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  APRESENTAÇÃO


  


  É um prazer fazer a apresentação deste livro Cartografias da teledramaturgia brasileira: entre rupturas de sentidos e processos de telerrecriação por dois motivos principais: trata-se de um estudo de televisão muito bem elaborado e tenho especial apreço pela autora. Assim, divido este prefácio em dois momentos: um falando da autora e outro, do livro.


  Adriana Coca guarda uma qualidade especial para a escritura de livros do campo da comunicação e especialmente da área de televisão – anteriormente ela publicou Tecendo rupturas: o processo da recriação televisual de Dom Casmurro. Traz a importante experiência no mercado televisual, tendo atuado em diversas funções, experimentado do jornalismo ao entretenimento: no SBT, editou e fechou telejornais, produziu e dirigiu programas de auditório e quadros de ficção; na TV São Paulo (TVSP) e na TV Cultura (Fundação Padre Anchieta), trabalhou com edição de textos, tanto para revista eletrônica como para telejornal. Foram essas vivências que despertaram nela o interesse por um campo análogo que procura refletir sobre a dimensão televisual. Assim começa a trajetória da pesquisadora voltada para a carreira acadêmica, buscando problematizar e desvendar, no âmbito teórico, as suas práticas e o mundo da televisão. Na graduação, na especialização, no mestrado e no doutorado cultivou o interesse pelo estudo da ficção seriada dedicando-se, nos últimos anos, a processos de criação e linguagem em obras da teledramaturgia e, conforme o leitor verá neste livro, propôs modos diferenciados de pensar esse gênero/formato televisual estudando séries brasileiras de Luiz Fernando Carvalho.


  Sem dúvida, Coca é apaixonada pela televisão, mas não a assiste sem crítica, é uma espectadora informada e uma pesquisadora dedicada que procura aprofundar as temáticas de seu interesse com o cuidado necessário à ciência e à academia. Nesse percurso, temos que considerar que o foco de seus estudos – televisão e teledramaturgia – são controversos na área da comunicação: ao mesmo tempo que a televisão aberta é o meio massivo que mais atinge a população brasileira, é também criticada em relação à baixa qualidade de sua programação e de seus conteúdos. Em acréscimo, muitas vezes é considerada um objeto de pesquisa “menor”, ainda que sejam realizadas muitas investigações sobre ela.


  De um modo ou de outro, temos que admitir a força dessa mídia que, conforme defende a autora, passou por mudanças na produção e na maneira de consumo que devem ser entendidas como transformações graduais e precisam ser avaliadas para o entendimento do meio. Em mais de oitenta anos, diversas foram as modificações: do preto e branco ao colorido, do ao vivo ao vídeo tape, a transmissão via satélite, o sistema de transmissão via cabo, a transmissão UHF e, finalmente, a inserção das tecnologias digitais nos anos 2000. Ainda que o digital tenha provocado um grande impacto sobre a natureza da televisão e muitos teóricos debatam sobre o seu fim, a autora defende que o que está realmente com os dias contados é o modo tradicional de ver TV, uma vez que ela permanece na sala de estar, mas também ocupa outros lugares, desloca-se para outros dispositivos.


  De maneira geral, temos um meio caracterizado por modos convencionais de narrar e construir os seus textos, que opera sobre processos de edição, filmagem, preparação, transmissão e circulação considerando públicos de grande escala e, portanto, uma linguagem muito uniforme. Não se pode defender, contudo, que a TV não passe por inovações de linguagem – as inovações técnicas são mais óbvias, é claro. Com cuidado e atenção é possível observar como se processam as novas experiências televisuais de emissão aberta em termos de formatos, códigos e linguagens. A aparente incoerência entre permanência e novidade se dissolve quando as emissoras percebem a necessidade de atualizar-se e revigorar-se para manter e alcançar maior audiência1. Desse modo, os processos graduais de transformação televisual às vezes são interrompidos por rupturas de sentido mais drásticas impondo a necessidade de reavaliar os formatos, os códigos e a própria linguagem do meio. Esse cenário leva a duas considerações pelo menos: por um lado, as recriações na teleficção podem ser revigorantes e estimulantes, mas, por outro lado, nem sempre são bem aceitas pelo público.


  O pressuposto do estudo é de que há uma desconstrução dos modos tradicionais de contar histórias de ficção seriada na televisão brasileira, no que tange aos formatos estéticos e aos percursos narrativos. O livro vem evocar justamente uma reflexão sobre as rupturas de sentidos mais drásticas que ocorrem na programação da TV – especialmente na ficção seriada da TV Globo –, que configuram o que a autora chama de telerrecriação. Ela observa que é preciso ter cuidado para distinguir os textos televisuais que apresentam as faces da telerrecriação e que efetivamente propõem novas leituras dos que são somente um esforço para ser “diferente”.


  Este, portanto, não é um livro apenas sobre ficção seriada, mas uma obra que adentra no mundo televisual e nos seus modos de se configurar a partir das rupturas de sentidos e da criação, trazendo ao debate o conceito de telerrecriação.


  O viés teórico adotado para a pesquisa foi muito feliz por adentrar por um campo pouco estudado na comunicação – a Semiótica da Cultura –, o que proporcionou uma perspectiva diferenciada para o desenvolvimento da reflexão que guia o texto. Iuri Lotman é um dos principais autores de base nessa área e contribui sobretudo com seu conceito de explosão semiótica2. Pessoalmente, entendo que a televisão atue sobre a implosão semiótica, ou seja, as irregularidades e as imprevisibilidades do sistema da televisão aberta se realizariam, em grande parte, por meio de um processo relativamente planejado, considerando que a cadeia de causa e efeito deva ser preservada. Nessa via, as alterações e rupturas de sentido não podem ocorrer em grande escala, mas têm que ser programadas e avisadas; enfim, as tensões e as interseções são diminuídas para estabilizar uma dinâmica veloz.


  Os eixos que sustentam a telerrecriação não ficam ligados apenas ao conceito de explosão de Iuri Lotman – que por sua vez está conectado à criação do texto artístico –, mas também buscam inspiração em Roland Barthes e o que ele desenvolve sobre o “sentido obtuso”, em complemento encontramos Haroldo de Campos e seu pensamento sobre transcriação. A perspectiva teórica, no entanto, não fica limitada a esses autores; muitos outros vêm compor a caprichosa rede de saberes que é tecida por Coca. Para apresentar a concepção cartográfica do método, a autora convidou Kastrup, Deleuze e Guattari, Rolnik, entre outros. Foram importantes também autores que investigam o audiovisual e a televisão, como Machado, Martín-Barbero, Pallottini, Balan, entre outros.


  É preciso apontar também que não se trata apenas de um trabalho de pesquisa transformado em livro, a autora tem um cuidado especial com seus leitores, conduzindo-os, orientando-os nos direcionamentos do seu texto, ilustrando seu pensamento por meio de diagramas e construindo uma escrita acessível que, ao mesmo tempo, exige refinamento do leitor. Os títulos que tecem o sumário, de um modo criativo, vão se entrelaçando a partir do processo de produção do televisual: no ar, roteiro em criação, pré-produção, produção, em cena, pós-produzindo.


