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Resumo

Pretende-se, nessa pesquisa, anali-
sar a estrutura narrativa dos seriados
contemporaneos, com a estrutu-
ra narrativa do conto, para verificar
se essas duas formas de expressao
apresentam caracteristicas comuns,
e se existe uma influéncia do forma-
to narrativa do conto literario, nos
seriados televisivos contemporane-
os. Parte-se da hipotese de que o
primeiro influencia o segundo. Para
realizar essa comparacao serao uti-
lizadas, principalmente, as analises
e conceitos das estruturas narrati-
vas da TV e dos seriados de Arlindo
Machado, e de Marshall Mcluhan,
os estudos sobre o conto de Ricar-
do Piglia e Nadia Gotlib, o concei-
to de intertextualidade de Roland
Barthes e Leda Tendrio da Motta.

Palavras-chave
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Abstract

In this research, we intend to analyze
the narrative structure of contempo-
rary serials, with the narrative struc-
ture of the story, to verify if these two
forms of expression present com-
mon characteristics, and if there is an
influence of the narrative format of
the literary tale, in the contemporary
television serials. It starts from the
hypothesis that the former influenc-
es the latter. In order to carry out this
comparison, the analyzes and con-
cepts of the narrative structures of
TV and the series by Arlindo Macha-
do and Marshall Mcluhan, studies on
the story by Ricardo Piglia and Nadia
Gotlib, the concept of intertextuality
by Roland Barthes and Leda Tendrio
da Motta.
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Introducao

Percebe-se atualmente um crescente interesse pe-
los seriados, ndo que eles ndo fossem cultuados des-
de o inicio da TV, e até anteriormente, nos cinemas,
no entanto parece que uma nova maneira de assistir
os seriados tem se destacado na contemporaneidade,
juntamente com os novos modelos de distribuicao de
conteudo on demand, como Netflix.

Essa nova maneira de assistir os seriados, que tem
contaminado o espectador, provém do poder desse
mesmo consumidor de conteudo (e, hoje, gracas aos
novos meios de comunicacao, também produtor ati-
vo de conteudos de informacao) de escolher a hora,
o local, e a quantidade de episédios que ele pretende
assistir, pois com esses novos meios de distribuicao de
conteudos on demand, fica a critério do espectador,
quando, onde, e quanto tempo ele pretende assistir
seu seriado favorito. Existem alguns relatos de pessoas
que ficam, por exemplo, o final de semana inteiro, para
ver toda uma temporada de sua série favorita, e isso
se torna, muitas vezes, um acontecimento, um evento
que reune grupos de pessoas, familiares e amigos, em
torno da TV, para ver o desenrolar das intrincadas his-
torias narradas pelos seriados.

Observando as estruturas narrativas dos seriados,
percebe-se uma constante interessante, e crescente,
em suas histdrias, uma caracteristica cada vez mais co-
mum: Os episddios apresentam, tanto uma acao indi-
vidual e independente, ou seja, uma histdria que co-
mecara e acabara naquele espaco do episddio do dia,
quanto apresentam uma parte de uma segunda nar-
rativa simultanea. Uma narrativa que apresenta uma
acao continua, que vai se desenrolando no decorrer de
todos os episddios. Para Arlindo Machado (2000), esse
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tipo de narrativa pode ser classificada como sendo
uma construcao teleoldgica, e trata-se de um tipo de
narrativa comum de serializacao que ocorre na TV.

O que chama a atencao desse tipo de estrutura nar-
rativados seriados, é que ele, naverdade, nao contaape-
nas uma histéria, mas duas, que por vezes sao indepen-
dentes, e por outras estao relacionadas a uma narrativa
maior, que percorre todos os episddios. Esse fator cha-
ma a aten¢ao, nao quando comparamos as estruturas
narrativas da prépria TV, ou dos seriados, mas, de uma
maneira intertextual e interdisciplinar, quando compa-
ramos essa estrutura narrativa a um formato literdrio,
anteriormesmoainvencaodaTV,detodos os meios elé-
tricos, e dos meios de comunicacao de massa: o conto.

Essa comparacao se da a partir da visao de Ricar-
do Piglia (2004) para quem a narrativa de um conto é
dupla, pois esse tipo de texto literario acaba por abar-
car sempre duas histérias, uma que fica na superficie, e
uma que emerge durante a historia.

