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“O pior filme brasileiro diz mais de nds

mesmos que o melhor filme estrangeiro.”

Paulo Emilio Salles Gomes

“A televisdo tem um compromisso terrivel
que é o de agradar a todo mundo.”
Dina Sfat



RESUMO
Este trabalho tem como objetivo compreender as marcas estéticas, narrativas e discursivas
presentes na série Segunda Chamada (2019), produzida pela Rede Globo. Para tal,
utilizou-se o conceito de estilo, conforme definido pelos autores David Bordwell (2013) e
Michael Baxandall (2006), bem como os métodos de anadlise por eles propostos.
Observou-se a estrutura da série, seu objetivo, as técnicas cinematograficas utilizadas com
maior recorréncia e os efeitos produzidos na construgdo geral da obra. Tudo isso nos
possibilitou observar que ha um estilo coeso defendido pela série, pautado principalmente
no efeito de real em tensdo constante com os recursos performaticos caracteristicos da

linguagem televisiva.



ABSTRACT
This study has the goal of comprehending the aesthetic, narrative and discursive marks
present on the show Segunda Chamada (2019), produced by Rede Globo. For this, we used
the concept of style defined by authors David Bordwell (2013) and Michael Baxandall (2006),
as well as the analytic methods proposed by them. We observed the show’s structure, goals,
recurring cinematography and the effects produced by them on the spectator and to the
general construction of the program. All this led to conclude that there is a cohesive style
portrayed by the show based mainly on the effect of real in constant tension with

performative resources comom to televisuality.
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INTRODUCAO

Em 2020 a televisdo brasileira completou 70 anos de existéncia no que talvez seja o
periodo mais complexo de sua histéria. Enquanto observa-se uma queda nos nimeros de
audiéncia, tradicionalmente altissimos, muitos autores apontam uma transformacgido na
forma de consumo, defendendo que o meio ndo se tornou menos popular, mas apenas
passou a ser consumido sob uma ldgica diferente. Fatores como meng¢des em redes sociais,
hashtags, maratonas posteriores ao periodo de exibicdo e grupos de fas passaram a ser
indicadores de sucesso para além do Ibope.

Pode-se argumentar que o ato de assistir TV se tornou uma experiéncia mais
coletiva e também mais diversa. O poder de construir a propria programacao através de
plataformas VOD e, muitas vezes, fazer isso coletivamente, proporcionou ao telespectador
uma gama de possibilidades nunca antes experimentadas. Neste contexto, destaca-se a
popularizagao do formato seriado como um fenémeno de escala global, caracteristico das
ultimas décadas a partir da possibilidade de assistir online e/ou fazer download de séries
nunca sequer exibidas no Brasil e, ainda, comenta-las com outros espectadores ao redor do
mundo. Silva (2014) chama esta condicdo atual de “cultura das séries” e a analisa sob a
otica de trés eixos fundamentais: a forma/narrativa, o contexto tecnoldgico e os novos
modos de consumo.

A categoria da forma/narrativa trata das convengdes especificas do formato com
relacdo aos seus diversos géneros. Dentro dessa, pode-se apontar a construcao de fluxos
narrativos mais rapidos e, simultaneamente, de carater quase inesgotavel, especialmente se
comparados a linguagem do cinema - muito embora seja possivel problematizar a atual
tendéncia de serializacdo de longas metragens, seguindo principio semelhante. No que diz
respeito ao contexto tecnolégico, o autor reforgca a transformagdo no meio de consumo de
televisdo, frequentemente apontada pelos dados de audiéncia. Segundo ele, a combinagao
entre a circulacdo ampla dos conteudos pela internet e o constante estimulo para tornar a
experiéncia coletiva através das midias sociais constituiu “uma geragdo de espectadores
capazes e interessados em assistir séries pela internet” (SILVA, 2014, p.246). Ja a respeito
dos novos modos de consumo, Silva (2014) dialoga com as relagdes que se estabelecem
entre as séries e o publico, inclusive com o fendbmeno da cultura de fas e a construgao de
identidades a partir dos processos de identificagao.

Do ponto de vista dos estudos da comunicacdo, uma seérie de TV poderia ser

categorizada como um texto midiatico, que propde que o espectador estabeleca relacdes



l6gicas baseadas em sistemas de causalidade, meios e fins, etc. (DUARTE, 2015, p.23).
Sendo assim, os sentidos para a imagem sdo estabelecidos na relagao entre emissor e
receptor, nao podendo ser compreendidos isoladamente das condigbes de carater social,
cultural e ideoldgico de produgao e recepcao.

A este respeito, Fiske (2006) é categérico ao afirmar que o conteudo apresentado
pela televisdo contribui para a construgcao da realidade e ndo apenas a reflete. De acordo
com o autor, a linguagem televisiva é essencialmente ancorada em uma nog¢ao de realismo
que apresenta ao publico uma forma de interpretar a realidade, que acaba sendo
reproduzida culturalmente. Partindo desta analise, faz-se necessario salientar a importancia
do olhar para este formato como objeto de estudo, considerando sua presenga intensa no
cotidiano. Se as séries sdo consumidas de forma continua, por meios cada vez mais
acessiveis e de maneira coletiva, o impacto social dessas produgdes € digno de atencao
para compreender os sentidos produzidos em nivel cultural sobre a propria realidade.

Em um outro eixo igualmente importante, a necessidade de estudar as séries de TV
passa pela compreensdao dos caminhos seguidos pelo préprio campo do audiovisual em
termos estilisticos e estruturais. Se a forma e o estilo da série impactam diretamente no
olhar do espectador, é de se esperar que isso se reflita na criacdo dos produtos televisivos
(e de outros, vide o caso dos filmes de franquia), que atualmente formam a maior parte das
producdes audiovisuais em ambito nacional.

Falando especificamente do Brasil, a penetracdo de contelddo produzido por outros
paises, em especial as séries norte-americanas, acompanha o aumento do consumo do
proprio formato. Ainda que se tenha toda uma histéria dos “enlatados” na TV brasileira, as
plataformas de VOD contribuiram significativamente para a massificagdo do consumo
destas obras, muitas vezes em sua lingua de origem. Faz-se necessario pensar entdo que
tipo de consequéncia esse contexto vem trazendo para as produgdes nacionais que se
aventuram a dar conta deste formato “de origem estrangeira”, tanto a respeito do que
espera o espectador quanto — e por consequéncia — do que se tém produzido.

A absorcdo de material estrangeiro para uma reelaboracéo discursiva e estilistica
nacional ndo é nenhuma novidade, ja que a propria histéria do cinema no Brasil aponta para
um processo de antropofagia, a exemplo de outras expressodes artisticas no inicio do século
XX. Inclusive, tal incorporacgéo ja ocorreu previamente na propria televisdo, na Rede Globo,
com o langamento do projeto Séries Brasileiras, que sera discutido ao longo do primeiro
capitulo.

Sendo assim, este trabalho tem por objetivo investigar as marcas estilisticas de

séries exibidas na TV aberta brasileira, mais especificamente pela Rede Globo, e



compreender como elas se articulam com as convengbes de género globalizadas para a
formacgéo de uma caracteristica propria, caso haja uma. Mais especificamente, pretende-se
analisar uma das ultimas séries lancadas pela emissora, a série Segunda Chamada (2019),
a fim de compreender o estilo da obra audiovisual. Para tal decidiu-se resgatar o conceito de
estilo no audiovisual aproximando-se dos trabalhos de Michaell Baxandall (2006) e David
Bordwell (2013) e, a partir disso, aplicar tais proposigcdes com o objetivo de identificar
marcas especificas da série em questao.

E importante considerar que o desafio de estudar o formato série como objeto tem
em si um paradoxo metodoldgico fundamental, conforme salientado por Buxton (2010): se a
I6gica de funcionamento das séries €, ao mesmo tempo, fragmentada e continua, para
compreender os elementos fundamentais de uma série é necessario que se tenha o todo
como objeto, ja que um ou outro episédio ndo seria representativo de como eles se
comportam em conjunto. Ao mesmo tempo, este tipo de analise exigiria um aprofundamento
grande em uma unica série, tornando pouco viavel um estudo comparativo que desse conta

do cenario geral das produgdes deste formato.

Com essa problematica em mente e tendo em vista o grau de competéncia deste
trabalho, optou-se pelo primeiro caminho, escolhendo apenas uma série para
aprofundamento e, portanto, renunciando a possibilidade de estabelecer um comparativo
com outros titulos. A partir disso, foi feito um levantamento das séries brasileiras veiculadas
na televisdo na ultima década, e que ainda nido foram encerradas. Dentre essas, foi
escolhida a série Segunda Chamada, que estreou em 2019 na TV Globo, para que fosse
analisada toda a sua primeira temporada. A escolha desta série em especifico se deu com
base em diversos fatores, dentre eles: o fato de ser uma série produzida por empresas
nacionais em sua totalidade, estar sendo exibida por um canal aberto (escopo deste
trabalho), ser uma série bastante recente e ser de facil acesso e disponibilidade no servigo
de streaming da emissora (Globoplay).

A partir desta analise, propde-se uma discussao sobre as conexdes que o estilo da
obra pode ter tanto com as convencgdes do formato série quanto a apropriagdo do género
para um contexto de criagao brasileiro e seu didlogo com a linguagem televisiva. A intengéo
aqui € observar mais de perto um caso de série nacional recente e entender as
particularidades de seu funcionamento diante de um excesso de produtos do mesmo género

promovido pela globalizagdo do consumo de televisao.



A TELEVISAO E AS SERIES

I. Televisao, estética e linguagem

Historicamente, os estudos de televisdo devem muito aos estudos de cinema e aos
estudos culturais da comunicacdo, campo no qual se concentram muitos dos trabalhos
realizados atualmente. Entretanto, ao longo dos anos, foi-se fazendo necessario um
enfoque especializado que desse conta das singularidades do formato televisivo, que vao
desde seu modo de producdo até as praticas de consumo. Para compreender este
processo, recorremos a Thompson (1997), que faz um resgate histérico tracando as
transformacbes pelas quais passou a concepg¢do do produto televisivo ao longo das

décadas.

Para Thompson (1997), a partir da visao de muitos criticos e académicos sobre a
televisdao, como um meio fadado a apresentar apenas conteudo de entretenimento e de
pouca reflexdo, criou-se a ideia de que os produtos televisivos s6 seriam reconhecidos e
legitimados na esfera artistica na medida em que tentassem diferir da proépria televisao,
dialogando, por exemplo, com o cinema. Apesar da televisdo ter iniciado sua histéria
apoiada em tradigdes de outros meios, como o teatro, o cinema, o radio e o vaudeville, os
estudos de televisao publicados desde o final do século passado constataram que, ao longo

do tempo, foi-se constituindo uma estética televisiva propria, com suas regras e clichés.

Com o sucesso da TV ja nos anos 50, os grandes estudios de Hollywood passaram
a investir em conteudo voltado especificamente para a pequena tela, com aventuras do
género western exibidas em formato episdédico. Com a chegada do videotape, esse tipo de
producao passou a ocupar cada vez mais as grades de programacéao, deixando para tras os
shows e outros conteldos ao vivo que até entdo dominavam as emissoras. Os primeiros
exemplos de teleficgdo gravada foram antologias, onde cada episédio trazia um enredo
diferente dentro de um mesmo tema ou género; mas logo se desenvolveu o tipo de narrativa
préxima do que se conhece hoje, com um mesmo universo, mesmos personagens centrais
e situacbes que variam a cada episédio. Segundo Thompson (1997), essa transicdo de
formato aconteceu, pois, as antologias eram uma espécie de "tiro no escuro" para as
emissoras, que nao sabiam se os espectadores iriam gostar da narrativa de cada episddio

especifico. Com personagens fixos, garantiu-se certa fidelizacao do publico, que passava a
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acompanhar as situacdes vividas sempre pelas mesmas pessoas em um mesmo espaco

cotidiano.

Na década de 50, séries como / Love Lucy (1951), Dragnet (1951), entre outras,
fizeram grande sucesso nos Estados Unidos e tinham custo de producao relativamente
baixo: usavam poucos cenarios que se repetiam, os figurinos e maquiagem eram sempre 0s
mesmos € 0s mesmos atores interpretavam personagens-esteredtipo, isto €, que nao
sofriam grandes mudangas ao longo do tempo no qual o programa ficava no ar. Essa
familiaridade mantinha o espectador satisfeito, pois garantia ao mesmo exatamente o que
era esperado. Com audiéncias cada vez mais altas e os aparelhos de televisdo cada vez
mais presentes na casa do norte americano médio, a TV se consolidou nesse periodo

conhecido como “A Era de Ouro da Televisao” (Thompson, 1997).