  São nove capítulos bem estruturados, começando pelo método empregado, a cartografia, que atravessa toda a obra. O capítulo 3, que trata das estruturalidades da ficção seriada, faz uma recuperação da trajetória do melodrama e do folhetim para conectar-se às linhas diacrônicas da teledramaturgia e, assim, o leitor vai se deparar com muitas das antigas telenovelas da Globo. Por fim, a autora pontua as contribuições da história da arte para as estruturalidades televisuais. No capítulo 4 são pensados os códigos da linguagem audiovisual a partir de três regularidades consideras importantes na ficção seriada: técnicas, espaço-temporais, cenográficas. Tendo apresentado os pilares teóricos do audiovisual e da televisão – ilustrados por referências a programas, diretores, técnicas usadas, entre outros – chega-se ao capítulo 5, no qual a trilha segue pela Semiótica da Cultura e seu encontro com o objeto de estudo. Um cruzamento profícuo. A aplicação de todas essas reflexões teóricas em um objeto empírico, consequentemente, é a cereja do bolo. Nos capítulos 6, 7 e 8, a autora analisa as rupturas de sentido em relação às regularidades apresentadas no capítulo 4. É assim que se formam os platôs da cartografia na obra de Luiz Fernando Carvalho: platô rupturas de sentido da técnica e os rearranjos do saber-fazer teledramaturgia; platô rupturas de sentidos da cronotopia: um quebra-cabeça do espaço-tempo; platô rupturas de sentidos da cenografia: um patchwork de referências.


  Este é um livro tanto para quem se interessa pelo mundo televisual e seus meandros ficcionais quanto para quem gosta de explorar saberes.


  Porto Alegre, 22 de fevereiro de 2018.


  Profa. Dra. Nísia Martins do Rosário


  Programa de Pós-Graduação em Comunicação e Informação (PPGCOM)


  Faculdade de Biblioteconomia e Comunicação (FABICO)


  Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)


  - CAPÍTULO 1 -


  NO AR: O CAMINHO MOVENTE
DA INVESTIGAÇÃO


  
“O que importa não é chegar. É caminhar.”
Mascate, personagem da microssérie Hoje é dia de Maria



  


  E sta pesquisa se articula a partir de três eixos principais: a Semiótica da Cultura (SC), o sistema televisual e a teledramaturgia. Antes de desenvolvê-los, me parece3 importante contextualizar o objeto de estudo, que é a reconfiguração na linguagem da ficção seriada a partir da obra de Luiz Fernando Carvalho (LFC).


  Neste texto introdutório, além disso, também exponho como e quando comecei a me relacionar com o tema e ainda traço os objetivos, revelo o problema de pesquisa, delineio sucintamente como a metodologia acolhe o trabalho e apresento os conceitos mais importantes da investigação, que terão, é claro, um capítulo, no qual serão mais desenvolvidos. No entanto, neste instante, optei por nomeá-los e relatar como são entrelaçados na pesquisa. Isso porque a Semiótica da Cultura, pilar teórico central que sustenta a minha argumentação, por não ser uma vertente teórica usual, conta com um conjunto de conceitos específicos em relação às outras perspectivas semióticas. Pareceu-me necessário, portanto, antecipar a discussão dos conceitos que configuram e que importam ao estudo. Assim, esta reflexão inicial se subdivide, como um capítulo, em subitens, que apresentam a pesquisa e situam o leitor nas proposições teóricas basilares que serão engendradas no decorrer do texto.


  1.1 Contextualizando o objeto: o brainstorming


  Ainda que faça parte de um sistema audiovisual, a linguagem televisual constituiu seu próprio sistema modelizante4, construído ao longo do tempo num regime de codificação de gêneros e de formatos. Ele pode ser percebido, de maneira geral, na fragmentação da programação, na grade de exibição, na repetição constante de determinados elementos, na reiteração de informações, na autorreferenciação, na existência de um macrodiscurso, entre outros aspectos. Quanto às narrativas ficcionais, podemos observar que se evidenciam como modelizantes, determinando alguns padrões: o encadeamento dos planos de câmera, que conduzem o olhar do espectador, sugerindo determinada leitura; a busca pelo “efeito de real” (BARTHES, 2012) na composição da mise-en-scène; a existência de ganchos narrativos, herança do folhetim; ou mesmo o estabelecimento de núcleos de personagens protagonistas e secundárias, só para mencionar alguns elementos que as compõem e que em certa medida também estão presentes em outros textos televisuais. No entanto, o que de fato busquei identificar neste livro não foi o que se repete e se preserva, mas sim o que se distancia disso, o que se mostra irregular.


  Para a compreensão de como se dão os momentos de rupturas de sentidos nas ficções seriadas, é preciso de antemão ter em conta que estamos diante de um cenário de mudanças significativas no âmbito comunicacional, como nos posiciona Scolari: “Estamos lidando com novos processos de produção e consumo, novas textualidades, novos atores e novas lógicas culturais” (2016, p. 179). Ou seja, na ebulição desse contexto tudo se transmuta, inclusive a linguagem televisual.


  Tanto a referida situação é real que já há algum tempo teóricos discutem o fim da televisão (MISSIKA, 2006; KATZ, 2008; CARLÓN; SCOLARI, 2009). Sobre isso, acredito que o que de fato está com os dias contados é a nossa habilidade de assistir TV do modo “tradicional”, reunidos com a família diante da tela na sala de casa, e é nessa perspectiva que se evidencia a necessidade das emissoras do mundo todo repensarem seus formatos e conteúdos, já que a televisão está pulverizada em múltiplas telas e de tamanhos variados. A TV não apenas se trasladou da sala de estar e passou a ser assistida em diferentes lugares, como agora complementa a sua programação, desdobrando-se e distendendo-se em outros dispositivos – recurso esse, aliás, explorado na ficção em série, que recebeu bem tais adaptações dos novos tempos, pelo menos é o que me parece ter acontecido aqui no Brasil. Já faz uma década que as telenovelas brasileiras vêm sendo pensadas considerando seu enlace com a internet; essas produções, por vezes antes mesmo de serem exibidas em rede nacional, têm campanhas e capítulos-zero lançados na rede mundial de computadores. Algumas saem do ar na TV e continuam na web. Duas delas, com públicos distintos, marcaram o ano de 2016 na TV Globo: a telenovela Totalmente demais (2015-2016), voltada para os jovens e colocada no ar por volta das sete da noite; e a telenovela Liberdade, liberdade (2016), que não era uma trama diária e que, ambientada no início do século XIX, foi exibida na faixa das onze da noite. Ambas tiveram sobrevida na web com spin-offs5.


