UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
INSTITUTO UNIVERSIDADE VIRTUAL
CURSO DE SISTEMAS E MIDIAS DIGITAIS

ANA CARLA TEIXEIRA PRACIANO SANTOS

DALE HERMANAS DALE: UMA ANALISE DAS REPRESENTACOES FEMININAS
NA SERIE ONE DAY AT A TIME

FORTALEZA
2019



ANA CARLA TEIXEIRA PRACIANO SANTOS

DALE HERMANAS DALE: UMA ANALISE DAS REPRESENTACOES FEMININAS NA
SERIE ONE DAY AT A TIME

Trabalho de Conclusao de Curso apresentado no
Instituto Universidade Virtual como requisito
basico para a conclusdo do Curso de Sistemas e
Midias Digitais.

Orientadora: Prof®. Dr*. Georgia da Cruz Pereira

FORTALEZA
2019



Dados Internacionais de Catal ogag&o na Publicacéo
Universidade Federal do Ceara
Sistema de Bibliotecas
Gerada automaticamente pelo médulo Catal og, mediante os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

S233d Santos, Ana Carla Teixeira Praciano.
Dale Hermanas Dale : uma andlise das representagdes femininas na série One Day at aTime/ Ana
Carla Teixeira Praciano Santos. — 2019.
86f. :il. color.

Trabalho de Conclusdo de Curso (graduagao) — Universidade Federal do Ceard, Instituto UFC Virtual,
Curso de Sistemas e Midias Digitais, Fortaleza, 2019.
Orientagdo: Profa. Dra. Georgiada Cruz Pereira.

1. Identidade. 2. Representagdo. 3. Arquétipos. 4. Feminismo. 5. One Day at a Time. |. Titulo.
CDD 302.23




ANA CARLA TEIXEIRA PRACIANO SANTOS

DALE HERMANAS DALE: UMA ANALISE DAS REPRESENTACOES FEMININAS NA
SERIE ONE DAY AT A TIME

Trabalho de Conclusao de Curso apresentado no
Instituto Universidade Virtual como requisito
basico para a conclusdo do Curso de Sistemas e
Midias Digitais.

Orientadora: Prof*. Dr*. Georgia da Cruz Pereira

Aprovadaem:  / /

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr*. Georgia da Cruz Pereira (Orientadora)
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr". Raquel Santiago Freire
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr*. Germana da Cruz Pereira
Universidade Federal do Ceard (UFC)



AGRADECIMENTOS

A minha mée e ao meu pai, por todo o esfor¢o e os sacrificios para que eu pudesse
ter condigdes de estar aqui hoje. E mais uma vez a minha mae, por ser um exemplo de forga e
resiliéncia que ajudou a me transformar na mulher que estou me tornando.

A minha irmé, Giovanna, pelo apoio incondicional e por me ensinar a ser uma
pessoa mais compreensiva e empatica.

A Andréa, minha companheira de luta e de vida, por ser a melhor parceira que eu
poderia encontrar. Obrigada por ser a minha fortaleza, por estar sempre ao meu lado, segurando
minha mao, me dando forca e coragem, me inspirando, me ensinando a ser uma mulher mais
forte e confiando no meu potencial quando eu mesma ja nao conseguia mais. Nossa familia
existe e ¢ o meu maior orgulho.

Aos amigos que a faculdade me trouxe: Tay; Hareta; Romulo; Mateus; Alexandre;
Everton; Jonathan; e em especial Helder e Italo, que acompanharam meu trabalho de perto e
me deram forgas para ir com ele até o final. Essa jornada louca e intensa ndo seria a mesma sem
VOCES.

Aos meus colegas e amigos da Desenrolado, que estiveram comigo durante todo
este trabalho, e algumas outras batalhas da vida, e ndo me deram nada além de muito apoio e
carinho. Obrigada por confiarem em mim e por serem a familia certa na hora que eu mais
precisei. E as Desenromanas, por serem as melhores colegas de trabalho e amigas que eu
poderia desejar. Obrigada por me ensinarem a respeitar as diferencas, a ver o mundo com outro
olhar e a celebrar a maravilha que ¢ ser mulher!