Com a popularizagao veio também uma série de criticas a este tipo de programacao.
Muitos especialistas passaram a defender que a televisdo nao fazia jus ao seu potencial,
funcionando como um display de simplificagbes extremas e alienantes. Essa visao negativa
se intensificou quando membros do senado e o préprio presidente John F. Kennedy se
tornaram porta vozes da desaprovagdo, gerando uma pressao que atingiu os executivos da
industria televisiva, ja que o governo americano era responsavel pelas concessées dos
canais abertos. Como resposta, as emissoras fizeram mudancgas rapidas em suas grades no
que os estudiosos chamam de New Frontier. Nesta nova fase, ja na década de 60, eram
privilegiados dramas de cunho social que acompanhavam personagens inseridos em uma
determinada realidade profissional cujo cotidiano podia ser considerado interessante e de

grande impacto coletivo, como enfermeiras, professores e advogados.

Apesar de nao terem feito muito sucesso, estes dramas culminaram em muitas
outras séries que, mais tarde, acabaram marcando época na TV norte-americana. Mas,
nesta época, a exploracdo do conteudo considerado sério passou as minisséries e filmes
para a TV, que trouxeram um ar mais sofisticado ao produto televisivo. Isto, aliado ao
sucesso dos sitcoms’ - que tinham apoio tanto do publico quanto dos criticos, garantiram a
consolidagao da televisdo como um meio com estética propria, emancipado de suas

influéncias originais e criando uma espécie de estabilidade.

Nos anos que se seguiram, entretanto, o mercado televisivo cresceu

exponencialmente e se tornou cada vez mais competitivo. O apice dessa disputa por

' O termo sitcom, situation comedy, caracteriza um género de séries de comédia de curta duragio
(até 30 minutos) com cenarios fixos que aborda relagdes cotidianas de amizade, romance, familia e
trabalho.
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audiéncia foi atingido na década de 80 com o surgimento e a popularizagdo da TV a cabo,
que pulverizava ainda mais o foco da espectadorialidade. Neste cenario, as emissoras de
TV aberta foram forgadas a inovar de alguma maneira para chamar a ateng¢ao da audiéncia;
era entdo uma questdo de sobrevivéncia oferecer a melhor programacao e conseguir a
preferéncia do publico, bem como o prestigio entre a critica. Com isso, voltou-se a investir
em dramas com apelo mais realista, desta vez alcangando grandes sucessos de critica com
séries como China Beach (1988), Moonlightining (1985) e LA. Law (1986). As comédias
populescas ainda dominavam o gosto do publico geral, mas estes programas com maior
elaboragdo no enredo cairam nas gracas de um segmento da populagdo que, apesar de
pequeno, agradava aos anunciantes. Cunhou-se entdo o termo quality drama ou quality TV
para designar este tipo de programacao tida como superior em qualidade artistica em
relacdo aos programas mais simplistas e populares. Thompson (1997) designa este periodo,
até meados dos anos 90, como a “Segunda Era de Ouro da televisdo”. Neste momento,
passou-se a valorizar muito a construgdo dos personagens, que agora haviam se tornado
mais complexos, e os entroncamentos do enredo, ja que a trama era continua, isto €, um
episodio tinha ligacdo com o anterior e 0 seguinte, ainda que nao fosse necessario assistir a
todos os episddios para compreender um unico. Thompson (1997, p.32) defende que a
série, por apresentar essa caracteristica, € a contribuicdo mais singular da estética e

linguagem televisivas para a cultura ocidental.

Caldwell (1995) também aponta uma mudanga de paradigma a partir da década de
80. Segundo ele, até este momento o conteudo televisivo era pensado apenas como
discurso, ja que, por conta de sua heranga do radio e da literatura, a base da compreenséao
do que se fazia na TV era a palavra. A partir de entdo houve uma mudancga propiciada por
fatores econOmicos e politicos que fez com que a televisdo se assumisse como linguagem
visual, introduzindo as obras uma preocupacado com o estilo que nunca havia sido vista

antes em sua historia.

Alguns autores sugerem ainda uma ‘terceira era de ouro da televisdo’. O argumento
principal para esta colocacao é a qualidade do produto televisivo, a partir da migracao de
profissionais de outras areas (cinema, teatro, literatura) a procura da maior liberdade
narrativa que o formato oferece. Com isso, houve um aumento da sofisticacdo das obras,
tanto no que se refere aos pardmetros técnicos quanto na complexidade textual. Magalhaes
Fllho (2006) usa o termo sofisticagao narrativa e o define da seguinte forma:

Por sofisticagdo narrativa, podemos entdo entender como um nimero maior
de tramas narrativas, com o uso complexo do tempo narrativo; um texto que

conta com a colaboragdo do espectador na sua leitura; um maior
aprofundamento no desenvolvimento dos personagens; uma atengao aos
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departamentos de arte e de fotografia; uma montagem mais ousada. Essa
mudanga qualitativa veio pelo cabo e estimulada pela fragmentacdo das
audiéncias. (p. 8)

Para o autor, este € um processo que se retroalimenta a partir dos modos de
consumo de televisdo da atualidade. O aumento da qualidade das obras faz crescer
também o nivel de exigéncia do publico e a disputa por sua preferéncia em um mercado
altamente diversificado, o que impulsiona um movimento geral de investimento em obras
com maior refinamento possivel. Dessas obras, as que mais tém se destacado em termos

de publico e critica, em escala global, sdo as séries de ficgao.

Il. AssériesdeTV

A definicdo de série passa por um resgate historico que vem desde a literatura do
final do século XIV. Moreira (2013) faz esta analise a partir da presencga do formato seriado
na pulp fiction, tipo de literatura comercial que dominava o mercado literario norte-americano
em torno de 1900. Tratam-se de historias de géneros populares publicadas em episddios
periddicos a muito baixo custo. A partir desta aproximacao, o autor defende a obra seriada
como um produto cuja caracteristica principal, jA em sua expressao literaria, € a tensao

entre repeticdo e continuidade que aparece na narrativa e nos aspectos estilisticos.

No campo da televisdo, Butler (2002) segue uma linha de raciocinio semelhante e
avanga ainda mais, propondo quatro tipos de estruturas narrativas televisivas
frequentemente observadas: o filme teatral, o filme para TV ou minissérie, a série e o
seriado. Embora autores brasileiros, como Machado (2001) e Pallotini (2012), ndo facam
distingdo entre “série” e “seriado”, Butler (2002), assim como Ballogh (2002) e Esquenazi
(2011), conceitua cada termo como um formato especifico. O argumento principal desses
autores é a organizagao narrativa, de modo que a série seria definida por episédios mais
autocontidos, enquanto o seriado seria uma histéria mais extensa que se apresenta sob a

I6gica da fragmentagao dos episddios.

Em termos de taxonomia, Esquenazi (2011) aponta dois tipos de séries: as imdveis e
as evolutivas. As primeiras seriam caracterizadas pela ndo transformagao dos personagens
e status quo ao longo da narrativa, ao contrario da segunda, que propdée o movimento
progressivo como fator principal. O autor ainda divide as séries imoveis em dois subtipos,
considerando a forma como a histéria avanga sem que haja transformag¢des profundas.

Teriamos as séries nodais — aquelas onde ha uma espinha dorsal em torno do qual as
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situacbes se desenvolvem, de maneira espiralada, passando sempre por pontos fixos
(nédos). Ja o segundo subtipo & exemplificado pelas soap operas e sitcoms, géneros em
que o autor identifica um permanente adiamento de conflitos centrais aos personagens

através da repeticdo, se estruturando de maneira circular.

As séries que se enquadram na categoria de imoveis, para Esquenazi, possuem a
vantagem de se fazer uma opg¢ao para o telespectador flutuante — aquele que nao
acompanha a série a longo prazo — e, ao mesmo tempo, criar seguidores fiéis por conta da
familiaridade com os personagens. Por outro lado, as séries ditas evolutivas, trabalham com
uma forma de narrativa progressiva, onde ha uma histéria em desenvolvimento ao longo de
muitos episédios e temporadas. O autor também subdivide essa ultima em duas
subcategorias: as séries corais, que apresentam diversas tramas paralelas formando uma
rede; e as folhetinescas, onde ha uma trama uUnica que progride ao longo de cada episodio.
No caso desta ultima, torna-se imprescindivel que o espectador acompanhe todos os

episodios para compreender os avangos e transformagdes da narrativa.

Apesar desta categorizagao, o préprio Esquenazi (2011) admite que raramente elas
se apresentam de forma isolada, tendendo normalmente a um tipo de equilibrio préprio
entre estas caracteristicas. A esse respeito, Mittel (2015) aponta para a mescla cada vez
maior entre os formatos episddicos e serializados como um desdobramento da propria
linguagem e estética televisiva. O autor propde o conceito de narrativa complexa para
designar uma categoria especifica de série onde ndao cabe mais a separacdo entre a

narrativa contida no episddio e o arco geral da série/temporada.

Em seu nivel mais basico, a complexidade narrativa redefine formas
episddicas sob influéncia de narragdo serial - ndo é necessariamente uma
fusdo completa dos formatos serial e episédico mas um equilibrio moével.
Rejeitando a necessidade de finalizagdo do enredo a cada episédio que
tipifica o formato episddico convencional, a complexidade narrativa traz a
tona histérias continuas que permeiam uma variedade de géneros. A
televisdo complexa emprega uma diversidade de técnicas seriais, com a
premissa fundamental de que a série € uma narrativa cumulativa que se
constréi através do tempo, ao invés de retornar a um equilibrio fixo ao final
de todo episddio. Enquanto conseguem se distinguir de suas predecessoras
do século XX, as narrativas complexas de hoje se constroem em cima de
diversas inovacdes a partir da década de 1970. Este novo modo néo é téo
uniforme e convencional quanto as formas episddica e serial tém sido - na
verdade, a caracteristica mais marcante da televisdo complexa talvez seja
sua nao convencionalidade - mas ainda assim é util para agrupar um
namero crescente de programas que trabalham contra as normas
tradicionais serial e episddica em uma variedade de maneiras intrigantes.
(MITTEL, 2015, p. 24, traducéo nossa)
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Indo nesta mesma diregdo, Buxton (2010) chama esta categoria de las series
feuilletonnantes. O autor concorda com a avaliagao de Mittel (2015) de que se configura um
tipo especifico de ficcdo seriada que mistura elementos episoédicos a uma estrutura
serializada. Entretanto, Buxton ndo avalia este como um fendbmeno dos ultimos anos,
apontando para narrativas que ja na década de 80 somavam as histérias investigativas
tradicionalmente segmentadas ao prolongamento de arcos tipicos das soap operas. Cria-se
entdo uma tensdo constante entre a estrutura fixa de um episddio e a necessidade de

espaco para manobras narrativas que desestabilizam este espaco.

Desta forma, as séries conquistam grande audiéncia por articularem o familiar e o
inesperado em uma gama de muitas possibilidades tematicas, podendo alcancar diferentes
perfis de espectador. A este respeito, Silva (2014) destaca a sofisticagdo do texto e de
outros aspectos técnicos a partir do movimento de migragao de profissionais do teatro e do
cinema para a ficcao televisiva. O autor defende que a presencga destes profissionais cria
uma espécie de selo de qualidade que impulsiona o programa, chamando a atengdo por

serem diferentes.

De qualquer forma, percebe-se que a série tem se estabelecido muito bem como um
produto global, reforcado pela possibilidade da integracido de redes de fas pelas redes
sociais. A propaganda, por assim dizer, se torna quase orgénica a partir do momento em
que, em alguns casos, é preciso assistir a uma série que esta em alta para participar da
conversa estabelecida no campo social de plataformas digitais como o Twitter, Facebook ou
até mesmo em grupos de amigos que formam um determinado publico. A exemplo desse
fenbmeno pode-se ressaltar o caso da série Game Of Thrones, exibida pela HBO entre 2011
e 2019. Ainda que fosse distribuida por um canal de TV pago, a série se tornou um
fenbmeno global que pautou diversas discussdes em multiplas plataformas, chegando a ter

sua exibicao realizada em bares de diversas cidades.