  A transmidiação é um sintoma sociocultural que sinaliza um movimento de atualização da telenovela (o formato mais popular da teledramaturgia no Brasil), mas é também uma reação, uma tentativa de evitar a fuga do público que migra para outros formatos, como as séries. Há, sem dúvida, um deslocamento de suporte de quem assiste à televisão aberta, em especial aquele espectador mais jovem, que necessita ser fisgado constantemente. Pesquisas6 revelam que, de abril a novembro de 2016, o número de internautas brasileiros que assinaram os serviços de streaming (vídeo e música) por assinatura via smartphones dobrou, e a Netflix – plataforma que oferece serviços de vídeos on demand, via streaming – foi responsável por 59% dessa demanda. A explicação, segundo o coordenador da pesquisa, Fernando Paiva, é que, em época de crise econômica no país, o consumidor encontrou uma possibilidade de acesso ao entretenimento de baixo custo, que permite assistir a séries e filmes no celular por um valor muito mais baixo do que a TV por assinatura, e isso coincidiu com o momento em que a Netflix colocou no ar a 3%, primeira série produzida pela plataforma no Brasil. Esse, claro, é mais um entre os motivos que levam a esse cenário que, nos últimos anos, contribui para a queda da audiência da telenovela. Mas não só.


  No início dos anos 1980, Pignatari refletia sobre essa possibilidade, afirmando que “Novela é coisa que não tem jeito, mas ainda tem algum futuro. […] Não há como iludir-se: a telenovela já atingiu o apogeu. A década de 70 será lembrada como ‘a década da telenovela’, na história da televisão brasileira” (1984, p. 73). O autor apostou em uma “incontrolável degenerescência” do formato devido à falta de interesse do público, em especial o feminino e as classes A e B, que aos poucos começaria a considerá-las enfadonhas, por serem extensas e redundantes. Como uma antevisão, Pignatari preconizava que “As filhas herdeiras das telenovelas são as séries, as mininovelas” (1984, p. 75), prevendo que o espectador da teleficção tendia a ser outro. Na época, ele garantiu que “As séries da Globo, ao mesmo tempo que abrem novos caminhos, aceleram o processo de esclerosamento da telenovela” (idem), complementando esse raciocínio com os exemplos das séries Carga pesada (1979-1981 e 2003-2007), Malu mulher (1979-1980) e Plantão de polícia (1979-1981), que seriam produções-modelo de narrativas ficcionais para a teledramaturgia vindoura.


  No anuário do Observatório Ibero-Americano da Ficção Televisiva (Obitel) de 2015, os dados quantitativos do capítulo dedicado ao Brasil sintonizam a hipótese levantada por Pignatari (1984), pois revelam que, pela primeira vez desde a existência do observatório, ou seja, no período de uma década, a produção anual de ficção seriada de histórias curtas superou em 2014 a de telenovelas, isso considerando o número de obras, e não o número de horas de exibição. A justificativa para o fenômeno das “[…] ‘histórias curtas’ parece reencontrar a raison d’être da cultura oral na tecnologia moderna, através da qual novas mídias tornaram possível novas formas de expressão cultural no Twitter, Facebook, fóruns de internet e YouTube” (LOPES; MUNGIOLI, 2015, p. 145). Nessa via, o levantamento apontou a tendência das emissoras de investir no formato série, seguindo um mercado já consolidado internacionalmente, mas sem abrir mão da produção de novelas, como demonstra o Quadro 1. Esclareço que, apesar da conjuntura, a telenovela continua detentora do horário nobre na TV aberta brasileira, sendo considerada por especialistas como uma das responsáveis pela alta considerável nos índices de audiência da televisão averiguados em setembro de 20177. Nos últimos cinco anos, houve um aumento no consumo das emissoras de canal aberto de 17,5%, crescimento em parte atribuído também à crise econômica instaurada no país.


  Importa destacar que esses sinais parecem indicar que, mesmo dentro dos limites impostos pela própria linguagem e seus contornos (contexto), a TV Globo8 está sendo capaz de remodelar a programação da teleficção com experiências que privilegiam formatos até então com potencial ignorado, como as “histórias curtas”. Com esse movimento, a emissora chegou ao ponto de batizar um novo formato, a “supersérie”, desde a estreia de Os dias eram assim (abril de 2017). Essa “telenovela” das onze da noite foi anunciada como uma “supersérie”, sem maiores explicações da emissora. Segundo o colunista Nilson Xavier9, foi apenas para diferenciar o formato das novelas das seis, sete e nove da noite e também porque a narrativa, diferentemente das tradicionais telenovelas, não era exibida todos os dias. Independente das nomeações, o que interessa é observar como a teleficção está se reconfigurando nesse processo.


  Quadro 110
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  As metamorfoses no âmbito do conteúdo também parecem incisivas: considero as tentativas de repensar os gêneros como indicadores dessas transformações. Cito como exemplos dessa mutação as séries Amorteamo (2015) – que foi definida no site Memória Globo como um “melodrama sobrenatural” – e a série policial Dupla identidade (2014) – que tem como protagonista um serial killer, figura do imaginário popular norte-americano e personagem habitual nas produções audiovisuais dos Estados Unidos. Na mesma via de aproximação com as temáticas das séries de sucesso internacional, foi ao ar também Supermax (2016), que arriscou unir ação e suspense com outro gênero nada costumeiro para o espectador brasileiro: o terror.


  Tais investidas podem ser vistas como salutares a caminho da reestruturação da teleficção, mas nem sempre são bem aceitas pelo público. Há outro risco que é o da produção não ser bem executada porque a equipe de trabalho ainda está experimentando esses “novos” gêneros de programas de ficção (pelo menos por aqui, no Brasil). Supermax reflete um desses trabalhos criados para inovar que não funcionou bem, sendo considerado pela crítica especializada um fiasco11. Esses “fracassos” se devem a vários fatores, entre eles estar lidando com a situação de desabituar o olhar de quem assiste. Muito está sendo revisto, e é preciso perceber que a equipe também não está acostumada a executar determinados modos do saber-fazer televisão.


  Saliento, ainda, que outras produções da TV Globo também parecem indicar alguma postura de reconfiguração da linguagem, como as obras televisuais de José Luiz Villamarim, que dirigiu o remake da telenovela O rebu (2014), a minissérie Amores roubados (2014) e a microssérie O canto da sereia (2013). Essas produções tiveram na equipe de roteiristas George Moura, parceiro profissional de Villamarim, que assina também a direção da série Justiça (2016), escrita por Manuela Dias. Destaco a autoria porque o formato das histórias também é significativo pela complexificação narrativa. O próprio Villamarim nomeia seu estilo como um tipo de dramaturgia documental12; é isso que, ainda segundo o diretor, assegura a veracidade dramática que ele deseja impor às cenas e que o diferencia da dramaturgia corriqueira praticada na televisão. Além de George Moura, o diretor de fotografia Walter Carvalho é outro parceiro de Villamarim em todos esses textos televisuais, sendo um entusiasta da busca por esse tipo de “efeito de real” na teledramaturgia. A produção desse estilo com sintoma de documentário impresso por Villamarim, a meu ver, indica um frescor a caminho da renovação dos códigos, presente na condução e na exploração dos planos únicos, no fato de gravar grande parte das cenas em locações e não em estúdio e, ainda, na mudança do foco para outras regiões do país, que não o eixo Rio-São Paulo.


  No entanto, acredito que as recriações da linguagem evocadas por Luiz Fernando Carvalho (LFC) são mais ousadas, portanto são essas as experiências que perpassam as rupturas de sentidos abordadas neste estudo, pois parece-me que Carvalho propõe rupturas em relação a muitos aspectos da ficção seriada em uma só produção e faz isso de modo mais incisivo do que os exemplos dados.


