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RESUMO

A dissertacdo analisa as identidades da mulher representadas na série Game of Thrones
através de trés personagens de destaque da primeira temporada: Cersei Lannister, Catelyn
Stark e Daenerys Targaryen. As relacOes entre género e identidades estdo frequentemente no
centro das discussfes comunicacionais, devido ao crescimento do papel da mulher na
sociedade. Os meios de comunicacgéo e seus produtos sdo fundamentais para a propagacéo de
valores e fornecimento de subsidios para que o individuo construa sua identidade, estabeleca
diferencas com o outro, se identifique e se projete. Observa-se como se deram as
transformacoes passadas pelas maneiras de se contar uma historia — percorrendo um caminho
qgue vai da narrativa oral a transmidia; disso, percebe-se que a narrativa seriada sempre
possuiu, em seu cerne, questdes atreladas a sociedade em que esté inserida. Em consequéncia,
a série Game of Thrones se constitui, em nossa anlise, uma grande metafora da sociedade

atual, palco de um amplo Jogo de Rainhas.

PALAVRAS-CHAVE: Comunicacdo. Narrativas. ldentidades femininas. Representacfes
midiaticas. Game of Thrones.



ABSTRACT

This dissertation analyzes women’s identities that represented on the TV series Game of
Thrones through tree characters that are highlighted on the first season: Cersei Lannister,
Catelyn Stark and Daenerys Targaryen. The relations between gender and identities are
frequent in the communication discussions’ focus, because of the growth of the role of woman
in society. The mass media and its products are fundamental to the diffusion of values and to
give support to the individual so that he/she can build his/her identity, establish difference
with the order, identify himself/herself and make projection. We look at the way of
storytelling transformations — through a way that goes from oral narrative to transmedia; so,
we can see that serial narrative always has, in its core, questions linked to the society it is
inserted into. Therefore, Game of Thrones TV series is, in our analyze, a big actual society‘s

metaphor, stage of a broad Game of Queens.

KEYWORDS: Communication. Narratives. Female identities. Media representations. Game

of Thrones.
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1 INTRODUCAO

A sociedade contemporanea ocidental vive um momento diferenciado, em que as
identidades estdo em constante mudanca. Neste cenario, nota-se um protagonismo feminino,
através do qual as mulheres estdo assumindo posi¢cdes de destaque nos ambitos familiar,
profissional e social. H&, portanto, mudancas de paradigmas, acompanhadas por
transformacdes culturais e sociais na concep¢do de identidade do sujeito. Pretende-se, neste
estudo, atribuir esse olhar a uma obra de ficcdo contemporénea. Nosso intuito é verificar
como se da a representacdo da mulher em Game of Thrones: quais identidades femininas sdo
representadas na série? Qual o papel das mulheres nesta saga? Elas apenas reagem aos fatos e
situagBes ou se tornam protagonistas? Quais aspectos e esteredtipos sobre a identidade
feminina sdo acionados? Para isso, vamos analisar quais os elementos que vdo compor a
identidade das principais personagens femininas da primeira temporada: a rainha de Westeros,
Cersei Lannister; Catelyn Stark, a matriarca dos Stark; e a méde dos dragbes, Daenerys
Targaryen.

A escolha do objeto se deu pelo fato de entendermos a narrativa da série como
uma grande metafora da sociedade atual. Game of Thrones € ambientada na Idade Média; as
narrativas sobre a época, como 0s romances de cavalaria, fixaram a identidade do homem
como o heroi, aquele que foi para a guerra, ocupou posicGes de poder, morreu nas batalhas.
Nossa hipltese é a de que Game of Thrones subverte este paradigma narrativo identitario:
guem possivelmente instiga a guerra, decide, governa e resolve seriam as mulheres. 1sso
acontece porque, conforme se pretende demonstrar, as narrativas trardo em seu cerne as
questdes que perpassam a sociedade na qual se inserem.

Game of Thrones (Guerra dos Tronos) € uma série de televisdo americana criada
por David Benioff e D.B. Weiss para a emissora HBO. A historia € baseada na série literaria
“As Cronicas de Gelo e Fogo”, de autoria de George R.R. Martin, sendo o titulo derivado do
primeiro livro da série, “A Guerra dos Tronos”. A primeira temporada estreou em 17 de abril
de 2011, a segunda em 1° de abril de 2012 , a terceira em 31 de marco de 2013 e a quarta em
seis de abril de 2014, consolidando-se como um produto midiatico de sucesso tanto de critica

guanto, principalmente, de audiéncia’.

A média de espectadores do primeiro episodio da 42 temporada foi 6,6 milhdes, o que levou Game of Thrones a
se tornar a maior audiéncia da HBO desde o final da série Familia Soprano, em 2007. Informagdes disponiveis
9



A historia se passa na ilha de Westeros, localidade que era ocupada por sete reinos
independentes, até ser dominada por Aegon Targaryen, que as submeteu & sua casa e ao seu
Trono de Ferro, formando uma s6 nacdo. Com isso, 0s Sete Reinos se tornaram Sete Casas
juramentadas ao rei: Targaryen, Baratheon, Stark, Lannister, Greyjoy, Tully e Tyrell.

Apb6s uma grande guerra, conhecida como a Batalha do Tridente, a Casa
Targaryen perdeu seu dominio e Robert Baratheon ocupou o Trono de Ferro. Os primeiros
episodios da série tratam da relacdo entre Robert, agora rei, e seu grande amigo Eddard “Ned”
Stark. A realeza vai até o Norte para convencer Ned a ser sua nova Méo do Rei (denominacgéo
dada ao principal conselheiro do monarca) na capital do reino, Porto Real. Eddard,
contrariado, vai morar na corte com suas duas filhas (deixando a esposa e seus outros quatro
filhos em Winterfell, sede de sua Casa), e encontra problemas e conspiracfes encabecadas,
principalmente, pela rainha Cersei e seu irméo gémeo, Jaime, ambos da Casa Lannister. Com
a morte posterior de Robert, Westeros se torna o campo de batalha de uma guerra entre as
Casas na busca pelo poder, simbolizado pelo Trono de Ferro.

A série ndo apresenta um marco temporal, mas cavaleiros, armaduras, lutas de
espadas, separacdo de casas, religiosidade, guerras entre regides, tudo sob o dominio de um
rei, fazem com que Westeros nos remeta a sociedade medieval. Por outro lado, estes conflitos
podem ser transpostos para a sociedade atual, fragmentada em tribos ou grupos (as casas de
Westeros), conflitos religiosos (algumas Casas acreditam em Sete Deuses, sendo que outras
creem na existéncia de um unico Deus), conflitos por territdérios e dominacdo (como nas
guerras atuais no Oriente Médio, por exemplo).

Outro fator, ligado aos papéis sociais, pode ser compreendido. Na sociedade
medieval, a mulher ficava a parte dos conflitos, que eram travados pelos homens. Na série,
porém, elas assumem papel relevante neste universo masculino. Exemplo disso é a matéria do
jornal O Globo, publicada no site do periédico no dia 31 de marco de 2013, intitulada
“Terceira temporada de ‘Game of Thrones’ destaca elenco feminino” (apesar de ndo ter como
foco de analise nosso objeto — a primeira temporada —, € exemplificadora da importancia das
mulheres na narrativa):

Esqueca as princesas idealizadas e as mulheres frageis cujas armas se restringem a

sensualidade ou a inocéncia. Em “Game of Thrones”, que se tornou sucesso no
mundo inteiro, o papel da mulher é outro. As personagens femininas dividem o

em: <http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/game-of-thrones-da-hbo-maior-audiencia-desde-final-de-
familia-soprano-12124339#ixzz3Go3pc00t>. Acesso em 21 out. 2014.
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espaco com os homens de igual para igual. [...] E, no meio disso tudo, temos 0s
dragdes, que estdo do lado da Unica pretendente feminina ao trono do reino de
Westeros, disputado na atracdo: a herdeira exilada Daenerys Targaryen (interpretada
pela atriz Emilia Clarke). (TERCEIRA..., 2013. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/revista-da-tv/terceira-temporada-de-game-of-thrones-
destaca-elenco-feminino-7989598>. Acesso em 19 jul. 2013).

As séries de TV constituem uma grande janela para que assuntos atuais sejam
levados ao publico com uma nova linguagem. Um exemplo é um artigo publicado no site
Olga®, intitulado “Séries de TV: um grande momento para ser mulher”®. S3o apontadas
pesquisas que mostram que no cinema a maioria dos personagens com fala e destaque séo

homens, o que, para o site, vem sendo mudado nas séries de TV:

Em um seriado, n6s temos a oportunidade de conhecer todos os lados destas
mulheres, e elas passam a fazer parte de nossas vidas com frequéncia — e frequéncia
¢ muito importante. A série Scandal traz uma vez por semana uma mulher negra,
poderosa e influente, enquanto The Mindy Project mostra uma indiana bem-sucedida
e acima do peso. Sdo mulheres que ja foram invisiveis, mas que ndo podemos mais
ignorar (Disponivel em <http://thinkolga.com/2013/07/29/series-de-tv-um-otimo-
momento-para-ser-mulher/>. Acesso em 17 nov. 2013).

O artigo traz ainda exemplos de séries atuais com papéis femininos relevantes, e
Game of Thrones é citada. Outro texto, denominado “A revolu¢do feminina sera

>4 aponta o crescimento das séries de TV em relacdo ao cinema, o que leva

televisionada
também a mudangas na concepcdo de personagens femininas. Se ainda ha a presenca de
determinados estere6tipos, como a mulher controladora, a inteligente em posicéo de poder e a
musa, algumas producdes trazem novas representacdes, o que pode ser fruto de um desejo do
publico de ver um contetdo mais proximo do real: “a protagonista flat ndo cabe mais na vida
das outras mulheres, ndo cabe na nossa medida de empatia. E por meio deste desejo de
empatia (e de companhia, por que ndo?) que ja se vislumbra uma ficcdo mais complexa e
dialogica” (Disponivel em: <http://thinkolga.com/2013/05/27/a-revolucao-feminina-e-

televisionada/>. Acesso em 17 nov. 2013).

2 De acordo com a prépria pagina, Olga é um think thank (espécie de instituicdo dedicada a produzir e difundir
conhecimentos sobre assuntos de grande importancia social que, quando discutidos em instancias habituais,
como associacdes de classe, universidades ou empresas, o cidaddo ndo tém acesso a subsidios para pensar a
realidade de uma maneira inovadora) que se dedica a discussdes sobre feminilidade na sociedade atual.
Disponivel em: <http://www.thinkolga.com>. Acesso em 17 nov. 2013.

* Disponivel em: <http://thinkolga.com/2013/07/29/series-de-tv-um-otimo-momento-para-ser-mulher/>. Acesso
em 17 nov. 2013.

* Disponivel em: <http://thinkolga.com/2013/05/27/a-revolucao-feminina-e-televisionada/>. Acesso em 17 nov.
2013.
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Vivemos em uma sociedade fragmentada, em que as identidades sé@o fluidas. A
globalizagdo atinge as esferas do espago e do tempo, j& que encurtou distancias, permitindo
que as trocas culturais se tornassem mais intensas em um menor tempo possivel, além de
permitir que as comunidades ficassem mais integradas. Estes movimentos vao causar
impactos também sobre a identidade do sujeito. Stuart Hall (2003, p.48-49) argumenta que as
identidades, em especial as identidades nacionais, séo fruto de um sistema de representacéo
cultural, o qual vai fornecer um conjunto de sentidos que formara no individuo suas
percepgOes sobre o que seria sua nagdo: “Segue-Se que a na¢do ndo € apenas uma entidade
politica mas algo que produz sentidos — um sistema de representacdo cultural. As pessoas ndo
sdo apenas cidaddos/as legais de uma nacéo; elas participam da ideia da nagdo tal como
representada em sua cultura nacional” (HALL, 2003, p.49, grifo do autor).

Kathryn Woodward (2011, p.18) ressalta que € atraveés dos significados
produzidos pelas representacfes que damos sentido aquilo que somos e a nossa experiéncia. A
representacdo, sendo compreendida como um processo cultural, vai estabelecer identidades
individuais e coletivas. Ja os sistemas simbodlicos nos quais ela se baseia vdo fornecer
possiveis respostas as questdes “Quem eu sou? O que eu poderia ser? Quem eu quero ser? Os
discursos e os sistemas de representacao constroem os lugares a partir dos quais os individuos
podem se posicionar e a partir dos quais podem falar”.

Por estar inserida em um sistema de representacdo, a identidade vai sofrer,
consequentemente, influéncias da globalizacdo. Segundo Hall, o espaco e o tempo também
sdo coordenadas basicas de sistemas de representacdo, que traduzem seus objetos em
dimens@es espaciais e temporais. Assim sendo, “a moldagem ¢ a remoldagem de relagdes
espacgo-tempo no interior de diferentes sistemas de representacdo tém efeitos profundos sobre
a forma como as identidades sdo localizadas e representadas” (HALL, 2003, p.71).

Todas as identidades estdo localizadas no espago e no tempo simbolicos. [...] nas
tradicbes inventadas que ligam passado e presente, em mitos de origem que
projetam o presente de volta ao passado, em narrativas de na¢do que conectam o

individuo a eventos historicos nacionais mais amplos, mais importantes (HALL,
2003, p.71-72).

Com as mudangas sociais trazidas pela globalizacdo e pelo encurtamento espaco-
temporal, o que traz transformacGes nos sistemas de representacdo, 0 sujeito passa a se
identificar com diversas culturas (resultado também dos intensos processos migratérios, que

conectaram 0s povos e formaram novas culturas intercambiantes) e a assumir diversas
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caracteristicas que se modificam pelo espago e também pelo tempo. Conforme Hall (2003,
p.7), “as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estdo em
declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno”.

Podemos dizer, segundo o autor (2003, p.9), que vivemos uma crise de identidade
do sujeito moderno, fruto da fragmentagdo das paisagens culturais de género, classe, raca,
sexualidade, etnia e nacionalidade, que no passado forneciam localizagdes solidas para os
individuos sociais. Ha, assim, um deslocamento do sujeito, em meio ao contexto de fluidez:
“Estas transformacOes estdo também mudando nossas identidades pessoais, abalando a ideia
que temos de no6s proprios como sujeitos integrados. Esta perda de um ‘sentido de si’ estavel ¢
chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentragao do sujeito”.

A partir do momento em que as identidades estdo sendo modificadas, elas vao
sendo construidas; para que iSso ocorra é necessaria a presenca do outro, da alteridade. Esta

acaba sendo delimitada através da diferenca, que

[...] pode ser construida negativamente — por meio da exclusdo ou da marginalizagdo
daquelas pessoas que sdo definidas como “outros” ou forasteiros. Por outro lado, ela
pode ser celebrada como fonte de diversidade, heterogeneidade e hibridismo, sendo
vista como enriquecedora: é o caso dos movimentos sociais que buscam resgatar as
identidades sexuais dos constrangimentos da norma e celebrar a diferenca
(WOODWARD, 2011, p.50-51).

O individuo, em constante mudanca, transforma também a sociedade que o cerca.
Nesse contexto, estdo fortemente inseridos os meios de comunicagdo. Seja funcionando como
vitrines para projecOes e identificacGes, ou como subsidios para as formacdes identitarias, é
inegavel a influéncia dos produtos midiaticos na vida e na formacéo do sujeito.

Ha&, assim, a necessidade de entendermos o quadro da realidade em que as
producdes se inserem para compreendermos o que elas representam. Isto esta de acordo com o

que Douglas Kellner (2001) adota como tese no livro “A Cultura da Midia™:

A compreensdo dos filmes populares de Hollywood, de Madonna, da MTV, do rap,
dos filmes atuais sobre os negros e dos programas de noticia e entretenimento da
televisdo pode ajudar-nos a entender nossa sociedade contemporanea. Ou seja,
entender o porqué da popularidade de certas producGes pode elucidar o meio social
em que elas nascem e circulam, podendo, portanto, levar-nos a perceber o que esta
acontecendo nas sociedades e nas culturas contemporéneas (KELLNER, 2001,
p.14).

Kellner (2001, p.82) acrescenta que, na cultura de imagens dos meios de
comunicacdo de massa, as representacbes vao ajudar a constituir a visdo de mundo do

individuo, seu senso de identidade e sexo, modos de vida, a¢cdes sociopoliticas e pensamentos.
13



H& assim, uma cultura da midia, que vai fornecer materiais para que as pessoas possam
formar sua identidade, construindo seu senso de classe, nacionalidade, etnia. A cultura da
midia vai definir valores e fornecer simbolos e mitos que colaboram na construcdo de
modelos para as pessoas, que vao se inserir nas sociedades representadas.
A televisdo € um dos meios capazes de contar a historia de povos e nacdes, tanto
do presente quanto do passado, atravées das narrativas. Segundo Jesus Martin-Barbero (2003),
a televisdo é 0 meio que mais permitiu 0 acesso a grande variedade de experiéncias humanas,
de situacOes, de povos e de paises. Mas, a0 mesmo tempo, é também o que mais controlou
essa variedade, ja que é capaz de moldar as identidades para o seu espectador:
Ao conectar o espetaculo com a cotidianidade, 0 modelo hegeménico de televiséo
imbrica em seu préprio modo de operagdo um dispositivo paradoxal de controle das
diferencas: uma aproximacdo ou familiarizacdo que, explorando as semelhancas
superficiais, acaba nos convencendo de que, se nos aproximarmos o bastante, até as
mais ‘distantes’, as mais distanciadas no espaco e no tempo, se parecem muito
conosco; e um distanciamento ou exotizagdo que converte o outro na estranheza

mais radical e absoluta, sem qualquer relagdo conosco, sem sentido para 0 nosso
mundo. (MARTIN-BARBERO, 2003, p.264-265, grifo do autor)

Essas considerac@es demonstram que um produto audiovisual, como a série Game
of Thrones, € capaz de transmitir determinadas questdes identitarias e estere6tipos. Assim, 0s
espectadores vao buscar identificacdo nos produtos veiculados pela midia e podem, inclusive,
projetar suas idiossincrasias e desejos ao que € narrado. Dessa maneira, analisar como
determinadas identidades estdo sendo representadas é importante no sentido de se verificar
quais as concepcdes — no caso, da mulher — estdo sendo oferecidas ao publico.

Para isso, este estudo é dividido em dois momentos centrais. O primeiro traz, em
quatro subdivisdes, o desenvolvimento do ato de narrar: seu inicio se da na oralidade,
momento em que a presenca do outro é substancial para que a historia seja propagada, haja
vista que os registros eram feitos somente através da memoria. O desenvolvimento
tecnoldgico culminaré nas outras trés subdivisdes: a palavra oral € registrada sob a forma de
escrita, permitindo sua perpetuacdo por mais localidades e publicos; em seguida, a impressao
ganha vida em forma de imagem e som, formando as narrativas audiovisuais, discutidas aqui
com o enfoque no cinema, telenovelas e séries; e, por ultimo, tem-se a narrativa
transmidiatica, a qual vai permitir que o consumidor alcance ares de produtor, na medida em
gue o conteudo, disponivel em diversas midias, pode ser complementado e disponibilizado

por e para um vasto publico, principalmente com o advento da Internet.
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E importante ressaltarmos que ndo temos o objetivo neste projeto de tracar uma
cronologia metddica do desenvolvimento da narrativa seriada, advinda do conto das “Mil e
uma Noites” até as atuais ficcdes seriadas audiovisuais®. Entendemos que o assunto ja vem
sendo abordado frequentemente, donde inexiste a necessidade de focarmos neste tipo de
discussdo. A preocupacdo €, dessa maneira, perpassarmos as nuances vividas pelo ato de
narrar — 0 que implica em perpassarmos os diferentes modelos de ficcdo seriada — até
culminarmos em nosso objeto.

Juntamente com o desenvolvimento da narrativa, vamos pontuando questfes
sociais, voltadas principalmente para a situacdo da mulher, que figura entre as tematicas
abordadas em cada momento. Assim, na narrativa impressa, por exemplo, verificaremos a
mulher enquanto publico-alvo das historias — como as folhetinescas, tomadas por muitos da
época como baixa literatura — até 0 momento em que assume 0 protagonismo da escrita, antes
reservada aos homens. J& a narrativa audiovisual é repleta de representacdes identitarias, de
tal maneira que observamos as mudancas sofridas pela representacdo da identidade feminina
nas telenovelas, nos filmes e nas séries de TV, chegando ao segundo momento da dissertacéo:
a analise.

Optou-se como corpus deste estudo analisar os dez episddios que compdem a
primeira temporada de Game of Thrones, ja que cada episddio dura em torno de 50 minutos, 0
que, no somatdrio, traz um vasto produto para analise. Além disso, 0s personagens sao
apresentados na primeira temporada, bem como as relacdes entre eles, seus conflitos, a
estrutura social e as caracteristicas da sociedade e da producao audiovisual em si.

A anélise é direcionada para o movimento dialégico da expressdo dos
personagens. Os dialogos sdo tomados por nds como elementos condicionantes da narrativa.
Nossa preocupagdo aqui ndo €, entdo, com os aparatos técnicos de composi¢do audiovisual.
Propomos um mapeamento através dos didlogos, que demonstram o papel das trés
personagens femininas no desenrolar da trama e de suas a¢des na narrativa. Neste movimento,
ndo é feita uma divisdo sistematica por capitulos — tendo em vista que ndo é em todos eles,
religiosamente, que Cersei, Catelyn e Daenerys aparecem. A anélise percorre o desenrolar da
trama de cada personagem, sem delimitaces rigidas.

Ao tracarmos este caminho, acreditamos poder enxergar quais 0s esteredtipos,

representacdes e identidades femininas estdo sendo veiculados pela primeira temporada de

® Para mais informag@es, ver, por exemplo: COSTA, Cristina. A milésima segunda noite: Da narrativa mitica a
telenovela analise estética e sociologica. Sdo Paulo: Annablume, 2000.
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Game of Thrones através das trés representantes do sexo feminino que ganham maior
destaque nos 10 episodios. Dessa maneira, esperamos construir um estudo relevante para o
campo da Comunicacao e dos trabalhos sobre identidades, principalmente no que concerne a
representacdo da identidade feminina em um produto de ficcdo seriada atual. Além disso,
espera-se servir também como uma possivel fonte no campo dos estudos sobre séries,
principalmente as norte-americanas, as quais possuem relevancia no contexto da fic¢do

seriada mundial e merecem ter sempre reafirmado seu carater de objeto de pesquisa valido.
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2 TECENDO AS NARRATIVAS

Para analisar as representacdes trazidas por um produto de ficcdo seriada atual,
faz-se relevante formarmos, através de uma evolucéo, a construcdo da narrativa. A oralidade
surge como os fios de um grande tapete a ser tecido pelas histdrias. Sheherazade, agindo
como uma habil teceld, entrelaca os fios apoiada na imaginacdo e no agucamento da
curiosidade do sultdo para poder desfrutar de mais um dia de vida.

A obra comeca a tomar forma pela juncéo de diferentes fios que, como a palavra
impressa, vao tornar a narrativa maleavel, principalmente no que concerne a interpretacéo,
que agora é intrinsicamente ligada a imaginacgdo do leitor. Um fio desaparece para dar lugar a
outro: é o gancho, estratégia muito usada por Sheherazade e retomada pelas maultiplas
narrativas. A tecnologia interfere nas relacdes sociais e nas maneiras de narrar e reproduzir
historias, bem como de se projetar nas palavras e se identificar com o que € lido. Os fios
entrelacados trazem novos elementos de individualizacdo, acentuados pela leitura solitaria,
palco de grandes devaneios e transformaces sociais.

A trama comeca a ganhar forma e imagens passam a surgir na tapecaria da
histéria. Com o fim do trabalho, a peca de arte ganha forma e movimento, nos remetendo as
obras audiovisuais. Com suas fei¢fes tecnoldgicas, d& ao espectador a experiéncia completa,
sem demandar muito da memoria e da imaginacdo. A fotografia que se move, seja nas salas
escuras do cinema ou nos ambientes domesticos da televisdo, vai levar seu ouvinte — agora
espectador — até a magia das grandes histdrias, repletas de personagens e tramas que
conguistam multiddes, funcionando também como uma grande representacdo da realidade
nem sempre desejada, mas que com a gravacdo ganha contornos ficcionais para despertar
reacOes, sentimentos e reflexdes reais.

Chegamos, por fim, ao século XXI, as franjas do grande tapete chamado narrativa,
as quais vao oferecer desdobramentos e complementacdes a historia. O espectador se torna
ainda leitor, produtor e ouvinte, e identifica um fio de cada tipo para, no fim, atingir o todo
narrado e usufruir plenamente da narrativa tecida. A tecnologia ndo deixa de lado a vida,
sendo esta sempre representada em consonancia com a realidade.

As expectativas, 0s reconhecimentos, as projecdes, representacoes e identificacoes
ganham forca em um mundo ao mesmo tempo individual e altamente conectado. E o triunfo

das novas abordagens.
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2.1 0 SOPRO DO VERBO

Antes do advento da escrita, as historias eram transmitidas através da oralidade,
com o enfoque voltado entdo para o narrador. Marshall McLuhan (2007) identifica este como
0 momento tribal da humanidade, em que o compartilhamento de ideias e historias, ao ser
feito de forma oral, implicava em uma aproximacéo dos individuos e modificava formas de
vida. O autor, diferenciando a cultura escrita da ndo-letrada, ressalta a importancia do poder
reativo da comunicacéo oral, ja que o individuo tenderia a reagir a cada situacdo pelo tom e

pelo gesto, 0 que n&o ocorre, segundo ele, no ato de escrever. Este

tende a ser uma espécie de acdo separada e especializada, sem muita oportunidade e
apelo para a reagdo. O homem ou a sociedade letrada desenvolve uma enorme forma
de atencdo em qualquer coisa, com um consideravel distanciamento em relagdo ao
envolvimento sentimental e emocional experimentado por um homem ou uma
sociedade ndo-letrada (MCLUHAN, 2007, p.97).

Paul Zumthor (1997, p.27) alega que a oralidade ndo deve ser julgada de forma
negativa, principalmente ao se realcar os tracos que a diferenciam da escrita. Para o autor,
oralidade ndo significa analfabetismo, o qual costuma ser percebido como uma lacuna, ja que
nos parece intimamente impossivel conceber uma sociedade de pura oralidade. Com isso,
“toda oralidade nos aparece mais ou menos como sobrevivéncia, reemergéncia de um antes,
de um inicio, de uma origem. Dai ser frequente, nos autores que estudam as formas orais da
poesia, a ideia subjacente — mas gratuita — de que elas veiculam estereotipos ‘primitivos’”.

O que diferencia o ser humano do animal, de acordo com Giovanni Sartori (2001)
é sua capacidade simbdlica — intimamente ligada a linguagem —, isto é, sua capacidade de
“comunicar por meio de uma articulacdo de sons e signos °‘significantes’, providos de
significado” (SARTORI, 2001, p.12). O autor estabelece outra diferenca mais enfatica entre o
animal e o homem: o fato de que este é capaz de raciocinar a respeito de si proprio, através de

sua linguagem.

O homem reflete sobre 0 que diz. E ndo apenas a comunica¢do, mas também o
pensamento e o conhecimento que caracterizam o homem como animal simbdlico
sdo construidos em forma de linguagem e pela linguagem. A linguagem ndo é s6 um
instrumento para ele se comunicar mas também para pensar (SARTORI, 2001, p.13,
grifo do autor).

No contexto da oralidade atrelada ao simbolismo, 0 homem estabelece relagOes
com o sagrado e o profano. Este, segundo Roger Caillois (1986, p.25), seria 0 dominio do uso
comum, isto €, o dos gestos realizados sem precaucdo e inseridos na margem deixada ao
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homem para exercer determinadas atividades sem constrangimento. O mundo do sagrado, em
oposi¢ado, ¢ o do perigoso e proibido, sendo que “o individuo ndo pode aproximar-se dele sem
por em movimento certas forcas de que ndo é senhor e perante as quais a sua fraqueza se sente
desarmada”.

Ernst Cassirer (1972, p.65) atenta para o caréter religioso da palavra, o que a leva
a esfera do que ¢ considerado sagrado: “Nos relatos da Criagao [...], a Palavra aparece sempre
unida ao mais alto Deus criador, quer se apresente como o instrumento utilizado por ele, quer
diretamente como o fundamento primario de onde ele proprio, assim como toda existéncia e

toda ordem de existéncia provém”. No principio, era o Verbo.

[...] todas as formagdes verbais aparecem outrossim como entidades miticas,
providas de determinados poderes miticos, e de que a Palavra se converte numa
espécie de arquipoténcia, onde radica todo o ser e todo acontecer. Em todas as
cosmogonias miticas, por mais longe que remontemos em sua historia, sempre
volvemos a deparar com esta posicao suprema da Palavra (CASSIRER, 1972, p.64).

Walter Ong (1998, p.88) afirma que a forca interiorizadora do mundo oral possui
uma ligacdo com o sagrado e com as preocupacdes da existéncia. Assim, a palavra falada vai
exercer uma funcéo fundamental na vida cerimonial e devota de muitas religides até os dias
de hoje. Isso porque, para 0 autor, uma tradicdo religiosa que se apoia em textos pode
continuar a legitimar a primazia oral de diversas maneiras. Ong utiliza como exemplo a
cristandade, na qual a Biblia é lida em voz alta nas cerimdnias litlrgicas e Deus é sempre
pensado falando a seres humanos e ndo escrevendo para eles. O autor refor¢a a mentalidade
oral do texto biblico, que, para ele, é espantosa:

Na teologia trinitaria, a Segunda Pessoa da Divindade é a Palavra, e o analogo
humano para a Palavra aqui ndo é a palavra humana escrita, mas a falada. Deus Pai
“fala” seu Filho: ele ndo o registra. Jesus, a Palavra de Deus, nada deixou por
escrito, embora soubesse ler e escrever (Lucas 4:16). “A fé vem pelos ouvidos”,
lemos na Carta aos Romanos (10:17). “A letra mata, o espirito [sopro no qual se
move a palavra falada] da vida” (Corintios 3:6) (ONG, 1998, p.88).

A linguagem na narrativa oral serviu como propagadora de mitos, historias,
conhecimento e tradigdes na fase da humanidade anterior a escrita. As narrativas orais se
estruturaram, segundo Maria Odaisa Oliveira (2009, p.239), a partir de valores representantes
da visdo de mundo dos principais grupos sociais das sociedades pré-historicas. Eram
repassados saberes advindos da observacdo dos fendmenos naturais e humanos. Em uma

época anterior a essa, de acordo com Caillois (1986, p.24), os interditos ndo existiam. Foram
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0s antepassados que, ao institui-los por meio da oralidade, fundaram a ordenagdo e o
funcionamento adequado do universo; tragando “as partes do sagrado e do profano, definiram
os limites do permitido e do proibido™.

Nascem, assim, os tabus, tomados pelo autor como um imperativo categdrico
negativo, funcionando como uma defesa e sem justificativa advinda de consideragdes de
ordem moral. O tabu ndo pode ser infringido por ser lei e ter o poder de definir o que é
permitido e o que ndo é.

O tabu destina-se a manter a integridade do mundo organizado e a0 mesmo tempo a
boa saude fisica e moral do ser que o observa. Ele impede que certo homem morra
ou que um outro regresse ao estado caético e fluidico, sem forma e sem repouso, que

era 0 seu antes de os deuses criadores ou 0s herdis ancestrais terem vindo trazer-lhe
a ordem e a medida, a fixidez e a regularidade (CAILLOIS, 1986, p.24).

A oralidade pode atuar também como ferramenta na construcdo da cultura de
povos e tribos. Monica Amim (2012, p.70), ao discorrer sobre as narrativas medievais de
origem celta como elemento da construcdo da identidade e unidade cultural dos povos, afirma
qgue, no Pais de Gales, a transmissdo oral das narrativas histérico-mitologicas foi fator
determinante na conservagao de um patrimonio cultural “que serviu, de forma inquestionavel,
de adubo para a formagao de um sentimento de nacionalidade ¢ identidade cultural”.

A narrativa oral é extremamente atrelada a consolidacao propagacdo dos mitos, 0s
quais ajudavam a moldar os pensamentos acerca da sociedade e do individuo. A narrativa
mitica se situava, para Caillois (1986, p.101), no tempo em que o mundo ainda ndo havia
tomado a sua aparéncia presente. Segundo o autor, o tempo mitico seria a origem do outro,
emergindo nele de forma continua, produzindo o que se manifesta de desconcertante ou
inexplicavel. “O sobrenatural encontra-se constantemente encolhido atrés do sensivel e tende
sem descanso a manifestar-se através dele. A idade primordial é descrita com uma singular
unanimidade nas regides mais diversas. E o lugar ideal das metamorfoses e dos milagres”.

Cassirer observa que as narrativas miticas vao representar a totalidade do ser para
a consciéncia primitiva do individuo. Para o autor, a experiéncia primaria do homem esta
impregnada da configuracdo de mitos: “O homem s6 vive com as coisas na medida em que
vive nestas configuracoes, ele abre a realidade para si mesmo e por sua vez se abre para ela,
quando introduz a si proprio e 0 mundo neste médium ductil, no qual os dois mundos néo so

se tocam, mas também se interpenetram” (CASSIRER, 1972, p.23-24, grifo do autor).
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Cristina Costa (2000) acredita que os mitos se desenvolveram através da
percepcdo de que a projecdo da acdo humana pela nocdo de tempo nédo podia ultrapassar os
limites impostos pela morte. Assim, a temporalidade humana, que é cultural, vai se basear na
organiza¢cdo da memdria sistematicamente e na proje¢do do futuro a partir do presente. “A
sucessdo dos fatos que cria ndo é linear, mas ondulatoria, cheia de impulsos, para a agdo e
para 0 repouso, num ritmo incessante de criacdo de énfases e a¢des primordiais” (COSTA,
2000, p.38).

A temporalidade humana, para a autora, € expressa pelas narrativas, sendo estas
essenciais para a construgdo das identidades individual e coletiva, ja que “ser para 0 homem é
ter uma historia, € integrar duracdes e temporalidades” (COSTA, 2000, p.41, grifo da autora).
Ganha espaco dentro do conjunto das narrativas aquela a qual propde uma serializacdo da
historia: a narrativa seriada. Esta, de acordo com Costa, advém dos contos de As Mil e Uma
Noites.

O conto original informa que o nobre Shahzaman, ao ser traido pela esposa, entra
em depressdo e, ao visitar seu irmao Shariar, rei da india e da China, testemunha a traicao de
sua cunhada. Shariar, ao saber do comportamento da esposa, a condena a morte. Os irmaos
resolvem partir em viagem, mas continuam testemunhando diversas infidelidades femininas.
O rei, desconfiado de todas as mulheres, resolve que se deitaria com uma donzela virgem
diferente a cada noite, matando-a ao amanhecer. Até que uma jovem chamada Sheherazade se
acha capaz de fazer o rei mudar de ideia, entretendo-o com histérias noturnas, que seriam
interrompidas nos momentos mais interessantes. E assim, a curiosidade de Shariar a manteve
viva durante mil e uma noites, até o rei desposar Sheherazade, ja& mée de dois filhos, e perder
a sua desconfianca nas mulheres.

E estabelecida uma ritualizacio para a narrativa oral, através da relagio entre o

narrador e o ouvinte:

Em primeiro lugar, pode-se ver que a narrativa se inscreve no tempo real e cotidiano
do ouvinte, ritualizando-se num cerimonial que o cativa. Nao ¢ a qualquer hora nem
em qualquer momento que Sheherazade desfia seu conto, mas numa certa hora e
num mesmo lugar, tendo o ouvinte Shariar que abrir para esse encontro um espaco
em sua vida. E exatamente pelo dominio da narrativa e pela sua ritualizagdo que a
narradora assume o dominio da relagdo com o sultdo, invertendo sua antiga posi¢édo
submissa de condenada (COSTA, 2000, p.53).

Verifica-se, com essa historia, o poder da narrativa e da oralidade. “O sucesso de

As mil e uma noites estaria, entdo, menos em seu conteldo aventureiro e magico e mais no
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processo narrativo acentuadamente metaférico de expressdo da temporalidade, da
continuidade e da propria domesticagdo do tempo” (COSTA, 2000, p.57).