As minhas tias, por serem exemplos de mulheres fortes, independentes e incriveis.
Em especial a tia Angela, por ter me apresentado Lizzie Bennet quando eu tinha 10 anos e ter
plantado a semente que me fez reconhecer e admirar a forca das protagonistas femininas.

A minha amiga Lorena, por ter me indicado One Day at a Time.

A minha orientadora, prof* Georgia, por ser uma parceira maravilhosa durante todo
esse trabalho. Obrigada pela paciéncia, pelo esforgo e pela preocupacao. Este trabalho ndo seria
0 MEesSmo Sem as Nossas CONversas.

As professoras participantes da minha banca, Raquel e Germana, pela
disponibilidade, pelo tempo e pelas contribuicdes dadas a esse trabalho.

A todas as mulheres que vieram antes de mim e lutaram para que eu pudesse ter o
poder de escolher a mulher que sou hoje. Obrigada por lutarem para que eu possa ser quem eu

quiser, quando eu quiser, onde eu quiser € como eu quiser.



RESUMO

As midias audiovisuais de massa, como TV e Cinema, t€m servido para perpetuar estereotipos
de género fundamentados em concepcdes machistas. Essa realidade, no entanto, vem sendo
quebrada ao longo dos anos a partir da exigéncia das mulheres por uma representacao mais
verossimil e diversa, e por estérias que tragam personagens femininas como protagonistas de
seus proprios destinos. O presente trabalho dedica-se a observar e analisar sobre como se da a
representacdo feminina nas narrativas seriadas ficcionais de TV, usando como corpus a série
One Day at a Time(2017). Para tanto, ¢ analisada a presenca ativa das mulheres na série e os
elementos que compdem a identidade das trés protagonistas do seriado: Penélope, Lydia e
Elena. Partindo da hipotese da existéncia de um movimento para ressignificacdo das
representacdes femininas nos ultimos anos, a andlise desenvolvida traz um panorama sobre
movimento feminista, questdes de identidade, sociedade de consumo e estudos de narrativa e
de personagem que, ao fim, apontam alguns avangos nessas representagdes, mas ainda ha muito

o que melhorar para garantir narrativas € personagens mais verossimeis.

Palavras-chave: Identidade. Representagdao. Arquétipos. Feminismo. One Day at a Time.



ABSTRACT

Mass media, such as television and cinema, serve to perpetuate gender stereotypes based on
sexist conceptions. However, this reality has been broken over the years from the demand of
women for a more credible representation, and by stories that portrays female characters as
protagonists of their own destiny. With that in mind, the present work is dedicated to observing
and reflecting on how the female representation occurs in serial fictional TV narratives, using
as corpus the TV show One Day at a Time. For that, the research analyses the active presence
of the women in the series and the elements that make up the identity of the three protagonists:
Penelope, Lydia and Elena. Based on the hypothesis of the existence of a movement for the re-
signification of female representations in the last years, the analysis developed brings an
outlook about the feminist movement, questions of identity, consumer society, narrative and
character studies that, in the end, show that there have been advances in these female
representations, but there is still much to improve to ensure more credible narratives and more

credible characters.

Keywords: Identity. Representation. Archetypes. Feminism. One Day at a Time.
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1 INTRODUCAO

O ato de criar narrativas € inerente ao ser humano desde o inicio da humanidade, antes
mesmo de ele ser considerado um ser social. Segundo Barthes (1971, p. 19-20), “a narrativa
esta presente em todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa comeca com a propria
histéria da humanidade; ndo ha em parte alguma, povo algum sem narrativa”. Ainda de acordo
com o autor, essa narrativa “pode ser sustentada pela linguagem oral ou escrita, pela imagem,
pelo gesto ou por todos esses juntos”.