  LFC dirigiu a telenovela Meu pedacinho de chão (2014), e trago essa produção como exemplo por ter sido a primeira obra dele sobre a qual refleti quando entrei em contato com a Semiótica da Cultura. A telenovela reescrita por Benedito Ruy Barbosa, com 96 capítulos, é uma “novela-fábula” com uma proposta estética que mesclou estilos, referências e, sem dúvida, incitou uma releitura do formato (LOPES; MUNGIOLI, 2015). Isso se percebe principalmente porque foi exibida às seis da tarde, horário que tem um público cativo de senhoras que foi acostumado a assistir nessa faixa da programação narrativas históricas ou de humor leve.


  Essas obras mencionadas são renovadoras da teleficção em diferentes facetas, e não isoladamente, porque fazem parte de um movimento maior em direção às mudanças da televisão aberta no Brasil, logo, somam conhecimento ao que proponho como discussão nesta reflexão. Esses trabalhos são consequência também do contexto comunicacional mundial, que inclui o ápice da produção de ficção seriada vivida pelos Estados Unidos. A teledramaturgia brasileira espelha (e, por isso, suspeito que teria sido melhor reagir com mais força alguns anos antes) uma situação que se precipitou quando as séries estadunidenses se dissiparam para o resto do planeta13 impondo novos arranjos nos modos de criar e produzir teleficção.


  Talvez por ser a telenovela o nosso diferencial na dramaturgia ficcional, a TV aberta brasileira optou por não apostar nos formatos reduzidos e densamente complexos mais cedo, só que não é de hoje que as séries de TV norte-americanas dão sinais de excelência, e poderíamos estar atentos a isso. Os primeiros passos da complexificação narrativa foram dados com a série Hill Street Blues, transmitida pela NBC de 1981 a 1987 (MACHADO, A., 2009), abrindo caminho para o desenvolvimento de várias outras tramas estruturadas como narrativas complexas que conhecemos nos dias atuais. Nas décadas de 1990 e 2000 houve uma consolidação das séries norte-americanas por causa da competitividade dos canais de TV a cabo, o que deflagrou uma troca dos profissionais do cinema para a televisão e, consequentemente, “a seriefilia substitui a cinefilia e, embora dela se distinga, ela se apropriou de alguns de seus traços: o conhecimento preciso das intrigas, das temporadas, dos comediantes, de suas carreiras, dos autores, de suas trajetórias” (JOST, 2012, p. 24). Sintonizo com Jost quando ele defende essa mudança de hábito. No entanto, só recentemente (2017) a TV Globo mudou de postura e instituiu como prioridade a produção de séries no departamento de teledramaturgia da emissora14, possivelmente impactada pelos resultados de uma pesquisa do Ibope que mostrou que as séries despontam entre as preferências dos programas de televisão do público brasileiro, antes mesmo do futebol e das telenovelas, que aparecem em segundo e terceiro lugares, respectivamente. Só que essa nova aposta é algo que já é prática há algum tempo em muitas redes de televisão em outros países e que só neste instante passa a ter a devida atenção no Brasil.


  Desde 2010, o mercado britânico produz séries de sucesso como Black Mirror (2011-atual/Channel 4/Netflix) e Borgen (2010-2013/BR1), entre outros títulos15. Na Espanha, as séries são muito produzidas e estudadas. De modo geral, o público espanhol é avesso aos folhetins clássicos, tanto que boas histórias, como a telenovela colombiana Pasión de Gavilanes (2003-2004/Telemundo Internacional), acabam sendo adaptadas para o formato série16. A Itália mais exibe do que produz teleficção em formato de série, sendo uma consumidora ativa da produção espanhola.


  Esse mercado também movimenta outros continentes além do europeu. Criações originais se globalizaram, como a série israelense Be Tipul (2005-2008/Hot 3) que foi exportada para mais de trinta países17. Aqui no Brasil, a série se chama Sessão de terapia (2013-2017) e já teve três temporadas exibidas no canal GNT.


  Na Ásia, o fenômeno da seriefilia se concretizou com os doramas ([image: image]), tradução genérica para a palavra drama em japonês, que inclui também as novelas, que caíram nas graças do público latino – as novelas e as séries coreanas e japonesas são muito assistidas por aqui18. Os doramas são produzidos pelas grandes emissoras asiáticas: a SBS, a KBS, a Fuji TV e GTV19. Menciono ainda as bem-sucedidas coproduções das séries canadenses com os Estados Unidos, facilitadas pela proximidade geográfica dos dois países. O Canadá soube aproveitar bem duas situações: o sucesso do seu elenco depois de contracenar em séries norte-americanas e a migração de profissionais experientes daquele país para o Canadá, principalmente após uma greve de roteiristas em Hollywood em 2008 e depois da crise econômica pela qual passaram os Estados Unidos na mesma época20. E, como não poderia deixar de ser, a produção de séries televisuais na América Latina também é relevante e se acentuou nos últimos anos, tendo como seus principais produtores a Argentina, o México, a Colômbia e o Chile. Os temas mais recorrentes nessa parte do globo se inspiram em fatos reais, como a bem produzida Los archivos del Cardenal (2011-2014/TVN), baseada em fatos que ocorrem durante a ditadura chilena; o narcotráfico, abordado por séries como a colombiana Pablo Escobar: el patrón del mal (2012/Caracol Televisión)21; e, claro, histórias romanceadas e açucaradas, como o autêntico melodrama, que representa tão bem o nosso povo, como sinaliza Martín-Barbero (2009).


  Tais mudanças na produção e nas maneiras de consumir a mídia televisiva devem ser pensadas como uma transformação gradual, que começou no início dos anos 1990, com o surgimento da TV a cabo e a ampliação do espectro da frequência de transmissão UHF, o que facilitou o nascimento de novas emissoras, como a MTV Brasil, voltada para o mercado musical e para o público jovem. Essa fase está diretamente ligada a uma maior oferta de programas de TV ainda em horários pré-estabelecidos, engessados pela famigerada grade de programação. É evidente que a grande transmutação chega com o desenvolvimento das tecnologias digitais nos anos 2000, que, como sugere Jenkins (2009), desloca o consumidor de uma postura aparentemente passiva, embora saibamos que o consumidor nunca foi passivo, e o insere em uma posição de consumidor ativo na produção, propagação e recepção dos programas televisuais, alguns podendo acessar esses conteúdos quando e onde quiserem22. Nesse sentido, endossamos o que Carlón (2014) reflete sobre o fim da televisão, posto que o jeito “tradicional” de assistir dramaturgia de TV se findou e, exatamente por isso, é necessário assegurar modos diversos de atualização de seus códigos.


  Pontuei esses trajetos porque foram períodos que delinearam o ambiente que acolhe o objeto de estudo desta investigação. Sigo revelando como se deu o meu envolvimento com o tema e como ele repercute a minha trajetória na televisão e na pesquisa.