Em virtude dessa semelhanca, pretende-se anali-
sar a estrutura narrativa dos seriados contemporaneos,
principalmente de formato teleolégico, com a estrutu-
ra narrativa do conto, para verificar se, realmente, essas
duas formas de expressao apresentam estruturas co-
muns, e se existe uma influéncia da estrutura narrativa
do conto literdrio, nos seriados televisivos contempora-
neos. Parte-se da hip6tese de que o primeiro, influén-
cia o segundo.

Para realizar essa comparacao serao utilizadas,
principalmente, as analises das estruturas narrativas
da TV e dos seriados de Arlindo Machado (2000), e de
Marshall McLuhan (1996), os estudos sobre o conto de
Ricardo Piglia (2004) e Nadia Gotlib (2006), o conceito
de intertextualidade de Roland Barthes (2004) e Leda

Tendrio da Motta (2011). Além desses conceitos, pre-
tende-se eleger alguns casos para serem analisados,
entre eles destacam-se o seriado The Blacklist (2013), e
dos contos do livro Ficgoes (1999), de Jorge Luis Borges.

As duas histérias e o conto

Uma primeira dificuldade em se desenvolver esse
tema, esbarra, segundo Nadia Gotlib (2006), em como
se definir o conto, pois trata-se de uma forma narrati-
va muito antiga, que vai desde sua forma mais literdria
pura da contemporaneidade, até se cruzar em um tem-
po mistico com as narrativas fundadoras das socieda-
des humanas, um tempo que pertence ao estudo da
antropologia. Por isso apresenta os formatos mais di-
versos em suas diferentes construcdes, conforme os au-
tores, conforme a cronologia e a cultura da producao.

Varios atentam para a dificuldade também de se
explicar o conto. Julio Cortazar, em “Alguns aspec-
tos do conto”, refere-se a “esse género de tao dificil
definicao, tao esquivo nos seus multiplos e antag6-
nicos aspectos”. Porque se, de um lado, “é preciso
chegarmos a ter uma idéia viva do que é o conto”,
isto torna-se dificil “na medida em que as idéias
tendem para o abstracto, para a desvitalizacao do
conteudo” (Gotlib, 2006, p. 10).

Nesse embate, Gotlib (2006), se apoiando em Julio
Casares e Julio Cortazar, nos apresenta o conto a partir
de trés possibilidades. Na primeira, o conto é apresen-
tado como um “relato de um acontecimento” (Gotlib,
2006, p. 11), ou seja, o contar de um fato que aconte-
ceu, a principio, no campo mais préoximo da realidade.
Ja, na segunda concepc¢ao, o conto é apresentado, nao
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como um recorte da realidade, mas sim, um “aconteci-
mento falso” (Gotlib, 2006, p. 11), uma ficcdo. Enquanto
na terceira, apresenta o conto como se fosse apenas
uma fabula. De qualquer forma, ela conclui que o con-
to tem em comum, o ato de contar, narrar. Dessa forma
é que pretende-se entender o conceito de conto, para
essa analise: um conto é uma narrativa.

Para Julio Casares ha trés acepcdes da palavra con-
to, que Julio Cortazar utiliza no seu estudo sobre
Poe: 1. relato de um acontecimento; 2. narracao
oral ou escrita de um acontecimento falso; 3. fabu-
la que se conta as criancas para diverti-las. Todas
apresentam um ponto comum: sao modos de se
Contar alguma coisa e, enquanto tal, sao todas nar-
rativas (Gotlib, 2006, p. 11, grifos no original).

Sendo uma narrativa, espera-se do conto, no mini-
mo, ainda com base em Gotlib (2006), trés estruturas
basicas: uma acao, que se desenrole durante um tem-
pO como uma “sucessao de acontecimentos”, que nao
necessariamente tenha que obedecer as leis da fisica
em relacdo ao seu espaco e tempo.

De fato, toda narrativa apresenta: 1. uma sucessao
de acontecimentos: ha sempre algo a narrar; 2. de
interesse humano: pois é material de interesse hu-
mano, de nds, para nods, acerca de nos: “e é em rela-
¢ao com um projeto humano que os acontecimen-
tos tomam significacdo e se organizam em uma
série temporal estruturada”; 3. e tudo “na unidade
de uma mesma acao” (Gotlib, 2006, p. 11).

