovem. O intercadmbio entre
as plataformas se restringiu as legendas publicadas no Instagram e no
Facebook da RTP, que direcionam os telespectadores interagentes para os
episddios disponibilizados na integra pela RTP Play. Nesse sentido, as es-
tratégias adotadas reforcam a propagacao dos contetdos da série. Porém, a

expanséo do universo ficcional nao integrou de forma recorrente as acoes
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de transmidiagao nas redes sociais gerenciadas pela plataforma. A partir
das publica¢ées o engajamento dos telespectadores interagentes se limitou a
curtidas e compartilhamentos, os comentérios foram poucos e se limitaram

a elogiar a trama.

A partir do protocolo de monitoramento, extracgao e codificacao de dados
(Borges et al., 2022), foram coletados 5.183 tweets sobre Situagées Delicadas
durante a distribui¢ao da primeira temporada. Entre os contextos con-
versacionais recorrentes estd a produgado criativa dos telespectadores
interagentes. Com base no universo ficcional da trama, o publico produziu
memes e edits que refor¢avam as tematicas abordadas na série. A intertex-
tualidade também foi observada, as referéncias sobrepunham repertérios
midiaticos contemporaneos como, por exemplo, cenas de novelas e séries,
trechos de realities shows, musicas em alta e outros contetdos da cultura
pop. Este ponto integrou, por exemplo, os contextos conversacionais vin-
culados a atriz Laura Dutra, que interpreta a Carlota na série. Os tweets
correlacionavam a personagem de Situagdes Delicadas com a personagem
Celina, que Laura interpreta na série brasileira Vermelho Sangue (Globoplay,
2025 - atual). Apesar das distingoes entre as tramas e, principalmente,
entre as personagens, o publico fazia associagdes a partir de trejeitos e se-

melhangas estéticas entre as obras.

Consideragoes Finais

De modo geral, as anélises dos indicadores de qualidade das séries de Casa
do Cais e Situagoes Delicadas, produzidas pela RTP Play, ressaltam um esfor-
co da plataforma portuguesa em estabelecer um didlogo com as tematicas
contemporéneas. As tramas exploram questoes ligadas a identidade, repre-
sentatividade, amizade e dilemas morais. Mesmo refor¢ando estereétipos
em alguns desenvolvimentos narrativos, Casa do Cais se configura como
uma série pioneira na representatividade LGBT na producéo publica por-
tuguesa. Ja Situagoes Delicadas reforca a importancia da diversidade ao
inserir o protagonismo feminino no centro da narrativa. As personagens

atuam como peca fundamental no tensionamento de temas como violéncia,
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culpa e sororidade. Deste modo, as séries, mesmo com algumas limitacoes
na mensagem audiovisual, engendram debates sociais relevantes para o

publico jovem.

Apesar de ndo explorarem novas camadas interpretativas, as a¢oes de trans-
midiacgao de Casa do Cais e Situagées Delicadas contribuem para a ampliagao
e o prolongamento do debate sobre as tramas nas redes sociais da RTP Play.
Os contextos conversacionais observados na anélise da experiéncia estética
reforcam o papel dos telespectadores interagentes como agentes criativos e
participativos. O compartilhamento de memes, edits e frases extraidas dos
episodios ressalta como o engajamento do publico se desdobra em préticas

de apropriacéo, remix e identificacdo com os universos ficcionais.
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Thereislittledoubtthatthetelenovelaconstitutesanarrative formthat
has moved beyond the confines of leisure to permeate the everyday
life of the nation. It has developed mechanisms of interactivity and
established a dialectical interplay between lived time and narrated
time, thereby configuring itself as a communicative, cultural,
aesthetic, and social experience. As a communicative practice,
it mobilises processes of conversation, sharing, and imaginative
participation. “The telenovela has become a form of narrative about
the nation and a means of participating in this imagined nation."
Viewers perceive themselves as participants in telenovelas and
draw upon information circulating within their daily environments in
relation to them. Audience engagement with telenovelas is mediated
by a diverse range of institutions and practices, including audience
measurement systems, interpersonal relations, direct contact with
authors, as well as the press and specialised media, and, more
recently, digital platforms.

As significant as the daily ritual of watching episodes is the circulation
of information and commentary that reaches all sectors of the
population, including those who watch only occasionally or rarely.
Individuals, regardless of class, gender, age, or region, ultimately
participate in a broader field of meaning circulation generated by
telenovelas, constituted by multiple circuits in which meanings are
continually reworked and resignified. This phenomenon supports the
claim that “the telenovela is as much talked about as it is watched,”
since its meanings derive not only from the audiovisual narrative
produced by television but also from the ongoing and diffuse

processes of social conversation.

Translated from the original/Portuguese: Lopes, M. I. V. de. (2011). Telenovela como
recurso comunicativo. MATRIZes, 3(1). Pégina 29. https://doi.org/10.11606/issn.1982-
8160.v3i1p21-47






‘AMOR DE PERDIGAO',
OLIVEIRA E A TELEVISAO

THE FILM ‘AMOR DE PERDIGAOQ’
(‘'DOOMED LOVE'), FILMMAKER MANOEL
DE OLIVEIRA, AND TELEVISION

Eduardo Paz Barroso'

“A televisao, de facto um electrodoméstico.”

Agustina Bessa-Luis?

Introdugao

A televisao é um espaco audiovisual onde convivem a
factualidade, a noticia, o comentdrio, o lazer e o entreti-
mento, caracteristicas que se tém acentuado nos ultimos
anos, sem que muitas vezes seja feita uma distingao
entre canais privados e servigo publico. Na televisao a
imagem é aquilo que é pressuposto dizer. Algo que esta
em oposicao a uma ideia central de Serge Daney: “A ima-
gem é provavelmente isto: aquilo que é escusado dizer”
(Daney, 2022:50).

A ficg@o possui a prodigiosa capacidade de enriquecer o
simbodlico, criar espagos paralelos, misturar os tempos.
No que respeita a televisdo as propostas de fic¢do nem
sempre se constituem como uma experiéncia intelec-
tualmente sofisticada. Desde logo porque correspondem
a formatos bem delimitados, com uma linguagem muito

tipificada, como por exemplo a telenovela. Ja as séries,

1. Professor catedratico de Ciéncias da Comunicagdo, FCHS/UFP e Lab-
Com/UBI, Gestor e programador cultural. E-mail: epb@ufp.edu.pt.

2. Bessa-Luis, Agustina (2022). Escritos sobre Cinema. Porto, Fundagao de
Serralves, p. 102.



especialmente algumas delas, alcancam com frequéncia um elevado nivel
ficcional, e mesmo a exceléncia. Basta recordarmos, num breve exercicio as
seguintes séries: “Os Sopranos”, (David Chase, 1987), House, (David Shore,
2004), House of Cards, (Beau Willimon, 2013), ou a sublime “Succession”
(Jess Amstrong, 2018), e mais recentemente “Adolescéncia”, (Jack Thorne e
Stephen Graham, 2025). Naturalmente que isto acontece porque a televiséo
é expansiva e metonimica, e um bom suporte para distribuir filmes com
voracidade. Mas nao se substitui a eles. E também produz os seus préprios
filmes, algo que é potenciado pelas plataformas de streaming, com as es-

treias exclusivas que estas promovem.

Aprofundar questoes sobre o lugar da fic¢ao televisiva convida a uma discus-
sdo e a uma reflexdo em torno do cinema, afinal “uma arte e uma indtstria”
que se encontram na origem e na raiz de todo o processo audiovisual e suas

actuais derivacoes.

A televisao é uma miscelanea

A televisao é uma miscelanea. Nao se vé um filme na televisao. Pelo menos
na acepcao classica do termo. A qual é determinante para conceber, histéri-
ca e esteticamente a experiéncia do cinema. A televisao é um encadeamento
de contetdos e formatos dos mais diversos, mas que apontam para uma
saida tnica. O cinema é “fruto de uma civilizacdo técnica”, e é uma a arte
“impura” (Bazin,2025), mas cada filme tem que ser visto (e comentado) na
sua construcdo dramética fazendo intervir em conjunto “forma” e conteu-
do” (Aumont e Marie: 2004). O cinema é aberto, plural, tem inerente uma
linguagem que é, em certo sentido, visual, plastica, antes de ser audiovisual.
O cinema é dramatico. A televisao dramatizadora. O cinema faz, ou fez, a
experiéncia do realismo ou do onirico, em vez da telenovelizagdo da realida-
de (Barroso,2023). E no entanto o cinema é um miradouro do alto do qual
se contempla, e nalgumas circunstancias se intensifica, o quotidiano viven-
ciado pela televisdo. Na grande tradi¢ao classica americana e na sequéncia
da Nouvelle Vague europeia, estamos a falar de uma epistemologia da ima-

gem em movimento. Ja diante da televisdo, numa perspectiva de anélise
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do discurso, estamos a lidar com um agente que comunica sobretudo per-
sonagens e secundariza acontecimentos, dada a complexidade por vezes
a inacessibilidade de que estes se revestem. “As noticias incidem, muitas
vezes, sobre o que as pessoas importantes dizem sobre os acontecimentos
mais do que nos préprios acontecimentos” (McQuail, 2003:284). Num en-
lace entre informacao e fic¢ao, se atendermos a globalidade dos contetdos,
a televisao simplifica os géneros propondo quadros de identidade colectiva
que promovem a previsibilidade (McQuail, 2003:336-338).

Trata-se por consequéncia de dois universos distintos, onde a natureza e a
identidade, a ética e estética das imagens encontram modos de expressao
bem diversos, desde logo se considerarmos a velocidade, o tempo, e os pro-
blemas apresentados nos contetidos. Mas estamos também perante dois dos
mais poderosos fenémenos da cultura popular de massas. Numa possivel
sintese defrontamos a exigéncia de separar aquilo que vemos no mundo, da-
quilo que vemos através do mundo. Em suma trata-se de diferentes formas
de olhar através destas janelas. De diversas possibilidades de combinagao

entre sensivel e inteligivel.

A televisao portuguesa oferece-nos um exemplo algo arqueolégico da re-
lacao entre cinema e série ao exibir “Amor de Perdi¢ao”, de Manoel de
Oliveira, segundo o romance de Camilo Castelo Branco, estreada na RTP
1 (a televisao estatal era coprodutora), em 12 de Novembro de 1978 numa
sequéncia de seis episddios. Eram exibidos aos domingos pelas 22 horas.
Os criticos Jodo Lopes e José Camacho Costa, no extinto jornal “A Luta”
insistiam no facto de nao se tratar de uma telenovela, e lamentavam que a
RTP nada tivesse feito para esclarecer o publico. Procurava-se “um espec-
tador disponivel”. Quanto ao mais tratava-se de uma obra “absolutamente

excepcional” 2.

Numa exaustiva consulta de noticias e textos criticos publicados na épo-

ca®, imediatamente nos apercebemos de uma situacao disruptiva, e em

3. Jodo Lopes e José Camacho Costa, “Panfleto de Amor de Perdi¢do”, jornal “A Luta”, 5 de
Dezembro, 1978.
4. Material disponivel no centro de documentagéo da Cinemateca Portuguesa.
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determinado sentido inédita, no panorama do audiovisual portugués. A
apresentacao do filme de Oliveira fragmentado em seis episddios veio dese-
quilibrar com impacto a concepgao de grelha de programacao televisiva. “A
exibi¢ao na RTP dos seis episodios em que foi repartido o filme de Manoel
de Oliveira «Amor de Perdi¢ao», suscitou entre gente dos mais diversos
quadrantes, um movimento de tal modo espontaneo e quase unanime de
protesto, de escérnio e mesmo de indignacao, que dé que pensar”, escrevia
o cineasta e critico Anténio Pedro Vasconcelos em 30 de Dezembro de 1978
num dossier que o jornal Expresso dedicou a este tema °. Sobressai des-
de logo uma caracteristica 6bvia da televisao, a sua capacidade de suscitar
polémica e mal-estar. Porém no caso de Oliveira, e sem prejuizo de outras

explicagoes, néo se afigura aqui nenhuma intencionalidade deliberada.

Questoes de escala

Ao longo dos anos as televisoes, incluindo a RTP, programaram sucessivos
de filmes de Oliveira. Mas apresentados na sua condi¢éo originaria de fil-
mes. E pois fundamental insistir na ideia de que a televisao nao é o lugar
dos filmes. Por razoes de escala e formato, por causa de reajustamentos que
sao feitos na exibi¢ao doméstica, por razdes culturais chave. A imagem na
sua vertente técnica também é alterada nesta transposi¢ao, a informacao de
cor e o ambiente e qualidade do som, entram em perda no caso da exibi¢ao
televisiva. Se quisermos jogar com os conceitos, poder-se-ia dizer que a tele-
vis@o é um bom meio para dar noticia (em certos casos talvez se possa falar
de testemunho), de um filme como acontecimento cinematografico (embora
se trate de uma informagcéo nao sintética, que duplica, ou imita o aconteci-
mento, numa transposicao da nogao de reprodutibilidade técnica de Walter

Benjamin).

4 uma série televisiva tem um estatuto ficcional e uma vocacao ontologica
J tel t tatuto f | tol
para a fragmentacédo. Transmite uma nog¢ao de duracao através do concei-

to de temporada. E com ele um certo tipo de encadeamento, um efeito de

5. Dossier “Amor de Perdigdo os que dizem sim - os que dizem nao”, Jornal Expresso, 30 Dezembro,
1978.

116 ‘Amor de Perdigdo’, Oliveira e a televisdo



suspense. Mas tudo isto de acordo com uma linguagem destinada a um ecra
de formato restrito onde o estatuto do plano é muito diferente daquele que
encontramos no cinema. Tudo isso pesou, e muito, na transmissao original
de “Amor de Perdi¢do” na RTP, o que faz dela um auténtico estudo de caso

na nossa opiniao.

A luz destas consideracdes, importa examinar esta espécie de equivoco au-
diovisual e implicitamente fazer um exercicio de comparativismo entre uma
“telenovela” muito dispendiosa considerando valores da época e o filme do
qual ela foi extraida. Manuela Azevedo, entdo decana das jornalistas portu-
guesas, referia-se concretamente a questdo com duas palavras categoricas:
“Nao correspondeu”. Para a articulista o material filmado apresentado na te-
levisao tinha entre outros o defeito de “eliminar os reptos romanticos mais

incompreensiveis para a psicologia do telespectador” ®

Uma das consequéncias mais interessantes desta exibigao no final da década
70 do século passado foi pois a capacidade de provocar uma discusséo, acesa
e polémica, com um impacto mediatico que hoje seria mais do que impro-
vavel, sobre as formas de ver e ouvir televisao (Rddio Televisdo Portuguesa).
Por outras palavras que tipo de expectativas tém os telespectadores, e a
critica, perante a programacao de contetdos ficcionais, designadamente em
“horério nobre”? Augusto M. Seabra, que foi um dos criticos mais regulares
e consistentes nesse periodo, escrevia sobre a “sobrevalorizacao do dudio
em relacdo ao visual” e colocava a questao de um “desequilibrio” tendo em

conta o médium para o qual esta obra foi concebida.

Ora “Amor de Perdicdao” de Manoel de Oliveira foi uma obra concebida
para cinema. Em termos cinematogréficos a relacao da cdmara com o tex-
to literario, a rejeicdo de uma concepcao tradicional de adaptacdo, marcas
fundamentais do estilo deste realizador que, posteriormente a este filme
se viriam a aprofundar, nao funcionavam no registo televisivo. Esta seria,

para o critico Augusto M. Seabra, mais uma das explica¢oes para “uma mini

6. Dossier “Amor de Perdigéo os que dizem sim - os que dizem nao”, Jornal Expresso, 30 Dezembro,
1978.
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tempestade nacional, que teve a vantagem de clarificar formas de ver (e
ouvir) televisdo, em especial por parte da quase totalidade da critica que aca-
bou fazendo o elogio da «papinha feita» (leia-se «O Astro» e o «Homem Rico,
Homem Pobre», enquanto noutro quadrante se quis com igual veeméncia

considerar o filme como uma das grandes obras «depois do 25 de Abril» ™.

Este excerto é muito elucidativo de dois problemas assinalaveis e pouco
discutidos, na histéria da televisdo portuguesa. Por um lado a situagao do
espectador diante do ecra doméstico. Uma situa¢do que na sequéncia dos
anos 80 e dai por diante conhece vertiginosas alteragdes, seja por via das
inovagdes tecnoldgicas, seja quanto a construgéo e reconstrucéo do que é
uma audiéncia televisiva. Por outro lado, é de assinalar uma turbuléncia
onde o prestigio do produto telenovela (e marca da TV Globo, repare-se na
referéncia a “O Astro”) tinha um estatuto hegemonico e uma reputagao que
a falsa série de Oliveira veio a curto circuitar. Tudo isto quando a televiséo
publica portuguesa dava também os primeiros passos no acolhimento das
minisséries populares de produgéo norte-americana. Sublinhe-se também a
evocacao que o critico faz de “Homem Rico, Homem Pobre”, uma producéo

pioneira da cadeia ABC®.

A relagdo entre palavra e imagem em televisao acabou por polarizar a dis-
cussdo e delimitar a apreciacao da obra. A dic¢ao da palavra televisiva era
deslocada para um territério complexo e obscuro. E como se isso nao bas-
tasse, cultural e esteticamente moldado pelo romantismo e pela sua carga
mitica. Para o critico Augusto M. Seabra o que estava em causa era a ina-
dequacdo entre um médium “naturalista” e uma “obra antinaturalista. Mas

era no entanto a imagem que cabia expressar esse antinaturalismo. Tudo

7. Dossier “Amor de Perdigdo os que dizem sim - os que dizem ndo”, Jornal Expresso, 30 Dezembro,
1978.

8. Estas séries correspondem a uma concepgéo de folhetim apresentado no formato tipicamente tele-
visivo. Quanto a “Homem Rico, Homem Pobre”, 0 guido toma por base uma obra de Irwin Shaw, e conta
a saga de uma familia no periodo compreendido entre o pos-guerra e os anos 60. Dois irméaos com sorte
desigual protagonizavam a série. https:/www.rtp.pt/programa/tv/p18642

Jé em “O Astro”, vamos encontrar uma tipica telenovela da Globo, protagonizada por o actor Francisco
Cuoco, interpretando o personagem de Herculano Quintanilha, um ilusionista sem escripulos. O ar-
gumento ¢ da célebre autora brasileira de telenovelas Janete Clair.
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isto integrado num fluxo sonoro continuo onde se misturam vozes e sons,

da publicidade as noticias e as séries, da voz off aos directos.

A opcao de programar um filme de elevado or¢amento financiado maiori-
tariamente por dinheiro ptblico da autoria daquele que se veio a confirmar
como um dos mais decisivos cineastas internacionais contemporaneos trou-
xe para o meio da rua um debate onde muita coisa se misturava. E por isso
“Amor de Perdi¢do”, obra que na analise de Nathalie Heinich, nos “Cahiers
du Cinema” (1979) vive da “perpétua tensao entre o discurso e a represen-
tacao™, mergulhava assim numa espécie de obscuridade, da qual sé seria
verdadeiramente resgatado com exibi¢éo em sala e sobretudo em festivais e

numa retrospectiva do cineasta em Paris.

Afinal para que serve a televisao? A actualidade e pertinéncia desta questao
foi de algum modo reformulada através do triangulo, aparelho de televisao,
cinema e literatura, termos dificeis de compatibilizar e, por isso mesmo,
geradores de uma arquitectura visual surpreendente. E interessante cons-
tatar que, quando passamos a examinar os textos mediaticos e a producéo
critica que incide especificamente sobre o filme a reflexao proporcionada

pela exibicao televisiva adquire outra escala .

A abordagem que Oliveira faz do romantismo é de manifesta rotura. O rea-
lizador rompe com convengoes, com clichés, naturalmente, mas sobretudo
com relagdes entre a voz e a palavra, a cena e a representagao, a duragao/
temporalidade e a revelagao, construindo um jogo de antecipacdes algo inés-
pito para os frequentadores habituais da televisao. O assunto desta série
estranha e incompreendida é, numa s6 palavra, a infelicidade. Nada que seja

alheio ao eco do melodrama no discurso televisivo.

9. Cahiers du Cinema n° 229, Abril, 1979.

10. A diversidade de criticas e comentarios em jornais é prova disso mesmo. No arquivo da Cinema-
teca Portuguesa encontram-se dezenas de textos de imprensa, quer sobre o filme propriamente dito,
quer sobre a sua exibi¢do sob a forma de série televisiva. Isto para além dos textos originais publicados
nas chamadas “Folhas da Cinemateca”.
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Romantismo e infelicidade em formato doméstico

A tragédia gira a volta dos "amores frustrados” de Simao Botelho e Teresa
de Albuquerque. Fatalismo e a impiedosa rivalidade entre duas familias in-
conciliaveis, o degredo, o afastamento, uma coreografia de personagens em
atordoada disputa, a oposi¢ao Simao Botelho /Baltazar Coutinho, a figura
protectora e no entanto derrotada de Joao Cruz, o ferreiro, e a paixao de
Marina, sua filha, por um homem inacessivel (Matos-Cruz, 1999: 180). E
este material literario que Oliveira trabalha, num respeito pela totalidade
do texto, num movimento da cAmara para a textualidade, a procura de um
novo sentido, agora cinematografico, mas como é préprio deste realizador,

um sentido onde a imagem é alimentada pela teatralidade.

O romance de Camilo Castelo Branco é sinénimo de celebridade. Foi escrito
na Cadeia da Relagao do Porto quando Camilo e Ana Placido aguardavam
julgamento por terem cometido adultério, qualificado a luz do c6digo penal
de 1852 como crime, por razoes morais e sociais que se tornavam espe-
cialmente gravosas no caso de ser a mulher a responsavel pela infidelidade
conjugal. A 1 de Janeiro de 1862 o jornal A Revolugdo de Setembro divulgava a
publicacdo do romance que tinha tudo para ser a “mais popular “ das obras
de Camilo Castelo Branco (Cabral, 1988: 30). As “memdrias de uma familia”
em pano de fundo, a base biografica, algum parentesco com o folhetim, sao
caracteristicas que ajudam a explicar essa popularidade, assim como a si-

tuagdo existencial em que a obra foi escrita.

O filme de Manoel de Oliveira transporta para um meio fécil e popular uma
questdo que em dltima instancia remete para saber como mostrar um es-
critor mitico do romantismo portugués na televisdo. José-Augusto Franca
no seu monumental estudo sobre “O Romantismo em Portugal”, lembra que
Camilo é primeiro um escritor urbano, do Porto, onde se evidencia, com
grande estilo na ribalta social e intelectual, e depois transforma-se num es-
critor rural que se refugia numa aldeia do Minho. Mas foi, regista ainda
José-Augusto Franca, na cidade e depois na aldeia minhota (S. Miguel de

Ceide) que o escritor encontra o material de que se alimentam os enredos
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das suas histérias. O historiador fala também da “desdita pessoal”, e da “ex-
periéncia do meio”, ambas forneceram gradualmente ao “espirito de Camilo
formas ou moldes” sobre os quais soube edificar “a expresséo de um drama
que era bem um drama nacional”. Tratava-se afinal da “terra portuguesa”
em 1850, que descobre a sua “via e a sua significacdo” numa centena de
romances “com personagens que choravam, matavam, sofriam ou se vin-
gavam, galerias de anjos, de bestas e de deménios” (Franga, 1975/77: 650).
Interessa sublinhar como estao aqui contidos todos os ingredientes para um

guido de uma telenovela.

A visdo tnica de Camilo, 0 modo como ela atraiu sucessivas geragoes,
constitui excelente material para ficcao televisiva. Afinal as motivagoes

«

audiovisuais incidiam sobre uma obra prima literaria “ que somente a
for¢a da dor e da angustia transformaram num romance novo” (Franga,
1975/77:656). Um elemento importante dessa novidade tem a ver com um
triangulo que José-Augusto Franca delimita chamando a atencéo para uma
“terceira personagem do Amor de Perdi¢do que imprime ao romance uma
estrutura triangular, da qual geralmente nao se da conta”. Nesta histéria de
“um amor que une e mata” — frase que por si s6 daria um excelente teaser
televisivo —, Camilo atinge uma complexidade que inova o romance portu-
gués. Mariana, ao contrério de Teresa cuja vida “obedece a dados precisos”,
e de certo modo previsiveis no cenario de desgraca que percorre a trama,
“reage” as situagdes, “tenta intervir no curso dos acontecimentos”, é anima-
da por uma vontade prépria. Em suma “com Mariana, Camilo atinge uma
categoria romanesca mais profunda do que com Teresa - e isto permite-lhe
introduzir no seu romance uma dimensao dindmica que altera subtilmente
a perspectiva marcada pela ac¢ao dramatica polarizada em Simao-Teresa”
(Franga, 1975/77: 658-662). Nao é este o lugar para elaborar criticamente
sobre a obra camiliana. Mas importa aqui seguir a intui¢do de realizacdo
que Oliveira concretiza, e que permite olhar contemplativamente para a
subtileza das dindmicas que o texto camiliano cria entre afastamentos e

aproximacoes dos personagens e das suas avassaladoras paixoes.
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Toda esta matéria prima suscita interesse televisivo numa época em que
o audiovisual portugués procurava expandir e reforcar a sua identidade.
Escassos anos volvidos sobre a grande mudanga democratica ocorrida
em Abril de 1974, a televisdo do Estado funcionava (ainda) em regime de
monopoélio e procurava reinventar-se. Recorde-se que a televisao privada
s6 apareceu no final de 1992. A produgao nacional de fic¢ao era insipiente.
O que ajuda a situar e compreender melhor o fenémeno Oliveira e o seu
“Amor de Perdi¢ao”. Quando surge a oportunidade de olhar talvez com
maior ambicdo para o fomento de conteudos nacionais de fic¢ao, telespec-
tadores, critica, e opinido publica, constatam que essa oportunidade fora
afinal preenchida por um filme que praticamente ninguém compreendia.
Isto apesar de genial, também ele novo, mas de nicho e desadaptado do ecra
doméstico. Nao obstante, na segunda metade dos anos 70 Camilo estava
presente na televisdo mas em moldes convencionais. Por outro lado, a evo-
lugdo da televiséo trouxe em anos subsequentes varias séries dedicadas a
Camilo Castelo Branco, mais sofisticadas. Mas nenhuma deu lugar ao enor-
me mal entendido para o qual o cineasta Manoel de Oliveira foi, nos anos 70,

involuntariamente arrastado .

Uma imagem e outra

Desde que foi criada, em 1957 até ao final da década de 70 a RTP exibiu
regularmente cinema classico portugués e espectaculos de teatro gravado.
Terdo sido programados os dois filmes adaptados do romance de Camilo, o
de Georges Pallu, de 1921 e o de Anténio Lopes Ribeiro, de 1943. O filme de
Manoel de Oliveira tem 252 minutos, cerca de quatro horas. A sua fragmen-
tacdo em televisao era inevitavel. E foi castigada também pela a auséncia

de cor. A época nao era tecnicamente possivel exibir um filme a cores em

11. Sao diversos os contetidos, de fic¢do ou documentario, sobre Camilo Castelo Branco da responsa-
bilidade da RTP, ou programados por este canal. Na sua esmagadora maioria posteriores a exibi¢do
da obra de Oliveira. Eis alguns exemplos, de acordo com dados recolhidos em fontes da prépria RTP:
“1000 X Camilo” (2025) a propésito do bicentenario do autor; “Camilo Castelo Branco - as palavras
herdadas” (1978); “Camilo Castelo Branco — Impacto” (1975); “Camilo Castelo Branco - visita guiada”
(2025); “A Ferreirinha” (2004), embora sobre D. Anténia Ferreira, mulher lendéria do Douro oitocen-
tista, conjuga os amores camilianos e a relacdo com Ana Placido. De referir ainda, a adaptagdo do
romance “Os Mistérios de Lisboa” do cineasta Raul Ruiz (2010), série exibida em 2020.
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televisdo, o que s6 veio a acontecer a partir de Marco de 1980, como indica
a propria RTP. Por isso mesmo se levanta uma das questoes que gravita a
volta deste ensaio: a presenga dos filmes no meio televisivo. E neste caso
concreto a converséo frustrada do filme em série televisiva. Foi por isso que
a “opiniao publica zurziu a televisao”, e a critica reagiu mal, alids muitos
dos criticos que vieram depois a elogiar esta obra, assumiram publicamente
nao terem visto a totalidade dos episédios na RTP '. A incapacidade de in-
formar o publico do que era “Amor de Perdi¢ao”, um filme, e ndo uma série,
e uma reflexao sobre a grelha de programas naquela altura sao factores que

Anténio Pedro Vasconcelos enfatizou no momento certo.

Com efeito a televisao foi, nas suas palavras, um “expediente” '*. Um expe-
diente que a esta distancia nos proporciona uma excelente oportunidade
para pensar a voz que conta e a imagem que se mostra, temas a que Serge
Daney atribui especial importancia. “E sempre a voz que conta. Que reconta,
que diz que isto aconteceu, que vimos um filme que mostrava aquilo. (...) O
cinema nao é uma técnica de exposi¢ao de imagens, é uma arte de mostrar.
E mostrar é um gesto, um gesto que obriga a ver, a olhar” (Daney: 2022:70).
Entretanto a televisao hoje em varios aspectos faz circular uma voz sem pa-
lavras ancoradas, e aliada a uma técnica de exposi¢éo de imagens. O drama
camiliano de 1978 filmado por Oliveira permite-nos colocar estes problemas
em perspectiva. Ou nao fosse Oliveira o realizador que “reinventa uma arte

perdida”, como escreveu Louis Marcorelles™.

“O amor em conflito com o meio social”, nas palavras do cineasta liga trés
obras sob a designacado de “Amores Frustrados” . Oliveira referiu-se a sua
propria leitura do romance e considerou que a planificacéo devia destacar
a palavra. Cineasta da palavra, que também o foi, Manoel de Oliveira afir-
ma: “De facto a palavra hoje faz parte integrante do processo audiovisual.

O preconceito velho e ultrapassado que opunha teatro e cinema tem vindo,

12. Facto documentado na generalidade da imprensa da época.

13. Dossier “Amor de Perdicao os que dizem sim - os que dizem néao”, Jornal Expresso, 30 Dezembro,
1978.

14. Jornal “Le Monde” 16/6/1979.

15. “O Passado e o presente” (1971) e “Benilde ou a virgem Mae” (1975) completam a trilogia.

Eduardo Paz Barroso 123



felizmente, a perder sentido. Os tempos dessa polémica ja la vao. A pala-
vra representa um enriquecimento da expresséao cinematografica (como a
musica e os ruidos) paralela ou simultaneamente com a imagem. Esta sera
o verdadeiro suporte base fundamental sobre que tudo se articula e vem
ganhar sentido” '. Confrontar a televisdo com o (s) estatuto (s) da palavra
¢ uma espécie de consequéncia indirecta, e desconsiderada, deste filme.
Desde logo pela relagao com o tempo, com a verbalizagao, com a dic¢ao
nas suas diferentes declinacoes. O realizador da conta do seu interesse
em “fazer ouvir” (o texto de Camilo), algo que manifestamente se opdem
a efemeridade, e até a saturacéo, de grande parte do discurso televisivo. E
depois era necessario encarar a lentidao (“o espectador tera que se entregar
ao filme sem estar apressado”) . Oliveira fala sempre em filme. Nao por
desconhecer a televisdo, mas devido a uma concepg¢ao de audiovisual que
redimensiona a Cultura a partir de uma inteligibilidade que o teatro permi-
te. Estamos portanto a falar de uma latitude que, especialmente, naquela

época, a televisdo nao conseguia abarcar.

Caberia aqui sinalizar uma analogia com Ingmar Bergman, um realizador
que também se compromete com o audiovisual pensado e organizado em
termos de televisdo. E o caso da sua obra “Fanny e Alexander” (1982) uma
mini-série da televisdo sueca que conheceu depois uma versao cinemato-
grafica com uma duraga@o mais reduzida. A obra de Bergman remete alids
para uma reflexdo sobre a nocéo de “laboratério televisivo”. Nao obstante
a situacao de Oliveira se ter revelado adversa, inclusive no sentido de nao

experimental.

Jacques Mandelbaum numa publica¢ao dos Cahiers sistematiza a questao
definindo trés caracteristicas, uma “econdmica e logistica (realizar filmes
mais leves em termos de producéo e orcamento), outra “estratégica” (a con-
tinuidade de uma obra cujo fim estava publicamente anunciado apés “Fanny

e Alexander”). Por dltimo, em terceiro, uma razao estética, especialmente

16. Entrevista que antecede a exibi¢do televisiva, dada a Alves Costa, “A Capital”, 11 Novembro de
1978, pp. 29/30.
17. Idem, ibidem.
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decisiva a qual “introduz uma translacéo subtil na criacdo bergmaniana,
de que o referente ultimo é o seu préprio cinema” (Mandelbaum, 2008: 78).
Seria interessante conjecturar o que podia fazer Oliveira a partir da televi-
sa0. Porém nunca trabalhou no sentido de, em algumas produgées, fazer do
seu cinema referente televisivo. Achar que o “Amor de Perdi¢ao” na RTP de
1978 foi isso constitui um erro hoje bem nitido. Na sua longa e admirével
carreira, Manoel de Oliveira também viu nascer o digital mas esse nao era
o seu ambiente preferido. Estamos a falar de um cineasta do celuloide afec-

tivamente ligado ao analdgico.

Vale entdo a pena retomar o pensamento de Agustina Bessa-Luis, escritora
que em vérias dimensoes se cruza com o cinema de Oliveira (e nao apenas
por causa dos romances que ele adaptou e filmou, ds vezes com polémica,
apesar da amizade que mantinham). A romancista evoca um poder simples
e banal. A televisao desliga-se a qualquer momento, “a televiséo representa
hoje um poder ao alcance da méao”. Trata-se em suma de uma questdo de
“preferéncias”. Ou de gosto. E da sua educacao. E a televisao que tanto cativa
o0 senso comum, nao podia fazer com que o telespectador se enamorasse e
seduzisse pelos fotogramas camilianos de Oliveira. “A televisao cria porven-

tura um espaco ao conquistador cinico que somos todos n6s” (Agustina)'®.

Em conclusao, revisitar este acontecimento televisivo com quatro décadas
e meia, mais do que uma escavacao arqueoldgica que traz a superficie jor-
nalismo e critica, é um exercicio de compreensao sobre os rumos e destinos
da ficg@o televisiva portuguesa, quando envolvem realizadores que em toda
a sua obra ndo tém “um tnico fotograma” do qual possam “envergonhar-
-se™. A televisao evoluiu, sempre fiel & sua vocacgao cultural massificada.

Reencontrou-se sucessivamente com Manoel de Oliveira, agora sem denegar

18. Bessa-Luis, Agustina (2022). Escritos sobre Cinema. Porto, Fundagéo de Serralves, p.103-104.

19. A imprensa italiana, na altura em que “Amor de Perdigao” foi apresentado naquele pais sublinha
esta ideia para expressar a coeréncia ética e estética do cineasta portugués. Alves Costa convoca esta
argumentagdo num arti%o para engrandecer a tenacidade do realizador, e concretamente as dificulda-
des or¢camentais que enfrentava. O financiamento da RTP prestou-se a especulagdes que desgastaram
emocionalmente Oliveira, as quais naturalmente se vieram a revelar totalmente infundadas. Também
neste dominio, em que se cruzam orcamentos televisivos e cinematogréficos, este episédio contri-
bui para lancar as bases de uma discussao publica que a seu tempo trouxe uma clarificagao sobre o
financiamento publico do cinema portugués, Ver, “Amor de Perdi¢do — mais uma luta desesperada do
cineasta Manuel de Oliveira”, Alves Costa, Jornal de Noticias. 8/3/1977.
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a sua identidade estética, nem confundir audiéncias. E Camilo Castelo
Branco também nao foi esquecido. Novas linguagens audiovisuais enqua-
draram o seu universo romanesco. Os limites da imagem e os limites da

palavra, esses permanecem em “horario nobre”.
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Introdugao
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e linguagens diferentes, sdo construidas com cédigos
diferentes. Podem ou néo se complementar, mas impul-
sionam uma a outra, ampliando o alcance da histéria e

de seus personagens.

Nenhuma obra de fic¢ao tem compromisso com a ver-
dade factual ou histérica. Mesmo assim, literatura e
cinema ativam figuras arquetipicas, criam novas repre-
sentacoes, despertam curiosidade sobre o que ha de real
ou de imaginac¢ao nas entrelinhas das narrativas, acen-

dem emogdes universais.
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Ao proporcionar um olhar sobre o processo de construgao de um produto
artistico, a Critica Genética estende uma ponte entre o contexto de produ-
¢do e a obra. Observar as decisoes que resultaram na forma, possibilita um
movimento de aproximacéo e distanciamento que, eventualmente, pode

despertar novos efeitos de sentido.

Neste artigo, buscaremos estabelecer um elo entre a produgéo do roteiro da
minissérie O tempo e o Vento, inspirada em fragmentos do romance do escri-
tor gaticho Erico Verissimo, e sua forma audiovisual, que foi ao ar em 1985,

para todo o Brasil, veiculada em sinal aberto pela Rede Globo de Televisao.

A transmutacéo, ou transubstanciacéo, do texto literario em roteiro audio-
visual foi conduzida pelo roteirista Doc Comparato, com a colaboracéo de
Regina Braga. A auséncia de acesso aos rascunhos do roteiro e as versoes
intermediérias do script impde limites a reconstrucéo direta do acervo me-
morial do processo criativo. Diante dessa lacuna documental, adotam-se
como documentos de processo o documentario dirigido por Jorge Bodanzky,
que registra etapas e bastidores da producédo da minissérie (Bodanzky,
1985), bem como os relatos do roteirista colhidos em entrevista concedida

aos autores deste estudo (Comparato, 2025).