  1.2 Story-line: a trajetória para a pesquisa


  Minhas inquietações como pesquisadora, desde quando eu ainda era orientanda de iniciação científica em meados dos anos 1990, sempre foram norteadas pela ficção na TV; só que o meu reencontro com a academia teve um hiato de mais de quinze anos entre a graduação (1995) em Rádio e TV na UNESP de Bauru/SP, logo seguida de uma pós-graduação em Teoria e Técnicas da Comunicação (1997), e o mestrado (2012) em Comunicação e Linguagens na Universidade Tuiuti do Paraná. Nesse ínterim, percorri o mercado de trabalho paulistano pelas redações de telejornalismo e produções de entretenimento, ficando por quase uma década entre a TV Cultura de São Paulo (Fundação Padre Anchieta) e o SBT (Sistema Brasileiro de Televisão), onde também fiz direção de quadros de ficção e conheci um aspecto da emissora que foi fundamental para a experiência em produção de programas.


  Decidi ser professora de televisão e por quatro anos dei aulas de produção de TV nos cursos de comunicação da Universidade Positivo, em Curitiba/PR. Foi um período intenso de orientação de trabalhos, alguns deles premiados, como um videoclipe em plano-sequência cuja produção envolveu mais de cem alunos e que venceu o 1º Festival Lipdub Brasil23.


  Comecei um mestrado e, de novo, voltei o olhar para a teledramaturgia durante o desenvolvimento da dissertação, então trazendo comigo essa valiosa experiência mercadológica que me ajudou a entender o processo produtivo da teleficção, que está em relevante conexão com o produto construído e acabado.


  Desde os primeiros artigos, problematizei as séries brasileiras pelo viés das rupturas de sentidos. O primeiro texto que escrevi, sobre a microssérie Capitu (2008), assinada e dirigida por LFC, foi apresentado no encontro nacional da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicação (Intercom, 2012), no Grupo de Pesquisa de Ficção Seriada. Em 2012, fui a outros eventos expondo trabalhos sobre séries de TV. A minha produção científica daquele período privilegia autores do audiovisual, porque são a base do que li para as disciplinas do curso de mestrado e porque eu os utilizava na preparação das aulas que ministrava, mas tenho ciência de que esses primeiros textos concentram mais experiência, e até ingenuidade, do que consistência teórica.


  Ainda assim, tive a intuição de perceber essa condição e aproveitar os ensinamentos que surgiram no caminho para ir amadurecendo. Antes de finalizar a dissertação, redigi o projeto de doutorado mantendo a busca pelas rupturas e remodelação da teledramaturgia contemporânea, guiada pelo incentivo e sabedoria da minha orientadora na época, Profa. Dra. Graziela Soares Bianchi. Fui, então, conduzida a um novo rumo e comecei, no ano seguinte, o doutorado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).


  No fim do mestrado, meus alicerces teóricos transitavam entre a teoria da intermidialidade e os conceitos de cronotopia e carnavalização do filósofo russo Mikhail M. Bakhtin, noções que apresentam certa reciprocidade com outra teoria também vinda da Rússia. Assim, recém-chegada ao curso de doutorado, fui apresentada e me envolvi com um conterrâneo de Bakhtin: Iuri M. Lotman. Esse foi o meu encontro com a Semiótica da Cultura (SC).


  1.3 Argumento: encontros teóricos


  A Semiótica da Cultura é uma disciplina teórica que surge da necessidade de compreender a construção da cultura e que tem como objeto de investigação os sistemas semióticos. A SC se constitui no departamento de semiótica da Universidade de Tártu, na Estônia, durante os anos 1950 e 1960, principalmente a partir dos seminários de verão. É nesse contexto que a comunicação passa a fazer parte dos interesses dos pesquisadores de Tártu-Moscou, entre eles Iuri M. Lotman, um dos principais representantes dessa perspectiva teórica (MACHADO, I., 2003) e também um dos autores-chave deste livro, conforme o Quadro 2, que representa com abrangência os demais conceitos entrelaçados à noção de telerrecriação, que serão delineados brevemente na sequência.


  O percurso da pesquisa fez emergir a noção de telerrecriação como eixo organizador da proposição central deste estudo e que, de modo geral, nomeia as rupturas de sentidos na teledramaturgia em simbiose com a criação e a crítica à própria linguagem da teleficção.


  Antes de adentrar nos conceitos, preciso dizer que um dos motivos que me instigaram a trabalhar com a SC veio durante o levantamento de pesquisas anteriores sobre teledramaturgia e Semiótica da Cultura. Em contato com os primeiros resultados24, observei a chance de conduzir uma leitura diferenciada para o estudo, porque os dados revelavam que, à exceção de uma tese defendida em 2008 na Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP)25, nenhuma investigação sobre teledramaturgia brasileira trazia a Semiótica da Cultura como base teórica, e nenhuma outra empregava a cartografia como olhar metodológico. Logo, esse poderia ser um diferencial. Essa possibilidade me fez acreditar que um estudo aliando esses dois percursos teóricos poderia oferecer uma reflexão diversa ao campo, e assim me debrucei sobre os pressupostos da SC e ancorei a reflexão nos conceitos de explosão e criação de Lotman (1999), convencida de que a SC tinha uma contribuição determinante para a proposição teórica que eu pretendia desenvolver.


  Quadro 2 – Pilares teóricos da telerrecriação


  [image: Image]


  Arte: Maurício Rodrigues.


  Seguindo, então, com o enlace dos conceitos formuladores da pesquisa, advirto que uma das concepções caras a Lotman (2003) é a da linguagem, que assume uma função comunicativa ao transportar uma informação por meio do texto e que pode ter também, além dessa função informativa, uma função criativa. A linguagem apresenta, ainda, uma terceira função, que está vinculada à memória da cultura e que reflete um passado cultural – enraizada, portanto, pela memória de textos que formam a história da cultura humana.


  Outro conceito importante para a SC é o de texto. Lotman (2003) explica que o texto se configura como um complexo dispositivo composto por vários códigos e é gerador de significados. Dessa maneira, o texto abriga a interação de múltiplos sistemas semióticos, bem como a contradição e a indefinição de sentidos. Nessa via, entendo que as produções televisuais, por sua natureza intrínseca, são textos comunicativos e podem ser criativos, além de terem uma função informativa e mnemônica. Posso então pensar que todo texto audiovisual se constitui como uma amálgama de vários outros textos que, conforme reflete Lotman (2003), também vem impregnado de memórias, de conjuntos de signos em relações que produzem significados. Portanto, a linguagem da televisão é um sistema semiótico complexo que se cruza e se forma a partir de um conjunto de textos que abarca códigos distintos, como o sonoro e o visual.


  O código deve ser entendido como “o vocabulário mínimo da cultura, sempre em movimento” (MACHADO, I., 2003, p. 156) – cada texto cultural detém uma unidade de códigos específicos que estão engendrados no movimento da cultura. Daí é possível dizer que os códigos culturais funcionam, de alguma forma, como reguladores. São os códigos que asseguram certa regularidade na transmissão da informação de um sistema cultural para outro. No entanto, os sistemas estão sujeitos à atualização, que pode se dar ou por transformações graduais ou por rupturas de sentidos mais drásticas em relação aos códigos já conhecidos e que tecem as linguagens e os sistemas. Logo, não seria inadequado, quando falo em “rupturas de sentidos”, compreender “rupturas de códigos” ou “ruptura de linguagem”.