Depois de conceituar o conto, dessa maneira ge-
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ral, pretende-se agora procurar as caracteristicas dessa
estrutura literaria, que pode ter pontos de interseccao
com a organizacao narrativa dos seriados de TV. Para
essa analise serd utilizada o conceito que Ricardo Piglia
desenvolve em seu livro Formas Breves (2004). Piglia
apresenta, no capitulo Teses sobre o Conto uma primei-
ra tese, onde afirma que esse tipo de texto tem uma
narrativa dupla, ou seja, “um conto sempre conta duas
histérias” (Piglia, 2004, p. 89).

Uma estaria na superficie, a mostra, evidente, e se
apresentaria facilmente, porém, a outra, estaria mais na
profundidade do texto, surgindo devagar, no decorrer
da narrativa, e muitas vezes nas entrelinhas. As histo-
rias sao apresentadas de maneira independente, mas
apresentam pontos de interseccao.

Cada uma das duas histérias é contada de modo
distinto. Trabalhar com duas histérias quer dizer tra-
balhar com dois sistemas diferentes de causalida-
de. Os mesmos acontecimentos entram simultane-
amente em duas ldgicas narrativas antagdnicas. Os
elementos essenciaisdeum contotémduplafuncao
e sdao empregados de maneira diferente em cada
uma das duas histérias. Os pontos de intersecao sao
o fundamento da construcao (Piglia, 2004, p. 90).

Esse é o ponto que interessa para essa analise,
essa duplicidade do conto, pois nessa questao é que
serd feita a interseccao entre o texto literario e a pro-
ducao de séries de TV. Assim como o conto, boa parte
dos seriados de TV contemporaneos apresentam essa
duplicidade narrativa, pois enquanto o episddio é exi-
bido, uma histdria se apresenta na superficie: um cri-
me, um mistério, um roubo. Fato que, muitas vezes, é

aparentemente independente, mas que se revela no
decorrer do mesmo episddio, ou, em outros episddios
da temporada, uma parte maior de uma grande tra-
ma, que se desenrola durante todas as temporadas da
série. Ou seja, existe uma histéria mais aparente, que
causa surpresas no final de cada episddio, mas existe
uma “historia secreta”, a qual também vai apresentan-
do suas surpresas, mas que sera revelada apenas em
sua totalidade no final da ultima temporada. Bem, essa
é, pelo menos, a promessa feita, aquela que se espera
ser cumprida, mas que pode ser cortada caso o seriado
nao tenha uma boa audiéncia.

Assim é o seriado, assim é o conto, segundo Piglia:
“O efeito de surpresa se produz quando o final da his-
toria secreta aparece na superficie” (Piglia, 2004, p. 90).
A partir dessa ideia pretende-se comparar e entender
as duas historias do conto e do seriado.

As duas histérias e o seriado

A televisao nasce sob a marca da comunicacao de
massa. Ou seja, trés coisas sao indispensaveis para a
sua sobrevivéncia: a producao em massa de progra-
macgao para satisfazer os seus milhares de receptores,
a tecnologia de transmissao, e a audiéncia. Nesse senti-
do nao se pode enganar, pois um dos grandes poderes
na decisao se uma producao deve ser exibida, ou deve
continuar a ser exibida, é a estatistica, a média de audi-
éncia, que deve manter um determinado valor.

O meio frio da TV incentiva a criacdao de estrutu-
ras em profundidade no mundo da arte e do en-
tretenimento criando ao mesmo tempo um pro-
fundo envolvimento da audiéncia. Quase todas as
tecnologias e entretenimentos que se seguiram a

do

O

sessdes

IMAGINAR




Do Conto ao Seriado: duas historias

Gutenberg ndo tém sido meios frios, mas quentes;
fragmentarios, e nao profundos; orientados no
sentido do consumo e nao da producao (McLuhan,
1996, p. 350).