A narrativa audiovisual resultante reconfigura o romance ao dramatizar a
formacao histérica do estado brasileiro do Rio Grande do Sul, marcada por
conflitos entre colonos portugueses e espanhéis e os povos indigenas que
habitavam a regido. Esse recorte contribui para situar a minissérie em um
imaginario identitario e territorial, no qual a histéria regional é articulada
a construcdo simbdlica da nacdo. A analise fundamenta-se na concep¢ao
de que o roteiro, embora constitua elemento central da criacao audiovisual,
transforma-se ao longo do processo de realizagao, tornando-se progressiva-

mente invisivel na obra finalizada (Carriére, 2024).

Examina-se como o roteiro mediou a passagem da narrativa literaria para
a linguagem televisiva, destacando escolhas estéticas e recursos imagéticos

que transformaram o romance em movimento filmico.
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A obra em sua versao televisiva

O romance O Continente, publicado originalmente em 1951, inaugura a trilo-
gia O Tempo e o Vento e ocupa lugar central na literatura brasileira do século
XX. Nele, o escritor Erico Verissimo constréi uma narrativa de carater épico
que articula a formacao histérica do estado brasileiro Rio Grande do Sul a
trajetoria de familias que atravessam geragoes, fazendo do tempo histérico
um elemento estruturante da narrativa. Mais do que reconstituir eventos, o
romance propde uma reflexao sobre identidade, meméria e pertencimento,
inserindo o espago sul-brasileiro e portugués, em um amplo panorama de

disputas politicas, culturais e simbdlicas (Verissimo, 1951/1985).

A estrutura narrativa de O Continente caracteriza-se pela dilatagao tempo-
ral, pela multiplicidade de personagens e pelo uso recorrente de descrigoes
extensas, que permitem ao leitor acompanhar transformacoes sociais ao
longo de décadas. Esse modo de construcéo literaria favorece a intros-
pecgao psicoldgica e a contextualizagao histérica, mas apresenta desafios
significativos quando transposto para a linguagem audiovisual, sobretudo
no formato televisivo, marcado por limita¢ées temporais, exigéncias de rit-

mo e necessidade de sintese dramética (Stam, 2008).

A adaptacao televisiva de O Continente, exibida pela Rede Globo em 1985
sob o titulo O Tempo e o Vento, implicou, portanto, um complexo processo
de transmutacéo narrativa. Nao se tratava de reproduzir integralmente o
romance, mas de selecionar, reorganizar e reconfigurar seus elementos de
modo a torna-los compativeis com a légica da teledramaturgia. Conforme
observa Stam (2008), toda adaptac¢ao envolve deslocamentos inevitéaveis en-
tre linguagens, sendo mais produtivo compreendé-la como recriagéo do que

como exercicio de fidelidade literal.

Nesse processo, o roteiro desempenhou papel central como instancia me-
diadora entre o texto literario e a obra audiovisual. Coube ao roteirista
definir quais nicleos narrativos seriam privilegiados, quais personagens

teriam maior desenvolvimento dramatico e como os longos arcos temporais
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do romance seriam condensados em episddios televisivos. Essa mediacéo
exigiu escolhas estéticas e narrativas que transformaram a escrita des-
critiva de Verissimo em acoes, dialogos e imagens capazes de sustentar a

progressao dramatica da minissérie (Comparato, 2018).

A versao televisiva preserva elementos fundamentais da obra literaria,
como os conflitos histéricos ligados a ocupacao do territério, as disputas
entre portugueses e espanhdis e o embate violento com os povos indigenas.
Esses elementos, centrais em O Continente, sao reelaborados visualmente
na minissérie, contribuindo para a construgao de um imaginario territorial
e identitério que dialoga com a meméria coletiva do piblico brasileiro, espe-

cialmente no Rio Grande do Sul (Maziero & Marques, 2021).

Ao mesmo tempo, a adaptacéo introduz transformagoes significativas na es-
trutura narrativa. A televisao impoe um ritmo préprio, baseado na sucessao
de cenas, na atuacéo dos intérpretes e na for¢a da imagem em movimento.
Descrigoes literdrias sao substituidas por cenografia, figurino e composi¢ao
visual, enquanto conflitos internos dos personagens passam a ser expressos
por meio da performance dramatica e da montagem. Esse deslocamento
evidencia o que Carriére (2024) define como a natureza transitéria do rotei-

ro, que existe para ser absorvido pela realizacéo audiovisual.

A construgao dos personagens exemplifica esse processo de transformacao.
Personagens centrais no romance, sao preservados na minissérie como
eixos dramaticos, mas tém suas trajetorias reorganizadas para atender as
exigéncias da narrativa televisiva. A escolha de determinados episédios
e agdes em detrimento de outros revela a interpretacdo que o roteiro faz
da obra literaria, reafirmando o carater autoral da adaptacéo (Comparato,
2018).

A materialidade audiovisual da minissérie também contribui para redefinir
a relacao do publico com a narrativa. A ambientacao histérica, os cenérios e
a trilha sonora operam como dispositivos de imersao, conferindo concretu-

de visual a um passado que, no romance, é construido predominantemente
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pela palavra. Esse processo refor¢a a dimensao sensorial e amplia seu al-
cance simboélico, sem eliminar a complexidade histérica presente no texto
de Verissimo (TV Globo, 1985).

Do ponto de vista tedrico, a comparacdo entre O Continente e sua versao
televisiva confirma a inadequacéo de abordagens baseadas exclusivamente
em critérios de fidelidade. Como destaca Stam (2008), a adaptacgao deve ser
analisada como didlogo intertextual entre obras que pertencem a sistemas
semi6ticos distintos. A minissérie nao substitui o romance, mas o reinscre-
ve em outro regime de significagao, explorando potencialidades préprias da

linguagem televisiva.

Assim, a versao televisiva de O Continente pode ser compreendida como uma
obra auténoma, que preserva a esséncia tematica e histérica do romance ao
mesmo tempo em que reinventa sua forma narrativa. Essa transmutacéo
evidencia o papel criativo do roteiro e reafirma a adaptagdo como pratica
interpretativa, capaz de articular literatura, audiovisual e meméria cultural

em um mesmo gesto estético (Carriere, 2024; Stam, 2008).

Processo de criagao e adaptacao televisiva

O processo de adaptacédo de obras literarias para a televisao envolve uma
complexa operacéo de transmutagdo entre linguagens, suportes e regimes
de significagao. Literatura e audiovisual estruturam-se a partir de codigos
distintos, mobilizando formas préprias de narrar, construir personagens e
organizar o tempo da narrativa. Nesse contexto, a adapta¢do nao pode ser
compreendida como mera transferéncia de conteiido, mas como um pro-
cesso de recriagdo que implica escolhas estéticas, narrativas e produtivas,
condicionadas tanto pela obra de origem quanto pelas especificidades do

meio televisivo.

A experiéncia de adaptacido do romance O Continente, de Erico Verissimo
(1949), para a minissérie O Tempo e o Vento (TV Globo, 1985), ilustra de

forma exemplar essa dindmica mais ampla. Ao lidar com uma narrativa
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literaria extensa, marcada por longos arcos temporais, miltiplos nicleos
familiares e forte densidade histérica, o roteirista precisou operar cortes,
condensacoes e reorganizagoes estruturais, transformando a linearidade
narrativa do romance em uma dramaturgia seriada capaz de sustentar o
interesse do publico televisivo. Tais operacoes sao recorrentes em processos
de adaptagao e respondem menos a uma légica de fidelidade literal do que a

necessidade de constru¢ao de uma nova forma narrativa.

Conforme observa Comparato (2018), a adaptacdo pressupde uma
transubstanciacao da linguagem, na qual a histéria passa a existir sob
outra materialidade expressiva. O roteiro, nesse sentido, atua como
instancia mediadora entre o texto literario e a obra audiovisual, sendo
responsavel por traduzir descri¢des, mondlogos interiores e construgoes
simbolicas em agoes, didlogos e imagens. Esse trabalho de mediagao nao
se limita a organizagao do enredo, mas envolve a redefini¢ao do ritmo nar-
rativo, da progressao dramatica e do foco sobre determinados personagens

ou conflitos.

No ambito da producéo televisiva, esse processo é atravessado por condicio-
nantes industriais e coletivos. A adaptagao ocorre em dialogo com diretores,
produtores, atores e equipes técnicas, o que implica negocia¢des permanen-
tes e transformacdes sucessivas do texto escrito. Como assinala Carriere
(2024), o roteiro tende a desaparecer na obra finalizada, absorvido pela en-
cenacdo, pela montagem e pela performance dos atores, tornando-se uma
instancia fundamental, porém invisivel, do produto audiovisual. Essa invisi-
bilidade, longe de reduzir sua importancia, evidencia o carater processual e

transitorio do roteiro no interior da criacéo audiovisual.

A adaptacéo televisiva também envolve escolhas relacionadas a constru-
cdo de personagens e a defini¢@o de eixos dramaticos capazes de sustentar
a serialidade. Em O Tempo e o Vento, assim como em outras adaptacoes
literarias para a televisao, observa-se a centralizacdo da narrativa em fi-
guras que concentram maior potencial dramético, funcionando como

vetores de identificacdo para o publico. Esse procedimento néo elimina a
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complexidade da obra literaria, mas reorganiza seus elementos em fungéo
das exigéncias da linguagem televisiva, que demanda clareza narrativa e

continuidade episddica.

Do ponto de vista tedrico, esse movimento confirma a compreensao da
adaptagao como pratica interpretativa. Para Stam (2008), a adapta¢do nao
deve ser avaliada a partir de critérios de fidelidade, mas entendida como
uma leitura critica da obra de origem, que dialoga com ela ao mesmo tem-
po em que afirma sua autonomia estética. A televisdo, ao incorporar textos
literarios, nao apenas amplia o alcance dessas narrativas, mas também as

reinscreve em novos contextos culturais, histéricos e midiaticos.

Assim, ao tomar O Tempo e o Vento como referéncia, é possivel compreender
o processo de adaptacao televisiva como um fendémeno mais amplo, no qual
o roteiro exerce papel central na articulagao entre literatura e audiovisual.
A transmutag@o narrativa que ocorre nesse percurso revela que a adaptagao
nao é um gesto secundério ou derivativo, mas uma forma especifica de cria-
cdo, capaz de gerar obras autdénomas e de contribuir para a renovacao dos

imaginarios culturais no espaco da ficcao televisiva.

Transubstanciagao da linguagem

O processo de trabalho envolvido na adaptagao de uma obra literaria para
a linguagem televisiva implica uma série de operages que vao além da
reorganizacgao do enredo. Trata-se de um percurso de transubstanciagao da
linguagem, no qual a narrativa originalmente estruturada pela palavra es-
crita é recriada por meio de imagens, dialogos, sons e performances. Nesse
contexto, o roteiro assume a funcao de instancia mediadora entre dois sis-
temas semidticos distintos, operando a transformacao do texto literario em

acao audiovisual.

No caso de O Tempo e o Vento, o trabalho do roteirista foi marcado por um
periodo prolongado de imersio no universo das obras de Erico Verissimo.

Conforme relata Doc Comparato, esse processo envolveu nao apenas a
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leitura integral da trilogia, mas também um esfor¢o de compreensao do es-
tilo do autor, de suas escolhas lexicais e da evolugao vocabular ao longo da
narrativa (Comparato, 2025). Tal procedimento evidencia que a adaptagao
pressupde uma leitura aprofundada do texto literario, na qual o roteirista
busca apreender nao apenas a histéria, mas a lgica interna que sustenta

sua construc¢ao narrativa.

A transubstanciagao da linguagem manifesta-se de forma particularmente
evidente quando o texto literario apresenta extensos trechos descritivos ou
reflexivos, com escassez de didlogos diretos. Nessas situagdes, o trabalho
de adaptacao exige a criacao de solu¢oes dramatirgicas capazes de conver-
ter descricoes e estados subjetivos em agdes visiveis e conflitos encenéveis.
Na obra, esse desafio implicou a reorganizacdo de passagens narrativas e a
valorizagao de personagens que concentravam maior potencial dramatico,

funcionando como eixos estruturantes da narrativa televisiva.

Comparato (2018) ressalta que a adaptagao nao consiste em ilustrar o tex-
to literario, mas em reinterpreté-lo a luz das exigéncias do novo suporte.
Para o autor, a transubstanciacéo da linguagem implica aceitar limitacoes
técnicas, temporais e narrativas proprias do audiovisual, reconhecendo, ao

mesmo tempo, as possibilidades expressivas abertas por esse meio.

A transubstanciagao da linguagem, portanto, nao se realiza de maneira li-
near ou individual, mas no interior de um processo coletivo, no qual o texto
escrito é passivel de reconfiguragoes. A passagem do romance para a tele-
visdo envolve deslocamentos de foco narrativo, condensacgoes temporais e
redefini¢oes de personagens, operagdes que nao eliminam a obra literaria
de origem, mas a reinscrevem em outro regime de significagao. Conforme
argumenta Stam (2008), a adaptacdo deve ser compreendida como uma
pratica intertextual, na qual o novo texto dialoga com o anterior sem se sub-

meter a ele.

Na adaptacéo para O Tempo e o Vento, esse processo resultou na construgao

de uma narrativa televisiva que preserva os temas centrais do romance,

Do romance ao televisor: a transmutagéao narrativa
134 de ‘0O Tempo e o Vento' na adaptagao televisiva



como a formac@o histérica, os conflitos de poder e a constituicdo identité-
ria, a0 mesmo tempo em que os expressa por meio de recursos proprios da

linguagem audiovisual.

Construgao do roteiro e memorias sobre o processo

Em seu livro Da Criagdo ao Roteiro, o roteirista e dramaturgo Doc Comparato
elenca e detalha varios niveis de adaptacéo de textos literarios para midias
audiovisuais. Segundo o autor, “a adaptagéo é uma transcrigao de uma lin-
guagem que altera o suporte linguistico utilizado para contar a histéria. Isso
equivale a transubstanciar, ou seja, transformar a substancia” (Comparato,
2018, p. 446). Entre os diferentes graus de adaptacao, sdo enumeradas

por ele:

i. Adaptacao propriamente dita: Busca fidelidade a obra de origem, sem al-

teracoes na histéria, tempo, local ou personagens.

ii. Baseado em: A histéria se mantém integra, mas o final pode ser modifica-

do, bem como os nomes das personagens e algumas situagoes.

iii. Inspirado em: Selecionam-se algumas personagens e alguma situagao

dramatica e reconstréi-se a estrutura.

iv. Recriacdo: O roteirista se apropria da narrativa principal e a adapta livre-

mente, sem COIan‘OI'ﬂiSSO com tempo, espaco ou estrutura.

v. Adaptacéo livre: Parecida com a adaptag@o classica, nao altera historia,
tempo, local ou personagens. Porém, concentra-se em um aspecto dra-

matico da obra de origem, criando uma nova estrutura.

vi. Podemos concluir que Comparato produziu uma adaptagao propria-
mente dita de O Continente, preservando as caracteristicas principais do
romance, seus personagens, tempo, local e conflitos principais, porém,
ultrapassando limites da “fidelidade” no processo de transubstanciagao
da linguagem. Nas palavras do roteirista, “adaptagao nao é ilustragao. Nao

é ilustrar o texto literdrio, ndo é um tipo de gibi. Implica fazer escolhas
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e enfrentar limitacoes que podem ser positivas e, inclusive, acrescentar

brilho ao original” (Comparato, 2025).

Conflitos criativos

Um dos principais desafios identificados no processo de adaptacao de O
Continente para a linguagem televisiva refere-se a conversao de extensos
trechos narrativos caracterizados pela escassez de didlogos em a¢des dra-
matizéaveis. A transposi¢do desses segmentos exigiu a reorganizacao da
narrativa em torno de personagens que concentravam maior potencial de
acao e conlflito, operando como vetores draméticos da adaptacdo. Nesse
contexto, a estrutura televisiva privilegiou figuras centrais da trama, como
Ana Terra, Capitao Rodrigo e Bibiana, cuja relevancia simbdélica e narrativa

permitiu sustentar a progressao dramatica da minissérie.

A fluidez da adaptag@o variou conforme as caracteristicas narrativas asso-
ciadas a cada personagem. Aquelas cujas trajetorias apresentavam maior
incidéncia didlogos e de acoes externas demandaram menor grau de in-
tervencdo dramatirgica, ao passo que aquelas marcadas por densidade
introspectiva exigiram procedimentos mais elaborados de transubstancia-

céo da linguagem, caso da personagem Ana Terra.

Nessas situagoes, pensamentos, emogoes e conflitos internos precisaram
ser traduzidos em gestos, deslocamentos espaciais e interagoes visuais, de
modo a tornarem-se apreensiveis no regime expressivo da imagem em mo-
vimento. Esse entendimento fez com que Comparato defendesse com afinco
a eliminacéo da figura do narrador e do uso de voice over com leitura de tre-
chos do livro de Verissimo. Para compreender o universo do escritor gaticho

e traduzi-lo, foi preciso um mergulho profundo em sua obra e cultura.

Durante esse periodo [de pesquisal, eu absorvo as palavras, marco o que
de mais relevante a obra diz, que tipo de texto o autor utiliza, a evolu-
¢éo vocabular, a selecdo vocabular. Eu mergulho no texto para poder

traduzi-lo. Assim eu fiz com o Erico Verissimo (Comparato, 2025).
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De acordo com o dramaturgo, conhecer a obra completa do autor de um
romance é essencial para “impregnar-se” de seu universo criativo, uma es-
pécie de “contaminacéo” semantica e narrativa. “Diferentemente do conto
ou da obra de teatro, o trabalho de adaptagédo de um romance se baseia em
condensar a obra, eliminar os acontecimentos que nao sejam essenciais
e enaltecer o nicleo dramatico principal, seu eixo vertebral” (Comparato,
2018, p. 449). Esse é um dos principais critérios conquistados (Salles, 2010)
de Comparato em sua construcdo estética para audiovisuais. Segundo
o roteirista, a cena precisa ser mostrada dramaticamente, entre diélogos

e siléncios.

Interferéncias externas nas decisoes estéticas

As decisoes estéticas no processo de adaptacéo televisiva nao se consti-
tuem de forma isolada ou exclusivamente autoral, mas séo atravessadas por
multiplas instancias externas que condicionam e, por vezes, tensionam a
criagdo. O contexto histérico da estreia da minissérie O Tempo e o Vento,
de 1985, era rico. Politicamente, o clima era de expectativa e esperanga em
torno da redemocratizacao do Brasil. Para a Rede Globo, havia um investi-
mento alto nas comemoragdes do aniversério de 20 anos da emissora, o que

pedia uma grande producao.

O Tempo e o Vento estreou logo apés a morte do [ex-presidente do Brasil]
Tancredo Neves. Eu achei que a Rede Globo poderia adiar a exibicao,
pois era um dia de luto, com uma confuséo dos infernos. Para minha
surpresa, a série comecou a ser exibida e teve uma audiéncia altissima,

principalmente no Rio Grande do Sul (Comparato, 2025).

O diretor geral da minissérie, Paulo José, falecido em agosto de 2021, gra-
vou um prélogo memoravel, exibido minutos antes da estreia de O Tempo e
o0 Vento na rede Globo. O video foi gravado em frente a um monitor de TV,
que exibia uma cena do ultimo capitulo. Ele fala sobre o luto pela morte de
Tancredo Neves e relaciona o momento histérico ao texto de Verissimo, em

um dia de grande comog@o no Brasil. A gravacéo dizia o seguinte:
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Esta cena, do capitulo final de O Tempo e o Vento, fala da alegria do povo,
depois de anos de discérdia e guerras civis, festejando a paz, o inicio da
reptblica, que apenas comegava, no final do século passado. Nos imagi-
ndvamos que estas imagens ilustrariam bem o momento brasileiro de
retomada do processo democratico, na nova republica. Mas hoje, o pais
esta de luto. No entanto, nds acreditamos que a melhor forma de ho-
menagear um estadista que morre é ajudar o seu pais a caminhar com
confianca e otimismo. Dai a oportunidade de estreia desta série brasi-
leira que fala da construcao de uma nacéo. Da luta de nosso povo pela
fixacdo de nossas fronteiras. De nossos medos, de nossas fraquezas.
Mas também de nossa coragem, de nossa for¢a. De nossa fé no futuro e

esperanca. (Tv Globo, 1985).

A televisao, enquanto sistema industrial de producéo cultural, impde limites
técnicos, institucionais e mercadoldgicos que incidem diretamente sobre a
forma final da obra. Tais condicionantes incluem questoes orcamentarias,
demandas de grade de programacao, expectativas de audiéncia e diretrizes
editoriais das emissoras, fatores que influenciam tanto a estrutura narrati-

va quanto as escolhas expressivas do roteiro e da encenacao.

Nesse contexto, o roteiro configura-se como um espaco de negociagao per-
manente, no qual decisdes estéticas sdo continuamente reavaliadas a luz
das exigéncias do processo produtivo. Essas interferéncias ndo anulam a
dimensao criativa da adaptacao, mas revelam a complexidade do percurso
que conduz da concepgao inicial a obra finalizada, evidenciando a natureza

coletiva e processual da fic¢ao televisiva.

A minissérie em analise comegou a ser gravada no Rio Grande do Sul, com
elenco gaicho e uma tentativa de fazer locages no préprio estado. Mas as
circunstancias levaram a equipe a redirecionar o set de filmagem para o Rio
de Janeiro, com a construgao de uma cidade cenografica na regido Oeste da

cidade. Comparato relembra o periodo que antecedeu as gravagoes:
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Eu precisei caprichar nos estudos sobre aquela regiao e sua histéria. Eu
viajei todo o Rio Grande do Sul, fiquei la por trés meses buscando uma
praca, com uma estatua no meio, uma igreja... as casas. Mas nao exis-
tiam mais dessa forma, tinha praca com quadra de basquete no meio.

Aquilo nao dava.

A minissérie O Tempo e o Vento, com roteiro de Doc Comparato, foi pre-
miada com o Gran Coral Negro, no Festival de Havana, em 1986. Foi assim
que Gabriel Garcia Marquez conheceu a versao audiovisual do romance de
Verissimo, de quem era fa. “Gabo queria mesmo era trabalhar em parceria
com Erico Verissimo. Todavia, acabou se satisfazendo com o adaptador te-
levisivo” (Comparato, 2018, p.640). Comparato e Marquez viajaram juntos

para Cuba, onde realizaram o projeto Me alugo para sonhar, em 1987.

Memoria em videodocumentario

Parte significativa da memdria do processo de producdo da minissérie O
Tempo e o Vento (1985) encontra-se registrada em um documentério diri-
gido pelo cineasta Jorge Bodanzky. Com duracéo de aproximadamente 40
minutos e narracao do ator Lima Duarte, o making of mostra os bastidores
das cenas e muitas curiosidades sobre a construcéo de cenérios, figurinos,
efeitos especiais e momentos de descontragao entre os atores e demais inte-

grantes da equipe.

A gravacao foi ao ar em abril, quase 4 meses antes da minissérie. E um
registro importante da histéria da televisao brasileira, que traz dados in-
teressantes. Imagens gravadas a partir de um helicéptero proporcionam
vista aérea do terreno cedido pelo Centro Tecnolégico do Exército Brasileiro,
em Pedra de Guaratiba, onde foi erguida a cidade cenogréfica de Santa Fé.

Cerca de 200 pessoas trabalharam na obra.

A figueira “centendria” situada no meio da praca principal era cenogréfica,
copia de uma arvore real de aproximadamente 400 anos. Suas mais de 70

mil folhas foram produzidas & mao. Comparato participa do documentario,
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comentando a importancia simbélica da arvore, inserida na narrativa televi-

siva, assim como no romance de Verissimo:

A figueira se transforma, ela tem que mudar de forma, de cor, mudar
de estacéo. Ela passa inverno, verao, primavera... como a histéria, que
passa por varias geragoes. A cada geragdo, uma historia nova, e ela

acompanha tudo, como testemunha (Bodansky, 1985).

Comparato também lé um trecho do roteiro, em que descreve a casa do
senhor Silva: “um solar digno de hospedar até Sua Majestade Imperial Dom
Pedro II, caso o imperador nos desse a honra de visitar Santa Fé” (Bodansky,
1985). Outro momento em que o roteirista aparece, comentando seu traba-
lho, é ao lado da atriz Gléria Pires, que interpreta Ana Terra: “Ana Terra fala
muito pouco no livro. O personagem de Erico Verissimo quase nao tem dia-
logo, ele fala pra dentro, é o didlogo interior. No meu trabalho de adaptagcao,
ela fala o que Ana Terra sentia” (Bodansky, 1985). O documentario o mostra
trabalhando, com sua assistente Regina Braga, e traz o seguinte depoimento

sobre o processo:

Isso é obra do Verissimo. O Tempo e o Vento sdo sete volumes, quatro
mil paginas. N6s s6 adaptamos esses dois primeiros volumes, a parte do
livro chamada O continente. Numa primeira versao, O Continente, esses
dois livros, viraram essa pilha de scripts (pée a mao sobre uma pilha com
cerca de 14 envelopes pardos, tamanho oficio). Apés quatro meses de tra-
balho, chegamos ao roteiro final e definitivo, com setecentas e poucas
folhas (pde a mao sobre trés envelopes pardos, tamanho oficio). O que é
adaptar? Adaptar é transpor de um veiculo para outro, nesse caso, do
livro, para a televisao, o espirito do Verissimo. E pra gente fazer isso,
nos viajamos o Rio Grande do Sul de ponta a ponta. No servi¢o de docu-
mentacdo da Rede Globo, fiz uma pesquisa linguistica e de costumes de
época. E também uma pesquisa historica. Todo esse trabalho demorou

seis meses (Bodansky, 1985).

Bodansky (1985) incluiu no documentario as cenas gravadas no Rio Grande

do Sul, acidentes durante cavalgadas e batalhas, e o sangue feito com
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chocolate e groselha. Além disso, foram registradas as imagens da chegada
de canhdes e armamentos histéricos, cedidos pelo Regimento Osério, de
Porto Alegre (RS).

Um dos momentos mais emocionantes revelados no documentério é grava-
c¢ao da mdsica Passarim, de Tom Jobim, utilizada na vinheta de abertura da
minissérie, bem como uma conversa entre Paulo José e o compositor cario-
ca, falando sobre o poder evocatério do vento, como personagem, fonte de

inspiracao e de musicalidade.

Roteiro, invisibilidade e autoria na adaptagao televisiva

O roteiro ocupa uma posi¢ao paradoxal no processo de criagao audiovisual.
Embora constitua a espinha dorsal da narrativa, orientando a organizagao
dramatica, a construgao das cenas e a progressao do enredo, ele tende a de-
saparecer na obra finalizada, diluido na imagem, na atuag@o dos intérpretes
e na montagem. Carriére (2024) observa que o roteiro é o elemento me-
nos visivel do cinema e da televisao, pois desaparece quando o filme existe,
tendo cumprido sua funcéo ao possibilitar a materializagéo da narrativa au-
diovisual. Essa condi¢éo de invisibilidade nao implica, contudo, a auséncia

de autoria, mas revela a natureza transitéria e processual do roteiro.

Na adaptacao televisiva de obras literarias, essa invisibilidade torna-se
ainda mais acentuada. O roteiro atua como mediador entre dois sistemas
narrativos distintos, sendo responsével por traduzir a légica do texto litera-
rio em uma dramaturgia audiovisual coerente com as exigéncias do formato
seriado. No entanto, uma vez concluida a obra, o piblico tende a atribuir a
autoria a dire¢ao, aos atores ou a propria obra literaria de origem, relegando

o roteiro a um papel secundario na percepcéo do produto final.

A adaptacao televisiva de O Tempo e o Vento constitui um exemplo elucidati-
vo desse fendmeno, na medida em que o processo de organizacéo narrativa
da minissérie envolve a defini¢ao de eixos draméticos, recortes temporais e
hierarquizacao de personagens, operacdes essenciais a construgao do relato

audiovisual. Contudo, tais decisdes tendem a tornar-se pouco perceptiveis
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no momento da recep¢do, uma vez que a narrativa televisiva se apresenta
como um fluxo continuo de imagens e a¢des, no qual o roteiro se integra de

forma indissociavel & prépria estrutura narrativa da obra.

Do ponto de vista tedrico, essa discusséo dialoga com a critica aos modelos
de analise baseados exclusivamente na nocéo de fidelidade. Stam (2008)
argumenta que a adaptacao deve ser concebida como uma pratica intertex-
tual, na qual o novo texto audiovisual estabelece um dialogo critico com
o texto literario, afirmando sua autonomia estética. Nesse sentido, o rotei-
ro nao é um instrumento de subordinacéo da obra audiovisual a literatura,

mas o lugar onde se constréi a interpretagéo que fundamenta a adaptagao.

A invisibilidade do roteiro também esta relacionada a natureza coletiva
da producéo televisiva. Diferentemente da literatura, em que a autoria é
individualizada, a fic¢do televisiva resulta da articulacao entre mdltiplas
instancias criativas. Essa caracteristica contribui para diluir a percepcéo

de autoria, sem, contudo, eliminar a responsabilidade criativa do roteirista.

Em O Tempo e o Vento, os relatos sobre interferéncias no texto, alteragoes de
encenacao e disputas em torno do corte final evidenciam que o roteiro nao
¢ um objeto fixo, mas um campo de negociacao. Tais tensoes revelam que
a autoria na adaptacao televisiva se exerce menos como controle absoluto
e mais como capacidade de mediagao entre diferentes demandas estéticas,
técnicas e institucionais. A autoria do roteiro manifesta-se, portanto, na ar-
quitetura narrativa que sustenta a obra, mesmo quando seus tragos nao sao

explicitamente reconhecidos.

Dessa forma, ao refletir sobre o papel do roteiro na adaptacao televisiva,
torna-se possivel deslocar o foco da obra final para o processo de criagao. A
invisibilidade do roteiro néo deve ser interpretada como apagamento, mas
como indicio de sua eficacia enquanto instrumento de transmutagao narra-
tiva. Ao articular literatura e audiovisual, o roteiro afirma-se como espago
privilegiado de autoria interpretativa, responsavel por viabilizar a existéncia

da obra televisiva enquanto forma estética autonoma.
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Consideragoes finais

A andlise do processo de adaptacao televisiva de O Tempo e o Vento evidencia
que a transposi¢ao de uma obra literaria para a linguagem audiovisual nao
se configura como operacao de mera transferéncia de contetdos narrativos,
mas como um procedimento de recriacao orientado por escolhas estéticas,
narrativas e produtivas. A adapta¢ao, nesse sentido, revela-se como pratica
interpretativa autdonoma, capaz de ressignificar a obra de origem ao inscre-
vé-la em um novo regime expressivo, condicionado pelas especificidades do

meio televisivo.

O estudo do roteiro como instancia central desse processo permite com-
preender a adaptagao a partir de sua dimenséo processual. A escrita do
roteiro envolve operagoes de sele¢@o, condensacéo e reorganizagao nar-
rativa que respondem tanto as caracteristicas do texto literdrio quanto as
exigéncias formais e institucionais da fic¢ao seriada. Ao mediar a passagem
da palavra escrita para a imagem em movimento, o roteiro atua como espa-
co privilegiado de transubstanciagao da linguagem, articulando literatura e

audiovisual de forma dindmica e criativa.

A perspectiva da Critica Genética mostrou-se particularmente produtiva
para a analise da adaptac@o televisiva, ao possibilitar o deslocamento do
foco da obra finalizada para os vestigios do processo criativo. A utiliza¢ao
de documentos de processo, como entrevistas e registros audiovisuais do
making of, permitiu resgatar parcialmente o percurso de criagao do roteiro,
evidenciando as decisoes, negociacoes e tensoes que moldaram a forma final
da minissérie. Tal abordagem contribui para a compreenséo da adaptagao
como um fendmeno em constante transformacéo, marcado pela instabilida-

de prépria da criacdo audiovisual.

A invisibilidade do roteiro apés a realizacao da obra, conforme discutido
a partir das reflexoes de Carriére (2024), nao deve ser interpretada como
apagamento de sua importancia, mas como indicio de sua eficacia enquanto

estrutura organizadora do relato. Ao desaparecer na obra final, o roteiro
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confirma seu papel como elemento fundacional da narrativa audiovisual,
responsavel por sustentar a coeréncia dramaética e a progressao narrativa,
ainda que seus tragos nao sejam imediatamente reconhecidos na recepg¢ao

da minissérie.

As interferéncias externas identificadas ao longo do processo de adaptacéo,
sejam elas de ordem institucional, produtiva ou criativa, evidenciam a natu-
reza coletiva e negociada da fic¢do televisiva. As decisoes estéticas resultam
de um equilibrio instavel entre principios criativos, limita¢oes técnicas e
demandas institucionais. Esse aspecto reforca a necessidade de abordagens
analiticas que considerem a complexidade do processo de criagéo televisiva

para além da obra final.

Ao tomar O Tempo e o Vento como estudo de caso, o artigo contribui para o
debate mais amplo sobre adaptacao literaria e fic¢ao televisiva, demonstran-
do que a fidelidade a obra de origem néao se mede pela reproducao literal de
seus elementos, mas pela capacidade de preservar seus nicleos tematicos
e simbdlicos em uma nova forma expressiva. A adaptacgao televisiva, nesse
sentido, amplia o alcance da obra literéria ao reinscrevé-la em novos contex-

tos culturais e midiéticos, produzindo sentidos préprios.

Por fim, a analise desenvolvida refor¢a a compreensao da adaptacéo televi-
siva como pratica criativa legitima e relevante para os estudos de narrativa,
audiovisual e literatura comparada. Ao evidenciar o papel central do roteiro
no processo de transmutacéo narrativa, o artigo propde uma reflexao sobre
autoria, mediacao e invisibilidade no produto final, apontando caminhos
para investigacdes futuras que articulem teoria, processo criativo e anélise

de obras audiovisuais a partir de perspectivas interdisciplinares.
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THE ADAPTATION OF ‘GRANDE SERTAO: VEREDAS'
TO CONTEMPORARY AUDIOVISUAL MEDIA

Ana Saggee'

Lorena Figueiredo?

Introdugao

A partir da minissérie Grande Sertdo (2025), do dire-
tor Guel Arraes, buscamos refletir sobre o processo de
adaptacao do romance Grande Sertdo: Veredas (2019,
Rosa) através da otica da guerra e da violéncia urbana
enfrentada pelas comunidades brasileiras no contexto
contemporaneo. Neste movimento, cruzamos veredas,
como sugerem ambos os titulos, e a obra adaptada em
formato de minissérie ganha uma relevéncia cultural e
estética ao possibilitar outras construgoes de imagina-
rios, tornando a televisao aberta um agente de memoria
coletiva e de identidade de um pais, em dialogo teérico
com Maria Immacolata Vassalo Lopes, Robert Stam e

Edgar Morin.

Ao presenciarmos essas multiplas facetas construi-
das de maneira concreta por meio do romance, do
cinema e da televisao, investigar Grande Sertao impli-
ca reconhecer um movimento continuo de reinvencéo
do imaginario brasileiro, atravessado por diferentes
regimes de visibilidade e narrativas sobre o pais. A mi-

nissérie de Guel Arraes atualiza o romance rosiano com
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municacdo da Universidade de Brasilia/Brasil. Atualmente em estagio de
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novas disputas simbdlicas, especialmente com relagao a violéncia e as subje-
tividades periféricas urbanas. Desta maneira, compreender essa adaptagao
evidencia, por meio das escolhas estéticas e da linguagem audiovisual, um

grito de urgéncia sobre o Brasil atual.

A escolha da adaptagao do Grande Sertdo para os tempos atuais se desenvolve
pelo ponto de vista de Riobaldo (Caio Blat), que convida o espectador a escutar
essa histéria por meio de uma delagao premiada em voice over. Através do rela-
to, somos conduzidos pela meméria de infancia até o encontro com Diadorim
(Luisa Arraes). Vemos emergir do tensionamento entre a policia, a milicia e as

facgoes, um cendrio de distopia e guerra nas comunidades brasileiras.

Esta obra audiovisual, inicialmente criada para o cinema, que tem o roteiro
assinado por Guel Arraes e Jorge Furtado, foi lancada em 2023 e distribuida
pela Paris Filmes. Vale ressaltar que o Brasil apresenta uma desigualda-
de no acesso aos bens culturais, e o cinema se insere nesse contexto. Ao
perceberem a possibilidade de transformar um produto audiovisual em
minissérie, rompe-se parte das fronteiras invisiveis dessa estrutura de po-
deres, ampliando o alcance da narrativa e ocupando o espago intimo da casa

do telespectador.

Sendo assim, o artigo problematiza como a minissérie Grande Sertdo atua-
liza a obra rosiana a partir de uma nova perspectiva narrativa focalizada na
violéncia urbana e nos conflitos armados presentes nas comunidades bra-
sileiras. Nesse movimento, as veredas abertas pela adaptagao articulam a
memoria, o melodrama e formas de identificac@o coletiva, produzidos ao

longo da histéria pela televiséo.

As primeiras adaptagoes rosianas para o audiovisual e os elos com o
romance

Destaca-se que a obra literaria de Rosa teve sua primeira adaptacao para

o cinema em Grande Sertdo (1965)°, dirigida pelos irmaos Geraldo Santos

3. Site da primeira adaptagao para o cinema do romance - disponivel em: https:/www.imdb.com/pt/
title/tt0198523/ - acesso em 03/12/2025.
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Pereira e Renato Santos Pereira, com dura(;ﬁo de 92 minutos, representou
uma importante experiéncia de transmutagao para o audiovisual, servindo

de fagulha para outras obras a partir do romance de Rosa.