  Lotman (1978a) esclarece que os sistemas se organizam por meio de previsibilidades e que o imprevisível é algo que não é regular em determinado sistema. Como não está incluído num sistema, o imprevisível pode não propiciar uma troca semiótica, tornando necessária a reordenação de códigos. Os elementos regulares asseguram a comunicação, mas são os irregulares que propõem o novo, a reconfiguração do sistema e, consequentemente, a sua reorganização.


  Para pensar a significação no audiovisual, os filmes de Charlie Chaplin são um exemplo universal trazido por Lotman em seu livro Estética e semiótica do cinema, posteriormente retomado de maneira ampliada em Cultura e explosão. Lotman (1978b, 1999) identifica em todas as produções do cineasta um elemento constante e, portanto, esperado, conhecido do espectador – o que ele chama de “a máscara de Charlot” –, que contempla, além da maquiagem, a sua indumentária, os seus gestos e as situações-tipo de intriga. Esse é um elemento da personagem que faz parte da estrutura artística da obra cinematográfica de Chaplin como um todo, mas que, paradoxalmente, não subtrai a sua contribuição para a criação de uma nova linguagem para o cinema, que se construiu não a partir desses elementos, mas dos elementos inconstantes que concorreram para a desconstrução dos estereótipos cinematográficos. Para Lotman, o inesperado nos filmes de Chaplin foi garantido por sua habilidade em introduzir técnicas circenses no cinema por meio da linguagem da pantomima, embora o artista mantivesse em todo longa-metragem que produziu um “princípio artístico guia”26 (1999, p. 164). Com isso, a forma como Charlie Chaplin coloca em diálogo o circo e o cinema marcou um momento de ruptura de sentido na história da cinematografia.


  Na obra de Lotman, há uma preocupação e atenção às rupturas de sentido, à reconfiguração de códigos e de linguagens que leva ao imprevisível, ao descontínuo. Esse foi, sem dúvida, um eixo de problematização do autor, que reflete sobre a impermanência como uma condição fundante do processo da cultura, pois são as mudanças desencadeadas pelos tensionamentos entre os sistemas que asseguram a dinamicidade num contínuo artifício de transmutação entre os sistemas. Desse modo, posso dizer, inclusive, que este estudo se dedica a pensar os processos de impermanência e, consequentemente, de reconfiguração de uma linguagem específica – a ficção seriada – que contempla textos dentro de textos imersos na semiosfera televisual.


  Para Lotman (1999), os órgãos do sentido reagem aos estímulos que, pela consciência, são percebidos como algo contínuo. Esse processo de percepção pode operar sobre o previsível e o imprevisível. A primeira percepção é aquela já esperada, que tende à estabilização; a segunda, oposta, leva à desestabilização e pode provocar uma brusca ruptura de sentidos, o que ele nomeia como explosão semiótica ou explosão cultural.


  Quando o grau de tensão atinge níveis elevados é que se configuram os processos explosivos, quer dizer, os códigos se desterritorializam27 e surge o novo (LOTMAN, 1999). Logo, o cerne da explosão é a imprevisibilidade, não como possibilidades ilimitadas, e sim como uma passagem de um estado a outro, que oferece um complexo enriquecedor de novos sentidos. O autor descreve a explosão como um feixe imprevisível que provoca um choque, o que desestrutura e propõe outra organização ao texto cultural – essa é a mudança impulsionada pela explosão. Lotman reforça que “Tanto os processos explosivos como os graduais assumem importantes funções na estrutura do funcionamento sincrônico: uns asseguram a inovação, outros, a continuidade”28.


  O processo explosivo só se torna possível na teleficção na TV aberta brasileira quando determinados modelos são rearticulados, fazendo com que conteúdos recorrentes e tonalidades estilísticas parecidas deixem de ser reiteradamente repetidos e o imprevisível seja inserido, recodificando significados e reorganizando sistemas. Por isso, é preciso esclarecer que as rupturas de sentidos, no meu entendimento, são mais amenas do que as explosões, mas não menos importantes na reorganização do sistema televisual. Elas também me interessam porque marcam o caminho, são os rastros para se chegar às produções que convocam o imprevisto. Quando há rupturas de sentidos, interrompem-se as cadeias de causa e efeito próprias da construção das linguagens e vem à tona o acaso na composição dos textos e, com isso, a descontinuidade, a instabilidade e a imprevisibilidade, gerando um comportamento atípico do sistema, a intraduzibilidade momentânea e a mudança de conteúdos: está posta em ação uma tensão inaudita que é própria do movimento explosivo, que é a ruptura de sentidos mais intensa. Nesse processo, ocorre a desterritorialização de uma parte dos sentidos do texto, criando a novidade e fazendo com que o espectador passe por momentos de incompreensão e necessite reconfigurar os códigos, atualizando-os. Após esse momento há um esgotamento da explosão e o processo sofre uma inflexão, seja assimilando e incorporando os novos conteúdos e reorganizando os códigos no sistema, seja apenas excluindo as potências ali colocadas em movimento.


  A ressalva que se faz necessária é que a explosão não é sempre crítica ou questionadora. Mesmo que garanta a imprevisibilidade e pressuponha momentos de criatividade na televisão, a explosão é em geral controlada, planejada e, por vezes, pode impedir que o telespectador passe por processos mais complexos de ressignificação, desencadeando o que Rosário e Aguiar (2016) nomeiam implosão midiática.


  Na trama conceitual da telerrecriação, engendro, além dos conceitos expostos anteriormente, advindos da Semiótica da Cultura – rupturas de sentidos, explosão e criação artística, segundo as proposições de Lotman (1978a, 1978b, 1996, 1999) – as noções de transcriação, de Haroldo de Campos (2013a, 2013b), e de sentido obtuso, de Roland Barthes (2009).


  Os apontamentos de Campos (2013b) seguem uma linha de observação que se sintoniza com as leituras da Semiótica da Cultura reveladas. Para o autor, traduzir é recriar um novo texto que desconstrói o original para reconstruí-lo e, assim, “traduz a tradição, reinventando-a” (p. 39, grifo do autor). Segundo ele, só dessa maneira contornamos a impossibilidade de traduzir textos criativos, endossando a mesma linha de raciocínio do filósofo Max Bense (1971) quando este aponta a fragilidade da “informação estética”. Portanto, podemos criar uma nova informação estética ou, como prefere Campos, recriar. Associo a tradição da colocação anterior à memória televisual que permanece, embora por vezes reinventada nos textos telerrecriados: “A apropriação da historicidade do texto-fonte pensada como uma construção de uma tradição viva é um ato até certo ponto usurpatório, que se rege pelas necessidades do presente da criação” (CAMPOS, 2013b, p. 39).


  Nessas contingências, a tradução poética repensa os conceitos de fidelidade e liberdade. “Em vez da ‘fidelidade’ entendida como literalidade servil em função da restituição do sentido, agora a fidelidade estará, antes, numa ‘redoação da forma’ […]” (CAMPOS, 2013b, p. 39). Assim, estabeleço mais uma fusão entre a transcriação e a telerrecriação, pois admito que em ambas há uma fuga à “fidelidade servil” e, consequentemente, aí se estabelece uma “redoação da forma”.