Nao é a toa que Paul Lazarsfeld e Robert Merton
acrescentaram as funcdes sociais da comunicacao de
Harold Lasswell, uma quarta funcao: o entretenimen-
to. Afinal, através desse formato, é que, muitas vezes
as emissoras de TV, conseguem aumentar as suas audi-
éncias, valorizando o espac¢o de midia vendido para os
anunciantes. “Dois socidlogos, Paul F. Lazarsfeld (1901-
1976) e Robert Merton (nascido em 1910), acrescentam
a essas trés funcoes (sociais de Harold Lasswell) uma
quarta, o entertainment ou diversao (..)” (Mattelart,
1999, p. 42, grifo no original). Sendo assim, a TV
reforca a producao industrial de cultura denominada
Industria Cultural (Adorno e Horkheimer, 2000), tao cri-
ticada pela Escola de Frankfurt, por Theodor Adorno e
Max Horkheimer. Essa producao industrial de cultura é
criticada, pois segue o tipo de producao realizada em
qualquer industria: producao em larga escala, padro-
nizada e em série. Ou seja, para otimizar os custos e
ampliar os lucros, a industria pratica uma producao se-
riada. Deixando a questao critica para outros debates,
essa producao seriada é uma das caracteristicas mais
marcantes, segundo Arlindo Machado, da linguagem
desenvolvida pela Televisao.

Ha varias explicacdes sobre as razbes que levaram
a televisao a adotar a serializacao como a principal
forma de estruturacao de seus produtos audiovisu-
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ais. Para muitos, a televisao, muito mais do que os
meios anteriores, funciona segundo um modelo in-
dustrial e adota como estratégia produtiva as mes-
mas prerrogativas da producaoemsérie quejavigo-
ravam em outras esferas industriais, sobretudo na
industria automobilistica (Machado, 2000, p. 85-86).

Contudo, antes de continuar esse debate, cabe
lembrar que esse formato de producao em série nao
foi, segundo Arlindo Machado (2000), criado paraa TV,
ou para os meios elétricos em geral, mas que ja era uti-
lizado na producao escrita, desde a antiguidade.

Mas é preciso considerar que nao foi a televisao
que criou a forma seriada de narrativa. Ela ja existia
antes nas formas epistolares de literatura (cartas,
sermoes, etc.), nas narrativas miticas interminaveis
(As mil e uma noites), depois teve um imenso de-
senvolvimento com a técnica do folhetim, utilizada
na literatura publicada em jornais no século pas-
sado, continuou com a tradi¢cao do radiodrama ou
da radionovela e conheceu a sua primeira versao
audiovisual com os seriados do cinema. Na verda-
de, foi o cinema que forneceu o modelo basico de
serializacao audiovisual de que se vale hoje a tele-
visdo (Machado, 2000, p. 86, grifos no original).

Mesmo num olhar antropolégico, pela oralidade,
através das historias épicas contadas nas tribos e per-
petuadas de geracao em geracao desde o periodo ne-
olitico, ja se observa esse tipo de narrativa que se apre-
senta através de diversas aventuras independentes
que vao se ligando a uma histéria maior, e que caminha

para o seu final. Essas aventuras parecem desenvolver
as habilidades necessérias para que o protagonista
possa cumprir a sua sina.

Essa producao em série é traduzida nos meios de
comunicac¢ao de massa pela criagao de programas que
também sao emitidos através de uma serialidade. Para
Arlindo Machado “Chamamaos de serialidade essa apre-
sentacao descontinua e fragmentada do sintagma tele-
visual” (Machado, 2000, p. 83, grifos no original). Essa es-
trutura das séries, comuns aos programas televisivos, é
denominado porLevManovichcomoestruturasfractais:

Estrutura fractal da nova midia [...]. Da mesma for-
ma que um fractal apresenta a mesma estrutura
em diferentes escalas, o objeto da nova midia sem-
pre apresenta a mesma estrutura modular. Os ele-
mentos da midia, sejam imagens, sons, formas ou
comportamentos, sao representados como cole-
¢oes [...], elementos que sao agrupados em objetos
em uma escala maior, mas que ainda mantém suas
identidades separadamente. Os objetos em si po-
dem sercombinados, dando origem a objetosainda
maiores; sem nenhum deles perder, sua indepen-
déncia (Manovich, 2005, p. 75-76, traducdo nossa)>.