Antes de chegarmos a obra adaptada por Guel Arraes, é importante retomar-
mos a primeira minissérie para televisao aberta exibida pela Rede Globo,
Grande Sertdo: Veredas (1985)* assinada por Walter Avancini e protagonizada
por atores como: Tony Ramos e Bruna Lombardi, nomes ja conhecidos do
grande publico no universo das telenovelas. Nesse ano, o Brasil iniciava a
sua abertura politica apés duros anos de ditadura militar (1964-1985), e en-
contrar um produto audiovisual como esse tornou-se uma vélvula de escape

para muitos desejos repreendidos nesse periodo.

Vale ressaltar que hé diferencas entre os formatos estabelecidos entre a mi-
nissérie e a telenovela. A minissérie, de formato fechado, apresenta maior
controle autoral do roteiro, enquanto a telenovela é uma obra aberta, sujeita
a interferéncias conforme a recep¢ao do publico e da inser¢ao de merchan-
dising. Desta forma, o roteirista, que também é o autor da obra, dispoe de
ferramentas mais consistentes para conduzir a narrativa dentro do formato

escolhido.

Sendo assim, o formato fechado da minissérie possibilita ao roteirista um
dominio mais amplo sobre o desenvolvimento da narrativa, em especial
dentro da légica transmidiatica presente no cenério audiovisual contem-
poraneo. O didlogo com Sydenstricker (2012) evidencia a importancia da
técnica neste processo de serializacao, essencial para a expansao e coerén-
cia do universo ficcional, como vemos na passagem do filme Grande Sertao

para a minissérie produzida para a televisao aberta.

Dominar técnicas de serializagdo tornou-se aptidao imprescindivel para
roteiristas que trabalham com um universo transmidiatico, nos quais

é fundamental saber dosar a “fertilidade” de uma histéria e a sua de-

4. Arquivos disponibilizados pelo Meméria Globo da minissérie Grande Sertéao Veredas (1985): https:/
memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/grande-sertao-veredas/noticia/bastidores.ght-
ml - acesso em 19/11/2025.
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rivacdo em produtos variados que se disseminam pelos quais diversos
veiculos midiaticos. Em outras palavras, espera-se do roteirista dominio
sobre técnicas e estratégias de derivacao da “célula-méae” - ou a obra que
inauguram o mundo ficcional — para novos formatos, tramas e suportes

que permitam sua expansao. (Sydenstricker, 2012, p.135)

Nesse processo de adaptacdo da obra Grande Sertdo para o formato televisi-
vo, percebemos um movimento de atualizagéo das imagens pela memoria.
Por meio da repeti¢ao, a adaptacao realizada em 1985 reaparece no imagi-
nério coletivo, reativando questdes provenientes do processo de recep¢ao

e as maneiras como a televisao articula esses codigos de reconhecimento.

Diante desta circunstancia, ressaltamos a poténcia existente entre os vincu-
los de projecao e identificagao apresentados por Edgard Morin, que permitem
a televisao criar um imaginario coletivo sobre a obra de Guimaraes Rosa. Na
primeira adaptagao, o enredo se desenvolveu na regiao de Buritizeiro, cida-
de localizada no estado de Minas Gerais, cuja proximidade se assemelhava

a proposta literaria.

A imagem do sertanejo se personifica com o elenco escolhido e em encena-
¢Oes marcantes que traziam o dilema de Riobaldo (Tony Ramos), apaixonado
por um homem travestido de jagunco: Diadorim (Bruna Lombardi). Marcada
pela luta entre os ricos proprietarios de terra, que utilizam mao de obra
sertaneja em seus exércitos privados e os jaguncos, a disputa pela terra de-
marca os sentimentos e os modos de vida em um territério esquecido pela

justica no Brasil.

Através desses movimentos entre o imaginario literario e o real filmado, um
sincretismo magico-subjetivo, que “zonas das participagdes afetivas sao as
zonas das projecoes-identificagcdes” (Morin, 2014, p.110), constituindo um
jogo de memoria que envolve o espectador, reafirmando a poténcia do for-

mato da minissérie e da adaptagao realizada junto ao coletivo.

No romance Grande sertdo: veredas (1956), o jagunco-narrador, Riobaldo,
conta a um interlocutor anénimo, como entrou para a jagungagem e passou

a vida “cachorrando pelo sertao”. A morte do chefe do bando, Joca Ramiro,
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vira imperativo para novas guerras e uma vindita sem fim. Riobaldo conta
ainda como chegou a fazer um pacto com o Diabo para adquirir coragem e
vencer o inimigo, Hermégenes. Num fluxo continuo e labirintico, o atormen-
tado Riobaldo pormenoriza a vida dura de jagunco no sertao e o dificultoso
sentimento pelo companheiro de bando, cabra valente e arredio, conhecido

por Reinaldo/Diadorim.

O climax da histéria acontece com a batalha final entre Diadorim e
Hermdgenes, levando Diadorim & morte e a descoberta, por parte de
Riobaldo, de que seu amigo e companheiro de bando era, na verdade,

uma mulher.

A recordagao da violenta trajetéria pelo sertéo é recortada pela questao da
existéncia ou nao do diabo. “Eu me inventei neste gosto, de especular ideia.
O diabo existe e nao existe? Dou o dito. Abrenuncio” (Rosa, 2019, p. 15).
Ap6s a morte de Diadorim, Riobaldo abandona a vida de jagunco, casa com

Otacilia e se estabelece como abastado proprietario de terra.

O mondlogo em forma dialogica de Riobaldo estéd no presente, mas é entre-
meado por rememoragées (como o encontro com o menino Diadorim) ou
antecipacoes (a luta final no Paredao, a morte de Diadorim), criando varios
tempos dentro do romance, como o ir e vir do bando pelo sertéo que, como

diz Riobaldo, “estéa dentro da gente”.

Apesar do autor nunca determinar, a narrativa se passa durante a Republica
Velha®, entre o sertdao de Minas Gerais, Goias e Bahia, em que o abandono
do Estado e o desmando dos grandes proprietarios, deixam os pobres, em
um estado da mais profunda miséria, tendo que se engajar em exércitos

privados em troca de um prato de comida ou de um pequeno soldo.

Segundo o professor Joao Adolfo Hansen®, os grandes proprietarios de ter-

ras compravam titulos de “Capitao das Milicias”. Nada mais atual, ja que no

5. Periodo marcado pelo coronelismo na primeira fase da Republica Brasileira (1889-1930), caracte-
rizado pela alternancia de poderes entre as oligarquias presentes nos estados de Séo Paulo e Minas
Gerais, principais produtores de café e leite no pais.

6. Jodo Adolfo Hansen - Aula 1 sobre “Grande Sertdo: veredas”. Retirado de: https:/www.youtube.
com/watch?v=kP8yy5CGSdk. Acesso em: 25/11/2025.
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contexto brasileiro contemporaneo, grupos formados por agentes de segu-
ranga, controlam territérios das cidades através da exploragao de negécios

ilegais e a extorsao dos habitantes locais, organizando-se em milicias.

Desta forma, adaptar o texto para uma comunidade, chamada Sertdo, reflete
os desmandos que voltaram a assolar o pais; em que grupos paramilitares,
fortemente armados, controlam certos territérios, exigem taxas de “prote-
¢do” da populagao pobre das periferias, além de explorar servigos piblicos
como gas e TV a cabo. Assim como administram atividades ilegais, como

agiotagem e maquinas de jogo, por exemplo.

Com a justificativa de combater o tréfico, a milicia vem ganhando territérios
nas grandes cidades brasileiras. A minissérie Grande sertao, portanto, colo-
ca hoje questoes fundamentais sobre a violéncia urbana e o tipo de espago

em que queremos habitar.

Os elos afetivos estabelecidos pelo publico na primeira adaptagao, que foi
um grande sucesso, tornam-se um ponto de partida para essas constru-
coes imagéticas. O desafio de Guel Arraes e Jorge Furtado, ao transporem
o filme do cinema para a TV aberta, consistiu em expandir essas aliangas
afetivas dentro de um espacgo construido pelo imaginario cultural brasileiro,
permitindo novas identificagdes com os corpos e as territorialidades apre-

sentados na trama atualizada ao contemporéaneo.

Agora, nesta adaptacéo televisiva, vemos o universo do sertdo mineiro ser
transposto para uma comunidade fortemente murada, onde uma guerra
entre facgoes estd em curso. Percebe-se que a temporalidade da estéria
também foi alterada e localizada num futuro distépico. Riobaldo relata sua
vida pregressa a um delegado por meio de uma dela¢do premiada, como

dito acima.

Nesse sentido, o espago publico da comunidade é atravessado por estrutu-
ras de vigilancia e punicdo comandado pelas milicias. A distopia presente
na escolha da narrativa contemporanea dialoga com a ficcéo cientifica, per-

mitindo denunciar e atualizar experiéncias dos corpos afetados e marcados
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pela violéncia, em um contexto em que a necropolitica’ se torna central para

essas relagoes de poder que se perpetuam ao longo da histéria brasileira.

Alguns personagens foram condensados, no caso de Otacilia e outros su-
primidos, como Maria Mutema, por exemplo. A personagem de Diadorim
virou uma menina trans, refletindo desta forma, as questdes em voga no
momento. Como diz Bakhtin, “cada era reacentua [sic] as obras [do passado]

a sua maneira” (apud Stam, 2006, p.48).

A montagem acelerada das cenas trouxe uma dinamica que se assemelha a
linguagem do videogame, enfatizando os jogos de poderes criados na narra-
tiva. O cendrio refaz o ambiente labirintico e claustrofébico de uma favela
em que a verticalidade recria as hierarquias de poder e realgcam o perigo

iminente.

As veredas tedricas: movimentos entre a obra audiovisual na televisao

Robert Stam, em Teoria e Prdtica da Adaptagao: da fidelidade a intertextuali-
dade (2006), pensa nas adaptacoes filmicas a partir da literatura como um
processo segundo o qual os textos (qualquer prética de significacéo) se atra-
vessam e se iluminam reciprocamente. As diversas praticas de significa¢ao
estdo sempre atuando para produzir novos “textos”, numa permutacdo
continua e ilimitada. Muitas séo as teorias que se somam para resgatar a
adaptacao de um lugar subalternizado, como a semiética estruturalista (das
décadas de 1960 e 1970) — que abolia hierarquias entre sistema de sinais -,
as teorias de intertextualidade de Kristeva e de Genette, somadas a polifo-
nia de Bakhtin. Stam (2006) costura essas teorias para resgatar a adaptagao
de um lugar subalternizado e a transforma em mais um meio narratolégico.
Nas palavras do autor, é preciso “desprovincializar” as abordagens sobre o
cinema® e a literatura, que criam discursos moralistas em que uma lingua-

gem estaria em desvantagem em relagéo a outra.

7. O conceito de necropolitica pressupde que “a expressdo méaxima de soberania reside, em grande
medida, no poder e na capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer. Por isso, matar ou
deixar viver constituem os limites da soberania, seu atributos fundamentais. (Mbembe, 2018, p.5)

8. Atelevisdo aberta possui um status ainda mais “inferiorizado” em relagao ao cinema.
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Falando mais genericamente, o afastamento da “obra” para no¢oes mais
difusas tais quais “textualidade”, “écriture”, e “literario”, facilita uma re-
tracdo de fronteiras que permite categorias mais inclusivas, dentro das
quais a adaptacdo se torna apenas outra “zona” num mapa maior e mais

variegado. (Stam, 2006, p. 23)

A adaptacao, entao, pode ser vista como uma orquestracao de discursos,
talentos e trajetos, em uma construgéo hibrida, em que midias e discursos
sao mesclados. E o ator que interpretou Riobaldo na minissérie, Caio Blat,
parece que esta em sintonia com esse pensamento. Em entrevista para um

site’, Blat registrou:

Foi uma grande aventura representar essa histéria. Eu tinha feito a peca
de teatro durante trés anos, e fiz um filme com a Bia Lessa, entdo eu
tinha muita intimidade com o texto do Guimaraes Rosa. Mas depois
veio essa superproducdo onde eu me sentia, como Riobaldo, de certa
maneira um regente de uma grande orquestra [énfase adicionadal. Sao
centenas de atores, de personagens, de efeitos especiais de guerras, é
uma superproduc¢do de guerra no Brasil, contando a histéria do pais.
E uma emocao muito grande, faz oito anos que eu estou interpretando
esse personagem em vérias versoes, porque tem o Riobaldo velho, uma
grande composicdo. Esse é um dos grandes trabalhos da minha vida
e agora estd registrado para sempre, vai se tornar uma série popular.
Grande Sertdo chegar na TV aberta é uma felicidade, a realizacdo do
grande objetivo do projeto de popularizar essa obra-prima. E um livro
muito respeitado, muito estudado, mas pouco lido e que tem um ar eru-
dito quando na verdade é uma obra que nasce dos contos populares, das

histérias do sertdo. E uma histéria popular na sua origem. (Blat, 2024)

Popularizar temas eruditos, mas com a liberdade e criatividade dos con-
tos populares é uma forma de criar uma vasta comunidade imaginada

(Anderson). A minissérie, desta forma, compartilha repertérios sociais

9. Retirado de: Grande Sertédo | Minissérie adaptada do filme de Guel Arraes ganha data. Acesso em:
26/11/2025.
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complexos e problematiza questdes de impacto nacional, ao trazer para
um debate amplo temas espinhosos como as milicias, a violéncia urbana,
a questdo da transgeneridade; elementos da construgéo e reconstrugao da

identidade, conforme Maria Immacolata Vassallo Lopes (2014).

Se é verdade que a televisao esta implicada na reproducao de representa-
¢oes que perpetuam diversos matizes de desigualdade e discriminagao,
também é verdade que ela possui uma penetracao intensa na sociedade
brasileira, devido a sua peculiar capacidade de alimentar um repertério
compartilhado [énfase adicionada] de sentidos por meio do qual pessoas
de classes sociais, geracoes, sexos, etnias e regioes diferentes se posicio-

nam e se reconhecem. (Idem, p. 2)

Esses repertdrios compartilhados serao, posteriormente, reelaborados e res-
semantizados, trazendo novas e interminaveis narrativas. Podemos pensar
numa circularidade de sentidos, em que as textualidades saem de uma fonte
popular (e erudita no caso do romance Grande sertdo: veredas), mas quando
regressam, ja estao de uma forma muito diferente, com uma pluralidade
de sentidos e novas textualidades. Ganha-se com isso, novos e mais amplos
horizontes. Ou, como diria Riobaldo: “A gente quer passar um rio a nado, e
passa; mas vai dar na outra banda é num ponto muito mais embaixo, bem

diverso do em que primeiro se pensou.” (Rosa, 2019, p. 68)

Retornando a Maria Immacolata Vassallo Lopes (2014), do ponto de vista da
comunicacdo, a complexidade da sociedade também é a complexificagao do
individuo. No sentido em que, a partir do que é transmitido, o sujeito pode
aprender, ampliar seu repertério cultural, partilhar recursos e desenvolver

um pensamento critico.

Pensar a comunicag¢do nestes termos significa pensa-la como a¢ao hu-
mana para a inclusao e a recepc¢éo, para construir e manter uma ordem
social partilhada, ampliando sempre a quantidade de significados a
incluir. O ato de comunicag¢do, assim entendido e praticado, torna-se
recurso, um recurso comunicativo, para se abrir e ouvir o diferente, o

outro. (Idem, p. 6)
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Diante dessa vereda de encontro com o diferente, a obra adaptada possibilita
ressignificar os dilemas humanos presentes na literatura rosiana: o conflito
urbano, a masculinidade, a violéncia, o amor e as perdas tornam-se cami-
nhos de identificagdo dos espectadores com a minissérie. Nesse sentido,
os percursos narrativos criam lugares que reativam debates identitarios e
imaginarios de nag@o. Portanto, trazer para a televiséo aberta conteddos de-
rivados da literatura e do cinema, como a minissérie Grande sertdo, amplia
as representagdes sociais e estabelece lugares de meméria®, um instrumen-

to poderoso para a cidadania cultural.

A minissérie se consolida como um espago de pertencimento e ressignifi-
cacdo construido pela linguagem audiovisual e pelo recurso da narracao
riobaldiana como fio condutor de lugares de memoria. Esse dispositivo abre
e sensibiliza o espectador para a proposta estética e narrativa elaborada na

adaptacao.

Analise narrativa e estética da minissérie

Consideramos, neste momento do texto, a necessidade de deslocarmos nos-
sa reflexao tedrica para um olhar mais direto sobre a estética e narrativa
presente na adapta¢do Grande Sertdo. Diante dessa construgao espacial
entrelagada pelo imaginério coletivo, abrir-se para uma atualizacdo dos
lugares de memoria, mediada pela relacéo identificagao e projecao, torna-
-se um convite a compreendermos e mergulhar na poténcia do processo de

adaptac@o.

Para isso, selecionamos dois trechos da versao do roteiro de 19 de agosto de
2021, escrita por Guel Arraes e Jorge Furtado, com o propdsito de evidenciar
as escolhas dramatirgicas, visuais e sonoras mobilizadas na adaptacao au-

diovisual e, assim, tensionar e ressignificar elementos da narrativa rosiana.

10. Conceito desenvolvido por Pierre Nora, que descreve a passagem como: “oscilagdo do memorial
ao histérico, de um mundo onde se tinham ancestrais a um mundo em relagao contingente com aquilo
que nos engendrou. Passagem de uma historia totémica para uma histérica critica; E o momento dos
lugares de memoria”. (Nora, 1993, p.14)
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Figura 1: Roteiro adaptado

GRANDE BERTAO

Roteiro de Guel Arraes e Jorge Furtado
Adaptado_da Obra de Guimardes Rosa

GSV_ Longa_Mini_Série_19_08_21_sh_GA_FL_KF_ELENCO

1 EXT. MURALHA SERTAC - ENTARDECER 1
{Cena 01+01lpt)

Travelling por um chdc rachado gue encontra um chioc de
cimento. Camera corrige /tilt/ revelande. A camera alga véo,
aproxima-se do topo da muralha e ela estd cercando o GRANDE
SERTAC, uma imensa comunidade de periferia que se estende até
o horizonte.

Legenda: “Comunidade do Grande Sertdo”

Durante a fala vem crescendo uma batida de rap e a voz wvai
assumindo o ritmo da batida.

RIOBALDO/MADURO
Sertdoc € o penal, criminal.

E onde se tem de ter a dura nuca
e a mido guadrada.

Sertido € onde nio tem limite de
nada

E onde manda quem & forte,
com as astdcias.

Tudo agul € perdido, tude € achado
Deus mesmo, guando vier, gue venha
armado.

0 Sertdo esti em todo lugar

Porgue & dentro da gente gque ele
esti

Sertdo, - se diz -, vocé duerendo

procurar,
Ai &€ gue nunca vai encontrar

Mas sem ajuda de nada nem ninguém,
De repente, por i, o Sertdo vem

23/08/21

Fonte: roteiro de Guel Arraes e Jorge Furtado, de 19 de agosto de 2021.
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O trecho de abertura do roteiro de Grande Sertao apresenta uma linguagem
marcada por descrigdes técnicas da filmagem, como a presenga dos movi-
mentos de camera, travelling e tilt, articulados ao espago cénico. Desde o
inicio, a escrita dessa adaptagdo propde uma deslocamento com relagao a
obra rosiana e, a medida que a geografia surge com a legenda “Comunidade

Grande Sertao”, o sertdo se concretiza em um espaco urbano periférico.

Enquanto o romance resgata a fala de Riobaldo nas primeiras péaginas e in-
troduz o sertdo em uma uniao simultaneamente geografica e metafisica, o
roteiro cinematografico cria imagens concretas, com o chao, o muro e as
batidas de rap que conduzem a narragao ao longo do texto. Na montagem
final, observamos que a proposta dos movimentos de cadmera se mantém;
entretanto, a voz de Riobaldo se apresenta em voice over, entre 1 minutos e
12 segundos até 1 minuto e 48 segundos, quando o enquadramento se abre
para um plano geral que nos convida a adentrar ao sertao, agora constituido

pela comunidade periférica.

Figura 2: Cena inicial minissérie Grande Sertéao

Fonte: frame do filme

O critério dramattrgico nesta adaptacao atualiza o sertdo de Guimaraes
Rosa para a experiéncia da violéncia, como vemos na figura 2, em que a
fumaca preta sugere a queima de pneus, explosdo ou simplesmente de-
marcacao de territérios em conflito. A voz de Riobaldo (Caio Blat) possui
um tom reflexivo; no entanto, reforca que o sertao “estd em todo lugar”,
produzindo vinculos afetivos mesmo em geografias distintas daquelas do

romance original.
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Portanto, a minissérie estabelece um didlogo entre a palavra e a imagem,
permitindo retomar elementos essenciais presentes no texto literario de
Rosa, a0 mesmo tempo em que desenvolve uma nova abertura narrativa e

imagindria para o territério apresentado.

No trecho da cena 9 do roteiro apresentado na figura 3, observamos, inclu-
sive, um comentério dos roteiristas indicando que essa cena esta presente

apenas na versao para longa-metragem, ndo sendo incluida na minissérie.

Figura 3: Cena 9 - Central de Policia

9 EXT. CENTRAL DE POLICIA - FRENTE - NOITE 9

Close de Joca surgindoe por tras de uma protegao. No PV dele a
Central com pouco movimento em frente.

Ele pega o rédic e aperta duas vezes o botao. Do outro lado
Hermégenes escuta o ruido e se liga.

HERMOGENES
Prepara.

Varios homens sacam uma espécie de pistola de sinalizagéao e
se preparam para atirar.

23/08/21

9B/ L INT. CABA DIADORIM - NOITE 9&/ L
Mae empurra Diadorim pra baixo da cama e segue-o.

L = Cena existe apenas no longa

Fonte: roteiro de Guel Arraes e Jorge Furtado, de 19 de agosto de 2021.

A cena 9 foi separada por letras como um recurso de compreenséo das

mudancas de locacéo e sets na filmagem, mantendo a intencédo cénica da
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sequéncia desenvolvida a partir da Central de Policia a noite como descrita
no cabecalho. O espaco cénico é descrito com closes, uso de radios e armas
que sugerem a apresentacao deste local. Esses elementos mobilizam o en-
contro conflituoso entre os jaguncos e os chefes existentes na obra rosiana:

Estado versus milicias nesta briga pela comunidade.

A frase “Prepara” dita por Hermégenes condensa de maneira objetiva a vio-
léncia presente na ag@o. Essa escolha representa uma escolha da adaptagao
em substituir as longas explicag¢des e trazem um sinal de alerta ao perigo
iminente. Seguimos com o texto e a sugestao de “pistolas de sinaliza¢ao” en-
fatizam a estratégia da guerra urbana e estabelecem de maneira simbdlica

uma relacdo com os jaguncos presente no sertao de Rosa.

A divisao da cena 9A retoma um gesto de protecdo da mae de Diadorim
frente ao risco. Essa sequéncia possibilita criar um contraste afetivo ao
imaginario conduzido pela violéncia na cena anterior. Podemos refletir
que nesse processo de autoria e obra fechada, a presenca dessa imagem
no longa-metragem permite compor um respiro neste momento de tensao.
Como no caso da minissérie para a televisdo aberta, a necessidade de ser
concisa na montagem final é resultado de encaixar esse produto na grade

de programacao, sem tantos devaneios.

Desta maneira, as escolhas narrativas demonstram como o processo de
adaptacéo para o audiovisual aproxima uma estética visual que restringe
as digressoes de Riobaldo tao presente no romance e constréi o conflito no
espaco urbano. O sertao é visto e sentido por meio das tensoes dos perso-
nagens e da arquitetura. Nesse sentido, deslocar-se para uma geografia da
comunidade periférica é permitir atualizar a meméria do sertao para uma

imaginacao coletiva da narrativa de Guimaraes Rosa no contemporaneo.

Consideragoes Finais

No ano em que foi ao ar a minissérie Grande sertdo, 2025, o pais tinha aca-
bado de passar por uma ebuli¢do politica; estdvamos recém-saidos de uma

tentativa de golpe de Estado, ocorrida apés a elei¢ao de 2022, envolvendo
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o ex-presidente Jair Bolsonaro, integrantes do seu governo e setores das

forcas armadas.

Grande sertdo, desta forma, colocava em debate representagoes sociais im-
portantes para se pensar o Brasil do momento e o projeto de nacéo desejado,
criando repertérios compartilhados, no dizer de Maria Immacolata Vassalo
Lopes (2014), e varios elementos de construgao identitarias (idem) como pro-

posto pela relacao projecao e identificacao de Morin.

Com sua penetragao massiva nos lares brasileiros, a minissérie questionava
a violéncia nas grandes cidades, o espaco urbano, os pactos sociais, o amor e
amorte, entre outros temas acima tratados, abrindo um sentido de pertenci-
mento (Lopes, 2014), importante naquele momento. Com 6timos atores das
nossas telenovelas, Grande Sertdo estimulava os telespectadores a viverem
momentos de rara beleza e emocao, sem deixar de lado o pensamento criti-
co. O que deixa patente que televiséo, cinema e literatura podem se iluminar
mutuamente (Stam, 2006), com 6timos resultados. A adaptacdo pensada
para o contemporaneo deixava os temas ainda mais urgentes e préoximos do

espectador, trazendo novas camadas de sentido.
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DA LITERATURA AO STREAMING: O HORROR
COTIDIANO NAS ADAPTAGOES DE STEPHEN KING

FROM LITERATURE TO STREAMING: EVERYDAY
HORROR IN STEPHEN KING ADAPTATIONS

Rita Conceigédo Ribeiro’

Introdugao

Stephen King é considerado por muitos como o maior au-
tor do género horror nos tltimos anos. Sua obra tem sido
constantemente fruto de adaptagoes, seja para o cinema
ou para a TV, desde os anos 1970. Ao longo das décadas,
o horror disseminado em seus livros, tem gerado frutos
memoraveis. Com mais de 400 obras publicadas é mui-
to dificil precisar todas as adaptagdes, porque corremos
o risco de esquecer alguma. Somente em 2025 tivemos
O Macaco A Vida de Chuck, O Sobrevivente, A Longa
Marcha e Bem-Vindos a Derry, este ultimo direto para

o0 streaming,.

H. P. Lovecraft ja afirmava que a emocéao mais antiga e
mais forte da humanidade é o medo, e o tipo de medo
mais antigo e mais poderoso é o medo do desconheci-
do. E o préprio King explica em Sobre a Escrita (2015) o
fascinio que o género evoca nas pessoas, quando afirma
que o terror é a manifestacdo de que algo saiu do con-
trole. Mas o horror na vida real é uma emocao contra a
qual se luta sozinho. Portanto, segundo ele, nés inven-
tamos horrores para nos ajudar a suportar os horrores
verdadeiros, aqueles cotidianos, funcionando como uma
1. Professora do Programa de Pés-graduacdo em Design da Universidade

do Estado de Minas Gerais/Brasil, lider do Grupo de Pesquisa Design & Re-
presentagdes Sociais, PPGD-UEMG, Brasil. E-mail: rribeiroed@gmail.com.



valvula de escape de nossas angustias e frustragoes. Os monstros de King
nao sao simples fruto do imaginério do autor. As histérias contam as nos-
sas fragilidades como seres humanos. Talvez, este seja o grande mérito do
seu trabalho. Ele enxerga as pessoas e, por vezes, elas sdo monstros mui-
to maiores do que imaginamos. O artigo propde, assim, uma analise das
principais adaptagoes do autor para o streaming, desde produgdes feitas no
século XX, até as mais recentes. Nossa ideia é pensar como o horror na
perspectiva de King, retrata o momento em que vivemos, ainda que camu-
flado por monstros que na verdade, sdo nossos maiores temores. Para isso
escolhemos trés obras que tiveram adaptagdes para o streaming: A Hora do
Vampiro (Salem’s Lot), A Danca da Morte (The Stand) e It: A Coisa (It). Sua
escolha se pauta no fato de que tiveram mais de uma adaptacao, seja para o

cinema ou diretamente para o streaming.

Por que sentimos medo?

Para Gilbert Durand (2012), toda cultura assimilada pela educac¢do é um
conjunto de estruturas fantésticas. A necessidade da funcéo fantéstica re-
side na faculdade que tem o imaginario de ultrapassar a temporalidade e a
morte. O género fantéstico, congrega trés subgéneros. O terror, o horror e
a ficgdo cientifica que tém como ponto comum histérias criadas a partir do
imaginario, apresentando, geralmente, elementos fantasticos ou sobrenatu-
rais. O termo “horror” deriva do latim “horrere” - ficar em pé (com o cabelo

em pé) ou erigar — e do francés antigo “orror” — ericar ou arrepiar.

De acordo com Carroll (1999), o género horror é algo relativamente recen-
te, tendo se iniciado no século XVIII. Para o autor, o género se estabelece
a partir do romance gotico inglés, o Scbauer-roman alemao e o roman noir
francés, visto, na maioria dos autores como marco, O castelo de Otranto
(1765), de Horace Walpole.

Montague Summers apud Carroll, categoriza o género gotico em quatro
distingdes: o gotico histérico, o gotico natural ou explicado, o gotico sobre-

natural e o gético equivoco. O gético histérico néo se utiliza de fendmenos
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sobrenaturais, apenas situa histérias em um passado imaginado. O natural
ou explicado, utiliza os fendmenos sobrenaturais apenas para explica-los
posteriormente, como em Os mistérios de Udolpho (1794), de Ann Radcliffe.
O gotico equivoco, volta-se para a psiqué de personagens psicologicamente
perturbados, deixando em aberto a real natureza dos acontecimentos. As
duas ultimas categorias atualmente configuram o que se entende por litera-

tura fantéstica, de acordo com Carroll.

O que nos interessa no presente caso é o gotico sobrenatural, quando forcas
sobrenaturais atuam, levando o leitor do ceticismo a crenga no horror. O
Monge (1797), de Matthew Lewis, Frankenstein (1818), de Mary Shelley, O
Vampiro (1819), de John Polidori, e

Melmotb, o errante (1820), de Charles Robert Maturin sao exemplos do pe-
riodo. Sheridan Le Fanu, Henry James, Edith Wharton, Rudyard Kipling,
Ambrose Bierce, Guy de Maupassant, Arthur Machen, Algernon Blackwood,

Oliver Onions sdo importante autores do periodo.

Romances considerados cléssicos e que concretizaram o género no final do
século XIX como O estranho caso do dr. Jekyll e mr. Hyde (1887), de Robert
Louis Stevenson, O retrato de Dorian Gray (1891), de Oscar Wilde, e Drécula
(1887), de Bram Stoker foram marcos que, logo nos primérdios do cinema

tiveram suas adaptacoes.

A época do surgimento do romance de Bram Stoker foi propicia, pois é
também um periodo em que o ocultismo, na contraméo da difuséo do pen-

samento cientifico, se dissemina na Europa.

O ocultismo parecia votado a um definhamento irremediavel aos olhos
do observador racionalista do século XIX. De fato, hoje vemos que ele
constitui um caldo de cultura. A partir de 1848, na Inglaterra, alguns
anos mais tarde na Franca, a tdo velha crenca nos fantasmas renasceu,
ja nao nas zonas rurais atrasadas, mas nas proprias casas da cidade — e

estendeu-se rapidamente. (MORIN, 1999, p. 115).
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Mesmo com todos os avangos cientificos da época, o temor a morte, sempre
inevitavel, nao podia ser descartado pela ciéncia, enquanto a promessa de
vida eterna preconizada pela Igreja tampouco se mostrava uma alternativa
confiavel. E na ficgdo, ou nas promessas do ocultismo, que o desejo da vida

eterna e da ressurrei¢cao encontram seus maiores difusores.

Assim, deixando de lado os recantos sombrios do interior, o género de hor-
ror difunde suas histérias nas cidades. O cenario urbano, pleno de becos
escuros e vielas, é tdo propenso a fantasmas e outros monstros quanto o
foram as matas e os desertos em outros tempos. O género de horror, rapida-

mente difundiu-se com sucesso.

O advento do cinema no inicio do século XX popularizou o género com as pri-
meiras adaptacoes de Frankenstein, sendo a primeira num curta metragem
de 16 minutos produzido pela Companhia Edison em 1910. Uma segunda
adaptacéo, Life Without a Soul, de Joseph W. Smiley, de 1915, cujos regis-
tros se perderam. Os horrores vivenciados com a Primeira Guerra Mundial
foram um combustivel para o aumento da produgéo do género, principal-
mente com a influéncia do movimento Expressionista alemao. A ascensao
do nazismo fez com que vérios diretores migrassem para os Estados Unidos,
onde puderam aprimorar as técnicas ja amplamente difundidas no cinema.
O Estudante de Praga (1913), dirigido por Paul Wegener, O Gabinete do Dr.
Caligari (1920), de Robert Wiene e Nosferatu (1922) dirigido por Friedrich W.
Murnau séo exemplos perfeitos da técnica que seria amplamente utilizada

nas produgoes dos anos 1930 dos estidios da Universal Pictures.

Seguindo a tradi¢do dos romances, os filmes de terror se consagraram ao
longo da década de 30, periodo da Grande Depressao nos Estados Unidos.
Os maiores sucessos do género sucederam-se: Dracula, de Tod Browning
(1931), Frankenstein (1932), A Mimia (The Mummy,1932), O Homem
Invisivel (The Invisible Man, 1933), O Gato Preto (The Black Cat, 1934), A
Noiva de Frankenstein (The Bride of Frankenstein, 1935), entre outros fize-
ram o nome de astros como Bela Lugosi — o Conde Drécula e Boris Karloff - o
eterno Frankenstein e também a fortuna da produtora Universal Pictures,

que se especializou no género.
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Outro periodo de éxito acontece nos anos 50 com os chamados filmes B, fil-
mes de baixo or¢amento voltados para o publico jovem. Principalmente apés
o final da Segunda Guerra, com o mundo temendo os efeitos da bomba ato-
mica, o cinema usa os temores para criar um universo de monstros gerados
pelos efeitos da radiagdo em obras como Tarantula, A Invasao das Aranhas
Gigantes, O Escorpido Negro ou o Ataque dos Caranguejos Gigantes séo
alguns dos exemplos dos filmes nesse periodo, que marcaram de forma in-

delével a formacao de Stephen King.

O género vive um momento mais adulto entre os anos 50 e 60 com os hoje
classicos filmes de terror dos estudios ingleses Hammer Film que imorta-
lizou os trabalhos de Christopher Lee e Peter Cushing como os terriveis

vampiros, entre outros monstros produzidos no periodo.

No entanto, a afirmacao do género terror como filme de adultos se concreti-
za em 1968 com o langamento de O Bebé de Rosemary, dirigido por Roman
Polanski que precede o que nos anos 70 seria o terror estrelado pelo demo-
nio (na acepcao catélica). Desse periodo temos as obras O Exorcista (1973) e
A Profecia (1976), ano também do langamento da primeira obra de Stephen

King adaptada ao cinema — Carrie, a Estranha, por Brian De Palma.

Noel Carroll (1999) nos apresenta dois paradoxos que considero impres-
cindiveis para tentarmos entender o género horror: Em relagao ao horror,
esses paradoxos podem ser resumidos nas duas perguntas seguintes: “1)
como pode alguém ficar apavorado com o que sabe nao existir, e 2) por que
alguém se interessaria pelo horror, uma vez que ficar horrorizado é tao de-
sagradavel?” (Carroll, 1999, pag.21).

Entendo que no horror as respostas emocionais do puablico, correm paralelas
as emocoes dos personagens, gerando, portanto, um efeito de espelhamen-
to. Stephen King, aponta possiveis causas para o fascinio que o género de

horror exerce:

O horror nos atrai porque ele diz, de uma forma simbdélica, coisas que
terfamos medo de falar de boca cheia, aos quatro ventos; ele nos da a

chance de exercitar (veja bem: exercitar, e nao exorcizar) emogoes que a
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sociedade nos exige manter sob controle. O filme de horror é um convite
para entregar-se a um comportamento delinqiiente, anti-social — come-
ter atos de violéncia gratuita, ter condescendéncia com nossos sonhos
pueris de poder, nos render aos nossos medos mais covardes. Talvez,
mais que qualquer outra coisa, as histérias ou filmes de horror dizem
que néo tem problema nos juntarmos a escéria, nos tornarmos seres

completamente tribais, matar o forasteiro. (KING, 2007, p.38.).

O desejo de rebelar-se, de exercer a violéncia sem controle, de liberar as
pulsdes esté na base da maioria das histérias de horror. O fascinio que ele
exerce sobre os adolescentes e jovens pode ser explicado, em parte, pela
sensacdo de poder, de estar em pé de igualdade com seus inimigos e poder
vencé-los ao final da disputa. Isso pode ser percebido com clareza na na-
tureza dos videogames, filmes e diversas séries televisivas povoados por
monstros, sangue, sensualidade e violéncia. A correspondéncia do conflito
se da a medida que a motivagao é convincente para o espectador. Assim é
criado o ponto de identificagao, ou seja, o ponto convergente entre o publico

e a histéria.

Normalmente existe uma série de pontos de identificagdo, que s6 se
percebem quando intervém a emog¢&o: no momento em que nos damos
conta de que o problema que a personagem enfrenta também poderia ser
nosso. Isso faz com que o espectador diga “se eu fosse ele, nao faria aqui-
lo”. Todo conflito possui, por mais absurdas que pare¢cam as premissas,
um ponto em comum — de identifica¢do — com a plateia. (COMPARATO,

2009, p.150).

Christian Metz, por sua vez, ressalta a relacao de cumplicidade que se
estabelece na relag@o entre espectador e personagem: “no cinema esta-
mos sempre um pouco divididos, vivendo uma situa¢do de compromisso”
(METZ apud COSTA, 1987, p.26.). Vivenciando uma relagao de familia-
ridade com os personagens dos filmes e seriados cria-se por parte do
espectador uma cumplicidade, que permite a ele conviver com os dramas

a cada filme, ou novo episédio, como se fizesse parte do cotidiano dos
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personagens tal o grau de envolvimento e reconhecimento que se forma

nesta relagao espectador/personagem.