Magalhdaes Filho (2006) ressalta em sua analise desta configuragdo atual a
hegemonia estadunidense sobre o formato, tratando suas obras como mais ambiciosas se
comparadas a producido de outros paises. Em comparativo com as telenovelas brasileiras,
por exemplo, o autor afirma que a questdo ultrapassa o dominio do formato e entra no
campo a audacia em abordar temas fora do lugar comum do melodrama classico. Cabe
questionar se a pretensa “genialidade” das séries norte-americanas esta apenas nas
tematicas, tais como a violéncia policial, a corrupgcdo, as discussbes de género e
sexualidade etc. ou nas solugbes narrativas e estilisticas encontradas na abordagem destes

assuntos.
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lll. O lugar das séries no pais da telenovela - consideragdes sobre a TV brasileira

No Brasil, as transmissdes televisivas tiveram inicio na década de 1950, com
principal influéncia dos programas de radio que faziam sucesso na época. Conforme os
aparelhos televisores se popularizaram no pais, principalmente nos anos 60, criou-se
demanda para a producdo de uma programacgao nacional capaz de fidelizar o publico. A
resposta a essa demanda foi o investimento na telenovela. As novelas ja tinham lugar cativo
no imaginario do publico brasileiro através do radio: as radionovelas eram bastante
populares entre as classes C e D no inicio do século XX e tiveram seus elementos basicos
transportados para as telas. A telenovela, por criar um vinculo forte e duradouro com o
telespectador, passa a ser o centro de toda a producgéo televisiva, atraindo investimentos e
audiéncia em medida proporcional. Desta maneira, a televisdo se torna o centro da

comunicagao em massa no Brasil.

Com a forte regulacdo do governo ditatorial militar da época, o mercado televisivo foi
se especializando. Houve uma fase de profissionalizagdo do meio, com implantacéo de um
modelo empresarial mais estruturado e fortemente ligado a uma espécie de “Star System a
brasileira”, onde os grandes idolos mobilizavam os espectadores para a programagao. Sob
a logica deste funcionamento e com investimentos publicitarios cada vez mais significativos,
a Rede Globo, criada em 1965, foi se consolidando como soberana no ramo das
telecomunicacbes, favorecida também pelo fracasso de sua principal concorrente, a TV
Tupi. Com isso, na década de 70 foi instaurado o famigerado “padréo Globo de qualidade”,
que s6 se intensificou nos anos seguintes com o desenvolvimento tecnoldgico e a politica de

exportagdo das telenovelas para o mercado global.

Ainda assim, por muito tempo, a programacéao foi composta em 50% por produtos
nao nacionais, os chamados “enlatados” norte-americanos. Eram séries com episédios
curtos e narrativas altamente segmentadas, como / love Lucy (1951) e Bewitched (1964). Os

outros 50% da programagao eram divididos entre programas de auditério e telenovelas.

Com as telenovelas se firmando como o centro da programacao e o carro chefe dos
produtos ficcionais, os horarios periféricos acabaram ganhando o lugar de uma pretensa
elevagéo artistica. O horario das 22h, que ja vinha sendo ocupado por telenovelas com
maior inovagao estética e prestigio cultural — vide as novelas de Dias Gomes, como O Bem
Amado (1973) e Saramandaia (1976), passou a ser palco de experimentagcées com formatos

seriados a partir de 1979. Da Silva (2016) faz relacao entre esta reforma na faixa das 22h e



16

uma disputa entre fantasia e realismo na teleficgdo, contrastando o romantismo
melodramatico da telenovela classica com um suposto realismo nacional. Ao mesmo tempo,
€ evidente a influéncia dos enlatados norte-americanos ja exibidos na TV aberta com boa
adesao de publico, que culmina no projeto Séries Brasileiras.
Nesse novo contexto, a Rede Globo encampa o que ficou conhecido como
projeto "Séries Brasileiras". Conforme o proprio titulo ja sugere, tratou-se de
um esforgo voltado a dar feicdo nacional ao formato seriado [...]. Além de
experimentar um novo formato adaptando-o a cor local, o projeto também

retomava a pretensdo de apresentar uma visao critica sobre o "pais real",
um "retrato social" da realidade brasileira. (DA SILVA, 2016, p. 38)

Com essa ideia de aprofundar-se na realidade brasileira, surgem séries como Malu
Mulher (1979) e Carga Pesada (1979), dramas que tratavam de questbes sociais da época
abordados em formato episédico e, ao mesmo tempo, serializado. Isto €, com uma histéria
continua dos personagens permeada por enredos especificos de cada semana. Em sua
analise, Rocha, Silva & Albuquerque (2013) consideram como parte do género ‘séries
brasileiras’ as producgdes Plantdo de policia (1979 - 1981), Carga Pesada (1979 - 1981),
Malu Mulher (1979 - 1980), Amizade colorida (1981), Obrigado, doutor (1981), em sua

maioria com boa aceitagao do publico e da critica especializada.

Segundo as autoras, as principais caracteristicas que constituem esse género sao:
1) problematizacdo de temas complexos, propondo uma visdo multidimensional sobre eles;
e 2) foco em questdes da atualidade do contexto de exibicéo, trazendo debate séciopolitico
como pano de fundo. Elas concluem que estas marcas singularizam as séries brasileiras
frente aos demais produtos, tornando-as parte de um formato especifico que, ao contrario

das séries norte-americanas e europeias, € indissociavel de seu recorte tematico.

Ainda neste contexto, as minisséries comegam a ser inseridas na programagao
dentro do projeto Séries Brasileiras — neste momento, as especificidades de cada formato
nao parecem muito claras para a propria emissora. De qualquer forma, ainda com o objetivo
de alcangar uma legitimacao cultural do produto televisivo ficcional, houve uma espécie de
transicdo em meados da década de 80, onde o horario das 22h passou a exibir minisséries
adaptadas de grandes classicos da literatura. De acordo com Da Silva (2016), ndo ficam
claros os fatores determinantes desta mudancga, mas o autor associa a disputas internas na
cupula da Rede Globo e também a uma experiéncia de sucesso da TV Cultura, que em
1982 exibiu adaptacdes literarias em um formato entdo denominado como "teleromance"
(p.45-46)
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Este campo de entrelagamento €& essencial para compreender a formacido do
mercado de séries nacionais e reflete-se diretamente no processo de constituicido estilistica
destas obras. A estrutura funcional de uma série difere daquela sobre a qual a telenovela ou
a minissérie sdo construidas, ainda que haja aproximacgdes propiciadas pelo proprio
processo histérico de cada formato no campo da TV brasileira e, em especial, na Rede
Globo.

Na tentativa de compreender formalmente as fronteiras entre estes produtos no
ambito da ficgdo televisual no Brasil, Pallottini (2012) estabelece algumas defini¢gdes
bastante uteis. A primeira delas é o préprio conceito de ficgao televisiva como uma histéria
mais ou menos longa, mais ou menos fracionada, inventada por um ou mais autores, que
conta seu enredo através da televisdo. Ela ainda divide a ficcdo televisiva em duas
categorias: os unitarios, programas especiais Unicos; e os ndo unitarios, onde encaixam-se

seriados, minisséries e telenovelas, conforme as seguintes caracteristicas:

Seriados Minissérie Telenovela

n° total de episoddios
indefinido

de 5 a 20 capitulos meédia de 160 capitulos

roteiro flexivel mantendo roteiro fechado roteiro aberto, admite

apenas uma unidade
geral

maior relacdo com
feedback da audiéncia

linha narrativa central
converge com temas
particulares do episédio

linha narrativa central de
agao unica

narrativa com um
protagonista central mas
com varias tramas
paralelas (grande numero
de personagens)

histéria ndo é 100%
linear, pode ser
acompanhado apenas
ocasionalmente

histéria linear
fragmentada em capitulos

historia linear que se
reitera constantemente
até uma resolucgao final

Figura 1: tabela criada a partir da discussao realizada por Pallottini (2012).

Sendo assim, na visdo de Pallottini (2012), a minissérie se assemelha mais a um
filme fragmentado em pontos estratégicos, sempre mantendo uma coeréncia narrativa e
visual; a telenovela € uma narrativa longa e ininterrupta que se baseia na repeticao e preza

mais pela emogéo do que pela coesdo ou realismo; o seriado, dialogando diretamente com
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0s unitarios, apresenta episddios separados, normalmente exibidos semanalmente, com
comeco meio e fim, mas ainda reportando-se a uma estrutura maior que amplia o sentido

das tramas.

Mais especificamente sobre o seriado, Pallottini (2012) ainda afirma que ndo ha
necessidade de um publico fiel, o que o torna mais maleavel, podendo abordar diferentes
tematicas ou dar énfase em diferentes personagens em cada episédio. O funcionamento do
seriado entdo, se daria através de um acumulo de vivéncias de determinados personagens,

acontecimentos em um local especifico ou recortes de um mesmo eixo tematico.
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O ESTILO E O AUDIOVISUAL

. Bordwell, Baxandall e o estilo nas artes visuais

Antes de mais nada, é preciso considerar que o conceito de estilo, tal como
abordado neste trabalho, é aplicado a obras no campo do cinema (conforme teorizado por
Bordwell) e das artes visuais (no caso de Baxandall). Sem perder de vista as
particularidades reservadas as artes plasticas, ao cinema e a televisao, faz-se uma tentativa
de aproximagao de algumas ideias destes autores para aplicagdao na analise do formato
seriado, assumindo estilo como um conjunto de caracteristicas de obras pertencentes a um

determinado periodo, local ou autor.

A partir disto, € importante destacar que o estilo se constréi a partir de movimentos
simultdneos de aproximacao e afastamento de determinados tragos estéticos e narrativos.
Observa-se a obra buscando encontrar o que nela se aproxima de convengoes e clichés e o
que se distancia destes, criando caracteristicas préprias que podem entdo constituir um
estilo especifico a partir da sua recorréncia. Segundo Bordwell (2013), a repeticiao ¢é
fundamental ao estilo, criando um jogo de confirmagdo e quebra de expectativas na

experiéncia do espectador, ainda que ele nao o perceba conscientemente.

Bordwell (2013) propde quatro elementos a serem observados na analise do estilo: a
estrutura organizacional da narrativa, as técnicas cinematograficas mais utilizadas, sua
recorréncia e sua funcao para o sentido do filme. Essa seria uma espécie de metodologia
para compreender quais os elementos do filme constituem uma unidade singular a ele,
através da sua reiteragio. Em A Arte do Cinema: Uma introdugéo
(BORDWELL;THOMPSON, 2013), sao elaborados cada um destes aspectos da analise do

estilo.

A estrutura organizacional diz respeito a como o filme se organiza em linhas gerais,
ressaltando qual o padrao utilizado no desenvolvimento da narrativa. Segundo Bordwell, a
forma narrativa determina a dindmica através da qual o espectador entrara em contato com
o filme, propondo um entendimento especifico das tensdes entre mudanca e permanéncia,
causa e efeito, tempo e espaco. Por narrativa, o autor entende “uma cadeia de eventos
ligados por causa e efeito, ocorrendo no tempo e no espago.” (2013, p.144), ainda que
posteriormente ressalte a existéncia de casos em que a ligagdo entre os eventos se dé de

forma simbdlica e nao diretamente causal. De qualquer modo, a maneira como os



20

acontecimentos sdo encadeados compde o padrao narrativo. Para Bordwell, € importante se
atentar a essa dimensao do filme para compreender qual o papel que as técnicas

empregadas desempenham dentro desta estrutura.

A anadlise das técnicas cinematograficas busca identificar quais sdo os
procedimentos estéticos adotados (enquadramentos, iluminagéo, tipos de montagem, uso
de ftrilha sonora, etc) pela instancia da realizacdo. Estes aspectos podem ser muito
abrangentes, por isso Bordwell (2013) aponta a necessidade de extrair do filme quais
técnicas sao recorrentes o suficiente para que sejam consideradas parte de sua identidade
visual. No caso, estes parametros podem ser definidos segundo o objetivo da analise,

acompanhando o recorte estabelecido.

Um exemplo dado pelo autor € o de uma analise que busca estabelecer relacao
entre um filme e um movimento artistico da época de sua produgao, situacido em que o
analista deve focar sua atencdo nas caracteristicas de tal movimento e em como elas
aparecem no filme. Parte-se entdo para a identificacdo de padroes nestas técnicas
destacadas, observando como estas repeti¢cdes reforcam a organizagao formal e a produgao
de um determinado efeito no espectador. Bordwell (2013) propbe dois exercicios para
trabalhar com esta etapa: observar as reagcdes e expectativas que determinada técnica
suscita (por exemplo, uma aceleragcdo no ritmo da montagem pode causar excitagado) ou
observar como a técnica se relaciona com o padrao narrativo - um exemplo citado é quando
no filme “O siléncio dos Inocentes” (1991) os planos vao ficando mais fechados conforme a

relagdo entre os personagens se estreita, com os dialogos se tornando mais intimos.

Na ultima etapa, analisa-se o papel que o estilo desempenha na constituicao do
filme, como ele trabalha para producéao de sentido e da forma particular da obra em questao.
Trata-se de um movimento de contextualizagcdo dos elementos analisados anteriormente

para a construcado de uma visdo mais geral sobre o estilo do filme enquanto uma unidade.