Walter Ong (1998, p.53) acredita que as narrativas orais ndo carecem de uma
originalidade propria. Para o autor, o carater original ndo estaria na construcdo de novas
historias, mas sim na administracdo de uma interacdo especial com a audiéncia em sua época,
ja que “a cada narracdo, deve-se dar a historia, de uma maneira Unica, uma situacao singular,
pois nas culturas orais o publico deve ser levado a reagir, muitas vezes intensamente”. Esta
assim presente, mais uma vez, a alteridade com seu poder reativo, o que delineia a forca e 0
impacto da narrativa oral.

Vera Lucia Medeiros (2007, p.2) questiona o fato de o individuo tender a
transformar a palavra especializada através da escrita em voz. A autora justifica que nossa
lembranca mais remota de um ato de comunicagdo — o primeiro choro que segue 0 nascimento
— esta ligada a voz. J& a morte, por sua vez, é comumente representada pelo ultimo grito ou

pelas Gltimas palavras.

Sob essa perspectiva, pode-se afirmar que a expressdo oral — ou vocal — esta presente
no inicio e no fim da existéncia humana, € 0 que a voz simboliza nessas
representacdes de vida e morte — o primeiro choro ou as Ultimas palavras — € a
interacdo do sujeito com o outro. Enquanto ha palavra (voz), ha vida; antes do
primeiro choro (voz), ndo se nasce para o outro (MEDEIRQS, 2007, p.2).

A autora (2007, p.2) reforca ainda o carater de exterioridade e de vivéncia coletiva
da oralidade: “‘Palavras ditas ao vento’ sdo inuteis, ensina a sabedoria popular, ja que a voz
que ressoa precisa ser ouvida para cumprir seu destino. Assim sendo, uma cultura marcada
pela oralidade ¢ também uma cultura que preza a experiéncia coletiva”.

A forca da oralidade advém, por outro lado, dos recursos que a permeiam, isto é,
de tudo aquilo que € mobilizado na linguagem oral. A presenc¢a do comunicador, por exemplo,
é capaz de criar um ambiente de provocacgdo, que demande reatividade, afetacdo. Para que
isso ocorra, hd uma série de pardmetros, até mesmo vocais, enumerados por Mdnica Nunes
(1993, p.22): a qualidade vocal, que é uma impressdao causada por uma voz, “indicia os
atributos de quem emite a voz: suas caracteristicas bioldgicas, socioculturais, psicoldgicas”; a
respiracdo, que é responsavel pela dindmica do ar durante a fonagéo; a altura vocal, que da a
inflexdo melddica da frase através da variagdo dos sons; a intensidade, referente a energia da
emissdo sonora, como no som forte ou fraco; a ressonancia, que molda as caracteristicas

estéticas da voz; a velocidade de fala, atrelada ao ritmo e a articulacédo; e a extensao vocal,
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que € “o numero de notas que o sujeito pode emitir, da mais grave a mais aguda, sua
tessitura”.

Fazendo coro aos recursos complementares a linguagem oral, Paul Zumthor
(1997, p.203) fala que esta ndo pode ser reduzida somente a acao da voz. “Expansao do corpo,
embora ndo o esgote. A oralidade implica tudo o que, em ndés, se endere¢a ao outro: seja um
gesto mudo, um olhar”.

Esses recursos vao auxiliar, na cultura oral, a resolucdo do problema da retencéo e
da recuperacdo do pensamento articulado. Para Ong (1998, p.45), é preciso exercé-lo segundo
padrdes mnemonicos, que seriam moldados para uma repeticdo oral. O autor afirma que o
pensamento deve surgir atraves de padrdes ritmicos, equilibrados, em repeti¢cbes ou antiteses,
em ressonancias ou aliteracBes, em conjuntos tematicos padronizados ou em provérbios que
sdo ouvidos por todos. Isso porque, dessa maneira, 0 pensamento vird prontamente ao espirito
através da retencdo e da rapida recordagdo. “O pensamento prolongado, quando fundado na
oralidade, até mesmo nos casos em que ndo se apresente na forma de versos, tende a ser
altamente ritmico, pois o ritmo auxilia na recorda¢do, até mesmo psicologicamente”.

O autor reforca também a importancia do som em uma narrativa e comunicagédo
orais, ja que ndo héa referéncia a um texto perceptivel visualmente:

a fenomenologia do som penetra profundamente no sentimento de existéncia dos
seres humanos, na qualidade de palavra falada. Pois 0 modo como a palavra é
vivenciada é sempre importante na vida psiquica. A agdo centralizadora do som (o
campo sonoro ndo esta espalhado diante de mim, mas a toda a minha volta) afeta o

sentido humano do cosmos. Para as culturas orais, 0 cosmos € um evento continuo,
com o homem em seu centro (ONG, 1998, p.87).

Com relacgdo as narrativas estabelecidas pela oralidade, o autor (ONG, 1998, p.83-
84) acrescenta que a tradicdo heroica da cultura oral estaria relacionada ao estilo de vida
agonistico. Vao ser trabalhados personagens fortes, isto é, individuos que realizam faganhas
notaveis e memoraveis. Assim, sdo geradas, segundo Ong, figuras de tamanho descomunal,
qgue sao figuras herdicas ndo por motivos tidos como romanticos ou deliberadamente
didaticos, mas por razbes pautadas em organizar a experiéncia em uma forma memoréavel.
Isso porque personalidades apagadas ndo podem sobreviver na mneménica oral.

Assim, para garantir que as narrativas e 0S personagens permane¢cam na memoria
dos individuos, as figuras heroicas sdo constituidas em figuras-tipo: “o sabio Nestor, o furioso

Aquiles, o astuto Ulisses, o competentissimo Mwindo [...].”. Ong pontua que essa
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caracteristica da concepcéo oral de personagens heroicos vai permanecer em culturas escritas,
como nas narrativas de conto de fadas para criancgas: “a extraordinariamente inocente
Chapeuzinho Vermelho, o imensamente perverso lobo, o caule incrivelmente longo do pé de
feijdo que Jodo tem de escalar — pois figuras ndo-humanas adquirem dimensdes heroicas
também”.

O autor relata que a escrita e a impressdo vao alterar as estruturas da narrativa oral
no que diz respeito a construcdo dos personagens, ja que sdo cada vez menos presentes figuras
tidas como fortes; com o passar dos anos, a narrativa se ambienta no mundo da vida humana
comum. Surge, ainda, a figura do anti-her6i, que em vez de enfrentar o inimigo,
constantemente recua e até mesmo foge.

O heroico e o maravilhoso haviam servido a uma fungéo especifica de organizar o
conhecimento em um mundo oral. Com o controle da informagdo e da meméria
originado pela escrita e, mais profundamente, pela impressdo, ndo necessitamos de

um herdi no velho sentido para mobilizar o conhecimento na forma de histdrias
(ONG, 1998, p.84).

O autor (1998, p. 158-159) ressalta também que, embora a narrativa possa ser
encontrada em todas as culturas, ela é mais amplamente funcional nas culturas orais. A razdo
é que estas ndo podem gerar categorias complexas, utilizando, por isso, historias da acao
humana para armazenar, organizar e comunicar boa parte dos saberes disponiveis. Com isso, a
grande maioria das culturas orais gera narrativas ou séries de narrativas consideradas notaveis,
como as historias das guerras troianas entre os antigos gregos. “Em virtude de seu tamanho e
de sua complexidade de cenarios e agles, as narrativas desse tipo sdo muitas vezes 0s
repositérios mais amplos do saber de uma cultura oral”.

Como resultado desse processo, 0 autor atribui a narrativa uma importancia nas
culturas orais por ela abrigar grande parte do saber em formas tomadas por ele como solidas,
extensas e razoavelmente duradouras, “o que, em uma cultura oral, significa formas possiveis
de repeticao” (ONG, 1998, p.159).

A importancia da linguagem e, como consequéncia, da oralidade, esta, para
Marcondes Filho (1996, p.52-53) na unido dos recursos ja citados e outros, como a locucao, a
sentenca, 0 enunciado, o contexto: “O mais importante repousa, pois, nessa acdo, que
pressupde, num amalgama, todos os fatores anteriormente mencionados. E neles, alias [...]
que reside o sentido da linguagem. Este esta, portanto, fora da linguagem, de maneira tal que

[...] precede-a”.
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Através desses parametros, podemos estabelecer diferengas entre a oralidade de
cada individuo, o que evidencia a existéncia da alteridade. Para Roland Barthes (1982), a voz
humana seria um lugar privilegiado da diferenca,

um lugar que escapa a toda ciéncia, pois ndo ha nenhuma ciéncia que esgote a voz:
classifiguem, comentem historicamente, sociologicamente, esteticamente,
tecnicamente a musica, havera sempre um resto, um suplemento, um lapsus, um néo
dito que se designa ele préprio: a voz. Este objeto sempre ‘diferente’ é colocado pela
psicanalise na prateleira dos objetos do desejo enquanto faltam, a saber, objetos: nao
ha nenhuma voz humana no mundo que ndo seja objeto de desejo — ou de repulsa:
ndo ha voz neutra — e se por vezes esse neutro, esse branco da voz acontece, é para
n6s um grande terror, como se descobrissemos com horror um mundo petrificado,

onde o desejo estaria morto. Toda a relagdo com uma voz é forgosamente amorosa
[..] (BARTHES, 1982, p.226).

Paul Zumthor (1997, p.31) afirma que toda comunicagdo vocal comporta pelo
menos dois sujeitos (locutor e ouvinte), que vdo investir uma energia psiquica, de valores
miticos, de sociabilidade e de linguagem. A voz, com seu carater social e individual, é capaz
de mostrar de que modo o homem se situa no mundo e em relagéo a alteridade, ja que falar

implica em uma dupla atuacéo de interlocutores.

[...] a intencdo do locutor que se dirige @ mim néo é apenas a de me comunicar uma
informagdo, mas de consegui-lo, ao provocar em mim o reconhecimento dessa
intengdo, ao submeter-me a forca ilocutéria de sua voz. Minha presenca e a sua no
mesmo espaco nos colocam em posicao de didlogo real ou virtual; de troca verbal
em que 0s jogos de linguagem se libertam facilmente dos regulamentos
institucionais; posicdo em que os deslizes de registro, as mudancas de discurso (da
afirmacdo ao rogo, da narracdo a interrogagdo) asseguram ao enunciado uma
flexibilidade particular (ZUMTHOR, 1997, p. 32).

H4, para o autor, um efeito moral, ja que é gerada no ouvinte a impressao de uma
fidelidade que € menos contestavel do que na comunicacgdo escrita ou diferenciada, de uma
veracidade ao mesmo tempo mais provavel e mais persuasiva. “Esta € a razdo pela qual, sem
duvida, o testemunho judicial, a absolvi¢do, a condenagdo, sdo pronunciadas de viva voz.
Mais do que qualquer outra forma de contato, a palavra torna clara, nos individuos que ela
confronta, a sua condi¢do de sujeitos” (ZUMTHOR, 1997, p.32-33).

Com a presenca da alteridade, as relagOes sociais séo estabelecidas, podendo ser
consideradas como condicionadas a linguagem, segundo Marcondes Filho (1996, p.58), ja que
sao os lagos do discurso os quais estabelecerdo os lagos sociais: “Os corpos que compdem a
sociedade sdo sociais porque ha palavras os unindo. Homens e mulheres séo constituidos na

linguagem”.
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David Riesman (1968, p.136), ao diferenciar as tradi¢fes oral e escrita, pontua
que na primeira é dada maior importancia aos ancifes, que sdo tomados como um repositdrio
de experiéncia e entretenimento, o que ndo ocorre com a segunda, a qual fomenta a criacdo de
hierarquias de peritos; ocorre, dessa maneira, uma espécie de desapego, o qual ndo possui
espaco na oralidade.

Quando uma sociedade depende da memédria, emprega todos os recursos do
demagogo e do poeta: rima, ritmo, melodia, estrutura, repeticdo. Como tendemos a
recordar melhor as coisas que foram mais profundamente sentidas, as palavras
memoraveis numa tradicdo oral sdo com frequéncia aquelas mais prenhes de
sentimento grupal e aquelas que mantém vivo no individuo o sentido infantil de

dependéncia, os terrores e entusiasmos dos jovens e algo de sua reveréncia pelos
velhos (RIESMAN, 1968, p.138).

Com o poder da palavra e suas formas de enunciagéo, o autor classifica todas as
pessoas de uma tribo pré-letrada como especialistas em tradigdo oral: “Para esses homens
tribais, as palavras sdo como baldes de agua num corpo de bombeiros, que tém que passar de
médo em mao com o maior cuidado, ao passo que achamos poder-nos dar ao luxo de ser
descuidados com a palavra falada, respaldados como estamos pela [...] escrita” (RIESMAN,
1968, p.138).

A narrativa oral tem a funcdo de delinear, com seus recursos, um retrato que é
efémero, isto é, perde-se no momento seguinte ao da fala, com o fim do comunicado. Aqui
ndo ha registros além da memdria, havendo, assim, um processo de afetacdo individual. Essa
forma narrativa também retine um papel de educacdo da sociedade. Seja através dos mitos ou
das fabulas, a oralidade é capaz de propagar ensinamentos, valores. Jesus Cristo, por exemplo,
consagrou-se como um dos maiores oradores da humanidade, ja que o substrato de seus
ensinamentos foi a palavra, por meio das parabolas contadas aos fiéis, as quais forneciam
modelos de conduta e parametros de vivéncia e convivéncia social. Nesse contexto, o poder
da palavra foi relacionado a religido, o que se verifica até os dias de hoje, haja vista 0s
inimeros sermd@es presentes em diversas crencas.

Riesman aponta o provérbio como, aléem de um produto das tradi¢des e sabedoria

tribais, uma ponte entre os estagios oral e escrito da historia.

[...] o provérbio, como uma espécie de enunciado abstrato, generalizador e
facilmente recordado sobre a experiéncia — 0 mais douto, por assim dizer, dos estilos
pré-letrados da fala — somente esta associado com os povos de pastoreio. E entre
esses povos relativamente evoluidos, semindmades, que a necessidade de um corpo
distinto de leis de propriedade tende a fazer-se primeiro sentir [...] e o provérbio é
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uma mnemonica conveniente dos julgamentos tribais. Muitos dos nossos mais
antigos textos sagrados sdo coletaneas de provérbios (RIESMAN, 1968, p.139).

O padre Antbnio Vieira, em seu Sermdo da Sexagesima (1655), destaca o poder
da oralidade e principalmente o relevante papel do orador na propagacdo da crenca religiosa.
Ele teoriza acerca da retorica de um sermdo cujo objetivo é persuadir os ouvintes. Para o
paroco, a responsabilidade de semear e fortificar a palavra de Deus € totalmente do pregador,
que vinha falhando em suas funcdes, haja vista a quantidade de devotos desenganados com a
doutrina na época e as cada vez menos frequentes conversdes ao catolicismo.

O padre (1655, p.10) enumera cinco caracteristicas essenciais ao pregador: a
pessoa, a ciéncia, a matéria, o estilo e a voz. Quanto a pessoa, ele prega que ha a necessidade
ndo apenas do pregador falar, mas também de mostrar que segue 0s ensinamentos que
propaga, através de exemplos visiveis para os ouvintes. Ja o estilo deveria ser claro e acessivel
a todos. “[...] estilo culto ndo é escuro, é negro, e negro bogal e muito cerrado. E possivel que
somos portugueses e havemos de ouvir um pregador em portugués e ndo havemos de entender
0 que diz?!” (VIEIRA, 1655, p. 15). A matéria, por sua vez, deve ser Unica, para ndo

confundir o ouvinte e fazé-lo apreender melhor o ensinamento.

Hé& de tomar o pregador uma s6 matéria, ha de defini-la para que se conhega, ha de
dividi-la para que se distinga, hé de prové-la com a Escritura, ha de declara-la com a
razdo, ha de confirméa-la com o exemplo, h4 de amplifica-la com as causas, com 0s
efeitos, com as circunstancias, com as conveniéncias que se hdo de seguir, com 0s
inconvenientes que se devem evitar, ha de responder as duvidas, ha de satisfazer as
dificuldades, ha de impugnar e refutar com toda a forga da eloquéncia os argumentos
contrarios, e depois disto ha de colher, ha de apertar, ha de concluir, ha de persuadir,
ha de acabar. Isto é sermado, isto é pregar; e o que ndo é isto, é falar de mais alto
(VIEIRA, 1655, p.16).

A ciéncia, por sua vez, é o conhecimento préprio do pregador. Vieira afirma que
ele deve entender os ensinamentos para propaga-los e ndo apenas decora-los, j& que 0s
homens ndo se convenceriam pela memoria.

Finalmente, quanto a voz, Vieira (1655, p.21) afirma que, se antes a oratéria dos
pregadores se dava através de brados, na época do sermdo estava sendo constituida na forma
de conversas. Para ele, este tipo de oralidade ndo é convincente nem € capaz de persuadir o
ouvinte. Isso porque, segundo o paroco, quando Pilatos leu as acusacfes contra Jesus, lavou
as maos e disse que ndo encontrava nenhuma causa no homem. J& 0 povo e 0s escribas
bradavam do lado de fora pela condenacdo de Jesus, tendo sobressaido os brados por sobre a

razao.
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A nuvem tem relampago, tem trovao e tem raio: relampago para os olhos, trovao
para os ouvidos, raio para 0 coracdo; com o relampago alumia, com o trovdo
assombra, com o raio mata. Mas o raio fere a um, o relampago a muitos, o trovéo a
todos. Assim ha de ser a voz do pregador — um trovao do Céu, que assombre e faca
tremer o Mundo (VIEIRA, 1655, p.21).

Temos expostas diversas caracteristicas que, quando bem empregadas e utilizadas,
fornecem a oralidade o poder de convencimento, penetragdo e despertar da atencdo. No caso
do serméo, este poder é voltado para a religiosidade.

A expressdo oral, por outro lado, pode transportar forte entonacdo politica. Na
Histdria, tanto do Brasil quanto do mundo, ha exemplos de grandes oradores que utilizaram
seu dom em um contexto politico, como Getdlio Vargas e Adolf Hitler. O primeiro fez grande
uso da tecnologia, no caso o radio, penetrando nas casas dos cidaddos com seus discursos,
com o0 objetivo de estabelecer uma nacionalidade em um pais de dimensao continental. J& a
trajetéria do segundo ficou marcada pelas extensas falas para os alemédes em pulpitos,
discursos estes que continham forga e expressividade capazes de convencer a populacdo para
as ideias nazistas e de segregacdo do ditador. Essas comunicagdes também eram transmitidas
por meio radiofénico.

A ficcdo também se dobra ao poder de persuasdo da oralidade. Um exemplo € a
peca “Julio César”, de Shakespeare, do século XVI. A tragédia relata a conspiracdo contra o
imperador romano, seu assassinato, a traicdo de Brutus e a furia do fiel seguidor de César,
Marco Antonio.

Uma das passagens mais marcantes da peca € o discurso proferido por Marco
Antonio no enterro de César, em praca publica, para os romanos. No inicio, os cidadaos estdo
a favor da conspiragdo, acreditando nas razdes alegadas para o assassinato do imperador.
Porém, a oralidade de Marco Antdnio consegue reverter a situagdo. No principio, ele afirma
ser Brutus um homem honrado e, por tal, as informagfes dadas por ele seriam veridicas.
Apesar disso, enumera agfes positivas de Jalio César, contrapondo o discurso dos

conspiradores.

César foi meu amigo, fiel e justo; mas Brutus disse que ele era ambicioso, e Brutus é
muito honrado. César trouxe numerosos cativos para Roma, cujos resgates tesouro
encheram. Nisso se mostrou César ambicioso? Para os gritos dos pobres tinha
lagrimas. A ambicdo deve ser de algo mais duro. Mas Brutus disse que ele era
ambicioso, e Brutus é muito honrado. V&s o vistes nas Lupercais: trés vezes
recusou-se a aceitar a coroa que eu lhe dava. Ambicdo serd isso? No entanto, Brutus
disse que ele era ambicioso, sendo que Brutus é muito honrado. Contestar nao

28



pretendo o nobre Brutus; s6 vim dizer-vos o que sei, realmente (SHAKESPERARE,
p.80-81).

E assim, por meio de contraposicdes, que Marco Antdnio vai delineando seu
discurso, mostrando possiveis embates entre o que Brutus afirma e o que Julio César
realmente foi. Logo apds essa primeira parte, alguns cidaddos j& comecam a mudar de
opinido: “Se bem considerardes, procederam muito mal contra César. [...] Prestastes atengao
ao que ele disse? Recusou a coroa. Logo, é certo ndo ter sido ambicioso” (SHAKESPEARE,
p.81).

Outra estratégia de Marco Antdnio (SHAKESPEARE, p.82-83) é apresentar o
testamento de Cesar, lacrado, afirmando pretender 1é-lo para o povo. “Caso o povo sua leitura
ouvisse — desculpai-me, mas ndo pretendo 1é-lo — correriam todos a depor beijos nas feridas
do morto César e a tingir lencos em seu sagrado sangue”. Os cidadaos, porém, tém agucada a
curiosidade, e se tornam desejosos de conhecer as ultimas vontades do imperador: “O
testamento! Lede o testamento de César!”. Ao que Marco Antonio responde: “Nao posso 1é-
lo; ndo convém ficardes sabendo quanto César vos amava. Nao sois de pedra, nem de pau,
mas homens; e, como tal, se ouvisseis a leitura do testamento dele, poderieis inflamados ficar,
ficar furiosos”.

O jogo de se negar a ler o testamento, aumentando, assim, a curiosidade dos
romanos, prossegue até Marco Antonio “se render” aos desejos do povo e reunir as pessoas
em torno do corpo para a leitura do documento. Antes disso, porém, o orador faz uso de sua

retérica, apelando a empatia e a emogdo dos que estavam presentes.

Vede o furo deixado pela adaga de Céssio; contemplai o estrago feito pelo invejoso
Casca; através deste apunhalou-o o muito amado Brutus, e ao retirar seu ago
amaldigoado, observai com cuidado como o sangue de César 0 seguiu, como
querendo vir para a porta, a fim de convencer-se se era Brutus, realmente, quem
batia por modo tdo grosseiro, porque Brutus, como o sabeis, era 0 anjo do finado.
Julgai, 6 deuses! quanto o amava César. De todos, foi 0 golpe mais ingrato, pois
quando a Brutus viu o nobre César, a ingratiddo mais forte do que o brago dos
traidores, de todo o pés por terra. [...] Eu, vds, nds todos nesse instante caimos,
alegrando-se sobre nés a traicdo rubra de sangue. Oh! Vejo que chorais, que sois
sensiveis a impressao da piedade (SHAKESPEARE, p.84-85).

Em seguida, Marco Anténio apela para que o povo veja ndo s6 0 manto com
furos, mas também o préprio corpo de César deformado por aqueles que agora sdo tratados

como traidores. A reagdo do publico é imediata: “Oh espetaculo lamentavel! Oh nobre César!
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Oh celerados! Oh traidores! Queremos vinganca! Vinganga! Vamos procuré-los! Fogo!
Morte! Fogo! Matemos os traidores!” (SHAKESPEARE, p.85-86).

Marco Antonio (SHAKESPEARE, p.86) os acalma e afirma que seu objetivo nao
é leva-los a revolta, reafirmando as qualidades dos autores do assassinato: “Os autores deste
ato sdo honrados. Ignoro as causas, ai! particulares que a este extremo os levaram; mas sdo
sébios, todos eles, e honrados, e decerto vos dariam razdes do que fizeram”.

Mas, ao suscitar a revolta, Marco Antdnio faz com que os cidaddos se esquecam
da existéncia do testamento de César. Ao retoma-lo, reafirma a superioridade e o carater do
imperador, consolidando de vez a transformacéo da mentalidade do povo, que antes apoiava a
conspiracao e, agora, deseja vinganga.

ANTONIO — Aqui vo-lo apresento, com o selo ainda de César. César deixa para
cada romano em separado setenta e cinco dracmas.

SEGUNDO CIDADAO - Nobilissimo César! Vamos vingar a morte dele! [...]
ANTONIO — Além disso, deixou-vos seus passeios, caramanchdes privados e 0s
recentes jardins por ele feitos neste lado do Tibre. Sim, deixou-vos, para sempre,
para vossos herdeiros, como pontos de diversdo comum porgue pudésseis passear e
distrair-vos. Foi um Ceésar, realmente! Outro igual, quando teremos?

PRIMEIRO CIDADAO — Nunca! Nunca! Sigamos para a praca sagrada, a fim de

que o corpo ali queimarmos, e com os ti¢cbes as casas incendiemos de todos os
traidores. Carreguemos o corpo (SHAKESPEARE, p.87-88).

E visivel a estratégia tracada pelo orador: se referir positivamente aos assassinos;
exaltar a figura de César, reascendendo o amor da populacéo pelo imperador; incitar a revolta
contra os traidores; acalmar as pessoas, tornando a elogiar os conspiradores. E a jogada se
reinicia, até a leitura do testamento, prova material da bondade e carater de César. Este
movimento € impulsionado pela linguagem oral, a qual permite que o orador explore ao
maximo seu publico, suscitando emoc0es, reacdes e imprimindo a sua fala diversas
entonag0es e tendéncias, de forma a tomar o controle da situacéo.

Marialva Barbosa (2013), ao tracar a histdria da comunicacdo no Brasil, inicia o
estudo ressaltando a presenca da oralidade em nosso pais. A pesquisadora assinala a
complexidade presente em uma cultura predominantemente oral, ja que existia a possibilidade
de tracar em imagem impressdes que deixavam marcas na memoria e afetavam os que sofriam
de forma direta as amarguras sociais, como os escravos. “Ao lado do grito para expressar o
sentimento de gratid&o cristdo ou a dor decorrente de castigos corporais, havia a possibilidade

de fixar sentimentos através de imagens que compunham uma narrativa complexa”

(BARBOSA, 2013, p.19).
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A autora elenca algumas competéncias que, segundo ela, existiam nas sociedades
orais em seus modos de comunicagdo, o que gerava formulas especificas de registrar o mundo

através de praticas orais e corporais capazes de perdurarem pela historia:

Entre essas competéncias destacam-se técnicas de comunicacdo que fazem da
memoria lugar fundamental para a repeti¢do de narrativas imemoriais. Ao pé do
fogo, ap6s um dia estafante de trabalho, homens e mulheres podiam se reunir para
contar histérias e através delas relembrar uma terra que se constituia, sobretudo para
os mais velhos, numa espécie de paraiso perdido. Mas podiam também
simplesmente conversar em alto e bom som. Contar histérias é a primeira das
competéncias do mundo da oralidade (BARBOSA, 2013, p.22).

A alteridade é mais uma vez trazida a tona, ja que a comunicacdo criada oralmente
é tomada por Barbosa como sempre orientada para o outro, pressupondo uma audiéncia, um
publico externo ao que fala e que é parceiro do movimento dial6gico que é estabelecido. E
criada, assim, uma composi¢do partilhada, de maneira que diante da audiéncia e de suas
reacOes, os comunicadores orais podiam mudar a intensidade da narrativa, os gestos da danga
e 0s versos da musica (BARBOSA, 2013, p.23-24).

As palavras sdo vistas como campos de significacdo que circundam objetos e
através das quais informacdes armazenadas podem ser acionadas. Em seguida, hd a
transmissao realizada pelo aparelho tecnoldgico da oralidade, a boca, da qual saiam musica e
ritmo, “constituindo-se 0s canticos entoados em uma espécie de documentagéo oral da cultura
desses escravos e de seus modos de comunicacdo. O dito dos versos e dos sons musicais era,
em suma, o discurso preservado, que ficara armazenado sob a forma de sentidos memoraveis”
(BARBOSA, 2013, p.25).

McLuhan (1968, p.156-157) demonstra a variedade que uma comunica¢do oral
possui, ao afirmar que, em uma conversacdo entre amigos, é natural haver interrupgoes,
observagoes e apartes a qualquer momento € em qualquer ponto da fala. “Em tal intercambio
oral existem numerosos pontos de vista simultaneos sobre qualquer tépico. O assunto é
encarado sob muitos &ngulos: as nocdes e juizos classicos, relativos a esse assunto, estdo —
através da memoria — na ponta de todas as linguas, no grupo intimo”.

Paul Zumthor (1993, p.18-19) discorre sobre 0 que, para ele, seriam trés tipos de
oralidade, correspondentes a trés situacdes de cultura. A primeira, denominada priméria e
imediata, ndo admite nenhum contato com a escrita. “De fato, ela se encontra apenas nas
sociedades desprovidas de todo sistema de simbolizacdo grafica, ou nos grupos sociais

isolados e analfabetos”. O autor exemplifica este momento como o dos setores do mundo
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camponés medieval, cuja cultura tradicional provavelmente comportou uma poesia de
oralidade priméria. Os outros dois tipos de oralidade, a mista e a segunda, possuem como
traco comum a coexisténcia com a escritura dentro do grupo social. A mista se refere ao
momento em que a influéncia do escrito permanece externa, parcial e atrasada; ela procede da
existéncia de uma cultura escrita, no sentido de possuir uma escritura. J& a oralidade segunda
“se recompde com base na escritura num meio onde esta tende a esgotar os valores da voz no
uso e no imagindrio”. Ela seria de uma cultura letrada, na qual toda a expressao ¢ marcada de
alguma forma pela presenca da escrita.

A despeito do advento da escrita e das tecnologias, para Ong (1998, p.16), a
palavra falada ainda subsiste e possui vida. O autor compreende que todos 0s textos escritos
devem estar relacionados ao mundo sonoro direta ou indiretamente para comunicar Seus
significados. Para ele, ler um texto corresponde a converté-lo em som, seja em voz alta ou na
imaginacdo, silaba por silaba através da leitura lenta ou de maneira superficial na leitura
rapida, sendo esta muito presente no mundo moderno, permeado pela tecnologia. “A escrita
nunca pode prescindir da oralidade. [...] A expressdo oral pode existir — e na maioria das
vezes existiu — sem qualquer escrita; mas nunca a escrita sem a oralidade”.

Zumthor (1993, p.35) também acredita que o texto escrito também apresenta

tragos de um discurso de fala, comportando o que ele denomina “indices de oralidade”.

Por “indice de oralidade” entendo tudo o que, no interior de um texto, informa-nos
sobre a intervencgdo da voz humana em sua publicagdo — quer dizer, na mutacéo pela
qual o texto passou, uma ou mais vezes, de um estado virtual a atualidade e existiu
na atencdo e na memdria de certo nimero de individuos (ZUMTHOR, 1993, p. 35,
grifo do autor).

Partindo deste pressuposto, Ong (1998, p.19) denomina como oralidade primaria a
oralidade de uma cultura sem qualquer conhecimento da escrita ou da impressédo, 0 que nao
ocorre com a chamada oralidade secundaria, que ¢ a da atual cultura de alta tecnologia, a qual
alimenta a nova oralidade pelo telefone, pelo radio, pela televisdo e por outros dispositivos
eletronicos. A existéncia e o funcionamento da oralidade vao depender, também, da escrita e

da impressao.

[...] pode-se afirmar que culturas de oralidade priméaria fundamentam-se em
pensamento e linguagem estruturados a partir de meios que permitem memorizar o
conhecido, objetivo atingido por meio de distintas maneiras de repeticdo e
reiteragdo, e tratam ou remetem ao proximo no tempo e no espago, gerando um
sentimento de pertenca a comunidade na qual o ouvinte ou interlocutor tem a mesma
importancia que o narrador, cantador, contador ou aquele que profere as palavras. As
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caracteristicas da oralidade tornam evidentes suas diferengas em relacéo a escrita e
mostram que essas formas de expressdo, as quais correspondem modos diferentes de
estruturacdo de pensamento, representam igualmente dois tipos de civilizacdo
(MEDEIROS, 2007, p.5).

Ao pensarmos na oralidade secundaria, observamos que, apesar de a narrativa
impressa ser subsequente a oral, 0s avancos tecnologicos da comunicacdo culminaram em um
meio que trouxe de volta a oralidade, atrelada a tecnologia: o radio. Para McLuhan, o veiculo
simboliza um movimento de retorno ao tribalismo antes proporcionado pela transmissao de
narrativas orais. O autor (2007, p.336-337) acredita que o imediatismo do r&dio € capaz de
afetar as pessoas, de forma a causar experiéncias particulares: “As profundidades
subliminares do radio estdo carregadas daqueles ecos ressoantes das trombetas tribais e dos
tambores antigos”. Apesar da eliminacdo do contato direto, sem intermediarios eletrénicos, ha
um resgate da oralidade.

A questdo do imaginario é forte no meio radiofonico; isto porque o radio
apresenta, do emissor, somente a sua voz, demandando do ouvinte o complemento visual
através da imaginac¢do. “Todas as qualidades gestuais que a pagina impressa elimina da
linguagem retornam a linguagem no escuro — e no radio. Quando se oferece apenas o som de
uma peca teatral, n6s a preenchemos com todos os sentidos e ndo apenas com a visdo da
acao” (McLuhan, 2007, p.340, grifo do autor).

Para Costa (2000, p.135), o sucesso dessa hova midia vinha de caracteristicas que
a diferenciavam da imprensa escrita, como a oralidade, a rapidez no fluxo de informacées, a
possibilidade de se construir uma intimidade com o ouvinte e o carater domiciliar da
recepcdo. Acrescido a isso estava 0 horario, tomado pela autora como o suporte essencial da
comunicacdo, ja que o encontro diario, regular e fiel era a base da relacdo entre o emissor e 0
receptor. A oralidade retomada pelo veiculo e seu baixo custo e alcance contribuiram para que
a informacdo pudesse alcancar também os individuos que ndo eram contemplados pela
imprensa escrita, como os analfabetos.

Um meio com tantas possibilidades ndo passaria ileso a interesses comerciais: as
empresas, visando atingir a determinado publico consumidor — donas de casa em meio a suas
atividades domeésticas —, utilizaram um modelo narrativo de sucesso na imprensa: 0 romance
folhetim, s6 que transposto para a linguagem oral (COSTA, 2000, p.136).

Essas histérias, inspiradas nos romances femininos do século XIX, de contetido

sentimental e estilo melodramatico, foram chamadas de soap operas por terem sido
criadas pelas grandes fabricas de sabdo norte-americanas como Colgate Palmolive-
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Peet e Procter and Gamble, para divulgar seus produtos. [...] Se antes a imprensa ja
se valera com sucesso do modelo narrativo arabe-folhetinesco, agora era a vez da
indUstria que, num estagio de acirrada concorréncia, lancava médo de uma arma nova
em seu meio: a construcdo e producdo do imaginario (COSTA, 2000, p.136).

Questdes sobre o universo feminino e conflitos conjugais davam o contorno as
tematicas trabalhadas pelas soap operas, como infidelidade, divércio, ciumes, familia e
maternidade, assim como a mistura de amor e violéncia e “o trindmio heroéi-heroina-vildo,
representado sempre por pessoas comuns em situacdes cotidianas. Havia ainda a estética da
homogeneizacdo: uma linguagem dialdgica comum que aproximava pobres de ricos, criancas
de adultos” (COSTA, 2000, p.137).

Glenda Chaves (2007) pontua que, apesar de a soap opera estar voltada para o
publico feminino, ela se diferencia do romance folhetim, na medida em que as histérias e a
estrutura da narrativa ndo seguem a logica folhetinesca (como, por exemplo, o corte abrupto
de capitulos e uma sequéncia narrativa envolvendo suspense, emoc¢do ou um desfecho final).
“Na soap-opera norte-americana existia apenas um grupo de personagens morando num
determinado lugar, onde ocorrem varios acontecimentos, vivendo diferentes dramas, sem
existir uma trama principal e nem mesmo um fim” (CHAVES, 2007, p.24).

A tecnologia ndo cessou de se desenvolver, dando ao radio mais poténcia em sua
difusdo, incrementando a eficiéncia das transmissdes. “Além disso, as possibilidades de
gravacdo deram uma nova dimensdo aos programas, tornando possivel a criagdo de uma
memoria e de um patrimoénio de cultura oral” (COSTA, 2000, p.138).

Este formato de narrativa se consolidou também na América Latina, devido,
principalmente, aos altos indices de analfabetismo da regido. Mas, assim como houve uma
importacdo do modelo, também foram feitas alteracdes, dando as histérias novos contornos.
Em Cuba, pais onde foram ao ar as primeiras radionovelas latino-americanas, foi consagrado
um novo formato do género, “caracterizado ndo por historias unitarias didrias — COMo as soaps
— mas por pedacGes diarios de historia, transmitidos em capitulos interrompidos por um
gancho no momento de tensdo ou suspense” (COSTA, 2000, p.138, grifo da autora).