Ainda assim, por que os monstros nos fascinam? A palavra monstro provém
do latim monstrum, significando portento, sinal profético. O monstruoso
demonstra algo. O termo deriva-se do verbo latino monere, que significa
advertir, avisar. Seja da parte do bem ou do mal. E um signo que anuncia
e preconiza acontecimentos que véo revolucionar a histéria. O monstro é,

portanto, aquele que foge aos padroes pré-determinados pela sociedade.

O cinema, como uma das formas simbélicas que se desenvolveu no decor-
rer do século vinte, é um dos principais veiculos de disseminacgao dessas
representagoes, bem como a televisdo. Morin mostra como as imagens

constroem nossas representa(;()es:

As imagens infiltram-se entre o homem e a sua percepcéo, permitindo-
-lhe ver o que pensa ver. A substancia imaginaria confunde-se com a
nossa vida animica, com a nossa realidade afectiva. A participacao é fon-
te permanente do imaginario. O que nos pode parecer mais irreal tem
como origem o que hé de mais real. A participacéo é a presenca concreta

do homem no mundo: é a sua vida. (MORIN, 1997, p.235).

Através das imagens disseminadas pelo cinema e pela TV, e das representa-
coes que elas trazem, o homem descobre seu papel no mundo e estabelece
novas relacoes com seus semelhantes. Para Maffesoli, o homem busca per-
tencer a esse corpo coletivo, incorporando-se nele e sendo incorporado por
ele: “o sentimento comum, o desejo de vibrar conjuntamente, ndo sao mais
reservados aos dominios separados da arte, mas invadem todos os aspectos
da vida social”. (MAFFESOLI, 2008, p.244).

Em um momento sécio histérico quando as relagdes sociais se encontram
cada vez mais fragmentadas, em que os relacionamentos se estabelecem a
partir de vinculos frageis e muitas vezes mediados pelos aparatos tecnolégi-
cos, o processo de encantamento e sedug@o dos espectadores pelas séries de

TV pode ser compreendido como um espelhamento dessa nova sociedade.
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A fragmentacao das identidades na sociedade atual leva a outras formas
de interagdo, a busca de novos pertencimentos. Assim a identificagao com
os personagens de seriados propicia uma forma de pertencimento, ainda
que ficticio, dentro de parametros que, aos olhos do espectador, s@o os seus

ideais de identidade.

Utilizando-se dos dispositivos técnicos de narracao do cinema, as séries
criam uma aura de fascinio no espectador ao falar de seu cotidiano, mas
de uma maneira quase mitica, recriando situa¢oes que fazem parte de seu
imaginario, e, a0 mesmo tempo, associando-as a vida real. As imagens
veiculadas sao recheadas por elementos fantasticos presentes nos games,

telesséries e na publicidade.

Para Maffesoli as imagens (de toda ordem, e em seus vérios suportes) sao
formadoras de todo o corpo social, consumidas coletivamente, aqui e ago-
ra, servindo como um fator de agregagao que permite perceber o mundo e
nao apenas representa-lo. Elas forneceriam entéo vinculos que relacionam
todos os elementos do dado mundano entre si, proporcionando um reconhe-
cimento de si através do outro - seja este outro pessoa, ideias ou imagens.
As imagens proporcionam uma sagracéo dos rituais do dia-a-dia e das re-

presentagdes que constituem o imaginario do espectador.

Assim, o fascinio que aqueles que fogem aos canones sociais séo elementos
fundamentais. Nos livros, séries e filmes de terror, a dualidade do monstro
serevela. O processo de identificagao do espectador, antes tdo bem definido,
agora se confunde com os diversos papéis sociais que lhe sao determinados.
Pode-se pensar como exemplo no recente Frankenstein (2025), dirigido por
Guillermo Del Toro. A criatura que seria o ser monstruoso, revela-se muito
mais humana que o criador. Os monstros ainda nos assustam e servem de
alerta, mas seu fascinio em tempos de fragmentacéo social, desvela-se em
varias camadas. Aquilo que poderia nos fazer temer é algo que também ser-

Ve para reforgar nosso carater.

A busca por modelos de espelhamento social se processa mais a partir dos

esteredtipos engendrados pela midia do que por modelos reais. O descrédito
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das institui¢coes como Estado e familia, as exigéncias dos padroes de consu-
mo fazem com que o homem busque no campo da fic¢ao seu lugar, seu ideal
de compartilhamento e de identidade. Os seriados hoje se tornam, portanto,
uma promessa de lugar seguro, de estar entre aqueles que se acredita se-
rem iguais, pois ainda que em tempos e espacos distintos, os personagens
das tramas vivenciam situacoes e tém valores que se aproximam daque-
les do homem comum. Iguais, porém distantes. A relacéo que nao carrega
conflitos, pois néo existe reciprocidade e pode ser abandonada a qualquer

momento. E o tempo do individualismo em rede.

Stephen King e o horror

Em tempos de desencantamento social, quando as estruturas sociais sofrem
um colapso como vem sendo o século XXI, podemos perceber a importancia
que o terror adquire nas producdes. O aumento dos canais de streaming
facilitou o acesso das pessoas a produgoes das mais diversas. Ainda assim,
o0 género continua em alta, e, com ele vemos também cada vez mais adapta-

coes das obras de Stephen King.

O autor, nascido no Maine, Estados Unidos, em 1947 comegou a carreira de
forma timida. Publicou seu primeiro conto, “The Glass Floor” em 1967, na
revista “Startling Mystery Stories. O reconhecimento viria com a publica-
céo de Carrie (1974). A partir de sua experiéncia como docente, King faz uma
critica ao bullying mesclando elementos do sobrenatural. O sucesso de seu
livro se confirmou com a adaptacéo para o cinema feita por Brian de Palma
em 1976.

A partir de entdo vieram as diversas publicagcoes. Em seu site oficial,
contabilizam-se 88 adaptacoes, 58 para o cinema e 30 para a TV. As versoes
para o cinema, nem sempre fazem jus ao original. O préprio autor admi-
te nao gostar de algumas delas, inclusive da famosa adaptacao de Stanley

Kubrick para O Iluminado.

No prefécio da edi¢do de A Danga da Morte, o autor fala sobre adaptacoes

de sua obra:
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Os filmes, afinal, sdo apenas uma ilusdo em movimento formada por mi-
lhares de fotografias iméveis. A imaginagao, no entanto, se move junto
a seu proprio fluxo da maré. Os filmes, mesmo os melhores, congelam
a ficcdo [...] isto ndo é necessariamente ruim...mas é limitante. (King,

2005, pag.12)

De fato, uma adaptagao de A Torre Negra, uma histéria contada em 07 volu-
mes, dificilmente seria fiel as nuances do original, concentrada em poucas
horas. Mas vemos que diversos diretores conseguiram captar a esséncia dos
livros de King como Mick Garris (A Danga da Morte, Sonambulos, Montado
na Bala, Desespero), Frank Darabont (Um sonho de liberdade, A espera de
um milagre, O nevoeiro) , Rob Reiner (Conta comigo, Louca Obsessao) res-

ponsaveis por excelentes adaptagoes para o cinema e a TV.

Nos dltimos anos temos visto um crescente interesse pelas obras de Stephen
King e 0 aumento de producdes feitas a partir de seus livros. E inegavel tam-
bém, a influéncia que sua escrita exerce nos novos autores de terror que
vemos surgir a cada ano, inclusive no Brasil. Stephen King modelou o medo
do final do século XX e ainda reina no século XXI. Isso pode ser percebido
a partir da influéncia em outros produtos midiaticos como a série Stranger
Things (2018-2025), uma das séries mais acessadas na Netflix, que teve
inclusive uma quantidade de produtos a ela associados, que é claramente

influenciada pelas obras de King.

Quando indagado em seu site oficial (https:/stephenking.com) de onde vém
suas ideias, o autor resume de forma enfética “busco inspiragao em todos
os lugares. Mas no fundo todas as minhas ideias se resumem em enxergar
uma coisa, ou, em muitos casos, duas coisas, e vé-las se unirem de uma
forma nova e interessante, acrescentando a pergunta: “ E se?” E se é sempre

a pergunta-chave”.

O horror sobrenatural é um elemento determinante em boa parte das obras
do autor, mas nem todos seus livros se pautam diretamente nele. Um exce-

lente exemplo é a coletanea Quatro Estacoes (1982) retine quatro novelas,
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sendo que trés tiveram suas adaptacoes para o cinema: Rita Hayworth e a
redenc¢ao de Shawshank, no cinema, Um sonho de Liberdade (1994), dirigido
por Frank Darabont. Aluno Inteligente, no cinema, O aprendiz (1998), dire-
c¢édo de Bryan Singer e Conta Comigo (1986), dirigido por Rob Reiner baseado
em O corpo. A obra retrata facetas da condi¢ao humana sem e necessidade
de monstros sobrenaturais para, de certa forma, mostrar os horrores do co-
tidiano. King, um escritor prolifico, consegue trazer a tona, aliado a criaturas
monstruosas e mesmo alienigenas os nossos piores medos. Esses medos
emergem mostrando que aquilo que mais devemos temer nao séo essas cria-
turas, mas os seres humanos com os quais convivemos. Assim, ainda que
girando em torno do fantastico, seus livros abordam temas muito humanos

como bullying, assédio, corrupcéo, que nos assombram diariamente.

Sendo um escritor combativo, suas posi¢oes politicas sao sempre expli-
citas e ndo poupam criticas aos governos totalitarios, diversas obras tém
sido banidas das escolas americanas. Fato este ressaltado pela organiza-
cdo Pen America, que defende a liberdade de expressao, em seu relatério
2024-2025. De acordo com esta, o autor sofreu 206 vetos de 87 diferentes
titulos. Seus livros mais mirados sdo a colecao A Espera de um Milagre,
além de Belas Adormecidas, Tripula¢do de Esqueletos e A Coisa, proibidos

em cinco distritos cada.

Mesmo tendo suas obras censuradas os anos 2000 trouxeram de volta a
perspectiva mais sombria do autor, ja com diversas adaptagoes e remakes
para o cinema e o streaming. Apenas em 2025 estrearam os filmes O
Macaco, uma infeliz adaptacao do conto de mesmo nome dirigido por Oz
Perkins; A longa marcha, dire¢ao de Francis Lawrence, baseado no livro
com seu pseudonimo Richard Bachman; o remake de O Sobrevivente, diri-
gido por Richard Whright e A vida de Chuck, dirigido por Mike Flanagan,
que também ja adaptou outras obras do autor. Direto para o streaming vem o
prequel de It A Coisa, Bem-vindos a Derry, uma histéria derivada do univer-
so do autor, desenvolvida por Andy Muschietti, Barbara Muschietti e Jason

Fuchs, criadores das duas partes do remake de It: A coisa (2017 e 2019).
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Devido ao grande niimero de adaptagdes e remakes feitos das obras de King,
nossa proposta é analisar aquelas que tiveram adaptagdes para o streaming,
entre elas: A Hora do Vampiro (Salem’s Lot), A Danga da Morte (The Stand)
e It: A Coisa (It).

Da literatura para o streaming

A adaptac@o de uma obra literaria para o cinema nem sempre traz satis-
fagao aos leitores. Principalmente ao se tratar de um universo fantéstico
para o qual cada um de nés desenvolve na sua prépria imaginagao. Quando
assistimos as antigas adaptacoes das obras de Lovecraft o sentimento de
decepcéo é intenso. Como retratar tanta loucura com téo poucos recursos?
O desenvolvimento acelerado de técnicas de computacao grafica promove
a criacao de distintos universos, mas ainda assim, alguns autores conti-
nuam sendo um desafio enorme para suas adaptagoes, inclusive o préprio
Lovecraft. Com King também nao ha muita diferenca. Varias adaptagoes
se distanciam do universo proposto pelo autor e néo chegam a causar o im-
pacto necessario para seu entendimento. Pensando nisso escolhemos as

producdes que se seguem.

Salem's Lot

A primeira adaptacao foi feita em 1979 para a TV, dirigida por Tobe Hooper.
Em 1987 Um Retorno a Salem’s Lot, dirigida por Larry Cohen. Foi feita uma
adaptacao ainda para a TV, em forma de telefilme, em 2004, dirigida por
Mikael Salomon, A Mansao Marsten e em 2024 Gary Daubeman fez sua

adaptacéo para a HBO.

A historia, baseia-se no livro Salem’s Lot, publicado em 1975. Conta histéria
do escritor Ben Mears que retorna a sua cidade natal Jerusalem’s Lot, ou
Salem’s Lot em busca de inspiracdo para seu préximo livro, tendo como
foco a Mansao Marsten, onde quando crian¢a viveu momentos de terror.
Mears acredita que a casa conjura espiritos maus e homens peculiares,

colecionando histérias macabras e que ha alguma criatura maligna nesta.
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Seria uma tipica casa mal-assombrada, caso ndo surgisse o negociante de
antiguidades Kurt Barlow comprador da mansao que nunca aparece, sen-
do representado sempre pelo sécio Richard Straker. O desaparecimento de
uma crianca, Ralphie Glick bem como a morte suspeita de seu irmao Danny
desencadeia uma onda de transformacao dos cidadaos da pacata cidade em
vampiros. Usando os elementos classicos da narrativa inspirada em Bram

Stoker, Mears confronta os monstros com agua benta, crucifixos e estacas.

A primeira adaptacao de Tobe Hooper é bastante fiel ao livro. Feita direto
para a TV, o vampiro Barlow é uma representagéo muito préxima daquele

de Nosferatu de Murnau (figura 1).

Figura 1: Barlow e Conde Orlok compilagéo da autora (2026)

A adaptagao subsequente, Um Retorno a Salem’s Lot, de Larry Cohen ja se

distancia do universo criado por King e nao foi bem aceita.

Em 2004 foi feita uma segunda versao do livro, A Mansdo Marsten no for-
mato de telefilme para o canal TNT, dirigida por Mikael Salomon com um
elenco estelar: Rob Lowe, Donald Sutherland, Rutger Hauer entre outros.
Também bastante fiel ao livro, o filme teve indica¢oes de premiagao. Nesta
versao o vampiro se aproxima dos modelos classicos desenvolvidos, princi-

palmente pelos estidios Hammer nos anos 50. (figura 2)
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Figura 2: Rutger Hauer como o vampiro Barlow (stephenking.com.br)

Salem’s Lot, dirigida por Gary Dauberman em 2024 direto para o streaming
na HBO mesmo com toda a qualidade de produgao desvirtua totalmente a
obra de King, atribuindo a uma crianca basicamente todos os méritos do
combate aos vampiros. O enredo se perde e a poténcia da histéria se trans-
forma em algo entre o terror e o comico, mais préximo a uma narrativa
adolescente. Até mesmo o vampiro parece saido de outras produgoes de ter-

ror. (Figura 3)

Figura 3: Kurt Barlow 2024 e o palhago Art elaborado pela autora adaptado de

(screenrent.com) e (cnnbrasil.com.br)

A observarmos a transformacéo na caracteriza¢do do vampiro, para além

das mudangas no roteiro, verificamos como estas se aproximam de formatos
proximos a outras producdes voltadas para o publico juvenil. Como exem-

plo podemos citar a trilogia Terrifier, dirigida por Damien Leone — Terrifier
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(2016), seguido por Terrifier 2 (2022) e Terrifier 3 (2024), Tendo como prota-
gonista o palhago Art, cuja mascara se assemelha ao vampiro Barlow ,como

pode ser observado na figura 3.

A Danca da Morte - The Stand

Um dos trabalhos mais impactantes do autor, que preconiza o super virus
da gripe que dizima a humanidade. Publicado originalmente em 1978, rece-
beu uma edigao expandida em 1990, a primeira adaptacao foi feita em 1994,
dirigida por Mick Garris. A segunda, lancada no final de 2020, teve varios

diretores e atualizou a histéria para os tempos atuais.

Um acidente no Departamento de Defesa dos Estados Unidos, libera um
virus mortal , originando a doenca que ficara conhecida como Capitao
Viajante, ou “supergripe” que dizima a maior parte da populagao mundial.
O livro narra a luta dos sobreviventes que se polarizam entre uma nacéo
de paz capitaneada pela centenaria Mée Abigail e numa dire¢ao oposta, por

Randall Flagg, o homem escuro.

A primeira adaptagao de 1994 teve Mick Garris, como diretor, um dos par-
ceiros mais constantes nas adaptacées do autor. Segue de maneira fidedigna
a histéria, incluindo os elementos sobrenaturais. No entanto, o foco é na luta

pela sobrevivéncia dos personagens frente as perdas que se acumulam.

Ja a adaptacao que estreou em 2020, foi roteirizada por Josh Boone e Ben
Cavell, e o préprio Stephen King que escreveu, em parceria com seu filho
Owen King o tltimo episédio da série, traz uma visdo mais contemporanea
e desencantada tanto do livro quanto da adaptacao anterior. Principalmente
pela atualizac@o, justamente quando o mundo atravessava a pandemia de
Covid-19. Os efeitos especiais reforcam ainda o carater sobrenatural da
trama. O tom mais sombrio se reflete, inclusive na utilizacdo das cores de

divulgacao de ambas (figura 4).
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Figura 4: The Stand 1994 e 2020 elaborado pela autora adaptado de (primevideo) e

(televisionheaven)

It: A coisa

Um dos romances que, talvez, reflita com mais fidedignidade o univer-
so de Stephen King. Boa parte de sua obra tem como tema criangas. It se
passa em dois tempos. Sete amigos, chamados de Clube dos Otarios (ou
Perdedores, dependendo da traducéo) sdo aterrorizados por uma entidade
maligna que explora os medos de suas vitimas para se disfarcar enquanto
caca suas presas, escondida pelos esgotos da cidade ficticia de Derry. Estes
retornam quando adultos, 27 anos depois para combater a mesma criatu-
ra. Aterrorizante, a histéria reflete os percalcos tanto do amadurecimento
como paralelamente trata de abuso e bullying. O autor revela em seu site
que sua inspirac¢ao surgiu de um conto de fadas noruegués “Os trés cabritos
rudes”, que narra a saga de trés animais famintos, que sdo ameagados por

um troll.

A primeira adaptacgao é de 1990, dirigida por Tommy Wallace. Feita para a

televisao teve Tim Curry como o palhago e é bastante fiel ao livro.

Em 2017 foi feita a adaptagéo para o cinema e sua continuagao em 2019, am-
bas dirigidas por Andy Muschietti. Nestas adaptacdes, o carater explicito da
violéncia é muito mais trabalhado. As duas partes da histéria também séao
bem articuladas e fiéis ao livro. A interpretacao de Bill Skarsgard associada
aos efeitos especiais consegue atingir uma atmosfera assustadora e mantém

o ritmo tanto na parte I, quanto na II.
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Em 2025 estreia Bem-vindos a Derry, também criada por Muschietti, retra-
tando o mesmo universo e contando ainda com Skarsgérd como A Coisa. No
entanto, nesta adaptacéo, que seria um prequel da histéria original, varios

universos de King se cruzam.

A diferenca primordial entre as trés adaptagoes é, justamente a utilizagao
da violéncia para justificar as a¢des. As cenas s@o ainda mais sangrentas

nesta ultima, ressaltando o carater quase slasher.

Figura 5: cartazes das adaptagdes de It elaborado pela autora compilado de

(adorocinema)
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4 FATTRES ]

E interessante ressaltar como em todas as adaptacées feitas ao longo dos
anos, o carater atribuido as imagens de violéncia vem se exacerbando. Os
filmes e série de terror que se apresentam atualmente reforcam esse caréter
espelho da sociedade individualista atual. A espetacularizacgao da violéncia,
cada vez mais explicita nos filmes de terror ¢ um sintoma do distanciamen-
to promovido pela midia e, mais ainda, pelas redes sociais. A apatia que se
segue frente a noticias como massacres reais e assassinatos faz com que
tais produ¢oes necessitem criar cenas mais impactantes de forma a gerar
a sensacao do horror nos espectadores. Porque o horror real é muito mais

assustador e esta perto de nossas casas.
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Consideragoes finais

O género terror foi durante muito tempo considerado menor. Na contramao
dos autores classicos como Oscar Wilde, Bram Stoker, Mary Shelley, Robert
Louis Stevenson, que consagraram com suas obras o género, surgiram os
penny dreadfuls ou os penny bloods, folhetins publicados no século XIX que
traziam histérias de terror, cheias de sangue e personagens macabros, ven-
didos a pregos populares e que faziam grande sucesso. Da mesma forma,
desde o inicio do cinema os filmes de terror eram vistos com desconfian-
ca, como se causassem descrédito aos diretores e atores. Curiosamente, se
olharmos nas listas de produg@o por género, esse é o que jamais deixou de

ser produzido.

Assim como a literatura de terror. Somente nos primeiros anos do século
XXI foi que a extensa obra de Stephen King comegou a deixar de ser vista
como algo menor. Prova disso é a quantidade de filmes e minisséries pro-
duzidas a partir de seus livros. Mas, o que mudou ao longo desses anos?
Talvez estejamos ficando menos preconceituosos. Pode ser. Talvez, final-
mente, reconhecamos que King moldou & sua maneira peculiar o medo do
ser humano contemporaneo. Por que seus livros séo tao bons?, nos pega-
mos pensando. Porque, muito antes de conhecer os demonios, King conhece
como ninguém, o ser humano. E, ai sim, é onde habitam os piores monstros.
Transitando pelo universo cotidiano o autor transforma, coisas simples em
algo a se temer: maquinas de lavanderia, carros, convertem-se em entida-
des assassinas. Palhacos e velhinhas em psicopatas. E o medo, relembrando
Lovecraft é a emog¢ao mais forte do ser humano. E também, por vezes, nossa

melhor companbhia.
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Introdugao

O interesse do publico por fic¢do serializada tem cres-
cido, e o nimero de séries produzidas a cada ano,
principalmente as transmitidas via streaming®, supera
constantemente o da televisao paga. As smart TVs, que
se conectam a banda larga oferecem acesso as plata-
formas e aplicativos de streaming como Netflix, Globo
Play, Max, Disney Plus e Amazon Prime. A grade de pro-
gramacao dessas plataformas nao apenas exibe ficgao
serializada, mas também programas de televisao como
talk shows, esportes, reality shows e programacao in-
fantil. E esse fator contribuiu para o declinio do ntimero
de assinantes de TV paga e o aumento do nimero de

usudrios dessas plataformas.
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No artigo “Cultura das séries: forma, contexto e consumo de fic¢éo seriada
na contemporaneidade.”, Silva (2014) relata que nos dltimos anos o interes-
se académico por programas de televisdao tem crescido, particularmente,
mas ndo apenas, aqueles com origem norte-americana. O autor exlica tam-
bém que a cultura das séries é resultado do formato de seriado, ou seja, da
criacdo de novos modelos narrativos ou da manuten¢ao ou modificagao de
modelos tradicionais associados a géneros como drama policial, comédia

e melodrama.

A linguagem usada na série, que varia de algo mais complexo (como no dra-
ma Ruptura - Apple TV, 2022/presente) ao género misto dramédia (como
em The White Lotus — HBO Max, 2022/presente), e seu modo de exibi¢ao
episodico atraem o publico. Isso leva a repeti¢oes estruturais que acabam
despertando o interesse dos espectadores. Assim, a série de televisao trans-
forma a narrativa da ficcao seriada, que também pode ser baseada em

grandes obras literarias de grande significado cultural.

Junto ao grande consumo de contetdo oferecido nas plataformas de strea-
ming, observa-se um fascinio nas tdltimas décadas por releituras de contos
classicos. A autora Figueiredo (2024) nos alerta em seu artigo “Adaptado
para miultiplas midias: quando as adapta¢ées encontram franquias trans-
midia” sobre a situacdo atual nos setores de cinema e streaming e que se

encontram repletos de adaptagées, intimeros reboots e novas versoes.

Consideremos o caso de franquias como “Senhor dos Anéis”, originada com
os livros de Tolkien e adaptada para o cinema no inicio dos anos 2000 de ma-
neira grandiosa pelo diretor neozelandés Peter Jackson, resultando em uma
das trilogias mais aclamadas da cultura pop. Em 2022, a série derivada do
universo criado por Tolkien, “Os Anéis do Poder”, estreou na Amazon Prime
Video. A produc¢ao narra os eventos da Terra Média durante sua segunda
era, muitos anos antes das histérias de “Senhor dos Anéis” e “O Hobbit”.
Duas temporadas ja foram lancadas, e ha uma previséao para o lancamento

de mais trés temporadas.
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Outra franquia famosa a ter sua terceira incursdo enquanto produto mi-
diatico é a de “Entrevista com o Vampiro”. A adaptacdo cinematografica
do livro de 1974 da autora Anne Rice aconteceu duas décadas mais tarde
e com os nomes dos grandes chamarizes de Tom Cruise e Brad Pitt atrela-
dos ao projeto e a frente dos papeis principais, dos vampiros Lestat e Louis,

respectivamente.

Eis que em 2022, a AMC lanca a série homonima, também baseada nos
escritos de Anne Rice, mas agora com algumas mudancas. A principal alte-
racdo é em relacdo a raca do personagem Louis, que agora é negro. O que
torna possivel a exploracéo de temas raciais e de identidade que nao foram
abordados no material original. Ademais, a série amplia a trama de Claudia
e examina com mais profundidade a relagao homoafetiva entre Louis e

Lestat, aproveitando o formato da série para enriquecer a narrativa.

Essas alteragdes, percebidas como um esforgo para atualizar a historia e
torné-la mais inclusiva, tém gerado criticas de fas mais conservadores. Eles
alegam que a série esta impondo agendas woke* em prejuizo da trama ori-
ginal. O argumento que corroboram essas alega¢des encontram respaldo
na mudanga racial do personagem Louis, tanto no livro quanto to no filme,
o0 personagem nao é apenas branco, mas também um senhor de escravos.
Em contrapartida, a série tem sido amplamente elogiada por sua abordagem

inclusiva e por abordar questoes importantes para o publico atual.

4. Woke é um termo que se ori%inou na comunidade afro-americana para descrever uma consciéncia
sobre questdes de justica social e racial. Atualmente, o termo é usado de maneira mais ampla para
englobar uma postura de conscientizagao e ativismo em relacéo a diversas questdes de desigualdade,
como racismo, sexismo e discriminacéo de género e orientagédo sexual.
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Figura 1 - Foto promocional da série de TV Entrevista com o vampiro.
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Fonte: https://macabra.tv/curiosidades-de-entrevista-com-o-vampiro/

Objetivo

Nesta pesquisa, o objetivo principal é conduzir um estudo de um tipo néo
muito comum de adapta¢do — uma franquia transmidia — onde um ou mais
textos antigos sao transformados em uma coleg¢@o de produtos de midia,
cada um criado para contar um aspecto distinto da narrativa. Observa-se
que essas diferentes partes de uma mesma histéria se concretizam na mi-
dia fisica do livro Psicose, de autoria de Robert Bloch e publicado em 1959,
na adaptacdo homonima feita para o cinema em 1960 por Alfred Hitchcock,

e no seriado de TV Bates Motel, que durou cinco temporadas (2013-2017).

Objetos de estudo

O interesse do publico por Psicose iniciou-se em 1959 com o lancamento
do romance de mesmo nome de Robert Bloch. Alfred Hitchcock havia lido
o livro por sugestao de sua assistente e gostou tanto do material que existe
um rumor em que ele havia ordenado & sua assistente Peggy que todas as
copias impressas nas livrarias fossem compradas a fim de que o publico nao
tivesse acesso ao final revelador da histéria. O diretor adaptou o romance
para o cinema no ano seguinte, com Anthony Perkins, Janet Leigh, John

Gavin e Vera Miles nos papéis principais.
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A histéria contada em “Psicose” narra os passos da secretaria de imobilia-
ria Marion Crane (Leigh) que foge com uma quantia de 40 mil délares que
deveria ser depositada na conta bancéria de seu chefe. Em uma noite de
tempestade, Marion se vé obrigada a parar em um motel de beira de es-
trada e 14 conhece o enigmatico dono do motel, Norman Bates. Os eventos
que se seguem levam a assassinatos e investigacao conduzida pelo detetive

Arbogast, a irma de Marion, Lila Crane, e seu namorado, Sam Loomis.

Ao longo dos anos, varias sequéncias e um reboot (o diretor Gus Van Sant
dirigiu uma releitura de Psicose em 1998 extremamente fiel ao filme de
1960 e foi massacrado pela critica especializada) foram realizados, porém
nenhum causou o mesmo impacto que o filme de Hitchcock. O produto mi-
datico “Psicose” teria uma espécie de revival com a chegada da série Bates
Motel, transmitida originalmente pelo canal A&E em 2013. “Bates Motel”
teve cinco temporadas e conseguiu atrair fas da histéria contada no filme de

1960 e fas nao iniciado no universo “Psicose”.

A série se propde a contar uma histdria anterior aos eventos contados em
“Psicose”, de Hitchcock, sendo categorizada enquanto prequel, ou preli-
dio. Vera Farmiga (de Invocacdo do Mal, 2013) e Freddie Highmore (de A
Fantastica Fabrica de Chocolates, 2005), interpretam Norma e Norman
Bates. Max Thieriot, Olivia Cooke, Nestor Carbonell e Kenny Johnson sao

outros integrantes do elenco.

Seis meses ap6s a morte do pai de Norman, Norma (Farmiga) e Norman
(Highmore) compram um motel de beira de estrada na cidade de White Pine
Bay, localizada no estado do Oregon. Logo ap6s a chegada dos Bates, o antigo
dono do motel — Keith Summers, infeliz com a perda do imével e a presenca
de novos habitantes, invade a casa e cria uma situagdo em que Norman e
Norma precisam revidar de forma brutal (no melhor estilo “Psicose”). O xe-
rife Alex Romero (Carbonell) toma conhecimento da auséncia repentina de
Keith e tem seu primeiro de muitos encontros com a familia Bates. Embora
logo se descubra que a propriedade tem um histérico de problemas, esse é
apenas o primeiro de muitos crimes terriveis que ocorrem la quando Norma

e Norman se mudam.
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A interpretacdo de Norman por Anthony Perkins e suas intera¢des com
“Mae”, no filme de 1960, sugeriam um vinculo peculiar entre os dois per-
sonagens. Percebe-se que o vinculo perturbador entre Norma e Norman
é ampliado dez vezes por “Bates Motel”, pois Norma pouco faz para mu-
dar a conduta estranha de Norman, além de que o amor e a devocao de
Norman por sua mae sao quase incestuosos. Norma nao gosta das mulheres
por quem Norman comeca a demonstrar afeto e iniciar pequenos relacio-
namentos e, ocasionalmente, o deixa dormir na mesma cama que ela. O
relacionamento entre os dois nem sempre é perfeito e, aos poucos, Norma
comeca a temé-lo, pois sente que a cada dia que passa, a satide mental de

seu filho est4 cada vez mais deteriorada.

Figura 2 - Foto Promocional da 2* temporada de Bates. Motel.

Fonte: https://www.rottentomatoes.com/tv/bates_motel/s02

Adaptacao e intermidialidade

Na obra “Uma Teoria da Adaptacdo”, Hutcheon (2013) aponta que adaptar
uma obra para um novo formato ou meio implica tanto uma “reinterpreta-
¢do quanto uma recriacao”, podendo ser também chamada de “apropriagao

ou recuperacéo”. Essa reinterpretacédo ou recriac¢ao pode estimular diversas
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respostas no publico que a recebe. Observa-se ser bem comum que leitores
de obras literérias fiquem insatisfeitos ao encontrarem adaptag¢oes que nao

reproduzem ipsis litteris uma narrativa em linguagem verbal.®

Para que haja adaptacao, é imprescindivel a existéncia de um texto original
ou texto precedente. Como o nome indica, a adaptacdo exige uma intera-
cao discursiva com um texto modificado que, ao contrario do que muitos
pensam, nao é superior nem inferior ao texto original, pois estabelece um
didlogo com ele e se conecta com outros textos e contextos. Ao discutir so-
bre a questao da fidelidade, Linda Hutcheon (2013) observa que adaptagao
nao equivale a fidelidade. Ademais, ela defende que a nocéo de fidelidade
nao deve ser um critério de avaliacdo ou objeto de anélise para obras adap-
tadas, uma vez que, historicamente, isso tem sido quase uma exigéncia

nesses estudos ou analises.

A autora questiona a ideia de que a adaptacao deve ser uma mera reprodu-
c¢éo do texto original, defendendo que a adaptacao se baseia principalmente
em ajustes, modifica¢Ges e novas possibilidades de producéo, ao invés de
ser uma repeticao idéntica. Para expandir essa discussao, é necessario re-
conhecer que essas mudangas sao originadas por diversos fatores, mas que
geralmente tém um objetivo central: alcangar um maior nimero de pes-
soas. Com essa logica em mente, observa-se a necessidade de alteracoes
para que a producéo nao sé satisfaca os fas originais, mas também atraia e

conquiste novos espectadores.

No caso de Bates Motel, temos a personagem Marion Crane, que no filme
“Psicose” foi interpretada por Janet Leigh (uma mulher branca e loira), en-
quanto sua versao de 2017 em “Bates Motel” ficou a cargo de Rihanna, uma
artista pop de grande renome e sucesso na industria musical, mas com
pouca experiéncia em atuagédo. Acredito que a escolha da cantora para de-
sempenhar um papel tao conhecido do mundo cinéfilo nao teve a ver com

a questdo da representatividade, pois Rihanna é uma mulher negra, mas

5. https://novaescola.org.br/conteudo/45/0-que-e-melhor-o-livro-original-ou-a-adaptacao-para-o-ci-
nema
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com o fato de se ter uma artista que ja possuia a época milhoes de fas, o que
consequentemente traria uma grande audiéncia para a tltima temporada da

série “Bates Motel”.

Embora seja importante compreender que os fas da obra original geralmen-
te queiram ver exatamente o que ja conhecem, com pouca tolerancia para
mudancas, sejam elas grandes ou pequenas, considero essencial que que
as reimaginacgoes se adequem a cendrios mais contemporaneos, seja pre-
ciso adicionar novos elementos ou alterar os ja existentes e que também
deixem claras suas inten¢des ao recontar uma histéria desde o inicio, seja
para ter liberdade criativa ou para fazer uma réplica fiel do enredo original.
Dessa forma, evita-se criar falsas expectativas que possam desagradar os

telespectadores.

Ghirardi, Rajewsky e Diniz (2020) examinam como trabalhos nas areas de
intermidialidade, transmidialidade e adaptacéo, para citar alguns exem-
plos, compartilham o interesse em examinar diversas midias e sua relacao
com formas emergentes de construcéao de significado nas sociedades mo-
dernas em seu artigo “Intermidialidade e Referéncias Intermidiéticas: Uma
Introducdo”. Cada uma dessas areas de pesquisa visa descrever as confi-
guracoes das novas midias, analisar suas ramificagdes e compreender

sua dinamica.

Acredita-se que o senso comum entenda a intermidialidade como a interagéo
e combinacao de diversas midias e formas de expressao, incluindo literatu-
ra, cinema, artes pléasticas, musica, entre outras. Trata-se de uma pesquisa
sobre a maneira como as midias interagem, influenciam e se transformam
reciprocamente, gerando obras e experiéncias que ultrapassam as frontei-
ras de um tnico meio. Em estudos sobre intermidialidade, Rajewsky (2015)

propoe trés subcategorias analiticas.

A primeira refere-se a intermidialidade no sentido mais restrito de trans-
posi¢ao midiatica, ou seja, a conversao de um texto fonte ancorado em uma
midia especifica que, por meio de uma transformacgao midiatica, resulta

em outra midia. A adaptacéo do livro de Robert Bloch de 1959 no filme de
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Hitchcock em 1960 seria um perfeito exemplo dessa transposi¢ao midiética.
A segunda aborda a intermidialidade em seu sentido mais restrito, que é a

combinacao de midias, também conhecida como multi ou plurimidialidade.

Por tltimo, a intermidialidade no sentido mais restrito de referéncias inter-
midiéticas refere-se a superacao de fronteiras midiaticas nao por envolver,
de fato, ou seja, materialmente, mais de uma midia ou forma midiatica de
articulacéo, como na combinacdo midiética (co-presenca), mas por aludir
a uma outra midia, por exemplo, ao tematizar, evocar ou imitar/simular
certos elementos, técnicas ou estruturas de outra midia, utilizando seus

proprios meios e instrumentos especificos para fazé-lo.

Transmidialidade

A extensdo de uma histéria por diversas midias, incluindo filmes, programas
de TV, videogames, romances e outros, é conhecida como transmidialidade
ou narrativa transmidiética. A transmidialidade pode ser aplicada a filmes
e programas de TV de diversas maneiras, incluindo o desenvolvimento de
universos compartilhados, a anélise de personagens e enredos em outras
midias ou a producao de material complementar para expandir e aprimorar

a experiéncia do espectador.

Wolf (2025) postula que adaptar um texto fonte para uma midia diferente
é apenas um aspecto da transmidialidade. Em vez disso, ela amplia a nar-
rativa ao introduzir novas informacoes, personagens e enredos tinicos para
cada plataforma. Quadrinhos que revelam a histéria de fundo de persona-
gens secundarios, RPGs ambientados no cenario da série, romances que se
aprofundam na trama e até mesmo webséries que contam episédios nao

exibidos na televisao sao exemplos de producao de contetdo transmidiético.

Acredito que um dos melhores exemplos ao se pensar em franquias que se
utilizam da narrativa transmidiatica seja o universo de Star Wars. Os fas
agora podem explorar um universo vasto e intrincado criado pela expansao
da trama original, contada pela primeira vez em filmes, e que mais tarde se

expandiu aos quadrinhos, jogos, séries de TV e animacéo. Figueiredo (2024)
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explica que o termo crossmedia, que simplesmente adapta a mesma histéria
para outras midias, ndo é o mesmo que transmidialidade. Por outro lado, a
transmidialidade conta uma histéria compartilhada em varias plataformas,

com cada uma delas contribuindo com algo tinico para a experiéncia.