Além desta metodologia, para compreender a combinagao estilistica de uma obra,
Bordwell (2013) também delimita quatro derivagdes de funcdo para o estilo. A primeira € a
funcdo denotativa, que diz respeito a qualidade visual, ou seja, tudo aquilo que se vé na
tela. A segunda é a funcao expressiva, referente aos efeitos emocionais causados pelas
escolhas estilisticas, ja que para ele, o estilo pode reforcar determinados aspectos
emocionais da obra. Outra funcido é a interpretativa, que diz do potencial de interpretacao
que a imagem permite, trazendo maior ou menor complexidade a obra. Por fim, tém-se a
fungdo decorativa, que encara o estilo a partir de um prazer estético que tem o fim em si

mesmo, o estilo pelo estilo. Essas fun¢des dialogam com o método proposto pelo pelo autor,
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que pretende explorar todas estas dimensdes. Sendo assim, pode-se dizer que Bordwell
(2013) parte dos aspectos visuais da obra em diregao ao efeito causado por estas escolhas,

para entao retornar a obra em si.

Complementarmente, Baxandall (2006), que também propde uma analise do estilo a
partir de sua visualidade, busca compreender as intengdes que determinaram tais escolhas
presentes na obra. Em seu trabalho com pinturas, o autor afirma que ndo é possivel
compreender o quadro em si, mas sim aquilo que ele apresenta ao analista e que pode ser
descrito por ele, seus elementos perceptiveis. Através destes elementos, seria possivel
inferir suas causas articulando-os com o conhecimento acerca do contexto em que a obra
esta sendo produzida. Para ele, a obra € uma resposta do autor para uma questao
formulada (por ele proprio ou ndo) com base no seu tempo e suas influéncias. Da mesma
forma, o contexto vai sendo alterado a partir das escolhas feitas em cada obra ja que esta
fara parte deste tempo e espaco. Simplificando, € como se o estilo particular de cada obra

interferisse no estilo geral de um autor, de uma época ou de um local.

Baxandall (2006) propde uma ferramenta para inferir a reflexdo do autor e suas
motivagdes na utilizacdo dos recursos, a qual denomina o Tridngulo da Reconstituicdo. O
movimento proposto é de criar uma rede onde quanto mais ligacbes forem feitas mais

profunda sera a analise.

descri¢@o da obra

termos do problema determinagdes culturais

Figura 2: diagrama construido a partir dos conceitos propostos por Baxandall (2006)

Neste diagrama, os termos do problema contam como a questao que é formulada ao

autor, o que ele esta se propondo a fazer em termos mais simples, como, por exemplo,

pintar um quadro da virgem Maria, ou fazer um filme de acdo que se passa no Rio de
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Janeiro. Na outra ponta da base do tridngulo, tem-se as determinagbes culturais, que nada
mais sdo do que as ferramentas das quais o autor dispde pautadas pelo contexto social. Um
exemplo seria uma determinada técnica que esteve em alta na época, a influéncia de um
outro autor, ou até mesmo alguma proposigao tedrica em vigor. Unindo esses dois €ixos, na
ponta superior esta a descricdo da obra, que s6 depois de destrinchada pode entdo se

expandir para as sensacoes e sentimentos provocados pela mesma.

Em um exercicio de aproximagéo entre os dois autores, Piraja (2017) aponta que
ambos pretendem formular um entendimento sobre as obras de maneira flexivel o bastante
para nao se deixar prender em uma nog¢ao de sentido verdadeiro. Da mesma forma, ha um
equilibrio entre uma analise puramente técnica que tende ao ideal da ‘genialidade autoral’ e
uma analise preocupada somente com o contexto social como método de explicacdo. Mais
do que concordantes, podemos definir as duas abordagens como complementares,

[...] se por um lado Bordwell define de maneira mais explicita o que é o
estilo, quais sdo seus elementos constitutivos e suas fungoes,
desenvolvendo um método que também permite aliar o estudo de técnicas
cinematograficas a estratégias narrativas (o que torna mais nitida a
aplicabilidade de sua proposta em outras produgdes audiovisuais),
Baxandall consegue expor de modo mais sistematizado as circunstancias
relacionadas a producdo da obra artistica por meio do tridngulo da
reconstituicao [...] (PIRAJA, 2017, p. 156)

Desta forma, vé-se que, utilizando os conceitos e metodologias conforme trabalhado
por estes dois autores, pode-se chegar a duas esferas da produg¢ao de sentido no campo da
arte: a intencdo da instancia diretiva e/ou autoral e o efeito causado no espectador, ambos
em articulagio com o meio cultural da obra. Pensando estes elementos, pode-se
compreender se um efeito pretendido foi ou ndo alcangado, ou seja, se o estilo € coeso e

efetivo em sua proposicao.

ll. Caldwell e o estilo no campo da ficgao televisiva

No que diz respeito ao produto televisivo, é interessante resgatar a producao tedrica
de John T. Caldwell, em especial seu livro Televisuality de 1995, onde o autor discute as
particularidades da linguagem da televisao e seu estilo. Segundo o autor, o mercado de
televisdo passou a se voltar para a questao do estilo em suas obras a partir da década de
80, assumindo entdo o aspecto visual como central a producao de sentido em contraposicao
a oralidade. Nas palavras de Caldwell:

Cada vez mais frequentemente, o estilo em si tem se tornado o tema, o
significado, se assim desejar, da televisédo. Na verdade, essa consciéncia do
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estilo se tornou tdo grande que pode ser melhor descrita como uma forma
ativa, uma performance de estilo ao invés de um visual em particular. A
televisdo tem exibido e ostentado estilo. Os programas Ilutam por
marcadores estilisticos e visuais préprios com o objetivo de conquistar
audiéncia no fluxo competitivo de exibigdo. (CALDWELL, 1995, p. 05,
tradugado nossa).

E importante ressaltar que essa mudanca ndo se deu apenas pela busca de maior
qualidade artistica; houve uma série de elementos contextuais que impulsionaram esse
movimento, como a chegada da TV a cabo, a crise nas emissoras, mudang¢as no modo de

producao, novos aparatos tecnolégicos, conforme discutido no capitulo anterior.

A partir disto, Caldwell (1995) busca sistematizar e analisar os diversos fatores
envolvidos nessa nova linguagem televisiva, que vao desde nog¢des de autoria em um modo
de producédo industrial até fatores econdmicos e de programacgado das emissoras. Para os
objetivos propostos por este trabalho é importante que nos dediquemos especificamente
aos aspectos de performance visual e estrutura, embora o autor saliente que todos os

elementos envolvidos na televisualidade s&o interdependentes.

No que diz respeito a questdo estilistica, Caldwell (1995) caracteriza a
televisualidade como um fenémeno de exibicionismo possuidor de muitas facetas,
desprendendo-se das amarras da dicotomia entre baixa cultura e alta cultura. Para ele, o
préprio processo de estilizacdo gerou uma linguagem altamente ancorada na performance
visual, que esta constantemente em atualizacdo buscando sempre marcas distintivas. Desta
forma, é central para compreensao da televisualidade entender, olhar como a TV se mostra,

no sentido material, ao invés de apenas buscar seus padrdes estruturais e tematicos.

Se antes a linguagem televisiva estava baseada na palavra — como heranga do radio
-, € agora passa a se originar na imagem, a estrutura tradicional a partir da qual o conteudo
€ construido se inverte. A imagem nao € mais suporte ao texto, mas sim o proprio texto,
formando ela mesma o discurso televisual a partir de seu potencial semantico. Caldwell
(1995), assim, estabelece uma inversdo estrutural entre forma e conteudo, discurso e

narrativa, tema e estilo.

E importante pontuar a questdo da autoria como um fator fundamental ao estilo,
ainda que haja pouco consenso sobre este conceito no caso da produgdo televisiva. A este
respeito, Caldwell (1995) aponta para o quanto a constru¢gdo de uma identidade autoral ou
nao funciona como estratégia de programagado. Segundo ele, "Enquanto muitas séries
encontram meérito na atribuicdo de autoria, outras mais demandantes usam isto como um

colete salva-vidas, uma muleta, um dispositivo para resistir ao funil da programacéo e
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encontrar uma audiéncia fiel" (1995, p.13, traducdo nossa). A esse respeito, Caldwell
também afirma, em seu livro Production Culture (2008), que a nogao de autoria na televisao
€ uma autoria institucional, isto €, ndo costuma estar diretamente ligada a figura de um
individuo, como é o caso do diretor no campo do cinema, mas sim a emissora que veicula o

produto, ao tipo de programa ou até mesmo a faixa de horario em que é exibido.

Ainda sobre o aspecto formal, Caldwell (1995) apresenta dois eixos sobre os quais a
linguagem televisiva se constréi imageticamente: o cinematografico e o videografico. O
estilo cinematografico se refere ao deslocamento de valores préprios da imagem
cinematografica para compor o espetaculo televisivo, criando um efeito de grande produgao
de cinema. Esta configuragdo passou a ser bastante usada por canais de TV a cabo para
agregar uma espécie de valor artistico as produgbes, em contraposicdo a TV a cabo.
Entretanto, como destacado no capitulo anterior, muito do estilo cinematografico vem sendo

incorporado pela TV aberta na tentativa de competir com os programas pagos.

Ja o enfoque videografico procura o mesmo grau de extravagancia na
experimentacao grafica, proporcionando mais possibilidades de variagao estilistica em
contraponto ao padrao cinematografico "limpo". Um exemplo emblematico desta estética é a
composigao visual dos programas da MTV nos anos 90, que popularizou o uso dos recursos

graficos e de uma imagem menos limpida/transparente como linguagem prépria.

Mesmo assim, a estilizagdo ndo atingiu os diversos tipos de programa da mesma
forma, passando também por convengdes de género. O sitcom, por exemplo, € um género
mais conservador e tem menos espaco para formagdo de uma identidade estilistica
diferenciada, enquanto séries dramaticas do chamado “primetime” tém maior inclinacédo a

uma elaboracao visual diferenciada, ou exibicionista, nos termos de Caldwell (1995).

Com a proposta da televisualidade baseada no estilo exibicionista, Caldwell (1995)
se contrapde a ideia de que a emocao da TV é feita no cotidiano para propor que, na
verdade, todo evento televisivo se torna entdo um evento especial. A televisao rejeita a
monotonia do cotidiano para adotar uma perspectiva do exagero, com sucessivas catarses
narrativas acompanhadas de imagens grandiosas. Tudo isso sempre voltado para a busca
de caracteristicas impares, que diferenciam a obra de suas concorrentes e antecessoras

através de um estilo proprio de storytelling e visualidade.

Estabelecida a discussao sobre estilo na televisao, é possivel entdo recorrer a Butler

(2010) na tentativa de articular o pensamento de Bordwell (2013) sobre estilo filmico as
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particularidades da televisdo. Butler (2010) concorda com o autor no que diz respeito as
funcoes estilisticas e chama atengao, especialmente, para a fungcdo decorativa no produto
televisivo, equiparando-a ao que Caldwell (1995) chamou de estilo excessivo, no qual se
langa mao do estilo pelo estilo sem necessariamente haver algum tipo de intencao
simbdlica. Segundo ele, durante a histéria dos estudos de televisdo, muitas vezes houve
énfase na funcdo decorativa levando a uma concepcdo de estilo televisivo como
simplesmente um “floreio colocado em cima do texto” (1995, p. 15) para criar o espetaculo
cotidiano, postura criticada pelo autor. Apesar disso, Butler (2010) também rejeita a ideia de
estilo ligada a nocdo de autoria ou genialidade, buscando uma abordagem mais
conciliatéria: “todo texto televisivo contém estilo. O estilo é a sua textura, a sua superficie, a
teia que mantém unidos os seus significantes e através da qual seus significados sao
comunicados” (BUTLER, 2010, p.15).

Sendo assim, podemos considerar tanto um estilo televisivo, que passa por
particularidades da linguagem historicamente construida internamente ao veiculo, como
também é possivel observar as caracteristicas do estilo de cada programa, que a principio
carrega entrelagcamentos entre a televisualidade, as convengdes de cada género e formato e

outros fatores externos como contexto cultural, referéncias visuais, sentidos pretendidos etc.
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OPERADORES DE ANALISE

Apresentando a série Segunda Chamada (2019)

A série Segunda Chamada é uma produgédo da TV Globo em parceria com a 02
Filmes, com apoio da SPCine. Criada por J6 Bilac, Carla Faouker e Julia Spadaccini, tem
direcdo de Joana Jabace. A primeira temporada foi exibida pela Globo entre outubro e
dezembro de 2019, contou com 11 episddios com média de 40 minutos cada. Teve éxito na
audiéncia, marcando médias semanais em torno de 20 pontos no ibope — considerada muito
boa para a faixa que sucede a novela das nove. Além disso, foi bastante elogiada pela
critica de televisédo, tendo vencido o Prémio APCA? em duas categorias: melhor série e
melhor atriz.