David Bordwell (2008, p. 86) afirma que, “antigamente a narrativa era uma historia
falada, mas atualmente ela é reconhecida como um fendmeno transmidia”. Com a chegada do
cinema e da televisdo, a narrativa audiovisual mostrou-se cada vez mais presente no cotidiano
da sociedade. Narrativa essa que, essencialmente, ¢ apoiada ndo s6 nos elementos de fala, mas,
principalmente, de imagem, como figurinos, cenarios e enquadramentos; e de som, como trilha
musical e efeitos sonoros, para construir o sentido necessario de sua mensagem.

Para desenvolver a narrativa, além dos elementos de didlogo e de imagem, hd também
outros elementos fundamentais. Sdo eles: enredo, personagens, tempo, espago, narrador
(GANCHO, 1999, p. 05). Embora todos exer¢gam um papel importante na constru¢do da

narrativa, as personagens sao pecas-chave no seu desenvolvimento.

a personagem ou o personagem é um ser ficticio que ¢
responsavel pelo desempenho do enredo; em outras palavras,
¢ quem faz a ag@o. Por mais real que parega, o personagem ¢
sempre inven¢do, mesmo quando se constata que
determinados personagens sdo baseados em pessoas reais.

(GANCHO, 1999, p.14)

Se “sem fatos, ndo ha historia, e quem vive os fatos sdo os personagens” (GANCHO,
1999, p. 05), entende-se, entdo, o porqué de a figura da personagem ser fundamental no
desenvolvimento da narrativa.

O estudo da narrativa ¢ de extrema importancia porque esse ¢ o elemento basilar de
qualquer historia que seja contada, independente da midia na qual tal historia € veiculada. Este
trabalho, de modo mais especifico, foca sua anélise em um objeto que se estrutura num formato
denominado narrativa seriada, definida por Machado (2005) como aquela construida com base
na divisdo de sua estrutura em capitulos ou blocos, que podem funcionar isoladamente ou em

conjunto (2005, p. 83).
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As personagens sdo escritas seguindo determinadas formulas conhecidas como
arquétipos, que podem ser definidos como conjuntos de caracteristicas que em seus significados
remetem a situagdes mitologicas, pertencentes a toda a humanidade e a sua historia (JUNG,
2000, p.12). Essas construgdes seguem preceitos que se fundamentam em caracteristicas ligadas
ao fator social do momento historico em que elas foram elaboradas. Os estudos dos arquétipos
feitos por Jung mostram que eles estao estritamente ligados a construgdo do sexo bioldgico das
personagens. Por isso, € comum que as concepgoes arquetipicas conhecidas hoje em dia sejam
muito influenciadas por aspectos inerentes a uma sociedade patriarcal.

Dentro desse espectro, as midias de massa, como o cinema ¢ a televisao, contribuiram
muito para reforgar e repercutir tais concepgdes machistas (GUBERNIKOFF, 2016). A
continua reprodug¢do delas criou os diversos esteredtipos e clichés que conhecemos hoje, como
o da donzela em perigo, que descreve, geralmente, uma mulher bela e jovem, normalmente
colocada em uma posicao inferior de for¢a bruta ou psicoldgica, que estd em uma situagdo
dificil e delicada, ameagada por um vildo ou por um monstro, e ¢ salva por um her6i que vem
em seu resgate.

No entanto, com a ascensdo do movimento feminista e a crescente inser¢ao da mulher
no mercado de trabalho, as mulheres passaram a demandar maior representatividade feminina
na grande midia, que teve que se adequar a nova realidade para ndo perder seu publico.
(LTIPOVETSKY, 2000). Isso trouxe uma necessidade de ressignificagdo dos arquétipos
femininos nos meios audiovisuais, uma vez que ja ndo era mais possivel oferecer o mesmo tipo
de entretenimento para um publico que ansiava por um tipo diferente de representacdo, que as
colocassem como protagonistas de sua propria historia.