Figueiredo (2024) explica que quando um produto de midia especifico adap-
ta uma obra fonte e, a0 mesmo tempo, expande sua histéria, e possivelmente
reproduz uma caracteristica estética especifica dessa obra — como é o caso
de “Bates Motel”, que apesar da histéria acontecer atualmente, percebe-
-se elementos da diregéo de arte e figurino que fazem mencéo a época em
que a histéria de “Psicose” se passa, as linhas que separam adaptagao da
transmidialidade as vezes ficam confusas. Tanto a narrativa transmidiética
quanto a adaptacao evocam lembrancas de eventos de uma obra passada,
mas o fazem de maneiras diferentes. A narrativa transmidiatica cria uma
relacao dialégica diferente com um texto anterior, relembrando alguns de
seus elementos narrativos e estéticos — ativando uma espécie de memoria

horizontal — apenas para construir sobre eles.

Em contrapartida, as adapta¢oes convidam o publico a comparar e con-
trastar a obra adaptada com o original (uma espécie de memdria vertical).
Com essa separacao dos conceitos de adaptacdo e transmidialidade em
mente, é que reside a inte¢do deste estudo, pois existe a tentativa de com-
preender quais aspectos dos textos anteriores sao adaptados e quais sdo
selecionados para serem ampliados de forma transmidiatica, juntamente
com as potenciais motivac¢des por tras dessas decisoes, em um esfor¢o para
compreender o que ocorre quando as adaptagdes colidem com franquias

transmidiaticas.

Paralelos entre livro, filme e série de TV

O livro “Psicose”, escrito por Robert Bloch e publicado em 1959, néo fez
sucesso imediato, mas estava destinado a ser um sucesso quando a asses-
sora de Alfred Hitchcock, Peggy Robertson, o recomendou. O estidio que

mantinha contrato com Hitchcock, Paramount, néo queria que ele dirigisse
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outro filme de suspense, apesar do grande interesse de Hitchcock adaptar
“Psicose” para as telas. E que a fim de cortar despesas e persuadi-los, o
diretor estabeleceu um prazo curto para as filmagens e a fotografé-lo em
preto e branco. No entanto, o esttdio se recusou a fazé-lo. A resposta foi que
o diretor pagou o investimento do préprio bolso e o estidio cuidou apenas

da distribuicao.

Devido ao seu excelente desempenho de bilheteria, as criticas a “Psicose”
rapidamente se tornaram positivas, o que impulsionou o filme a receber
quatro indicacdes ao Oscar como resultado da reavaliacdo da critica, in-
cluindo Melhor Diretor e Melhor Atriz Coadjuvante. Criticos e especialistas
da érea agora o classificam como um dos maiores filmes de Hitchcock e o

consideram uma obra-prima da arte cinematografica.

A conexao mae-filho é o foco principal da obra de Robert Bloch. Entre a apre-
sentacao sistematica de dados detalhados e dolorosos sobre essa relagao ao
longo do romance, somos langados nas fantasias aterrorizantes de Norman
e, eventualmente, levados a pensar no pior: a mae esta morta. O filho é
quem perpetua toda a violéncia. O romance néao assusta somente pelas ce-
nas violentas, mas também pela profundidade do drama. Percebe-se que na
adaptacao cinematografica, Hitchcock precisou atenuar algumas passagens
relatadas nas paginas do livro, como por exemplo o fato de Marion Crane

ser decapitada na famosa cena do chuveiro.

A famosa cena do chuveiro foi a parte mais memoravel do filme. Como
Marion Crane, interpretada por Janet Leigh, ela esta assustada, gritando e
sendo mortalmente esfaqueada por uma faca que nao para e é quase imper-
ceptivel. Esse momento alterou a percepgao do publico sobre o que constitui
um bom filme de suspense. O clima, a famosa trilha sonora de Bernard
Herrmann e a atmosfera de “Psicose” sdo muito mais sombrios e perturba-
dores do que qualquer ato de violéncia evidente. Mais aterrorizante do que

o que é explicitado na tela é o que é apenas sugerido.
q p q p
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Até a estreia de “Bates Motel”, a franquia “Psicose” insistiu em erros que
prejudicaram sua reputacéo, entre sequéncias fracas e a terrivel refilma-
gem de 1998 do diretor Gus Van Sant. Com Freddie Higmore e Vera Farmiga
como ancoras do elenco e buscando explorar mais a fundo as dificuldades
psicoldgicas dos personagens principais, a série serve como um “prélogo

contemporéaneo” para o filme de 1960.

Embora Norman Bates fosse um homem gordo e estranho na casa dos 40
anos no livro e um homem charmoso com quase 30 anos no filme, damos
um passo adiante em “Bates Motel” e conhecemos Norman, de 17 anos, que
ainda estd lidando com o choque da morte do pai e da mudanga com a mae
para um motel de beira de estrada. A histéria completa da familia Bates
foi contada em cinco temporadas cuidadosamente planejadas, come¢ando
com o inicio da loucura que gradualmente os consumiu, continuando com
o notdrio incidente envolvendo Marion Crane e concluindo com os eventos

que se seguiram.

Durante as suas cinco temporadas, a série conseguiu explorar a trajetéria
de um jovem rapaz que vai sendo dilacerado emocionalmente por sua mae
autoritdria e insana desde crianca. Hd também a mulher que teve uma vida
realmente desafiadora que influenciou sua personalidade e a maneira como
ela interagia com o filho. Essa construgao de personagem de Norman, ou-
trora conhecido apenas como um vildo e que a partir de histérias de origem
consegue-se enxergar melhor suas motivagoes e o porqué da sua derrocada
moral, encontra eco em outras produgdes que se preocuparam em trazer ao
publico a perspectiva do vilao, tornando-lhe mais humano e por consequén-

cia atraindo mais empatia por parte do telespectador.

Em artigo intitulado “Norman Bates de Robert Bloch: em Psicose e Bates
Motel”, Bardella e Alfeld (2020) explicam que Norman exibe um comporta-
mento semelhante ao do filme no sexto episédio da temporada final da série,
“Marion” (2017). A série recria as sequéncias do filme de uma forma que

homenageia e faz referéncia a obra de Hitchcock, em vez de reproduzi-la.
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Assim como no livro, em que o personagem de Marion é retratada em apenas

dois capitulos, na série, a personagem aparece em apenas dois episédios.

Bardella e Alfeld (2020) debatem que em sintonia com a iconica cena do chu-
veiro, a histéria em “Bates Motel” faz alusdes ao filme “Psicose” por meio
do posicionamento da camera e do enquadramento. Ha também uma trilha
sonora tensa que acompanha a tenséo enquanto o publico aguarda a morte
de Marion Crane e uma suposta reprodug¢@o da cena do filme de Hitchcock.
Mas quando Marion levanta a cortina do chuveiro os roteiristas interrom-
pem a trilha sonora enigmatica e o enquadramento provocativo. A escolha
criativa pela salvacao da personagem Marion é a grande subversao da nar-

rativa contada em “Bates Motel”.

De acordo com Bardella e Alfeld (2020), um avanco significativo no femi-
nismo e no poder feminino que antes era ocultado pelos homens, causou
essa mudanca na narrativa. Quando Marion descobre que seu namorado,
Sam Loomis, estd mentindo para ela a respeito de ser um homem casado,
Norman se oferece para ajuda-la. Marion confessa que fez algo errado e
nao consegue voltar para casa durante outra conversa com Norman Bates.
Norman entéo tenta consolar Marion, mas comeca a perder o autocontrole
e esta prestes a ter um colapso mental. Como resultado, Norman implora a
Marion Crane que va embora imediatamente para que ela nao seja “aquela
pessoa” — uma referéncia a morte de Marion na sequéncia do chuveiro do
filme de Hitchcock.

Com a partida de Marion do motel Bates, Sam Loomis aparece a sua procura
e acaba se acomodando no quarto em que Marion se hospedou, pois alguns
itens dela foram abandonados no quarto, fazendo com que ele ache que ela
ainda se encontre hospedada l4. £ entéo que ele decide ir tomar um banho.
Com essa cena, percebe-se outra decisao criativa por parte dos produtores
adaptadores de “Bates Motel”, pois o personagem de Sam Loomis é tornado
antagonista, e é ele quem se torna o principal alvo de Norman. A cena clas-
sica do chuveiro do filme de 1960 é referenciada nesse momento em que

Norman ataca Sam no momento do banho com vérias facadas, e diferente
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do filme de Hitchcock, a cena nao tem uma edigao muito fragmentada com
finalidade de poupar o publico dos golpes. A inten¢ao aqui é que a cena seja
grafica e brutal. Outra diferenca também é que Norman néo esta travestido

de sua mae, assim como no filme, no momento do assassinato.

Consideragoes finais

Ao explorar os anos de adolescéncia do personagem Norman Bates e to-
dos os fatores que o tornaram no personagem visto na histéria contada em
“Psicose”, “Bates Motel” é entendido enquanto histéria pregressa ao levar o
espectador por todos os detalhes da sua problemética relagao com a mae. E
aqui que reside a transmidialidade entre “Psicose” e “Bates Motel”. Ao in-
corporar mais profundidade a histéria de Norman Bates, “Bates Motel” visa

ampliar o universo ja estabelecido no filme de Hitchcock.

Além de fazer referéncia ao enredo do filme, a série explora o relaciona-
mento de Norman e Norma em maiores detalhes, destacando a dinamica
familiar e as circunstancias que deram origem a sua dupla personalidade.
A trama é expandida através da adi¢@o de mais personagens, com mengdes
honrosas ao irméao de Norman, Dylan, e especialmente na presenca avassa-
ladora de Norma, e cuja performance estupenda de Vera Farmiga faz toda
a diferenca. Durante toda a narrativa seriada, da primeira a quarta tempo-
radas, Norma é uma presenca real na vida de seu filho. Somente na quinta
e ultima temporada, a série se assemelha ao filme ao retratar Norma como

um entidade psiquica na mente de Norman.

Além de evitar uma simples reencenacéo da sequéncia iconica do filme, os
criadores da série buscaram dar mais profundidade a Marion, retratando-a
como uma pessoa mais forte, em vez de apenas uma vitima. Além disso,
a alteragdo demonstrou que “Bates Motel” tinha personalidade e enre-
do proéprios, separando a série do filme. Sam Loomis é apresentado em
“Bates Motel” como um homem infiel e manipulador que tem um caso
extraconjugal com Marion; portanto, a escolha de matar Sam em vez de

Marion também se encaixa na histéria. Como resultado, a alteracao tem
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um significado narrativo e ajuda a desenvolver o personagem de Norman
Bates ao demonstrar que ele é capaz de matar por razdes “justas”, além do

instinto.

O fator de expansao do universo com personagens, antes apenas conheci-
do pela midia fisica - livro de 1959, e audiovisual - adaptacao filmica de
1960, com uma histéria que se propoe a contar fatos anteriores aos eventos
mostrados na narrativa canonica, e em uma nova midia, apesar de também
audiovisual, como é o caso da televisdo, nos traz informacoes relevantes
para a conclusao de que “Bates Motel” transforma essa franquia em uma

franquia transmidiatica.
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A substantial body of research has demonstrated that the
telenovela becomes an object of commentary during the very act
of its reception. It is discussed within the domestic sphere, among
spouses, parents, children, and household employees (as well as
among neighbours, friends, and colleagues in the workplace). It is
also addressed in specialised magazines devoted to commentary
and gossip about telenovelas; in columns of the daily press, both
broadsheet and popular; in opinion surveys conducted by research
institutes; and in readers’ letters published in newspapers and
magazines. Furthermore, it features prominently in television and
radio programmes that accompany telenovelas, whether in the
form of reportage and interviews with actors or in comedic formats
in which they are parodied. The telenovela also extends into other
cultural and commercial domains. It is present in soundtrack albums
specifically produced for each production and circulates through
an extensive merchandising network, encompassing the clothing
and jewellery worn by actors, set decoration, and the beverages,
automobiles, retail establishments, and financial institutions
incorporated into narrative plots. This presence is further reinforced
through advertising campaigns featuring actors currently appearing
in broadcast telenovelas. Finally, the most recent arena for the
expansive conversation generated by telenovelas is the internet,
where each production typically maintains a dedicated website
- announced on air at the conclusion of the credits following each
daily episode. Within this digital environment, audience engagement
is expressed through numerous discussion lists, posts, and blogs
authored by both writers and viewers, while a range of interactive
mechanisms serves to expand and continually reconfigure the

meanings attributed to telenovelas.

Translated from the original/Portuguese: Lopes, M. I. V. de. (2011). Telenovela como
recurso comunicativo. MATRIZes, 3(1). Paginas 29-30. https://doi.org/10.11606/
issn.1982-8160.v3i1p21-47






ENTRE A FICGAO E A REALIDADE: HISTORICO
E CARACTERIZAGAO DA DESINFORMAGAOQ
COMO TEMA NAS NARRATIVAS DE SERIES EM
PLATAFORMAS DE STREAMING

BETWEEN FICTION AND REALITY: HISTORICAL
CONTEXT AND CHARACTERIZATION OF
DISINFORMATION AS A THEMATIC ELEMENT IN
STREAMING PLATFORM SERIES NARRATIVES

Marina Soares Silva'

Lufs Antonio Santos?

Introdugao

A desinformacdo, enquanto fenémeno complexo e
em crescente ascensdo nos dltimos anos, tem ocupa-
do um espaco cada vez mais relevante nas discussoes
contemporaneas. Embora néo se trate de uma proble-
matica recente — com registros de praticas desde a
Roma Antiga (Posetti & Matthews, 2018)—, o advento
das tecnologias digitais e das redes sociais agregou no-
vas ferramentas que potencializaram sua disseminagao

e impacto, resultando em novas dimensées e desafios.

Criamos uma dependéncia do mundo digital, devido
as funcionalidades e dinamicas disponiveis a um cli-
que. A partir dos nossos dados, as grandes empresas
de tecnologia procuram entender profundamente nos-

sos processos de tomada de deciséo, nossos desejos e
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necessidades e os nossos comportamentos online (Patino, 2019). Colocando
gostos em vestidos de noiva no Instagram, por exemplo, em pouco tem-
po ficaremos saturados com publicidades de locais préximos para festas
de casamento, dicas de maquiagem, o que fazer, o que nao fazer, como se
comportar, e assim por diante. Uma infinidade de conteidos. Essa breve
ilustragéo serve para que possamos imaginar a troca desse tema leve de
vestido de noiva para qualquer outro assunto: drogas, vacinas, xenofo-
bia, holocausto, doencas terminais, guerras, tudo esta 14, inclusive, muita

desinformacao.

Durante a pandemia da COVID19 fomos sobrecarregados com muitas in-
formacoes duvidosas, falaciosas e até danosas sobre o virus, o tratamento
e as vacinas. Em 2021, nos Estados Unidos, a invaséo do capitélio® foi um
marco sobre as consequéncias da desinformacao, principalmente alimenta-
da online. Em Portugal, as legislativa de 2025 foram marcadas pela grande
quantidade de desinformacéo espalhadas nas redes sociais (Gongalves et
al., 2025). Relembramos ainda o caso emblematico das elei¢oes de 2016 nos
EUA onde a empresa Cambridge Analytica conseguiu, através de dados priva-
dos dos usuérios do Facebook, tragar perfis e construir conteidos politicos
manipulados e personalizados que impactaram os votos dos americanos
nas elei¢oes presidenciais (Amer & Noujaim, 2019; Rosa, 2019). Esses sao
alguns exemplos recentes que demonstram a for¢a da desinformagcao e as

dificuldades que enfrentamos na sociedade contemporénea.

O mundo digital se tornou muito poderoso, muito eficiente e, em parte,
muito prejudicial. Nossa atencao, interagao e dados se tornaram instrumen-
tos de um modelo de negécios que nos manipula (Patino, 2019). E evidente:
estamos diante de um cenario critico. A desinformacao passou a ocupar o
ambiente digital e o cotidiano das pessoas em muiltiplos formatos, tornando-
-se cada vez mais dificil estabelecer moldes eficazes de prote¢ao contra seus

efeitos.

3. Disponivel em: https://www.nytimes.com/2021/01/09/us/capitol-rioters.html
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Em paralelo, diante desses desafios, a produgdo audiovisual surge como
um campo fértil para a problematizacéo e representacdo desse fenomeno.
Filmes e séries vém explorando o tema sob diferentes perspectivas, promo-
vendo reflexdes importantes sobre ética, politica, cultura, manipulacéo das

informacoes, teorias da conspiracéo e discurso de 6dio.

Por estas razoes, objetivamos desenvolver neste trabalho uma analise de
episddios de produgdes seriadas de fic¢ao. Essa analise foi conduzida se-
guindo algumas sugestdes metodoldgicas de Moura (2023), como também
através da identificacao da abordagem da desinformacéao (Kupiecki et al.,
2025) e dos mecanismos de retérica da desinformacao®. Para isso, nos aten-
tamos a alguns episddios de séries de plataformas de streaming que tratam
de temas relacionados com informag6es manipuladas, nomeadamente a sé-

rie Black Mirror e a primeira temporada da série The Handmaid’s Tale.

Desinformagao e disputa da verdade

Mas, afinal, do que se trata a desinformagao? Segundo Bennett & Livingston,
(2018, p. 124) o fendomeno da desinformacéo pode ser entendido como uma
“falsificacdo intencional disseminada como informacéo ou uma série si-
mulada de fatos para atingir objetivos politicos” (p. 124). Ja a Entidade
Reguladora para Comunicacéo Social (ERC, 2019) define o conceito como:
“toda a informacdo comprovadamente falsa ou enganadora que é criada,
apresentada e divulgada para obter vantagens econémicas ou para enganar
deliberadamente o piblico, e que é susceptivel de causar um prejuizo pu-
blico.” (p. 2). Volkoff, (2000), por sua vez, argumenta que a desinformacao
pode ser entendida como “préticas exclusivamente capitalistas visando a

sujeicao das massas populares.” (p. 23).

A desinformacéo inclui “informacoes falsas ou semifalsas”(Zattar, 2017,
2017 p. 286) e conteddos que de alguma maneira provoquem engano ao
receptor (ERC, 2019), causando prejuizo publico para fins diversos (ERC,
2019; Wardle & Derakhshan, 2017). Dessa forma, Kupiecki et al., (2025,

4. Disponivel em: https://euvsdisinfo.eu/modus-trollerandi-part-1-the-straw-man/
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p. 67) reinem as doze formas de comunicacéo que séo frequentemente men-

cionadas na literatura por seu potencial de veicular desinformacao. Sao elas:

1. Satira e parddia: sao atos que servem para desacreditar o objeto da
desinformacao, seja intencionalmente para causar dano ou involuntaria-
mente, com o potencial de atordoar o destinatério (Rashkin et al., 2017,
p- 3); 2. Rumores: envolvem uma mudanga nos elementos de verdade
iniciais encontrados na informagao durante sua circulacéo; 3. Conteudo
enganoso: é o uso especifico da informacéo para apresentar um fato ou
pessoa sob uma luz especifica ou para autenticar uma situagéo ou crenga
fabricada com base em mensagens infundadas.; 4. Contetido falso: ¢ o
contetdo que finge ser original; 5. Contetdo falsificado: é a informacao
intencional e totalmente falsificada, usada com o propésito de enganar o
destinatario; 6. Conexoes falsas: ocorrem quando um texto, seu titulo ou
uma imagem sao usados, mas nao refletem seu contetido ou significado
real; 7. Contexto falso: envolve o uso de contetdo verdadeiro transmi-
tido em um contexto falso; 8. Contetiddo manipulado: ocorre quando o
contetdo original é distorcido para enganar o destinatario (Wardle & De-
rakhshan, 2017, p. 17); 9. Mito: mensagem repetida contendo informagdes
nao verificadas e complexas. Na politica externa, os Estados podem criar
mitos usando multiplas narrativas, manipuladas em termos da precisao
dos fatos e da forma como sao apresentados. Esses mitos podem evoluir ao
longo do tempo e ser alterados ou atualizados com base nas exigéncias do
criador, bem como nas circunstancias em mudanca (Kupiecki, 2019, pp.
77-105); 10. Propaganda: conteido que visa influenciar a mente das pes-
soas para um efeito especifico pretendido; 11. Informacéo patrocinada:
apresenta uma forma oculta de persuasao transmitida como informacao

objetiva; 12. Erro de informacao. (Kupiecki et al., 2025, p. 67).

Para entender um pouco mais sobre as formas que o fenomeno tem se

apresentado através das informacdes e comunicac¢des, buscamos arti-

gos da plataforma EUvsDisinf® de investigadores da Unido Europeia que

5. Disponivel em: https:/euvsdisinfo.eu/
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identificaram mecanismos de retérica da desinformacao. De acordo com os
investigadores, a retérica da desinformacao se manifesta através de: exclu-
sao do dialogo, com abordagem ao ataque de pontos de vista ou ideias nunca
expressas pelo alvo; desvio de discussao; uso de linguagem brutal para de-
sencorajar a oposi¢ao; uso de sarcasmo para menosprezar a oposi¢ao; uso
de provocagoes; encher a oposicao em detalhes e tecnicismos e negar cate-

goricamente qualquer evidéncia.

Além disso, a desinformacéo é um fenomeno diretamente ou indiretamen-
te relacionado com outros, como o discurso de édio (Saleem et al., 2017),
o tornando cada vez mais complexo. Seus conteidos afetam nossas emo-
cOes, nossas crencas ou, ainda, se travestem de neutralidade para alcangar
o objetivo da manipula¢ao da opinido publica (Wardle & Derakhshan, 2017;
Moreno-Castro et al., 2023; Staender et al., 2025). Por isso, apesar de uma
extensa linha de pensamento sobre o conceito, acordamos que a desin-
formacao é “um fenémeno complexo e ainda de dificil conceptualizacao,
estando associada a outras patologias desestabilizadoras da democracia,
como a polarizacéo politica, as teorias da conspiracao e os discursos de
6dio.” (Gongalves et al., 2025, p. 5).

A vista desse breve panorama entendemos que a desinformacio toca na
disputa de narrativas e cria a possibilidade de uma realidade falsificada.
Com isso, precisamos compreender que a propor¢édo da desinformagéo nos
tltimos anos se deve as tecnologias de comunicacéo e informacao digitais
(Neiva, 2024; Silva, 2025; Patino, 2019; Posetti & Matthews, 2018). Estamos
diante de um ambiente o qual a verdade e a mentira ja nao sao opostos e sim

parecem caminhar juntos.

sejamos todos bem-vindos a um universo cognitivo que prescinde de
normatividade e juizo logico sub especies eternities. Assim se formam
as redes digitais de comunicag¢ao, um mundo marcado pela vertigem do
possivel, onde a transmissibilidade é a sua razao maior de ser, a rigor

sua mais definitiva razéo de existir, onde dizer prescinde e desconsidera
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a normatividade da verdade classica, anteriormente ancorada na solidez
do necessario, onde o que lhe importa reduz-se agora a uma decisdo

unilateral daqueles que a transmitem (Neiva, 2024, p. 40).

E notério que, com a proliferacio maior em meio online, certas ferramentas
digitais sao aliadas a desinformacao. Criacao de Deep fakes, bolhas de filtro
(Negi et al., 2021; Moreno-Castro et al., 2023) e assim por diante, sdo pon-
tos, que nao serao explorados aqui, mas que fazem parte da engrenagem da
desinformacéo online. Esses e outros mecanismos sao importantes para a
manuten¢ao das informacoes fraudulentas, mas, o que enfatizamos neste
recorte é que, a partir de interesses diversos, a complexidade da desinfor-
macdo faz da dicotomia do verdadeiro e falso um campo exploratério. E
nesse sentido que o aprofundamento e uso do conceito “pés-verdade” entra

na vertente do fenémeno.

A pés-verdade é um conceito que se refere a descredibilizago e desprezo
dos fatos em conjunto com a legitimacéo seletiva das informacoes, ainda
que falsas, de discursos e cenarios correlacionados com crengas e emocoes
(Prior, 2019; Santaella, 2018; Barcellos, 2020; Esteves & Sampaio, 2019;
Zamith, 2019; Cooke, 2018; Ceppas & Rocha, 2019; Silva, 2025). Assim sen-
do, os fatos entram em conflito direto com a criacdo de narrativas falsas
que estao de acordo com convicgdes ideoldgicas individuais e, por vezes,
“perdem”. Esse é um dos principais desafios que a desinformacéo nos traz,

insuflado de interesses economicos, politicos e sociais.

Streaming: a formula do sucesso

As plataformas de streaming, que distribuem em formato digital contetido
de video sob demanda, vieram como uma extenséo da televisao, para suprir
a necessidade de um espectador que se transformou ao longo das décadas
(Muanis, 2022). Estas plataformas possibilitam os utilizadores a assistirem
os seus conteudos onde e quando quiserem e costumam combinar acervos
com producéo prépria (Muanis, 2022; Moura, 2023). Este é um servi¢o

em maior ascensao desde a pandemia da COVID19 (Moura, 2023), mas,
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segundo Muanis, 2022, é um negécio em distribui¢ao desde o inicio dos
anos dois mil (Muanis, 2022):

O streaming surgiu em meados da década de 2000 nos Estados Uni-
dos através inicialmente do Vimeo (2004) e, em seguida, pelo YouTube,
no ano seguinte. A revolucdo, contudo, aconteceu a partir do ano de
2007 tanto com a implementa¢do do Hulu, um suporte de streaming
pertencente a Disney, quanto da Netflix, um servico de streaming cria-
do a partir de um sistema de locacéo e entrega de DVDs de filmes em
casa presente nos EUA desde 1997. Enquanto o Hulu permaneceu um
servico local, expandindo s6 para o Japao apenas em 2014, a Netflix
chegou ao Canadd em 2010, entrou em 2011 na América Latina — in-
cluindo o Brasil - e, no ano seguinte, chegou a alguns paises europeus,
transformando-se em uma plataforma global. Hoje a Netflix esta pre-
sente em, aproximadamente, 200 paises, um crescimento avassalador
em 10 anos. A partir do bem-sucedido modelo global da Netflix, outras
empresas e outros canais de televisao constituiram seus proprios canais

de streaming [...] (Muanis, 2022, p. 101).

As opcoes dos streamings incluem filmes, séries, reality shows, documenta-
rios, espetaculos musicais, shows entre outros, para todas as faixas-etarias
e gostos (Moura, 2023). A plataforma Disney+, por exemplo, abrange docu-
mentarios diversos da National Geografic e seus longas e curtas metragem
classicos, dos antigos aos novos (Moura, 2023). Essas e outras plataformas
como a HBO MAX, Netflix, Apple TV e Prime video, disputam a atengéo do

publico competindo entre pregos e catalogos (Moura, 2023).

Para além de suprir a necessidade do espectador de acompanhar algum
desses contetidos, essas plataformas foram disponibilizadas de modo a se
enquadrar no dia a dia das pessoas, possibilitando vérios canais de distribui-
céo e alterando, portanto, a nossa relacédo com a midia (Portella & Amalia,
2021). Por isso, ja é comum realizar tarefas diarias acompanhando algum
contetdo de streaming, seja na TV enquanto limpa a casa ou no smarthphone

no transito (Moura, 2023).

Marina Soares Silva e Luis Antdnio Santos 209



As produgdes de produtos audiovisuais seriados, por seu turno, se mostra-
ram, ao longo do tempo, um formato que envolveu a audiéncia e se tornou
um campo altamente rentavel para as plataformas (Moura, 2023). Por
esse motivo, as empresas passaram a investir cada vez mais em franquias
e producoes independentes, aumentando o apelo a adesdo a plataforma
(Moura, 2023).

As séries conquistaram o publico em geral sendo assunto em interagoes
sociais, pauta para contetdos diversos como campanhas online, videos, me-
mes, entre outros (Moura, 2023). Dessa forma, entendemos que este é um
formato de midia amplamente presente na realidade de inimeras pessoas
ao redor do mundo. Considerando isso, como todo contetddo midiético capaz
de influenciar a maneira como construimos percepgdes sobre diferentes te-
mas (Schwartz, 1995; Jenkins, 2006), acreditamos na importancia de parte
dessas producdes serem capazes de promover reflexdes e contribuir para o

debate sobre a problemética da desinformacao.

Séries e desinformagao

Ao longo dos dltimos anos o audiovisual passou a explorar cada vez mais
a tematica da desinformagcao, de diversas formas. Temos como exemplo o
longa-metragem de ficgdo Don’t Look Up (2021)%, que se trata de uma satira
da forma como o governo e a midia lidam com o alerta de astronomos de
que um meteoro ird colidir com a terra, ou ainda o documentario Behind the
Curve (2018)', que acompanha grupos de pessoas que acreditam na teoria
da conspiracéo de que a terra é plana. Essas producoes exemplificam esse
movimento, ao traduzirem as tensoes entre verdade, mentira, falsidade, po-

der e tecnologia.

No ambito das produgoes seriadas, através de uma amostra intencional por
bola de neve (Patton, 2002), verificamos uma pluralidade no catalogo de vé-

rias plataformas, entre as histérias ficticias e as baseadas em casos reais.

6. Mais informagdes em: https://www.netflix.com/pt/title/81252357
7. Mais informagdes em: https://www.netflix.com/pt/title/81015076
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A série House of Cards (2013-2018)® da Netflix, conta com seis temporadas e
demonstra um embaralhado jogo politico para busca de poder, abordando,
por exemplo, manipulacéo de informacdes e criacao de narrativas falsas. No
ambito politico apontamos ainda a série Years and Years (2019)° da HBO. Esta
¢ uma série de ficcdo que acompanha as mudancas politicas e sociais do
Reino Unido através de uma familia ao longo de quinze anos, passando por
temas como ascensao de discurso de 6dio, crise economica, desinformacao

e crise imigratoria.

Destacamos também a série The Boys (2019)° da Prime video, que ja esta
na quarta temporada e com previsao de langcamento da quinta tempora-
da em 2026. Esta é uma série de anti-heréis totalmente fora dos padroes
convencionais das séries que envolvem heréis. Nesta producao a audiéncia
acompanha crueldade disfar¢ada de bondade, manipulagao absoluta de ima-

gem e fatos, assim como criacéo de narrativas falsas.

Portanto, as séries de ficcdo que abordam o tema da desinformacao afirmam
ainda mais a sua relevancia ao demonstrarem mecanismos problemaéticos
do fenémeno, mesmo sem os citar diretamente. A vista disso, consideramos
que, por vezes, conteidos de fic¢ao podem atingir um publico que néo con-

some conteudos que tratam da desinformacéo retratando casos reais.

Por outro lado, encontramos também producoes seriadas que se baseiam
em histérias reais e podem incentivar variadas reflexdes no espectador. A
titulo de exemplo ressaltamos a série Vinagre de maca (2025)" da Netflix,
que através de uma mistura de ficcdo com histéria real, aborda uma te-
matica extremamente importante: desinformacdo no campo da satde. Os
episddios induzem a observacao sobre os conteddos que credibilizamos no
ambito da saude, a grande problematica dos tratamentos alternativos e da

relativizagao da ciéncia, juntamente com uma trama intrigante de um caso

8. Mais informagdes em: https://www.netflix.com/pt/title/70178217

9. Mais informagdes em: https:/www.hbomax.com/shows/years-and-years/9acf44ab-3a39-43a3-
9dd3-32e0e73d6fe4

10. Mais informagdes em: https:/www.primevideo.com/-/pt/detail/The-Boys/0S1FYJ3LYOKTLOCTW
FFAGA9F6F

11. Mais informagdes em: https:/www.netflix.com/pt/title/81637595
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emblematico que aconteceu na Austrélia. Na retratacdo de histéria real in-
cluimos também a série The Dropout: A Histéria de uma Fraude (2022)"?, da

Disney+, que provoca reflexdes sobre ética, distor¢oes e fraude.

Com esses exemplos compreendemos que as produgdes seriadas se torna-
ram espagos importantes para ilustrar formas e efeitos da desinformagcao.
Essas séries proporcionam ndo apenas entretenimento, mas também
reflexéo critica sobre os perigos e as problematicas da desinformacao, as-
sim como sobre os desafios de viver nesta era de crise na comunicacao e

informacao.

Com isso, passamos entao, a seguir, a observar duas produgdes de maneira
mais detalhada. Realizamos a analise de acordo com a abordagem da de-
sinformacao, utilizando como base as formas de desinformacéao descritas
por Kupiecki et al., (2025), assim como de acordo com os mecanismos de
retérica da desinformacao' e com as sugestoes metodologicas de Moura
(2023). Conforme Moura (2023) analisamos a espacializacao, que se re-
fere a identificacao dos espagos que acontecem a trama; temporalizacao,
que caracteriza o periodo que ocorre a narrativa; temas e personagens
(Moura, 2023).

1. Série: The Handmaid'’s Tale

Criada por Bruce Muller, The Handmaid’s Tale* retrata os Estados Unidos
ap6s um suposto ataque terrorista que culminou na morte do presidente e
na tomada de poder de um regime religioso (catdlico) totalitario. Com base
nesse regime, os diretos das minorias sdo completamente ceifados, prin-
cipalmente o das mulheres. Ao longo dos episédios notamos que a perda
desses direitos se deu gradativamente: primeiro as mulheres nao podiam
mais trabalhar, depois foi retirado todo o dinheiro das mulheres, passa-

ram a nao poder mais andar desacompanhadas e assim sucessivamente.

12. Mais informagdes em: https:/www.disneyplus.com/en-es/browse/entity-13988f84-f1c8-40dd-
a73c-4eTlab4bbe63

13. Disponivel em: https:/euvsdisinfo.eu/modus-trollerandi-part-1-the-straw-man/

14. Mais informagdes em: https:/www.adorocinema.com/series/serie-20677/
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A escala dessa perda de direitos culminou em uma sociedade regida supos-
tamente com base no antigo testamento da biblia, colocando as mulheres
como posse e apenas instrumento de reprodugéo. Diante disso, uma das
fungoes das mulheres é ocupar a posi¢ao de Handmaid. Esta é considerada
uma posi¢ao sagrada a qual a Handmaid é inserida em uma familia que nao
tem filhos com a fun¢ao de engravidar do comandante da casa e entregar

um filho para a familia.

Ao longo dos episidios da trama, foi possivel compreender que, em termos
de espacializacao, a primeira temporada se desenvolve principalmente na
Republica de Gilead, antigo Estados Unidos, mas também tem cenas im-
portantes no Canadd, quando uma Handmaid consegue finalmente fugir,

atravessar a fronteira e pedir asilo.

A temporalizacao nao é totalmente clara, mas em termos tecnoldgicos per-
cebemos que se passa nos dias atuais, devido o contexto social demonstrado
nos flashbacks da personagem principal: vestimentas modernas, smartpho-
nes e computadores. No entanto, o regime totalitario obriga a postura,
vestimentas e falas que remetem hé tempos antigos. Por isso, entendendo o

contexto, identificamos a ideia de ser um periodo futuro distépico.

No que concerne aos temas e personagens, enfatizaremos os quais acredita-
mos ser os principais. Os temas que mais se sobressaem e mais chocam ao
assistir a trama sao os que refletem a decadéncia dos direitos das mulheres.
As Handmaids sao mulheres que foram sequestradas e compulsoriamente
passam por um treinamento antes de servirem. Tia Lydia é a responsa-
vel pelo treinamento, doutrinag@o, disciplina e punicao das Handmaids
no Centro Vermelho, que é o centro de treinamento dessas mulheres. No
decorrer dos capitulos nos deparamos com todo tipo de alienagao e tortu-
ra para condicionar aquelas mulheres e as deixarem aptas para o servigo
imposto. Elas tém até os seus nomes trocados, June, a personagem princi-
pal, virou Offred e sua companheira de compras Ofglen, um dia foi Emily.
Todas s@o obrigadas a servir e viver com uma familia definida pelo sistema,

nao tém nenhum tipo de remuneracéao, nao podem ler, ndo tém opgao de
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sair do sistema, s@o violadas mensalmente no periodo fértil pelo patrao, e
sdo remanejadas para outras familias quando o bebé desmama. Trata-se
de uma objetificagéo completa e complexa das mulheres. As handmaids an-
dam sempre acompanhadas, sempre agradecendo e citando expressoes de
cunho biblico como under his eye e vestindo capas vermelhas que cobrem
todo o corpo e chapéus brancos que parecem viseiras para cobrir o rosto

na lateral.

June (Offred) serve ao Sr. e Sra. Waterford e na casa deles também vivem
Rita, a cozinheira e Nick, o motorista da familia. A handmaid recém-chegada
sofre com a brutalidade do seu servigo e com as lembrancas da sua vida em
liberdade, com seu marido e sua filha, naquele pais que um dia foi uma

democracia.

Abordagem da desinformacao

A abordagem da desinformacéo na primeira temporada da série nao é direta
e, muito menos, no sentido moderno de redes sociais. A série demonstra um
apagamento completo dos direitos das mulheres com a manipulagéo da ver-
dade, justificando o autoritarismo como uma resposta para uma sociedade

que precisa de reparos.

Uma das justificativas do sistema, por exemplo, é o autoritarismo religio-
so para melhorar as condi¢oes relacionadas ao meio ambiente e a taxa de
natalidade. Além disso, as Handmaids sao obrigadas a compreender que o
regime é necessario para acabar com uma suposta “praga de infertilidade”
que assolou o pais, assim como para evitar que acontecam “assassinatos
de bebés”, pontos que nos fazem refletir sobre o direito das mulheres de
contracepg¢ao e o aborto. Estas justificativas do regime caracterizam uma
abordagem de desinformacao através de contetdos falsos, enganosos e fal-
sificados. Com isso, entendemos que o regime explora um problema ou um

contetdo real (como a crise climatica) para transmitir em um contexto falso.