No Brasil, a radionovela ganhou aspectos mais nacionais na década de 1940, em
que rompe com o modelo cubano e se espalha pelo pais. “Conquistava-se 0 dominio da
linguagem do meio e, a partir de herancas bem-sucedidas na literatura regionalista, no teatro e
no circo, conquistava-se um know how que iria encontrar sua plena expressédo na televisao, em
que diversas linguagens se fundem” (COSTA, 2000, p.139).
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Para a autora, as radionovelas transmitiram um importante legado as formas
narrativas de ficcdo seriada. A oralidade e a importancia dos di&logos para a dindmica da
historia sdo destacadas, bem como a recepcdo doméstica e familiar que trouxe um carater de
intimidade ao produto, atrelado a tarefas domeésticas e ao cotidiano, o que seria perpetuado
para as telenovelas.

Nesse sentido, ela estabelece uma interagdo comunicativa semelhante a de
Sheherazade com seu sultdio em As mil e uma noites, enquanto os folhetins
impressos no século XIX criavam certa distancia de tempo e de espaco entre o
narrador e o seu publico. Recuperando a oralidade, a narrativa no radio exige a
presenca do narrador e do ouvinte, reaproximando-os e circunscrevendo-0s a um
tempo determinado no qual se sela um compromisso. [...] A oralidade, caracteristica
da radionovela, faz da histéria uma acéo que progride por meio de didlogos e ndo de
imagens, como no cinema, assim como acentua a dramaticidade por meio de um

sem-nimero de recursos, como trilhas musicais, eloquéncia verbal e sonoplastia
(COSTA, 2000, p.140).

Assim, para dar suporte a interpretacdo, existem pistas sonoras que podem
mostrar passos no jardim, ruidos do vento, locomocao da agua, movimentacdo de objetos, por
exemplo, que permitem a criagdo de uma cenografia sonora capaz de despertar no ouvinte a
moldura da narrativa.

As narrativas orais incitam, dessa maneira, a participacdo do ouvinte, ja que toda a
construcdo imagética fica por conta do receptor da histéria. A radionovela, por seu turno,
“possibilita a criagdo de sensac¢des internas nos ouvintes, atingindo cada um em Seus mais
intimos sentimentos. N&o é feita de imagem concreta, como na telenovela, mas da imagem
idealizada por cada um” (CHAVES, 2007, p. 44-45).

Este apelo a imaginacdo pode ser transposto também a narrativa impressa, ja que,
ao somente ler a historia, sem ilustracBes ou indicacdes imagéticas, o leitor recebe como
incumbéncia completar a informacdo com construcdes de seu imaginario, de forma a dar vida

as palavras escritas.

2.2 O REGISTRO DA MEMORIA

Para que as histdrias escritas no vento ficassem no seio da humanidade, era
preciso que fossem registradas. A escrita € uma palida lembranga daquilo que é narrado,
porgue, ao ser codificada a mensagem oral, ela perde a seiva da vida do narrador. E, como um

vampiro, ela necessita de uma exegese que dara possibilidade a novas interpretacées. Cadmo
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depende de novo sangue para que sua batalha seja vencida. A escrita “passa a ter a fun¢do nao
sO de armazenar informacdes que possibilitam a comunicacdo através do tempo, como fornece
ao homem a possibilidade de memorizar, registrar, reexaminar e retificar conteudos e
observar os significados” (OLIVEIRA, 2009, p.239).

Para Edmund Carpenter (1968, p.197-198), a escrita ndo registrou a linguagem
oral, mas sim se constituiu como uma nova linguagem, posteriormente imitada pela palavra
falada. O autor afirma que a escrita trouxe ao pensamento um modo analitico, com énfase
sobre a linearidade, diferenciando-a das linguagens orais, que tendiam a ser compostas de
grandes aglomerados. As comunicagdes escritas, formadas de pequenas palavras, eram
cronologicamente ordenadas — o que possibilitou a distingdo entre sujeito e verbo, adjetivo e
substantivo, havendo a separagdo entre o ator ¢ a agdo, a esséncia e a forma. “Onde 0 homem
pré-letrado impds a forma hesitantemente, temporariamente — pois tais formas transitérias
viviam apenas temporariamente na ponta de sua lingua, sua situacdo vivencial — a palavra
impressa, pelo contrario, era inflexivel, permanente, em contato com a eternidade [...]”.

A escrita impressa e 0 contato do homem com o alfabeto podem ser considerados
0 marco de passagem da sociedade tribal para a individualizada. Para McLuhan (2007, p.101),
0s sentimentos familiares, grupais e emocionais, sdo eliminados nas relacbes com a
comunidade. O individuo se torna livre, emocionalmente, “de separar-se da tribo e de tornar-
se um homem civilizado, um individuo de organizacéo visual, com habitos, atitudes e direitos
iguais aos outros individuos civilizados”. O autor afirma que a civilizagdo se baseia na
alfabetizacdo por esta ser um processamento da cultura pela visao, que é projetada no tempo e
no espaco pelo alfabeto.

Nas culturas tribais, a experiéncia se organiza segundo o sentido vital auditivo, que
reprime os valores visuais. A audicdo, a diferenca do olho frio e neutro, é
hiperestética, sutil e todo-inclusiva. As culturas orais agem e reagem ao mesmo
tempo. A cultura fonética fornece aos homens os meios de reprimir sentimentos e

emoc0Oes quando envolvidos na agdo. Agir sem reagir e sem se envolver é uma das
vantagens peculiares ao homem ocidental letrado (MCLUHAN, 2007, p.105).

Para Roland Barthes (2004, p.17-18), as escritas possuem um carater de
fechamento, o que ndo ocorre na linguagem falada. O autor acredita que a escrita ndo €
absolutamente um instrumento de comunicagdo, isto &, ndo & uma via aberta por onde
somente uma intencdo de linguagem passaria. A fala, a seu turno, seria toda uma desordem

gue escoa, estando em eterno estado de suspensdo. A escrita ndo se enquadra nisto: é uma
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linguagem entendida por Barthes como endurecida, que vive sobre si mesma e ndo confia a
sua prépria duracdo uma sequéncia mdvel de aproximacOes; ela impde a imagem de uma
palavra construida, através da unidade e da sombra de seus signos. “O que opde a escrita a
fala € que a primeira parece sempre simbdlica, introvertida, voltada ostensivamente para o
lado de uma vertente secreta da linguagem, ao passo que a segunda ndo € mais que uma
duracdo de signos vazios de que apenas o movimento ¢ significativo”.

O registro da linguagem atribui a palavra a caracteristica de se tornar um alibi,
uma justificacdo, tanto para as escritas literarias, “onde a unidade dos signos esta
incessantemente fascinada por zonas de infra ou de ultralinguagem”, quanto para as escritas
politicas, “onde o Alibi da linguagem é ao mesmo tempo intimidacdo e glorificacdo:
efetivamente, € o poder ou o combate que produzem os tipos mais puros de escrita”
(BARTHES, 2004, p.18).

Ong (1998, p.93) afirma que a escrita transformou a consciéncia humana. 1sso
porque os processos de pensamento dos letrados nascem da estruturacdo, pela tecnologia da
escrita, das capacidades de entendimento. Sem a escrita, para o autor, a mente letrada nao
pensaria € ndo poderia pensar como pensa, ndo somente quando se ocupa da escrita, mas
inclusive quando compde pensamentos de forma oral. A escrita vai estabelecer também um
discurso autonomo, “discurso que nao pode ser diretamente questionado ou contestado, como

o oral, porque foi separado de seu autor”.

Como o oraculo ou o profeta, o livro substitui a enunciacdo de uma fonte, quem
realmente “disse” ou escreveu o livro. O autor poderia ser questionado somente se se
tivesse acesso a ele. N&o existe um meio de refutar diretamente um texto. Depois de
uma refutacdo absolutamente total e devastadora, ele diz exatamente a mesma coisa
que antes. Esse € um dos motivos pelos quais “diz o livro” € o equivalente popular
de “¢ verdade”. [...] Um texto que afirma que tudo que o mundo conhece ¢ falso
afirmard para sempre a falsidade, enquanto o livro existir. Os textos sdo
inerentemente contumazes (ONG, 1998, p.94).

A escrita alfabética €, para Michel Foucault (1995, p.129-130), um elemento que
mudou inteiramente a historia dos homens. “Eles transcrevem no espago nao suas ideias mas
0s sons e, destes, extraem 0s elementos comuns para formar um pequeno nimero de signos
unicos, cuja combinagdo permitia formar todas as silabas e todas as palavras possiveis”.
Segundo o autor, 0s mesmos signos graficos sdo capazes de decompor todas as palavras novas
e transmitir cada descoberta, sem haver receio de esquecimento; um mesmo alfabeto pode ser
utilizado para transcrever linguas diferentes e, com isso, transmitir a um povo as ideias de

outro. “Sendo muito facil a aprendizagem desse alfabeto por causa do pequeno numero de
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seus elementos, cada qual podera consagrar a reflexdo e a analise das ideias o tempo que 0s
outros povos desperdigam para aprender as letras”.

O autor atenta também para a posicdo de destaque que a escrita recebeu no
Ocidente.

A imprensa, a chegada a Europa dos manuscritos orientais, 0 aparecimento de uma
literatura que ndo era mais feita pela voz ou pela representacdo nem comandada por
elas, a primazia dada a interpretacdo dos textos religiosos sobre a tradicdo e o
magistério da Igreja — tudo isso testemunha, sem que se possam apartar os efeitos e
as causas, o lugar fundamental assumido, no Ocidente, pela Escrita. Doravante, a
linguagem tem por natureza primeira ser escrita. Os sons da voz formam apenas sua
traducdo transitoria e precaria. O que Deus depositou no mundo sdo palavras
escritas; quando Adao impés o0s primeiros nomes aos animais, ndo fez mais que ler
essas marcas visiveis e silenciosas; a Lei foi confiada a Tabuas, ndo & memoria dos
homens; e a verdadeira Palavra, € num livro que a devemos encontrar (FOUCAULT,
1995, p.54-55).

Giovanni Sartori (2001, p.14-15) igualmente atribui a escrita o desenvolvimento
das civilizacdes, ja que ela é resultado de avancos tecnoldgicos. Para o autor, o progresso da
reproducdo dos impressos, apesar de lento, acarretou em transformacées sociais, alcangcando
seu apice com o advento do jornal diério, entre o fim do século XVIII e o inicio do século
XIX.

David Riesman (1968, p.140) informa que o livro é um dos primeiros e mais
importantes obras da producdo em massa. Isso porque a impressao, ao substituir o manuscrito,
criou o leitor silencioso, compulsivo. Ha assim, uma espécie de separacdo dos individuos,
pois a leitura dos manuscritos, usualmente em um grupo e em voz alta, é substituida por um
novo movimento. “Tal leitura surge, em perspectiva historica, como um estagio de transicao
entre a palavra falada e a silenciosa [...]. O livro, como porta, € um incentivo ao isolamento; o
leitor quer estar sozinho, longe do ruido dos outros”.

No inicio da tipografia, o desejo predominante era ver impressos livros antigos e
da Idade Média. “Até 1700, mais de 50 por cento de todos os livros impressos eram classicos
ou medievais” (MCLUHAN, 2007, p.195). O livro impresso criou, para McLuhan, um
terceiro mundo, consequente ao classico e ao medieval: 0 mundo moderno, habitado pela

tecnologia e transformador da vida social.
Socialmente, a extensdo tipografica do homem trouxe o nacionalismo, o
industrialismo, os mercados de massa, a alfabetizacdo e a educacgéo universais. [...] a

imprensa liberou grandes energias psiquicas e sociais no Renascimento, tirando o
individuo de seu grupo tradicional e fornecendo-lhe um modelo de como adicionar

38



individuos para formar uma poderosa aglomeracdo de massa (MCLUHAN, 2007,
p.197).

A impressdo vai favorecer, de acordo com Ong (1998, p.150), uma sensacdo de
fechamento, isto €, uma sensacdo de que aquilo que se encontra no texto foi finalizado,
chegou a um estado de completude. O autor afirma que a prépria escrita j& despertava a
sensacdo de fechamento, pois, ao isolar o pensamento em uma superficie escrita, separada de
um interlocutor (diferentemente do que ocorria na narrativa oral), hd a producdo de uma
enunciacao autbnoma e indiferente a ataques, podendo ser considerada como auto encerrada.
A impressdo promove 0 mesmo movimento, mas, para Ong, vai mais longe, ao encerrar o
pensamento “em milhares de copias de uma obra com exatamente o mesmo aspecto visual e a

mesma consciéncia fisica”.

O texto impresso deve representar as palavras de um autor de forma definitiva ou
“final”, pois a impressdo ¢ satisfatoria somente com uma conclusdo. Uma vez
fechada, lacrada, uma forma de caracteres tipograficos, ou feita uma chapa
litogréfica e a folha impressa, o texto ndo comporta mudancas (rasuras, insergdes)
tdo prontamente quanto os textos escritos. Ao contrario, 0S manuscritos, com seus
escllios ou comentarios marginais [...] dialogavam com o mundo exterior a suas
préprias fronteiras. [...] Os leitores de manuscritos estdo menos fechados ao autor,
menos ausentes, do que os leitores dos escritos destinados a impressdo (ONG, 1998,
p.151).

O carater de fechamento da impressdo vai afetar a forma como a narrativa é
estruturada. Isso porque, até existir a impressdo, segundo Ong (1998, p.151), o unico fio de
historia longa e tracada de forma linear era o do drama, controlado pela escrita. “As tragédias
de Euripedes eram textos compostos por escrito e entdo memorizados palavra por palavra para
ser apresentados oralmente”. A impressdao modifica esse cenario, ja que o enredo cerrado ¢
transportado para a narrativa longa, “no romance a partir da época de Jane Austen, e alcanca
seu auge nas historias de detetive”.

Riesman (1968, p.141) da énfase a imprensa como marco da época de ascensdo e
influéncia da classe média. A leitura e a educacdo foram vistas pelo grupo como caminhos
para ascender no mundo e nele se movimentar durante os periodos colonizadores. O autor
destaca a novelistica impressa, tomada por alguns na época como frivola e licenciosa, poréem
cuja funcdo foi importante na sociedade em transformacdo. Isso porque ela foi usada como
um recurso “por meio do qual as pessoas poderiam preparar-se para contatos novelisticos e

situacOes da vida de recorte novelistico — uma socializacdo antecipada, isto €, uma preparagdo
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na imaginacao para o desempenho de papéis que poderiam deparar-se na carreira posterior de
uma pessoa’.

McLuhan (1968, p.158) pontua que a imprensa, além de permitir que um homem
falasse a muitos — diferentemente dos poucos leitores de um manuscrito —, possibilitou que
um leitor tivesse acesso a muitos autores em um curto periodo de tempo, podendo “regressar
ao presente tendo apreendido o carater unificado de povos e periodos. [...] A imprensa
significou a possibilidade de textos, gramaticas e léxicos uniformes, visualmente apresentados
a tantos quantos deles precisassem”.

No Brasil, o desenvolvimento da impressdo topografica e da imprensa teve como
impulsdo a chegada da Corte portuguesa no pais em 1808, fugida da invasdo napole6nica na
Europa. Em um primeiro momento o que se viu foi uma Impressdo Régia, através da qual
foram feitos documentos do governo, cartazes sermdes, panfletos e a Gazeta do Rio de
Janeiro.

Os jornais do periodo vdo defender ideias de determinados pontos de vista
politicos sobre o tipo de nacdo que o Brasil deveria ser principalmente no contexto de
discussbes acerca da Independéncia, através da busca pela formacdo de uma opinido do
publico sobre o assunto e até mesmo com o objetivo de influenciar as atitudes de Dom Pedro
I. Frente a uma nacgdo predominantemente analfabeta, “esses periodicos cumpriram o papel de
suprir a caréncia de livros e outros meios de informacdo num pais que tinha ainda muitas
deficiéncias nesse aspecto. [...] O publico leitor, entretanto, era minoritario, devido ao
analfabetismo da maior parte da populagdo” (LAGO e ROMANCINI, 2007, p.31).

A imprensa também figurou em outros momentos e debates politicos do Brasil,
englobando questdes sociais, como a escraviddo e, posteriormente, o proletariado. Com
relacdo a primeira, havia a chamada imprensa negra, que era produzida e dirigida para 0s
negros. As publicagdes se voltavam para o abolicionismo, distinguindo-se como expressao
especifica a partir do inicio do século XX. “Embora 0s periodicos produzidos nesse contexto
nem sempre tenham longa duragdo ou grande numero de leitores, testemunharam
preocupacOes e anseios da comunidade negra brasileira” (LAGO e ROMANCINI, 2007,
p.88).

Ja a imprensa proletaria deve ser entendida como produto da organizacdo dos
trabalhadores da nascente indlstria. Nesse sentido, em razdo de grande parte dos
trabalhadores terem vindo da Europa, explica-se tanto a influéncia do ideéario
anarquista, no inicio dessa imprensa, quanto o fato de muitos dos jornais terem sido
publicados na lingua dos imigrantes, principalmente, em italiano (LAGO e
ROMANCINI, 2007, p.89).
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Para Edgar Morin (2009, p.14), o que se vé com o desenvolvimento dos meios
transmissores de informagdo € o surgimento de uma Terceira Cultura, que se projeta e se
desenvolve ao lado das culturas tidas como classicas (as religiosas ou humanistas) e as
nacionais. Essa Terceira Cultura é reconhecida pelo autor como a chamada cultura de massa,
que € produzida segundo as normas da fabricacdo industrial: producdo em larga escala, de
forma a atender ao maior publico possivel através de uma difusdo macica, destinada a uma
massa social, um aglomerado gigantesco de individuos.

A cultura, para Morin (2009, p.15), constitui um complexo sistema de normas,
simbolos, mitos e imagens que vdo penetrar o individuo em sua intimidade, estruturando os
instintos e orientando as emogdes. Essa insercdo se da segundo trocas mentais de projecao e
de identificacdo que sdo polarizadas nos simbolos, mitos e imagens da cultura e também nas
personalidades miticas ou reais que vao encarnar valores, como o0s herois e 0s deuses, por
exemplo. Assim, “a cultura de massa ¢ uma cultura: ela constitui um corpo de simbolos, mitos
e imagens concernentes a vida pratica e a vida imaginaria, um sistema de projecbes e de
identificacdes especificas”.

O autor pondera que, apesar do processo de producdo industrial da cultura e da
informacdo em larga escala tenda a generalizagdes, isto €, padronizacdes, é necessaria uma
individualizacdo do produto, para que o consumo possa ser efetivado de uma melhor maneira.
E isso ocorre mesmo com a divisdo do trabalho: “Na realidade, elas tendem a sufoca-la [a
individualizacdo da obra] e aumenta-la ao mesmo tempo: quanto mais a industria cultural se
desenvolve, mais ela apela para a individuacdo, mas tende também a padronizar essa
individuagdo” (MORIN, 2009, p.31).

A individualizag&o estéa presente no desenvolvimento da escrita, principalmente se
olharmos a imprensa: 0s jornais comecam a apresentar cadernos especificos voltados para
determinados publicos, de forma a satisfazer todos 0s gostos e interesses e a obter 0 maximo
consumo. “A procura de um publico variado implica a procura de uma variedade na
informacdo ou no imaginario: e a procura de um grande publico implica a procura de um
denominador comum” (MORIN, 2009, p.35). Surge, entdo, a figura do homem médio, do
leitor padrdo, que vai implicar na maneira de se estruturar a mensagem, seja através de um
estilo simples ou de temas universais. “A homogeneizagdo visa a tornar euforicamente

assimilaveis a um homem médio ideal os mais diferentes contetdos. Sincretismo é a palavra
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mais apta para traduzir a tendéncia a homogeneizar sob um denominador comum a
diversidade dos conteudos” (MORIN, 2009, p.36).

O sincretismo tende a unificar numa certa medida dois setores da cultura industrial:
o0 setor da informagdo e o setor do romanesco. No setor da informacédo, é muito
procurado o sensacionalismo [...] e as vedetes, que parecem viver abaixo da
realidade cotidiana. Tudo que na vida real se assemelha ao romanesco ou ao sonho
é privilegiado. [...] Inversamente, no setor imaginario, o realismo domina, isto é, as
acOes e intrigas romanescas que tém as aparéncias da realidade. A cultura de massa é
animada por esse duplo movimento do imaginario arremedando o real e do real
pegando as cores do imaginario (MORIN, 2009, p.36-37).

A cultura impressa, segundo Morin (2009, p.62), se integra na cultura industrial
ndo para nela se destruir, mas para se metamorfosear. O processo se da a partir do caréater
novo trazido pelo poder da intensificacdo, da ilimitada extensdo das midias de massa e pela
nova civilizacdo que criou essa extensdo e essa intensificacdo, civilizacdo técnica que é
também criada pela extensdo e intensificacdo dos meios.

O desenvolvimento da cultura de massa ndo deixaria incélume a narrativa. E no
contexto da imprensa que surge o denominado folhetim, uma forma de narrativa literaria e
ficcional, conforme Cristina Costa (2000, p.79), que era impressa no setor de variedades dos
jornais europeus, no século XIX. A autora explica que, apesar de o folhetim traduzir o modelo
oral para a escrita, ele conserva caracteristicas de sua oralidade, incluindo a leitura, também
coletiva. Sdo trazidas referéncias ao cotidiano, através de descrices minuciosas, que sdo
estimuladas pela curiosidade do leitor sobre modos de vida diferentes do seu.

Lago e Romancini (2007, p.54) assinalam que a relagdo entre o jornalismo e a
literatura é capaz de explicar ndo sé o tipo de jornalismo feito no momento com influéncias
advindas da oratoria politica, mas também o desenvolvimento do folhetim no Brasil.
Primeiramente, eram feitas traducfes das narrativas publicadas na Europa, situacdo que se
modifica com a escrita de ficcdo por autores nacionais: “Assim, o romance de costumes
Memorias de um sargento de milicias, de Manoel Anténio de Almeida, é publicado no
Correio Mercantil do Rio, entre 1852 e 1853, e O guarani, de José de Alencar, € impresso,
alcancando enorme sucesso, no Diario do Rio de Janeiro, em 1857”.

As tematicas apresentadas pelo folhetim sdo descritas por Costa (2000, p.122)
como detentoras de um ndcleo central formado pela familia, da qual se ramificam conflitos e
questdes que a envolvem, entre 0s quais casamentos impossiveis e arranjados, disputas por

herangas, traigdes, filhos ilegitimos, incesto. “Todos esses conflitos pareciam ter algo em
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comum — a dificuldade de conciliar os instintos e os sentimentos humanos com as regras

sociais, sempre dificeis de serem compreendidas e aceitas”.

Pode-se perceber na analise tematica dos folhetins o reflexo de todas as questdes
filosdficas e cientificas que tinham lugar na Europa, no século XIX. Se, por um lado,
0 homem descobria sua interioridade e cultivava a sua individualidade expressa por
meio de seus sentimentos, por outro, a ciéncia também dava seus primeiros passos
para a conceituacdo do inconsciente, por meio da teoria psicanalitica. O conflito e o
embate entre o individuo — com suas necessidades, instintos e particularidades — e a
sociedade ndo eram apenas temas do folhetim, mas também objeto presente no
desenvolvimento das ciéncias humanas (COSTA, 2002, p.122).

Ao trazer temaéticas atreladas a vivéncia e as situac@es sociais dos individuos da
época, as narrativas impressas, como os folhetins, buscavam fidelizar o publico, aumentando
0 consumo. Uma maneira de obter esses efeitos se da através de movimentos denominados
por Edgar Morin (2009, p.81) como projecéo e identificagdo. Os termos sdo utilizados pelo
autor para designar formas de participagdo dentro do imaginario, isto é, sua interacdo com o
produto oferecido. Para o autor, a projecdo e a identificacdo podem desempenhar um papel
consolador ou regulador na vida, orientando pressdes internas em direcdo a vias de
escapamento imaginarias e/ou permitindo uma espécie de satisfacdo. A projecdo, portanto,
esta atrelada a uma liberacdo psiquica, que expulsa para fora do sujeito o que esta nas regides
obscuras do ser. Entre essas liberacdes, ha também identificacbes com os personagens e
situacBes em questdo, tendo acesso a experiéncias que o individuo ndo vive no mundo real.

Para haver a identificacdo, segundo Morin (2009, p.82), € necessario um
equilibrio entre elementos realistas e de idealizacdo; verossimilhanga e veridicidade, para
assegurar a comunicacdo com a realidade que é vivida pelo leitor/espectador; as personagens
devem participar de algo cotidiano mas, por outro lado, o imaginario deve se elevar acima da
vida cotidiana, fazendo com que as personagens vivam mais intensamente do que 0s mortais
comuns. Por fim, é preciso que os problemas tratados nas narrativas digam respeito a
necessidades e desejos dos leitores ou espectadores e que 0s herdis possuam qualidades
simpaticas.

Atingindo esse 6timo, as personagens suscitam apego, amor, ternura; ja se tornam
ndo tanto os oficiantes de um mistério sagrado, como na tragédia, mas uns alter ego
idealizados do leitor ou espectador, que realizam do melhor modo possivel o que
este sente em si de possivel. Mais do que isso, esse herdis de romance ou de cinema
podem vir a ser exemplos, modelos: a identificacdo bovarysta suscita um desejo de
imitacdo que pode desembocar na vida, determinar mimetismos de detalhes
(imitagdo dos penteados, vestimentas, maquilagens, mimicas, etc., dos heréis de

filmes) ou orientar condutas essenciais, como a busca do amor e da felicidade
(MORIN, 2009, p.83).
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Todas as narrativas produzidas pela cultura impressa contribuem para a formacgéo
do que Morin denomina como um campo comum imaginario, isto é, locais onde as projecoes
e identificacbes podem ser multiformes. Isso significa que as relacbes de projecéo-
identificacdo com a obra véo variar de acordo com o leitor/espectador, que pode atribui-la
sentidos diferentes e interpretd-la de formas distintas. Para o autor, o campo comum
imagindrio consente que a obra “possa ter uma irradiaciio fora de seu meio e de sua época. E 0
paradoxo da ‘universalidade das obras-primas’. As obras de arte universais sao aquelas que
detém originalmente, ou que acumulam em si, possibilidades infinitas de projecéo-
identificacdo” (MORIN, 2009, p.85).

Morin afirma entdo que a cultura de massa é capaz de desenvolver seus campos
comuns imaginarios, a partir da necessidade de se adaptar a diferentes publicos, classes
sociais, nacdes e idades. O autor reforca a necessidade de se conhecer os temas que estdo
sendo veiculados pelos produtos de massa, conhecer o seu enraizamento historico e
socioldgico, bem como sua difusdo. Tudo isso para buscar-se a compreensdo da especialidade

do que é dito no produto, conforme anteriormente exposto por Cristina Costa.

Trata-se também de saber hic et nunc em que medida a cultura de massa procura
divertimento e evasdo, compensacdo, expulsdo, purificacdo (catarses), em que
medida ela mantém fantasmas obsessionais, em que medida ela fornece modelos de
vida dando forma e realce as necessidades que aspiram se realizar. Isto é, em que
medida a estética invalida e informa a vida pratica (MORIN, 2009, p.85, grifos do
autor).

A imprensa, atrelada a outros meios de comunicacédo, realiza o que José Luiz
Ribeiro (2001, p.60) denomina, fazendo aluséo a Morin, como colonizagédo da alma (no caso,
da mulher), feita de forma lenta e gradual: “O ovo da serpente sera chocado dentro dos lares.
Neste espaco privado ja estava enraizada pelos folhetins a dimensdo do sonho, que fazia o
cotidiano mais doce. Os valores femininos estavam, ainda, fixados na abstra¢dao do amor”.

A imprensa feminina tratava assuntos relacionados ao universo concebido como
das mulheres, tendo em vista as tematicas narradas pelos folhetins e determinadas dicas para
se conseguir um casamento, manté-lo, cuidar bem do lar e da familia, dentre outras. Conforme
Simone de Beauvoir (1967, p.9), ninguém nasce mulher e, sim, torna-se mulher: ndo ha um
destino biologico, psiquico, econdémico que defina a forma que a fémea humana vai assumir
no seio da sociedade, mas sim o conjunto da civilizagdo que elabora “esse produto
intermedi&rio entre 0 macho e o castrado que qualificam de feminino. Somente a mediag&o de

outrem pode constituir um individuo como um Outro”.
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A midia impressa, ao enxergar a mulher sob a 6tica da dona de casa e da esposa
ideal e submissa, auxiliava na manutencdo do status quo de uma sociedade masculinizada,

mediando as concepcdes necessarias para a constituicdo do sujeito feminino.

A revista destinada ao publico feminino, durante os Anos Dourados, é um tabuleiro
em que, com suas diversas se¢des, de foto-romance, folhetins, de anincios e de
conselhos especializados em lar, beleza e salde, passa a suprir as mais diferentes
caréncias. [...] Se o cinema permitia conservar os ecos do romantismo, a revista
reforcava a ideia de que o mundo poderia existir, magicamente, como no imaginario
feminino que se formatava em pequenas doses de compreensdo, submissdo em nome
do amor (RIBEIRO, 2001, p.61).

A esposa virtuosa era aclamada e também cercada por comandos morais,
conforme aponta Mary Del Priori (2006, p.268). Foram prescritas a complacéncia e a bondade
para prever, satisfazer e até mesmo adivinhar os desejos do marido, além de dedicacéo para o
compartilhamento abnegado dos deveres encerrados pelo casamento e paciéncia para aceitar
as fraquezas de carater que o marido talvez possuisse. O avesso de tudo isso era a moga dos
tempos modernos, “‘esbagachada, cheia de liberdades, de saia curta e colante, de bragos dados
e aos beijos com homens, com decotes muito baixos, perfumadas com exagero,
excessivamente pintadas [...]°, na sintese da Revista Feminina de maio de 1918”.

Embora fosse este o ideal feminino trazido pelos impressos, a mulher conseguiu
obter pelos folhetins uma libertacdo emocional e pessoal. Michelle Perrot (1998, p.32) chega
a afirmar que a leitura solitaria vai ocupar para a mulher o mesmo lugar que o prostibulo para
0 homem. Havia a leitura do romance e também do livro religioso, os dois polos disponiveis
para 0 género feminino; o primeiro, principalmente, alcou a mulher a patamares do sonho, da
busca de um amor denominado pela autora como superabundante, mas de papel. “A leitura,
prazer tolerado ou furtivo, foi para muitas mulheres um jeito de se apropriar do mundo, do
universo exotico das viagens e do universo erdtico dos coragdes”.

Fazendo coro a Perrot, Gislene Rodrigues (2004, p.14) ressalta que a leitura para a
mulher burguesa também funcionou como um caminho para transpor os limites de sua casa, ja
que as tidas como de boa educacéo, principalmente solteiras, raramente saiam. “Durante o dia,
as mulheres sé deviam sair acompanhadas, por seus maridos ou por uma acompanhante
feminina. Durante a noite, a rua era um espaco reservado exclusivamente aos homens e as
‘mulheres de fama’”.

De acordo com Dumont e Santo (2007, p.29-31), a apropriacdo do texto vai

implicar em uma producdo de sentido sobre a qual é impressa a singularidade da leitura,
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baseada na experiéncia individual, tornando o ato de ler uma construgéo de significados. Este
fato demandava um cuidado maior na colonizagdo da alma, na dominagéo da identidade, pois
a leitura silenciosa, remetendo a mulher a si mesma, podia exaltar sua imaginacao e excitar
paix6es mundanas, tendo como reflexo a sua desrealizacdo e um movimento de preferéncia

pelo mundo da fantasia ao real.

Outra caracteristica com a qual o poder patriarcal ndo contava era que além de
descortinar o mundo das letras para as mulheres, as “historias de amor” auxiliavam
na sua socializacdo. Em reunides sociais, enquanto os maridos discutiam os assuntos
do dia publicados nos jornais, elas teciam considera¢es sobre as mocinhas e seus
herdis dos enredos publicados, na maioria das vezes, sobre a forma de fasciculos nos
mesmos jornais (DUMONT; SANTO, 2007, p.32).

As autoras pontuam o carater de futilidade atribuido a leitura feminina do século
XIX, j& que os romances eram baseados em conservadorismos e valores da sociedade
ocidental da época. N&o era apenas a crenca de que as mulheres seriam incapazes de se
aprofundarem em outros assuntos que conferia a sua leitura essa caracteristica; era uma
questdo de expectativa que se tinha em relagdo ao género feminino: “A institui¢do social
determinava que a relacdo do publico feminino com o texto fosse simplista e simpléria”
(DUMONT; SANTO, 2007, p.34-35).

E neste contexto que se insere um episodio ocorrido com o aclamado dramaturgo,
jornalista e escritor brasileiro Nelson Rodrigues. Na década de 1940, Nelson comecgou a
escrever romances-folhetim que foram publicados, sob o pseuddnimo de Suzana Flag, no
periodico O Jornal, integrante dos Diarios Associados, conglomerado de Assis
Chateaubriand.

Suzana Flag nasceu, segundo Ruy Castro (1992, p.173), da negacao de Nelson em
assinar o folhetim com seu nome, ja que o escritor estava com a reputacdo em alta e com uma
excelente credibilidade literaria por conta do sucesso da peca “Vestido de Noiva”. Para que
ndo houvesse duvida com relagdo a autoria, escolhera-se um pseudénimo feminino com
sobrenome estrangeiro, para atrair leitores para a narrativa, que recebeu o nome de “Meu
destino ¢ pecar”. O folhetim impulsionou as vendas de O Jornal e rendeu 38 capitulos. O
publico, segundo Castro (1992, p.174) era formado por senhoras contemporéneas da
proclamacéo da Republica. A identificacdo do publico com a historia e com a autora foi tanta

que
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muitos lhe escreviam cartas. Entre essas, havia as de um presidiario que se
apaixonara por ela. Nelson respondeu-lhe com cautela, insinuando que “Suzana
Flag” era casada ou estava por casar. O presidiario conformou-se e, tempos depois,
voltou a escrever, comunicando 0 seu préprio casamento na prisdo e convidando-a
para madrinha. Como se sentiria 0 noivo se soubesse que “Suzana Flag” usava
suspensorios? (CASTRO, 1992, p.174).

Mais uma vez esta exposto o carater individual da leitura, capaz de suscitar em
cada um sentimentos e reagdes ao que é lido. Ao mesmo tempo, tém-se o carater de amplitude
atribuida a cultura escrita, que possibilitou 0 acesso de muitos a um mesmo contetdo, o que
gera altos indices de disseminacéo e, no caso de Nelson, por exemplo, de vendas. A discussao
sobre 0 que seria uma literatura de qualidade ou ndo continuou presente, agora nas
consideragdes sobre o segundo folhetim do dramaturgo, “Escravas do amor”, que também
alcou elevados indices de sucesso. “Os intelectuais ja comecavam a protestar. Nelson
Rodrigues estaria dissipando seu talento em ‘tarefas inferiores, como os folhetins
rocambolescos’, esbravejou R. Magalhaes Jr.” (CASTRO, 1992, p.175).

Percebe-se, com isso, que o carater de futilidade atribuido a leitura feminina,
como no caso dos romances folhetinescos, ainda se fazia presente e capaz de influenciar tanto
os individuos que levou Nelson a se negar a assinar esse tipo de narrativa com seu nome.
Mas, apesar desses embates, como eram construidas as narrativas impressas, principalmente
as voltadas para as mulheres?

Buscando cada vez mais gerar lacos de projecdo e identificacdo com seu publico,
tanto as narrativas impressas quanto produtos como revistas tinham no amor sua tematica
preferencial. Segundo Lidiane Souza (2002, p.39), assuntos sobre o cora¢do tiveram inicio em
revistas femininas, nas quais contos e crdnicas analisavam 0s comportamentos sociais da
época. O marco, porém, se da no inicio do século XX, com a criacdo da revista Confidences,
na Franga, em 1937. A publicacdo “inaugurou o género confessionario sentimental, que
passou a valorizar os problemas emocionais das leitoras. A partir do sucesso da revista
francesa surgiram no mercado, dez anos depois, as fotonovelas, que também exploravam o
amor como tema principal”.