Tal representagdo se reflete de diversas formas na obra audiovisual, seja no
desenvolvimento do roteiro, nos didlogos das personagens, nos figurinos ou nos
enquadramentos de camera nas quais as personagens aparecem. A partir destas colocagdes, faz-
se necessario o seguinte questionamento: como as mulheres sdo representadas nas narrativas
seriadas de TV a partir da construgio de personagens femininas? E imprescindivel entender a
forma como esse fendomeno se da.

One Day at a Time foi uma série de televisdo exibida entre 2017 e 2019, aclamada pela
critica, com suas temporadas chegando ao nivel maximo de avaliagio no Rotten Tomatoes’, site

que retne compila¢des de criticas especializadas. Esse sucesso se deve, principalmente, por

1
https://www.rottentomatoes.com/
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conta do roteiro bem elaborado, sem grandes inconsisténcias, e das elogiadas™* interpretacdes
das atrizes principais. A série ganhou muita notoriedade por tratar, de forma coesa e
responsavel, assuntos muito delicados para a audiéncia em geral, como ansiedade e depressao;
e por trazer representatividade por meio de personagens femininas muito fortes e que
representavam diversas questdes comuns as mulheres da sociedade contemporanea, como
desigualdade salarial, machismo e sexismo.

A partir do problema de pesquisa levantado, o presente trabalho almeja analisar como
as mulheres sdo representadas nas narrativas seriadas ficcionais de TV a partir da construcao
de personagens femininas, focando em suas agdes dentro da narrativa. Para tanto, comecamos
procurando reconhecer os arquétipos comumente relacionados a personagens femininas em
narrativas seriadas ficcionais. Apds isso, buscamos investigar o impacto da ascensdo do
movimento feminista na narrativa seriada ficcional de TV e, por tlltimo, interpretar a construgdo
arquetipica utilizada como discurso para construir a personalidade das personagens femininas
nas narrativas seriadas ficcionais. Para alcangar os objetivos da pesquisa, usamos como corpus
de analise a série One Day at a Time.

A pesquisa aqui apresentada parte da hipdtese de que, ao longo dos anos, existiu um
movimento para ressignificacdo das representacdes femininas nas narrativas audiovisuais, que
trouxesse cada vez mais personagens verossimeis ¢ que estimulassem identificagdo com o
publico.

Para viabilizar o teste da hipotese, realiza-se neste trabalho uma pesquisa de natureza
qualitativa, de carater exploratdrio, € que se adequa aos moldes do estudo de caso. Para dar
procedimento a andlise do corpus, sdao utilizados como métodos de pesquisa os estudos de
Analise Filmica, de Vanoyé¢ e Goliot-Lété (1994) e de Arquétipos, de Vogler (2006), apoiados
pelas pesquisas de Randazzo (1996) e Robles (2006).

> A ESCOTILHA,. ‘One Day at a Time’ é uma aula de como fazer comédia inteligente
sem abrir mao da narrativa tradicional. 2018. Disponivel em:
<http://www.aescotilha.com.br/cinema-tv/olhar-em-serie/one-day-at-a-time-netflix-resenha/>.
Acesso em: 20 jun. 2019.

> WEEKLY, Entertainment. Here's why One Day at a Time — one of the best shows on
TV — needs to be saved. 2019. Disponivel em: <https://ew.com/tv/2019/02/21/one-day-at-a-
time-renew-plea-appreciation/>. Acesso em: 20 jun. 2019.

* TOMATOES, Rotten. One Day at a Time. 2017. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/tv/one day at a time/>. Acesso em: 20 jun. 2019.



13

No primeiro capitulo ¢ feito um apanhado geral do que ¢ uma narrativa e quais os seus
elementos principais. Nele, sdo evidenciados os fatores que caracterizam uma narrativa seriada;
0 que sdo as personagens € qual a sua importancia dentro de uma narrativa; € o que sao
arquétipos, quais seus principais tipos € como eles sdo utilizados para a construgdo das
personagens.