Portanto, a série retrata uma rescri¢ao da realidade e a propaganda do re-

gime como uma verdade absoluta, censurando e punindo comportamentos
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fora do permitido. Dessa forma, identificamos que as téticas de desinfor-
macao mais expressas se referem a exclusao do dialogo, uso de linguagem

brutal e negacéo de evidéncias.

2. Série: Black mirror - Episédio: Men against fire (temporada 5,
episddio 3)

Esta é uma série com diversos contetdos relacionados com a tematica da
tecnologia e da desinformacéo. Episédios aclamados pelo publico como
Nosedive e The Waldo Moment trazem reflexoes profundas sobre o uso da
tecnologia na construcdo das relagoes humanas e as retéricas de desin-
formacao. No entanto, para uma anélise mais detalhada, optamos por um

episddio peculiar da série: Men against fire.

Com uma temporalizacao futurista e dist6pica, acompanhamos nesse epi-
s6dio um exército munido de alta tecnologia e uma sociedade com muitas
falhas estruturais. Os soldados possuem implantes no cérebro que fazem
com que tenham uma viséo totalmente distorcida da realidade, como a idea-
lizagdo de uma casa perfeita e uma esposa a espera da volta a casa. Além
disso, esses implantes tém o objetivo principal de facilitar o exterminio de
pessoas, ja que os soldados sao cooptados para matar as chamadas “bara-
tas” que na visdo dos implantados aparentam ser uma espécie de monstro,

mas na realidade sdo apenas pessoas comuns.

O episddio se desenvolve em uma espacializagao ndo nomeada, mas com
muitas casas e carros em situagao de abandono e degradacéo, com grupos
vivendo em florestas e em esconderijos. Aparentemente o exército é o poder

que domina toda a regiao e detém a tecnologia e as melhores instalagoes.

Relativamente aos principais temas e personagens, acompanhamos uma
crescente ideia de discriminagéo e marginalizagao e, a0 mesmo tempo, exal-
tac@o a homicidios. Os soldados ficam felizes quando matam as “baratas”
e brincam e competem quanto a isso. Stripe é um novo soldado que vai ao
campo pela primeira vez e acompanhamos sua trajetéria como a principal

do episddio. Ray é uma veterana que se torna amiga de Stripe e se mostra
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bastante entusiasmada e determinada na fun¢ao de soldada. Na primeira
operacao de Stripe ele consegue matar duas “baratas” depois de uma luta
corporal intensa. No entanto, em um momento da luta pela sobrevivéncia,
uma das “baratas” consegue passar um laser pelos olhos do soldado que,

gradativamente, afeta o seu implante.

Stripe comega entdo a ter problemas com o equipamento tecnolégico e em
uma segunda operacéo é enviado com Ray para matar “baratas” que estao
escondidas na propriedade do Sr. Heidekkar. E nessa operacéo que Stripe
tem o efeito do implante totalmente interrompido e comeca a enxergar as

baratas como realmente sao: humanos comuns.

Abordagem da desinformacao

Na tentativa de salvar as baratas que acabara de descobrir que séo pessoas
comuns, Stripe luta contra sua amiga Ray e leva as pessoas que sobrevive-
ram, mée e filho, para longe dali. Em dado momento nao resiste ao ferimento
que teve no confronto contra Ray, Stripe desmaia e em seguida acorda em
um esconderijo com a mée e o filho que o salvou. E nessa cena que quase

tudo é revelado ao espectador.

A mulher conta a Stripe que as baratas sao pessoas comuns que foram mar-
ginalizadas depois da guerra, através de uma triagem feita com exames de
DNA. Entendemos entao que, por conta da informacgao genética, um grupo
foi afastado da sociedade como se fossem doentes, fracos e, por isso, nao
podiam continuar existindo. Stripe escuta em choque que desde a triagem
genética houve uma disseminac¢ao de 6dio nos meios de comunicagao, inti-
tulando esses grupos de “criaturas”, depois “criaturas imundas” e, assim,

foi criada uma rede de intolerancia para o exterminio desses grupos.

Ao ser capturado novamente pelo exérceito, Stripe descobre, pelo seu su-
perior, que o exército realiza o exterminio das “baratas” para “proteger a
linhagem” e que o implante foi colocado nos soldados para que fossem mais
eficientes na hora de abater as vitimas e para que nao ficassem com pena

delas. Segundo o superior do soldado, essas pessoas foram marginalizadas
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por terem maior probabilidade de desenvolver cancer, esclerose multipla,
QI baixo, “tendéncias criminais”, distrofia muscular e “desvios sexuais”.
Essas informacdes séo ditas sem nenhum tipo de remorso ou evidéncia e
com a finalidade de normalizar a acao do exército, indicando a ideia de con-
teido enganoso para justificar a agao completamente desumana e genocida
que acontece naquele lugar. Com isso, ficamos cientes da discriminacéao
existente e do discurso de 6dio desenvolvido devido a intencao de criar um
mito sobre esses grupos. Notamos, portanto, com a descoberta do que havia
por tras dos implantes, uma tentativa eficiente de distor¢éo da realidade e

controle social, com base em preconceitos.

E importante referir que Stripe tem a chance de nao utilizar mais o im-
plante, mas teré que conviver com a memdria real dos assassinatos que
cometeu. O personagem decide que nao aguentara viver com a realidade e
volta a viver na ilus@o sob comando do exército. Ao fim do episddio refleti-
mos que o personagem optou pelo estado continuado de desinformacao por

nao suportar conviver com a verdade.

Consideragoes finais

Nos ultimos anos a produgao audiovisual seriada tem explorado cada vez
mais tematicas relacionadas com a desinformacao. As produg¢oes baseadas
em casos reais sdo um alerta direto para o publico, mas com a abordagem
diversa, compreendemos que o drama e o exagero das séries nao escondem
as criticas primordiais sobre a nossa sociedade. E, por isso, que para além
das produgoes biograficas, as séries de ficcao também trazem reflexdes pro-
fundas sobre os mecanismos de desinformagao, ética, politica e assim por

diante.

Os dois exemplos analisados em detalhe partem de uma distopia que traz
muitos apontamentos para o pensamento da organizacdo da sociedade.
Destacamos de The Handmaid’s Tale os perigos de discursos fomentados em
desinformacéao, distor¢éo de realidade e as consequéncias da falta de direi-

tos béasicos humanos. Esta é uma série que desperta na audiéncia a ideia
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do inegocidvel: ndo importa a causalidade, a resposta nunca podera ser a
retirada de direitos das mulheres, como é o caso da série, mas também de
nenhum grupo. No Men against fire a reflexao dos diretos humanos é inevi-
tavel, mas, ressaltamos a simbologia que o episédio entrega sobre o uso da
tecnologia avancada que tanto buscamos, para cometer violagdes graves, e

o poder do desenvolvimento dos discursos de 6dio.

Entendendo este trabalho como inicial, para o futuro aconselhamos o apro-
fundamento dessas anélises, bem como o desenvolvimento de outras neste
campo, com produgdes de longa metragem ou com uma triagem da abor-
dagem da desinformacéo na producédo audiovisual definida por géneros/

categorias.

Por fim, entendemos que a problematica da desinformacéao pode ser retra-
tada de formas diretas e indiretas pelas produgoes audiovisuais e, ainda
assim, cumprir um papel de objeto de pensamento critico sobre as comple-

xidades do mundo real em que vivemos.
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Introdugao

A televisdo ocupa um papel central na formacao de ima-
ginarios coletivos e na elaboragao de sentidos sobre a
vida social e cultural e, em Portugal, esse meio tem sido
um espaco privilegiado para a representagéo de trans-
formagoes sociais ao longo das tdltimas décadas. Com
a emergeéncia de tecnologias digitais e a crescente pre-
senca de Inteligéncia Artificial em diversos campos da
vida social as narrativas televisivas comecam a refletir
essas transformagcoes e a moldar a forma como os publi-
cos percebem e interpretam o futuro tecnolégico e suas

implicagodes culturais.

A partir desse cendrio esta pesquisa volta-se para a te-
levisdo portuguesa e para a maneira como tecnologia e
Inteligéncia Artificial séo representadas no discurso te-

levisivo e na construgao de significados culturais.
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O problema de pesquisa que orienta este trabalho consiste em compreender
de que maneira a televisdo portuguesa constroi essas representagoes e de
que forma tais representagtes contribuem para imaginarios sociais sobre
modernidade e identidade cultural, uma vez que a questao néo se limita a
identificar contetidos sobre tecnologia mas sim a entender como eles sao
articulados como parte de significados mais amplos sobre futuro e sobre o

papel do pais em um contexto de transformacao tecnoldgica.

A justificativa para este estudo encontra respaldo em perspectivas teéricas
que concebem a midia ndo como um espelho neutro da realidade social mas
como um campo ativo de producéo de sentido cultural por meio de signos e
simbolos que reorganizam experiéncias sociais em formas que mobilizam
valores e ideias coletivas, influenciando a forma como as pessoas interpre-

tam temas complexos como tecnologia e inovagao.

A teoria da recepg¢do complementa essa perspectiva ao afirmar que os
significados televisivos nédo séo simplesmente absorvidos de maneira uni-
forme pelo publico porque os espectadores participam ativamente do
processo interpretativo de uma narrativa mediatica e a forma como cada
pessoa compreende um texto televisivo depende de repertérios culturais e
de experiéncias sociais particulares, o que implica que 0 mesmo contetdo
sobre tecnologia ou Inteligéncia Artificial pode ser interpretado de manei-
ras diversas em funcéo de contextos culturais e sociais distintos. Partindo
desses referenciais tedricos os objetivos principais deste estudo sao anali-
sar produgdes televisivas recentes em Portugal que tematizam tecnologia e
Inteligéncia Artificial, identificar possiveis tensdes ou convergéncias entre
essas representacoes e valores ligados a identidade cultural portuguesa e
discutir como essas narrativas podem ser interpretadas por diferentes pu-
blicos em um contexto mediético em transformacéo, conectando assim a
analise de contetdo televisivo a construgao social de significados sobre tec-

nologia e identidade.

A metodologia adotada combina anélise de conteido e analise discursiva
qualitativa, sendo o corpus de estudo composto por producées de ficgao e

documentais que articulam tecnologia e IA em seus enredos, bem como por
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praticas televisivas inovadoras e documentos institucionais que tratam do
uso de Inteligéncia Artificial na produgéo televisiva, uma escolha que per-
mite uma leitura integrada entre textos mediaticos e praticas institucionais
e possibilita uma compreensao mais abrangente das representagoes tele-
visivas e de suas implicagdes culturais. Com esse enquadramento teérico
e metodoldgico esta introdugao estabelece as bases para uma investigacao
critica sobre as formas como a televisao portuguesa contemporanea inscre-
ve tecnologia e Inteligéncia Artificial em seus discursos e narrativas e sobre
como essas representagoes se conectam aos processos sociais mais amplos
de construgéo de identidade cultural e de imaginarios coletivos relaciona-

dos ao futuro tecnolégico.

Processos comunicativos da televisao

A compreensao dos processos comunicativos que envolvem a televisao e a
construcao de sentidos culturais requer uma base teérica que integre pers-
pectivas sobre producéo de significados, interpretacao e identidade social.
Os Estudos Culturais surgiram como um campo interdisciplinar influente
ao se articular com sociologia, teoria critica, antropologia e comunicacéao

para investigar as formas pelas quais discursos mediaticos influenciam e

(e

refletem valores, identidades e préticas sociais, entendendo que cultura
um conjunto de significados compartilhados que moldam praticas e rela-
c¢oes sociais (Johnson et al., 2006; Escosteguy, 2001). Um dos principais
tedricos associados a essa tradi¢ao é Stuart Hall, que contribuiu decisiva-
mente para deslocar a compreensao da midia de uma viséo que a tratava
como espelho da realidade para uma perspectiva que reconhece os meios
de comunicagao como agentes ativos na construgao de significados sociais.
Hall propde que os textos culturais, incluindo programas de televisao, nao
representam simplesmente a realidade de forma neutra, mas organizam
signos e simbolos que articulam valores culturais e ideologias especificas,
produzindo significados que sao historicamente e culturalmente situados
(Hall, Evans & Nixon, 2013; Hall, 1997). Nessa perspectiva a representacao é
concebida como um processo de producéo de sentido, no qual a linguagem

e outras praticas simbdélicas séo centrais para dar forma aos significados
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compartilhados em uma cultura e, portanto, para compreender como temas
como tecnologia, modernidade e Inteligéncia Artificial sao apresentados na

televis@o e interpretados socialmente.

Complementando essa viséo, Hall desenvolveu a Teoria da Recepcédo ou
modelo de codificacdo e decodifica¢do, que questiona modelos lineares de
comunicagao ao propor que a produ¢do de mensagens e sua interpretacgéo
sao fases distintas de um processo comunicativo mais amplo. Esse modelo
reconhece que os produtores de contetido codificam significados nos textos
mediaticos com base em seus repertérios culturais, ideolégicos e institu-
cionais, enquanto os receptores decodificam essas mensagens a partir de
seus proprios contextos sociais, culturais e cognitivos, o que implica que
a audiéncia ndo é passiva, mas um agente ativo na construcao de significa-
do (Hall, 1980). Hall identifica diferentes posi¢oes interpretativas possiveis
para o publico, incluindo leituras dominantes, negociadas e oposicionais
em relacdo a intencdo da producéo original, mostrando que significados
mediaticos podem ser apropriados de formas divergentes pela audiéncia e
que nao existe uma recepg¢ao uniformemente transparente (Hall, 1980; Lu,
2023). A recep¢ao das mensagens televisivas sobre a Inteligéncia Artificial
em Portugal nao deve ser compreendida como um processo de transmisséo
linear, mas como um ciclo complexo de producéo e interpretagdo. Como
afirma Hall (1980), “antes que esta mensagem possa ter um ‘efeito’, satis-
faga uma ‘necessidade’ ou seja colocada num ‘uso’, ela deve primeiro ser
apropriada como um discurso significativo e ser significativamente desco-
dificada” (p. 130). No caso de Inteligéncia Portuguesa, o publico é convidado
a uma leitura dominante que associa a tecnologia a soberania nacional, em-
bora permaneca aberta a possibilidade de uma leitura negociada, onde a

inovagao é aceita, mas as suas implicag¢oes éticas sao questionadas.

Essa abordagem permite compreender que a recepgao de narrativas sobre
tecnologia e IA na televisdo portuguesa pode variar conforme as experién-

cias de vida, valores e repertorios culturais dos diferentes publicos.
Essa perspectiva tedrica é especialmente util para analisar a relacéo entre

midia e identidade cultural, pois entende que a identidade nao é estatica
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ou preexistente, mas um processo continuo de negociacéo de significados
que se realiza no intercambio entre discursos culturais e praticas sociais. A
televisdao, como meio de grande circulagao simbdlica, participa desse pro-
cesso ao produzir representagdes que se entrelagam com valores, crengas
e experiéncias sociais, influenciando a maneira como grupos e individuos
constroem suas concep¢oes de mundo e de si mesmos. Ao integrar as con-
tribuicoes de Hall e dos Estudos Culturais este estudo busca compreender
como as representacoes de tecnologia e Inteligéncia Artificial na televisao
portuguesa dialogam com processos mais amplos de produg@o e recepgao
de significados, contribuindo para a constru¢ao de identidades culturais e

imaginarios sociais contemporaneos.

Analise da abordagem sobre a Inteligéncia Artificial na Televisao
Portuguesa

O percurso de modernizagao da televisao portuguesa, marcado pela transi-
cdo para o sinal digital e pela convergéncia mediatica, culmina atualmente
numa fase em que a Inteligéncia Artificial (IA) assume o papel central nas
discussoes sobre inovacao e politicas publicas de comunicac¢ao. Mais do que
uma evolucéo técnica, a integracao da IA no ecossistema televisivo introduz
debates criticos sobre privacidade, transparéncia algoritmica e impacto so-
cial, exigindo uma nova intersecéo entre a regulacao mediatica tradicional

e a regulacéo tecnoldgica.

A resposta institucional da televisdo piblica portuguesa a estes desafios
manifesta-se de forma concreta na formulagdo de normas deontolégicas
pioneiras, como a Carta de Principios para o uso da Inteligéncia Artificial
na Producéo de Noticias. Este documento estabelece a supervisédo humana
como um valor inalienavel, determinando que toda e qualquer deciséo edi-
torial deve ser assumida por jornalistas, impossibilitando a substitui¢ao do
julgamento critico por automatismos algoritmicos. Ao priorizar a transpa-
réncia e a auditabilidade dos sistemas, a emissora procura mitigar os riscos
de desinformagao e garantir que a inovagao tecnolégica ndo comprometa a

integridade da informacao (Radio e Televisao de Portugal, 2025a).
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Esta postura normativa reflete uma consciéncia agucada sobre a necessida-
de de proteger o contetdo jornalistico e os direitos de propriedade intelectual
face ao avanco de sistemas de IA generativa. A referida Carta define que a
utilizacdo de tais tecnologias deve ser explicitamente sinalizada ao publico,
assegurando o direito do espectador de conhecer a origem dos conteidos
consumidos. Através destas diretrizes, a televisao portuguesa posiciona-se
como um agente de literacia mediatica, demonstrando que a afirmacéao da
modernidade tecnolégica é acompanhada por um refor¢o das garantias de-
mocréticas e da responsabilidade social face a automacéo (Radio e Televisao
de Portugal, 2025a).

A televisao portuguesa tem experimentado diferentes formas de abordar
tecnologia e Inteligéncia Artificial (IA), tanto em materiais ficcionais quanto
em documentarios, praticas de producéo e diretrizes institucionais. Essa di-
versidade permite observar como o meio televisivo contribui para configurar
imaginarios sociais sobre tecnologia e futuro, alinhando-se as perspectivas
tedricas de que os meios de comunicagdo constroem significados e que a

audiéncia os interpreta de formas diversas (Hall, 1997; Hall, 1980).

A série Erro 404 constitui um exemplo paradigmético de como a tecnologia
é tematizada de maneira dramatizada em uma narrativa ficcional. A trama
gira em torno de uma aplicagdo mével denominada “Appy” que possibilita
a protagonista experimentar a vida de outras pessoas e, ao mesmo tempo,
desencadear transformagoes emocionais profundas para a personagem. A
tecnologia nao aparece meramente como pano de fundo, mas como um agen-
te de mudanca e de risco, questionando a promessa de felicidade globalizada
que plataformas digitais frequentemente propagam. A representagao do uso
desses aplicativos evoca conflitos humanos contemporaneos, como a busca
de sentido, a gestao da identidade e a tensao entre autonomia e dependén-
cia tecnoldgica. Essa abordagem dramatica encontra eco nas pesquisas que
afirmam que a fic¢ao televisiva tem a capacidade de inserir temas comple-
xo0s em roteiros identificaveis, possibilitando uma reflexao critica do puablico

sobre as mudancas sociais e tecnoldgicas (Fiske, 1987; Corner, 1999).
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Em contraste, o documentario Inteligéncia Portuguesa adota uma pers-
pectiva factual que realga o impacto concreto da IA no quotidiano social e
econdmico. Diferentemente da abordagem dramatizada, este documentario
apresenta projetos, empresas e atores que integram o ecossistema tecno-
légico nacional, explorando aplica¢oes reais de algoritmos, automacéo e
digitalizacéao. Essa forma de representagao constréi um imaginério positivo
sobre tecnologia e inovacéo, aproximando a audiéncia das possibilidades de
desenvolvimento nos sectores cientifico e empresarial. Tal representacao
reflete a ideia de que os media nédo s6 expoem transformacgdes tecnoldgicas,
mas também participam da constru¢ao de narrativas de progresso e compe-

téncia nacional (Livingstone, 1998).

Além das produg¢des audiovisuais, outras manifestacoes da presenca da IA
na televisdo portuguesa merecem destaque. Por um lado, emergem praticas
experimentais de incorporacgao de tecnologias diretamente nas transmis-
soes, como a utilizagao de apresentadores virtuais e sistemas de sintese de
voz em programas de analise ou debate. Esses casos demonstram uma fu-
sao entre tecnologia representada e tecnologia aplicada, na medida em que
a propria producao televisiva incorpora ferramentas digitais que alteram
a experiéncia de rececdo e a prépria nogdo de “presenga” mediatica. Por
outro lado, politicas institucionais, como cartas de principios e orientagdes
editoriais sobre o uso de IA na produgao televisiva, indicam que a reflexao
institucional sobre o papel ético e social dessas tecnologias estda em curso,
influenciando decisoes editoriais e praticas concretas no quotidiano das re-

dacoes e estudios.

Essa pluralidade de planos demonstrados pela televisdo portuguesa apon-
ta para a complexidade dos discursos televisivos sobre tecnologia e I1A. A
tecnologia é tratada ora como objeto dramatico, capaz de gerar narrativas
emocionalmente densas e confrontar dilemas humanos, ora como tema
factual que associa inovagao a oportunidades de transformacgao social e
economica. Paralelamente, as praticas editoriais e as diretrizes institu-

cionais indicam que a prépria industria da televisao esta negociando seu
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papel diante das transformagées tecnolégicas, integrando procedimentos
que envolvem IA em processos de producéo, curadoria e interatividade com

o publico.

A construgao do imaginario tecnoldgico na televisdo portuguesa recorre
frequentemente a metéforas histéricas para legitimar o progresso atual, es-
tabelecendo uma ponte simbdlica entre o passado expansionista e o futuro
digital. No programa Inteligéncia Portuguesa, a Inteligéncia Artificial é apre-
sentada através do “espirito de quem navegou mares incertos e a visdo de
quem alcan¢a mais longe” (Radio e Televisao de Portugal, 2025b), evocando
a era dos Descobrimentos para posicionar o pais como um protagonista na
exploracéo de novas fronteiras algoritmicas. Esta estratégia discursiva visa
reduzir a resisténcia cultural a inovacao, transformando o “desconhecido”
tecnoldgico num territério a ser conquistado pela competéncia nacional. Tal
como Stuart Hall (2013) argumenta, a representacéo opera através da fixa-
cao de significados em contextos culturais especificos; ao associar a IA a
identidade maritima, a televisao fixa a tecnologia como uma extensao natu-
ral da vocagao portuguesa, conferindo uma aura de heroismo e soberania ao

desenvolvimento de software e sistemas automatizados.

Dessa forma, a andlise do corpus evidencia que a televisdo portugue-
sa articula representagdes de tecnologia e IA de maneira multifacetada,
construindo narrativas que dialogam tanto com preocupagoes éticas e
sociais quanto com imaginarios de modernidade e progresso. Tais repre-
sentagdes nao apenas refletem transformagoes tecnolégicas em curso,
mas também ajudam a moldar as expectativas e as formas como diferentes
publicos interpretam e se relacionam com os avangos tecnoldgicos e suas

implicagdes culturais.

Identidade, Recepgdo e Etica na Representagio da Inteligéncia Artificial
na Televisao Portuguesa

A partir das representagoes identificadas no corpus, emerge uma dinamica
dual na forma como tecnologia e 1A sao articuladas na televisao portuguesa.

A tensao entre receio e entusiasmo tecnolégico é central para compreender
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como a televisao contribui para a construgao de imaginérios sobre o futuro.
No caso de Erro 404, a tecnologia aparece como dispositivo narrativo que in-
tensifica dilemas pessoais e que, a0 mesmo tempo, expoe riscos associados
a dependéncia de sistemas digitais. Essa representacao dramatizada captu-
ra ansiedades sociais contemporéaneas sobre perda de autonomia, vigilancia
e trocas entre autenticidade e performance mediada por aplicativos. Ja em
Inteligéncia Portuguesa, a tecnologia e a IA sao apresentadas sob uma luz
mais otimista, como motores de progresso e transformagcao social, coletiva
e econdmica, o que constréi um imaginario de modernidade que se conecta

com projetos de desenvolvimento nacional.

A televisao portuguesa representa a Inteligéncia Artificial como um motor
de soberania nacional, destacando empresas que utilizam a tecnologia para
resolver desafios globais criticos. Nestas narrativas, a IA é retratada nao
como uma ameaca substitutiva, mas como uma ferramenta de precisao
que amplia a capacidade humana, permitindo a gestao de infraestruturas
complexas em érbita ou o tratamento personalizado de pacientes em escala

global.

Paralelamente, o discurso televisivo enfatiza a necessidade de uma base
ética e transparente para sustentar este progresso tecnologico. Através
da Defined.ai, discute-se o combate aos enviesamentos de género, raca e
cultura por meio da curadoria de dados éticos e legalmente consentidos,
enquanto empresas como a Anchorage Digital e a OutSystems exploram
a seguranca criptogréfica e a agilidade no desenvolvimento de software
(Low Code). Essa convergéncia entre inovacéo técnica e responsabilidade
social revela que a televisao, ao projetar o futuro de Portugal na economia
da Web3 e da saude digital, estabelece a integridade dos dados e a validagao
humana como pilares indispensaveis para uma transformacao digital justa

e inclusiva

A coexisténcia dessas leituras sugere que a televisao nao reproduz uma tni-
ca visdo sobre tecnologia, mas negocia multiplos sentidos culturais. Por um

lado, hé representacoes que ecoam preocupagdes éticas e sociais sobre o
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impacto das tecnologias na vida cotidiana, convidando o espectador a refletir
criticamente sobre o papel que sistemas inteligentes podem desempenhar
em contextos pessoais e sociais. Por outro lado, ha discursos que naturali-
zam a tecnologia como instrumento de melhoria e avanco, associando-a a
ideias de competéncia, inovagao e futuro promissor. Essa dualidade mos-
tra que a televisdo funciona como espago de negociacao simbdlica entre
tradi¢@o cultural e modernidade tecnolégica, mobilizando narrativas que

dialogam tanto com questdes criticas quanto com aspiracoes coletivas.

Aaplicacdo da Teoria da Recep¢ao a essas representacoes possibilita conside-
rar que diferentes publicos podem interpretar essas narrativas de maneiras
variadas, dependendo de seus repertérios culturais, experiéncias de vida
e valores sociais. Isso amplia a compreensao de que nao existe um tnico
sentido dominante para as representacoes de tecnologia e IA, mas multiplas
leituras possiveis que se articulam com contextos socioculturais diversos.
Além disso, a anélise das praticas institucionais e de regulacdo mostra que
estas também desempenham papel relevante na construgao de significados,
orientando escolhas e definindo limites éticos para a incorporacao de tecno-
logias na produg¢éo audiovisual. Em conjunto, as representagdes ficcionais,
factuais, praticas de producéo e orientagdes institucionais revelam como a
televisdo portuguesa contemporanea imagina, debate e negocia a tecnologia
e a Inteligéncia Artificial, inserindo-as em discursos culturais mais amplos

sobre identidade, modernidade e futuro.

A anélise das representacdes de tecnologia e Inteligéncia Artificial na televi-
sdo portuguesa revela que esses temas nao circulam de maneira neutra ou
isolada, mas o fazem em tecidos narrativos e institucionais que dialogam
com concepg¢des mais amplas de identidade cultural, processos de recepgao
do publico e dilemas éticos contemporaneos. Essa constatacgéo encontra res-
paldo nas teorias de midia que consideram os meios de comunicagao como
espacos ativos de produg¢ao de sentido e ndao como meros reflexos da reali-
dade social, sugerindo que a televisdo funciona como campo onde sentidos
sobre tecnologia e futuro sao negociados, reproduzidos e contestados em

um contexto sociocultural especifico (Hall, 1997; Hall, 1980).
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No que diz respeito a identidade cultural, as representa¢oes da tecnologia
na televiséo portuguesa articulam modelos de modernidade que se inscre-
vem na histéria social do pais. A dramatizacéao de tecnologia em Erro 404,
por exemplo, insere elementos tecnolégicos em conflitos existenciais e afe-
tivos que ressoam com valores culturais ligados a emotividade, relacoes
interpessoais e sentido de pertenca, remetendo a nog¢oes de identidade que
nao se reduzem a légica instrumental da tecnologia, mas a situam no campo
das experiéncias humanas. Em contrapartida, o documentario Inteligéncia
Portuguesa constréi um discurso positivo de inovagao, competéncia e opor-
tunidade, integrando Portugal em narrativas de vanguarda tecnoldgica
global. Esses dois modos de representa¢ao — o dramatico e o documental
— refletem tensoes entre tradi¢oes culturais e aspiragoes de modernidade
tecnoldgica, indicando que a televisao nao s6 mostra o presente como parti-

cipa da construg@o de narrativas de futuro e de autoimagem nacional.

A recepcao do publico frente a essas representagoes merece atengao porque
nao se trata de uma leitura homogénea ou univoca. A Teoria da Recepg¢ao
propde que as mensagens mediéticas sao decodificadas a partir de reper-
torios culturais, experiéncias de vida e contextos sociais dos espectadores,
o que implica que uma mesma narrativa sobre IA pode ser interpretada
de maneiras distintas por diferentes segmentos de audiéncia (Hall, 1980).
Nessas condi¢des, as narrativas tecnolégicas, quando articuladas com ele-
mentos de familiaridade cultural, valores afetivos ou preocupagées sociais,
podem ser lidas de forma negociada ou até oposicional em relagao a intengéao
narrativa original. Por exemplo, um espectador critico pode interpretar a
representacao otimista de Portugal como poténcia em inovagao tecnolégica
como uma construgao idealizada, enquanto outro pode ver nisso um reco-
nhecimento legitimo de avangos reais. Essa diversidade de leitura reforca a
ideia de que a televisao, ao representar tecnologia, também ativa uma arena
de interpretacao plural em que a identidade cultural se negocia, se reafirma

e se transforma de acordo com leituras individuais e coletivas.

As implicag¢des éticas das representagdes de 1A na televisao também se des-

tacam como um campo prioritario de reflexao. Narrativas que dramatizam
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tecnologia podem levantar questoes sobre privacidade, autonomia, vigilancia
e dependéncia tecnolégica, incentivando debates sobre o impacto humano
dos artefatos inteligentes na vida cotidiana. Ao mesmo tempo, representa-
coes factuais e institucionais que enfatizam o valor da IA para progresso
econdmico e social podem obscurecer preocupacoes éticas essenciais, como
desigualdades de acesso, vieses algoritmicos ou possiveis riscos associados
a automacdo. A ética da midia, nesse sentido, implica reconhecer que a re-
presentacao televisiva de tecnologia néo é neutra e que escolhas narrativas
e editoriais carregam consequéncias para a formacao de atitudes sociais e
para a legitimacdo de determinadas préticas tecnolégicas. Abordar essas
questoes éticas demanda nao apenas uma atencéo critica as narrativas te-
levisivas em si, mas também uma reflexao sobre as préticas institucionais

que orientam decisoes editoriais e de producao.

A aplicacdo pratica da Inteligéncia Artificial na producéo televisiva portu-
guesa encontra um exemplo notavel no programa “Conta La” (Marketeer,
2025), com a introdugdo de apresentadores virtuais que interagem dire-
tamente com o publico e os convidados. Esta inovagéo nao é apenas um
artificio técnico, mas uma experiéncia de linguagem que testa a fronteira
entre a presenca humana e a emulacéo digital, gerando novas formas de
empatia e engajamento (Marketeer, 2025). Contudo, esta implementacéao
ndo ocorre num vacuo ético; ela é balizada pelas diretrizes institucionais
que asseguram que o uso de avatares e sistemas generativos seja explici-
tamente sinalizado, garantindo a transparéncia com o espectador (Radio e
Televisao de Portugal, 2025a). Ao adotar apresentadores virtuais, a televi-
sao portuguesa materializa o debate sobre a “desumanizacéo” presente na
ficcao, mas sob uma 6tica de utilidade e espetaculo, refor¢ando a ideia de
que a IA pode expandir as capacidades do meio televisivo desde que mantida
a superviséo e a responsabilidade editorial humana (Radio e Televisao de
Portugal, 2025a).

No documentério “Inteligéncia Portuguesa” Radio e Televisao de Portugal.
(2025)., a tecnologia é apresentada como a salvaguarda de recursos globais

invisiveis. No episodio ‘Automacéo Espacial’, a IA da Neuraspace exemplifica

Tecnologia em cena: como a televisdo portuguesa imagina o futuro
234 e discute a Inteligéncia Artificial



a transi¢ao de uma exploragao espacial desregrada para uma gestao sus-
tentavel e automatizada. Através do processamento massivo de dados e da
explicabilidade algoritmica, Portugal posiciona-se como um mediador cri-
tico na prevencao de colisdes em 6rbita, garantindo que a carapaca de lixo

espacial ndo impeca o acesso futuro ao espago

A tensdo entre a automacao e a ética, discutida no plano teérico, ganha con-
tornos préticos no episédio “Alimentar os Algoritmos” Radio e Televisao
de Portugal. (2025).. O documentaério problematiza os “atalhos nao éticos”
tomados por grandes tecnoldgicas, como o uso indiscriminado de web
crawling que infringe direitos de autor e perpetua vieses ideoldgicos e de
género. A proposta de uma “IA ética” apresentada pela televisao portuguesa
sugere que o futuro tecnoldgico do pais ndo passa apenas pela eficiéncia,
mas pela criacdo de guard rails (prote¢des) que garantam a transparén-
cia e a representatividade demogréfica, cultural e linguistica nos sistemas

inteligentes.

A aplicacao pratica de algoritmos complexos ganha materialidade na ana-
lise do trafego espacial. O documentério Radio e Televisao de Portugal.
(2025). explica o funcionamento do Machine Learning de forma pedagégi-
ca, comparando-o ao aprendizado humano para identificar padroes em um
catalogo de milhares de objetos. Devido a velocidade extrema dos detritos
(cerca de 25 mil km/h) e ao volume brutal de informacgoes, a Inteligéncia
Artificial é representada como um pilar indispensavel; sem ela, seria impos-
sivel processar dados de multiplas fontes para evitar eventos catastroficos

como a Sindrome de Kessler, que paralisaria a exploracéo espacial

Ao discutir a ‘Satde Digital’ Radio e Televisao de Portugal. (2025)., o discur-
so televisivo aborda a urgéncia de reformar sistemas de sadde ineficientes.
A narrativa destaca como algoritmos de detecc¢ao de patologias. com pre-
cis@o reportada de até 95%. podem revolucionar o diagnéstico preventivo.
Contudo, a televisao também estabelece limites éticos claros: a necessidade
de regulamentacéo estrita e a salvaguarda de que o raciocinio artificial seja

sempre validado por um profissional. Esta convivéncia entre o entusiasmo
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pela eficiéncia e o rigor ético reflete a constru¢éo de um imaginario de mo-

dernidade responsavel em Portugal.”

Na série de fic¢ao Erro 404 (2024), a tecnologia é representada como um ele-
mento de profunda disrupc¢do emocional e existencial, distanciando-se do
otimismo técnico para explorar as ansiedades da vida quotidiana sob a in-
fluéncia de plataformas digitais. Através da narrativa da protagonista Rita,
que tenta preencher o vazio de uma perda pessoal ao “viver” a vida de outros
através de uma aplicacdo, a série ilustra os riscos da despersonalizagao e da
perda de privacidade num mundo hiperconectado. Esta abordagem ficcional
serve como um contraponto critico aos discursos de progresso, sugerindo
que a inovacgéo tecnoldgica, quando desprovida de limites éticos ou huma-

nos, pode agravar a solidao e a fragmentacao da identidade individual.

A série Erro 404 (2024), utiliza a distopia tecnoldgica para explorar a fragi-
lidade das relagoes humanas na era das plataformas digitais, apresentando
a aplicac@o “Appy” nao apenas como uma ferramenta, mas como um agente
de mudancga emocional e risco. Ao permitir que a protagonista experimente
a vida de outrem, a narrativa dramatiza conflitos contemporaneos como a
gestao da identidade, a tenséao entre autonomia e dependéncia técnica, e a
busca por uma felicidade globalizada que se revela iluséria. Esta represen-
tacdo captura ansiedades sociais profundas sobre a perda de privacidade e a
vigilancia, servindo como um dispositivo narrativo que intensifica dilemas

pessoais em vez de resolvé-los.

No contexto da televisao portuguesa, esta fic¢ao funciona como um espago
de negociacdo simbolica onde a tradicdo afetiva e os valores interpessoais
sao confrontados com a légica instrumental dos algoritmos. Ao inserir ele-
mentos tecnolégicos em conflitos existenciais que ressoam com o sentido de
pertenca e a emotividade do publico, Erro 404 possibilita uma recepgao cri-
tica que questiona o impacto dos artefatos inteligentes na vida quotidiana.
Assim, a série atua como um contraponto necessario as narrativas documen-
tais de progresso, lembrando que a construgéo do futuro tecnoldgico deve

considerar as implicagdes éticas e o custo humano da inovacao desmedida.
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A aplicacéo do modelo de Stuart Hall (1980) ao documentario Inteligéncia
Portuguesa revela a complexidade da recep¢ao mediatica, onde o publico
pode adotar diferentes posicionamentos interpretativos frente as promessas
da Inteligéncia Artificial. Numa leitura dominante, o espectador alinha-se ao
codigo de produgao, aceitando a IA como o motor tecnolégico indispensével
para a afirmacéo e o progresso de Portugal no cendrio global. Ja na leitura
negociada, o publico reconhece a validade da inovagéo em areas criticas,
como a satude ou a gestao espacial, mas mantém reservas criticas quanto a
vigilancia e a preservacao da privacidade. Por fim, numa leitura oposicional,
o espectador rejeita a narrativa institucional de progresso, descodificando
a IA como um sistema de controle e desumanizacao, aproximando-se das

ansiedades distopicas projetadas pela ficcdo em Erro 404 (2024).