As estruturas fractais das séries sequem uma forma
comum, onde as histérias sao apresentadas em episé-
dios, onde cada episédio pode apresentar uma aven-
tura independente, mas com personagens fixos, ou, o
que ocorre mais frequentemente na contemporanei-
dade, episddios com histdrias as vezes independentes,
mas ligadas a uma trama maior, que envolve um de-
senrolar mais lento, por uma temporada, ou por todas.
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Muito frequentemente, esses blocos incluem, no
inicio uma pequena contextualizacao do que es-
tava acontecendo antes [..] e, no final um gancho,
que visa manter o interesse do espectador até o re-
torno da série depois do break ou no dia seguinte
(Machado, 2000, p. 83, grifos no original).

Apesar da critica da Escola de Frankfurt, que vé na
reproducao industrial de expressdes culturais, segun-
do Walter Benjamin (2000), a perda da “Aura”, da origi-
nalidade, Arlindo Machado, rejeita essa visao de mera
reproducao, e afirma que a TV e sua serialidade aca-
bam por criar uma “estética da repeticao” (Machado,
2000, p. 90).

Omar Calabrese, por sua vez, rejeitando o senso co-
mum que considerava o repetitivo e o serial como
o contrario do original e do artistico, vem a afirmar
que a producao seriada da televisao nos permite
pensar numa coisa nova, uma espécie de “estética
da repeticao”, baseada na dinamica que brota da
relacao entre os elementos invariantes e os varian-
tes (Machado, 2000, p. 90).

Finalmente, o seriado, com a sua historia secreta,
apresenta a possibilidade de participacao do espec-
tador, pois deixa espacos na trama entre um episédio
e outro. Espacos na historia a serem preenchidos por
quem assiste. A participacao, sequndo McLuhan, é uma
caracteristica da TV.

Aimagem da TV exige que, a cada instante, “feche-
mos” 0s espacos da trama por meio de uma partici-
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pacdo convulsiva e sensorial que é profundamente
cinética e tatil, porque a tatilidade é a inter-relacao
dos sentidos, mais do que o contato isolado da
pele e do objeto (McLuhan, 1996, p. 352).

Essa participacao no imaginario das tramas que a
TV, através dos seriados possibilita, mostra-se também
muito interessante para os novos meios digitais, a In-
ternet e as redes sociais, pois a fragmentacao, a mobi-
lidade e a interagcdo sao caracteristicas basicas desses
novos canais, e qualidades esperadas pelo grande pu-
blico. Todo meio de comunicacgao atual, que espera al-
cancar uma audiéncia de expressao, precisa possibilitar
cada vez mais a participacao dos espectadores.

Por essas questdes que a estrutura do seriado se
encaixa tao bem com a dinamica da programacao tele-
visiva, ambos funcionam bem em um sistema de pro-
ducao industrial: seriado, flexivel (apresenta a possibi-
lidade de ser adequado conforme o publico e as taxas
de audiéncia) e passivel de ser feito em larga escala. O
seriado, também, promove a participacao do espec-
tador no preenchimento de espacos em sua trama,
caracteristica valorizada e esperada em meios de co-
municacao como a TV e, mais contemporaneamente,
pelos meios digitais e a Internet, com suas redes so-
ciais. Além disso, os debates que essas redes sociais e
os meios digitais possibilitam entre os fas de seriados,
criam interacdes constantes que interferem no interes-
se do publico por determinada série contribuindo com
o aumento e diminuicdo da audiéncia o que pode defi-
nir a sua continuidade ou o seu encerramento. Essa é a
dinamica dos meios de comunicacao atuais, e o todos
esperam um espago para interagir com a programacao.

A elipse, o labirinto e a comparacao do
conto e do seriado

Talvez um dos mais conhecidos contos de Jorge
Luis Borges, O Jardim de Veredas que se Bifurcam, pu-
blicado no livro Fic¢bes (1999), pode-se considerar um
modelo exemplar da estrutura narrativa de um conto,
principalmente dos contos de Borges. Nele, como é co-
mum nos textos de Borges, a narrativa comeca em uma
histéria, baseada em algum documento incompleto,
secreto ou recém descoberto, que levanta duvidas so-
bre algumas questoes, e se desdobra em outras histo-
rias, antes de retornar a inicial. Esses desdobramentos
para dentro das diversas historias constitui-se em um
efeito que cria uma estrutura enigmatica. A historia
dentro de outra histéria, dentro de outra histdria: essa
é uma estratégia do escritor, que vai construindo sua
narrativa de forma labirintica. Propondo diversas histo-
rias em que o leitor vai caindo no abismo de cascatas,
que sao as tramas intrincadas propostas pelo autor, de
forma que vai se perdendo e, a0 mesmo tempo, bus-
cando o fio de Ariadne na narrativa, para que possa sair
do vertiginoso conto labirintico.