O segundo capitulo traz uma discussao acerca de televisdo, midia e representatividade.
Nele, ¢ apresentado um historico sobre como se deu o surgimento da TV e como ela era vista
pelos estudiosos de midia; € explicado o que ¢ a Netflix, como ela se diferencia da televisao e
quais impactos ela causou na producdo de narrativas audiovisuais; ¢ conceituado o que sao
identidade e representagdo, qual a sua importancia para os programas de TV e como, a partir
delas, o publico se relaciona com as narrativas; e sdo pontuados debates sobre o que ¢ o
movimento feminista, como ele influenciou a forma que as mulheres consomem midias
audiovisuais e como as mulheres sdo comumente representadas nessas midias.

O terceiro capitulo detalha a metodologia para a analise dos resultados colhidos nesta
pesquisa. Entende-se os métodos utilizados, as caracteristicas da pesquisa e quais estudos
servem como norte para encontrar os resultados esperados.

O quarto e ultimo capitulo ¢ destinado a analise dos episodios e das personagens. Nesta
etapa, ¢ relatada uma breve histéria da série e qual o contexto em que se passam oS
acontecimentos narrados. Também sdo apresentadas diversas questdes que vem sendo
discutidas nos ultimos meses pela sociedade e estdo presentes na série, como o machismo
presente nas relagdes de género. Por fim, partindo dos objetivos estabelecidos pela pesquisa e
dos conceitos levantados no referencial tedrico, ¢ feita uma analise para testar a validade da

hipdtese aqui apresentada.
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2 SOBRE A NARRATIVA
2.1. O que é narrativa
Contar historias ¢ um aspecto caracteristico do processo de socializacdo dos seres
humanos. Isso porque, desde seu surgimento até a contemporaneidade, o homem tem a
necessidade latente de socializar com o outro. Como disse Aristoteles (2006), “tendo o homem
sido feito para a vida social” (Ibid, p. 7). Para Pinna,
estamos frequentemente narrando acontecimentos ou contando eventos de que
participamos, assistimos ou sobre os quais ouvimos falar. Uma narrativa representa

uma sequéncia de acontecimentos interligados, que sdo transmitidos em uma historia.
(PINNA, 2006, p. 138)

Segundo Bordwell (2007, p. 02), tais habilidades de socializagdo, entre elas a de
estabelecer comunicacdo, sdo ativadas pelo uso das narrativas. De acordo com o autor, “a
narrativa ¢ predominantemente social, e ¢ uma maneira de organizar a experiéncia para que ela
possa ser compartilhada” (2007, p. 02). Em outras palavras, essas historias contadas sdo muito
importantes para reunir os conhecimentos, as vivéncias e os acontecimentos de um conjunto de
pessoas. Elas sdo um importante meio de expressdo e comunicagdo, € ¢ também através delas
que a cultura de um povo ¢ feita e mantida, ja que “as narrativas estdo presentes em diversos
géneros, em todos os tempos, lugares e sociedades” (BARTHES, 1971, p. 19).

O ato de contar histdrias, portanto, faz parte da natureza humana desde seus primordios.
Todavia, € preciso observar que as formas de comunicacao evoluiram ao longo dos anos, e se
as técnicas narrativas estao ligadas a ao ato de se comunicar, € justo afirmar que elas também
precisaram evoluir. Conforme observa Gancho (1999, p.06), sejam as pinturas rupestres nas
cavernas, os mitos ou histdrias biblicas, todas essas manifestacdes sao narrativas que estao
intrinsecamente ligadas a cultura e a socializag¢ao de certos povos.