Baseada na peca teatral intitulada “Conselho de Classe”, a série Segunda Chamada
acompanha os desafios de professores, alunos e alunas de uma escola publica da periferia
de Sao Paulo, tendo como recorte a turma de Ensino de Jovens e Adultos, o EJA
(popularmente conhecido como supletivo). Além dos conflitos dos alunos que tentam
retomar os estudos em meio a situagdes adversas de sua realidade social, explora-se a vida
pessoal e os relacionamentos dos professores Lucia (Débora Bloch), Eliete (Thalita
Carauta), Jaci (Paulo Gorgulho), Sénia (Hermila Guedes) e Marco André (Silvio Guindane).

Em entrevista a Folha®, a diretora Joana Jabace declarou que a série foi
encomendada pela TV Globo com o intuito de fechar uma triade de séries voltadas para o
impacto social, formada atualmente por “Carcereiros” (2017, dir. José Eduardo Belmonte),
“Sob Pressao” (2017, dir. Andrucha Waddington) e, agora, Segunda Chamada. Estas
producdes abordam conflitos socioculturais e de desigualdade pelo viés da Segurancga,
Saude e Educacéo, respectivamente. Neste sentido, vé-se uma espécie de continuidade do
principio do projeto Séries Brasileiras, ja pontuada por Rocha, Silva e Albuquerque (2013)
em analise da série “Forca Tarefa” (2009, dir. José Alvarenga Jr), desta vez ancorada nos
movimentos sociais que tém ganhado destaque na ultima década, como a defesa do SUS, a
problematizacdo do sistema penitenciario e o levante dos secundaristas da rede publica de

educacao.

20 Prémio APCA ¢ a premiagdo da Associagédo Paulista dos Criticos de Arte que elege anualmente
os melhores nas areas de arquitetura, artes visuais, cinema, danca, literatura, musica, moda, radio,
teatro e televisao.

3 Disponivel em:
<https://telepadi.folha.uol.com.br/nova-serie-da-globo-segunda-chamada-expoe-historias-de-superac
ao-por-meio-da-educacao/>
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Especificamente no campo da educagao, destacam-se alguns movimentos e debates
que teriam certamente influenciado a composi¢do de Segunda Chamada neste momento
histérico — condicao essencial para buscar o estilo e os padrdes de intengdo da obra,
conforme ja discutido em referéncia a proposta metodolégica de Baxandall (2006). Entre os
anos de 2015 e 2016, a educagao publica passou a ser pauta diaria nos principais
noticiarios do pais, em especial no que diz respeito a organizagao politica dos estudantes de
ensino médio. Tudo comegou em 2015 quanto os secundaristas das escolas publicas do
Estado de Sao Paulo iniciaram um movimento de ocupacdo com o objetivo de frear a
proposta do Governo do Estado de redistribuicdo de professores e alunos que culminaria no
fechamento de cerca de 200 instituigdes de ensino estaduais (CAMPOS; RIBEIRO;
MEDEIRO apud BOUTIN E FLASCH, 2017). Esta movimentacdo acabou se perpetuando
por todo o Brasil em 2016, quando o Governo Federal tentava instaurar uma Emenda
Constitucional que decretava o congelamento de gastos publicos por um periodo de 20
anos, incluidos os investimentos em educagao. Este fendmeno tomou grandes proporgées e
levantou a discussido sobre o campo da educagdo em seu carater politico formativo, com
potencial transformador da realidade, tanto entre os jovens envolvidos nas ocupagcdes como
na sociedade civil de modo geral.

Particularmente no dmbito da educacao de jovens e adultos (EJA), esses aspectos
sdo ainda mais relevantes ja que o processo de escolarizacao destes individuos esta
bastante atrelado ao desenvolvimento comunitario, politico e cultural, extrapolando os
limites do ambiente escolar (DI PIERRO, JOIA E RIBEIRO, 2001). Em sua fala durante o
Workshop Internacional de Séries (2020), a roteirista Julia Spadaccine conta que em sua
pesquisa para a concepg¢ao de “Segunda Chamada” descobriu que o EJA é visto como “o
calabouco da educacdo no Brasil’, em referéncia a pouca atengdo que se da a esta
modalidade mesmo dentro do campo do ensino publico, que ja € negligenciado.

Todo este contexto contribui para a abordagem tematica da série, que, como
veremos na analise, é fundamental para a compreensao dos dispositivos utilizados para a

sua composicao narrativa e visual.
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Estrutura narrativa e desenvolvimento da trama

O piloto se inicia com uma fala da personagem Lucia (interpretada por Débora Bloch)
sobreposta a alguns planos da Escola Estadual Carolina Maria de Jesus, que sera palco de
quase toda a acdo. Lucia discorre sobre sua relagcdo com o oficio de professora, que diz
fazer parte de sua alma, e logo entende-se que ela estda em uma entrevista com objetivo de
voltar a dar aulas depois de algum acontecimento importante que a afastou da escola.
Nestes primeiros minutos ja se estabelecem alguns pontos importantes da dindmica da
narrativa. Primeiramente, sdo explicitados os elementos tematicos da série: a escola, o
trabalho de professora, a relagao professor/alunos. Ao mesmo tempo, estabelece-se o
protagonismo de Lucia, cuja historia tera maior destaque ao longo dos episddios e que
exerce uma funcdo de personificagcdo dos conflitos entre vida pessoal e profissional no
ambiente escolar. No desenvolvimento do dialogo, percebe-se também uma questdo que
guiara o enredo da temporada: o que aconteceu a Lucia para que ela fosse afastada da

escola?

Depois disso, apresenta-se o titulo de abertura da série e ha uma montagem da
cidade de Sao Paulo, ainda a luz do dia, com a rotina de alguns dos alunos que terdo sua
histéria abordada. Emprega-se a técnica do time lapse e, em seguida, o espectador é
conduzido ao periodo noturno onde Marco André (interpretado por Silvio Guindane), o novo
professor de Artes, chega a escola pela primeira vez. Apresenta-se entdo os professores da
escola. O uso de Marco André como personagem novo no microcosmo da escola funciona
como um dispositivo para explicar o funcionamento daquele universo de forma mais
organica, de modo que tanto ele quanto o publico vao descobrindo juntos a escola e suas

particularidades.

Esta estrutura de inicio de episddio segue por quase toda a temporada. Primeiro
vé-se algum desenvolvimento na trama de Llcia como uma espécie de cold opening*, para
entdo, depois do titulo, vir uma cena do aluno que tera sua vida explorada naquele episddio,
e sO entdo desdobrar-se algo dos demais docentes, normalmente na sala dos professores,
ja no periodo de aula. Na sequéncia, ha também outras linhas narrativas menores que
buscam mostrar conflitos particulares do espacgo da escola, como o uso do banheiro por

uma aluna travesti, amamentac&o em publico, antagonismos entre religides, etc.

* Trata-se de uma pequena sequéncia antes dos créditos de abertura com objetivo de capturar a
atengao do espectador e funcionar como um “teaser” do episédio.
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Os embates de menor proporgao, restritos ao local da escola, costumam ter menos
destaque, o0 que culmina em uma resolugdo simplista que normalmente conta com a
intervencdo de algum dos professores. No primeiro episédio, por exemplo, Lucia ajuda a
conscientizar os outros alunos da vivéncia de Natasha (Linn da Quebrada) para que ela
possa usar o banheiro feminino sem sofrer assédio por ser travesti. No episddio 6, Eliete
(Thalita Carauta) tenta ajudar Silvio (José Dumont), que estd em situagcdo de rua e é

apontado pelos colegas por seu mau cheiro.

Ja a linha narrativa principal do episédio costuma ser apresentada ainda fora da
escola, dando uma visdo mais abrangente sobre a vida de um dos alunos da turma. Neste
caso, trata-se de levantar uma discussdo sobre algum tema social e como ele impacta o
universo escolar. Por isso, apesar de também usar da intervencdo dos professores para
lidar com a questao, estes conflitos costumam ter uma resolugcdo mais complexa e pouco
direta; além de, muitas vezes, negativa. Como exemplo, pode-se tomar o episoédio 3, onde
Gislaine (Mariana Nunes) perde uma bolsa de estudos, prémio de um concurso de redagao,
por ser garota de programa e acaba saindo da escola mesmo com a intervencao de Lucia
em seu favor. No caso do episédio 5, que trata de uma aluna que tenta realizar um aborto e
€ socorrida por Sbénia e Marco André, ha uma discussdo sobre o tema entre os dois
professores — que nao tem uma resposta -, e, ao final, a aluna Rita (Nanda Costa) acaba

morrendo no hospital.

Conciliando estas linhas narrativas autocontidas, cada episédio costuma ter uma
unidade tematica onde as tramas paralelas se encaixam. Para citar outros exemplos: o
episodio 3 tem seu foco nas questdes religiosas e de conservadorismo; o episddio 5 reflete
sobre maternidade e reprodutibilidade feminina; enquanto o episédio 7 trata da questdo da
institucionalizacdo e da problematica prisional. Assim por diante, cada episoédio aproxima
suas linhas narrativas através de uma tematica, criando uma unidade em torno daquele

universo escolar.

Ja a unidade da temporada é dada através da turma, de modo que os alunos
aparecem continuamente através dos 11 episédios em uma odisséia para chegar até a
formatura no episédio final. Personagens como Natasha, Rita, Jurema, Silvio, Joelma, Aline,
Maicon Douglas, Cleiton e outros, aparecem ja no primeiro episddio e costumam estar
sempre presentes, mesmo como pano de fundo para outros conflitos, até que suas historias
sejam trazidas ao primeiro plano em um episédio especifico. Mesmo depois disso, a

narrativa continua os acompanhando de modo discreto, garantindo que sejam vistos pelo
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publico toda semana em uma espécie de encontro marcado. Alguns alunos ganham maior

enfoque e acabam ficando em evidéncia em mais de um episddio, como é o caso de

Natasha, Silvio, Maicon Douglas e Cleiton.

Além das tramas dos alunos, a histéria de Lucia com o filho também funciona como
um elemento de ligacdo entre os episddios, apresentando-se como um tipo de
quebra-cabeca para o qual o espectador recebe novas pecgas a cada semana. Através dos
flashbacks, cada episddio conduz para uma nova pista sobre os eventos que levaram a
morte de Marcelo e muitas vezes a propria personagem vai descobrindo novos fatos junto
com a audiéncia. No penultimo episddio encontra-se a resolugdo dos mistérios que
envolvem o jovem e Lucia tem uma espécie de catarse que finalmente repara sua culpa e
abranda o sofrimento no que diz respeito a morte do filho. Os temas que se desenrolam em
torno da trama de Marcelo serdo abordados mais detalhadamente nos proximos capitulos
como um dos eixos tematicos essenciais a série, mas cabe aqui dizer que ha um arco de
desenvolvimento bastante claro, que amarra a temporada enquanto um bloco coeso de

trama.

Como no final da temporada, a turma que protagoniza as histérias semanais se
forma e os ganchos deixados para a continuidade da série ficam por conta dos personagens
fixos: as professoras e professores. Neste caso, a construgdo mais aprofundada dos
personagens aparece de maneira central para o funcionamento da narrativa em seu carater
folhetinesco. Com forte apelo ao melodrama, as idas e vindas dos personagens completam
um quadro estrutural que remete a séries classicas da TV norte-americana como E.R.
(1994, criagdo de Michael Crichton), Grey’s Anatomy (2005, criagdo de Shonda Rhimes),
Law and Order (1990, criacdo de Dick Wolf) e muitas outras nas quais a narrativa episédica
aparece como dispositivo para elaboracdo de conflitos dos personagens principais. A
exemplo disso, pode-se trazer os romances de Jaci com Lucia e Eliete, o envolvimento entre
Sbénia e Marco André, bem como a busca deste por sua familia biolégica. A propria
personagem de Lucia é o maior exemplo disto, ja que sua relagdo com os casos dos alunos

esta intimamente ligada ao desdobramento da morte de Marcelo.

Em um sentido mais amplo, cada personagem parece representar um ponto de vista,
um modo de agir na dindmica da instituicdo e no trato com os alunos e com o proprio oficio.
Lucia desempenha um arquétipo de salvadora, que vé a profissdo como vocacgao e volta e
meia se empenha em garantir que os alunos se mantenham na escola, acreditem no préprio

potencial e que sejam ouvidos. Ela acredita que é seu dever fazer tudo o que estiver ao seu
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alcance para ajudar aos alunos, posi¢ao que sera problematizada ao longo da temporada.
Extremamente empatica, a professora de portugués carrega certa responsabilidade — até

mesmo culpa — pela situagao de falta permanente em que se encontram seus alunos.