Apesar dos esforgos sociais para moldar a identidade feminina, a palavra revestida
de romance vai influenciar geracbes que, segundo Ribeiro (2001, p.60-61), formardo seus
valores através desse lazer descomprometido, até que os ideais sejam refutados em nome do
feminismo que progrediu juntamente a outras lutas de segmentos sociais marginalizados pelo
sistema. Ao revogar os interditos, a fantasia plantava as sementes de uma libertacdo pessoal
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na alma da leitora, a qual, apesar das negativas comportamentais impressas sob a forma de
regras e adverténcias, ousava praticar agdes desaconselhadas, ja que “a vida ¢ diferente do que
ensinam os contos de amor”.

A cultura impressa também forneceu ao sujeito a possibilidade de manifestar seus
anseios e opinides através da escrita. Seja revolucionaria, de critica ou literaria, a escrita
funciona como um espaco para difundir ideias pelo maior ndmero possivel de individuos,
tecendo uma rede de abrangéncia alimentada pela palavra impressa. Mas, em seus primérdios,
a escrita era elitista e restrita a poucos: “Quando um registro plenamente formado de qualquer
tipo, alfabético ou outro, abre caminho pela primeira vez na direcdo de uma sociedade
especifica, ele o faz necessariamente, no inicio, em setores restritos e com diferentes
resultados e implicagdes”, afirma Ong (1998, p.108-109). O autor também avalia que a escrita
“¢ muitas vezes considerada, inicialmente, como um instrumento de poder secreto e magico”
(ONG, 1998, p.109).

Surge, com o passar dos seculos, um cenario sexista, pelo qual somente ao homem
era dada a oportunidade de escrever, no caso, romances ou textos jornalisticos. A escrita era
tida como perigosa se fosse de dominio feminino. Na Europa do século XIX, segundo Roger
Chartier (1991, p.118), as diferengas percentuais entre os homens com a capacidade de escrita
e as mulheres com a mesma habilidade chegava a 30%.

De fato, nas sociedades antigas a educacdo das meninas inclui a aprendizagem da
leitura, mas ndo a da escrita, indtil e perigosa para o sexo feminino. Na Escola de
Mulheres, Arnolphe quer que Agnés leia e absorva as “Maximas do casamento”,
porém se desespera com o fato de ela escrever — sobretudo a Horace, seu apaixonado
(CHARTIER, 1991, p.118).

A segregacdo pode ser estendida para outras areas culturais, pois, conforme
Virginia Woolf (1928, p.68), “mesmo no século XIX, a mulher no era incentivada a ser
artista. Pelo contrério, era tratada com arrogancia, esbofeteada, submetida a sermdes e
admoestada”. Contudo, mesmo com as pressoes sociais que sofria, as mulheres conseguiram
subverter essa ordem e ingressar no mundo da escrita. Segundo Rodrigues (2004, p.16), elas
comecam a aparecer na imprensa de moda, na Europa do século XIX, havendo sua expansao
para outras editorias, como conselhos, narrativas de viagens e noticias. “Esses espagos
cedidos as mulheres serviram de tribuna para que expressassem suas opinioes”.

E no continente europeu que, como resultado deste movimento de insercéo, hé a

abertura de um espaco para a profissionalizacdo da mulher, atuando como professora
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primadria, bibliotecéria e depois na area da satde e do direito. “Antes dessa profissionalizacao,
as mulheres eram destinadas ocupagdes consideradas proprias para 0 seu sexo: irma de
caridade, parteira, professora responsavel pela educacdo das meninas, comerciante, criada,
operaria e camponesa” (RODRIGUES, 2004, p.17).

A oferta parcimoniosa de informacgdes dos impressos ndo afogava a leitora no
excesso de dados, j& que também era fornecido um tempo de assimilagéo e criacdo de sonhos
imaginarios para a satisfacdo de desejos que eram ocultados (RIBEIRO, 2001, p.74). Em um
momento posterior, as revistas femininas vdo comecar a publicar artigos que mudavam as
maneiras de ver e de se comportar. Temas como separacdo comecaram a ser veiculados
através de reportagens sobre o desquite € o divorcio. “Assim, a midia cumpre o seu papel de,
através da banalizacdo, tornar comum comportamentos desviantes. A mulher sem marido, a
desquitada ou a divorciada comegam a emergir no imaginario popular da classe média”
(RIBEIRO, 2001, p.86).

A libertacdo da mulher alcanca novos ares, ja na década de 1970, com a
veiculacdo de ideias mais avancadas, 0 aumento de sua escolaridade e o surgimento dos
anticoncepcionais. “O feminismo irrompe como tema de revistas que, a bem da verdade,
abandonam o contetdo romantico e se dirigem para a mulher pratica. A ampliacdo do nimero
de mulheres na redacdo elimina, nestas revistas, os pseuddnimos e posi¢des mais radicais vao
surgir” (RIBEIRO, 2001, p.88).

No Brasil, segundo Heloisa Buarque de Hollanda (1990), a imprensa dirigida e
editada por mulheres se constituiu um espaco decisivo para o desenvolvimento da expressao
feminina, tendo se proliferado entre meados do século XIX e o inicio do século XX. As
publicacBes seguiam os rastros dos movimentos feministas e das campanhas de educacéo da
mulher para a promocdo de uma nacgdo brasileira educada, saudavel, branca e moderna. A
pesquisadora pontua que a primeira publicacdo desse tipo foi o Jornal das Senhoras, criado
em 1852, que trazia, alem de secdes de moda e amenidades sobre 0 mundo, artigos inseridos
no campo da literatura, da politica e das artes. “Fundado pela jornalista Joanna Paula Manso
de Noronha, de inflexdo claramente feminista, o Jornal das Senhoras, em seus quatro anos de
existéncia, abre um espaco importante de divulgacdo e discussdo para as mulheres artistas,
escritoras ou politicas”.

Saindo do campo opinativo-jornalistico, as mulheres também se fizeram presentes

na literatura impressa. Virginia Woolf demonstra, através do exemplo da escritora Aphra
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Behn, que a escrita serviu inclusive como meio de sustentacdo financeira para muitas
mulheres que comecaram, no decorrer do século XVIII, “a contribuir para o provimento das
despesas pessoais ou ir em socorro da familia, fazendo traducgdes ou escrevendo 0s inimeros
romances de méa qualidade que deixaram de ser registrados até mesmo nos compéndios [...]”
(WOOLF, 1928, p.81).

Assim no término do século XVIII promoveu-se uma mudanca que, se eu estivesse
reescrevendo a histéria, descreveria mais integralmente e consideraria de maior
importancia do que as Cruzadas ou as Guerras das Rosas: a mulher da classe média
comegou a escrever. Porque, se Orgulho e Preconceito tem alguma importancia, se
tém alguma importancia Middlemarch e Villette e O morro dos ventos uivantes,
entéo é muito mais importante que eu consiga provar [...] que as mulheres em geral,
e ndo apenas a aristocracia solitaria encerrada em sua casa de campo, em meio a
seus folios e aduladores, comegaram a gostar de escrever (WOOLF, 1928, p.82).

Gabrielle Houbre (2002, p.325-326) relata que, durante a belle époque francesa,
um ndmero cada vez maior de mulheres comecou a escrever e a produzir livros, se afirmando,
em geral, no romance, que até entdo era um terreno dominado por escritores do sexo
masculino. Tal expansdo da mulher suscitou vividas reacdes por parte dos homens literatos,
que se sentiram ameacgados em sua atividade profissional, tendo vista o sucesso alcangado por
muitas romancistas inéditas. Os homens também se mostraram afetados “pela nova visdo que
elas apresentam da sociedade, das relacdes entre mulheres e homens, particularmente no
campo amoroso: a crispacdo identitaria deles, em um momento em que se manifesta um
verdadeiro movimento feminista, ¢ facilmente perceptivel”. Afinal, “a medida em que a
mulher se apropria do discurso, constituindo-se como autora, promove a desconstrugdo do
discurso patriarcal, por meio do questionamento dos valores tradicionais” (ZINANI, 2006,
p.12).

Woolf (1928, p.95-96) acredita que a recorréncia da escrita de romances pelas
mulheres se deu devido ao fato de que todas as formas mais antigas de literatura estavam
consolidadas na época em que a mulher se tornou escritora. O romance, para a autora,
fornecia uma maleabilidade por ser suficientemente novo. Mas, questiona Woolf, quem
poderia dizer que até mesmo esta forma maleavel de literatura seria corretamente moldada
para ser usada pela mulher? “Sem davida, iremos descobri-la dando-lhe forma por si mesma,
quando puder usar seus membros livremente, e proporcionando algum novo veiculo, nédo
necessariamente em verso, para a poesia que existe nela”.

Acerca da crescente producdo de romances pelas mulheres da belle époque,

Houbre (2002, 326-327) assinala que entre 1890 e 1950 foi o periodo em que as francesas
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mais leram, devido a trés motivos: 0s consideraveis avangos na alfabetizacdo das mulheres; a
origem social das leitoras que, advindas principalmente da burguesia, ainda permaneciam, em
sua maioria, nos lares e podiam dedicar tempo a leitura; e o fato de o jornal e o livro
constituirem, na época, o entretenimento mais acessivel para os letrados.

Ja com relacdo as tematicas apresentadas pelas escritoras femininas, Houbre
(2002, 330), analisando as obras de Gabrielle Réval, Marcelle Tinayre e Colette Yver, afirma
que predominava nas heroinas de suas narrativas o conflito entre o investimento na vida
privada (representado pelo amor, casamento e maternidade), e 0 engajamento em uma vida
profissional que fosse valorizada (através de profissdes como jornalismo, ensino, medicina,
direito). Esse conflito, para Houbre, questiona diretamente o teor que seria habitual do
relacionamento entre os sexos. As tematicas apresentadas também podem ser vistas sob a
Otica de se inserirem no contexto das lutas e conquistas feministas da época: “Sem conquistar
nenhum avanco significativo no campo dos direitos politicos, ndo obstante uma mobilizacdo
que se intensifica mais e mais, as mulheres, em compensacao, investem paulatinamente no
ensino superior e nas carreiras ligadas a ele”.

O periodo da belle épogue favoreceu as feministas, na medida em que permitiu
que elas relancassem as discussGes no campo dos costumes, no qual havia uma critica a
servidao da esposa, ao dote e ao regime de comunh&o de bens. Mas as enunciadoras desses
discursos se dividiam fundamentalmente ao abordar questdes ligadas a sexualidade: a maioria
era formada pelas moderadas, que insistiam no respeito a individualidade feminina no amor e
impulsionavam um novo discurso, ainda timido, sobre os comportamentos amorosos,
levantando a ideia de que o prazer partilhado seria um fato de equilibrio indispensavel ao
casal; j& as militantes radicais pregavam a castidade militante e a negacao da instituicdo do
matrimdnio, que alienava as mulheres (HOUBRE, 2002, p.330).

O casamento, ja abalado pela lei Naquet, que reestabelece o divdrcio em 1884, §,
alias, objeto de virulentos ataques. As libertarias, que pregam a unido livre, e 0s
neomalthusianos, que chamam a atencdo do publico para as maneiras de dissociar
sexualidade e procriagdo, causam escandalo, assim como o jovem advogado Léon
Blum, que, em 1907, pleiteia uma sexualidade pré-nupcial. Através de seus
romances, as mulheres necessariamente se posicionam em assuntos delicados
(HOUBRE, 2002, p.330-331).

Apesar desse movimento com ares libertarios e contestadores na narrativa escrita
pelas mulheres, 0s homens romancistas, por sua vez, repugnavam posicionar suas heroinas em

condicdo de seguir carreira e, assim, permaneciam a margem das evolucGes sociais e
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econdmicas que, para eles, pervertiam as mulheres, desnaturando-as. Com isso, as atividades
das personagens femininas continuaram sendo limitadas ao relacionamento amoroso. Ao
mesmo tempo em que as romancistas “calam as batidas do coracdo de suas heroinas com
ambicdo profissional ou fazem-nas rugir com tentagbes adulterinas, 0s romancistas
introduzem [...] a personagem moga, ou mulher, que se entrega ao flerte poupando-se de
qualquer perturbagdo sentimental” (HOUBRE, 2002, p.333).

A mulher passa a ter um papel de cacadora de homens, ja que o flerte teria o
objetivo de diversdo e de conquista do sexo oposto. Ao homem ¢ atribuido o papel de presa
inocente, alvo dessa nova mulher. Para Houbre (2002, p. 333), este cenario alimentou o
imaginario de vitimizacdo masculina, que vinha crescendo com o despontamento da mulher
na sociedade. Os homens se sentiam ofendidos com os retratos masculinos tracados pelas
romancistas em suas obras e também temerosos diante da influéncia crescente das feministas.

A relacéo entre os sexos vai sendo modificada com o auxilio da cultura escrita, a
qual se serve de instrumento para a divulgacdo de novas ideias e debates e, a0 mesmo tempo,
consolida e registra posicionamentos e novas formas de se entender as relacdes sociais. Além
disso, as préprias concepcdes do individuo sdo modificadas com o advento da cultura escrita,
havendo a passagem do grupal para o individual. O sujeito vai se estabelecendo como Unico e
é germinada a semente da fragmentacdo da sociedade, que vai gerar frutos com o

desenvolvimento de outra forma narrativa: a audiovisual.

2.3 VER, OUVIR E SENTIR

Quando os irmdos Lumiére, em 1895, registraram a imagem da saida de operarios
de uma fabrica e a projetaram para determinado nimero de pessoas, estava criado o cinema, 0
qual mostrava a vida através da fotografia que se move. A exibi¢do foi acompanhada por um
pianista, que fornecia as nuances musicais de acordo com 0 que se passava na projecdo. A Era
da Luz chegava a sala escura — o0 sonho era revelado no momento em que o lluminismo
mostrava que a ciéncia entraria no lugar de Deus: o milagre aconteceu na tela.

Utilizando-se do espaco do teatro como elemento de fixagdo do publico, o cinema
foi apresentado como curiosidade cientifica. George Mélies trouxe sua magia do stop-motion
a este novo meio, j4 que somente um magico poderia dar a descri¢do fisica e quimica um

sentido de entretenimento que, mais tarde, formaria as massas do século XX. Mas nada disso
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seria possivel sem que um terceiro mago aparecesse: Griffith vai trazer a sua obra de
entretenimento a seducdo da narrativa.

Separando ainda a imagem objetivada do som pelas legendas — que interrompiam
a imagem para dar as falas de personagens —, 0 cinema estava muito proximo das revistas, as
quais, para explicar as fotos e Ihes dar sentido, usavam legendas muitas vezes ficcionais. Um
elemento novo vai surgir: a revolugdo trazida por O cantor de jazz, protagonizado por Al
Jolson, que surpreende o publico quando o personagem abre a boca e comeca a cantar. Estava
inaugurada a era do audiovisual: dois sentidos, visdo e audicao, foram utilizados para prender
a atencdo. O cinema, assim, enrola a vida e a projeta em uma sala escura.

Mais uma vez, voltamos a Morin (2009, p.110) e vemos que Hollywood comeca a
setorizar o publico: aventura, homicidio e agressao para 0 homem; amor, felicidade e erotismo
para a mulher. Os eixos vao funcionar segundo o binario projecao-identificacdo: o primeiro,
para 0 autor, ndo pode se realizar na vida, tendendo a se distribuir projetivamente. J& as
tematicas do eixo feminino interferem nas experiéncias vividas, tendendo a se distribuirem
identificativamente.

Morin acredita que as aventuras cinematograficas vao responder a mediocridade
das existéncias reais, fazendo com que os espectadores sejam sombras cinzentas das apari¢oes
deslumbrantes que cavalgam as imagens. E criada assim uma plenitude, uma superabundancia
devastadora e proliferadora de vida, nas telas e nos jornais, “que compensa a hipotensao, a
regulacdo, a pobreza da vida real” (MORIN, 2009, p.111). E como a gargonete de Woody
Allen em A Rosa Purpura do Cairo (1985), a qual, para fugir de seu cotidiano permeado por
um trabalho monétono e um marido bébado e desempregado, se entrega as imagens
projetadas na sala escura como forma de viver a beleza, a emocao, a musica de Fred Astaire e
um contexto de felicidade. Sua assiduidade é tanta que, ao assistir ao filme A Rosa Plrpura
do Cairo pela quinta vez, o heroi protagonista deixa as telas, apaixonado por ela, abrindo méao
do enredo e de sua condicdo de personagem. A garconete chega, entdo, a uma dificil
encruzilhada: viver o romance proporcionado pelo cinema ou retomar sua triste realidade.
Essa é uma metdfora da condi¢do dos espectadores reais, sedentos por um escape, uma
alternativa ao seu mundo, por si s6, dramatico.

E nessa fuga trazida pelas histdrias cinematograficas que o publico acaba algando
ao patamar de deuses as estrelas protagonistas dos filmes, denominadas por Morin como

olimpianos, juntamente com os astros do esporte, artistas célebres e membros da realeza. Os
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trés Gltimos se enquadram no carater olimpiano, pois, segundo Joan Ferrés (1998, p.114),
todas as industrias do espetaculo, “desde a musical até a esportiva, criam suas estrelas. Mas
provavelmente as estrelas mais rutilantes deste século apareceram no firmamento das
comunicacgdes audiovisuais, porque é esta industria que tem uma incidéncia mais direta sobre
o imaginario individual e coletivo™.

No caso do cinema, Morin afirma que o olimpismo nasce dos personagens
interpretados pelos atores. Fatos que podem ser corriqueiros e até mesmo banais, como
divorcios, brigas e fofocas, sdo elevados a acontecimentos historicos por conta de toda a
informag@o envolvida e divulgada do caso. “Esse novo Olimpo é, de fato, o produto mais
original do novo curso da cultura de massa. As estrelas de cinema j& haviam sido
anteriormente promovidas a divindades. O novo curso as humanizou. Multiplicou as relacdes
humanas com o publico” (MORIN, 2009, p.106).

De 1920 a 1932, tem-se, para Morin (1980), a era gloriosa das estrelas de cinema.
Sao levados as telas os grandes arquétipos polarizadores: a virgem inocente ou rebelde, a
vampe das mitologias ndrdicas e a grande prostituta “ora se distinguem, ora se confundem no
seio do grande arquétipo da mulher fatal” (MORIN, 1980, p.20-21). Entre a virgem e a
mulher fatal, vai surgir a mulher divina, misteriosa, soberana, pura e destinada ao sofrimento.
Ha também arquétipos masculinos que vdo desabrochar na época, como o herdi comico e 0s
heréis da justica, da aventura, da ousadia, “descendentes filmicos de Teseu, Hércules,
Lancelot, cristalizam-se os grandes géneros épicos” (MORIN, 1980, p.21).

Das relacGes entre 0s espectadores e as estrelas vao nascer imitacGes. Para Ferrés
(1998, p.121), elas funcionam como mecanismos vampiricos, que se manifestam nas
consequéncias derivadas da veneracdo das estrelas. O cinema é um forte expoente e gerador
dessas imitagdes, seja de comportamentos, de modas ou de valores. “O processo vampirico se
produz desde os mecanismos anunciados: identificagdo com um modelo que seduz e assungéo
— por associagdo ou transferéncia — de tudo o que ele encarna”. Morin faz coro ao autor, ao
afirmar que conjugando “a vida quotidiana e a vida olimpiana, os olimpianos se tornam
modelos de cultura no sentido etnografico do termo, isto é, modelos de vida” (MORIN, 2009,
p.107, grifo do autor).

A partir de 1930, o cinema se transforma e, consequentemente, transforma suas
estrelas. Segundo Morin (1980, p.22), os filmes se tornam mais complexos, mais realistas,

mais psicoldgicos e também mais alegres. Essa mudanca esta ligada, para o autor, a evolucdo
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e ao alargamento do publico cinematografico, sendo estimulada pela busca de um lucro
maximo. H& uma multiplicagdo de tematicas dentro de um mesmo filme (como, por exemplo,
amor, aventura e comedia), 0 que demonstra uma tentativa de se abarcar o maior niumero
possivel de diferentes publicos com exigéncias especificas. “O aumento do preco de custo do
filme, consequéncia dos aperfeicoamentos técnicos e da integracdo do sistema sonoro, a
reducdo da frequéncia, consequéncia da grande crise de 1929, exercem seus estimulos mais ou
menos sincronicos no sentido desta complexidade tematica”.

E a partir da grande depresséo de 1929 que Hollywood comeca a operar através
do signo do otimismo, para fazer com que seu publico se esqueca de sua realidade econémica
e social. “O happy end torna-se uma exigéncia, um dogma. A maior parte dos filmes assumem
as cores de uma fantasia agradavel [...]. As novas estruturas otimistas favorecem a ‘evasdo’ do
espectador e, nesse sentido, desviam-se do realismo” (MORIN, 1980, p.22-23).

Nesse contexto de fuga oferecida ao espectador pelo cinema, os musicais ganham
destaque no cenério hollywoodiano, principalmente nas décadas de 1930, 1940 e 1950,
periodo da grande depressao americana e das guerras mundiais. Este género cinematogréafico é
entendido, segundo Luis Nogueira (2010, p.34), como uma forma excepcional de escapismo e
de hedonismo, de alheamento ou recusa de circunstancias penosas e de uma realidade nefasta

e incOmoda.

Para essa experiéncia hedonista muito contribuiram diversos fatores decisivos da
morfologia do musical: uma viséo irénica ou eufemista da realidade quotidiana que
inevitavelmente tinha num happy ending o seu desfecho; um otimismo heroico do
protagonista capaz de superar todas as adversidades; a centralidade do romance e do
humor enquanto pathos e matéria narrativa; as espetaculares e deslumbrantes
coreografias, visual e ritmicamente arrebatadoras; as sofisticadas, ternas ou extaticas
melodias e canges; o cromatismo faustoso e feérico do technicolor, capaz de, por si
s0, sugerir mundos de fantasia e espanto (NOGUEIRA, 2010, p.34-35).

Para Christine de Souza (2005) o género musical pode ser visto também como
uma forma de apelo social. Isso porque, numa epoca em que a realidade ja era sofrida, uma
ideologia da esperanca era passada por tras do musical no periodo de crise. Hollywood
contribuia com o que melhor sabia fazer, que era o entretenimento. “Por outro lado, o género
evocava uma forma de alienacdo, ao parecer ignorar as dificuldades pelas quais o pais estava
passando. [...] Entretanto, pode-se dizer que era através do entretenimento que o género
propunha ao publico a crenga em dias melhores” (SOUZA, 2005, p.15).

Nesse sentido, O Méagico de Oz (1939) pode ser analisado sob o ponto de vista de

uma grande metafora sobre a magia trazida pelos musicais a vida dos espectadores. Estes
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seriam Dorothy, a menina que se sente sozinha e incompreendida, e que vive em uma fazenda
no Kansas, sonhando com um lugar sem problemas além do arco-iris. O Kansas, representado
em um tom sépia e monocromatico, reflete uma vida sem graca, sem aventura,
desestimulante. Ao ser levada por um furacdo para Oz, Dorothy € inserida em um mundo
colorido, com vida. Assim seria 0 musical para o espectador da época: uma passagem para
Oz, um local com grandes, maravilhosas e empolgantes experiéncias, em detrimento de uma
realidade monocromatica, sem vida, sem perspectiva de melhoria.

O musical vai contribuir financeiramente para a reestruturacdo dos Estados
Unidos, representando e divulgando a cultura norte-americana pelo mundo, principalmente no
pés-guerra, j& que os paises arrasados pelo conflito “investiam na reconstrucdo do pais,
causando certo enfraquecimento da industria de entretenimento nacional. Isso propiciou que o
cinema norte-americano prosperasse no exterior, ajudando a suprir a industria das perdas da
Crise” (SOUZA, 2005, p.17).

Enquanto o homem ia para a guerra, a mulher viu-se obrigada a assumir
responsabilidades antes tidas como masculinas. Ela passa a tomar conta da casa, a ser
responsavel pelas fabricas e pelas demais instituices. Com isso, os filmes produzidos na
década de 1940 eram destinados & mulher e a apresentavam como personagem principal,
sendo aquela que luta para manter a integridade da familia.

A representagdo da mulher nos longas metragens vai ser feita levando em
consideracdo fundamentalmente as atrizes, que se tornam, de acordo com Gislene Rodrigues
(2004, p.35), um canal que potencializa e difunde signos cinematograficos. “Elas representam
0s Vvarios tipos femininos — desde a esposa amantissima até a sedutora vamp — e seus rostos,
corpos e roupas sao reproduzidos ndo s6 no cinema mas também nas revistas e anuncios”. O
tipo fisico das atrizes auxiliava na delineacdo da personagem, que ia desde a malvada
manipuladora interpretada por Bette Davis a personalidade dominante das mulheres de Joan
Crawford, as sedutoras de Verbnica Lake, as puras e virtuosas de Doris Day, as de grande
valor moral de Claudette Colbert, e as louras quentes de Marilyn Monroe (RODRIGUES,
2004, p.37).

O casamento era um assunto bastante abordado pelo cinema de Hollywood,
tomado como solugdo logica para que o amor se realizasse. “Mais uma vez, esse ndo é um
valor criado pelo cinema, mas promovido por ele. A sociedade, através da midia impressa, ira

impor & mulher percepcdes de dominagdo através da submissdo ao homem e da realizagdo
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pessoal através do casamento” (RODRIGUES, 2004, p.39). O fim da instituicdo matrimonial
também foi retratado, ja que em Hollywood o divorcio era algo natural, tendo em vista as
separacOes das estrelas de cinema, sendo a mulher retratada, na maioria dos casos, como uma
vitima. Outros estereotipos e aspectos sobre a mulher eram levados ao publico, demonstrado o

importante papel dos filmes na representacéo e consolidacdo da identidade da mulher:

O cinema transp0s para as telas modelos de beleza e exemplos de conduta. Era o
sonho de grande parte das mulheres ser linda como Ava Gardner, sedutora como
Rita Hayworth e determinada como Joan Crawford. Essas estrelas penetraram no
imaginario feminino da época e influenciaram uma geragdo de mulheres que, presas
a uma moral que as cerceava e limitava sua condicdo social a dedicadas esposas e
mdes, desejam algo diferente e mais interessante para suas vidas (RODRIGUES,
2004, p.41).

Morin (1980) afirma que a evolucédo dos filmes de Hollywood para um contetido
mais realistico, o que acarretou também em transformacdes nos arquétipos representados,
seria fruto de um aburguesamento do imaginario cinematogréafico: o cinema, inicialmente um
espetaculo plebeu, apropriou-se das tematicas dos folhetins populares e do melodrama em que
se encontram os arquétipos originais do imaginario, como 0s acasos providenciais, a magia do
duplo, as aventuras extraordinarias, os conflitos edipianos, os segredos de nascimento, a
inocéncia perseguida, a morte-sacrificio do heroi, dentre outras; com isso, “o realismo, o
psicologismo, 0 happy end, o humor revelam precisamente a transformacdo burguesa deste
imaginario” (MORIN, 1980, p.23).

Por volta da década de 1940,

Degradam-se os antigos arquétipos, dando lugar a mdaltiplos subarquétipos, mais
fiéis aos tipos empiricos. No entanto, ndo desaparecem totalmente: renasce sem
cessar no novo quadro “realista” a virgem inocente [...], o herdi justiceiro [...], o
her6i tragico que morre [...]. Mas simultanea e progressivamente a virgem inocente,
a noivazinha teimosa tornam-se a “rapariga chique”, a feminine-masculine girl ao
mesmo tempo sweet-heart e buddy, amante e companheira (MORIN, 1980, p.26).

Assim como esteve presente na oralidade e na cultura escrita, a serialidade
narrativa do mito de Sheherazade também aparece no cinema. Arlindo Machado (2000, p.86)
afirma que o seriado nasceu no cinema por volta de 1913, em decorréncia de mudangas
ocorridas na época no mercado de filmes. Segundo ele, parte consideravel das salas de cinema
era ainda composta dos nickelodeons, pequenas salas de cinema as quais s6 exibiam filmes
curtos — isso porque o publico ficava em pé ou sentado em bancos sem encosto. Os longas-

metragens s6 eram exibidos em locais mais confortaveis e caros, mas pouco expressivos
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numericamente, chamados, de acordo com o autor, saldes de cinema. Assim, 0s seriados
foram capazes de atender a dois publicos simultaneamente: por serem filmes de duracdo mais
longa, podiam ser exibidos nos saldes destinados a classe média; contudo, também podiam ser

exibidos em partes nos nickelodeons, frequentados por um publico mais pobre, da periferia.

Séries cinematograficas como Fantomas (1913), de Louis Feuillade, e The Perils of
Pauline (1914), de Louis Gasnier, baseados no modelo dos folhetins jornalisticos,
deram a forma basica do género. Tratava-se, como nos seriados da televisdo, de
filmes concebidos em escala industrial, rodados simultaneamente com a exibicéo
das partes anteriores e capazes de absorver as circunstancias da producédo
(MACHADO, 2000, p.87).

Céssio Starling (2006, p.9-10) afirma, por outro lado, que o cinema, ao se
consolidar como industria nas primeiras décadas do seculo 20, vai adotar a formula seriada
para conquistar e também manter o publico. O autor d& o exemplo dos personagens
vagabundos de Chaplin, que com sua vestimenta e gestos instantaneamente reconheciveis,
eram o suficiente para despertar o interesse das pessoas por novas aventuras de um mesmo
tipo. O suspense também contribui para a serialidade do cinema, ja que, fazendo uso do
gancho narrativo, instigava a curiosidade do publico, que ficava ansioso para saber o que
aconteceria com a mocinha que foi amarrada a uma linha de trem ou ao her6i que foi mantido
suspenso por um fio a beira de um precipicio. “Era o suficiente para arrastar multiddes as
salas logo que estreavam as continuacOes e, assim, satisfazer a curiosidade de todos para
descobrir como o herdi/mocinha se safava. Até que uma nova ameaca aparecesse e
mantivesse girando a roda do entretenimento”.

Outro exemplo € a série Flash Gordon, exibida nos cinemas em 1936. Baseada
nas aventuras do herdi dos quadrinhos, a narrativa de ficcdo cientifica se desdobrou em 13
capitulos, cujo objetivo principal foi reconquistar o publico adulto para as salas de cinema,
agregando-o aos jovens. Mas é na televisdo, veiculo de massa surgido no inicio do século XX,
que a narrativa seriada vai se desenvolver plenamente.

A televisdo, segundo Cristina Costa (2000, p.145-146), recebeu do radio uma
heranga relacionada & forma de comunicacdo, que é doméstica, coletiva e que permite a
emissdo permanente de mensagens por uma abrangéncia global. Assim, diferencia-se do
cinema, o qual demanda uma locomocgéao do publico, que sai de sua casa e se junta a outras
pessoas para assistir ao filme em um ambiente especifico. “Por outro lado, a televisdao
acrescenta, as caracteristicas que compartilha com o radio, a imagem como parte integrante da

sua comunicacao’.
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Enquanto o cinema tirava o leitor de romances da esfera do privado para transforma-
lo em espectador na esfera do publico, nas salas de projecao, a televisdo inverte o
processo: ela traz o espectador de volta para casa, para o privado. A TV passa a ser a
distracdo, o divertimento facil de quem se senta na poltrona para ver a novela ou
acompanha-la fazendo outras coisas. A TV ndo exige o esforco de sair de casa para
escolher o que ver. Mas a0 mesmo tempo ndo é o publico quem escolhe a
programacdo, ele assiste 0 que a TV de canal aberto Ihe oferece (RODRIGUES,
2004, p.46-47).

Um elemento tecnoldgico vai surgir e dar nova vida a televisdo: o videotape.
Starling (2006, p.14) afirma que a superacdo de um limite técnico deu a narrativa seriada da
TV a possibilidade que ainda Ihe faltava. Segundo o autor, em 1953, 80% da programacéo de
televisdo dos Estados Unidos era formada por emissdes ao vivo. Com a entrada do videotape
em 1957, a proporcao se inverte, ja que restavam apenas 36% da grade para transmissdes nao
gravadas anteriormente. “O efeito disso sobre as fic¢des foi imediato, com o desenvolvimento
de roteiros cada vez mais especificos para o meio, condi¢Bes técnicas mais sofisticadas e mais
possibilidades narrativas, entre outros avangos”.

Uma producdo fruto da nova era do videotape foi a telenovela, heranca vinda do
rddio e uma transmutacdo das radionovelas. Inicialmente foram levadas ao ar, nos Estados
Unidos, as soap operas, mas com algumas diferengas com relagdo as radiofonicas: “As soap
na televisdo apresentam, entretanto, caracteristicas préoprias, e uma das mais importantes € a
[...] imagem e a visualizacdo dos atores. A fotogenia e a aparéncia fisica dos atores e atrizes
passam a ser mais importantes do que outras qualidades, como interpretacao [...]” (COSTA,
2000, p.148).

E na América Latina que a telenovela vai se desenvolver e se disseminar pela
cultura de forma avassaladora. Baseada no modelo de dramalhdo, com enredo melodramaético,
centrado na familia burguesa e seus conflitos, a narrativa da telenovela se desenvolvia (e
ainda se desenvolve) de forma episodica e seriada, com o uso de ganchos entre os intervalos
comerciais e os episodios. O gancho, “produzindo curiosidade e avivando o desejo, exige a
continuidade e trabalha no sentido da constancia e da infinitude do narrar. [...] Interrompida a
acao, o publico projeta sua continuidade na fantasia, alimentando seu desejo e, a0 mesmo
tempo, exercitando-se como coautor [...]” (COSTA, 2000, p.58). O gancho, assim, cria uma
ruptura no conhecido e previsivel, levando o ouvinte ou espectador da narrativa a tentar saber
o desfecho para que, “entendendo o inusitado e o intrigante, reconstitua seu universo de

conhecimento, que agora abriga essa nova informagao” (COSTA, 2000, p.68).
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A autora (2000, p.155) denomina telenovela brasileira o produto, segundo ela
peculiar, que passou a ser apresentado no Brasil na década de 1960, resultante de um processo
de transformacédo marcante, cujo ponto culminante teria sido Beto Rockfeller, exibida pela TV
Tupi em 1968: “Consagrava-se um estilo novo de dramaturgia e interpretacdo, muito diferente
do modelo méxico-cubano, excessivamente melodramatico e artificial. Adotava-se tramas
centradas em conflitos sociais e ndo sé intimos, pessoais ¢ sentimentais”. Em Beto Rockfeller,
de acordo com Costa, até os ganchos foram diferenciados, deixando de ser “artificiais ou
forcados e se tornando pausas na contac¢ao” da historia.

Estava criado o modelo brasileiro de telenovela que encontrou pleno suporte nas
adaptacGes de grandes romances como Gabriela, baseado no romance de Jorge
Amado, e Ossos do Barado, no de Jorge Andrade [...]. Inimeras novelas, a partir de
entdo, enfocavam questdes sociais e problemas brasileiros, como Escalada, cuja
trama constituiu a trajetéria da construcdo de Brasilia. Metéforas levantavam as
questbes da ditadura e da opressdo [...]. Assim, se engendrava um género préprio de
natureza social e critica, com uma teledramaturgia contemporanea e com inovagoes

em todos os sentidos: no enfoque, nos didlogos, na interpretacdo e na direcdo
(COSTA, 2000, p.155-156).

A telenovela brasileira, apresentada em capitulos seis dias da semana, acaba por
muitas vezes se tornando redundante, haja vista possuir duracdo de, em média, seis meses.
Cristina Costa pondera que a repeticdo e a redundancia se fazem necessarias como uma
ferramenta de esclarecimento do publico, ja que sua recepcdo doméstica ndo favorece a
concentracdo durante o ato de assistir a telenovela, tendo a producéo de disputar a atencdo do
espectador com o mundo externo. Assim, a repeticdo de certas tramas permite ao publico
perder alguns dias da telenovela e, ao tornar a assisti-la, entender rapidamente o contexto
desenvolvido pela narrativa.

Para Arlindo Machado (2000, p.87), o fato de a televisdo precisar disputar a
atencdo do espectador com o ambiente externo faz com que a producéo televisual leve em
consideracdo as condicGes de recepcéo, o0 que acaba se cristalizando de uma forma expressiva.
O autor afirma que um produto adequado aos modelos de difusdo correntes ndo pode assumir
uma forma linear, progressiva, com efeitos de continuidade muito bem delineados como no
cinema, pois isso poderia fazer com que o espectador perdesse o “fio da meada” cada vez que
desviar sua atencdo da tela. A televiséo, assim, alcanca melhores resultados quanto mais sua
programacao for do tipo “recorrente, circular, reiterando ideias e sensagdes a cada novo plano,
ou entdo quando ela assume a dispersdo, organizando a mensagem em painéis fragmentarios e

hibridos, como na técnica da collage”.