No entanto, com a evolugdo da tecnologia e dos meios de comunicacao, as narrativas
estdo presentes em diversas outras midias, como “novelas de TV, filme de cinema, peca de
teatro, noticia de jornal, gibi, desenho animado... Muitas sdo as possibilidades de narrar,
oralmente ou por escrito, em prosa ou em verso, usando imagens ou ndo” (GANCHO, 1999, p.
06).

Essa mudanca de veiculo das narrativas, entretanto, ndo diminuiu a importancia e o
protagonismo que elas exercem enquanto elementos fundamentais de socializacdo de um povo.
Robert McKee atesta que, pelo contrario, as narrativas estdo causando cada vez mais impacto

no cotidiano da sociedade. Segundo ele,
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o mundo hoje consome filmes, romances, teatro e televisdo em tanta quantidade e com
uma fome t8o voraz que as artes da estdria viraram a principal fonte de inspiragdo da
humanidade, enquanto ela tenta organizar o caos e ter um panorama da vida. Nosso
apetite por estorias é um reflexo da necessidade profunda do ser humano em
compreender os padrdes do viver, ndo meramente como um exercicio intelectual, mas
como uma experiéncia pessoal e emocional. Nas palavras do dramaturgo Jean
Anouilh, ‘fic¢ao da vida a sua forma’. (MCKEE, 2006, p. 25)

A colocagao de McKee traz dois elementos importantissimos para a discussao proposta
por esse trabalho. O primeiro deles ¢ relacionado a forma, e o segundo ¢ relacionado ao teor da
narrativa.

Ao afirmar que “o mundo hoje consome filmes, romances, teatro e televisdo”, McKee
atesta a existéncia e a validade de um vasto leque de narrativas. Isso porque os filmes e a
televisdo se encaixam em um tipo de midia que faz uso da chamada narrativa audiovisual, que,
por sua vez, emprega as técnicas de linguagem audiovisual para contar suas historias. Tal
linguagem, como o proprio termo ja explicita, decorre da jung¢do de elementos de natureza
visual e sonora.

Field (2001) discutiu bastante acerca das diferencas existentes entre as narrativas de
filmes, romances e teatro. Para ele, a principal divergéncia estd na forma como as agdes
dramaticas sdo conduzidas. No romance, “a agao acontece na mente do personagem, dentro do
universo mental da agdo dramatica” (FIELD, 2001, p. 01). Ja no teatro, a agdo ocorre no palco,
mais propriamente na linguagem empregada “na acdo dramatica; que ¢ falada, em palavras”
(Ibid, p. 01). Os filmes, no entanto, pela sua forma, trazem uma carga extra a a¢do dramatica.

De acordo com o autor,

o filme ¢ um meio visual que dramatiza um enredo basico; lida com fotografias,
imagens, fragmentos e pedagos de filme: um reldgio fazendo tique-taque, a abertura
de uma janela, alguém espiando, duas pessoas rindo, um carro arrancando, um
telefone que toca. (Ibid, p. 02)

O enredo mencionado por Field ¢ um dos principais elementos da classificacao de
narrativas propostas por Gancho (1999). Sua importancia ¢ tamanha que esse elemento ¢ o
primeiro a ser discutido por ela. De acordo com a autora, o enredo € “o conjunto dos fatos de
uma historia” (GANCHO, 1999, p. 09). Sendo assim, pode-se entender como enredo todo o
grupamento de acontecimentos, também chamados de eventos, que ocorrem em uma historia e
que sdo vividos pelas personagens que dela participam.

Aristoteles também discutiu sobre a temdatica do enredo em sua obra Arte Poética. O

filésofo e Gancho compartilham a mesma tese de que as duas problematicas fundamentais para
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a discussdo do enredo na analise narrativa sdo sua estrutura, ou seja, as partes que o compdem,
e sua verossimilhanga (Ibid, p. 10).