Em contraponto, Jaci, o diretor da escola, representa uma perspectiva
institucionalizada e burocratica, enfatizando sempre as regras e um distanciamento
profissional; por este motivo, Jaci sera o maior antagonista de Lucia ao tentar impedir que
ela tome atitudes, consideradas por ele como emocionais demais, além de também
demonstrar resisténcia a algumas mudancas e posturas mais flexiveis de outros

professores, principalmente Marco André.

Desempenhando o papel do novato, Marco André esta se inserindo no contexto da
trama junto ao espectador e chega a escola por engano, o que ja aponta o tema da
escassez e do abandono; a diregao solicitou um professor de biologia e ele, professor de
artes, foi enviado no lugar. Ao longo do primeiro episodio, o personagem decide ficar na
escola em uma tentativa de se conectar com suas origens, ja que sua mae bioldgica, a
quem ele ndo conheceu, vivia naquela comunidade. Ainda que se mostre desestabilizado
pelos desafios que encontra com a turma de jovens e adultos, o professor assume uma
postura otimista e até sonhadora, buscando fornecer aos alunos meios de expressao de

suas vivéncias através da arte.

Esta postura é contrabalanceada por Sénia, professora de histéria linha dura que ja
esta ha anos na escola e demonstra certa desilusdo com o préprio trabalho. Também
buscando uma atitude de afastamento da vida pessoal dos alunos, Sénia costuma oferecer
um ponto de vista mais cético e conformado sobre a realidade em que transita,
comportamento que acaba também perpassando sua vida pessoal, ja que a professora vive

em um casamento abusivo do qual tem dificuldade de se desvincular.

Fazendo uma espécie de conciliacdo destas caracteristicas, tem-se Eliete, a
professora de matematica, que se aproxima dos alunos de uma maneira mais
bem-humorada; ela tenta compreender suas dores e ajuda-los, mas sempre com um ar de
quem diz “mas so6 desta vez”. Além disso, ao contrario dos outros professores, Eliete mora
na regido que a escola atende e por isso demonstra uma relagao diferente com o espaco e
as pessoas que o ocupam, muitas vezes aparecendo como um tipo de irma mais velha dos

discentes, que da bronca, mas também os compreende.
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Além deste panorama, cada personagem ganha uma fungdo no que diz respeito ao
episédio, de forma que cada um possa representar um ponto de vista sobre as questdes
abordadas. Como exemplo, pode-se citar o episdédio 4 onde, para sua protecdo na rua,
Natasha precisa estar sempre com uma navalha na bolsa, inclusive dentro da escola. Ao
surpreender a aluna, Eliete confisca a navalha, mas promete devolvé-la na saida, fazendo
vista grossa para o ocorrido no que diz respeito a alguma providéncia mais definitiva. Ja
Sonia se manifesta contraria a esta atitude e diz que eles ndo deveriam tolerar que uma
aluna entrasse nas dependéncias da instituicdo portando qualquer tipo de arma,
independente do motivo. Enquanto isso, Marco André representa uma posicdo mais
conciliatdria, insistindo que o correto seria procurar o diretor para obter uma orientagao

sobre o caso.

Estes s&o os principais elementos estruturais que podem ser observados na
narrativa da série. Daqui para frente, vamos nos debrucar sobre alguns eixos tematicos que
oferecem, cada um, uma perspectiva para pensar o estilo da série, caracteristicas que
envolvem tanto a narrativa como o aspecto audiovisual e s&o indispensaveis para

compreender “Segunda Chamada” como um todo.

Essa escolinha, cheia de goteiras, que nés amamos

O primeiro aspecto fundamental para a compreensdo da identidade de “Segunda
Chamada” é sua ambientacdo. A Escola Estadual Carolina Maria de Jesus fica em uma
regido periférica da cidade de S&o Paulo e se mostra a partir de contradigbes estéticas. A
proposta hiper-realista da diregdo de arte constréi um ambiente visualmente arido, cercado
por paredes pichadas, descascando e janelas encardidas. Em alguns momentos esta
caracteristica € também incorporada na narrativa, com as goteiras que inundam a sala de
aula, o anfiteatro esquecido cheio de entulho ou a comida pouco atrativa servida no
refeitorio. O espago é dado a partir de um lugar de abandono, as necessidades basicas
como um teto solido, luzes que funcionam corretamente, o conserto de um ventilador e, até
mesmo, a contratacdo de um professor necessario ndao sao atendidas; e mais, ndo ha
perspectiva de que um dia sejam. A escola, diz Silvio no primeiro episodio, “parece um

ninho abandonado”.
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Esta caracteristica dialoga simbolicamente com as condi¢gdes precarias que 0s

préprios personagens enfrentam, seja no espaco educacional quanto fora dele. Ha uma
constante sensacado de falta no espago assim como das pessoas que por ele circulam,
alunos e professores. Ambos sao negligenciados pelo aparato social de forma que tém que
se virar com o que lhes é possivel. Esta ideia de lugar abandonado, de pessoas
abandonadas, ao longo da série, traz consigo uma outra faceta: a de poténcia. O exemplo
mais evidente disto € o anfiteatro que, até entdo, estava esquecido e lotado de objetos sem
uso, mas que se transforma em um espaco de expressao artistica com as aulas de Marco
André. Da mesma forma, os alunos, vistos como meros excluidos sociais, se transformam

em atores, poetas, cantores, sob a luz dos holofotes da aula de artes trazida pelo professor.

Ainda neste tépico, a iluminagdo mais quente e os tons de marrom predominantes
também contribuem para que a escola se torne um local de acolhimento. E evidente o
contraste entre este aspecto aconchegante das cenas que se passam dentro da instituicao e
a dureza do lado de fora, representada em planos abertos da cidade cinzenta que aparece
ora agitada e impessoal, ora vazia, palco de uma soliddo noturna melancélica. Mais uma

vez a narrativa reforga a visualidade e vice-versa; ao mesmo tempo mal cuidada, a escola
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aparece como local de protecdo para os personagens em diversos momentos da trama,
tanto na dimensdo emocional quanto material. O local é o Unico onde Natasha pode
frequentar o banheiro feminino, ou onde Silvio encontra abrigo para dormir. Assim como é o
local onde Rita é socorrida, onde Maicon Douglas busca esperancga de futuro e onde Cleiton
€ salvo de uma vida na criminalidade. O contraste entre a vida injusta, cinzenta e estafante
das ruas de Sao Paulo e a sala de aula que, mesmo com suas faltas, representa abrigo
confere a escola uma aura de local sagrado onde, nao importa o que acontega, os alunos
encontrardo refugio na promessa de que tudo pode melhorar se persistirem. Esta

caracteristica é também reforgada no diadlogo. No episédio 6, Silvio deixa bem claro: “Essa

escolinha, cheia de goteiras, que nés amamos, € minha unica esperanga”.
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Neste ponto, é interessante destacar o portdo da escola como fronteira entre esses

dois mundos, onde muitos eventos importantes se desenvolvem. Com muros pichados e um
portdo de grade como pano de fundo, é na entrada que Aline sofre uma agressao de seu
namorado e é defendida por Marco André, levada imediatamente para dentro da escola.
Tanto Marcelo quanto Maicon Douglas sdo mortos justamente na saida, do lado de fora do
portdo, logo apés cometerem atos violentos, motivados por desequilibrio emocional, dentro
do ambiente escolar. A fronteira € também o local onde Lucia e Paulo conversam sobre
Marcelo e, finalmente, encontram um fechamento para a trama da morte do adolescente. O
portdo € campo de conflito e conciliagédo, trazendo o didlogo acerca do dentro e fora da

instituicdo que, mais uma vez, aparecem como dois lados que se enfrentam.

As fronteiras sdo um ponto recorrente também no que diz respeito as escolhas no
ambito da fotografia. Ha uma infinidade de cenas nas quais vemos o interior da sala através
de uma janela, ou mesmo um personagem enquadrado por uma moldura fisica, diegética.
Este recurso é utilizado principalmente com relagdo aos professores, até mesmo em cenas
ambientadas em suas casas. Isso porque se os alunos encontram na escola um lugar

seguro, coloca-se a reflexdo sobre até que ponto este mesmo ambiente ndo contribui para
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que os docentes estejam presos em suas proprias vidas, o que € muito destacado nos
conflitos narrativos. Mais adiante, veremos esta analogia da prisdo dos professores ao
debater seu papel social enquanto figuras de referéncia para os alunos e os limites até onde
podem intervir. De qualquer forma, é clara a analogia com o encarceramento quando Sénia,

ja no primeiro episédio, sugere que Marco André tem sorte de ter sido enviado a escola por

um equivoco e que ele deveria fugir enquanto ha tempo.




38

Vocé é professora, vocé nao é assistente social

E impossivel falar de “Segunda Chamada” e ndo ressaltar o conflito mais
proeminente da série: a responsabilizacdo dos professores e seu envolvimento no nivel
pessoal com os alunos. Os professores sdo constantemente confrontados com o dilema de
até onde vai o seu papel, muitas vezes borrando os limites entre o trabalho na sala de aula
e o envolvimento nas condigdes de vida dos discentes em forma de assisténcia. Coloca-se
em jogo se de fato o individuo tem certa responsabilidade ética em nao abandonar essas
pessoas marginalizadas a sua prépria sorte ou se a tentativa de suprir as lacunas deixadas
pelo Estado é va e estafante para os que assumem esta tarefa. A resposta é indefinida — ou
no maximo, conciliatéria. Mas ¢é interessante olhar para os modos como a série opera este

conflito, tanto no plano narrativo quanto estético.

Ao longo da histéria, ha diversos momentos em que Jaci diz a Lucia que ela se
envolve demais com os problemas dos alunos, de modo a extrapolar sua fungao e causar
prejuizos a si mesma. A obstinagdo da professora em resolver os problemas dos alunos
frequentemente se reporta a sua histéria com o filho: Lucia precisa fazer algo pelos jovens

que ensina como uma forma de reparacao por nao ter feito nada por Marcelo. Isso se
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expressa através da montagem e da misé en scene de alguns acontecimentos. A morte de
Maicon Douglas é bastante emblematica neste sentido. Na cena, vé-se o posicionamento
dos personagens e sua movimentagdo muito semelhante a cena da morte de Marcelo.
Maicon é morto na frente da escola, no mesmo local onde Marcelo foi atropelado. Em
ambos os acontecimentos Lucia esta no patio, proximo a saida, e vai as pressas até o
portdo ao ouvir uma comogao. A camera lenta reforga a importancia destes momentos como
eventos definidores para a personagem. Ela chega até o local exato do incidente e se
abaixa para segurar 0 corpo em uma posi¢cao parecida nas duas cenas, com os alunos em
volta. O paralelo entre os dois momentos ja esta estabelecido sem sombra de duvidas, mas
a montagem ainda oferece sua contribuicdo para a construgdo da ideia: vemos rapidas

insergdes de flashback para a morte de Marcelo, onde ha até mesmo alguns raccords no

movimento de Lucia.
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Os flashbacks desempenham um papel importante para a construgdo psicoldgica

dos personagens e também para o estilo da série. A atmosfera destas cenas é melancdélica
e apresenta algo de sublime através da iluminacao bastante clara, até mesmo estourada em
alguns momentos, com trilhas mais suaves ao fundo e uso de camera lenta ou planos
detalhe. Ao contrario do efeito de real do tempo presente, os flashbacks parecem se referir a
um tempo intocavel, que agora parece mais com um sonho em contraste total com a
realidade, o que também reforca a ideia de cenas que se passam na cabeca dos
personagens, como um ponto de vista. A montagem destas sequéncias também merece
destaque, ha bastante uso de interpolagdo com os personagens no presente em uma

composigdo que vem num crescendo, por vezes acompanhando o ritmo da trilha sonora.
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Ha outro momento na histéria de Lucia onde essa reparagdo parece finalmente

acontecer. Logo apods conversar com Paulo em frente ao local onde Marcelo morreu, Lucia
ouve uma comogao, desta vez no patio, e volta para dentro da escola, deparando-se entéao
com Walace que ameacga se jogar do terrago do prédio. Neste momento, a professora sobe

até onde esta o aluno e conversa com ele até fazé-lo desistir do suicidio e descer com ela. E
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interessante observar que, assim como nos incidentes com Marcelo e Maicon Douglas, ha
uma situagéo de vida ou morte que afeta diretamente a personagem. No entanto, no caso
de Walace, o movimento de Lucia é contrario: de fora para dentro da escola. E voltando a
escola que a personagem consegue completar seu arco e finalmente salvar alguém depois

de tanto tentar. A nova chance de Walace representa também a nova chance de Lucia.