Nesse panorama, a televisao portuguesa contemporéanea nao é apenas um
espelho passivo das transformagdes tecnolégicas, mas se configura como
um agente ativo de construgédo de sentidos sobre tecnologia, identidade e
futuro. A coexisténcia de narrativas que problematizam, celebram ou ins-
trumentalizam a tecnologia sugere que a televisao desempenha um papel
ambiguo, capaz de reforgar tanto visdes criticas quanto visdes celebraté-
rias da Inteligéncia Artificial. A inclusao de debates éticos e a abertura para
multiplas leituras por diferentes publicos indicam um campo mediatico
dindmico em que identidade cultural, recepcéo e ética se entrelagcam na in-

terpretacdo de temas tecnologicamente complexos.

Conclusoes

A andlise realizada permite identificar achados relevantes sobre a for-
ma como a televisdo portuguesa contemporanea representa a tecnologia
e a Inteligéncia Artificial. Observou-se que essas representagdes nao sao
univocas, mas mobilizam diferentes discursos culturais sobre o futuro tec-
noldgico. Enquanto a ficgdo, exemplificada pela série Erro 404, aborda a
tecnologia a partir de uma perspectiva critica e emocional, o género docu-

mental sublinha as possibilidades de progresso e inovacéo. Essa diversidade
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indica que a televisao funciona como um espaco de negociagao de sentidos

que dialoga tanto com receios quanto com esperancas sociais.

Um ponto central emerge na integracao da tecnologia em diferentes pla-
nos da produgao televisiva nacional. A tecnologia nao aparece apenas como
tema, mas como elemento incorporado a prépria pratica, como se nota no
uso de apresentadores virtuais e na formulacao de cartas de principios
éticos para o uso de algoritmos na producao de noticias. Essa integracdo
representa uma adaptacao técnica das emissoras e uma vontade de engajar

o publico em debates contemporaneos sobre inovacao e ética.

A resposta da RTP a automacao jornalistica estabelece uma fronteira clara
entre a eficiéncia técnica e a responsabilidade ética. A Carta de Principios
para o uso da Inteligéncia Artificial é taxativa ao determinar que “toda e
qualquer decisao editorial deve ser sempre tomada por seres humanos, que
assumem a responsabilidade pela qualidade de todo o contetdo jornalisti-
co produzido” (Radio e Televisdo de Portugal, 2025a). Este posicionamento
reafirma a funcao pedagégica do servigo publico de midia, garantindo que
a transparéncia e a supervisdo humana funcionem como pilares contra a

desinformacéo e a opacidade algoritmica.

A série de ficgao Erro 404 destaca-se ao representar a tecnologia como um
elemento de disrup¢ao emocional e existencial. Através da narrativa de uma
aplicagao que permite experimentar a vida de outrem, a obra explora riscos
de despersonalizacédo e perda de privacidade, servindo como contraponto
critico aos discursos puramente técnicos. Essa abordagem dramatizada
captura ansiedades sobre a vigilancia e a dependéncia digital, inserindo di-

lemas tecnoldgicos em conflitos humanos identificaveis pelo publico.

Em contraste, o documentario Inteligéncia Portuguesa constréi um imagina-
rio positivo de competéncia nacional através de casos como o da Neuraspace
e da Sword Health. A Neuraspace é apresentada como essencial na gestao
do lixo espacial e na prevencao da Sindrome de Kessler, utilizando Machine

Learning para garantir a seguranca orbital. Ja a Sword Health exemplifica
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a democratizacao da saude, onde a IA atua como um facilitador que anali-
sa movimentos com precisdo para permitir tratamentos de fisioterapia no

domicilio.

O papel dos dados surge como o pilar ético que sustenta essas inovacoes,
conforme discutido no trabalho da empresa Defined.ai. O discurso televi-
sivo enfatiza que a eficécia da inteligéncia artificial depende da qualidade
e diversidade dos dados para evitar enviesamentos de género, raca ou geo-
grafia. A televisdo assume assim uma func¢ao pedagdgica ao alertar para a
necessidade de dados legalmente consentidos e transparentes, protegendo

os direitos de autor e a integridade cultural.

Este estudo destaca a articulacdo tedrica entre a Teoria da Recepcéo e a
Teoria da Representacdo para compreender como os significados televisi-
vos s@o construidos entre produtores e espectadores. Ao reconhecer que
a audiéncia decodifica as mensagens a partir de seus proprios repertorios
culturais, a anélise aprofunda a compreensédo de como a midia participa
na construgao de imaginarios coletivos sobre a identidade portuguesa. A
televis@o néo é um espelho passivo, mas um agente que ajuda a moldar as

expectativas sociais diante das transformacoes tecnoldgicas.

Em suma, a televisao portuguesa desempenha um papel dindmico na ar-
ticulagao de narrativas que influenciam o modo de imaginar o futuro e
compreender a identidade nacional. Embora existam limita¢des no corpus
e na auséncia de dados empiricos diretos com o publico, o trabalho aponta
a importancia de futuras investiga¢oes comparativas e de recepcao. Esta
pesquisa reafirma que a analise dos processos culturais mediaticos é fun-
damental para entender a complexa conexao entre a tecnologia, a ética e a

sociedade contemporanea.
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A ANALISE DE REDES SOCIAIS (ARS)
NA ESTRUTURA NARRATIVA DE OBRAS
FICCIONAIS

SOCIAL NETWORK ANALYSIS OF NARRATIVE
STRUCTURES IN FICTION

Paulo Cajazeira’

Introdugao

Este estudo busca investigar a intersec¢@o entre a estru-
tura narrativa do filme e a do conto literario, propondo
um método de analise que integra a Analise Narrativa
(AN) e a Analise de Redes Sociais (ARS). A tese central
deste trabalho é que a ARS pode funcionar como uma
ferramenta operacional e quantitativa para identificar a
centralidade estrutural dos personagens e a coeséao do
plot, superando a mera descrigéo narrativa. O objetivo é
demonstrar o ganho analitico real dessa integracdo em

diferentes tipos de tramas.

O presente estudo cientifico parte da seguinte pergunta-
-problema: “De que forma para compreender a
interseccdo dos principios narrativos, é fundamental
conceituar e comparar as duas estruturas de Analise
das Redes Sociais (ARS) e a Analise da Narrativa (AN), a
partir de seus alicerces teéricos?” A divisao se estrutura
em secoes que abordam a dicotomia entre story e plot,

a relagdo particular entre o conto e o curta-metragem e,
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versidade da Beira Interior. Membro do Grupo de pesquisa ‘Laboratério de
Estudos Avan¢ados em Jornalismo’. E-mail: paulo.cajazeira@ufpel.edu.br.



finalmente, a experiéncia cognitiva do publico em cada formato. Ao final,

aplica-se a Anélise da Narrativa sob a luz da Analise de Redes Sociais.

A Anilise de Redes Sociais (ARS) adaptada a Analise das Narrativas (AN)?

No Brasil, segundo Marteleto (2010), as pesquisas sobre redes sociais na
area de Ciéncia da Informacéo surgiram a partir da década de 1990, rela-
cionadas com os processos de globalizacao e mundializa¢ao da cultura no
ambito do aumento da comunicacéo e dos fluxos da informacgao mediados
pelas tecnologias emergentes. Nesse contexto de profundas transformagoes
comunicacionais, os estudos que utilizam a Analise de Redes Sociais (ARS)
tém como foco principal as relagdes sociais, e néo os atributos® dos indivi-

duos ou grupos sociais investigados.

De forma complementar, Raquel Recuero (2017) afirma que a ARS é utiliza-
da para estudar diversos eventos relacionados a estrutura das redes sociais.
De viés predominantemente quantitativo, essa abordagem pode ser em-
pregada para analisar comportamentos de um grupo de atores sobre um
determinado fendomeno, bem como a influéncia desses atores nos proces-
sos comunicacionais sobre tais fendmenos. A autora compreende ainda a
ARS na percepcao de grupo social como uma rede, na qual os atores estao
inseridos em estruturas sociais mantendo assim relacdes (interagdes e as-

sociacoes) com outros individuos na rede.

Para descrever a estrutura e funcionamento das redes sociais é importante
compreender alguns aspectos da linguagem dos grafos®, na qual uma ma-
triz corresponde a uma tabela de linhas e colunas sociais onde sao feitas
as intersecoes entre os nos. Essa matriz caracteriza-se como quadrada se o

numero de linhas for igual ao nimero de colunas; e se caso os nés que sao

2. O termo foi criado pela autoria deste artigo, de forma a realizar a conexao entre o método ARS e AN.
3. Na perspectiva de Wasserman e Faust (1994) os atributos de um ator sdo suas caracteristicas indi-
viduais, e o conjunto desses atributos é denominado composi¢ao da rede social.

4. “Um grafo é a representac¢do de uma matriz, onde os elementos (nés ou nodos) sdo apresentados
como vértices e suas conexdes (ou arcos) como arestas. A matriz corresponde ao conjunto de inter-
-relagdes entre os diversos elementos que sdo representados pelo grafo” (Recuero; Bastos; Zago 2018,
p- 45).
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reciprocos na matriz possuam o mesmo termo, diz-se que a matriz é simé-
trica. Além dessa propriedade, a matriz também pode ser binaria quando
indica apenas a presenca ou a auséncia de lagos entre as diades da rede, e

valorada quando apresenta a quantidade de relacionamentos.

Ainda, no que diz respeito a estrutura dessas redes, autores como Higgins e
Ribeiro (2018) classificam os grafos em direcionados e nao direcionados. O
primeiro acontece quando os arcos terminam em flechas, dando a entender
qual a direcéo da conex@o. O segundo tipo de grafo caracteriza-se quando
nao ha relacoes orientadas. Nesse caso, observa-se apenas linhas ou curvas

conectando os dois nés.

Assim como a ARS estuda as conexoes entre individuos, pode-se usar a
mesma lgica para analisar as histérias que consumimos. Imaginemos uma
narrativa — seja um livro, um filme ou uma série — como uma rede social.
Em vez de pessoas, os nés (ou nodos) da nossa rede séo os personagens. As
relagGes sociais entre eles, que no texto original sdo o foco da ARS, se tradu-
zem nas interacGes entre esses personagens: quem se comunica com quem,
quem tem um conflito com quem, quem forma uma alianca, quem tem um

relacionamento familiar ou amoroso, e assim por diante.

Em vez de se concentrar nos atributos dos personagens, como por exemplo:
a cor do cabelo, a profissao ou a personalidade, que seriam como a “com-
posi¢ao” da rede, a anélise narrativa por redes se concentra na estrutura
das relagoes. O que é mais importante nao é o que cada personagem €, mas
como ele se conecta com os outros e como essas conexdes influenciam o

desenrolar da trama.

Assim, pode-se criar uma matriz que representa as interagoes entre os per-
sonagens: cada linha e coluna corresponde a um personagem, e a interse¢ao
mostra a relac@o entre eles. Uma matriz pode ser binaria (ha ou ndao uma
relacdo, como uma conversa ou um confronto) ou valorada (quantos dialo-
gos eles tiveram, a intensidade do conflito ou a importéancia daquela relacao

para a histéria).
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A natureza das relagoes também pode ser classificada em grafos nao dire-
cionados, que sdo apropriados para relagoes reciprocas: uma amizade, um
casamento ou uma alianca mutua. A linha que liga os dois nés néo tem uma
seta, pois a relacao flui nos dois sentidos, os quais sao tteis para interagoes
que ndo séo reciprocas. Por exemplo: um personagem A manipula o perso-
nagem B, mas B néo tem o mesmo poder sobre A. Neste caso, o arco entre

eles tem uma flecha indicando a direcéo da influéncia.

A aplicac@o dessa andlise permite enxergar a dinamica da histéria, seja
literaria ou audiovisual, de forma diferenciada. Em vez de apenas acompa-
nhar o protagonista, pode-se identificar quais nés (personagens) sdo os mais
centrais na rede narrativa, ou seja, aqueles que tém o maior nimero de
conexdes ou as conexoes mais importantes. Sao eles que, como os “atores
influentes” das redes sociais, podem alterar o rumo da narrativa. A queda
de um né central ou o surgimento de um novo lago (relagao) pode ser o even-

to catalisador de toda a trama.

A ARS foca nas relagoes sociais e, de acordo com Wasserman e Faust (1994),
a estrutura da obra pode ser representada como um grafo, no qual persona-
gens (ou noés) funcionam como vértices e as interagoes (arestas) entre eles
constituem os lagos. A abordagem é predominantemente quantitativa. As
métricas de centralidade (Borgatti; Everett; Freeman, 2002) séo utilizadas
para identificar quais nds sdo os mais centrais na rede narrativa e podem
alterar o rumo da narrativa. A centralidade de intermediacéao (betweenness)
é o indicador-chave para identificar o né com poder de controle sobre o fluxo

do conflito no plot.

A dicotomia narrativa: story X plot

Segundo Paul Ricoeur (1994), ha uma analogia entre contar uma histéria e
o carater necessariamente temporal da experiéncia humana. A experién-
cia do tempo estrutura-se em agoes sucessivas cujo desenvolvimento numa
intriga coesa se traduz numa espécie de dialética entre sucessividade e
sintese. Quem narra quer produzir certos efeitos de sentido por meio da

narracao (Ricoeur, 1994).
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A analise da narrativa é uma técnica de pesquisa com raizes na Grécia anti-
ga, tendo em A Poética de Aristételes (335 a.C.) uma das primeiras reflexdes
sobre o tema. O seu desenvolvimento sistemético ganhou destaque em
1966, com a publicagdo de um nimero especial da revista Communications,

que reuniu teéricos como Roland Barthes, Tzvetan Todorov e Umberto Eco.

O linguista Todorov (1970) introduziu o termo “narratologia” ao estudar
a estrutura dos contos de Boccacio. Originada do formalismo russo e do
estruturalismo francés, a analise da narrativa busca identificar elementos
especificos da literatura por meio de métodos empiricos e sistematicos.
Atualmente, a narratologia é aplicada nao s6 a teoria literaria, mas também
a areas como antropologia, histéria, teoria cognitiva e comunicagao (Motta,
2013). Diferente do estruturalismo, a narratologia é um ramo das ciéncias

humanas que estuda os sistemas narrativos no seio das sociedades.

A teoria narrativa, tanto no cinema quanto na literatura, é frequentemente
construida sobre a distin¢ao entre o que acontece (a histéria) e como a histé-
ria é contada (o0 enredo). O teérico do cinema Alan Rosenthal (1996) diferencia
a progressao cronoldgica (story), que se concentra no desenvolvimento do
personagem, da progressédo por conflito (plot), que visa principalmente a
resolucao de um problema central. Rosenthal observa que essa dicotomia
nao é rigida, pois uma progresséo por conflito pode, e muitas vezes deve,
ocorrer de forma cronoldgica, mas o foco principal do plot é a teia de causas

e efeitos que impulsionam a agao.

O desenvolvimento da narrativa deve sustentar o interesse do espectador.
Como Puccini (2009) sugere, o miolo da histéria, seja em um livro ou em
um filme, deve tratar das complicacdes que surgem do problema inicial.
Elementos de luta, tensao e desejo sdo o cerne de qualquer drama. O pesquisa-
dor E. M. Forster (2005) definiu a trama (plot) como a “teia de inter-relagoes”
que conecta os eventos por relacdes de causa e efeito, o que é crucial para
mover a narrativa de uma cronica para uma construcéo envolvente®. Ja o
linguista Gérard Genette (2012) sistematizou esses conceitos, distinguindo a
histoire (o contetido narrativo) do récit (o discurso ou a forma como a histéria

é contada). A ARS se propoe a quantificar o nivel estrutural do récit (trama)
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Com base nos estudos das categorias analiticas fundamentais de Gérard
Genette (2012), sobretudo em sua obra Discurso da Narrativa, publicada
inicialmente em 1972, e que oferece a sistematizacdo dos elementos da
narrativa, procurou-se compreender a abordagem meticulosa e descritiva,
concentrada nos modos como a histéria é contada (a “narrativa” ou “discur-

s0”) e ndo apenas na histéria em si.

Esse autor (2012) distingue em trés os niveis essenciais da narrativa: 1)
Historia (Histoire): o conteddo narrativo, a sucessao de eventos (0 “o qué” é
contado); 2) Narrativa/Discurso (Récit): o enunciado narrativo, o modo como
a histéria é apresentada, a forma como é contada (0 “como” é contado); e 3) A
Narracéo (Narration): o ato de narrar em si, a situagdo em que ocorre a pro-
dugdo da narrativa (0 “quem” conta e a situac¢ao do contar). Dentro do nivel
da Narrativa/Discurso, Genette elabora categorias analiticas fundamentais,

conforme pode-se visualizar na tabela abaixo:

Quadro 1: Categorias analiticas fundamentais de Gérard Genette:

Categoria Descricao Exemplo

Ordem Relagao entre sequéncia dos eventos  analepses/flashbacks, prolepses/
na histéria e apresentagdo no flashforwards
discurso

Duracgao Relagéo entre tempo da histéria e pausa, cena, sumario, elipse

tempo do discurso

Frequéncia  Quantas vezes um evento da singular, repetitivo, iterativo
histéria é narrado no discurso

Modo Distancia e perspectiva da narrativa, voz do narrador, focalizacao
“quem vé?”
Voz Instancia do narrador, “quem fala?”  tempo da narracao, nivel

narrativo, pessoa da narragdo

Fonte: autoria prépria com base nos conceitos de Genette (2012).

De maneira aprofundada, Genette (2012) propde um aparato conceitual
minucioso que capacita o analista a examinar com rigor a arquitetura mul-

tifacetada das narrativas. Ao detalhar e distinguir os componentes que
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envolvem o “como” a histéria é apresentada — como frequéncia, modo e voz
-, Genette permite que se va além da mera identifica¢ao dos eventos nar-
rados, direcionando o olhar para as estratégias e técnicas que moldam a

percepcao do leitor.

Estudo de caso: filme Relatos Selvagens e conto A ilha ao meio-dia

Para aplicacdo do estudo da Analise Narrativa adaptada da Analise das
Redes Sociais (ARS), escolheu-se o filme argentino Relatos Selvagens (2014)
do cineasta Damian Szifron. Trata-se de um longa-metragem composto
por seis historias independentes, cada uma funcionando como um curta-
-metragem autonomo, com comec¢o, meio e fim. O ator argentino Ricardo
Darin protagoniza um desses segmentos, que pode ser analisado individual-
mente. O curta-metragem em que ele atua, “Bombita” (O Homem-Bomba),

ilustra perfeitamente a estrutura de um curta-metragem.

O personagem Simén Fischer (Ricardo Darin) é um engenheiro especia-
lizado em demoli¢oes. Em um dia, ele tem seu carro rebocado por estar
estacionado em local proibido. Ao tentar resolver o problema na agéncia de
transito, ele se depara com a burocracia excessiva e um sistema que o trata
com descaso e injustica. Ap6s pagar a multa e passar por uma série de hu-

milhacoes, ele decide enfrentar o sistema.

A situagao se agrava quando ele percebe que, devido a sua auséncia para
resolver o problema, perdeu o aniversério de sua filha, o que provoca uma
crise em seu casamento e, posteriormente, seu divorcio. Ele se vé desem-
pregado e com a vida em colapso. A raiva reprimida de Simén atinge o
ponto de ruptura. Ele entdo decide se vingar da tnica forma que lhe resta:
usando sua habilidade profissional para explodir o prédio da agéncia de

transito.

A historia comeca ao apresentar a vida ordinaria de Simén, um engenheiro
competente e pai de familia. A premissa dramatica (o story) é a injustica e o

descaso do sistema burocratico de transito, que o atinge de forma pessoal.
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A situacdo dramatica é o rebocamento do seu carro e a obrigagao de ir a
agéncia para resolver a questao. O plot se desenvolve com a escalada do con-
flito. A complicagao surge quando Simén enfrenta a burocracia, a demora e

a ma vontade dos funciondrios.

O desfecho do segmento néo busca uma resolu¢ao moral, mas sim a con-
cluséo do arco do personagem, que encontra na anarquia uma forma de
justica. Assim como o conto literério, o segmento com Ricardo Darin prio-
riza a agdo e a escalada do conflito. A narrativa é construida para ter um
impacto imediato, e cada evento serve para intensificar a raiva do persona-
gem e impulsionar a trama em dire¢@o ao climax explosivo. A histéria é uma
critica social poderosa que utiliza a estrutura de um curta-metragem para
entregar uma mensagem concisa e memoravel sobre a impoténcia indivi-

dual frente a um sistema opressor.

Jé o conto A ilha ao meio-dia de Julio Cortazar, o escritor franco-argentino,
possui a sua marca prépria dentro da literatura fantastica: o ato de transcen-
der, criar ilusdes, trocar papéis no texto, confundir e converter a realidade
ficcional, por meio da realidade psiquica de seus personagens. No conto, ele
trabalha com essa transcendéncia da superficie do enredo linear ao mergu-

lhar nas profundezas do psiqué do personagem Marini.

A narrativa do autor reside na forma como ele manipula os elementos apa-
rentemente banais do cotidiano para construir uma experiéncia imersiva
na mente do protagonista, Marini, culminando em uma ambiguidade que
é a propria esséncia do conto. Ele, por vezes, transcende o tempo no conto
para a ilha e de la da continuidade a sua histéria, e de uma forma muito
peculiar consegue retornar ao aviao — espaco inicial do personagem. Nao
hé passagem de tempo/espaco, apenas situagoes bem sutis transgressivas

neste quesito.
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Critérios de codificagao do segmento “Bombita” do curta-metragem
Relatos Selvagens:

1. N6s (personagens): Simén Fischer, esposa, advogado, funcionario do guin-

cho, funcionério pblico, e multidao/midia.

2. Interagao (aresta): frequéncia de conflito, didlogo ou acédo de influéncia

entre os nos.

Tabela 1: Matriz de adjacéncia (intera¢des valoradas no segmento “Bombita”)

N6 Simén Esposa Advogado Guincho  Func. Multidao
publico

Simoén - 1 1 2 2 1

Esposa 1 - 0 0 0 0
Advogado 1 0 - 0 1 0
Guincho 2 0 0 - 0 0

Func. 2 0 1 0 - 0

publico

Multidao 1 0 0 0 0 -

Fonte: autoria prépria com uso do software Ucinet.

Tabela 2: Métricas de centralidade (UCINET) — Rede sociodramatica

N6 Centralidade de Centralidade de Interpretagao narrativa
grau (degree) intermediacéo
(betweenness)
Simén Fischer 7 18.0 N6 catalisador e agente

central. Sua alta
intermediagdo prova o
controle sobre o fluxo do
conflito (causas e efeitos).

Func. piblico 3 0.0 N6 obstéculo. Gera
interagoes diretas (grau),
mas nao controla ou
medeia o plot.

Fonte: autoria prépria com o uso do software Ucinet.
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O n6 Simén Fischer possui o maior tamanho (intermediagao = 18.0), confir-
mando a sua funcéao de né catalisador que controla o fluxo de interagao na

rede sociodramatica.

Gréfico 1: Rede sociodramaética — Segmento “Bombita” (Relatos Selvagens)

Rede Sociodramatica - Segmento '‘Bombita’ (Relatos Selvagens)
Anélise de Centralidade e Interagao Valorada (UCINET)

SIMON FISCHER (Né Maior): Betweenness = 18.0. N6 Catalisador e Agente Central.
Gutros Nés (Menores): -0.0 sculos ou Periféricos.
Largura da Aresta: ala da Frequéncia de Conflito (Matriz de Adjacéncia).

Fonte: autoria préopria com o uso do software Ucinet.

O grafico analisa a rede sociodramatica do segmento “Bombita” em Relatos
Selvagens. O tamanho do né é escalado pela centralidade de intermediacédo
(betweenness), indicando o controle sobre o fluxo do conflito. A largura da
aresta é escalada pela frequéncia de conflito ou interacdo (os valores da
Matriz de Adjacéncia). O gréfico confirma e ilustra a estrutura de confli-

to centrada em Simén Fischer, um padrao comum em anélises de redes
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sociodramaticas onde um tnico personagem domina a agao. A visualizagao
do tamanho dos nés é a revelacao mais clara da dinamica do segmento:
Simén Fischer (n6 gigante, betweenness = 18.0) é o agente catalisador e o co-
racao do conflito. A alta intermediacéo (o maior valor da rede) significa que

ele é a tinica via para a maioria dos caminhos de interacao.

O conflito do segmento é inteiramente mediado e controlado por Simén.
Cada causa e cada efeito, desde a frustracao burocrética até a explosao final,
flui através de sua experiéncia e suas a¢oes. Ele ndo é apenas um participan-
te; ele é o proprio fluxo da trama. Porém, existem também os nés periféricos
(nds pequenos, betweenness = 0.0). Todos os outros personagens, funciona-
rio publico, esposa, advogado, guincho e multiddo tém uma intermediagao
de zero ou proxima de zero. Embora sejam importantes para a agdo (n6
obstéculo, né apoio etc.), eles ndo controlam a mediacao do conflito. Eles
interagem diretamente com Simén, mas nao formam pontes criticas entre
outros grupos, confirmando que a trama nao se trata de uma briga entre,
por exemplo, o advogado e o funcionario publico, mas sim sobre o impacto

direto desses nds sobre Simén.

A analise da forca das ligacoes (largura das arestas) e do grau (nimero total
de conexaes) oferece contexto para a fonte do conflito. Nas arestas mais for-
tes (largura = 2), as conexdes mais intensas (mais grossas) sdo entre Simén e
o guincho, e Simén e o funcionario publico. Isso visualiza o cerne da crise de
Simén: a burocracia (funcionério piblico) e o custo da burocracia/puni¢ao
(guincho) sao as fontes de maior frequéncia de conflito e frustracao, esgo-
tando o protagonista. Simén tem o maior grau (7), confirmando que ele é o
n6 com o maior numero de interagdes diretas. O grafico demonstra que o
segmento “Bombita” é uma rede de estrela assimétrica, onde Simén Fischer
estd no centro e é o dnico intermediério ativo. A rede é desenhada para
isolar Simén e canalizar toda a pressao (as arestas mais grossas) e todas
as consequéncias (a intermediacao) através dele, explicando narrativamente
por que a raiva e a explosao de violéncia sao o unico desfecho possivel para

(0] personagem.
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Critérios de codificagao adaptada: Estudo de caso II: rede psicocausal de
A ilha ao meio-dia:

1. N6s (entidades causais): Marini (steward/realidade), Ilha Xiros (desejo/

fuga) e Marini (pescador/duplicata).

2. Interagao (aresta): Conexao de causalidade, obsessao, ou transferéncia de

acao entre os nos.

Tabela 3: Matriz de Adjacéncia (Interagdes psicocausais em Cortézar)

N6 Marini (comissario Ilha Xiros Marini (pescador)
de bordo)

Marini - 1 1

Ilha Xiro 1 - 1

Marini (pescador) 1 1 -

Fonte: autoria prépria com o uso do software Ucinet.

Tabela 4: Centralidade de grau e intermediacao

N6 Centralidade de  Centralidade de  Interpretacdo Narrativa
grau (degree) intermediacao
(betweenness)
Ilha Xiros 2 1.0 N6 intermediador crucial.

A entidade mais central. O
desejo de fuga (Ilha) controla
a mediacdo entre o eu da
realidade e o eu idealizado.

Marini (steward) 2 0.0 Ponto de partida. Inicia o
conflito, mas nao controla o
fluxo causal do plot.

Fonte: autoria propria com o uso do software Ucinet.
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Gréfico 2: Rede psicocausal: estudo de caso.

Rede Psicocausal: Estudo de Caso - 'A llha ac Meio-dia’
Tamanho do No escalado pela Centralidade de Intermediagao

ILHA XIROS (Né Maior): Betweenness = 1.0. Né Intermediador Crucial.
MARINI (Nés Menores): Betweenness = 0.0. Inicio/Efeito do conflito, sem controle de fluxo.

Fonte: autoria prépria com uso do software Ucinet.

O grafico acima representa a rede psicocausal do conto A ilha ao meio-dia
de Julio Cortazar. A visualizagao é dimensionada para destacar as métricas
de Centralidade, onde o tamanho do né reflete o seu poder de intermedia-
céo (betweenness) no fluxo da trama. O grafo possui uma topologia de grafo
completo de trés nds, que significa que a realidade (steward/comissario de
bordo), o desejo (Ilha Xiros) e a fantasia/duplicata (pescador) estdo em um

estado de ligagdo mutua e total (grau = 2 para todos.

A trama é um sistema fechado de obsessao e causalidade, onde a existén-
cia de um elemento é inseparavel dos outros, o que é fundamental para a
sensacao de fatalidade e o género fantastico. A métrica de centralidade de

intermediacédo (betweenness), representada pelo tamanho do né, é o fator
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que define a dindmica da trama. A Ilha Xiros representa o desejo de fuga
como tdnico ponto de passagem obrigatdrio. Todo o fluxo causal, a obsessao,
a transferéncia de acéo e a progressao narrativa entre o eu real (comissario
de bordo) e o eu idealizado (pescador) devem ser mediados por ela. O grafico
visualiza que a transformagéo de Marini nao é uma escolha ativa ou um ato
de livre-arbitrio (que daria alta intermediacéo ao steward). Em vez disso, é
uma fatalidade ditada pelo desejo. O desejo se autonomiza e se torna o agen-

te controlador da trama, orquestrando a ruptura e a substituigao.

O comissario de bordo e o pescador tém uma capacidade nula de mediar o
fluxo causal. Eles ndo sao pontes para a a¢éo. O comissério de bordo inicia o
conflito pela sua obsessao (alta frequéncia de interagao com a Ilha), mas, por
ter intermediacdo zero, ele nao controla a evolugao da trama. Ele se torna
passivo, uma vitima do seu préprio desejo. O pescador é o ponto de destino
e o efeito da obsessao, sem participa¢ao na mediacgao do processo que o cria.
O grafico nao apenas mapeia os personagens, mas também modela a ideolo-
gia do conto. Ele mostra que a esséncia da histéria de Cortazar é a anulagao
do eu da realidade (comissério de bordo), um processo que é ativamente
orquestrado pelo desejo (Ilha Xiros), o tinico n6 com poder causal de media-

cdo, resultando na manifestacéo da duplicata (pescador).

O presente estudo demonstrou a relevancia de se integrar a Analise de Redes
Sociais (ARS) a Analise Narrativa (AN), alcancando o objetivo de propor um
método analitico adaptado para a quantificagao da estrutura da trama (plot).
A metodologia se baseou na distingéo, proposta por E. M. Forster, entre
story (sequéncia cronoldgica) e plot (teia de relagoes de causa e efeito), ao
tratar personagens e entidades causais como nds (vértices) e suas intera-
coes como arestas (lagos). Essa abordagem visou identificar a centralidade

estrutural em narrativas diversas, ao superar a mera descrigao.

A aplicagao pratica foi validada por meio de dois estudos de caso distin-
tos. No segmento “Bombita” do filme Relatos Selvagens, a analise da rede
sociodramatica, utilizou-se a matriz de adjacéncia valorada, e confirmou

que o personagem Simoén Fischer é o né catalisador e agente central. As
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métricas de centralidade, em especial a centralidade de intermediagao,
provaram que Simén exerce controle sobre o fluxo do conflito (causas e
efeitos). O gréfico ilustrou também que o segmento possui uma rede de es-
trela assimétrica, onde todas as causas e consequéncias passam por Simon,
enquanto os demais personagens desempenham papéis periféricos sem

mediacao significativa.

Ja no estudo de caso do conto A ilha ao meio-dia, de Julio Cortazar, a analise
da rede psicocausal revelou uma topologia de grafo completo de trés nés
(o comissario de bordo/steward, a 1lha Xiros e o pescador), ao indicar uma
ligagdo mutua e total entre a realidade, o desejo e a fantasia. No entanto, a
métrica de intermediagao revelou que a entidade Ilha Xiros é o né interme-
diador crucial. Isso significa que o desejo de fuga (representado pela Ilha) é
o agente controlador da trama, ao mediar o fluxo causal entre o eu da rea-
lidade e o eu idealizado. O resultado modela a ideologia do conto e mostra
que a esséncia da histéria reside na fatalidade ditada pelo desejo, e ndo na

escolha ativa do protagonista.

Ao tratar os atores da rede como personagens e as conexoes como eventos
narrativos, a ARS transcende sua funcéao descritiva e se torna uma ferra-
menta interpretativa. Essa abordagem permite aprofundar a compreensao
sobre os padroes de interagao e revelar as histérias invisiveis de aliancas,
rupturas e inovagoes. Acredita-se que este estudo contribua para um enten-
dimento mais amplo da estrutura narrativa como um processo relacional.
Sendo assim, busca-se colaborar para que futuras pesquisas sob essa 6ti-
ca possam explorar a fundo as narrativas, sejam elas de cunho literario,

cinematografico ou jornalistico.
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UM MUNDO ENTRE 0S STREAMINGS: O CATALOGO
E AS POSSIBILIDADES DE CONSUMO EM ‘RTP PLAY’
(PORTUGAL) E ‘GLOBOPLAY’ (BRASIL)

Danielly Bezerra'

Introduction

In contemporary society, the uses and reconfigura-
tions of digital platforms occupy a substantial portion
of individuals’ time, a pattern that extends across both
professional and personal spheres. Modern life is une-
quivocally dependent on digital technological processes,
such that no individual can be considered entirely de-
tached from them. These processes, whether directly or
indirectly, encompass communication, transportation,
consumption, and numerous other dimensions of hu-

man sociability (Santaella, 2010).

Streaming platforms, undoubtedly, constitute a signifi-
cant component of everyday life for a large segment of
the population, which now consumes audiovisual, pho-
nographic, and other forms of content through paid or

free streaming services®. The logic underpinning these
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-spotify-bate-marca-de-290-milhoes-de-assinantes-apos-wrapped/. Acces-
sed 31 March 2026.



platforms, which gained prominence from the 2010s onwards, has reshaped
how audiences perceive notions of ownership, temporality, and control over
Y Y P Y;

their own consumption practices.

The traditional paradigm of the audience as a unified “mass” gathered be-
fore broadcast television no longer holds in light of the new possibilities
enabled by so-called on-demand technologies. Within the classical broad-
casting model, pre-established programming represented the sole option
available to viewers. This was subsequently transformed by the emer-
gence of videocassette recorders, which enabled the recording of television
content for private viewing, followed by VHS rental stores and later DVD
outlets. These developments constituted a physical archive under the con-
trol of an increasingly autonomous audience, within the period that Mario

Carlon conceptualizes as the “post-television” era (Nichile, 2015).

The notion of an evolutionary sequence of television, as suggested within
this “post-television” framework, aligns with the understanding that con-
temporary video-on-demand (VoD) platforms (referred to in this text as
streaming services) are, in essence, a continuation of television itself. As
such, they remain susceptible to the structural transformations and influ-
ences of traditional television, including the role of advertising in revenue

generation, thereby reproducing elements of its classical logic.

The innovative proposition of the streaming model, exemplified by the ex-
pansion of Netflix as a leading market actor, has prompted reflections on
the functioning and profitability of this new business model, as well as on
the unprecedented degree of control over programming now largely trans-
ferred to the consumer. Consequently, earlier concerns that streaming
might supplant television have given way to an understanding of its accom-

modation within traditional televisual logic (Muanis, 2022).

Given the undeniable importance of streaming platforms as integral compo-
nents of contemporary social life worldwide, this article seeks to examine

the potential for individualization within the consumption dynamics of such
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platforms. To this end, it analyzes the Portuguese platform RTP Play and
the Brazilian platform Globoplay, both of which serve as key references in
their respective national contexts. By focusing specifically on audiovisual
productions, journalism, and live channel broadcasting, this study aims to
reflect on the space occupied by digital formats within audiences histori-
cally shaped by traditional television, while also considering the apparent

intensification of a consumption-oriented culture among these viewers.

Streaming: The New Television?

The period marked by the COVID-19 pandemic witnessed a significant in-
crease in the use of streaming platforms by subscribers. As containment
measures were implemented worldwide, screen-based activities became
central to a wide range of daily needs, constituting one of the defining
features of this period of social isolation. From professional uses (such as
meetings and the consolidation of remote work practices) to online class-
es and virtual therapy sessions, screens came to occupy the attention of a
substantial portion of society from 2020 onwards. Parallel to these devel-
opments, the consumption of streaming platforms reached unprecedented
levels (Moura, 2023).

This expansion was particularly pronounced during the first year of the
pandemic, marked by the launch of new streaming services such as Disney+
and HBO Max, alongside the introduction of additional features in already
established platforms, such as the integration of live pay-TV channels into
Globoplay. In markets such as Brazil, for instance, YouTube reported that
more than half of the national population watched at least one video per
month, while average daily viewership of broadcast television exceeded sev-
en hours (Moura, 2023).

Traditionally, television audiences have been accustomed to exhibition mod-
els designed for a broad, mass audience, in which viewership metrics were
primarily quantitative and relatively superficial. In this context, discussing

new televisual dynamics and their implications extends beyond the mere
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technological evolution of the device itself; it requires consideration of how
emerging media forms have reshaped both the distribution and consump-

tion of television as it has been historically understood.

Filmmakers such as Peter Greenaway and David Lynch have argued that
contemporary audiovisual quality is now more prominently located in tele-
vision rather than cinema. Earlier, authors such as John B. Thompson had
already suggested, in the 1990s, that the perceived quality of television
content resulted from the migration of talent and prestige from tradition-
ally “high” arts into routine television production. However, the notion of
“quality” remains neither settled nor static. Both the concept of quality in
programming and the very definition of television itself appear to be con-
tinually reassessed across different contexts, prompting the recurring

question: what does “good television” have to offer? (Muanis, 2022).

Within this framework, streaming can be understood as a web-based con-
tent delivery technology in which media files are segmented into smaller
data packets and transmitted to devices (such as televisions, computers,
or mobile platforms) in a manner that enables continuous, flexible, and
user-controlled playback®. This technology emerged in the United States
around 2004, with platforms such as Vimeo and YouTube, and was subse-

quently adopted by services such as Hulu and Netflix from 2007 onwards.