Em particular, no conto O Jardim de Veredas que
se Bifurcam, Borges inicia a trama na “pagina 242 da His-
toria da Guerra Européia, de Liddel Hart” (Borges, 1999,
p. 88) e descreve acontecimentos da |l Guerra Mundial.
Esses acontecimentos nos levam a Ts'ui Pen, através de
um bisneto dele envolvido na trama atual da guerra.
Ts'ui Pen, segundo a narrativa, teria se retirado em de-
terminado momento para escrever um livro e construir
um labirinto. O livro ja havia sido localizado, mas o la-
birinto ndo, o que aumentava o mistério em torno de
Ts'ui Pen. Mistério esse solucionado, quando se desco-
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bre que, na verdade, livro e labirinto se constitui como
sendo o mesmo objeto.

Ts'ui Pen teria dito uma vez: ‘Retiro-me para escre-
ver um livro’. E outra: ‘Retiro-me para construir um
labirinto’. Todos imaginaram duas obras; ninguém
pensou que livro e labirinto eram um Unico objeto
(Borges, 1999, p. 95).

Acabou a trama? Nao. Borges (1999) nesse mo-
mento nos transporta novamente para a trama inicial e
nos surpreende com a saida do labirinto que alinhava
todas as histérias, quando um espiao alemao apenas
queria transmitir a informacao de qual cidade deveria
ser bombardeada. Segundo Piglia “Um relato visivel es-
conde um relato secreto, narrado de um modo eliptico
e fragmentario” (Piglia, 2004, p. 90), enfim, labirintico.

Essa estrutura labirintica e eliptica parece agra-
dar o sujeito da contemporaneidade, denominado, por
Stuart Hall (2004): sujeito pés-moderno. O sujeito pds-
-moderno esta acostumado a constituir suas represen-
tacOes estéticas a partir da intertextualidade, que seria,
segundo Roland Barthes (2004), o cruzamento de cul-
turas e das mais diferentes referéncias. Leda Tenério da
Motta diz que “[...] a teoria da intertextualidade supde
uma apropriacao mutua dos autores e dos textos [..]”
(Motta, 2011, p. 241), concordando dessa maneira com
Barthes que afirma:

[...] um texto é feito de multiplas escrituras, ela-
boradas a partir de diversas culturas e ingressante
em uma relacao mutua de didlogo, parddia, con-
testacao; mas ha um lugar em que esta multipli-
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cidade é percebida, e este lugar [..] é o leitor: o
leitor é o espaco em que se inscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citacbes que cons-
tituem a escritura: a unidade do texto nao resi-
de em sua origem, mas em seu destino, e este
destino nao pode ser pessoal: o leitor é alguém
sem historia, sem biografia, sem psicologia; ele
é, simplesmente, um qualquer que articula, em
um uUnico campo, todos os tracos a partir dos
quais se constitui a escritura (Barthes, 2004, p. 64).

Mas, além do sujeito pés-moderno, o periodo Barro-
co também apresenta esse gosto pela intertextualida-
de e, assim como no momento contemporaneo, ambos
apresentam caracteristicas similares na producao esté-
tica e no pensamento: uso de parddias e citacdes/in-
tertextualidade, jogos poéticos, estruturas labirinticas,
excessos decorativos, identidade inconstante e adapta-
¢ao constante de suas metanarrativas, entendendo me-
tanarrativas como os discursos internos e fundadores
que compodem o pensamento de uma cultura (Strinati,
1999). Esses discursos se apresentam nas narrativas fa-
miliares, na midia, nareligiao, noambiente familiare aca-
bam por influenciar a formacgao dialética da cultura me-
diando as relagdes entre cultura, humano e sociedade.