A propria histéria de Marcelo, depois de revelada, converge também para o tema do
limite de envolvimento entre professores e alunos. Descobre-se ao longo da série que
Marcelo e o professor Paulo tiveram um envolvimento romantico e foi isso o que levou ao
acidente que matou o garoto. Portanto, da mesma forma que o limiar entre vida pessoal e
profissional na escola é um reflexo do drama de Lucia com o filho, é também a resposta

para o encerramento que a personagem tanto busca.

Ha também outros casos mais especificos onde esta questdo é colocada, como o
aluno que se interessa por Sonia e tenta violenta-la, ou a tentativa de Eliete de dar abrigo a
Dona Jurema apds o marido ameacar expulsa-la de casa por estudar. De modo geral, os
personagens parecem andar em uma corda bamba que os faz oscilar entre as posigbes de
herdis e vitimas, grandiosos e minusculos, ora sujeitos de poténcia e ora objetos do descaso

e da dureza da vida.

Isso aparece na tela muitas vezes através dos enquadramentos escolhidos. E
comum observar cenas em que um dos professores aparece pequeno em meio a um plano
aberto, ou entdo relegado a um dos cantos inferiores do quadro. Em contraste com a
posicao centralizada e confiante em que aparecem nas cenas de aula, tem-se uma ideia de
que os herdis do conhecimento s&o, na verdade, pessoas frageis, tentando se encontrar em

um mundo que tenta engoli-los diariamente.
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Outro aspecto importante do enquadramento, ja citado anteriormente, sdo os planos

onde os professores aparecem por tras de janelas ou emoldurados por elas, reforcando uma
sensacao de aprisionamento destas pessoas. Estas imagens costumam figurar em cenas
nas quais se discute o que fazer em relagdo aos conflitos dos alunos, como intervir de
maneira educativa e, ao mesmo tempo, nao autoritaria. Um bom exemplo é o
encadeamento da cena em que Marco André se curva ao método de bater o apagador
contra a lousa para chamar a atencado dos alunos com a cena seguinte de Jaci cercado por
grades no terraco. As grades do terraco aparecerdo em diversos momentos da narrativa —

em sua maioria durante momentos de fragilidade e/ou intimidade dos personagens.
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ARy v iRy

Ainda sobre a relacdo entre os professores e os alunos em temas pessoais, é

possivel observar uma via conciliatéria adotada como solugcdo: a identificagdo. Na
abordagem de Maicon Douglas e os remédios que toma para permanecer acordado na aula,
tem-se uma aproximagédo com Sonia, que também trabalha em outras escolas durante o dia

e toma os mesmos remédios com o mesmo objetivo. Em uma cena emblematica, Sonia
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segura o capacete de Maicon e o encara de frente, onde estariam os olhos, em uma posigéo
de identificagdo; os dois estdo em lugares semelhantes. Neste mesmo sentido, Sonia
também expde suas marcas de agressao para Natasha enquanto as duas conversam — uma

ao lado da outra, por mais que a violéncia sofrida seja diferente, as duas estdo do mesmo

lado.

Sendo assim, questiona-se a ideia do professor como alguém que estd acima,
trazendo conhecimento e salvagdo, substituindo esse imaginario por uma nog¢ao de mais

equidade onde todos tém suas poténcias, fragilidades e limites.

Aqui nessa escola tem lugar pra todo mundo

Outra caracteristica marcante da série é a abordagem de temas de impacto social. E
possivel identificar unidades tematicas em cada episddio e, em alguns casos, de forma
recorrente, como a questdo da educagao como alternativa a criminalidade. Para tratar deste
eixo, vamos utilizar alguns episddios emblematicos e avaliar como se articulam as linhas
narrativas para a composicdo do tema central e de que maneira isso aparece no campo

simbdlico.
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O primeiro exemplo escolhido para elucidar a questdo é o episoédio 3, cujo tema
central é a disputa de narrativas no ambito religioso. Na linha principal, acompanhamos
Gislaine, aluna que ganhou um concurso de redagao valendo uma bolsa de estudos em um
cursinho pré-vestibular, mas tem o prémio negado por ser prostituta. Gislaine € méae e sonha
ser médica, mas passa a sofrer preconceito dentro da escola por seu meio de
sobrevivéncia. Em paralelo, vemos a disputa entre catdlicos e evangélicos depois de uma
santa que ficava na entrada da escola ter sido quebrada por um dos alunos. Tudo isso tem

como pano de fundo a tempestade que, por conta das goteiras, inunda as salas de aula.

Neste episodio, é possivel identificar o tema do cristianismo sendo explorado através
de varias referéncias biblicas. Gislaine representa, ao mesmo tempo, o papel da mae,
cuidadora, e da mulher que evoca perigo e degradacdo através do sexo. A santa e a
prostituta (¢ Maria, mas é também Maria Madalena recolhendo as pedras que Ihe atiram o
dono do cursinho, Leo e Jaci). Ao mesmo tempo, Marcia, gravida de nove meses, quebra a
imagem de Nossa Senhora da escola em um rompante contra o que ela chama de
adoradores de imagens. A rivalidade entre ela e o marido, evangélicos, e os catdlicos,
representados por Dona Jurema, acontece majoritariamente no campo do didlogo, mas é
curioso observar a figura da Santa como estopim — a divergéncia sobre o tema da imagem.
E neste sentido, o dilivio aparece também como simbolo biblico que denota a purificagdo e
preparacao para o renascimento. Nao por acaso, o episédio — e o conflito — termina com o
nascimento do filho de Marcia. A personagem entra em trabalho de parto na escola, de onde
nao se consegue sair por conta da chuva e dos alagamentos, e Gislaine, filha de enfermeira,
toma a dianteira e faz o parto da crianca em um anfiteatro abandonado, Unico lugar que néo
foi atingido pela chuva. Enquanto isso, Dona Jurema e os catdlicos rezam a Nossa Senhora
pela saude da mée e do bebé. As linhas narrativas se unem em convergéncia. No final do
episédio, Dona Jurema entra na sala para conhecer o bebé e diz que Nossa Senhora a
ouviu, ao que Marcia responde que toda protecdo € bem-vinda, solucionando assim o

conflito em um meio termo confortavel para ambas as partes. No episddio ha ainda parte de
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uma aula de Marco André sobre “O Pagador de promessas”, peca teatral de Dias Gomas

cujo conflito central é a intolerancia contra religides de matriz africana.

No episddio 5 ha um reaproveitamento do tema da maternidade, mas sob uma
perspectiva politica. Desta vez, Marcia precisa ir a escola com a filha recém-nascida e

amamenta-la publicamente, sendo vitima de olhares de escarnio de alguns colegas homens,
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que fazem piadas sexuais com a moga. Ao mesmo tempo, Rita descobre estar gravida mais
uma vez e passa mal na escola apos tentar realizar um aborto. Esta linha narrativa se funde
a de Marco André, cuja mée bioldgica o abandonou ainda bebé, fazendo com que ele fosse
criado por uma familia adotiva. Esta convergéncia provoca uma discussao entre o professor
de artes e Sonia: ele é contrario a decisdo de Rita de abortar e apresenta certo julgamento
dizendo que se sua mae o tivesse abortado ele nio teria tido a chance de encontrar uma
familia que o amasse, enquanto ela defende que as circunstancias nao sao tao simples e
que Rita tinha o direito de ter tido um aborto seguro. Os dois representam lados divergentes
de uma questdo polémica amplamente discutida na atualidade, mas acabam nao chegando
a nenhum discurso prevalente — embora a morte de Rita possa ser encarada como a
prevaléncia do ponto de vista de Sonia que, se ela tivesse tido acesso a um meio seguro de
terminar a gravidez, sua vida teria sido preservada. O episddio traz entdao uma discussao
sobre o corpo feminino visto como mera ferramenta de reprodugdo, ao mesmo tempo em
que, ao exercer a fungdo da maternidade, é sexualizado pelo olhar masculino como no caso
de Marcia. Enquanto isso, Dona Jurema é impedida de frequentar a escola por seu marido,
que afirma categoricamente: “Lugar de mulher é em casa”. O conflito chega ao fim através
das mulheres da turma que sobem em suas cadeiras e levantam as blusas expondo seus
seios publicamente como forma de ‘normalizar’ a anatomia feminina fora de um ambito
sexual. A cena remonta a uma espécie de cartada de empoderamento liberal, mostrando as
mulheres como agentes da prépria nudez, uma nudez politica e ndo erética. E interessante
observar a escolha das atrizes que protagonizam a cena e seus corpos em nao
conformidade com os padrbes estéticos vigentes: mulher preta, mulher gorda, travesti. A

imagem da conta de uma multiplicidade de corpos femininos.

Ja no episddio 6 a tematica central parece um pouco mais difusa, mas ainda sim
encontra convergéncia nas linhas narrativas. Natasha é rejeitada pelo namorado, que se
recusa a assumir publicamente o relacionamento com ela, enquanto Sonia € agredida pelo
marido e tenta esconder as marcas da violéncia. Em dado momento, as duas tém uma
conversa mais intima nos bastidores da pega de teatro que os alunos apresentarao.

Natasha diz que Sonia nao a compreende por ser mulher cisgénero e casada, ao contrario
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da jovem que é travesti e ndo consegue manter o relacionamento nos moldes socialmente
validados. Em resposta, a professora de Histéria abaixa a algca do vestido e mostra as
manchas provocadas em seu corpo pela agressao de Carlos, materializando o conflito. Isso
cria um discurso que as iguala enquanto mulheres, vitimas da violéncia patriarcal em suas
diferentes expressdes. SOnia entdo diz que “isso € o que acontece quando a gente esquece
de se amar’. Esta frase, neste contexto, funciona ao mesmo tempo como reducdo do
conflito e empoderamento individual. Tem-se a ideia de que é possivel sair de situagdes
abusivas através do amor proprio, que aparece como a resposta para toda uma
problematica que na verdade parece ser mais complexa. Ha aqui o direcionamento para

uma solucgao individual de uma questao que é essencialmente social.

E importante também destacar os episddios 9 e 11 para a construcdo de um tema
um pouco mais elaborado, a relagdo entre educacgio, crime e morte enquanto as opgdes
viaveis para o jovem da periferia. O episddio 9 se inicia com a ocorréncia de um tiroteio na
comunidade onde fica a escola, fato que sera citado varias vezes posteriormente e
culminara na linha principal do episédio — uma situagcdo em que Gera, irmao de Cleiton e
chefe do trafico, busca refugio na escola ao ser baleado e acaba fazendo Sénia de refém.
Na ocasido, Gera deixa a arma a cargo de Cleiton e pede que o jovem ameace a professora
para que ela ndo chame ajuda, o que causa grande conflito emocional no garoto, que acaba
deixando-a fazer a ligacdo. Nesta ocasido, Sonia diz uma frase emblematica para a
construcdo do discurso: “Nao é a arma que diz quem vocé é, sdo as suas escolhas”. Mais
para frente, no episédio 11, Cleiton vé os traficantes oferecerem dinheiro para sua mae
como uma espécie de assisténcia pela prisdo de Gera e percebe que nenhum trabalho
honesto Ihe dara as condicbes de vida que uma carreira no trafico poderia Ihe proporcionar.
Enquanto isso, Wallace, outro aluno, se vé humilhado e explorado em seu trabalho como
auxiliar de obra, e ndo tem tempo para estudar para a prova final do curso supletivo. Os dois
jovens tém uma conversa em que Cleiton diz que ja esta “envolvido” no movimento e vai
assumir o lugar do irmdo, ao que Wallace prontamente se retira dizendo nao querer
envolvimento. Ao longo do episddio, Cleiton entrega a prova em branco, mas é convencido

por Marco André a voltar e terminar, estando apto a se formar. O professor diz ao menino
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que ele nao é uma vitima das circunstancias e que ele tem sim escolha. Ja Wallace, sem ter
conseguido estudar, tenta colar na prova e é pego, perdendo a chance de se formar naquele
ano. Sem um trabalho digno e rejeitando a hipdtese do crime, sua Unica saida era a escola;
esgotada esta possibilidade, ele ndo vé alternativa e decide se jogar do terrago da escola.
Neste momento, Lucia o socorre e o convence de que ele pode se formar no préximo ano,
se escolher se esforgar mais. Apesar de ndo se fazer meng¢ao alguma ao fato de que
Wallace ndo conseguiu fazer a prova por falta de condigbes materiais para estudar e nao
por falta de esforgo, quando o jovem decide sair da escola Lucia diz que “as vezes a vida é
muito dura para sonhar”, colocando em xeque o discurso da escolha individual que parece
dominar a abordagem do tema. Ainda assim, percebemos uma prevaléncia da

individualizac&o da questao.