60



O gancho também pode ser visto sob a 6tica de auxiliar a retomada da historia, ja
que “sintetiza o ja visto e prepara o por ver. Estabelece a ponte entre os segmentos, costura as
pontas, alinha os conflitos e justapde os opositores” (COSTA, 2000, p.183, grifo da autora).
Para Machado (2000, p.88), o gancho esta atrelado aos intervalos comerciais, 0s quais
garantem ao espectador um momento de pausa para absorver a dispersdo e também permitem
que ganchos de tenséo sejam explorados, despertando o interesse da audiéncia por meio do
modelo de corte com suspense, que foi explorado nos folhetins.

Seccionando o relato no momento preciso em que se forma uma tensdo e em que 0
espectador mais quer a continuagdo ou o desfecho, a programacdo de televisdo
excita a imaginacdo do publico. Assim, o corte e 0 suspense emocional abrem

brechas para a participacdo do espectador, convidando-o a prever o posterior
desenvolvimento do entrecho (MACHADO, 2000, p.88).

A duracdo e o desenrolar das telenovelas também estdo submetidos ao crivo do
espectador, pois, por se tratar de uma obra aberta, € passivel de interferéncias oriundas, muitas
vezes, de demandas da audiéncia. Por outro lado, a vida cotidiana pode servir,
adicionalmente, como fonte de tematicas a serem retratadas pelas produgdes, que vao buscar
na verossimilhanca com a realidade o mote essencial para seu enredo.

A telenovela se transformou, ao longo de sua historia, ndo apenas no produto mais
rentavel economicamente para a indistria do audiovisual brasileira, mas no formato
mais significativo em termos culturais, uma vez que os brasileiros passaram a se
reconhecer por meio dela, compartilhando referéncias comuns sobre representacdes

da realidade social ou do préprio individuo (ASSIS; CARVALHO; COUTO;
FERNANDES, 2012, p.2).

As mulheres eram apresentadas, no inicio da televisdo brasileira, como jovens,
lindas, magras, financeiramente dependentes dos homens, tendo no casamento seu destino. As
independentes e com profissdes consideradas masculinas eram retratadas como frias e
insensiveis. A partir dos anos 1970, segundo Rodrigues (2004, 52), algumas transformacdes
na maneira de representar a mulher foram ocorrendo, sendo levadas as telas personagens mais
independentes e menos submissas. “Mas a necessidade da realizagdo amorosa para a
concretizagao da felicidade ainda é um tema recorrente”.

Mesmo aparecendo com menos frequéncia, a figura da dona de casa, esposa
amantissima que cuida do marido, do lar e dos filhos ainda existe nas narrativas das
telenovelas. “As que sdo representadas dessa forma normalmente sdo mostradas como pessoas
sofridas e a margem dos novos padrbes de comportamento feminino. Ao longo da trama sao

levadas a mudar de comportamento ¢ se tornar independentes” (RODRIGUES, 2004, p.53). O
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oposto dessa representacgdo, isto é, as mulheres de personalidade forte, bonitas, bem-sucedidas
profissionalmente e com uma vida sexual ousada sdo tomadas como mas ou descontroladas.

Para atrair o imagindrio masculino para um produto midiatico tido como
tipicamente feminino, as tramas das telenovelas vao apostar no erotismo de personagens
sensuais, geralmente interpretadas por atrizes consideradas como um modelo de sex appeal,
sensualidade e beleza.

Rodrigues (2004, p.57) atenta para o fato de que as representacdes da mulher nas
telenovelas séo feitas tomando como base estereotipos. O conceito de esteredtipo foi utilizado
por Walter Lippman em 1922 para analisar

como as pessoas constroem as suas representacdes da realidade social e de que
forma essas representacdes sdo afetadas tanto por fatores internos como externos.
[...] as ‘representagdes’ [...] funcionam como ‘mapas’ guiando o individuo e
ajudando-o a lidar com informacdo complexa, mas também sido ‘defesas’ que
permitem ao individuo proteger os seus valores, 0s seus interesses, as suas
ideologias, em suma, a sua posi¢do numa rede de relacGes sociais. As representacdes

ndo sdo o espelho da realidade, mas sim versdes hipersimplificadas da realidade
(CABECINHAS, 2005, p.539).

De acordo com Lippmann (1966, p.151), “ndo vemos primeiro para depois
definir, mas primeiro definimos e depois vemos. [...] colhemos o que nossa cultura ja definiu
para nés, e tendemos a perceber o que colhemos na forma estereotipada, para nds, pela nossa
cultura”. A vida moderna, rapida, apressada e multifaria, atrelada as distancias fisicas entre
individuos, separa os homens, que preferem recorrer aos estere6tipos a conhecer em
profundidade o outro. “Ndo ha tempo nem oportunidade para 0 conhecimento intimo. Ao
invés disso, notamos um traco que marca um tipo conhecido e enchemos o resto do quadro
com os esteredtipos que trazemos na cabega” (LIPPMANN, 1966, p.156).

Os estere0tipos, portanto, ndo sao neutros. Eles partem do observador, que assume
determinado ponto de vista e conotacdo para enquadrar aquilo que vé. Assim, constituem
imagens mentais interpostas entre o individuo e a realidade, sendo formados a partir dos
valores do individuo (CABECINHAS, 2005, p.540). Os enquadramentos se tornam fixos
enquanto categorizadores de determinado individuo ou grupo social: “um dos motivos que
explicaria o carater ‘fixo’ dos esteredtipos seria precisamente a necessidade do individuo
proteger a sua defini¢do da realidade” (CABECINHAS, 2005, p.540).

Os esteredtipos configuram uma maneira de, a0 mesmo tempo, negar a

diversidade, na medida em que promovem a categorizacdo de diferentes individuos sob um
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mesmo sistema, e servir como um dos fatores de pertencimento do sujeito, que se sente
membro de algo. Por isso, a telenovela, por exemplo, vai se utilizar de estere6tipos em suas
narrativas, de forma a criar uma identificagdo do espectador e fomentar um sentimento de
pertenga com 0 grupo representado. As personagens, entdo, Sdo caracterizadas como
virtuosas, vilas, mocinhas, heroinas, excelentes donas de casa, mulheres vulgares e fatais,
dentre outras.
Apesar dos esteredtipos e manigueismos, a representacdo da mulher na telenovela
foi sofrendo modificacdes, pois a identidade feminina da vida real também mudou. Assim, a
trama vai mostrar as conquistas que a mulher obteve ao longo dos anos e como ela se
apresenta virtuosa, segura, forte e independente, conciliando muitas vezes uma dupla jornada,
a de profissional e a de dona de casa. Mostrando as fraquezas das heroinas, a telenovela a
aproxima de suas espectadoras, apresentando um lado mais humano das personagens.
A TV é ao mesmo tempo vanguardista e conservadora. A0 mesmo tempo em que
inova, a0 mostrar padrGes de comportamento ja adotados por uma parcela minima
da sociedade e ao propor novos conceitos que se adequem aos apelos dos
patrocinadores, a telenovela mantém um status quo. I1sso porque ela precisa agradar

ao grande publico, que aceita com dificuldades conceitos que vao de encontro a sua
moral (RODRIGUES, 2004, p.102).

Com relacdo as representacBes sociais em geral, as mudancas trazidas por Beto
Rockfeller vao impulsionar diferentes abordagens, com variagdes possiveis. Um exemplo € a
denominada por Roberto Ramos (1986) como “Cultura Zona Sul”, através da qual a
telenovela apresenta um mundo de pessoas ricas e belas, com cenéarios elegantes e uma
felicidade trazida pelo consumo — como se V& nas inimeras retratacfes do Leblon feitas por
Manoel Carlos em suas producfes na Rede Globo. O pobre da novela, segundo Rodrigues
(2004, p.48), € um pobre produzido, isto €, 0 que pode conseguir e muitas vezes consegue
uma ascensao social. “A questdo ¢ que o pobre ndo quer ver a pobreza na TV. Na novela, ele
busca o reflgio de sua realidade, por isso os ricos e 0s belos sdo preferidos: eles representam
o desejo, a proje¢ao”.

Essa tematica vem sofrendo algumas alteragfes nos ultimos anos, principalmente
com o advento da chamada “Nova Classe C” brasileira, composta por cidaddos que tiveram
seu poder aquisitivo e financeiro aumentado devido as mudancas ocorridas no pais. Por isso
algumas producdes da Rede Globo buscaram retratar justamente essa nova parcela da
sociedade, enfocando, por exemplo, as empregadas domésticas em Cheias de Charme (2012),

e a mais emblematica dentre as atuais, Avenida Brasil (2012), a qual apresentou seu nucleo
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central de personagens alocados no ficticio bairro Divino, no subdrbio do Rio de Janeiro. O
sucesso da producdo foi tamanho que ela chegou a ser exportada para mais de 100 paises.

Mas a ascensdo econdmica da populacdo surtiu outro efeito, porém mais
preocupante, para as emissoras de TV aberta do Brasil: a migracdo do espectador para 0s
canais fechados das TVs por assinatura. Conforme levantamento da Associacéo Brasileira de
Televisdo por Assinatura’, mais de 18,9 milhdes de brasileiros foram contabilizados no
segundo trimestre de 2014 como assinantes de TVs fechadas. Em 2004, o numero era de 3,8
milhGes de assinantes, o que representa um aumento de mais de 15 milhdes de pessoas em
uma década. Consequentemente, um formato diferenciado de narrativa audiovisual, muito
presente nos canais fechados e ja popular em paises como os Estados Unidos, cai nas gracas
dos espectadores: é o triunfo das séries de TV.

As séries ou seriados possuem origem norte-americana, sob o nome de prime time

dramas:

S&o programagfes noturnas — em horério nobre — constituidas de capitulos unitarios
com personagens centrais que circulam por determinados nucleos, ou sets, mas que
se caracterizam por um Unico capitulo semanal, mais a¢do do que dialogos e uma
duracdo menor — de até dois ou trés anos — na sua totalidade. Esses seriados
costumam ser considerados de melhor qualidade interpretativa e produtiva, sdo mais
sofisticados e onerosos e destinam-se ao publico em geral e ndo especialmente as
mulheres. [...] com mais cenas externas do que internas, com um esquema produtivo
mais complexo, os seriados se aproximam do cinema, com o qual, as vezes, chegam
a ser confundidos (COSTA, 2000, p.148).

Segundo Starling (2006), os seriados de TV possuem como género fundador o
formato denominado sitcom (comédia de situacdes), cujo marco inovador foi a série | Love
Lucy (1951), que utilizou o registro em pelicula, trés cameras na gravacdo e a presenca do
publico nas gravacdes (introduzindo a reacao sob a forma de risadas), formando um modelo
original de producéo.

Na década de 1970, algumas mudancas comecaram a aparecer nas séries de TV,
tendo como um forte exemplo a estreia de Mary Tyler Moore Show (1970), o primeiro sitcom
norte-americano com uma personagem principal feminina, solteira e independente. O
programa se estabelece como “uma quebra de paradigma, ao mandar pelos ares a familia
bioldgica (com a casa, papai, mamae e filhinhos como ndcleo de representacao) e por no lugar
uma familia profissional (colegas de trabalho, companheiros, chefias e um arsenal cotidiano
de conflitos)” (STARLING, 2006, p.18-19).

® Dados disponiveis em <http://www.abta.org.br/dados_do_setor.asp>. Acesso em 04 jan. 2015.
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E na década de 1980, porém, que o padrdo de qualidade das séries de TV comegou

a ser gestado. Durante o periodo aparecem os videocassetes nos lares norte-americanos, dando

a audiéncia certa liberdade de escolha com relacdo as grades das emissoras. Starling (20086,

p.23-24) ressalta que o desenvolvimento das séries de TV veio em partes também como

resultado de uma exclusdo do publico adulto das salas de cinema. Houve uma guinada estética

nas produgdes cinematograficas, encabecada pelos efeitos visuais e de pds-producdo de

Guerra nas Estrelas (1977), que fez com que o mercado cinematografico buscasse o publico

adolescente, nicho propenso ao consumo e impressionavel com facilidade pelos crescentes
recursos tecnolégicos.

Concomitantemente, a geragdo baby boom dos anos 50 ja alcancara a idade adulta,

deixando gradualmente tanto de alimentar em massa as bilheterias quanto de

encontrar na tela de cinema uma representacdo conforme a sua vivéncia aquela

altura. [...] N&o por acaso a mutacdo das séries rumo a temas adultos e a tratamentos
mais complexos se da por volta do mesmo periodo (STARLING, 2006, p.24).

Outro marco no desenvolvimento das series de TV foi Hill Street Blues (1981),
cuja narrativa em estrutura modular consolidou o chamado ensemble show, o qual permite aos
criadores dar ares de protagonista de uma historia particular a cada personagem do grupo, “o
que da a trama as possibilidades de tecido, no qual cada episddio pode aprofundar um fio
narrativo, deixa-lo em suspenso, retoma-lo semanas ou meses adiante ou mesmo abandona-
lo” (STARLING, 2006, p.37). O enfoque sai de um personagem principal e vai para o
conjunto de personagens, que vdo ser explorados em profundidade. O ensemble show vai
funcionar como uma ferramenta necessaria a complexidade que as narrativas seriadas
adquirem; ela advém, segundo o autor (2006, p.34-35), de um parentesco literario das séries, 0
qual se da pela extensdo da narrativa, que remonta as historias escritas, jA que 0s autores
podem desdobrar, multiplicar, recuar ou replicar personagens, caracteristicas e linhas
narrativas, alcancando, dessa maneira, uma maior complexidade.

O formato das séries passa a explorar também as possibilidades do character-
driven, que consiste em deixar a histéria ser conduzida pelas mudancas passadas pelos
personagens. “Estes ganharam a possibilidade de se desenvolver, de revelar facetas
surpreendentes, de aprender com o vivido nas situagdes as quais se expunham ao longo da
trama, enfim, de alcangcarem complexidade” (STARLING, 2006, p.37). O publico, entdo, vai
se identificar com o carater multifacetado e aberto a adaptacfes dos personagens, que estdo

tdo expostos a vida quanto ele.
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As necessidades didrias de imaginario continuam a acompanhar cada ser humano
desde que nasce e convive com 0 mundo. E muito dessa ra¢do cotidiana que consiste
em viver vidas alheias e encontrar nelas significados necessarios para a prépria vida
continua a ser oferecido por ai nos substitutos (menos ricos? talvez) da grande
literatura. Pois, como bem observa o escritor italiano Giancarlo De Cataldo, “se
Balzac estivesse vivo nos nossos dias ele estaria escrevendo sagas para a televisio”
(STARLING, 2006, p.39).

O contexto de discussao sobre as inovagdes trazidas pela narrativa de Hill Street
Blues vai ainda fomentar a atribuicdo do carater de qualidade as séries televisivas. O termo
“TV de qualidade” surge no cenario intelectual britdnico na década de 1980, mas ja era uma
preocupacdo da rede publica de televisdo British Broadcasting Corporation (BBC) desde a sua
implementacdo em 1937 na Inglaterra. A emissora, segundo Gabriela Borges (2005, p.1-2),
por ser financiada pelas taxas pagas anualmente pelas familias que possuem aparelhos
televisores, tem como responsabilidade oferecer programas de qualidade para todos os
cidadaos, ja que ndo serve a interesses comerciais de anunciantes e nem possui a necessidade
de dar lucro aos seus acionistas. Com a criagdo, em 1955, da Independent Television (ITV),
primeira televisdo comercial da Gré-Bretanha, o monopdlio da BBC ¢ abalado, fazendo-a
investir em novos formatos para atrair novamente a audiéncia. As preocupacdes com a
qualidade na televisdo continuaram sendo publicadas em diversos relatorios, acarretando a
abertura de mais algumas emissoras.

Segundo Borges (2005, p.4), as diversas discussGes sobre a tematica ainda néo
conseguem definir claramente o que seria a qualidade na televisdo. Por outro lado, sdo
elaborados alguns critérios que vao colaborar com o debate, seguindo trés linhas de
argumentacao:

A primeira delas refere-se a produgdo dos programas qualitativos relacionados aos
altos custos de producéo, ao uso de textos literarios e teatrais, assim como de atores
e atrizes renomados. A segunda linha diz respeito ao papel da audiéncia e associa o
conceito de qualidade ao gosto estético de uma elite ou aos altos indices de
audiéncia. E a terceira, que considera dois momentos do processo de comunicagéo, a
producéo e a recepcdo, discute o papel social da televisdo no mundo contemporéneo,

seja ela publica ou comercial e a sua capacidade ritualistica, ou seja, de criar um lago
social entre diversas comunidades (BORGES, 2005, p.4-5).

Com relacdo a primeira linha de argumentacéo, a autora pondera que, se por um
lado os altos custos de producdo e o emprego de atores e atrizes consagrados agregam valor
qualitativo a um programa de televisdo, por outro a incorporacao de formas artisticas como o
teatro e a literatura ainda gera controvérsias, ja que, se em seus primordios a televisdo se

utilizou de materiais provenientes de outras formas culturais, alguns autores afirmam que isso
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ndo agrega valor qualitativo a uma obra televisiva. Assim, esse critério argumentativo ndo é
suficiente para definir uma produgdo de qualidade na televisdo, “ainda mais se for levado em
consideracdo que muitos programas sdo pensados e realizados especialmente para este meio
audiovisual” (BORGES, 2005, p.5).

A segunda linha também apresenta lacunas, ja que ndo se poderia medir a
qualidade de um programa televisivo apenas pelos seus indices de audiéncia, uma
preocupacdo tipicamente comercial. Pelo contrario, “muitas vezes as pessoas estdo assistindo
a um programa ndo necessariamente porque ele seja de qualidade, mas porque despertam
algum tipo de interesse” (BORGES, 2005, p.6).

O terceiro argumento, centrado no lago social entre comunidades estimulado pela
televisao, é baseado nas ideias de Dominique Wolton (1996, p.124), o qual acredita que a
televisdo € capaz de fazer com que seus espectadores agreguem-se, formando um publico
potencialmente intenso e anbnimo que assiste aos programas simultaneamente; ha, assim, o
estabelecimento de uma espécie de lago invisivel, especular e silencioso. Além disso, Wolton
afirma que a televisdo, ao ser vista como um espelho da sociedade, cria uma imagem e uma
representacdo, como também oferece um laco a todos aqueles que a assistem ao mesmo
tempo.

Trata-se, portanto, de um lago social ténue, menos forte e menos limitador do que as
situacgBes institucionais ou as interacdes sociais. Mas a for¢a da televisdo como lago
social vem justamente do seu carater ao mesmo tempo ligeiramente restritivo,
ludico, livre e especular. E também nisso que ela se mostra adequada a uma
sociedade individualista de massa, caracterizada simultaneamente por essa dupla

valorizacdo da liberdade individual e da busca de uma coeséo social (WOLTON,
1996, p.124).

Borges (2005, p.7) questiona essa linha de argumentacéo, afirmando que apenas
estimular a unido de uma comunidade ndo da a televisdo, necessariamente, o carater de
qualidade. Uma saida seria pensar no papel e no servigco prestado pela televiséo a sociedade
contemporanea. Citando Mepham (1990), Borges (2005, p.8) ressalta que a qualidade estaria
ligada a um projeto social que seja capaz de preservar o pluralismo de culturas e estimular a
democratizacdo da sociedade. Nesse sentido, os programas de ficcdo — como seriados, séries,
novelas, programas de variedade, filmes, anuincios publicitarios, dentre outros — possuem
grande importéncia cultural, servindo para explicar a definicdo de qualidade a partir de
critérios que seriam éticos. Esses programas fornecem historias que podem possuir carater de

utilidade para o desenvolvimento da personalidade e da vida social do telespectador.

67



As historias podem ser Uteis para entreter e para desviar a atengdo da vida real, mas
também para alertar para questdes politicas e sociais. Com isso, defende que o
telespectador ndo é simplesmente passivo quando colocado diante das banalidades
do fluxo televisivo, pois ele tem a escolha de mudar de canal ou fazer outra coisa
que ndo seja assistir a televisdo (BORGES, 2005, p.8).

Para a autora, essa concepgdo é ideal por levar em consideracdo o papel social da
televisdo e também por ser uma alternativa que estimula a producédo de programas televisuais
por um aspecto positivo. A televisdo pode, assim, “aproveitar seu potencial para exibir
historias Gteis que reflitam ndo apenas a vida dos telespectadores como também tenham
reflexo sobre eles” (BORGES, 2005, p.9).

E interessante observarmos a necessidade de o espectador possuir determinados
conhecimentos para que possa usufruir de uma experiéncia plena ao assistir ao produto da
televisdo. Isso porque o contetdo do programa pode fazer diversas referéncias, as quais
somente serdo entendidas pelo espectador que ja esteja familiarizado com seu contexto. 1sso
vai ao encontro do que Umberto Eco (1976) afirma a respeito das obras de arte que, para ele,
podem ser consideradas como abertas. O autor afirma que toda obra de arte da margem para
diferentes significados, que sdo apreendidos de forma variada de acordo com quem a analisa:
“a obra de arte ¢ uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de significados
gue convivem num sé significante. [...] tal ambiguidade se torna — nas poéticas
contemporaneas — uma das funcionalidades explicitas da obra [...]” (ECO, 1976, p.22).

A obra, assim, é capaz de fornecer interpretacfes simbdlicas, na medida em que o
espectador realiza uma decodificacdo daquilo que vé: uma fala de um didlogo da série, por
exemplo, tem seu significado dentro da obra; o espectador, a partir dela, é capaz de
decodificar a mensagem de forma mais ampla, a partir de seu lastro de conhecimento,
atingindo até mesmo o0 universo dos simbolos, que estdo presentes no imaginario da
sociedade, da cultura em que esté inserido.

Eco propde, entdo, pensarmos a obra como uma forma, ou seja, uma totalidade
orgénica oriunda da fusdo de niveis de experiéncia anterior (como emocdes, temas, matérias,
argumentos). A forma ¢, entdo, uma obra realizada, “ponto de chegada de uma produgdo e
ponto de partida de uma consumacdo que — articulando-se — volta a dar vida, sempre e de
novo, a forma inicial, através de perspectivas diversas” (ECO, 1976, p.28).

Mas como apreendermos 0s sentidos possiveis que a obra nos oferece? Eco
discute, entdo, questdes sobre o universo do “sinal” e o universo do “sentido”. Para ele, a
adocdo do homem como destinatario de uma mensagem abre um
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processo de significacdo, porque o sinal ndo é mais uma série de unidades discretas
computaveis em bit de informagéo, mas uma forma significante que o destinatario
humano devera encher de significado. Passamos de uma teoria matemaética da
informacdo para uma teoria geral da comunica¢do, ou semiologia (ECO, 1976, p.
111, grifos do autor).

Sao, portanto, os sinais que o destinatario vai receber que vao permiti-lo atribuir
sentido ao que V&, ou seja, uma das leituras possiveis que a obra oferece. O sentido é o
processo dinamico formado pelas mudancas que ocorrem na relacdo entre um signo e seus
significados (a relacdo pode crescer, mudar, transformar-se). Este processo originario do
sentido € constante e esté atrelado, portanto, ao receptor da mensagem.

As séries televisivas, entdo, comecam a ser vinculadas ao critério qualidade,
devido a sua producdo e as tematicas apresentadas (que vao gerar diferentes processos de
significacdo em seus espectadores), a ponto de se dizer que as com conteido dramatico
produzidas pelos Estados Unidos atravessam uma segunda Era de Ouro da televisdo norte-
americana. Programas como Plantdo Médico (1994-2009), Familia Soprano (1999-2006),
Arquivo X (1993-2002), CSI (2000-), Sex and the City (1998-2004) e nosso objeto de andlise,
Game of Thrones (2011-) sdo aclamados pela critica e possuem sucesso mundial, além de
serem designados por

“AQVT” (American Quality Television), muitas vezes referenciados pelos seus
elevados valores de produgdo, aspecto cinematografico e encenacgdo vistosa,
hibridismo genérico, credenciais de qualidade, que incorporam o formato de story-
telling e a complexidade narrativa desenvolvida pelas séries de longa duragdo, com
énfase na caracterizacdo em série, ou (nomeadamente no que diz respeito aos

programas da HBO) forcam os limites e os tabus através da representacdo de
contetidos explicitos (KNOX, 2008, p.271).

Uma das maneiras de um produto midiatico de ficcdo representar historias que
provoquem reflexdes nos telespectadores € se apropriar de tematicas encontradas na propria
sociedade. O crescente interesse do publico pelas séries vai impulsionar um carater maior de
realismo das tramas, que funcionou primeiramente como recurso para tornar mais rica e
impactante a narrativa. Para Starling (2006, p.42), o realismo contribuiu para que as series se
tornassem fendmenos narrativos sofisticados devido ao fato de “0s criadores e roteiristas, ha
pelo menos uma década, terem-nas transformado no mais fiel espelho de sociedade hoje
disponivel na cultura de massas. Trata-se sem duvida de uma das mais fortes e consistentes
razdes do apelo que essas narrativas oferecem”.

O espaco e as transformacdes narrativas adquiridas pelas séries vdo proporcionar

aos seus criadores abordarem tematicas muitas vezes vistas como tabus e de dificeis
69



retratacGes nas producdes de outros paises, como no caso do Brasil. O autor cita as polémicas
envolvendo o beijo gay nas telenovelas brasileiras e seu oposto nas produgdes seriadas norte-
americanas, citando como exemplo A Sete Palmos (2001-2005) e L World (2004-2009), as
quais ofereceram cenas de beijos entre homens e de carinho e sexo entre garotas.

As séries e outros produtos da narrativa audiovisual vao se deparar com mais
transformacoes a partir do advento tecnoldgico dos computadores e pela crescente expansao
da Internet. Se algumas producdes se apropriavam e ainda se apropriam dos contedos de
narrativas impressas, essa ndo sera a unica ligagdo com outro meio. Estamos na era do www e,
consequentemente, da expansdo da experiéncia narrativa. Essa € a era da transmidialidade e

da cultura da convergéncia.

2.4 ASSISTIR, PRODUZIR E COMPARTILHAR

O desenvolvimento tecnoldgico atual fortaleceu ainda mais o que McLuhan
denominou, ainda nos anos 1960, como Aldeia Global: os individuos, apesar de separados
territorialmente, vao se interligar através dos meios de comunicacdo, formando uma grande
aldeia, s6 que em escala global. Uma ferramenta, que se desenvolveu nos anos 1990,
intensificou as relagcbes da Aldeia Global, acrescentando o elemento da instantaneidade: a
Internet.

A partir do momento em que a Internet, produto originalmente pensado como
instrumento militar, passa a ser de acesso dos cidaddos comuns, que se tornam seus usuarios,
nasce um processo, ainda em expansao, o qual vai permitir uma maior troca de informagdes e
compartilhamento de dados via web. Além disso, novas manifestagdes — até mesmo culturais
— vao surgir, modificando ainda mais a antiga estrutura EMISSOR — MENSAGEM — RECEPTOR,
pela qual o receptor seria passivo, apenas recebendo os contetidos de um emissor imponente
sem interferir na mensagem. A Internet vai funcionar como um palco, no qual o receptor
também assume ares de protagonista e redator de narrativas, sendo essas cada vez mais
fragmentadas e dispersas pelos diferentes meios.

Estamos na era identificada por Henry Jenkins (2009, p.29) como da Cultura da
Convergéncia, “onde as velhas e as novas midias colidem, onde midia corporativa e midia
alternativa se cruzam, onde o poder do produtor de midia e o poder do consumidor interagem

de maneira imprevisivel”. Nessa nova era, ainda em movimentacdo, trés conceitos estdo
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fortemente presentes e séo levantados pelo autor: convergéncia dos meios de comunicagéo,
cultura participativa e inteligéncia coletiva.

A convergéncia se refere ao fluxo de informacgfes que perpassa diferentes meios
de comunicacdo, a cooperacdo entre mdaltiplos e diferentes mercados midiaticos e ao
comportamento de carater migratério dos publicos dos meios de comunicacdo, que vdo buscar
por diferentes midias as experiéncias de entretenimento desejadas (JENKINS, 2009, p.29). O
autor desmitifica a chamada Faldcia da Caixa Preta, pela qual se afirma que a convergéncia
seria meramente um processo tecnoldgico, em que um sO aparelho agregaria diferentes
funcionalidades (de &udio, texto, video, etc.), servindo como um ponto de convergéncia
técnica. Jenkins argumenta, ao contrario, que a circulacdo dos contetdos por diferentes
sistemas de midia vai demandar fortemente a participacéo ativa dos consumidores. Com isso,
a convergéncia representa uma transformacdo cultural, ja que os consumidores sdo
incentivados a se lancarem na busca por novas informacdes, fazendo conexdes de contetdos
presentes em midias dispersas, além de produzirem seus préprios conteldos nessas mesmas
midias. Surge, assim, o paradigma da convergéncia, que substitui o paradigma da revolucédo
digital (o qual pressupunha que as novas midias tomariam o lugar as antigas) ao postular que
novas e antigas midias vado coexistir e interagir de formas cada vez mais complexas.

Jenkins afirma que o contetdo, o publico e o status de um meio podem mudar,
mas se ele se estabeleceu ao satisfazer alguma demanda humana essencial, continua a
funcionar dentro de um sistema maior de op¢des de comunicacao.

Palavras impressas ndo eliminaram as palavras faladas. O cinema ndo eliminou o
teatro. A televisdo ndo eliminou o radio. Cada meio antigo foi for¢ado a conviver
com 0s meios emergentes. E por isso que a convergéncia parece mais plausivel
como uma forma de entender os Gltimos dez anos de transformagdes dos meios de
comunicagdo do que o velho paradigma da revolugdo digital. Os velhos meios de
comunicacdo ndo estdo sendo substituidos. Mais propriamente, suas fungdes e status

estdo sendo transformados pela introducdo de novas tecnologias (JENKINS, 2009,
p.41-42).

A convergéncia dos meios de comunicacdo vai ocorrer, para Jenkins, em duas
vias: por um processo corporativo, de cima para baixo, e por um processo de consumidor, de
baixo para cima. Assim, a convergéncia corporativa coexiste com a alternativa. Enquanto as
empresas de midia estdo aprendendo a acelerar o fluxo de contetdo por diversos canais de
distribuicdo, visando o aumento das oportunidades de lucro, a ampliagdo do mercado e a
consolidacdo de seus compromissos com o publico, os consumidores estdo aprendendo a

utilizar diferentes tecnologias de forma a adquirir maior controle sobre os fluxos de conteddo
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e interagir com outros consumidores. Ha assim, uma mudanca no perfil destes consumidores,
0s quais, tomados anteriormente como passivos, sd0 agora ativos, migratorios, mais
conectados socialmente e com maior visibilidade de publico (JENKINS, 2009, p.46-47).

E nesse contexto de convergéncia e mudanca no papel dos consumidores que o
segundo item, a cultura participativa, se encontra. Ela contrasta com a j& mencionada
concepgdo antiga sobre a passividade do receptor: agora, produtores e consumidores
interagem e possuem, cada um a sua maneira, importancia no processo comunicativo e,
principalmente, na criacdo e difusdo de conteudo. Fechine (2013) define a cultura

participativa como

0 cendrio e 0 conjunto variado de possibilidades abertas aos consumidores de maior
acesso, producdo e circulagdo de conteudos mididticos, a partir da digitalizacéo e
convergéncia dos meios. A cultura participativa define, nessa perspectiva, novos
comportamentos no uso das midias, associados, sobretudo, ao compartilhamento,
publicagdo, recomendacdo, comentarios, remix e reoperagdo de contetdos digitais
(FECHINE, 2013, p.26-27).

Pela nocdo de cultura participativa, segundo Jenkins (2009, p. 30), podemos
entender que a convergéncia vai ocorrer dentro dos cérebros dos consumidores individuais e
em suas interacdes com os demais. Ja que as informacgdes disponiveis ultrapassam a
capacidade de armazenamento pessoal, ha um incentivo para que os individuos interajam e
conversem entre si, compartilhando opinides e contetdos sobre as midias consumidas. “Essas
conversas geram um burburinho cada vez mais valorizado pelo mercado das midias. O
consumo tornou-se um processo coletivo [...]”.

Entra em cena o terceiro item levantado por Jenkins: a inteligéncia coletiva,
expressdo cunhada pelo tedrico francés Pierre Lévy (1998). Lévy afirma que todos os
individuos possuem competéncias variadas, as quais devem ser valorizadas para que se forme
0 que ele denomina Espaco do saber, baseado na transmutacdo das diferencas em riqueza
coletiva, de integracdo até um processo social de troca de saberes, “no qual cada um ¢
reconhecido como uma pessoa inteira, ndo se vendo blogueada em seus percursos de
aprendizado por programas, pré-requisitos, classificagdes a priori ou preconceitos em relagcdo
aos saberes nobres ou igndbeis (LEVY, 1998, p.28). Dessa maneira, todos sdo fonte de
conhecimentos adquiridos por experiéncias de vida, percursos profissionais e praticas sociais
e culturais. Mesmo que as condig¢Bes financeiras, de sociabilidade e instrugdo ndo sejam

favoraveis ao individuo, ele ndo é um ser nulo: “N&o sou intercambidvel. Tenho imagem,
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posicao dignidade, valor pessoal e positivo no Espaco do saber. Todos 0s seres humanos tém
direito ao reconhecimento de uma identidade de saber” (LEVY, 1998, p.28).
A unido dos saberes individuais na construcdo de um Espaco do saber forma a
inteligéncia coletiva, que, nas palavras do autor,
¢ uma inteligéncia distribuida por toda parte, incessantemente valorizada,
coordenada em tempo real, que resulta em uma mobilizacdo efetiva das
competéncias. [...] a base e 0 objetivo da inteligéncia coletiva sdo o reconhecimento

e 0 enriquecimento mutuos das pessoas, e ndo o culto de comunidades fetichizadas
ou hipostasiadas (LEVY, 1998, p.28-29).

A coordenacdo em tempo real das inteligéncias demanda uma intervencao,
conforme Lévy, de agenciamentos de comunicacdo, baseados nas tecnologias digitais da
informacdo. Para o autor, 0s novos sistemas de comunicacdo deveriam oferecer aos
integrantes de uma comunidade maneiras de coordenar suas interacdes em um mesmo
universo virtual de conhecimentos. “Nao seria tanto o caso de modelar o mundo fisico
comum, mas de permitir aos membros de coletivos mal-situados interagir em uma paisagem
movel de significacbes” (LEVY, 1998, p.29, grifo do autor). Sob essa perspectiva, 0
ciberespaco se tornaria o0 espaco movel onde ocorreriam as interagdes entre conhecimentos e
conhecedores dos coletivos inteligentes.

Jenkins (2009, p.30) afirma que, se ninguém sabe tudo e todos os individuos
sabem alguma coisa, a associa¢do de todos os conhecimentos e competéncias, isto é, a prépria
inteligéncia coletiva, pode ser vista como uma fonte alternativa do poder midiatico: “Estamos
aprendendo a usar esse poder em nossas interacdes diarias dentro da cultura da convergéncia.
Neste momento, estamos usando esse poder coletivo principalmente para fins recreativos, mas
em breve estaremos aplicando essas habilidades a propdsitos mais ‘sérios’”.

Todas essas mudancas de relacionamento entre individuos e produgdo de saber
trazidas pelas novas tecnologias véo influenciar, certamente, a televisdo, a estrutura das
narrativas e os modos pelos quais elas séo contadas. A TV, segundo Fechine (2013), ndo pode
ser pensada apenas como uma multiplicacdo das telas e dos canais. Ha um declinio e uma
ampliacdo de seu poder: esta Ultima se da pela sua presenca nas ruas, através das telas moveis
dos celulares e tabletes, e também pela oferta de uma imagem em alta definicdo. Ja o declinio
é devido as novas funcbes assumidas pelo computador, pelo qual o espectador pode assistir
aos seus programas favoritos, fazer o download de séries, alem de ver até mesmo videos

cedidos pelas proprias emissoras, como trechos da programacao, cenas de telenovelas, etc. Se
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antes, somente com o controle remoto, havia o espectador do zapping, hoje esse mesmo
espectador pode, com o auxilio da tecnologia, estruturar sua propria programacao, assistindo
ao que quer e no momento desejado. O publico, portanto, estd cada vez mais autdnomo,

fragmentado e heterogéneo.