Severo Sarduy (1987) reconhece essa proximi-
dade entre esses periodos, a saber o Barroco (por vol-
ta dos séculos XVII, XVIIl), e da Pés-modernidade (por
volta dos séculos XX e XXI), e prefere denominar o
momento contemporaneo como Neobarroco. Dessa
forma, a narrativa contemporanea, inserida na Pés-mo-
dernidade, nao poderia deixar de apresentar essas ca-
racteristicas elipticas, e como se tem observado nesse

artigo, que, tanto atinge a estrutura narrativa do conto,
como a estrutura narrativa do seriado de TV.

Uma emissao diaria de um determinado programa
€ normalmente constituida por um conjunto de
blocos, mas ela prépria também é um segmento
de uma totalidade maior — o programa como um
todo - que se espalha ao longo de meses, anos, em
alguns casos até décadas, sob a forma de edicdes
diarias, semanais ou mensais (Machado, 2000, p.
83, grifos no original).

Assim como o conto de Borges, os seriados de TV
parecem desenvolver essas estruturas elipticas e labi-
rinticas, percebido nesse desdobramento interno das
historias, como Machado:

No primeiro caso, temos uma unica narrativa (ou
varias narrativas entrelacadas e paralelas) que se
sucede(m) mais ou menos linearmente ao longo de
todos os capitulos. [..] Esse tipo de construcao se diz
teleoldgico, pois ele se resume fundamentalmente
num (ou mais) conflito(s) basico(s), que estabelece
logo de inicio um desequilibrio estrutural, e toda
evolucdo posterior dos acontecimentos consiste
num empenho em restabelecer o equilibrio perdi-
do, objetivo que, em geral, sé se atinge nos capitu-
los finais (Machado, 2000, p. 84, grifos no original).

Once Upon a Time (2011), Grimm (2011), Superna-
tural (2005), The Ranch (2016), 3% (2016), A Lenda de Sle-
epy Hollow (2013), How to get Away with Murder (2014),
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O Hipnotizador (2015), sao alguns exemplos de seriados
que se organizam nessa estrutura em abismo/Mise en
Abyme: eliptica e labirintica. Ou seja, cada capitulo pa-
rece buscar uma independéncia, ao mesmo tempo que
faz parte de uma histéria maior que se desenrola entre-
meada as tramas dos capitulos. Onde inicia e termina
essa relacao, qual o limite para cada uma das tramas
esta sempre envolta de névoas, obscura, misteriosa e
indefinida, pelo menos até os episédios finais.

The Blacklist (2013) é um dos modelos exempla-
res de seriado, tramas individuais que vao se solucio-
nando, a maioria das vezes, no préprio episodio, e a
historia secreta, a grande trama que amarra todas as
temporadas da série, aquela que cria constantemente
0s espacos para serem preenchidos pela imaginacao
dos espectadores, e que mantém a proliferacao de
debates sobre a série nas redes sociais, possibilitando,
assim, a ampliacao do interesse do publico e o conse-
quente aumento da audiéncia.

A lista negra que é sugerida pelo titulo da série,
se trata de uma lista de criminosos que Raymond Re-
ddington passa a entregar as autoridades americanas.
Um por vez, um por episddio. Cada um dos episddios, a
principio, é organizado para revelar um criminoso, seus
habitos, caracteristicas e habilidades, além de mostrar
como ele seria preso através do protagonismo, tanto da
agente Keen, como por Reddington. Contudo, a histo-
ria nao acaba nesse episddio. Existe uma trama maior,
mais intrincada, que a cada momento parece querer se
resolver, mas que acaba por criar outras novas interpre-
tacoes, outras tramas a serem resolvidas. Nessa segun-
da trama, a historia secreta, que se desenrola por todas
as temporadas, um dos maiores mistérios envolve a pa-
ternidade e a infancia misteriosa da agente Keen, onde,
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por vezes, parece ser filha de Reddington. Essa estrutu-
ra de texto lembra muito as peripécias e os reconheci-
mentos utilizados nas tragédias gregas e descritas por
Aristoteles em seu livro Arte Poética (2004).

A peripécia é a mudanca da acao no sentido con-
trario ao que parecia indicado e sempre, como
dissemos, em conformidade com o verossimil e o
necessario. [...] 4. O reconhecimento, como o nome
indica, faz passar da ignorancia ao conhecimento,
mudando o 6dio em amizade ou inversamente nas
pessoas votadas a infelicidade ou ao infortunio
(Aristoteles, 2004, p. 16).