  Campos lembra que, “Como ato crítico, a tradução poética não é uma atividade indiferente, neutra, mas – pelo menos segundo a concebo – supõe uma escolha, orienta-se por um projeto de leitura, a partir do presente da criação, do passado da cultura”29. Logo, a transcriação como tradução crítica atualiza os elementos com os “novos atos ficcionais” recombinados, sem abstrair o original. Assim também se constitui o texto (tele)recriado: garante a sobrevida do texto do passado, dos pressupostos do passado; a memória do texto televisual não é totalmente abandonada.


  Sumariamente, para Haroldo de Campos, a tradução de textos criativos é sempre recriação ou outra criação, uma criação paralela, autônoma, embora recíproca. Campos completa essa reflexão dizendo que “quanto mais inçado de dificuldades esse texto, mais recriável, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriação”30. Endosso essa perspectiva e assumo que, como a tradução poética estudada por Campos (2013a, 2013b), telerrecriar também se caracteriza como uma prática crítica-criativa. Crítica porque, ao desterritorializar os sentidos por meio da criação e/ou da explosão, questiona os modos tradicionais de narrar na TV; e criativa porque, com isso, tece novas formas de se produzir e, consequentemente, ver televisão.


  Nessa mesma via, insere-se o pensamento de Barthes (2009), que propõe a teoria dos sentidos. Dele busco a noção do terceiro sentido, ou sentido obtuso, como uma das faces do texto telerrecriado, pois acredito que esses três vieses dialogam por ensejarem modos distintos de tratar criticamente os textos da cultura: Lotman (1999) com a noção de explosão; Campos (2013a, 2013b) com a transcriação; e Barthes com o sentido obtuso (2009).


  O terceiro sentido, ou o sentido obtuso, segundo o autor, é aquele que perturba, “subverte não o conteúdo, mas toda a prática de sentido. Nova prática, rara, afirmada contra uma prática maioritária (a da significação)” (BARTHES, 2009, p. 60). No artigo “O terceiro sentido”, escrito em 1970 para o Cahiers du Cinéma e publicado em 2009 com outros textos no livro Barthes: o óbvio e o obtuso, o autor discute esse conceito a partir de alguns fotogramas do filme Ivan, o terrível (1944), do cineasta russo Sergei Eisenstein. O raciocínio de Barthes é claro quando diz que os sentidos podem se apresentar em três níveis: o informativo, o simbólico e o obtuso. Foi este último que me interessou, sobremaneira.


  O nível informativo é o nível da comunicação, aquele do signo que se apresenta à nossa frente, evidente e, portanto, óbvio. O nível simbólico é o da significação, no qual encontramos elementos figurativos emblemáticos que fazem alusão aos universais. O terceiro nível do sentido apontado por Barthes é o obtuso, o nível da significância, em que se exige algum tipo de questionamento. É diferente do segundo nível (que é intencional), pois o símbolo “é extraído de uma espécie de léxico geral, comum”31. Enquanto o símbolo se coloca “muito naturalmente ao espírito”32, o obtuso abriga algo mais, “como um suplemento que a minha intelecção não consegue absorver bem, ao mesmo tempo teimoso e fugidio, liso e esquivo”33.


  Barthes lança o que chama de teoria do sentido suplementar e explica o porquê:


  Um ângulo obtuso é maior que o ângulo recto: ângulo de 100°, diz o dicionário; o terceiro sentido, também ele, me parece maior que a perpendicular pura, direita, cortante, legal, da narrativa: parece-me que abre o campo do sentido totalmente34.


  O autor sustenta que o sentido obtuso tem uma força de desordem e, por isso, pode ser uma contranarrativa e se apresentar em outra disposição de planos e movimentos de câmeras, por meio de sequências técnicas e narrativas inesperadas, “uma sequência inaudita, contra lógica e, contudo, ‘verdadeira’” (BARTHES, 2009, p. 60). E esclarece que “o sentido obtuso é um significante, sem significado”35. O terceiro sentido segue na contracorrente do sentido óbvio, já carregado de simbolismo e significado. É esse nível do sentido que suponho ser imanente da telerrecriação e o seu terceiro pilar de sustentação teórica.


  1.4 Escaletando o problema e seus desdobramentos


  A partir desses conceitos e das percepções sobre as mudanças na produção da ficção televisual, lapidei o seguinte problema de pesquisa: como a ficção seriada brasileira, mais especificamente em produções de Luiz Fernando Carvalho (LFC), configura rupturas de sentidos e processos criativos, desencadeando, assim, a telerrecriação?


  Para buscar responder a esse problema, foi estabelecido como objetivo principal: cartografar os processos de rupturas de sentidos e explosões semióticas que constituem telerrecriação nas produções de teledramaturgia do autor e diretor LFC.


  
    Esse objetivo se desdobra em outros três objetivos específicos36:


    a) determinar as irregularidades, imprevisibilidades e descontinuidades presentes na obra de LFC (rastreamento);


    b) identificar esses elementos na obra de LFC, em busca de formar os platôs (cartografias menores) que vão construir, posteriormente, uma cartografia da produção audiovisual de LFC (toque/pouso);


    c) delinear os modos pelos quais as rearticulações da obra de LFC recodificam a linguagem televisual (reconhecimento atento).

  


  O corpus da pesquisa pode ser compreendido, pela via da cartografia, como toda a obra audiovisual de LFC, sendo que os fragmentos de cenas e/ou sequências de quatro produções, em especial, me afetaram mais diretamente por suas rupturas e desterritorializações de sentidos, por isso, me concentrei nelas para tecer as conexões que penso que indicam de forma mais acentuada a telerrecriação. São elas as microsséries Hoje é dia de Maria (2005), A pedra do reino (2007) e Capitu (2008); e a série Afinal, o que querem as mulheres? (2010).


  Os critérios para a seleção do espaço-tempo a ser cartografado consideraram os trabalhos dirigidos e também escritos por LFC, além, claro, das produções que, esteticamente, no primeiro rastreamento, apresentaram elementos constitutivos que compreendo como rupturas de sentidos em relação à linguagem convencional de criar teledramaturgia. LFC trabalhou na TV Globo por mais de duas décadas, sendo desligado da emissora no primeiro semestre de 2017, após sair do ar a série Dois irmãos, sob sua direção. E passando assim a trabalhar na casa apenas por obra certa.


  1.5 Definindo as locações em mapas desdobráveis


  A cartografia foi a inspiração metodológica que orientou esta pesquisa. A partir dessa perspectiva, planejei o trabalho, defini os procedimentos e organizei o material empírico, assim como os resultados. O olhar cartográfico foi fundamental para perceber qual teledramaturgia estava sendo tratada na televisão brasileira, especialmente na Rede Globo, que constituiu o foco deste livro. Contudo, em um primeiro momento foi necessário refletir sobre os códigos que representam as regularidades, para só depois rastrear no material empírico as irregularidades, rupturas de sentidos e processos explosivos, assim como selecionar e organizar os platôs, que levaram a entender a telerrecriação. Também foi imprescindível para compreender que o caminho do pesquisador é flutuante e vai se reconstruindo ao longo do processo, uma vez que vamos circulando entre vieses teóricos diversos, além de todo o material adjacente que se revela como informação que importa para o entendimento dos processos de produção e criação. Essas informações de ordem não científica, como reportagens sobre as produções, entrevistas e críticas de TV, também me auxiliaram a construir e dar consistência ao escopo teórico, sendo trazidas ao longo dos capítulos e constituindo a tessitura cartográfica da investigação. Fiz um esforço para avaliar e sistematizar essas reflexões.