A digitalizacdo e insercdo da televisdo no ambiente da convergéncia de midias
desafiam, sobretudo, seu modelo de comunicacdo broadcasting, um modelo
organizado a partir da difusdo de um fluxo audiovisual em tempo real, continuo e
sequencial, de um ponto central para um nimero variado de pessoas andnimas que
recebem simultaneamente o mesmo material. [..] A TV, esse meio de
entretenimento que, historicamente, definiu-se como uma experiéncia doméstica,
apoiada em um sistema de comunicacdo unidirecional, parece enfrentar, diante de
tantas mudangas, uma ‘“crise de identidade” provocada por novas praticas
interacionais que desafiam a légica de programacao linear e em fluxo e tensionam
seus modelos de negécio (FECHINE, 2013, p.19-20).

H4, assim, a necessidade de os programas televisivos atuarem de forma a levar a
interatividade para o seu espectador e, ainda, oferecer contetdos por demanda, dispersados
em outros meios além da TV. Esse cenario fragmentado das midias digitais, isto é, a grande
guantidade de meios e suportes em que a informacéo ¢é propagada, possibilita a construcdo de
estruturas narrativas também fragmentarias, que contam com a maior participacdo dos
espectadores quanto ao contetdo, pela juncdo de ideias e construgdo de sentido. Dessa forma,
as pessoas encontram os mesmos fendmenos e fatos, mas com abordagens diferentes.

A narrativa se estende, agora, através de livros, grupos de discussdo, sites
especializados, redes sociais, jogos eletronicos, musicas, parques tematicos. Trata-se de um
contetdo transmidiatico, conceito que, segundo Jenkins (2009, p.29) associa a convergéncia
ao fluxo de contetidos através de diversas plataformas midiaticas, “a cooperacdo entre
maultiplos mercados midiaticos e ao comportamento migratério dos publicos dos meios de
comunicacdo, que vao a quase gqualquer parte em busca das experiéncias de entretenimento
que desejam”.

Fechine (2013, p.26) acrescenta que a transmidiacéo trata-se de um modelo de
producdo que é orientado pela distribuicdo em diferentes midias e plataformas tecnologicas
dos contetidos associados entre si, “cuja articulagdo estd ancorada em estratégias e praticas
interacionais propiciadas pela cultura participativa estimulada pelo ambiente de
convergencia”.

As narrativas se tornam, portanto, estendidas. Diversos conteddos vdo formar o
todo principal, fazendo com que a historia seja transmidiatica. Os filmes, por exemplo,

passam a fazer parte de franquias compostas de historias que se ampliam e dividem-se em
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veiculos diferentes que conversam entre si, ganhando completude na unido das plataformas de
entretenimento. De acordo com Jenkins:
Uma histdria transmidia desenrola-se através de mudltiplas plataformas de midia,
com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo. Na
forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de melhor — a fim de
que uma historia possa ser introduzida num filme, ser expandida pela televiséo,

romances e quadrinhos; seu universo possa ser explorado em games ou
experimentado como atracdo de um parque de diverses (JENKINS, 2009, p.138).

O espectador possui agora um papel ativo na construcdo da narrativa, ja que existe
a necessidade de buscar, pelos diferentes meios, os conteidos que formardo o todo narrado,
repetindo a experiéncia de ver e ouvir atentamente, produzindo uma memoria. Com essa
participacdo, os consumidores assumem seu papel no processo de convergéncia: aprendem a
utilizar novas técnicas e tecnologias, constroem comunidades virtuais para debater conteddos
de filmes e séries, emitem suas opiniGes sobre os produtos midiaticos, conseguindo, muitas
vezes, entrar em contato com os grandes produtores.

Os consumidores também podem assumir uma parcela de producéo de contetdo
a0 escreverem sobre um programa ou histéria de que sdo fas, por exemplo. E o caso dos
chamados fan fictions (ficcdo de fas), em que os fas escrevem historias pautadas em universos
ficcionais ja existentes, mas reconfiguram o0s acontecimentos e as relacbes entre 0s
personagens, disponibilizando as narrativas para outros fas. “Sendo livres das restri¢cbes
comerciais que cercam os textos originais, elas conquistam nova liberdade para explorar
temas e experimentar estruturas e estilos que ndo poderiam fazer parte das versodes
‘mainstream’ desses universos” (JENKINS, 2009, p.242-243).

De acordo com Raquel Rodrigues (2009, p.83), ndo é necessario, na estrutura
transmidiatica, ter conhecimento prévio de todas as informacdes das midias para entender a
trama principal da historia. Com isso, 0 espectador ganha bonus de informagdo, ja que quanto
maior a pesquisa sobre os personagens ¢ a trama nas diversas midias, “mais entende as piadas
internas da trama, as citacGes escondidas em objetos, imagens e fotografias, a primeira vista
inocentes aos olhos do espectador distraido ou ndo informado previamente”.

Jenkins pondera que cada produto determinado passa a ser uma forma de acesso
ao todo da franquia que lhe deu origem. Por isso, oferecer novos niveis de revelacdo e
experiéncia renova a franquia e sustenta a fidelidade do consumidor. Quando a industria é
integrada horizontalmente, isto é, detentora de varios setores de midia, ela é capaz de
comandar o fluxo de contetidos por essas midias. Com esse poder, ela se atenta as diferentes
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abordagens que podem ser feitas, levando em consideracdo o nicho de consumo em que
determinada midia se insere.
Uma boa franquia transmidia trabalha para atrair maltiplas clientelas, alterando um
pouco o tom do contetdo de acordo com a midia. Entretanto, se houver material
suficiente para sustentar as diferentes clientelas — e se cada obra oferecer

experiéncias novas —, é possivel contar com um mercado de interseccdo que ird
expandir o potencial de toda a franquia (JENKINS, p. 138-139).

O quéo uma narrativa pode ser explorada em relacdo ao tempo disponivel do meio
€ uma questdo que pode ser analisada em filmes. Rodrigues (2009, p.84) aponta para a
contribuicdo dada pelo modelo de narrativa transmidiatica as adaptacg@es literarias no cinema.
A pesquisadora avalia que, na adaptacdo muitas vezes sao explorados apenas 0s personagens
principais e sua trama, ndao havendo muito espaco para o desenvolvimento de historias
secundérias presentes na obra literaria, em decorréncia do curto espaco de tempo disponivel
(cerca de duas horas, duas horas e meia de filme). Assim, a narrativa transmidiatica vai
permitir que a histdria seja trabalhada de forma mais ampla em diferentes meios, aproveitando
as particularidades e o potencial de cada midia utilizada.

No caso da televisdo, especificamente a brasileira, Fechine (2013, p.33) aponta
que a chave da estratégia adotada para a propagacao de uma narrativa € a ressonancia, isto é, a
retroalimentacdo dos contetidos: um contetido repercute o outro, auxiliando na manutencéo do
interesse do consumidor, bem como do seu envolvimento e intervencgdo criativa nas diferentes
midias propostas, o que vai formar uma comunidade de interesses. “Trata-Se, muito
frequentemente, de uma estratégia destinada a repercutir um universo ficcional em redes
sociais na web ou fora dela, acionando o gosto dos consumidores por saberem mais sobre
aquilo que consomem nas midias”.

Ja as estratégias de expansdo do conteudo vao envolver procedimentos capazes de
desdobrar a narrativa para além da televisdo. Neste caso, € a propria transmidialidade sendo
posta em jogo e buscando um maior envolvimento do consumidor com a historia que é tecida,
gerando interdependéncia e organicidade entre as diferentes midias utilizadas. Isso “permite
enxergar o conjunto como um tipo particular de narrativa que investe na integracdo entre
meios para propor aprofundamentos a partir dessa distribuicdo articulada de contetidos”
(FECHINE, 2013, p.34).

As telenovelas brasileiras, se comparadas as séries de TV norte-americanas, ainda

possuem um contetdo transmidia timido e que, h& poucos anos, comegou a ser mais
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explorado. Um exemplo é a Rede Globo, maior produtora do género no pais, que somente em
2008 criou uma equipe voltada para a producdo de conteldo para a web. Inicialmente,
utilizou-se Malhacé&o (por ser uma trama voltada para o publico jovem), bem como a criacédo
de perfis em redes sociais para alguns personagens: Jacques Leclair e Victor Valentim, de Ti
Ti Ti (2010-2011), ganharam perfis no Twitter, assim como Cr6, de Fina Estampa (2011-
2012). Uma das grandes agdes transmidia ocorreu em Cheias de Charme (2012), com o
lancamento do videoclipe estrelado pelas Empreguetes apenas no site da novela; a gravagédo
nunca foi totalmente exibida durante os capitulos e alcancou mais de 14 milhGes de
visualizacbes na web. Até entdo, tratava-se somente de ressonancias das narrativas levadas a
tela. O enfoque da Globo se volta para a producgédo de contetdo 100% original em 2014, com a
criacdo do portal GShow, o qual, dentre desdobramentos das narrativas das telenovelas,
apresenta também novos contetidos, como webséries’.

As séries, principalmente as norte-americanas, ja investem pesadamente em
contetdos transmidia h& algum tempo. Uma das grandes expoentes desse fendmeno é Lost
(2004-2010), que durante seis temporadas ofereceu diversos desdobramentos de sua narrativa
aos espectadores. A trama segue a vida de sobreviventes da queda de um avido (que seguia de
Sydney, na Australia, para Los Angeles, nos Estados Unidos) em uma ilha repleta de
mistérios no Oceano Pacifico.

Um exemplo da narrativa transmidia de Lost é Lost: Missing Pieces, uma série de
13 mobisodios (episddios para celulares) de dois a trés minutos de duracdo, 0s quais
apresentam cenas que complementam ou explicam o contetdo dos episodios exibidos na
televisdo. Inicialmente disponivel para visualizagdo apenas por aparelhos celulares, os
mobisddios foram postados, algum tempo depois, no site do canal ABC, onde Lost foi
exibida. Além dos mobisddios, foram criados jogos de realidade alternativa, como o Lost
Experience, Find 815 e Dharma Iniciative Recruiting Project. A complexidade da narrativa
foi tanta que os espectadores se reuniram em grupo de discussdes, comunidades virtuais e
criaram um site especializado em Lost, o LostPédia, seguindo os moldes de modelo
colaborativo da WikiPédia, site com producéo de contelldo gerada pelos usuérios.

Podemos também tomar como exemplo de narrativa transmidia nosso objeto de
estudo Game of Thrones. Tem-se um universo em expansdo: “As Cronicas de Gelo e Fogo”,

livros de George R. R. Martin que originam a série, ja oferecem ao leitor-espectador muitas

" Informagdes de Alex Medeiros, Gerente de Desenvolvimentos e Formatos da Rede Globo, durante palestra
ministrada no Intercom Sudeste 2014.
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informagdes que, pelo processo de roteirizagdo da histdria, sdo excluidas da trama
audiovisual; além dos cinco j& escritos, estdo programados mais dois; George langou
recentemente “O Cavaleiro dos Sete Reinos”, livro que traz fatos e informagdes sobre a vida
em Westeros anteriores a Guerra dos Tronos e que repercutiram na luta pelo poder do
continente. Existem ainda diversos sites especializados no conteido das Cronicas. J& a série
também mostrou sua capacidade de expansdo da narrativa, principalmente na quarta
temporada, exibida em 2014, em que foram levadas ao ar cenas que ndo sdo retratadas em
nenhuma obra impressa de Martin, o que também aumentou as especulagdes dos fas sobre
fatos ainda ndo narrados pelo autor.

Para oferecer a possibilidade dos espectadores imergirem ainda mais na narrativa,
a HBO lancou a Game of Thrones: The Exhibition, uma exposicdo gratuita dos artefatos e
figurinos utilizados na gravacdo da série que percorreu diversos paises, incluindo o Brasil. A
edicédo de 2014 permitiu que os fas simulassem em 3D uma subida pelo elevador da Muralha,
oferecendo uma experiéncia que é narrada nos livros e mostrada nos episddios. Mesmo
ofertando ao fa a oportunidade de tirar uma fotografia sentado no Trono de Ferro, objeto de
desejo da historia, a exposicdo preza pelo forte conteddo transmidia e o grande apelo a
convergéncia: cada participante era convidado a cadastrar sua conta na rede social Facebook
no sistema da organizacdo do evento, que faria postagens publicas em nome do visitante,
divulgando o contetdo da série pela web de forma avassaladora, haja vista os milhares de fas
que compareceram somente na edicdo do Rio de Janeiro, em 20142

Apesar das expansdes narrativas trazidas tanto por séries norte-americanas quanto
até mesmo pelas telenovelas e producdes brasileiras, o espectador ainda se vé refém das
grades fixas dos canais, que determinam o dia e 0 horario em que a producdo sera exibida,
sendo, no caso das séries, uma vez por semana apenas. Mesmo com 0s downloads — ilegais —
disponiveis em diversos servidores na Internet, 0 consumidor ainda precisa esperar que um
episddio de Game of Thrones, por exemplo, va ao ar pela HBO para, somente no dia seguinte,
conseguir baixa-lo.

Duas plataformas ambientadas na web, contudo, vém mudar esse cenario:
YouTube e Netflix. A primeira recebe videos de usuarios e os disponibiliza gratuitamente,

veiculando antncios publicitarios apenas antes dos videos. “A plataforma oferece uma

8 A autora esteve presente na GOT: The Exhibition no dia cinco de abril de 2014, no Rio de Janeiro. Somente na
semana da exposi¢do, pode-se verificar um aumento de mais de 10 mil curtidas na pagina “HBO Game Of
Thrones BR” no Facebook.
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variedade de canais com conteudo original como a websérie Mortal Kombat: Legacy (2011).
Dentre as producdes nacionais existentes na plataforma, o destaque € a websérie de esquetes
de humor Porta dos Fundos (2012)” (MASSAROLO, 2013, p.280). Além dos programas
disponibilizados gratuitamente, o YouTube também abriga canais com material exclusivo
para assinantes, como o UFC.

Ja o Netflix se propunha a oferecer diversos filmes e séries mediante a assinatura
do provedor, funcionando como um grande catalogo. Com o passar do tempo e 0 aumento do
sucesso, producBes com conteudo original comecaram a ser criadas exclusivamente para o
Netflix. Massarolo (2013, p.279) da como exemplo a série House of Cards (2013-), cuja
temporada de estreia foi disponibilizada pelo Netflix de uma s6 vez, quebrando o sistema
semanal adotado pelas emissoras de televisdo.

A Netflix € um servigo de assinatura de baixo custo comparado ao de televisdo por
acesso condicionado. Recentemente, a produtora de contelido superou o nimero de
assinantes do canal HBO e seus servicos representam 33% do trafego de video
streaming nos EUA. O modelo de negdcios da Netflix afeta 0 consumo de midia e a

producdo das séries, pois oferece liberdade criativa sem pressdes habituais de
televisdo (MASSAROLO, 2013, p.281).

Além dos servicos oferecidos pelo YouTube e Netflix, alguns canais fechados ja
contam com sites em que disponibilizam o contetdo exibido na TV para assinantes, como a
HBO GO, HBO On Demand, Telecine Play e Telecine On Demand. Neles o espectador
também ganha a liberdade de assistir as producdes das emissoras no horario em que deseje,
fugindo da fixacao das grades.

O que percebemos, portanto, com a expansdo da convergéncia midiatica e das
narrativas transmidiatica, é que a curiosidade do fa, do consumidor e espectador esta sendo
cada vez mais agucada pelas produc@es, dando ao individuo a capacidade de se especializar
no conteldo, de forma a obter uma experiéncia narrativa plena. Ha, assim, uma globalizacdo
em termos de oferta e uma especializacdo em termos de consumo.

Surge, assim, o que Michel Maffesoli denomina como retorno a tribos
(microgrupos). O sociélogo (2010) aponta a questdo do retorno a antigos ciclos pelos quais a
humanidade ja passou, com situacdes que eram fixas, rigidas, para sempre. Este ideal unitario
da organizagdo social foi saturado, dando lugar ao poli, ao multiplo. Dessa maneira,

diferencas sdo reafirmadas, ha o retorno de diversos localismos e de especificidades culturais:

Tudo serve para celebrar um estar junto, cujo fundamento é menos a razdo universal
que a emocdo partilhada, o sentimento de pertencenca. E assim que o corpo social se
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difrata em pequenos corpos tribais. Os corpos, em sua teatralidade, se tatuam, se
furam. As cabeleiras se ericam ou se cobrem de lencos, de kipas, de turbantes ou de
outros acessarios, tal como grife Hermés (MAFFESOLLI, 2010, p.7, grifo do autor).

Em outro texto (2010), o socidlogo afirma que o atual estado de fragmentacéo

leva o0s sujeitos a buscarem o antigo localismo:

E interessante, a esse respeito, notar o regresso em forca, nos diversos discursos

ERINT3 EERNT3

sociais, de termos como “pais”, “territorio”, “espaco”, coisas essas que remetem
para um sentimento de pertenca reforcado, para a partilha emocional e que nos levou
a dizer que o lugar faz ligacéo. [...] Ligacdo essa que ndo se constituiu a partir de um
ideal longinquo, mas que se funda, antes pelo contrario, organicamente, na base da
possessdao comum de valores enraizados: lingua, costumes, cozinha, posturas
corporais. Coisas essas, quotidianas, concretas, que combinam, num paradoxo que
ndo é apenas aparente, o material e o espiritual de um povo (MAFFESOLI, 2010,
p.22).

Dessa maneira, as instituicbes sociais se tornaram mais abstratas, ndo se
conformando com tal busca pela proximidade. Assim, ha a emergéncia de um tribalismo pos-
moderno, repousado na necessidade de solidariedade e protecdo fornecidas pelo conjunto
social (MAFFESOLL, 2010, p.22). O sociodlogo reforca a necessidade de se substituir o termo
individuo por pessoa ou persona, que vai desempenhar varios e diferentes papéis nas tribos
das quais faz parte: “A identidade fragiliza-se. As identificagdes multiplas, em contrapartida,
multiplicam-se” (MAFFESOLLI, 2010, p.23).

Para o0 autor (1998), a massa ou 0 povo nao se apoia mais na questdo identitaria,
ndo sendo mais 0s sujeitos de fatos histdricos, conforme ocorrido com o proletariado, por
exemplo, que utilizava a classe social como elemento unificador em busca de mudancas: era o
proletariado, a grande formac&o social, que lutava por novas estruturas, movimentacdes estas
que se tornaram fatos historicos, encabecados por sujeitos coletivos. Em contraposi¢do, a

metafora da tribo, por sua vez:

permite dar conta do processo de desindividualizacdo, da saturagdo da funcdo que
Ihe € inerente, e da valorizagdo do papel que cada pessoa (persona) € chamada a
representar dentro dela. Claro esta que, como as massas em permanente agitacao, as
tribos, que nelas se cristalizam, tampouco sdo estaveis. As pessoas que compdem
essas tribos podem evoluir de uma para outra (MAFFESOLI, 1998, p.9, grifo do
autor).

Tal movimento de desindividualizacdo simboliza que, nas tribos, s6 ha a persona
no momento em que ela se relaciona com o outro. Anteriormente, o individualismo tomava
como base uma identidade fechada sobre si e separada. Agora hd essa mudanca, a
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participagdo em algo maior como componente: “podem existir herdis, santos, figuras
emblematicas, mas eles sdo, de certa maneira, tipos-ideais, ‘formas’ vazias, matrizes que
permitem qualquer um reconhecer-se e comungar com os outros” (MAFFESOLI, 1998, p.15).

E nesta ligacéo entre individuos e uma comunidade (através da cultura e do lazer,
por exemplo), que se tém mais precisamente a nocdo de que ndo se vive mais isolado,
havendo sim a necessidade do outro. E esta partilha de significados que vai gerar
reconhecimento costuma estar atrelada ao simbolo: “[...] para se reconhecer ¢ necessario o
simbolo, isto &, a duplicidade, que engendra o reconhecimento. A meu ver € assim que se
pode explicar o desenvolvimento do simbolismo sob suas diversas modulagdes, tal como o
podemos observar em nossos dias” (MAFFESOLI, 1998, p.135, grifo do autor).

Com a convergéncia e a narrativa transmidia fornecendo novos nichos, 0s
individuos véo se aproximar devido aos seus interesses, formando tribos que cultuam
determinadas séries, diretores, atores, livros, games, etc. E esses produtos culturais vao
fornecer determinadas representacdes, pelas quais os espectadores e consumidores vao se
identificar ou utilizar como subsidio para sua formacdo identitaria. Em meio a identidades

fluidas e maltiplas, as narrativas também trardo esse contexto. E o que veremos a seguir.
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3 O TRIUNFO DA SEDUCAO

Enquanto a tecnologia foi alterando a forma de se narrar as histdrias, mudancas
sociais também ocorreram, o que se viu refletido nas narrativas. Com a identidade feminina
ndo foi diferente. Se antes a mulher era excluida até mesmo do ato de se contar historias,
principalmente as impressas (que tinham no publico feminino seu alvo, sendo 0s romances
julgados como supérfluos), ja que demoraram a aparecer autoras no mercado editorial, o
movimento de emancipacao feminina vai repercutir também nas obras audiovisuais, sobretudo
nas séries de televisao.

Em seu trabalho, Rafael Lignani (2010) demonstra que até os anos 1950 os
programas televisivos de fic¢do seriada incentivavam a ideia de que a mulher deveria ficar em
casa cuidando do marido e dos filhos, passando a mensagem de que ela ndo seria capaz de
mudar o mundo. E nessa década que v&o surgir produtos com énfase nos atritos domésticos e
na guerra dos sexos, como | Love Lucy (1951-1957), seriado que mostrava situaces do
cotidiano de uma atrapalhada dona de casa que n&o aceita tudo o que o marido determina. E a
semente de uma nova mulher que comeca a ser germinada nas séries norte-americanas.

Com o passar dos anos, chegamos a um novo contexto de criticas mais ferrenhas
com relacdo a falta de representacdo da mulher na televisdo. Assim, personagens femininas
passaram a estrelar mais séries. O pontapé foi dado por Mary Tyler Moore Show (1970-1977),
a qual retratava a vida de uma mulher de trinta anos, solteira e com um bom emprego,
seguida, por exemplo, de As Panteras (1976-1981), producdo que alocou mulheres em
missdes de espionagem, caca a bandidos e solucfes de mistérios, assuntos tipicamente
encenados por personagens masculinos.

Ja nos anos 1990, a notoriedade da mulher no @&mbito social ja havia alcangado
novos patamares. Em um contexto de maior complexidade narrativa na constru¢do dos
personagens e tramas, surgem series como Buffy: a Caca-Vampiros (1997-2003) e Sex and
the City (1998-2004). Esta ultima tem como protagonistas quatro amigas em sua busca diaria
por amor e sexo em Nova lorque, representando as diversas facetas da nova mulher em

constante transformagéo.
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As novas relagGes sociais contemporaneas também estdo presentes na narrativa de
Game of Thrones. Constatamos em estudos anteriores® que, apesar da série ser ambientada na
Idade Média, traz em sua estrutura narrativa questdes e conflitos, incluindo identitarios, que
nos remetem a sociedade atual. Assim, teriamos uma contemporaneidade mascarada de
medieval, o que fornece a pesquisa suas bases de estudo.

Podemos, entdo, pensar no mote de nosso trabalho, analisando trés personagens
femininas de grande destaque na primeira temporada da série: Cersei Lannister, Catelyn Stark

e Daenerys Targaryen.

3.1 ARAINHA DO JOGQO?

Bryan Cogman (2013), em seu livro “Por dentro da série da HBO Game of

Thrones”, apresenta Cersei Lannister (Lena Headey):

Esposa do Rei Robert e rainha de Westeros, Cersei é bonita, ardilosa e ambiciosa.
Ferozmente protetora dos filhos e da familia, ndo tem medo de jogar sujo em favor
de seus interesses. Cersei ndo nutre amor ou afei¢do pelo marido — de fato, 0 amor
de sua vida é seu irmdo gémeo, Jaime, com quem mantém uma relacdo incestuosa
desde a juventude. Quando Robert morre e seu filho Joffrey assume o trono, é
obrigada a governar com seu abominado irmdo cagula, Tyrion, enquanto lida com o
comportamento cada vez mais erratico do novo rei (COGMAN, 2013, p.76).

Ardilosa, ambiciosa, protetora dos filhos e, sobretudo, rainha de Westeros. Cersei
é, somente pelo cargo politico que ocupa, uma mulher publica. Esta caracteristica é comum as
mulheres da contemporaneidade, mas nem sempre foi assim. Nas sociedades primitivas, a
mulher possuia como espaco de atuacao a caverna: enquanto a funcdo do homem era a caga e
a proveniéncia do alimento, a mulher devia cuidar da moradia e dos filhos. Com o passar dos
anos, essa conjuntura foi aos poucos sendo modificada, e as mulheres passaram a transitar em
um espaco publico antes dedicado aos homens.

Segundo Michelle Perrot (1998, p.7-8), o lugar das mulheres no espaco publico
possuiu um tom problematico no mundo ocidental. Enquanto o homem sempre foi
considerado sujeito eminente da cidade, encarnando a honra e a virtude, a mulher publica era

considerada vergonhosa, uma parte escondida, dissimulada, sem individualidade propria.

% Ver o artigo “As mascaras de Jon Snow: diferentes identidades do personagem da série Game of Thrones”.
Disponivel em: < http://www.ppgmidiaecotidiano.uff.br/ojs/index.php/Midecot/article/view/70>.
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Mais concreto e material, o “espago publico”, amplamente equivalente a cidade, é
um espago sexuado em que os homens e as mulheres se encontram, se evitam ou se
procuram. As relacdes entre eles estdo no centro da intriga, mesmo quando se trata,
principalmente, como aqui, das mulheres, pois s6 nessa dualidade se pode entender
0 lugar delas, nessa relacdo dindmica, amorosa ou indiferente, desejante ou
conflituosa. O espaco ao mesmo tempo a regula e a exprime, a torna visivel
(PERROT, 1998, p.7).

Mesmo presente no espago publico, a mulher continuava sendo apartada do
mundo masculino. Tania Quintaneiro (1995, p.152) aponta que a mulher de classe média
inglesa passava grande parte do seu tempo entre outras mulheres, enquanto os homens se
relacionavam entre si. Outro fator que intensificava essa situacdo de diferenca era a
dependéncia financeira feminina, que levava a mulher a se sujeitar as vontades do marido.

Na medida em que a mulher vai se firmando como sujeito e passa a fazer parte do
universo masculino, paradigmas identitarios sdo abalados. Para Cecil Zinani (2006, p.49), a
constituicdo do sujeito feminino implica em transformacdes na sociedade, ja que a mudanca
da mulher vai acarretar em modificagdes nos papéis sociais que deixam de ser fixos e
definidos, havendo um processo de indeterminacdo. Essa transi¢cdo vai trazer incertezas
quanto as identidades, tanto da mulher quanto do homem: “O acesso das mulheres ao dominio
publico reforca-se, a ponto de se ter podido falar de ‘feminizagdo do mundo’, ja que essa
‘invasdo’ das mulheres as vezes provoca a angustia de seus parceiros, ansiosos com sua
propria identidade” (PERROT, 1998, p.92).

Essas mudancas sdo acompanhadas, muitas vezes, por quebras da estrutura e de
interditos. Um exemplo corriqueiro é a mulher ocupando tarefas tidas anteriormente como
exclusivamente masculinas. Nossa personagem de analise é uma revogadora de interditos, ja
que estabelece uma relagdo incestuosa com seu irmao. Este é um dos fatores que contribuiram
para o inicio da guerra civil de Westeros. Isso porque, em sua passagem pelo norte, o casal de
irm&os é flagrado em uma relacdo sexual por um dos filhos de Ned Stark: o garoto escalou
uma torre e 0s observou por uma janela. Jamie (Nikolaj Coster-Waldau), para proteger o
segredo, empurra a crianca, que fica entre a vida e a morte. Este acontecimento tera
reverberacOes futuras, quando a esposa de Eddard Stark (Sean Bean), Catelyn (Michelle
Fairley), ao descobrir que o atentado contra seu filho foi obra dos Lannister, sequestra o outro
irmdo de Cersei, Tyrion (Peter Dinklage), 0 que causa uma animosidade entre os Stark e 0s

Lannister, iniciando os conflitos da guerra.
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Figura 1: Bran (Isaac Wright), filho de Ned, Figura 2: A rainha percebe a presenga do menino
observa Cersei e Jamie

Figura 3: Para tentar acabar com a prova do
incesto, Jamie empurra Bran da janela

Com o intuito de se afastar de uma possivel descoberta de sua responsabilidade no

atentado contra a crianca, Cersei vai até Catelyn para demonstrar sua solidariedade.

Cersei: Ele é lindo, ndo? Perdi meu primeiro filho, um garoto de cabelo preto. Ele
lutou também. Tentou vencer a febre que tinha pego. Perd&o. E a Gltima coisa que
precisa ouvir agora.

Catelyn: N&o sabia disso.

Cersei: Foi ha alguns anos. Robert ficou louco, socou a parede até sangrar... Coisas
que homens fazem para mostrar quando se importam. O garoto era a cara dele. Uma
coisinha tdo pequena. Um passaro sem penas. Eles vieram pegar seu corpo e Robert
me segurou. Eu gritei e lutei, mas ele me segurou. Aquele pequeno embrulho.
Levaram-no e nunca mais o vi. Nunca visitei a cripta, nunca. Rezo para a Mae a
cada manha e noite para que ela devolva sua crianga a voce.

Catelyn: Sou grata.

Cersei: Talvez, desta vez, ela ouga (GAME..., 2012).

Nesta passagem, fica claro o apelo de Cersei a questdo da maternidade. Cecil
Zinani coloca este assunto como uma das ferramentas que contribuem para o estabelecimento
da identidade da mulher. De acordo com a autora (2006, p.78), apesar de a maternidade

reduzir a capacidade produtiva da mulher, ja que esta deve tomar conta dos filhos por algum
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periodo, a possibilidade de gerar uma nova vida resulta em um aprofundamento do sentido de
realizacdo pessoal, j& que a maternidade responderia a necessidade de imortalidade do ser
humano.

Ao partilhar com Catelyn sua experiéncia da perda de um filho, Cersei foge a
culpa, expondo que também é mée e que este tragco em comum entre as duas é capaz de uni-
las no sofrimento. A maternidade, enquanto constitutiva da identidade feminina, é muito
evocada pela rainha de Westeros. Um exemplo é quando Ned Stark descobre que os filhos de
Cersei sdo de seu irmao, e nao do rei. Além de declarar seu amor por Jamie, a monarca da a
entender que ter gerado filhos por uma relacéo incestuosa foi um ato de prote¢éo das criangas,

ao da-las um pai que, em sua visdo, seria melhor que Robert.

Cersei: Meu irmédo vale mil vezes mais que seu amigo.

Ned: Seu irmdo ou seu amante?

Cersei: Ha 300 anos os Targaryen casam irmdos e irmas para manter a linhagem
pura. Jamie e eu somos mais do que irméo e irma. Dividimos um ventre. Chegamos
ao mundo juntos, pertencemos um ao outro.

Ned: Meu filho a viu com ele.

Cersei: Ama seus filhos?

Ned: Com todo 0 meu coracao.

Cersei: Ndo mais do que eu amo 0s meus.

Ned: E todos sdo filhos de Jamie.... Quando o rei voltar da cacada, contarei a
verdade a ele. Até entdo, ja deverdo ter partido. Vocé e seus filhos. Ndo quero o
sangue deles em minhas mdos. Va o mais longe que puder, com o maximo de
homens que conseguir juntar. Porque, aonde quer que va, a ira de Robert a seguira.
Cersei: E minha ira, Lorde Stark? Deveria ter tomado o reino para si. Jamie me
contou do dia em que Porto Real caiu. Ele estava sentado no Trono de Ferro, mas
vocé fez com que o entregasse. Bastava que vocé mesmo subisse 0s degraus. Um
triste erro.

Ned: Cometi muitos erros na vida, mas esse ndo foi um deles.

Cersei: Foi sim. Ao jogar o jogo dos tronos, vocé ganha ou morre. Ndo ha meio-
termo (GAME..., 2012).

A passagem deixa clara a observacdo de Anglberger e Hiecke (2012, p.101), ao
afirmarem que “ao contrério de lorde Stark, que tem virtudes firmemente definidas, Cersei
Lannister, a esposa do rei, pouco se importa com virtudes. Ela se importa apenas em como
beneficiar seus filhos e a si mesma”. Por outro lado, os autores apontam também que, apesar
de Cersei amar os filhos, isso ndo a torna uma pessoa virtuosa, ja que segundo “a ética da
virtude, se um traco de carater existir de modo muito radical, ele ndo ¢ mais uma virtude”
(2012, p. 104). A rainha estabelece com os filhos uma relacéo desequilibrada, o que, segundo
0s autores (2012, p.104), faz com que ela se esqueca totalmente de outras virtudes, como a
sensibilidade e a honestidade. Ela ndo alcanga, portanto, 0 meio-termo &ureo postulado por
Aristoteles:
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Uma pessoa pode, de certa forma, ser honesta demais, corajosa demais e até
carinhosa demais. [...] Se for carinhoso demais, pode ser superprotetor e
negligenciar o bem-estar alheio. O objetivo final de uma vida virtuosa é um estado
chamado eudaimonia, que significa algo como “prosperidade”, “felicidade” ou
“bem-estar”. A eudaimonia ndo pode ser conquistada por acidente, apenas vivendo
uma vida virtuosa. Ser virtuoso significa administrar a dose certa de virtude em cada
situacdo, conquistando assim o que Aristételes chamava de meio-termo aureo
(ANGLBERGER e HIECKE, 2012, p.104).

No processo de transformacdo da nova mulher, diferencas sdo reafirmadas na
busca da nova constituicdo identitaria. Tomaz Tadeu da Silva (2011) atenta para o fato de a
identidade e a diferenca possuirem uma relacdo de estreita dependéncia. Para o autor,
afirmacdes sobre identidade s6 fazem sentido quando existem diferencas (em um local
imaginario onde todos tivessem a mesma identidade, ndo faria sentido afirmar esta identidade.
O exemplo que o autor da é falar-se, em nossa sociedade, que somos humanos — é irrelevante
por esta ser uma caracteristica comum aos sujeitos do meio social).

Silva também pondera que afirmacdes de diferencas acabam por depender de uma
cadeia de declaracGes negativas sobre outras identidades: “Dizer que ‘ela é chinesa’ significa
dizer que ‘ela ndo ¢ argentina’, ‘ela ndo ¢é japonesa’, etc., incluindo a afirmacdo de que ‘ela
ndo ¢ brasileira’, isto €, que ela ndo ¢ o que eu sou” (SILVA, 2011, p. 75). O autor entende
ainda identidade e diferenca como criacdes linguisticas, isto €, ndo existem prontas na
natureza, ndo sdo esséncias; elas devem ser produzidas dentro do mundo cultural e social,
sendo, portanto, criadas.

A identidade ndo é um elemento colocado a priori. Ela se estrutura através da
interacdo do sujeito com a sociedade, evidenciando-se essa interacdo por meio das
praticas sociais, as quais Ihe conferem um carater polifénico. Como produto de
interac@es, a identidade se organiza através de um sistema de representagdes, dai sua

relagdo com o simbdlico, pois, tal como a realidade, a identidade € uma construcao
simbolica (ZINANI, 2006, p.51).

Em um dialogo com o filho Joffrey (Jack Gleeson), Cersei delimita muito bem as
diferengas entre a familia Lannister e as demais. No caso, o0 assunto gira em torno dos
nortenhos, representados pelos Stark. A Casa Lannister de Rochedo Casterly € a mais rica e
influente das casas nobres. A familia domina as Terras do Oeste, ricas em ouro, € prosperou
ao longo dos séculos. Foi quase levada a ruina quando Tytos Lannister governou o Rochedo
Casterly, afundando-o em dividas e investimentos malsucedidos. Houve uma rebelido dos
vassalos da casa, e o filho mais velho de Tytos, Tywin (Charles Dance), liderou a resisténcia e

massacrou os rebelados.
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Nos anos que se seguiram, o esplendor militar de Tywin, sua experiéncia politica e
astuta mente para os negdcios restauraram o nome dos Lannister a gléria devida.
Lorde Tywin serviu como uma notavelmente poderosa Mado do Rei a Aerys Il
durante vinte anos, porém renunciou, em protesto, ap6s um desentendimento com o
rei, que enlouquecia progressivamente. Quando Robert Baratheon se rebelou contra
Aerys, a Casa Lannister permaneceu neutra, mas prometeu apoio a Robert depois de
sua vitoria no Tridente. Para assegurar a capital para Robert, Tywin Lannister
ordenou o saque de Porto Real. Assim que tomou o Trono de Ferro, o rei Robert fez
da filha de Tywin, Cersei, sua rainha (COGMAN, 2013, p.72).