Netflix holds particular prominence in the consolidation of this model, as
it is widely regarded as the paradigmatic success case that popularized
streaming on a global scale. Originally founded as a DVD rental service

offering home delivery, the company evolved into a digital repository of

3. A more precise description of the existing modalities is as follows: 1. Advertising Video on Demand
(AVoD), a free-access model supported by advertising (e.g., YouTube); 2. Subscription Video on Demand
(SVoD), based on monthly subscription fees (e.g., Netllix, Disney+, Paramount+, HBO Max); 3. Transac-
tional Video on Demand (TVoD), which operates through rental or purchase of individual titles (e.g.,
Google Play Movies & TV); 4. Premium Video on Demand (PVoD), referring to premium content offered
within SVoD environments, often for a limited time window; and 5. Catch-up TV, in which users subs-
cribed to pay television services (narrowcasting) are granted access to streaming platforms to view
previously broadcast content. In addition to these categories, hybrid models have also emerged, com-
bining different access logics: rental or purchase alongside catch-up services; rental combined with
subscription; free access integrated with rental or purchase (as in YouTube); subscription combined
with catch-up access to free-to-air television content (as in RTP Play and Globoplay); and models that
integrate both free access and subscription tiers (as in YouTube and Vimeo).
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audiovisual productions accessible anytime and anywhere. Its international
expansion began with Canada in 2010, followed by Latin America in 2011,
and Europe in 2012. Currently, Netflix boasts over 325 million subscribers

worldwide and generates multi-billion-dollar revenues (Vilela, 2026).

Within this renewed landscape of possibilities — where streaming platforms
have become firmly embedded within the televisual environment - a so-
called “third generation” of viewers emerges. This generation is no longer
bound by the logics of broadcast or narrowcast distribution, but instead
engages with audiovisual consumption in a more autonomous and fluid
manner. This transformation also feeds back into production practices, as
companies increasingly rely on algorithmic systems and data tracking to

analyse user preferences and consumption patterns.
Regarding the availability of content, Muanis observes that:

Streaming services with a vast range of content and distinct identities
are perceived as a premium space of quality, in which, beyond the abili-
ty to choose the type of content, as in segmented television, viewers can
also determine when and on which device they wish to watch. In this
way, streaming services are recognised not only for what they offer, but
also for how they offer it, as a space of quality within television.*

(Muanis, 2022: 105, translated)

Quality and diversity emerge as central factors in the construction of dem-
ocratic and inclusive communication. These dimensions were already
underscored in the 1980s by UNESCO through the MacBride Report, long
prior to the advent of streaming platforms. When the contemporary for-
mat is conceptualised as a component of the traditional television model,
both quality and diversity can be understood as key elements mobilised

by platforms to attract and retain audiences. This occurs within a media

4. Translated from the original: “Os servigos de streaming com grande oferta de contetido e de iden-
tidades proprias sdo percebidos como um espaco premium de qualidade, em que, além de se poder
escolher o tipo de contetido, como em uma TV segmentada, escolhe-se tambhém o momento e o suporte
em que se quer ver. Desse modo, o servi¢o de streaming ja é visto pelo que oferece, mas também da
maneira que oferece, como um espaco de qualidade na televisdo.” (Muanis, 2022, p. 105)
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ecosystem characterised by intensified competition and heightened online
visibility, in which audience demands have become increasingly central to

corporate strategies.

Debates surrounding the new dynamics introduced by contemporary
streaming formats also highlight historically entrenched asymmetries,
such as the predominantly unidirectional flow of audiovisual content from
the United States to Latin America, contrasted with the relatively limited
circulation of Latin American productions within the United States. This
imbalance (already noted in the MacBride Report) applies to both cinematic

works and serialized television content.

Referring once again to Netflix as a paradigmatic case, its consolidation can
be attributed, in part, to a strategic emphasis on the production and distri-
bution of local content in the various countries in which it operates. This
approach contrasts with the historically dominant U.S.-centric model of me-
dia circulation, particularly evident in peripheral markets such as Brazil,
where imported content traditionally prevailed in broadcast television. By
also assuming the role of co-producer - supporting local and independent
creators — Netflix has assembled a vast and diverse catalogue of audiovisual
works spanning multiple languages and cultural contexts. This strategy has
facilitated a more decentralised pattern of content consumption among sub-

scribers across different national markets.

According to Muanis (2022), a notable distinction can be observed between
large-scale platforms and more niche-oriented services: the former tend to
adopt a generalist approach, while the latter promote segmentation. In a
preliminary analogy, video-on-demand (VoD) platforms may be likened to
broadcast television, whereas niche platforms resemble subscription-based
channels. Within this framework, contemporary VoD audiences are con-

ceptualised as a “third generation of television viewers” (p. 117).

With regard to production and distribution flows, the notion of content
delivered in a unidirectional, continuous, and uninterrupted stream (large-

ly independent of audience intervention) constitutes a defining feature of
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traditional television structures. The concept of “flow” was notably theo-
rised by Raymond Williams as a central attribute of the televisual model.
The emergence of the videocassette in the 1980s represented the first sig-
nificant disruption of this traditional flow — at a time when television had
already been established for several decades in countries such as Brazil
and Portugal — through what became known as “time-shifting.” The in-
troduction of DVDs in the mid-1990s further optimised the circulation,
commercialisation, and rental of serialized content, particularly through

the popularisation of season box sets (Castellano & Meimaridis, 2022).

Castellano and Meimaridis (2022), in examining the evolving relationship
between viewers and fully available content libraries, identify a reconfigu-
ration of consumption practices enabled by streaming models. The practice
commonly referred to as binge-watching, for instance, has its roots in ear-
lier televisual formats, particularly in the United States during the 1970s,
when broadcasters scheduled extended blocks of episodic content in special
programming slots. The later availability of such content in videocassette
and DVD box sets reflected, within rental markets, an already established

pattern of sequential consumption.

The definition of binge-watching itself, however, remains subject to de-
bate within the academic literature. Scholars such as Horeck, Jenner, and
Kendall (2018, apud Castellano & Meimaridis, 2022) identify two prima-
ry characteristics: first, the viewer’s autonomy in determining when and
how to watch; and second, the predominance of serialized narrative forms.
These features clearly distinguish binge-watching from the constraints of
so-called linear television, which remains structured around fixed daily

programming schedules.

It is important to note, however, that the company [Netflix] has made
a deliberate effort to consolidate binge-watching as a new mode of
consumption. Indeed, the popularisation of streaming services has
facilitated this form of engagement, as a vast catalogue of audiovisual

content, particularly serialised fiction, has become available through
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subscription. Netflix’s encouragement of binge-watching is evident in
features such as the ‘post-play’ function, which automatically starts a
new episode just seconds after the previous one ends; the prominence
of the ‘Continue Watching’ category on the platform’s main interface;
and the numerous references to this mode of viewing in the com-
pany’s communication with users on its social media channels.’?

(Castellano & Meimaridis, 2022: 125, translated).

With regard to binge-watching practices, some interpretations suggest that
the sheer volume of serialized productions, combined with the exhibition
model characteristic of streaming platforms, constitutes an environment
particularly conducive to uninterrupted viewing under audience control. The
stylistic features of production also play a significant role in shaping viewer
engagement, as series employing so-called “cliffhangers” are especially ef-
fective in sustaining anticipation and encouraging narrative continuity. The
serialized logic of production, for instance, gained prominence in the United
States during the 1980s (Castellano & Meimaridis, 2022).

Streaming platforms have increasingly assessed their content through what
they term “binge potential,” that is, the capacity of a given production to foster
sustained audience engagement and continuous consumption. Particularly
in the case of original productions, the adoption of the “one-drop” release
model — where entire seasons are made available simultaneously - repre-
sents a substantial departure from traditional television broadcasting and

arguably facilitates the conditions necessary for binge-watching practices.

The near-total control over reception dynamics afforded by streaming
platforms may be considered the most significant factor in reshaping the

relationship between traditional televisual structures and their audiences.

5. Translated from the original: “E importante afirmar, no entanto, que houve um esforgo da empresa
[Netflix] na consolida¢do do binge-watching como uma nova pratica de consumo. De fato, a populariza-
¢do do servico de streaming facilitou essa modalidade de frui¢ao, uma vez que um %rande catalogo de
produtos audiovisuais, em particular as fic¢des seriadas, passou a estar disponivel por meio de uma
assinatura. O incentivo as maratonas por parte da Netflix aparece em questdes como a fungéo post
play que inicia um novo episédio apenas alguns segundos depois de o anterior ter se encerrado, a exi-
bi¢ao da categoria “Continuar assistindo” no menu principal da interface, além das inimeras mengdes
a essa modalidade de assisténcia na comunicagao que a empresa estabelece com os usuérios em suas
redes sociais.” (Castellano & Meimaridis, 2022, p. 125).
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The ability to construct personalised consumption schedules for audiovisual
(and other forms of) content reinforces the centrality and authority of the
viewer. Whether through more direct forms of expression enabled by dig-
ital media or through the real-time monitoring of audience metrics, media
companies have become increasingly attentive to meeting the immediate

preferences and expectations of their audiences.

Results and Discussion

The analysis proposed in this study is guided by the methodological frame-
work of the case study, as developed by Robert K. Yin (2001), adopting an
explanatory approach. Drawing on authors such as Wilbur Schramm (1971
apud Yin, 2001), it is understood that the fundamental orientation of the
case study lies in its attempt to clarify and provide a more detailed descrip-
tion of a given set of decisions within the phenomenon under investigation,
elaborating on “[...] why they were taken, how they were implemented, and

with what results” (p. 31, translated)’.

Within the present context — marked by a broad and contemporary debate
on the role of streaming platforms in shaping consumption habits across
different cultural settings - the objects analysed here correspond to two
of the most prominent streaming services in Portugal and Brazil: RTP Play
and Globoplay, which are affiliated with the television networks RTP and
Grupo Globo, respectively. The adoption of the case study as a methodolog-
ical framework enables a more nuanced understanding of the consumption
potential fostered by the innovative digital streaming formats developed by

these two broadcasters.

6. Translated from the original: “[...] o motivo pelo qual foram tomadas, como foram implementadas e
com quais resultados” (Schramm, 1971 apud Yin, 2001, p. 31)
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Figures 1 and 2: Logos of the companies RTP Play (left) and Globoplay (right)

globo

play

Source: Screenshots from web searches, April 2026.

RTP

Established in 2011 in Portugal, RTP Play is a streaming service affiliated
with the public broadcasting network Radio e Televisao de Portugal (RTP),
which has operated since 1957 through traditional broadcast transmission’.
As a state-owned media group funded by public resources, RTP provides
nationwide coverage across mainland Portugal and its island territories. Its
conventional television services are distributed across multiple channels,
including RTP1, RTP2, RTP3/Noticias, and RTP Memdria at the national
level, in addition to regional and international channels (also available via
free-to-air transmission) as well as national and international radio services

extending to regions such as Africa.

Building upon this extensive legacy of production and distribution, the
streaming platform was developed to grant audiences access to RTP’s
wide-ranging catalogue of audiovisual content while expanding its reach
among Portuguese viewers. RTP Play currently hosts a diverse array of
programming, encompassing entertainment, journalism, and sports broad-
casting, alongside the integration of radio channels and podcasts into its
digital infrastructure. The platform is entirely free of charge and can be
accessed globally via web browsers or mobile applications. Nevertheless,
certain content remains subject to geographic restrictions within Portugal,

and audience metrics are not publicly disclosed by the broadcaster.

7. Available at: https:/ensina.rtp.pt/artigo/a-historia-da-rtp/#:~:text=A%20RTP%20come%-
C3%ATou%20a%20sua,1980%2C%20come%C3%A7avam%20as%20emiss%C3%B5es%20cores. Acces-
sed 31 March 2026.
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Figures 3 to 6: Frames and content from RTP Play, Portugal
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Source: Author’s own elaboration (2026).

In Brazil, Globoplay was launched in 2015 and similarly developed as an
extension of the broad reach historically achieved by TV Globo, which is
present in more than 70% of Brazilian households® on a daily basis. Founded
in 1965°, TV Globo is widely recognised as the largest television broadcaster

in Brazil.

In continuity with TV Globo’s longstanding tradition of producing telenove-
las, Globoplay has progressively incorporated an extensive catalogue of past
soap operas, as well as entertainment and comedy programmes that were
originally broadcast across its network of free-to-air and subscription chan-
nels. Within the Brazilian media landscape, TV Globo operates a diverse
range of television channels covering multiple thematic areas, including
journalism, entertainment, humour, music, travel, gastronomy, sports, and

children’s programming.

8. Available at: https://www.negociossc.com.br/blog/veja-o-alcance-do-jornalismo-da-globo-e-nsc-tv-
-em-dados/. Accessed 31 March 2026.

9. Available at: https:/globoir.globo.com/show.aspx?idCanal=6eHIg0delhJFayUURsu5/A==&lingua-
gem=pt. Accessed 31 March 2026.
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The platform offers both free (ad-supported) access and paid subscription
plans, available domestically and internationally. Its catalogue encompasses
a wide spectrum of content, alternating between entertainment program-
ming and journalistic broadcasting. Additionally, several channels affiliated
with TV Globo are integrated into the platform, enabling live streaming

within its digital environment.

Figures 7 to 10: Frames and content from Globoplay, Brazil

globoplay

TELE
CINE

JﬂRGTN;{ﬁ 8 ’1

o ’FERITENAQ ™

ARCANJO
RENEGADO
angeélica

CAE-BTH

Source: Author’s own elaboration (2026).

Grupo Globo is a privately owned corporation, operating without public
funding, an evident distinction from the Portuguese model analysed. With
regard to audience data, the Brazilian platform Globoplay recorded, in 2025,
an average reach of approximately 30 million monthly users'®, combining
free access to live broadcasts from TV Globo with exclusive content, includ-
ing films, series, and telenovelas, as well as a catalogue comprising around

170 original productions.

10. Available at: https://oxadrezdapolitica.com.br/globoplay-chega-aos-dez-anos-com-30-milhoes-de-
-usuarios-por-mes/#:~:text=Em%20uma%20d%C3%A9cada%2C%20a%20plataforma%20se%20conso-
lida,capazes%20de%20competir%20com%200s%20gigantes%20globais. Accessed 31 March 2026.
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The table below outlines the types of content made available by each plat-
form at the time of data collection for this study, in April 2026. In the case
of telenovelas, which constitute a primary driver of audience engagement
for Globoplay, RTP Play provides access to an archive of its past produc-
tions; however, it has discontinued the production of new telenovelas and
no longer develops such content, either for its broadcast channels or for its

streaming service.

Table 1: List of content options on RTP Play and Globoplay

Content Offered RTP Play  Globoplay
(Active) (Portugal)  (Brazil)
Original Telenovelas * v
National Series v v
Foreign Series v v
National Films v v
Foreign Films v v
Talk Shows and Reality Shows (Entertainment) v v
Journalism, Special Reports and Interviews v v
Documentaries v v
Exclusive Content from Other Producers v v
Music Programs and Series v v
Sports Coverage v/ v
Children’s Programs & Cartoons v v
Live TV Channel Broadcasting v/ v
Live Radio Broadcasting v *
Micro-series or “Vertical Telenovelas” v v
Podcasts v *

v x

Commercial Content (Brand Partnerships)

Source: Comparison between the two platforms (April 2026).
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The comparison between the catalogues of the two platforms indicates that
the range of content offered through streaming is broadly equivalent in both
cases, despite the fact that they operate in different national contexts and
under distinct funding models. This suggests a possible market tendency
within Lusophone countries, whereby audiences demonstrate an interest in

consuming broadly similar types of content.
y yp

The similarities in the preferences of Portuguese and Brazilian audiences
may be interpreted in light of the sustained investment in diverse formats
and thematic categories that structure the catalogues of both RTP Play and
Globoplay. The multiplicity of genres (including series, films, documenta-
ries, live channels, and journalistic productions) reveals a shared strategic
commitment to audience satisfaction and to the continuous expansion of

viewership.

Usability and navigability in both platforms align with the standards es-
tablished by other streaming services, reflecting an emphasis on simplified
and user-friendly interfaces designed to accommodate a wide range of age
groups. Likewise, marketing and promotional strategies are closely inte-
grated with digital social media environments, ensuring that connected
audiences are effectively reached and converted into active users. The pres-
ence on digital social networks constitutes a key asset in strengthening
platform visibility and fostering engagement within a contemporary audi-

ence that remains persistently online.

In the cases examined here, both companies have incorporated their exist-
ing television archives into their streaming services, thereby ensuring that
content is readily accessible to users. This integration suggests an expec-
tation that the pre-existing relationship between audiences and broadcast
television may be, at least partially, reproduced within the context of
platform-based consumption, even as new forms of engagement and inter-

action emerge. As Castellano and Meimaridis observe:
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For a long time, the primary mode of spectatorship for serialised fiction
was known as appointment viewing, whereby television consumption
depended on the fixed scheduling of broadcast programming. Viewers
were therefore required to set aside time in their daily routines to watch
their favourite programmes. This mode of access, structured by the logic
of flow, presupposed a specific form of sociability. Viewers who engaged
in appointment viewing would meet the following day - at work, for
instance — and discuss the episodes broadcast the previous evening."

(Castellano & Meimaridis, 2022: 125-126, translated).

The transformations brought about by platformisation within the tradition-
al televisual framework have introduced a heightened level of complexity
in the relationship between media and audiences. Within the scope of this

study, three key dimensions can be highlighted:

Customisable Programming and the Fragmentation of Audience
Profiles

In contrast to the fixed scheduling characteristic of traditional
broadcast television, streaming has inaugurated the possibility
of constructing a personalised programming structure, unique to
each viewer. The standardised and mass-oriented sequence that
once defined televisual flow is effectively replaced by an open and
flexible system, in which users can access any available content
at any time. This enables what may be described as an “individu-
alised schedule,” characterised by virtually infinite combinations

and unpredictable patterns of interaction.

Concomitantly, the conventional notion of a unified television

audience has undergone a process of fragmentation. Whereas

11. Translated from the original: “Durante muito tempo, a principal forma de espectatorialidade da
ficgd@o seriada era conhecida como appointment viewing, em que o consumo televisivo era dependen-
te da programacao da grade televisiva. Assim, os espectadores deveriam reservar tempo em suas
agendas didrias para assistir a seus programas favoritos. Esse modo de acesso proporcionado pelo
modelo de fluxo pressupunha um tipo especifico de sociabilidade. Os espectadores que praticavam o
appointment viewing, ao se encontrarem no dia seguinte no trabalho, conversavam sobre os episédios
exibidos na noite anterior.” (Castellano & Meimaridis, 2022, p. 125-126).
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audience measurement was historically conducted through
household-based monitoring devices, contemporary platforms
rely on advanced technological infrastructures capable of track-
ing user behaviour in real time. Metrics such as viewing duration,
episode repetition, and explicit feedback mechanisms are now
central to understanding audience preferences. Within this
framework, algorithmic systems assume a pivotal role, structur-
ing recommendation logics based on quantified patterns of taste

and consumption.

Aggregation of Complete Content Libraries

Within the traditional broadcasting model, programming and
content distribution were organised across multiple channels,
each designed to target specific audience segments while maxim-
ising overall reach. Streaming platforms, by contrast, consolidate
these diverse productions into a unified digital repository, en-
compassing content from various genres, formats, and channels.
Access to this aggregated catalogue is contingent upon active user
engagement, marking a shift away from the passive consumption

associated with linear television schedules.

Beyond this structural consolidation, the availability of complete
audiovisual works (whether films, series, or journalistic pro-
grammes) grants audiences an unprecedented degree of control
over their viewing practices. The ability to seamlessly alternate
between different genres, such as news and entertainment, or
between distinct audience categories, represents a clear depar-
ture from the dependency inherent in broadcast programming.
Moreover, the sequencing of content is no longer externally im-
posed; instead, viewers determine the order, pace, and duration of
their engagement, effectively replacing the temporally regulated

logic of broadcasting with user-driven autonomy.
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Reconfigured Temporality

Within the digital and networked environment, control emerges
as a defining feature of consumption practices. From preferenc-
es regarding specific types of content, to viewing modes across
mobile and multi-screen contexts, and even to the influence
exerted by audiences on production decisions, streaming plat-
forms have fundamentally reshaped the temporal dimensions of

spectatorship.

Streaming consumption is characterised by a high degree of
autonomy over when, where, and how much content is viewed.
Traditional temporal constraints (such as the interval between ep-
isodes or the anticipation associated with narrative progression)
have been substantially diminished. Through interface controls,
viewers can advance, pause, or revisit content at will, assuming a
role akin to that of a co-director in their engagement with audio-
visual narratives. This transformation is particularly evident in
binge-watching practices, wherein the dynamics of waiting and
expectation are redefined, giving way to an immediate and con-

tinuous mode of consumption.

Embedded within this context, the contemporary experience of audiovis-
ual consumption via streaming presents a paradox: while the televisual
experience has become increasingly sophisticated, personalised, and indi-
vidualised, there is simultaneously a growing demand for the sharing of
opinions, interpretations, and expectations within fan communities. This
need (long present in audience practices) is now significantly amplified by

the proliferation of digital media spaces across the web.

If one accepts that a life mediated by television has long been an established
reality, such modern existence may be understood as a “media experi-
ence,” in the terms proposed by Guillermo Orozco Gémez, who associates
it with “ways of seeing, feeling, and understanding the world as apprehen-

sions derived from contact with this medium” (Nichile, 2015, p. 292). This
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experience is intrinsically linked to the universality of televisual language,

as well as to the breadth and verisimilitude of its representational forms.

Douglas Kellner, in turn, identifies the existence of a “media culture” as
a dimension or ecosystem within which senses of belonging, identity con-
struction, and the projection of values are shaped among individuals and
social groups. Historically marked by the uses and functions of traditional
media — within which television occupies a central position - this media
culture is defined as one in which “images, sounds, and spectacles help to
weave the fabric of everyday life, dominating leisure time, shaping political
views and social behaviour, and providing the materials out of which indi-

viduals forge their identities” (Kellner, 2001, p. 9).

It is also important to emphasise that consumer culture operates within a
field of inherent contradictions, oscillating between a sense of permanence
and universality, and an ever-renewed imaginary of novelty and contem-
poraneity, as argued by Don Slater (2002). Slater contends that consumer
culture is intrinsic to modernity and that, from the 1980s onwards, the cen-
trality of the consumer figure became consolidated within the dynamics of
production and commercialisation. This shift contributed to the emergence
of a more ideologically oriented consumption profile, often characterised by

individualism, immediacy, and, at times, superficiality.

In the transition to the twenty-first century, what Isleide Fontenelle (2017)
describes as the “constitution of identity as consumers” underscores the
role of goods and services as fundamental pillars in sustaining the capital-
ist system, which has consistently demonstrated its capacity for adaptation
across different historical phases. Within this technologically mediated en-
vironment, the circulation of digital products and services adds a new level
of sophistication to an already established consumer culture — particularly
through the erosion of temporal constraints over media reproduction. In
this sense, streaming can be interpreted as the ultimate realisation of con-
sumer desire and control, especially for audiences whose preferences are

increasingly individualised and publicly expressed.
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Streaming has thus introduced a new paradigm in audiovisual con-
sumption, redefining dimensions that were previously beyond audience
control, such as programming autonomy and the permanent availabili-
ty of content libraries. Television, long a central element of domestic life
— particularly in contexts such as Brazil (Lopes, 2003) — now assumes a
reconfigured form, one that both reinforces and expands social engagement

with audiovisual media.

VoD platforms have introduced new habits or refined existing ones,
such as the practice of releasing all episodes of a season simultane-
ously, binge-watching series, or even recombining preferred narrative
arcs from telenovela episodes according to individual preferences. More
than that, streaming represents the television of real contemporary
families - operating outside the consumption patterns idealised by the
advertising market and free from fixed schedules, which often prove
incompatible with the programming grids of broadcast television.

(Muanis, 2022: 102, translated)

The consumption potential inaugurated by increasingly sophisticated plat-
forms such as contemporary streaming aligns with a broader transformation
in patterns of consumption within modern sociability. This transformation
encompasses the entire cycle, from the generation of desire through brand
communication and corporate strategies, to the fulfilment of that desire ac-
cording to the individual terms of the consumer subject. The realisation of
expectations - whether through immediate access to new releases or the re-
trieval of older, previously unavailable works — positions the contemporary,
connected viewer as both the agent and central actor in the conditions that
enable their own spectatorial practices. In this configuration, it is no longer
the media company but rather the viewer-user-consumer who assumes a

leading role in the dynamics of exhibition.

12. Translated from the original: “As plataformas de VoD trouxeram novos hébitos ou aprimoraram
hébitos antigos, como o conceito de langar todos os episédios de uma temporada de série ao mesmo
tempo, maratonar uma série (binge-watching), ou ainda de recombinar as tramas preferidas de capitu-
los de novelas ao seu préprio gosto. Mais do que isso, o streaming é a televisao das familias contempo-
raneas reais, fora dos padrdes de consumo idealizadas pelo mercado publicitario e sem horarios fixos,
impossibilitadas de seguir a grade de programacao da TV aberta.” (Muanis, 2022, p. 102)
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Conclusion

Streaming has introduced significant (and in some respects unprecedent-
ed) changes in how audiences relate to audiovisual consumption, how they
manage their time in front of screens, and how they engage with the rapid
pace of content releases proposed by the industry to meet the expectations
of an increasingly vocal public on digital social media. These developments
represent key areas of inquiry for communication studies, particularly in
seeking to understand the evolving terms of the longstanding relationship

between producers and audiences.

Audience metrics and production trends in the streaming sector further
indicate a scenario in which local productions are increasingly mobilised to
reflect culturally specific elements of their countries of origin, while simul-
taneously aspiring to attract transnational audiences. This phenomenon,
observed by media executives as a contemporary behavioural pattern, is
theorised by Gilles Lipovetsky and Jean Serroy, who challenge the notion
of mass culture as a monolithic and homogenising force. Instead, they pro-
pose the concept of a “world culture” (“culture-monde”), understood not as
a system dominated exclusively by productions from the United States or
Europe, but as a dynamic space in which diverse influences and references
are interwoven, allowing for the valorisation of peripheral cultural expres-

sions (Lipovetsky & Serroy, 2011).

Another relevant dimension concerns the role of screen-based entertain-
ment within everyday life. Time dedicated to streaming and other forms
of mediated consumption may also be interpreted as time allocated to rest
and recuperation, particularly in contrast to increasingly demanding pro-
fessional routines. In this sense, streaming consumption, especially when
undertaken in continuous or binge-watching modes, may reflect a tendency
among certain segments of the audience to engage with media consumption

as a potentially limitless form of escapism. As noted by Valiati,
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The notion of watching ‘just one more episode’ of a series, along with
the negotiation and displacement of time previously devoted to oth-
er activities, such as sleep or eating [...], may serve to illustrate the
characteristic features of practices associated with this process.”

(Valiati, 2020: 195-196, translated)

The streaming environment also gives rise to significant debates, particu-
larly concerning the concentration of content libraries, which have shifted
from physical ownership to digital access models in which consumers no
longer acquire media definitively. Additionally, tensions emerge around the
negotiation of financial returns derived from exhibition and re-exhibition
practices, which, in the streaming era, tend to be obscured or even eliminat-
ed due to the increased complexity involved in monitoring and regulating

such processes.

In the contexts of Portugal and Brazil, the streaming model appears to have
secured substantial audience adherence, particularly given both countries’
longstanding relationship with television as a dominant medium and with
the consumption of serialized narratives such as telenovelas. The transition
of traditional broadcasters into technological platforms (as exemplified by
Radio e Televisao de Portugal-RTP and TV Globo) has opened up new possi-
bilities for media consumption. At the same time, it has fostered innovative
practices embedded within broader ambitions of universality, which both

institutions appear to pursue through their respective streaming services.
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FICGAO TELEVISIVA,
DEFICIENCIA E ACESSIBILIDADE:

ENTREVISTA COM ROSA BELA,
ATRIZ PORTUGUESA E CONVIDADA
NO | SEMINARIO INTERNACIONAL
DE FICGAO TELEVISIVA

Rosa Bela foi uma das convidadas do Semindrio Internacional
de Ficgéo Televisiva. Na sua intervengéo, a atriz falou sobre
as limitagOes e sobre as inovacdes que a industria audiovisual
portuguesa vive no que concerne as pessoas com deficiéncia:
ha representatividade? Como é representada a deficiéncia? Os
conteldos ficcionais sdo acessiveis por todos?

A presente entrevista é entendida como um dispositivo
qualitativo de reflexdo critica sobre a representagdo da
deficiéncia, da acessibilidade e da inclus&o na ficgao televisiva
portuguesa. As colocagdes da atriz sdo aqui mobilizadas ndo
apenas como testemunho individual, mas como contributo
reflexivo informado pela prética artistica e pelo contacto
direto com os modos de produgéao audiovisuais.



Inés Salvador_ As tematicas ligadas a grupos sociais minoritarios tém vin-
do a crescer um pouco por todo o mundo. Contudo prevalecem assimetrias
quanto a representatividade, representagao, oportunidades e formas de tra-
tamento destes grupos nos diversos contextos sociais. Pese embora ainda
haja bastante trabalho a ser feito, os media comegam a integrar tematicas
alocadas a grupos minoritarios nas suas campanhas publicitarias, telejor-
nais e novelas. Como é que, em Portugal, estdo a ser recebidas estas novas

realidades sociais?

Rosa Bela_Em Portugal existe uma abertura crescente, mas ainda desigual. Nota-se
um esforgo por parte dos media para integrar novas realidades, mas muitas vezes
essa integragdo ainda é pontual ou simbdlica. A representatividade nédo pode ser
apenas presenca, tem de ser profundidade, complexidade e continuidade.

Sinto que o publico portugués estda mais preparado e disponivel do que as vezes
se pensa. O que falta, por vezes, é coragem estrutural: mais oportunidades consis-
tentes, mais diversidade atrds das camaras e menos receio de sair de formulas ja
testadas. Ainda ha assimetrias claras, mas hd também um movimento positivo e
irreversivel.

Inés Salvador_ Como retrata o conceito de “naturalizacdo” proposto pela
autora Immacolata Lopes, nos dias de hoje, o publico anseia por represen-
tagoes hiper-realistas do quotidiano e dos perfis sociais. A audiéncia quer
ver “a vida como ela é”. Como é que entende a arte e a ficgao: como espelhos
da realidade, como interpretacoes da realidade ou como potenciais agentes
ilustradores do impossivel? Existe mesmo separagao entre fic¢ao e reali-
dade quando imaginamos outros mundos possiveis através das produgoes

audiovisuais?

Rosa Bela_ Vivemos numa era de hiper-realidade, onde o publico quer sentir que vé
“a vida como ela é”. Mas a arte ndo é uma copia da realidade, & uma interpretacéo. E
um filtro, uma lente.
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A ficgcdo ndo tem de se limitar a espelhar o mundo; pode também expandi-lo. Pode
questionar o que € considerado “normal’, pode mostrar o que ainda nédo existe mas
pode vir a existir. Ndo acredito numa separagao rigida entre ficgao e realidade, acre-
dito numa relagdo organica. A ficgdo influencia mentalidades e, por consequéncia,
transforma realidades.

Naturalizar ndo é banalizar; é integrar sem exotizar.

Inés Salvador_ A relacdo com a temporalidade mudou com o avanco tec-
nolégico, existindo uma transferéncia do controlo do consumo para os
telespectadores. Sera preciso resgatar o gosto pelo inesperado, pelo inco-

mum e pelo incomodo na audiéncia?

Rosa Bela_ Sem duvida. O avango tecnoldgico deu poder ao espectador. Ele escolhe
quando, como e 0 que vé&. Mas isso também criou um consumo mais imediato e, por
vezes, mais descartdvel.

A arte precisa de voltar a surpreender. O inesperado, 0 incoémodo, o siléncio, o ritmo
mais lento - tudo isso é necessdrio. Nem tudo tem de ser confortével ou rapido. O
desconforto também educa, desperta e permanece. Talvez o desafio atual seja criar
obras que respeitem o tempo do espectador, mas que também o desafiem.

Inés Salvador_ Olhemos, agora, para a acessibilidade na fic¢éo televisiva em
Portugal e para a representacao de pessoas com deficiéncia nos media. O
pesquisador Marcos Bonito estuda o conceito de “media deficiente”, segun-
do o qual os meios de comunicag@o apresentam uma fragilidade intrinseca

na medida em que nao sao acessiveis a todos. Concorda?

Rosa Bela_ Concordo. Um meio de comunicagéo que ndo é acessivel a todos falha
na sua missdo democratica. A acessibilidade ndo deve ser um extra, deve ser um
principio de base.
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Se a comunicagdo exclui, entdo néo é plena. E isso aplica-se tanto a televisdo como
as plataformas digitais. A inclusdo precisa de deixar de ser excegao e passar a ser
norma estrutural.

Inés Salvador_ Que tipo de adaptacoes estao a ser feitas, em Portugal, para
que uma telenovela, uma série ou um filme sejam acessiveis a comunidade

cega, surda e autista?

Rosa Bela_ Tem havido progressos: legendagem, lingua gestual portuguesa, audio-
descricdo em alguns conteddos, plataformas com opgdes de acessibilidade. Mas
ainda € insuficiente e irregular.

E fundamental que estas praticas sejam sisteméticas e ndo dependam apenas de
projetos pontuais ou de pressdes externas. A acessibilidade deve ser pensada desde
a concegao do projeto, ndo acrescentada no fim.

Inés Salvador_ O termo cripface diz respeito a pratica de representagao
de personagens com deficiéncia por atores sem deficiéncia, levantando
questoes éticas, artisticas e politicas sobre autoria, autenticidade e oportu-
nidades de trabalho. O debate nao se reduz a competéncia interpretativa,
mas envolve relagoes de poder, acesso desigual a profissdo e reproducao
de esteredtipos historicos. Todavia existe neste raciocinio uma dualidade.
Por um lado, grande parte das realidades sociais, independentemente da
sua indole, s@o representadas por atores néo pertencentes a estes grupos.
Contudo, por outro lado, a interpretagao de uma personagem com deficién-
cia por um ator com deficiéncia pode ser uma oportunidade de incluséao e
de superacao de caricaturas e estereétipos associados a este grupo social.

Como olha para esta dicotomia?

Rosa Bela_ £ uma questdo delicada e que merece honestidade. Eu acredito que
existe abertura para integrar atores com deficiéncia quando o personagem o justifi-
ca e isso é importante dizer. Mas também é verdade que quem domina o projeto tem
o0 poder de escolha. E esse poder nem sempre é exercido com risco.
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Ser ator ndo é apenas ter uma vivéncia - € estudo, técnica, escuta, disciplina e res-
ponsabilidade. Ndo podemos cair no extremo de banalizar a profissdo ao ponto de
achar que qualquer pessoa pode representar qualquer coisa sem preparagao. A re-
presentacdo é uma arte exigente.

Ao mesmo tempo, também ¢é verdade que muitos atores com deficiéncia continuam
sem acesso as mesmas oportunidades. E isso revela que o problema nédo é apenas
artistico, é estrutural.

Um ator preparado, com formagao e experiéncia, pode representar uma personagem
com deficiéncia com respeito e profundidade. Mas também é essencial que existam
oportunidades reais para atores com deficiéncia mostrarem o seu talento.

Hoje em dia, sinto que muitos diretores e produtores escolhem pela seguranga.
Chamam os mesmos nomes, arriscam pouco. E essa falta de risco ndo afeta apenas
atores com deficiéncia, afeta também muitos atores com anos de carreira, com pro-
vas dadas, que continuam fora das escolhas principais.

Por isso, a integracdo ndo é s6 uma questéo de deficiéncia. E uma questéo de aber-
tura, de diversidade de escolhas e de coragem artistica.

0 equilibrio esta na exigéncia profissional com equidade de oportunidade. Nem ex-
clusdo estrutural, nem desvalorizagéo do oficio.

Inés Salvador_ A aposta em protagonistas ou em contetdos ficcionais cuja
deficiéncia é o principal motor da trama é, na sua opiniao, fruto de uma
consciencializagdo e responsabilidade social ou uma estratégia financeira —

ja que é um tema em ascensao?

Rosa Bela_ Pode ser ambas. Ha projetos que nascem de uma verdadeira conscién-
cia e outros que acompanham tendéncias. O problema ndo esta na ascenséo do
tema, estd na intencéo e na profundidade com que é tratado.

Quando a deficiéncia é usada apenas como motor dramatico simplificado ou como
instrumento emocional, torna-se exploragdo. Quando é tratada com complexidade
humana, torna-se narrativa legitima.
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A entrevista com Rosa Bela permite compreender que a incluséo na ficgao televisi-
va nao se esgota na escolha tematica, implicando transformagdes estruturais nos
modos de produgao, selegdo e representagdo. Neste sentido, evidencia-se o desafio
colocado a industria audiovisual no sentido de assumir a diversidade e a acessibili-
dade como praticas continuas, e ndo como excegOes narrativas.
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A ficgdo televisiva € a arena publica onde o quotidiano e o imagindrio se cruzam.
Relne um conjunto de identidades pessoais e coletivas que cooperam na
compreensdao das gentes e do mundo real. A representagao das identidades €, alias,
o gatilho para a identificagéo e reconhecimento da audiéncia e, por consequéncia,
para 0 sucesso dos produtos audiovisuais. Telenovelas, telefimes e séries
constituem espacos privilegiados de observagao das dinamicas sociais e culturais
contemporaneas. Nestes universos narrativos cruzam-se repeticdo e inovagao,
memoria e experiéncia coletiva. A ficgao televisiva torna-se, assim, um territdrio de
reflexdo critica, de experimentagdo estética e de rutura simbdlica, onde a sociedade
se representa e se interroga.
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