  É importante observar que, no campo comunicacional, a cartografia é recente e ainda usada com parcimônia, por vezes mesclada a outras metodologias. Rosário (2016b) pensa a cartografia na comunicação como um caminho metodológico que traça um mapa inacabado do objeto de estudo a partir do olhar vigilante, aliado às percepções e observações do pesquisador-cartógrafo, que são únicas. Essa definição traz dois pressupostos fundantes da cartografia, a meu ver: a multiplicidade e a subjetividade.


  A cartografia é uma proposta de Deleuze e Guattari (1995) que tem em sua origem a noção de múltiplo. Os autores sugerem que o mapa construído no desenvolvimento da pesquisa se revela a partir de rizomas, com pontos de intensidades, linhas distintas e conexões diversas que se movem e vão traçando um mapa nunca acabado. Nesse sentido, o percurso de cada pesquisador-cartógrafo é diferente, ou seja, cada estudo tem o seu mapa/rizoma tecido com coordenadas que diferem entre si.


  Neste livro, o meu caminho construiu uma cartografia da teledramaturgia brasileira da TV aberta no Brasil, percorrendo os rastros dos processos de telerrecriação na obra do autor e diretor LFC, mas estou ciente de que mesmo na produção audiovisual dele há outras cartografias passíveis de serem traçadas. Também é por causa dessas condições que o procedimento metodológico não oferece um modelo, um método a ser seguido à risca, e sim incita o pesquisador a criar o próprio movimento – não sem o rigor científico necessário, com critérios que devem orientá-lo, e, tendo um planejamento, um roteiro a ser realizado.


  A multiplicidade está intimamente vinculada ao rizoma e é uma de suas características, permitindo observar as singularidades do objeto de pesquisa (como elementos que constituem o múltiplo), que são pontos fundamentais de toda cartografia, ou seja, as diferenças desse objeto. A busca cartográfica reside nas diferenças. Já na subjetividade está imbuída a ideia de processualidade, e quando falo em configurações de subjetividades na formação dos mapas/rizomas estou alertando para o caráter potencialmente oscilante de mudanças no processo, porque os rizomas formadores das cartografias são compostos por vetores heterogêneos: políticos, sociais, econômicos, ecológicos, tecnológicos e outros (DELEUZE; GUATTARI, 1995; KASTRUP, 2008).


  Assim, essas também foram as noções que guiaram esta pesquisa, que não seguiu um método rígido, mas se condicionou a uma circunstância de trabalho movente, que se modificava a cada descoberta, despertar do objeto ou impacto externo. Para desenvolver um pouco mais os princípios da cartografia e contar como foi minha dinâmica pessoal, dedico um capítulo à metodologia (capítulo 2).


  Isso posto, me parece que este livro se justifica, por um lado, porque estamos imersos num ambiente comunicacional em constante mudança, como delineei no item 1.1, e é necessário compreendê-lo; e, ainda, porque venho perseguindo o tema na minha trajetória profissional e acadêmica, conforme relatei no item 1.2. Importa também porque a ficção seriada é o principal produto do entretenimento da televisão brasileira37, e interessa, sim, desvendar como se realizam os modos de criar esses textos da cultura. Mas essa investigação se justifica, por outro lado, porque as páginas que se seguem concentram um estudo que buscou a diversidade do tema ao mirar a teledramaturgia sob a ótica da Semiótica da Cultura como principal alicerce teórico e a cartografia como aliada no contorno metodológico, o que deu à pesquisa uma dimensão particular que, de certa forma, a afastou dos critérios e instrumentos comumente usados para acolher o assunto e dando ao texto uma abordagem diferenciada, que põe em prática um recurso de análise raro no campo da comunicação.


  1.6 Sinopse do que vem a seguir


  Este livro está estruturado em nove capítulos, sendo a Introdução e as Considerações Finais pensadas como capítulos, portanto divididas em subitens. Mesmo percorrendo um caminho sinuoso e repleto de desterritorializações de sentidos, optei por seguir uma organização clássica, na qual se apresentam inicialmente os capítulos teóricos e de metodologia, separados da parte empírica. Devo dizer que, na prática, a escrita não aconteceu na sequência que revela o sumário, foi simultânea. O capítulo teórico sobre telerrecriação foi esboçado com os primeiros artigos levados para discussões em eventos, e o de metodologia desenhado e quase finalizado enquanto os outros eram escritos e a noção de telerrecriação repensada e, novamente, o capítulo dedicado a ela era reescrito e, como uma cartografia, nunca acabado.


  Portanto, na Introdução abrevio os aportes teóricos e exponho os objetivos, o problema, a justificativa e a inspiração metodológica. No capítulo 2, “Roteiro em recriação: o trilhar metodológico”, conto como foi o meu encontro com a cartografia e como essa perspectiva teórica endossa e dá suporte à averiguação dos processos de telerrecriação, traçando os passos que me orientaram na construção das cartografias menores, os platôs, e depois na sobreposição da cartografia que resultou ao final da investigação.


  No capítulo 3, “Pré-produção: estruturalidades da ficção seriada”, discuto os elementos basilares que compõem as narrativas ficcionais na televisão, que têm como pilares o melodrama e o folhetim. Nesse capítulo, trago ainda uma reflexão sobre o papel da memória na tessitura dos textos culturais, em especial daqueles que resgatam os aspectos principais do melodrama e do folhetim e que, nessa trajetória, vão criando “dialetos da memória”, como sinalizados por Lotman (1996). Trata-se do surgimento de semânticas locais, que seria um modo próprio de construir e organizar uma narrativa de ficção, que acaba por instituir gestos e usos que são incorporados à cultura. Esse capítulo se encerra expondo os elementos formadores da imagem audiovisual, que se entrelaçam com a história das artes visuais e sustentam, a meu ver, o tripé de base do texto cultural ficcional na TV ao lado do melodrama e do folhetim.


  No capítulo 4, “A produção dos códigos da linguagem audiovisual”, continuo refletindo sobre o texto da teleficção, porque entendo que, antes de revelar o que compreendo por rupturas de sentidos, que desconcertam o espectador e desafiam a linguagem convencional da televisão, devem ser esclarecidos os ditames da linguagem canônica da teledramaturgia. Assim, terei como indicar as intensidades, os desvios e as desterritorializações de sentidos. Para tanto, nesse capítulo dou mais atenção a alguns elementos que constituem essa linguagem, não como um todo, mas pontuando o que é recorrente em relação à técnica, ao espaço-tempo e à cenografia na composição de um texto televisual, porque são essas as questões que foram capturadas como as mais relevantes na cartografia.
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