A breve historia demonstra o poder e a influéncia da familia Lannister sobre os

demais. Ao tratar de um ferimento do filho Joffrey, o qual acredita que a realeza deu muito

poder e notoriedade aos Stark, Cersei o instiga a relatar qual a politica adotaria caso fosse rei

— atrelando cuidados maternos a ensinamentos politicos. O jovem afirma que dobraria os

impostos e convocaria 10 mil homens para o exército real. A ser questionado pela mée,

Joffrey argumenta que deixar os senhores no comando é algo primitivo, jA que ndo ha

treinamento de guerra eficiente; em contrapartida, um exército real seria permanente e bem

treinado.

Cersei: E se os nortenhos se rebelarem?

Joffrey: Eu os esmago. Tomo Winterfell e coloco alguém leal ao reino como
Guardido do Norte. O tio Kevan, talvez.

Cersei: E esses 10 mil nortenhos, lutariam por vocé ou por seu senhor?

Joffrey: Por mim. Sou o rei deles.

Cersei: Mas vocé invadiu suas terras pedindo que matem seus irmaos.

Joffrey: Ndo estou pedindo.

Cersei: O norte ndo pode ser mantido... Ndo por um estranho. E muito grande e
selvagem. E quando o inverno chegar, nem os Sete Deuses juntos salvariam vocé e a
Guarda Real. Um bom rei sabe quando se resguardar e quando destruir seus
inimigos.

Joffrey: Entdo vocé concorda... que os Stark sdo inimigos?

Cersei: Todos que néo sejam nos... sdo inimigos (GAME..., 2012).

Figura 4: Cersei cuida de Joffrey e aconselha o filho

Kathryn Woodward, ao analisar alguns conflitos identitarios entre sérvios e

croatas, atenta para o fato de que, com frequéncia, a identidade nacional é marcada pelo
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género. Para a autora (2011, p.10), no exemplo citado, as identidades nacionais séo ligadas a
concepcdes militaristas de masculinidade, ndo levando em consideracdo as mulheres.
Woodward acredita que os homens possuem a tendéncia de construir posi¢es-de-sujeito para
as mulheres tomando como ponto de referéncia a si proprios.

Por outro lado, com a crise de identidade, fruto do processo de globalizacéo,
posicdes tidas antes como fixas e imutaveis estdo sendo relativizadas, operando mudancas em
diversos ambitos das relagdes sociais. Com a mulher, nao seria diferente. “De ser fragilizado e
dependente, a nova mulher se impde pela competéncia e seriedade com que executa suas
tarefas, instituindo-se um novo sujeito, o sujeito ‘gendrado’ que se define por suas praticas
sociais e discursivas e que reconhece e valoriza a experiéncia feminina” (ZINANI, 2006,
p.97).

A ascensdo do feminino provoca a quebra de paradigmas. Enquanto na ldade
Meédia, segundo Perrot (1998, p.117), o militar, o religioso e o politico eram considerados trés
santuarios que fugiam as mulheres, atualmente essa situacdo estd sendo modificada. A
participacdo feminina na politica estd sendo mais constante, haja vista diversas governantes
mulheres existentes hoje na sociedade, ocupando cargos de extrema importancia, como a
Presidéncia de paises. Também h& representantes femininas no setor militar que, apesar de
ainda ser dominado por homens, passa por um processo de abertura e reconhecimento desta

nova mulher, fruto da contemporaneidade.

Hoje, o sujeito mulher ja percorreu um longo trajeto, fazendo sua prdpria histdria;
conquistou, em certa medida, um espaco proprio na sociedade, obtendo respeito e
consideracdo de seus pares. Deixou a posi¢do de objeto para tornar-se efetivamente
sujeito [...] (ZINANI, 2006, p.187-188).

Cersei assume com mais forca a posicdo de sujeito apds a morte de Robert (Mark
Addy). Seu poder manipulador alcanga outras escalas ao tentar ditar as novas regras do jogo.
Quando Ned tenta declarar a ilegitimidade de Joffrey no trono, é a rainha quem toma as

decisoes.

Cersei: Temos um novo rei agora. Lorde Eddard, da Gltima vez que conversamos, 0
senhor me ofereceu conselhos. Permita-me retribuir a cortesia. Ajoelhe-se, senhor.
Ajoelhe-se, jure lealdade ao meu filho e permitiremos que passe o resto dos seus
dias no lixo cinza a que chama de lar.

Ned: Seu filho ndo tem direito ao trono.

Joffrey: Mentiroso!

Cersei: Sua propria boca o condena, Lorde Stark. Sor Barristan, prenda este traidor
(GAME..., 2012).

89



As estratégias da rainha continuam movendo a histéria e contribuindo para o
estabelecimento da guerra dos tronos. Sansa Stark (Sophie Turner), filha de Ned, estava
prometida a Joffrey enquanto o rei era vivo. Com a prisdo de Ned, Cersei tenta controlar os

nortenhos por meio da ingenuidade da garota.

Cersei: Sansa, querida, vocé é inocente. Ndo fez nada errado. Sabemos disso.
Mesmo assim, € a filha de um traidor. Como poderei deixar que se case com meu
filho? [...] Pombinha, precisa escrever a Senhora Catelyn e ao seu irmdo, o mais
velho, qual é o nome dele?

Sansa: Robb.

Cersei: Com certeza, em breve ele ficara sabendo da prisdo do seu pai. E melhor se a
noticia chegar de vocé. Se quiser ajudar seu pai, insista com seu irmdo para manter a
paz do rei. Peca que venha a Porto Real e jure lealdade a Joffrey.

Sansa: O que acontecerd com ele [Ned]?

Cersei: Depende.

Sansa: De... De qué?

Cersei: Do seu irmdo. E de vocé (GAME..., 2012).

Apesar de assumir o controle de diversas situagdes, Cersei ndo consegue domar,
de todo, as atitudes de Joffrey. O fato culminante para o estouro da guerra se da quando Ned
resolve se mostrar arrependido e se declarar um traidor, em busca da misericordia do rei —
uma estratégia para se manter vivo. Apds a confissdo, feita publicamente, Joffrey afirma para
os cidadaos presentes que sua mée o orientou a perdoa-lo e envia-lo para o exilio na Patrulha
da Noite (irmandade que protege a Muralha de Westeros contra invasores e seres
sobrenaturais). Mas a reviravolta ocorre quando Joffrey ndo segue os conselhos da mée e
condena Ned & decapitagdo. A Cersei, cabe somente tentar impedir: “Meu filho, isso é uma
loucura” (GAME..., 2012). Porém, é tarde. Ned morre, os nortenhos se rebelam e reclamam o

trono. E o fim da primeira temporada e a efetivacéo da guerra.

Figura 5: Ned faz uma declaracgéo publica se Figura 6: Joffrey contraria a vontade da mée e
afirmando como traidor manda decapitar Ned; Cersei tenta persuadi-lo
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Figura 7: Ned é morto

Anglberger e Hiecke (2012, p.104) atentam para o fato de que Cersei ndo queria
que Ned fosse executado — o que ndo significa que ela sentiu misericordia de forma virtuosa.
Na verdade, a rainha entendeu as séries e graves consequéncias de matar Ned, resultados que
se confirmaram, pois os filhos do nortenho se tornam inimigos dos Lannisters e a guerra é
deflagrada. Enquanto lorde Strark estivesse vivo, poderia ser usado para barganhar a paz. 1sso
torna Cersei, segundo os autores, uma consequencialista. Os autores explicam que existem
diversas versGes do consequencialismo, sendo a mais comum o utilitarismo, “para o qual
todos os individuos afetados devem ser levados em conta e o status moral de uma acgéo €,
portanto, determinado pelos efeitos positivos e negativos dessa agdo em todos”
(ANGLBERGER e HIECKE, 2012, p.105, grifo dos autores). Dessa maneira, as a¢des sao
avaliadas pela quantidade de danos ou felicidade causados a todos os que estdo envolvidos.

Mas, na visdo dos autores, Cersei ndo seria uma utilitarista de verdade, ja que nao
chega a levar em conta todos os envolvidos, e sim, na maioria das vezes, apenas quatro: ela
mesma e seus trés filhos, Joffrey, Myrcella e Tommem. Ha também seu irmdo e amante
Jamie, mas esse acaba por ser acionado apenas como um meio para os seus fins, que sdo
proteger a si mesma e a seus filhos. Dessa maneira, 0s autores a caracterizam como uma
consequencialista egoista e atribuem a ela o status de vencedora: “Joffrey ¢ rei, seus filhos
estdo a salvo, seu oponente lorde Stark estd morto e o segredo fatal de seu irméo ser o pai de
sua prole continua protegido. A brutalidade de sua linha de acdo egoista parece estar dando
resultado, pelo menos por enquanto” (ANGLBERGER e HIECKE, 2012, p.105).

Verificamos que Cersei, apesar de rainha em uma sociedade que remete ao
periodo medieval (época em que, como vimos, a mulher eram somente reservados o espago

privado e a posicao de objeto do homem), mostra-se ardilosa, estrategista e capaz de assumir
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funcdes ditas masculinas pelo senso comum, como o governo. Cersei se posiciona diante das
situacOes, reagindo de forma a tragar um caminho desejado.

Por outro lado, a maternidade, traco capaz de distinguir a mulher do homem,
também atua como um elemento motivacional das atitudes da rainha, ja que ela sempre coloca
0 bem-estar e os interesses dos filhos e seus como norteadores de sua politica. Agregado a
iSsO se encontra 0 amor, seja maternal ou conjugal, j& que este Gltimo, nutrido pelo irmao, € a
chave tanto de seus desvarios quanto para gerar os filhos e fazé-la sentir-se mulher e amada.

Surge, por fim, um questionamento'®: se enxergamos, como analisado, Cersei
pelos dois lados (mulher-méae e mulher-amante), poderiamos dizer qual deles predomina e
norteia mais fortemente as acdes da personagem? Acreditamos, fazendo coro a Anglberger e
Hiecke, que Cersei possui muito mais egoismo e amor-préprio do que amor pelos outros —
mesmo por seus filhos. Isso com uma visdo geral da série (que inclui a leitura de todos os
livros publicados e 0 acompanhamento de todas as temporadas ja exibidas).

Atendo-nos a primeira temporada, nosso objeto, reiteramos a existéncia de uma
personagem narcisica: Cersei ama aquilo que a reflete. Seja o irmdo, de quem € gémea, ou 0s
filhos, que mantém seus tracos fisicos, tudo se resume no fato de que Cersei ama Cersei.
Mesmo perdendo o controle sobre Joffrey, a faceta do filho que condena Ned demonstra ser o
lado mau existente na mée.

Porém, mais importante do que isso, € pensar Cersei Lannister como uma mulher
forte e capaz de tudo para predominar seus interesses — a familia de Ned Stark que o diga. A
rainha do jogo? Talvez apenas por seu cargo politico, ja que diversas forcas femininas surgem

nessa disputa. O que se tem € que, em tudo o que faz, Cersei assume o protagonismo.
3.2 AMATRIARCA

Se possui certo espaco na identidade de Cersei Lannister, a maternidade ganha
status de formadora da personalidade de Catelyn Stark e de incentivadora de suas acdes.
Esposa de Eddard Stark, Cat, como € carinhosamente chamada pelo marido, nos é apresentada
logo no primeiro episddio de Game of Thrones como uma mae zelosa e uma esposa dedicada.

O papel de mée e esposa € analisado por Marcela Lagarde (2005, p.38-39) como um dos

10" Apresentamos as discusses iniciais sobre Cersei Lannister no XIlI Congreso de la Asociacion
Latinoamericana de Investigadores de la Comunicacién (ALAIC), em Lima, no Peru, em 2014. Esta Gltima
reflexdo advém dos questionamentos dirigidos a autora apds sua apresentagao oral.
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esteredtipos atribuidos a identidade feminina. A autora afirma que a mae-esposa é um
cativeiro construido em torno de duas defini¢cGes essenciais: a sexualidade procriadora e sua
relacdo de dependéncia vital dos outros por meio dos papéis de mae, filha e conjuge.

Catelyn, pelo menos no inicio da temporada, demonstra gostar de seu papel social
e estar acomodada a ele, principalmente no que tange a ficar sem a presenca do marido. E ela
quem dé& a noticia da morte de Jon Arryn a Ned e ambos refletem que, se o Rei estd a caminho
de Winterfell, s6 pode ser para pedir que Ned assuma o posto de M&o. Ao raciocinar desta
maneira, ela ja deixa expressa a sua opinido: “Vocé pode recusar, Ned” (GAME..., 2012).

Lysa (Kate Dickie), irma de Catelyn e viGva de Jon Arryn, envia uma mensagem
para Winterfell afirmando que os Lannister tramaram a morte de seu marido. Catelyn logo
pensa que Ned correrd perigo na capital e dialoga com ele e com o seu servidor Meistre
Luwin (Donald Sumpter), o qual acredita que, por dever, Eddard deve aceitar o cargo de Mé&o
do Rei.

Catelyn: A cabeca da Lysa estaria em uma langa se essa carta tivesse caido nas maos
erradas. Acha que ela arriscaria a prépria vida e a vida do filho se ndo tivesse certeza
de que seu marido foi assassinado?

Meistre (falando a Ned): Se a noticia é verdade e os Lannister estdo conspirando
contra o trono, quem além de vocé podera proteger o rei?

Catelyn: Eles assassinaram a Ultima Mé&o. Agora vocé quer que Ned assuma a
funcéo?

Meistre: O rei cavalgou durante um més para pedir ajuda a Lorde Stark. E a Unica
pessoa em quem confia. Prestou um juramento ao rei, meu senhor.

Catelyn: Ele passou metade da vida lutando nas guerras do Robert. Ndo deve nada a
ele. Um dia, seu pai e seu irm&o foram ao sul a pedido de um rei.

Meistre: Uma época diferente. Um rei diferente (GAME..., 2012).

Novamente ela indica sua posi¢do contraria a ida do marido para a capital. A
situacdo se agrava quando seu filho Bran cai de uma torre e fica entre a vida e a morte.
Catelyn cumpre o papel de mée zelosa e permanece dia e noite ao lado do filho. Eddard ja
havia decidido, antes do acidente, assumir o cargo de Mao do Rei. O problema de Bran ndo o

faz mudar de ideia. Catelyn tenta persuadi-lo, mas sem sucesso:

Catelyn: Ha 17 anos atrés, vocé foi embora com Robert Baratheon. Voltou um ano
depois com o filho de outra mulher. Agora, esté partindo de novo.

Ned: Nao tenho outra escolha.

Catelyn: E o que os homens dizem quando a honra Ihes chama. E o que dizem &s
familias, a si mesmos. Vocé tem outra escolha. E a fez.

Ned: Cat...

Catelyn: N&o posso, Ned. N&o posso mesmo.

Ned: Vocé pode. Deve (GAME..., 2012).
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Catelyn deixa clara sua total dependéncia do marido, ao afirmar que ndo poderia
lidar com a situacdo do filho e as responsabilidades da casa sozinha, ndo se vendo capaz de
assumir outra funcdo que ndo seja a de mée-esposa. Conforme Lagarde (2005, p.363, traducéo
nossa), o papel de mae-esposa consiste para as mulheres “em viver de acordo com as normas
que expressam seu ser — para e de — outros, realizar atividades de reproducdo e ter relacGes de
serviddo voluntaria tanto com a obrigacdo incorporada nos outros quanto com o poder em
suas mais variadas manifestacdes” .

Segundo Juliane Borsa e Cristiane Feil (2008, p.4), o papel da maternidade
sempre foi construido historicamente como o ideal maximo da mulher, um caminho da
plenitude e realizacdo de sua feminilidade, sendo associado a um sentido de rendncia e
sacrificios. “No final do século XVIII, e principalmente no seculo XIX, [...] a mulher aceitou
0 papel da boa mae, dedicada em tempo integral, responsavel pelo espaco privado,
privilegiadamente representado pela familia”.

Catelyn se mostra nesse papel de sacrificio e renuncia em prol de seus filhos. Ela
poderia escolher ir viver na Corte com o marido, mas o dever de méde para com um filho
convalescente fala mais alto, e ela fica em Winterfell, renunciando ao marido e as suas duas
filhas mulheres, que vdo com ele. E o sacrificio da mulher e em parte da mae, que deve se
posicionar de forma a organizar o espaco privado na auséncia daquele que sempre exerceu
essa funcéo.

José Luiz Ribeiro (1998, p.8) pontua que a diferenga “entre calar e recalcar e
revelar vai provocar, neste universo construido na imagem da companheira servil, a
emergéncia de acdes que despertardo, no mundo masculino, surpresa e estranhamento”. Isto
se da com Catelyn, quando um homem desconhecido tenta matar Bran. Ela defende o filho, a
ponto de se ferir, e 0 menino € salvo por seu lobo de estimacdo, que mata o homem. A partir
dai, uma série de eventos e descobertas vai leva-la a tomar certas atitudes e decisGes que

surpreenderdo os que estiverem a sua volta.

1 «Ser madre y ser esposa consiste para las mujeres en vivir de acuerdo con las normas que expresan su ser —
para y de — otros, realizar actividades de reproduccion y tener relaciones de servidumbre voluntaria, tanto con el
deber encarnado en los otros, como con el poder en sus mas variadas manifestaciones”.
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Figura 8: Catelyn vela o filho quando um homem Figura 9: Ela quase morre tentando salvar o filho
tenta maté-lo.

Depois do atentado ao filho, Catelyn encontra um fio de cabelo loiro dentro da
torre de onde Bran caiu e logo conclui que o acidente foi obra dos Lannister. Apds se reunir
com conselheiros e com o filho mais velho, Robb (Richard Madden), Catelyn decide ir ela
mesma a Porto Real contar ao marido suas suspeitas, levando consigo a adaga utilizada pelo
autor da tentativa de assassinato. Temos a passagem da mulher do ambito privado para a
mulher publica. Diferentemente de Cersei, cuja posi¢do social ja a torna uma mulher publica,
Catelyn sai do recanto da familia — entendido por Lagarde (2005, p.371, traducdo nossa) como
0 ambito social e cultural privado, “como espaco priméario de pertenga, definigdo e atribuicao

» 12 _ ¢ vai para o pUblico em busca

do sujeito, como uma instituicdo do Estado na sociedade
dos responsaveis pelo acidente de seu filho.

Ainda segundo a autora (2005, p.446), na relacdo conjugal patriarcal, 0 esposo
encarna o poder e possui um conjunto de atributos que a mulher ndo possui, se tornando o
lado puablico da sociedade, trazendo a cultura publica consigo; a alianga conjugal vai
funcionar como seu capital simbdlico. Na auséncia de Ned, a parte publica da alianca familiar,
Catelyn deve assumir esse papel, invertendo o paradigma da sociedade patriarcal na busca por
respostas aos problemas causados a sua familia.

Em Porto Real, ela descobre que a adaga pertence a Tyrion Lannister, o irméo
mais novo da rainha, 0 que comprova sua suspeita sobre a participacdo da familia no caso.

Ned a persuade a voltar para a casa, deixando a resolugdo do problema para ele. O instinto

12 | a familia se define como el ambito social y cultural privado, como el espacio primario de pertenencia,
definicién y adscripcidn del sujeito, como una instituicion del Estado en la sociedad. La familia est& conformada
por conjuntos de relaciones, instituciones, personajes y territorios.
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materno de Catelyn ainda a leva a querer ver as filhas, mas é dissuadida pelo marido, que
atenta para o possivel perigo do ato.

No caminho de volta para Winterfell, Catelyn acaba se encontrando com Tyrion
em uma taberna. Ela faz de tudo para passar despercebida no ambiente, devido a sua posi¢édo
social elevada, e também evita o contato com Tyrion, seguindo os conselhos do marido.

Porém, o ando a Vé:

Tyrion: Senhora Stark, que prazer inesperado. Lamento ndo té-la encontrado em
Winterfell.

Dona da Taberna: Senhora Stark!

Catelyn: Da ultima vez que fiquei aqui, ainda era Catelyn Tully. Vocé, senhor. E 0
morcego negro de Harrenhal que vejo bordado em seu brasdo?

Homem: Sim, senhora.

Catelyn: E a Senhora Whent ainda é uma amiga leal e honesta do meu pai, Lorde
Hoster Tully de Correrio?

Homem: Sim. [...]

Tyrion: Invejo seu pai e seus amigos leais, Senhora Stark, mas ndo entendo o
objetivo disso. [...]

Catelyn: Este homem foi recebido como convidado em minha casa e |4 conspirou
para matar meu filho. Um garoto de 10 anos. Em nome do rei Robert e dos bons
senhores a quem servem, eu 0Ss convoco a prendé-lo e me ajudar a voltar a
Winterfell enquanto aguardo a justica do rei (GAME..., 2012).

Catelyn demonstra uma nova faceta além da mée zelosa: € uma pessoa estrategista
a sua maneira. Ela arma uma emboscada para Tyrion, ao relembrar 0os homens na taverna de
que eles sdo vassalos da Casa de seu pai e de sua Casa, devendo, portanto, apoia-la quando
necessario. Apés reafirmar esse compromisso, informa o que acredita ser a verdade sobre 0

atentado contra Bran, trazendo todas as espadas presentes a lutarem por sua causa.

Figura 11: O ando se vé preso na emboscada
arquitetada por Catelyn

Figura 10: Catelyn confronta Tyrion

Catelyn afirmou a todos que levaria Tyrion a Winterfell quando, na verdade, o

leva ao Ninho da Aguia, residéncia de sua irmd, buscando apoio. O integrante da familia
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Lannister tenta convencer Catelyn de que ndo foi o responsavel pelo atentado a Bran, apesar
de confirmar ser o dono da adaga. A matriarca dos Stark se mantém impassivel e ndo acredita.
Na casa de Lysa, Tyrion consegue um julgamento por combate e 0 seu campedo vence, dando
ao suposto mandante o direito a liberdade.

Em Porto Real, Ned desvenda o segredo de que os filhos de Cersei séo frutos de
um incesto e a rainha consegue prendé-lo. Catelyn descobre a noticia ainda na casa da irma,

que ndo a avisou sobre 0 perigo que o cunhado corre.

Catelyn: Recebeu isto ao amanhecer?

Lysa: Ele enviou a mim, ndo a vocé. S Ihe mostrei por cortesia.

Catelyn: Cortesia? Meu marido foi preso. Meu filho pretende declarar guerra.

Lysa: Guerra? Seu filho contra os Lannister? V4 ter com ele, ensine-o paciéncia.
Catelyn: Ned esté& apodrecendo em um calabougo e vocé fala de paciéncia? Ele é seu
cunhado! A familia ndo significa nada para vocé?

Lysa: A familia significa tudo para mim. E ndo arriscarei a vida de Robin por outra
guerra provocada por seu marido. [...]

Catelyn: Entdo, ndo vai nos apoiar? Eu a entendi corretamente? [...]

Lysa: Serd sempre bem-vinda aqui, irma. Mas se esta me pedindo que envie homens
do Vale para lutar...

Catelyn: E isso que pego. [...] Se teme pela seguranca do seu filho...

Lysa: E claro que temo pela seguranga do meu filho! Vocé é idiota? Eles mataram
meu marido. VVocé disse que jogaram seu filho da janela. Essa gente fara de tudo.
Catelyn: Por isso, temos de impedi-los (GAME..., 2012).

Mais uma caracteristica do estere6tipo da mae protetora vem a tona por essa
passagem. Catelyn apela a sua irma apoio na forca militar para dar sustentacdo a iniciativa de
seu filho de declarar guerra contra os Lannister e, consequentemente, salvar o marido e sua
familia. Cuidar da vida dos outros é um dos imperativos no papel desempenhado pela mae-
esposa, segundo Lagarde (2005, p.377, traducdo nossa). A autora afirma que a mae constroi o
consenso do modo de vida que lhe esperam as condigdes sociais e culturais. “Através da
maternidade, a mulher-mde é transmissora, defensora e guarda da ordem imperante na
sociedade e na cultura. [...] Desde 0 menor até o maior grau de participacdo pessoal, as
mulheres est&o destinadas a cuidar da vida dos outros” *,

Catelyn ndo decide, assim, voltar para Winterfell; ela vai ao encontro do filho e de

seus homens, para estar perto do primogeénito e poder orienta-lo:

B3 A través de la maternidad, la mujer-madre es trasmisora, defensora y custodia del orden imperante en la
sociedad y en la cultura. [...] Desde el menor hasta el mayor grado de participacion personal, las mujeres estan
destinadas al cuidado de la vida de los otros.
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Catelyn: Eu me lembro do dia em que vocé chegou ao mundo, com o rosto vermelho
e berrando. Agora, eu o0 vejo a frente de um bando rumo a guerra.

Robb: N&o havia outro.

Catelyn: Ninguém? Quem sdo aqueles homens que vi?

Robb: Nenhum deles é um Stark.

Catelyn: Todos tém experiéncias em batalhas.

Robb: Se acha que pode me enviar de volta a Winterfell...

Catelyn: Se eu pudesse!

Robb: Recebi uma carta. De Sansa.

Catelyn: Quer dizer, da rainha. Ndo menciona Arya.

Robb: N&o.

Catelyn: Quantos homens vocé tem?

Robb: 18 mil. Se eu for a Porto Real e me ajoelhar diante de Joffrey...

Catelyn: Nunca mais teria permissao de partir. Ndo. Nossa Unica esperanca é vocé
derrota-lo em campo.

Robb: E se eu perder?

Catelyn: Sabe o que aconteceu com as criangas Targaryen quando o Rei Louco caiu?
Robb: Foram massacradas engquanto dormiam.

Catelyn: Sob as ordens de Tywin Lannister. E os anos ndo o amoleceram. Se perder,
seu pai morre, suas irmas morrem, ndés morreremos.

Robb: Entdo, isso torna as coisas mais simples.

Catelyn: Suponho que sim (GAME..., 2012).

Figura 12: Catelyn vai até o filho para auxilia-lo
na luta pela liberdade de Ned

Catelyn demonstra ser uma matriarca que estd onde os membros de sua familia
mais precisam dela. De acordo com Borsa e Feil (2008, p.3), no modelo do matriarcado a
mulher vai ocupar um lugar fundamental, através do papel da maternidade, “o qual se
constitui como a sua identidade principal [...]. A mulher é colocada como um elemento
agregador imprescindivel, sem o qual a unidade familiar ndo sobrevive”.

Claudia Pedro e Olegna Guedes (2010, p.3) afirmam que os papéis designados aos
homens e as mulheres ndo seriam atribui¢cGes naturais ou bioldgicas, mas sim construidos
segundo as necessidades socioecondmicas de cada sociedade. Assim, na sociedade matriarcal,
que seria anterior a origem da propriedade privada, a mulher detinha o poder e “dominava as

relacdes, sendo 0 homem submisso a ela, uma vez que se acreditava que esta (a mulher) era a
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Unica detentora dos meios de reproducdo, e por este motivo se acreditava que possuisse algum
poder divino e sagrado, merecendo o respeito do homem”.

A auséncia de Eddard da a Catelyn o poder da matriarca, a qual vai desempenhar
0 papel de elemento agregador da familia, estando presente para suprir as necessidades de
cada integrante dos Stark. Vela incessantemente Bran, que é o filho que no momento mais
precisa de sua atencdo; protege o menino de um assassinato, vai atras dos culpados, captura
um suspeito, leva-o a julgamento; vai até Robb, que enfrentard uma guerra e, portanto, precisa
de apoio, e o orienta.

Seu papel é cuidar da vida de todos, deixando de ser apenas a companheira do
marido para se tornar uma protagonista nos fatos relacionados a sua familia. Esta nova
condicdo de protagonismo é vista claramente quando Robb precisa negociar com Lorde
Walder Frey (David Bradley) para que ele libere a passagem de sua tropa por sua propriedade.

E Catelyn quem vai negociar com o Lorde, alegando conhecé-lo desde crianca.

Walder: Por que veio aqui?

Catelyn: Para Ihe pedir para abrir os portdes, senhor, para que meu filho e seus
porta-estandartes atravessem o Tridente e sigam viagem.

Walder: Por que eu faria isso?

Catelyn: Se subir em sua muralha, verd 20 mil homens do lado de fora.

Walder: Serdo 20 mil cadaveres quando Tywin Lannister chegar aqui. Nao tente me
assustar, Senhora Stark. Seu marido estd em uma cela na Fortaleza Vermelha e seu
filho mal tem pelos para aquecer o0 saco.

Catelyn: Prestou um juramento ao meu pai.

Walder: Sim, eu disse algumas palavras. E prestei juramentos a Coroa também, se é
que me lembro. Joffrey é rei agora, 0 que torna seu rapaz e os futuros cadaveres
nada mais que rebeldes. Se eu tivesse um minimo de inteligéncia, eu os entregaria
aos Lannister.

Catelyn: Por que néo faz isso?

Walder: Stark, Tully, Lannister, Baratheon. Dé-me um bom motivo para eu perder
meu tempo com qualquer um de vocés (GAME..., 2012).

Catelyn assume o papel de tomadora de decisdes e da a Lorde Walder Frey
motivos para autorizar a passagem do filho, aléem de destinar seus homens a lutar ao lado dos
Stark: ela promete casar Arya, sua filha mais nova, com um dos filhos de Walder, e garante
gue Robb, ao fim da guerra, ird desposar uma Frey. Acordo selado por Catelyn, passagem
concedida. A matriarca passa, agora, a ser uma criadora de novos acontecimentos. Conforme
Ribeiro (1998, p.8, grifo do autor), 0 mundo feminino que figura no imaginario como repleto
de surpresas, ¢ eivado em um “vir-a-ser transformador e responsavel pela criacdo de
acontecimentos novos, estremecedores da quietude e seguranca do controlado e racional reino

do homem”. Catelyn ¢ geradora de reviravoltas desde que sequestra Tyrion, alterando a ordem
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do reino. Ao se propor como negociadora politica, ela assume responsabilidades perante 0s
outros as quais, consequentemente, gerardo novos acontecimentos. Catelyn deixa de apenas
reagir aos fatos, como no atentado de seu filho, e passa a se posicionar e a tracar alguns
caminhos que a historia tomara.

A segunda virada da personagem se da quando ela é informada da morte do
marido. Primeiramente, ela sofre a dor da perda, mas logo se vé obrigada a consolar o filho e

atenuar o sofrimento dele.

Figura 13: Catelyn é informada sobre a morte de Figura 14: Ela sofre a perda do marido sozinha, até
Ned encontrar Robb

Figura 15: Ela sofre sua dor em siléncio para
poder consolar o filho

Mesmo no momento de dor familiar, Catelyn encontra forgas para orientar Robb,
que ameaca matar todos os responsaveis pelo assassinato do pai: “Meu garoto. Eles estdo com
suas irméas. Temos de trazé-las de volta. Depois, matamos todos eles” (GAME..., 2012). Com
a morte de Ned, Catelyn, que antes era a pedra de toque da segurang¢a do marido e da unido da
familia, agora converge em si o papel de protetora, mae, justiceira, amiga, conselheira e porto

seguro de todos.
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Apo6s um movimento estratégico dos homens de Robb, eles conseguem capturar
Jamie Lannister, irm&o da rainha. Catelyn logo o confronta, tentando descobrir a verdade
sobre o atentado a vida de seu filho. Diante das evasivas de Jamie, chegando a assedia-la,
Catelyn o agride com uma pedra e revela seu lado mais sombrio: “Vou mata-lo esta noite, sor.
Vou colocar sua cabega numa caixa e envia-la a sua irma” (GAME..., 2012).

O dialogo prossegue permeado de tensdo, até que Catelyn questiona como Bran
foi cair da torre. Ao que Jamie responde, secamente: “Eu o empurrei da janela” (GAME...,
2012). Catelyn ndo aparenta surpresa, ja que essa era uma suspeita que motivou diversos dos
seus atos recentes. A Unica pergunta que ela faz ¢ “Por qué?”. Mas Jamie é novamente
evasivo e ndo dé a explicacdo. Catelyn desiste — pelo menos por enquanto.

Apds a captura de Jamie e o desenrolar dos conflitos (ja que o Rei Robert morrera,
seus irmdos Stannis Baratheon e Renly Baratheon resolvem lutar pelo trono, separadamente,
acreditando que os filhos de Cersei ndo sdo de seu irmdo, conforme Ned Stark havia
descoberto e divulgado), os nortistas se recusam a apoiar um dos “candidatos” ao trono e
reclamam a necessidade de um representante proprio. Assim, Robb é consagrado o Rei do
Norte. Diante da escolha e de todos os homens gritando seu nome, Robb procura o olhar da
made, que o encoraja. Catelyn, como sempre, estaria ali para apoia-lo mais uma vez.

Percebemos, de tal modo, uma transformagdo que acomete a personagem. De uma
mulher dependente do marido, a qual precisa de sua presenca no lar para se sentir segura,
protegida e encorajada, Catelyn se transforma em uma mulher independente, l6gica, mas ao
mesmo tempo passional (haja vista o sequestro de Tyrion, quando ndo pensou nas
consequéncias de seus atos). Ela se torna uma protagonista que, diferentemente da racional
Cersei Lannister, age sempre com o coracdo, o qual a levara para uma falha trégica, ao
sequestrar 0 ando. O lado feminino de Catelyn fala mais alto, ao contrario da rainha, que por
seu uso extremo da razdo, revela pensar com um lado masculino.

“Num ato de resposta ao cotidiano, a construcao da imagem feminina transborda
em sua copa e desordena o universo masculino. Ao se colocar em estado de tensdo, a mulher
revela sua porcdo de fera indomavel e pde em xeque o mundo ao seu redor” (RIBEIRO, 1998,
p.9). Catelyn desestabiliza a ordem antes constituida: de ser amparado, de um exemplar
perfeito de mée-esposa, ela passa a ser quem ampara, quem protege, quem luta pela familia, a

sua maneira, para garantir a honra dos Stark. De conselheira do marido, ela passa a aconselhar
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o filho, em quem vé, pelos lagos afetivos, o retrato de Ned, que ja se fora, mas que
permanecera na coragem que Robb demonstra ao aceitar enfrentar os inimigos.
O estere0tipo da lugar a transformacéo. Catelyn ndo é mais a mesma, assim como

as mulheres de nossa sociedade.

3.3 A MAE DOS DRAGOES

A primeira vez que vemos Daenerys Targaryen, ela aparece com um olhar
sonhador de menina, até mesmo inocente. Com o desenrolar dos dialogos com seu irmao
Viserys (Harry Lloyd), sabe-se que esse é o dia em que ela conhecera e se casara com Khal
Drogo (Jason Momoa), seu noivo prometido. Na realidade, Daenerys é um objeto de troca do
irmdo: na Batalha do Tridente, o Rei Aerys Il (pai de Daenerys e de Viserys) e seu filho mais
velho, Rahegar, foram mortos pelos rebeldes, mas os dois filhos mais novos conseguiram
escapar para outro continente, Essos. Viserys, entéo, cresceu pensando em assumir o Trono de
Ferro, que seria seu por direito, e ensinou Daenerys a enxergar as coisas dessa maneira. Mas
como conseguir voltar para Westeros e reclamar sua posi¢do? De forma a ganhar um reforco e
um exército, Viserys decide fazer uma aliangca com Drogo, lider da tribo Dothraki, um povo
ndmade e de costumes proprios, que anda em bandos conhecidos como Khalasares. A moeda

de troca? Sua bela, virgem e pura irmd, Daenerys.

Viserys: Agora, seu corpo € o de uma mulher. Quero que esteja perfeita hoje. Pode
fazer isso por mim? N&o quer acordar o dragéo, quer?

Daenerys: Néo.

Viserys: Quando escreverem a histéria do meu reino, minha doce irma, dirdo que ele
comecou hoje. [...] Sei como jogar com homens como Khal Drogo. Eu lhe dou uma
rainha e ele me da um exercito.

Daenerys: N&o quero ser a rainha dele. Quero ir para casa.