Assim como em uma tragédia grega, The Blacklist
e outros seriados apresentam em sua historia secreta
momentos em que vocé reconhece na trama algumas
informacgdes que possibilitariam vocé, espectador, a re-
solver o mistério. No entanto, isso nao é tao facil, pois
existem muitas temporadas ainda a serem transmitidas,
pois a cada reconhecimento, quando parece que tudo
sera resolvido, aparece uma peripécia, ou seja, uma in-
versao na trama. Na peripécia, o que parecia se resol-
ver, acaba tornando mais obscura a solucao da trama.

Enfim, de peripécias e reconhecimentos é que um
seriado consegue envolver seu espectador, consegue
manterointeresseelevaro publicoaparticipacao. Dessa
forma, assim como o conto literario, os seriados utilizam
a histdria secreta na sua estrutura narrativa, e essa es-
tratégia parece alimentar e cativar o interesse, tanto do
leitor, quanto do espectador, transformando-se assim,
uma técnica que deve ser observada e compreendida
por quem quer estudar ou produzir qualquer um des-
ses suportes de comunicacgao: seja o conto, seja a série.

Consideracoes Finais

Apos a observacao e andlise das semelhancas entre
a estrutura dos contos e a dos seriados televisivos, po-
de-se destacar, principalmente, o uso da segunda tra-
ma, a qual somente é revelada apds um contato maior
com as histérias que permeiam essas duas formas de
linguagem: a escrita e a visual. Percebe-se também que
o formato seriado se encaixa bem, tanto as formas de
producao contemporaneo dos meios de comunicacao
de massa, meios digitais (redes sociais, internet), como
também ao gosto do publico, que se envolve com as
séries e desenvolve uma busca. Esse publico busca
nao apenas pela solu¢cao do mistério do episédio, mas
como nas tragédias gregas, o espectador se interessa
pelas peripécias e reconhecimentos que os seriados
vao criando. Dessa maneira, esse espectador busca
participar do esclarecimento de toda a intrincada tra-
ma, que, na maioria das vezes, somente se resolve no
final da série.

Um fator que também impulsiona a audiéncia das
séries televisivas é a possibilidade de acompanha-las
em qualquer hora, em qualquer lugar. Outrora, aque-
le que acompanhava as séries pela televisao, ficava a
mercé dos horarios das emissoras, e tinha que compati-
bilizar suas disponibilidades com esses horarios. Agora,
com os meios de comunicacao digital, a internet, e as
plataformas on demand, como o Netflix, ou a Amazon,
o espectador pode acompanhar suas séries favoritas
na hora que ele desejar ou puder.

“Nés descobrimos que a forma como as pessoas
assistem as séries mudou. Nao é mais apenas pela
manha ou a noite, mas em dispositivos mdveis a
caminho do trabalho e ao longo do dia”, diz André
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Gualda, analista do consumer Lab da Ericsson (Lima,
2014, grifos no original).

Participacao, interacao, mobilidade: esses ingre-
dientes dos meios de comunicacao digital acabaram
por fazer proliferar a producao e transmissao das séries,
assim como a multiplicacao da sua audiéncia. Com isso,
para dar conta dessa nova relagcao entre o publico e as
séries, os produtores tiveram que utilizar de estratégias
que aumentassem o envolvimento do espectador, fa-
zendo com que ele participasse mais ativamente das
tramas, e que se torna-se um verdadeiro coadjuvante da
disseminacao e do sucesso dessas criacoes televisivas.

Observando a proliferacao das séries e 0 aumento
da audiéncia, acredita-se, nessa pesquisa, que o estu-
do da estrutura dos contos, com suas complexidades, e
com as suas histérias multiplas, pode servir como uma
fonte de inspiracao para novos produtos televisivos,
além de possibilitar as reflexées para o desenvolvimen-
to das tramas dos seriados.
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como colecciones de musestras discretas [..], unos
elementos que se agrupan en objetos a mayor esca-
la, pero que siguen manteniendo sus identidades por
separado. Los propios objetos pueden combinarse
a su vez dando lugar a objetos aun mas grandes; sin
perder, ellos tampoco, su independencia” (Manovitch,
2005, P. 75 e 76).
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