Vale ressaltar alguns outros momentos ao longo da temporada em que séo
abordadas questdes sociais e, em especial, onde isso aparece pontualmente na imagem. O
episodio 1 traz a dificuldade de Natasha em ser incluida nos espacgos por conta de sua

identidade de género, como explicitado pela imagem da jovem de frente para os banheiros

da escola, entre o feminino e o masculino.
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Ja no episddio 6, Natasha aparece sozinha de frente para um espelho passando
batom em volta dos labios até estar toda borrada. Neste mesmo episddio, as palavras “sai
fora”, grafadas na porta do banheiro, sido enfatizadas logo antes de Maicon Douglas sair
com uma arma na mao para assaltar aos colegas e poder comprar os remédios do filho

doente, prevendo que a decisao € equivocada e nao acabara bem.
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O episddio 7 traz como narrativa central a chega de uma aluna ex-presidiaria e
mostra toda uma gama de imagens que dialogam como o tema da prisdo, com grades
sendo colocadas em volta da escola, grades trancando a televisdo, Jaci com um molho de
chaves que abrem diferentes portas, etc; fica a questdo de se tudo isso é protecao ou

prisao.

i ERERI 1 LITITre
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Ja no episddio 11, enquanto Wallace estda em cima do terrago, se preparando para

pular, 1é-se uma pichagao na fachada do prédio que diz: “enquanto houver repressao”.

Com tudo isso, é possivel concluir que a escola funciona como um ambiente de

conciliacdo, onde, mesmo com diversos pontos de vista, os conflitos sdo superados através
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do dialogo pois estdo todos no mesmo barco. Os conflitos, mesmo que de ordem estrutural,
sao superados pontualmente por atitudes individuais que melhoram as relagbes ou apontam

a “decisdo certa” a ser tomada diante do contexto desafiador.

Minha histoéria é essa ai, professor

Um dultimo viés sob o qual podemos analisar “Segunda Chamada” é o constante
didlogo entre real e ficcional, o fato e a arte. E essa é uma caracteristica bastante
importante que perpassa toda a temporada através de momentos pontuais da trama e

também das escolhas na construcio estrutural dos episédios.

Ja no primeiro episédio os alunos realizam uma atividade na aula de portugués que
consiste em fazer um poema sobre suas vivéncias, preludio do que vira de forma mais
explicita nos préximos episédios. Marco André é professor de artes e, ao decidir ficar na
escola, toma para si o desafio de introduzir esta perspectiva na educacao dos alunos. Isso é
visto diversas vezes nos temas trazidos pelo professor e nas atividades por ele propostas a
turma. No episddio 3, ele aborda a peca “O Pagador de Promessas”, de Dias Gomes que
dialoga diretamente com os acontecimentos da escola no momento, a disputa de narrativas
religiosas. Ja a partir do episédio 4, vé-se atividades em que os alunos contam uma
situacado que viveram e esta deve ser encenada pelos colegas de sala. Em outro momento,
os alunos constroem cenas baseadas em noticias de jornal e as interpretam para a classe.
Tudo isso culmina na pega montada pela turma, uma espécie de performance que funciona
como expressdo de suas dores cotidianas e critica social aos obstaculos que Ihes sao
impostos pela desigualdade. Este artificio constréi uma linha ténue entre o real e o
imaginado/representado, um estreitamento de fronteiras através da ficcionalizacdo da

realidade diegética de cada personagem.

No episédio 6 ha uma espécie de climax desta ideia. A apresentacdo da peca dos
alunos é editada com o recurso da interpolagdo com a sequéncia em que Maicon Douglas
entra na sala de aula e tenta assaltar os colegas com uma arma de brinquedo, para

conseguir comprar os remédios de que seu filho doente precisa. Tem-se uma dupla ideia de
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performance: a performance dos personagens como atores no palco e a performance de
Maicon, jovem honesto e menino assustado, se passando por criminoso perigoso. Enquanto
os alunos expressam seus anseios através do teatro, Maicon os vive de forma extrema
através de um ato desesperado. “Desejo. Necessidade. Vontade.” canta Natasha,
encerrando a peca, no mesmo momento em que Maicon & pego pelos colegas e

desmascarado como o assaltante. Acaba o teatro, acaba também a farsa de Maicon.

Da mesma forma, borram-se as fronteiras entre ficcdo e realidade no que diz
respeito a propria série. Ao final de cada episédio, sdo apresentados depoimentos de
ex-alunos do ensino noturno com um carater muito préximo ao documental. Nestes
depoimentos, muitas vezes, sdo trazidas histérias ou conflitos semelhantes aqueles vividos
pelos personagens na trama. Por exemplo, ha um depoimento sobre conciliar trabalho e
estudo, tema abordado na histéria de Maicon Douglas. Em outro depoimento uma mulher
diz que o marido ndo a deixava estudar, mesma situagdo que passa Dona Jurema. A
escolha dos entrevistados pode ser equiparada com os personagens da série: pessoas
jovens, idosos, maes de familia, mulheres trans, etc. E ndo so isso, “Segunda Chamada” vai
ainda além: no ultimo episddio, os préprios personagens dao depoimentos, no mesmo estilo
das pessoas reais, dizendo o porqué voltaram a estudar e o que querem fazer daqui para
frente. Isso acentua a maxima poténcia o efeito de real da encenagao, que ja vinha sendo

promovido pela estética naturalista da arte.

Portanto, pode-se definir como caracteristica central ao estilo da série, reforcada
tanto por elementos visuais quanto estruturais e narrativos, a aproximag¢do com a ideia de
representar uma dada realidade. Isso nos aproxima novamente da concep¢do do projeto
Séries Brasileiras nos anos 80, que tinha como objetivo representar na tela questdes sociais
de forma realista, trazendo sempre o cotidiano de um segmento da sociedade — aqui, neste

caso, 0 ensino noturno.
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CONSIDERACOES FINAIS

Retomando brevemente as proposi¢cdes de Bordwell e Baxandall, temos entdo uma
analise geral do estilo de “Segunda Chamada” (2019) a partir de trés pilares: a intencao de
produzir um discurso a respeito da realidade do ensino noturno em uma grande metropole,
0s meios e técnicas empregadas para tal e os efeitos causados por estas técnicas.
Articulando essas instancias tem-se uma proposta, em geral, caracterizada pela criagdo de
um efeito de real em constante tensdo com o melodrama. O efeito de real reforga a intencao
de retratar a realidade, mas sempre recorrendo a elementos de performance visual,

conforme descrito por Caldwell, com intuito de despertar as emocgdes do espectador.

Neste sentido, identifica-se aproximagdes tanto com séries norte-americanas quanto
com a propria histéria das séries no Brasil. Ao mesmo tempo em que é possivel tracar um
paralelo entre “Segunda Chamada” e séries como Grey’s Anatomy (2005) ou Law and Order
(1990) em termos estruturais, também € importante relembrar o projeto “Séries Brasileiras”,
da prépria Rede Globo, no que diz respeito ao campo tematico. O projeto do final dos anos
1970, tinha como objetivo “abrasileirar” o formato a fim de retratar um “pais real” através de
séries que representassem o cotidiano de um campo de atuacéo social, 0 que continua a
ser uma questao até os dias de hoje - como pudemos constatar com “Segunda Chamada”.
Percebe-se, assim, que no Brasil, os aspectos relativos ao estilo audiovisual estdo sempre,

intrinsecamente, ligados a problematica do tema.

Para trabalhos futuros, abre-se a possibilidade de verificar se algo semelhante
ocorre nas outras séries da chamada “triade”, citada pela diretora Joana Jabace, formada
pelas séries “Carcereiros” (2017) e “Sob Pressao” (2017), e se, porventura, ha algum tipo de
unidade nas propostas estéticas das trés séries. Talvez seja possivel questionar se esse
conjunto de 3 séries representa uma nova etapa de um projeto que ainda ecoa o Séries
Brasileiras, dessa vez com uma estilistica atualizada trazendo temas mais pertinentes ao
nosso proprio tempo historico. Além disso, espera-se também que este trabalho possa se

juntar a outros que busquem analisar outras séries nacionais veiculadas por esta e outras
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emissoras e, também, nas plataformas de streaming para efeito comparativo, buscando
aproximacgdes e diferengas de abordagem com vias a construir uma compreensao do estilo

da linguagem audiovisual para os produtos seriados brasileiros.



59

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANG, len. A ficcao televisiva no mundo: melodrama e ironia em perspectiva global.

BAXANDALL, Michael. Padroes de intengao: a explicacio histérica dos quadros. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2006.

BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. A Arte do Cinema: uma introdugéo. Sao Paulo:
Edusp, 2013.

BUTLER, Jeremy G.. Television Style. Nova lorque: Routledge, 2010.

BUXTON, David. Les séries de télévision: forme, idéologie et mode de production. Paris:
L'Harmattan, 2011. 155 p. (Champs visuels).

CALDWELL, John Thornton. Televisuality: style, crisis, and authority in american television.
New Jersey: Rutgers University Press, 1995. 437 p. (Communications, Media, and Culture).

DANTAS, Silvia Gais. As séries televisivas no contexto da ficcado nacional: uma
aproximacao. Vozes & Dialogo, Itajai, v. 14, n. 02, p. 165-179, jul. 2015.

DUARTE, Elizabeth Bastos. Fic¢ao televisual: entre séries e seriados. In: CONGRESSO
BRASILEIRO DE CIENCIAS DA COMUNICACAO, 38., 2015, Rio de Janeiro. p. 1-15.

FEITOSA, Sara Alves. Teledramaturgia de minissérie: modos de construgdo da imagem e
memoria nacional em jk. 2012. 277 f. Tese (Doutorado) - Curso de Pés-Graduagcédo em
Comunicacgao e Informagao, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2012.

JOST, Francois. Seis ligoes sobre televisdao. Porto Alegre: Sulina, 2004. 174 p.

MAGALHAES FILHO, José Soares de. A Terceira Era de Ouro da TV e o espaco vazio na
producédo brasileira. Revisa do Audiovisual Sala 206, Vitéria - Es, v. 4, n. 4, p. 3-26, dez.
2015. Disponivel em: https://periodicos.ufes.br/sala206/issue/view/632. Acesso em: 12 fev.
2020.

MATTOS, Sérgio. Um perfil da TV brasileira: (40 anos de histéria: 1950-1990). Salvador: A
Tarde, 1990.

MOREIRA, Marcio. Narrativas em série: o conceito de "série" do pulp a internet. In:
CONGRESSO DE CIENCIAS DA COMUNICACAO DA REGIAO NORDESTE, 15., 2013,
Mossoro. Anais [...] . Fortaleza: Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos
Interdisciplinares da Comunicagéao, 2013. p. 1-9. Disponivel em:
https://www.portalintercom.org.br/anais/nordeste2013/resumos/R37-0464-1.pdf. Acesso em:
12 fev. 2020.



60

MUNGIOLI, Maria Cristina Palma. Poética das Séries de Televisao: elementos para
conceituacdo e analise. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS DA
COMUNICACAO, 40., 2017, Curitiba. p. 1-14.

MUNGIOLI, Maria Cristina Palma. PELEGRINI, Christian. Narrativas Complexas na Ficg¢ao
Televisiva. In: Revista Contracampo, v. 26, n. 1, ed. abril, ano 2013. Niteroi: Contracampo,
2013. Pags: 21-37.

PALLOTTINI, Renata. DRAMATURGIA DE TELEVISAO. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva,
2012. (DEBATES).

ROCHA, Simone Maria. O estilo televisivo e sua pertinéncia para a TV como pratica cultural.
Famecos, Porto Alegre, v. 21, n. 03, p. 1082-1099, set. 2014.

ROCHA, Simone Maria; SILVA, Vanessa R. de Lacerda e; ALBUQUERQUE, Carolina Abreu.
O lugar cultural das séries brasileiras no fluxo televisivo: consumo e produc¢ao na definicao
de um subgénero. Libero, Sao Paulo, v. 16, n. 31, p. 77-88, jan. 2013. Disponivel em:
http://seer.casperlibero.edu.br/index.php/libero/article/viewFile/239/215. Acesso em: 30 mar.
2020.

SILVA, M. V. B. Cultura das séries: forma, contexto e consumo de ficgdo seriada na
contemporaneidade. Galaxia (S&o Paulo, Online), n. 27, p. 241-252, jun. 2014.
http://dx.doi.org/10.1590/1982-25542014115810.

THOMPSOM, Robert J.. The Golden Ages of Television. In: 1996. Television's second
golden age: from hill street blues to er. New York: Syracuse University Press, 1996. Cap. 1.
p. 18-36.

VALLE, Elva Fabiane Matos do. “ELEMENTAR, MEU CARO WATSON”: estudo das
atualizacbes das aventuras de sherlock holmes e dr. watson nas séries televisivas sherlock
(bbc) e elementary (cbs). 2019. 281 f. Tese (Doutorado) - Curso de Pds-Graduagédo em
Comunicacao e Cultura Contemporaneas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2019.



61