Viserys: Eu também. Quero que nos dois voltemos para casa, mas eles a tomaram de
nés. Entdo, diga, minha doce irmd, como iremos para casa?

Daenerys: Eu ndo sei.

Viserys: Vamos para casa com um exército. Com o exército de Khal Drogo. Eu
deixaria que toda sua tribo a fodesse, todos os 40000 homens e seus cavalos, se
fosse necessério (GAME..., 2012).

Jorge Carrién (2012) divide a vida de Daenerys em trés momentos, que podemos
entender como trés identidades. A primeira é a de princesa exilada, que foi levada de seu
reino para poder sobreviver. A segunda € a que estamos analisando, a Daenerys que sera
esposa. Apos o didlogo descrito acima, ela vai se preparar para conhecer 0 noivo e seguir para

o matriménio entrando em uma banheira com agua escaldante. O aviso da criada de que ela
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poderia se queimar é ignorado, e a princesa entra em contato com a gua, sem, contudo, nada
sentir. E um ritual de transformacéo, de onde surgira a nova Daenerys: a esposa.

Ela finalmente conhece o noivo: um homem grande, montado em um cavalo,
remetendo a ideia de um centauro e de toda a brutalidade que o poderia envolver. O ritual de
casamento em si traz um grande estranhamento. Uma mudsica tribal é tocada, homens e
mulheres mantém relacfes sexuais na frente de todos, cavaleiros Dothraki lutam até a morte
por uma mulher. “Com ela [Daenerys], somos apresentados a um mundo duro, sombrio e
perigoso onde a ira explode, a sexualidade ndo tem limites e a violéncia € corriqueira”,
escreve Katherine Tullman (2012, p.205), ao analisar o contato de Daenerys com a cultura
Dothraki.

Na cerimbnia, ela é presenteada com trés ovos de dragdes (ja extintos), que
passam a ser seus companheiros e de onde ela tira sua energia para enfrentar os obstaculos. E
no casamento também que Daenerys conhece Jorah Mormont (lain Glen), o cavaleiro exilado
de Westeros, que Ihe jura lealdade e protecdo. Jorah acaba, inclusive, assumindo o papel de
guia de Daenerys pelo mundo Dothraki.

A noite de nlpcias é retratada na série como traumatica para ela, ja& que Drogo
leva para 0 momento toda a brutalidade de sua vida.

[...] 0 que acontece na tela ndo tem um pingo de romantismo: o marido fica na parte
de trés, a deflora por tras e os empurrGes negam o olhar dela, porque os olhos
fechados da menina estdo inclinados por ele para a Terra. A sexualidade entre eles

seguira 0 padrdo mostrado pelas dancas rituais do casamento: de quatro como caes
(CARRION, 2012, p.141, tradugdo nossa™®).

Figura 16: Daenerys Targaryen, a princesa Figura 17: Daenerys sofre em sua noite de
exilada napcias com Drogo

1 «[...] lo que ocurre en pantalla no tiene un &pice de romanticismo: el marido la penetra por la espalda, la
desflora por la espalda, y las embestidas niegan la mirada de ella, porque los ojos cerrados de la chica son
inclinados por €l hacia la tierra. [...] La sexualidad entre ellos dos va a seguir el patréon mostrado por las danzas
rituales de la boda: a cuatro patas como perros”.
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Se no inicio do casamento Daenerys se Vvé subjugada aos desejos e vontades
sexuais do marido, com o qual ndo consegue travar nenhum dialogo pela falta de uma lingua
em comum, a agora Khaleesi (denominacdo dada a esposa de um Khal) vai recorrer ao
conhecimento de uma criada para obter sua emancipacdo no relacionamento a dois. Ao
descobrir que a menina que a serve fora prostituta desde os 12 anos, Daenerys pede que ela a
ensine a fazer o Khal feliz.

Criada: Ndo, Khaleesi, € preciso sempre olhar nos olhos. O amor chega pelos olhos.
Dizem que Irogenia de Lys conseguia fazer um homem chegar ao fim sé com os
olhos.

Daenerys: [...] Parece uma mulher interessante. Acho que Drogo ndo vai gostar se eu
ficar por cima.

Criada: Faca com que ele goste, Khaleesi. Os homens querem o que nunca tiveram.
E os Dothraki tomam escravas como cdes tomam cadelas. VVocé ¢ escrava, Khaleesi?
Daenerys: Néo.

Criada: Entdo, ndo faca amor como uma escrava. [...] La fora, ele é o poderoso Khal,
mas nesta tenda, ele pertence a senhora.

Daenerys: Acho que ndo é o modo dos Dothraki.

Criada: Se ele quisesse 0 modo dos Dothraki, por que se casou com a senhora?
(GAME..., 2012).

E assim Daenerys faz. Drogo a encontra em sua tenda e pretende iniciar a relacao
sexual como de costume. A Khaleesi, porém, se recusa, dizendo “Nao. Hoje eu olharei nos
seus olhos” (GAME..., 2012). O Khal insiste, mas acaba cedendo. E é neste momento que o
amor comega a nascer entre os dois. Sem falarem um idioma em comum, eles se entendem
pelos olhos. “O processo amoroso, entdo, experimenta duas fases: uma primeira de
vencimento do obstaculo (encontrar o olhar do outro) e uma segunda de mediacdo, de
interpretacdo, de traducdo (falar as palavras do outro)” (CARRION, 2012, p.145-146,
traducéo nossa®).

O marido conquistado, Daenerys agora se preocupa em aprender, conforme citado
pelo autor, um pouco mais da cultura Dothraki. Tem inicio um processo de interagdo entre a
identidade de princesa e a identidade de Khaleesi. A articulagdo das identidades e das
diferencas culturais promove o que Homi Bhabha (1998) chama de “entre-lugares”. Estes sao
resultado da fluidez identitaria existente também nas fronteiras que demarcam os dominios do
Eu e do Outro. Para Bhabha, os “entre-lugares” fornecem o ambiente para que sejam
elaboradas estratégias de subjetivacdo que vao iniciar novos signos de identidade e postos de

contestagio e colaboragio: “E na emergéncia dos intersticios — a sobreposicdo e o

15 «E] proceso amoroso entonces experimenta dos fases: una primera de vencimiento del obstéculo (encontrar la
mirada del otro) y una segunda de mediacion, de interpretacion, de traduccion (hablar las palabras del otro)”.
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deslocamento de dominios da diferenca — que as experiéncias intersubjetivas e coletivas de
nagdo [nationness], o interesse comunitario ou o valor cultural sdo negociados” (BHABHA,
1998, p.20, grifo do autor).

Os embates existentes nos “entre-lugares” sdo fruto, portanto, de uma negociagao
em andamento, que emerge em momentos de transformacdo. A fronteira, ndo mais fixa, “se
torna o lugar a partir do qual algo comeca a se fazer presente em um movimento nédo
dissimilar ao da articulacdo ambulante, ambivalente [...]” (BHABHA, 1998, p.24, grifo do
autor).

E principalmente através de Jorah e das criadas que Daenerys mergulhara na
cultura de seu povo. E nesse entre-lugares que vai emergir a Khaleesi, deixando um pouco

para tras a Daenerys Targaryen, de Westeros:

Daenerys: Os Dothraki compram escravos deles?

Jorah: Os Dothraki ndo acreditam em dinheiro. A maioria dos escravos foi-lhes dada
de presente.

Daenerys: De quem?

Jorah: Quando uma horda se aproxima de uma cidade, h duas opgdes: pagar tributo
ou lutar. Para a maioria, a escolha é facil. Mas, as vezes, ndo é o suficiente. As
vezes, um Khal se sente insultado pelo nimero de escravos que recebe. Pode achar
que os homens sdo muito fracos ou as mulheres, muito feias. As vezes, um Khal
decide que seus cavaleiros ndo brigam ha meses e precisam praticar.

Daenerys: Diga que parem.

Jorah: Quer que toda a horda pare? Por quanto tempo?

Daenerys: Até eu mandar.

Jorah: Esté aprendendo a falar como uma rainha.

Daenerys: N&do como uma rainha. Como uma Khaleesi (GAME..., 2012).

Para Katherine Tullman (2012, p.212-213), o que Daenerys pratica € o chamado
relativismo cultural, o qual é caracterizado por ser uma teoria que afirma o fato de culturas
diferentes possuirem codigos morais diferentes. E por isso, segundo a autora, que Daenerys,
inicialmente, ouve as histérias de Jorah sobre a brutalidade de seu povo com assombro. Mas,
na medida em que vai se acostumando em seu novo papel de Khaleesi, na medida em que vai
se articulando no entre-lugar formado, ela aprende a tolerar o comportamento de seus
seguidores e a amar o marido. Ela adota o idioma, come a comida do seu povo e se veste
como os Dothraki. A Khaleesi ganha o lugar da menina ingénua, que aceitava as ordens do
irmdo sem enfrenta-lo. Prova disso se da quando ela envia uma criada para chamar Viserys,
desejando entregar-lhe roupas novas, feitas a moda Dothraki. Diante do comportamento do

irmao, ela se revela uma nova mulher:
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Viserys: O que é isto?

Daenerys: Um presente. Mandei fazer para vocé.

Viserys: Trapos Dothraki? Vai escolher minhas roupas agora?

Daenerys: Por favor.

Viserys: Cheira a esterco. Tudo isto.

Daenerys: Pare com isso!

Viserys: Quer me transformar em um deles? Depois, vai trancar meu cabelo.
Daenerys: Vocé ndo merece uma tranga. Ainda ndo conquistou vitorias.

Viserys: Ndo me responda! [bate no rosto de Daenerys] Vocé é a puta de um senhor
de cavalos. Agora, acordou o dragéo...

Daenerys: Sou uma Khaleesi dos Dothraki! Sou a esposa do grande Khal e carrego
seu filho dentro de mim. A préxima vez que erguer a mao para mim serd a Gltima
vez que terd maos (GAME..., 2012).

Um ritual vem para marcar a grande transformacéo pela qual passa Daenerys. Ao
descobrir que esta gravida de Drogo, ela participa de uma cerimonia para celebrar a gravidez,
durante a qual ela deve comer um sangrento coracdo de cavalo por inteiro. Se chegar a
vomitar ou ndo conseguir finalizar o processo, o filho, chamado pelos Dothraki como “o
garanhdo que montara o mundo”, ndo tera satde. Ela passa pelo momento bravamente, sem
perder o contato visual com seu marido (além das palavras, eles continuam se entendendo
pelo olhar).

Esse tipo de cerimbnia é analisado por Joseph Campbell (1997, p.9) ao tratar da
trajetoria empenhada pelos herdis. O autor nos informa que os chamados rituais de passagem
ocupam um local proeminente na vida de uma sociedade primitiva (como observamos com 0s
Dothraki) e tém como caracteristica “a pratica de exercicios formais de rompimento
normalmente bastante rigorosos, por meio dos quais a mente é afastada de maneira radical das

atitudes, vinculos e padroes de vida tipicos do estagio que ficou para tras”.

Figuras 18 e 19: Daenerys passa pelo ritual que dara saude e forca ao seu filho

Durante a cerimdnia, Viserys aparece bébado e, cansado de esperar 0 ataque a

Westeros, ameacga matar Daenerys e o filho que ela carrega no ventre, reivindicando sua coroa
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prometida. Khal Drogo funde uma corrente e joga-a em cima da cabeca do cunhado, dizendo:
“Uma coroa para um rei” (GAME..., 2012). Daenerys observa tudo e afirma, sem demonstrar

nenhum sentimento de dor ou compaixao: “Ele ndo era um dragdo. O fogo ndo mata dragdes”

(GAME..., 2012).

Durante esses meses, Daenerys é mais Khaleesi do que Targaryen. Através do amor
e do poder que suporta, se transforma em tradutora, em ponte, [...] e vai mais além:
adota a marcha perpétua como forma de vida, se acostuma com a violéncia Obvia,
penetra nas camadas profundas da cultura Dothraki (CARRION, 2012, p.146,
traducéo nossa'®).

Apdbs a morte do irmdo, Daenerys tenta convencer o marido da necessidade de
viajar para Westeros para retomar o Trono de Ferro que, com a morte de Viserys, lhe
pertence. Drogo, todavia, ndo concorda e se recusa a atravessar o Mar Estreito. Mas um
acontecimento muda a perspectiva do Khal: Daenerys é alvo de uma tentativa de assassinato
por envenenamento em uma feira, a mando do Rei de Westeros, Robert Baratheon. Diante do
fato, Drogo se revolta e promete atacar os Sete Reinos e massacrar 0s que tramaram contra a
vida de sua esposa e de seu filho.

Conforme os Estudos Culturais, as identidades, em constante mutagéo, séo fruto
de construcgdes que se fazem ao se relacionarem com a alteridade. As diferencas e os conflitos
estabelecidos véao formar as novas concepcdes do sujeito, que ndo possui mais uma identidade
fixa nem imutavel. A partir do momento em que as identidades estdo sendo modificadas, elas
vao sendo construidas e podem ser tomadas como representacdes. E estas representacdes se

dao através de narrativas, discursos sobre o todo que seria a cultura nacional.

As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre ‘a nagdo’, sentidos com 0s quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas
estdrias que sdo contadas sobre a nacdo, memorias que conectam seu presente com o
seu passado e imagens que delas sdo construidas (HALL, 2003, p.51, grifo do autor).

E a partir dessas narrativas que as pessoas constroem o que seria sua nacdo. Na
formagéo dessa comunidade surge a identificacdo e o pertencimento. N&o existe, apesar da
ideia de nacdo, algo unificado; pelo contrério, ha diversidade cultural, grupos diferentes
compartilhando locais, sentidos, experiéncias. Dessa maneira, nos localizamos como

pertencentes de algum grupo, algum local: “Todos nés nos originamos e falamos a partir de

16 «“Durante esos meses Daenerys es mas khaleesi que Targaryen. A través del amor y del poder que conlleva, se
transforma en traductora, en puente, [...] y va mas alld: adopta la marcha perpetua como forma de vida, se
acostumbra a la violencia obvia, penetra en las capas profundas de la cultura Dothraki”.
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‘algum lugar’: somos localizados — e neste sentido até os mais ‘modernos’ carregam tracos de
uma etnia” (HALL, 2003, p.83).

Essa localizacdo proposta por Hall vai aparecer em Daenerys. Apesar de sua nova
identidade como Khaleesi, fruto de sua integracdo com seu povo, sua nova nacao, ela ainda
vai demonstrar ser contréria a algumas préaticas Dothraki. Um exemplo é quando seu povo
estd sagqueando uma comunidade e algumas mulheres estdo sendo estupradas para depois
serem mortas, o que configura um costume Dothraki. Daenerys ndo aceita 0 que vé e ordena
que seus homens parem com a prética, o que gera conflitos com um integrante do Khalasar,

Mago. Ele leva sua reclamagéo a Drogo.

Drogo: Lua da minha vida. Mago disse que levou sua pilhagem, a filha de um
homem-cordeiro que ele iria penetrar. Diga a verdade.

Daenerys: Mago fala a verdade, meu sol e minhas estrelas. Solicitei muitas filhas
hoje para que ndo possam ser penetradas.

Drogo: A guerra é assim. Agora, essas mulheres sdo escravas, faremos com elas o
que quisermos.

Daenerys: Eu quero manté-las a salvo. Se seus cavaleiros as penetrarem, que se
tornem suas esposas.

Mago: Os cavalos se acasalam com os cordeiros?

Daenerys: O dragdo se alimenta de cavalos e cordeiros.

Mago: Vocé é uma estrangeira. Ndo manda em mim.

Daenerys: Sou Khaleesi. Mando em vocé.

Drogo: Viu como estéa ficando valente? E meu filho dentro dela, o garanhdo que
montara o mundo, enchendo-a com seu fogo. Ndo quero mais saber disso. Mago,
encontre outra coisa para penetrar.

Mago: Um Khal que aceita ordens de uma puta estrangeira ndo é um Khal.

Drogo: N&o quero queimar seu corpo. N&o lhe darei essa honra (GAME..., 2012).

Para Tullman (2012, p.213-214), a intervencdo de Daenerys durante o saque €
resultado de um conflito de cddigos morais que gera tensdo entre a Khaleesi e seu povo. Por
um lado, ela entende ser essa uma pratica da cultura Dothraki, que ndo consideram o estupro
algo errado nas circunstancias de um saque. “Mas, por outro lado, ela ndo pode simplesmente
ignorar essa pratica. Ndo é algo ao qual se acostumar, como comer carne de cavalo. E algo
que Dany acredita ser errado e ponto”.

E neste momento que se enquadra a ideia proposta por Hall de que todos falamos
de algum lugar, de que todos carregamos um traco de etnia. Por maiores que sejam as
mudancas pelas quais uma identidade passa, 0 produto identitario resultante ser4 uma mescla
de tudo aquilo com que o sujeito teve contato. Assim, Daenerys demonstra que, ainda que
assuma a identidade de Khaleesi, a identidade daquela que, mesmo a distancia, fora criada

com os costumes de Westeros deixou algumas marcas em sua individualidade. E por isso que
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Tullman afirma que ela pode se acostumar a comer carne de cavalo, mas ndo se acostumara a
ver uma mulher sendo estuprada. Reminiscéncias da antiga Daenerys ainda existem e nio sdo
deixadas de lado por ela.

Apbs o dialogo com o Khal, Mago é morto por Drogo em uma luta, mas o lider
dos Dothraki acaba ficando ferido no peito, proximo ao coragdo. Mirri Mas Duur (Mia
Soteriou), uma maegi (um tipo de curandeira e sacerdotisa) que fora salva do estupro por
Daenerys, se oferece para tratar a ferida. Os Dothraki se recusam, chamando-a de feiticeira.
Mas a Khaleesi, preocupada com a saude do marido, o convence a se deixar ser cuidado,
mesmo contrariado.

Apesar do tratamento da Maegi, o ferimento infecciona, ocasionando a queda de
Drogo de seu cavalo. Este é um acontecimento inconcebivel para um Khal, ja que sua cultura
acredita que um homem que ndo pode montar um cavalo néo é capaz de liderar um Khalasar.
Daenerys tenta se manter firme com a queda, e ordena que lhe tragam Mirri. Jorah tenta
dissuadi-la, sugerindo, inclusive, que eles fujam, ja que o Khal poderd morrer a qualquer
momento. Daenerys se recusa a abandona-lo, demonstrando todo o seu amor e devogéo pelo
marido. A curandeira chega. Um Dothraki companheiro de Drogo ameaca maté-la,

atribuindo-Ihe a culpa pelo estado de seu lider. Daenerys impede sua a¢éo.

Mirri: Vocé me salvou mais uma vez.

Daenerys: Agora, vocé deve salva-lo.

Mirri: Ele esta além das artes da cura. Tudo que posso fazer € aliviar sua dor.
Daenerys: Salve-o e juro que a libertarei. Deve conhecer um modo. Alguma...
Alguma maégica.

Mirri: H& um feitico. Alguns diriam que a morte é mais digna.

Daenerys: Faga isso. Salve-o.

Mirri: Tera de pagar o prego.

Daenerys: Tera ouro, 0 que quiser.

Mirri: N&o é questdo de ouro. E magia de sangue. S6 a morte paga pela vida.
Daenerys: Minha morte?

Mirri: [fala olhando para a barriga de Denerys] Néo a sua morte, Khaleesi. Traga-
me o cavalo dele (GAME..., 2012).

Um ritual é feito e o cavalo de Drogo é sacrificado. Alguns companheiros de
sangue do Khal se indignam com a permissividade de Daenerys diante da pratica considerada
por eles como bruxaria e ameacam ataca-la. Jorah a protege e ha uma luta. Durante os
conflitos, Daenerys cai e da inicio ao seu trabalho de parto. Ao acordar, pergunta pelo filho.
Ele, porém ndo sobreviveu, ja que, nas palavras de Mirri, a crianca era “monstruosa,

deformada. Eu mesma fiz o parto. Tinha escamas como um lagarto, cego, com asas rigidas
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como as de um morcego. Quando eu o toquei, a pele saiu dos 0ssos. Estava cheio de larvas
por dentro. Eu avisei que s6 a morte paga pela vida. Vocé sabia o preco” (GAME..., 2012).
Daenerys exige entdo ser levada a Drogo e o encontra em um estado vegetativo,
completamente diferente do que o lider do Khalasar com quem se casou: o olhar — que
outrora fora penetrante — esta perdido e vazio; Drogo ndo se comunica. Durante a caminhada,
ela percebe que a maioria do seu bando fora embora apo6s o ritual de Mirri. Ela cobra da maegi

explicacOes para o estado do marido.

Mirri: Ele vive. Voceé pediu vida e pagou por ela.

Daenerys: Isto ndo é vida. Quando ele voltara ao que era?

Mirri: Quando o sol nascer no oeste e se puser no leste, 0s mares secarem e as
montanhas forem levadas como folhas ao vento. [...]

Daenerys: VVocé sabia 0 que eu estava comprando e qual era o preco.

Mirri: Eles ndo deveriam ter queimado meu templo. O Grande Pastor se irritou.
Daenerys: Isso ndo é obra de Deus. Meu filho era inocente.

Mirri: Inocente? Ele seria o garanhdo que monta o mundo. Agora, ndo queimara
mais cidades. Seu khalasar ndo destruird nagdes.

Daenerys: Eu a defendi. Eu a salvei.

Mirri: Me salvou? Trés cavaleiros ja tinham me estuprado antes de vocé me salvar,
garota. Vi a casa do meu deus ser incendiada, o lugar em que curei incontaveis
homens e mulheres. Nas ruas, vi pilhas de cabeg¢as. A do padeiro que fazia meu pao,
a de um garoto cuja febre curei ha apenas trés luas. Entdo, diga mais uma vez. O que
foi que salvou, exatamente?

Daenerys: Sua vida.

Mirri: Olhe para seu Khal e ver exatamente quanto vale a vida quando todo o resto
se foi (GAME..., 2012).

Daenerys passa a cuidar de Drogo, mas ndo suporta vé-lo em sua condi¢cdo. Com

isso, resolve mata-lo asfixiado:

Daenerys: Lembra da nossa primeira cavalgada, meu sol e minhas estrelas? Se
estiver ai, se ndo tiver ido embora, dé-me um sinal. Vocé é um guerreiro. Sempre foi
um guerreiro. Preciso que lute agora. Sei que esta muito longe, mas volte para mim,
meu sol e minhas estrelas. Quando o sol nascer no oeste e se puser no leste, vocé
voltar& para mim, meu sol e minhas estrelas (GAME...., 2012).

Figuras 20 e 21: Daenerys mata Khal Drogo
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Podemos pensar que a morte de Drogo, que ndo deixa de ser um assassinato, foi
resultado das transformacdes pelas quais Daenerys passou. Isso porque, se ndo restassem
elementos Targaryen em sua identidade, algumas a¢6es do povo némade nao a horrorizariam
nem tampouco a fariam ir contra alguns irmaos de sangue do marido, como foi no caso de
Mago. Ao se posicionar contraria as agdes Dothraki e pensar estar salvando algumas vidas e a
dignidade de algumas mulheres, Daenerys provoca desentendimentos internos, que culminam
no ferimento do marido. Ela procura o auxilio da maegi pois, além de estar desesperada pela
cura do seu “sol e estrelas”, visualiza a existéncia de um débito da curandeira para/com ela.
Este ato acaba, de qualquer forma, ocasionando a morte de Drogo, néo pelo ferimento da luta,
mas por ser destinado a um Khal uma vida incompativel com seu histérico e com o papel que
deve desempenhar. Adicionalmente, o filho Rhaego também se torna uma vitima das escolhas
de Daenerys, pois € sacrificado pela vida do pai.

Percebendo todas essas questdes, a Khaleesi resolve montar uma pira funeraria
para cremar o corpo de Drogo e, adicionalmente, assassinar Mirri pelos seus atos. O que todos
ndo esperavam era que a propria Daenerys também entraria no fogo, juntamente com seus trés

ovos de dragao. Ela discursa para os que restaram de seu povo antes de iniciar o ritual.

Daenerys: Vocés serdo meu khalasar. Vejo rostos de escravos. Eu os liberto. Tirem
suas correntes. Partam, se quiserem. Ninguém vai impedi-los. Mas, se ficarem, serd
como irmdos e irmds, maridos e mulheres. Sou Daenerys, Nascida da Tempestade,
da Casa Targaryen, do sangue da antiga Valiria. Sou a filha do Dragéo. E juro que
aqueles que fizerem mal a vocés morrerdo aos gritos. [...]

Mirri: N&o vai ouvir meus gritos.

Daenerys: Eu vou. Mas ndo quero seus gritos. S6 sua vida (GAME..., 2012).

As chamas se apagam; cinzas estdo por toda a parte. Deste cenario surge uma
Daenerys nua, intacta, rodeada por trés dragbes. Os que restaram de seu Khalasar ficam
atonitos e, diante deste acontecimento sobrenatural, s6 possuem como alternativa se curvarem

a essa mulher que, como uma fénix, ressurge das cinzas.

Figuras 22 e 23: Daenerys ressurge das cinzas e ganha a devoc¢do de seu povo
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Para Carrion (2012, p.147), com a pira funeraria é extinta a segunda vida de

Daenerys Targaryen, a de esposa malcasada para esposa-apaixonada. A temporada, que para a
personagem comecgou com um banho de agua fervente, termina com um banho de fogo.

[...] embora a Targaryen tenha prevalecido sobre a khaleesi, a terceira vida de

Daenerys ndo se entende sem a soma de suas vidas anteriores. A primeira foi tese; a

segunda, antitese; a terceira, talvez seja a sintese. Em qualquer caso, é a soma. Se

ndo tivesse traduzido e ndo tivesse sido traduzida, se ndo tivesse integrado a magia,

se ndo tivesse assumido seu animal sexual, se ndo tivesse aprendido o amor e a
morte, n&o seria quem é agora (CARRION, 2012, p.149-150, traduc&o nossa™’).

Das chamas nasceu uma nova Daenerys, com requintes de heroina. Segundo
Campbell (1997, p.17), a aventura mitologica do her6i se da por meio da formula separacao-
iniciacdo-retorno. Quando analisamos a Daenerys virgem e pura, percebemos que ela € o
reflexo de um momento de separacdo (separacdo de seu reino, de sua familia, de seus
direitos). A iniciacdo é construida a partir de seu casamento, quando a Khaleesi vai sendo
formada e se atenta para seu poder (é a mulher do Khal e também ¢ a filha do Dragéo). Agora,
em consequéncia, € 0 momento do retorno.

Este retorno, pelo gancho narrativo deixado ao fim da primeira temporada, sera
para seu povo Dothraki e, como extensdo, para o povo de Westeros. Mas, agora, Daenerys
tem uma nova arma. A princesa exilada se torna a M&e dos Dragdes, com mdaltiplas
identidades: Daenerys Targaryen, Filha da Tormenta, a Ndo Queimada, Mae de Dragdes,
Senhora dos Sete Reinos, Khaleesi dos Dothraki, Primeira de Seu Nome.

E o fim da primeira temporada. E o inicio da nova Daenerys, multipla. E o triunfo

da nova mulher. O triunfo da seducé&o.

7 [...] aunque la Targaryen haya prevalecido sobre la khaleesi, la tercera vida de Daenerys no se entiende sin la
suma de sus vidas anteriores. La primera fue tesis; la segunda, antitesis; la tercera, tal vez sea la sintesis. En
cualquier caso, es la suma. Si no hubiera traducido y hubiera sido traducida, si no hubiera integrado la magia, si
no hubiera asumido su animal sexual, si no hubiera aprendido el amor y la muerte, no seria quien es ahora.

112



4 CONSIDERACOES FINAIS

A preocupacao deste trabalho foi, além de mostrar o desenvolvimento da narrativa
— impactado pelas inovacgdes tecnoldgicas — e as peculiaridades da ficcdo seriada em cada
momento, identificarmos, na narrativa de Game of Thrones, quais as representagdes feitas das
identidades femininas, no plural, j& que, conforme exposto, elas sdo multiplas e modificaveis.

Cada personagem analisada é peculiar por si s6 e representa uma dessas variaveis
mulheres. Cersei Lannister € mée, amante, esposa, rainha, estrategista, mas, acima de tudo, é
0 retrato do sujeito individualista presente na contemporaneidade. Cersei, protagonista em
tudo o que faz, assume as rédeas das situacOes e submete os que estdo ao seu redor as suas
vontades e estratagemas. E uma personagem narcisica: vé a si mesma em tudo o que ama (0
irmdo gémeo, seu lado masculino, e os filhos, que representam sua continuidade), sendo que
todos 0s seus movimentos protetores culminam para a sua manutengdo na guerra dos tronos.
E que guerra ndo é essa sendo a enfrentada por todos nos, diariamente, em nossa sociedade?
Seja com os indices de violéncia, com a saude publica e a educacdo ainda longes do
considerado ideal, em algum momento precisamos pensar em nos, em como conquistarmos o
NOSSO espaco e seguirmos com 0S NOsSSoS objetivos.

Cersei almeja o poder total, apesar de, algumas vezes, ser freada pelos fatos
(como no episédio da morte de Eddard Stark). Ela atualiza Lady MacBeth, sempre
trabalhando para deter as cordas do poder disfarcado em amor, sentimento este que ela
apresenta como razdo de suas acdes. Gananciosa, joga sempre para ganhar. Ndo importa que
altere a verdade dos fatos: Cersei, maquiavelicamente, demonstra que os fins justificam 0s
meios.

Catelyn Stark representa, mais do que a mée, a matriarca. Inicialmente relegada ao
ambito do privado por sua ocupacéo social, trazendo a narrativa o esteredtipo da mée-esposa,
as condigdes impostas pela vida e pelos conflitos de Westeros a levam para a esfera do
publico. E a mulher que sai das cavernas e vai & caga, a luta. Catelyn surge como uma
personagem de fundo e acaba, pelo desenrolar da narrativa, se tornando protagonista. A
auséncia do marido faz com que assuma o papel de mae e de pai. Ao mesmo tempo, sofre
metamorfoses, revelando, a cada virada na trama da narrativa, uma nova identidade, uma nova
Catelyn: a mae, a justiceira, a estrategista, a protetora, a vingativa, a conselheira, a

embaixatriz, a negociadora.
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Ela é o reflexo de muitas maes que conhecemos, multiplas, que conseguem
corresponder a tudo aquilo que a vida lhes impde e que, a sua maneira, tomam a frente das
situacbes — principalmente quando se veem sozinhas na chefia da familia. Ao contrario de
Cersei, Catelyn é benevolente, altruista. Suas motivacdes sdo os outros, sua familia. Porém,
por mais que seus motivos e finalidades sejam divergentes, a matriarca dos Stark e a rainha de
Westeros acabam, no fim, convergindo para a figura que aos outros protege. Cersei, por ver
nisso uma vantagem. Catelyn, por enxergar com olhos de amor — 0s mesmos que, atrelados a
gestos passionais e incalculaveis, a acabam levando a cometer erros. Mas, pela forca que lhe
foi concedida pelo matriarcado, segue em frente e rearranja as situacOes. Ela passa a ser um
centro irradiador e defensor da casa, da familia.

Ja Daenerys Targaryen se mostra uma excelente representacdo do individuo
contemporaneo. De princesa exilada, se transforma em Khaleesi e, ao fim da temporada, em
Mae dos Dragfes. Sdo trés vidas diferentes, tomadas, por noés, como trés identidades.
Contudo, uma néo exclui a outra, haja vista os diversos conflitos vividos por Daenerys, em
que sua educacdo westerosi difere da postura de uma Khaleesi. A personagem encarna a
metamorfose pela qual todos nos passamos em nossas vidas, com sua identidade se
transformando e entrando em crise, na medida em que se V€ inserida em contextos e situagdes
diferentes, que vdo demandar determinadas reacdes. Ao fim, surge outra Daenerys, composta
por diversas camadas, mas que tentard, certamente, ser e se sentir completa.

Em cada momento demonstra aculturacdo, a qual permite, inclusive, conquistar o
marido selvagem. Com ares de heroina, esta pronta para dar prosseguimento a sua jornada de
reencontro com Sseu reino, Seu povo e, porque ndo, com o amor, ja que ele foi o elemento
motivador de suas grandes e profundas modificagdes. Os rituais pelos quais passa, 0 apoio
encontrado nos ovos de dragdo (que constituem o simbolo de um passado longinquo e
lendario) e o apelo aos saberes da curandeira demonstram a necessidade do homem
contemporaneo em buscar apoio nos amparos misticos e espirituais para tentar compreender o
sentido da vida e a missdo de cada um.

Percebemos, entdo, o poder do amor como forga condicionante da narrativa para
as trés personagens. Em Cersei, € 0 amor-préprio que intensifica seu carater narcisico; em
Catelyn, o amor materno e pela familia, sua motivacdo superior; em Daenerys, 0 amor
pedagdgico e de conquista, ja que ela ensina o marido a amar, transmitindo a ele sua

sensualidade e permitindo que ambos descubram, juntos, os mistérios desse amor. Esse é 0
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sentimento que move as mulheres h4 tempos, seja no seu ideal romantico ou em sua vivéncia
didria: amor pela vida, pelo trabalho, pela independéncia, pela familia, pelo estudo, pela
plenitude.

A série, com seus ares medievais, se constitui, realmente, a grande metafora
apontada inicialmente neste trabalho. Isso porque, ao ofertar ao seu espectador tdo variadas
leituras do “ser mulher”, Game of Thrones cumpre com seu papel mididtico de vitrine para
que o individuo se projete, se identifique, reconheca esterettipos e diferencas, forme seu
senso identitario, tudo isso através de sua narrativa. Assim, o trabalho consegue responder as
perguntas formuladas e que plantaram as sementes da pesquisa, na medida em que foi
possivel mapear diferentes identidades femininas representadas.

Constata-se, assim, que os produtos midiaticos, como a fic¢do seriada, continuam
buscando na realidade suas bases narrativas. Disso percebe-se sua importancia no contexto da
Comunicacdo e sua relevancia para os estudos da area. Se Game of Thrones ainda constitui
um sucesso de publico e critica é porque, além da narrativa ser muito bem delineada e a
producdo alcancar ares cinematograficos, o publico, mesmo que inconscientemente,
reconhece no que assiste 0 cenario em que vive. Esta € uma hipGtese que pode ser
desmembrada, futuramente, em um estudo de recepcdo, j& que, de nossa parte, nos
mantivemos no ambito da producdo. Verificar, na pratica, como as mulheres enxergam as
personagens femininas também possui grande valor, ja que isto nos permite averiguar de que
maneira a mensagem e as representacdes identitarias fornecidas estdo sendo decodificadas.

Analisamos somente a primeira temporada, o que significa que, até o fechamento
deste trabalho, ha mais trés disponiveis para estudo. As personagens femininas continuam
ganhando destaque: surgem novas integrantes do jogo (como a mulher masculinizada que
deseja se tornar um cavalheiro, Brienne de Tarth, e a sacerdotisa vermelha, Melissandre, a
qual vai influenciar diretamente os rumos da guerra em Westeros); outras, ja existentes na
primeira temporada, algam patamares de protagonistas em seus nucleos narrativos, como € o
caso da filha de Catelyn, Arya Stark, a qual nunca se sentiu confortavel na posi¢cdo de moca
obediente e prendada, desejando, por exemplo, aprender a empenhar uma espada e a lutar, e
gue se vé sozinha na corte apds a morte do pai e deve, com sua perspicacia, conquistar sua
sobrevivéncia na terra sem lei que se transformou o continente durante os conflitos. Existem,

assim, possiveis desdobramentos futuros para esta pesquisa, na medida em que as identidades,
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por serem multiplas, fornecem variados olhares e oportunidades de estudo, gragas a este
objeto rico em possibilidades.

Certa vez, o autor da saga literaria, George R. R. Martin, foi questionado sobre a
concepcao de seus personagens, ja que determinados segmentos da sociedade atrelam as
Crbnicas um carater feminista. Ele, por sua vez, alegou ndo concordar com esse
posicionamento, que seria demasiado simplista. Seu objetivo é, de acordo com George,
apenas mostrar, através de seus personagens, que todos somos humanos. Se depender de
Cersei, Catelyn e Daenerys, o objetivo foi cumprido, sobretudo no que tange as questfes
identitarias femininas contemporaneas. Afinal, o universo feminino esta representado, ao
menos em alguns aspectos, por cada uma delas. E elas estdo por toda a sociedade, movendo as

pecas do tabuleiro deste grande e verdadeiro jogo de rainhas.
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