Aristoteles chega a reforcar que nao € dever da narrativa reproduzir o que ja existe, mas
ela deve construir seus acontecimentos de modo verossimil. Tal visdo € corroborada por
Gancho, uma vez que a autora afirma ser o enredo “o elemento responsavel por tornar a histéria
crivel ao espectador ou leitor” (Ibid, p. 10). Tal fato implica que, mesmo diante de eventos
inventados pelo autor, o espectador deve ser capaz de acreditar no que vé ou 1€. Caso contrario,
a historia ndo tem credibilidade.

Outro ponto fundamental para entender e qualificar um enredo tem a ver com a sua
estrutura formal. Tal estrutura ¢ denominada por Field de roteiro. Para o autor, “o roteiro ¢ uma
historia contada em imagens, didlogos e descri¢des, localizada no contexto da estrutura
dramatica” (FIELD, 2001, p. 02). O roteiro pode ser entendido, entdo, como uma sistematizagao
da historia, e concentra todos os elementos e caracteristicas formais que ddo vida a ela. E ele,
por exemplo, que agrupa os elementos da narrativa classificados por Gancho, sendo eles:
enredo, personagens, tempo, espago, narrador (GANCHO, 1999, p. 05).

Percebe-se, entdo, que o roteiro ¢ a representacao escrita de toda e qualquer narrativa
audiovisual. Ele ¢ a base da producao artistica, e € a parte que nasce antes de qualquer outra em
uma obra. Além de uma sistematizagdo da historia, o roteiro também ¢ uma tentativa de dar a
ela uma organizagdo, “um inicio, meio e fim, ainda que nem sempre nessa ordem” (FIELD,
2001, p. 02).

Field ainda discorre que tal estrutura linear € a forma do roteiro, na qual cada elemento
tem o seu devido lugar. Nessa estrutura, ha um jogo que sempre se repete, cujo nome foi dado
por Field de relacao “entre as partes e o todo”. Para ele, a historia ¢ um todo e as partes que a
compdem, entre elas personagens, atos, sequéncias, eventos etc., sdo o que a formam (Ibid, p.
02).

O autor atesta que um roteiro apresenta, ao todo, trés atos, que por sua vez sao
responsaveis por dividir o que ele chama de “unidades de a¢do draméatica”. Cada um desses
pontos concentra, respectivamente, inicio, meio e fim; o comeco, o desenvolvimento e a
conclusdo da historia; ou ainda a apresentacdo, a confrontacdo e a resolucdo. Esses atos sdo
intercalados pelo que Field chama de pontos de virada, que sd3o “um incidente, episédio ou
evento que ‘engancha’ na a¢do e a reverte noutra direcdo” (Ibid, p. 03). Os pontos de virada
dao direcionamento a histoéria e a movem adiante.

No entanto, Gancho (1999) afirma que que saber que uma histéria apresenta inicio meio

e fim ndo ¢ suficiente para entender a organizagdo dos fatos que compdem o enredo de uma
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narrativa. Para ela, ¢ um elemento que constitui uma importante fungdo estruturadora na
narrativa, que a autora chama de conflito. Gancho entende que “o conflito possibilita ao leitor-
ouvinte criar expectativa frente aos fatos do enredo”. De acordo com Gancho, “conflito ¢
qualquer componente da histéria (personagens, fatos, ambiente, ideias, emogdes) que se opoe
a outro, criando uma tensao que organiza os fatos da histdria e prende a atengao do leitor” (Ibid,
p. 11).

A partir da defini¢ao de conflito, € possivel perceber que sao eles que desencadeiam os
pontos de virada e fazem a historia seguir seu curso. Por isso os conflitos sdo artificios criativos
essenciais em um roteiro. Para Field (2001, p. 05), “todo drama ¢ conflito. Sem conflito ndo ha
personagem; sem personagem, nao hd a¢do; sem a¢do, ndo ha histéria; e sem histéria, ndo ha
roteiro”. Podemos concluir, entdo, que o roteiro apresenta uma historia, que € movida por agdes
e conduzida por personagens que vivem diversos conflitos.

O estudo da narrativa ¢ de extrema importancia porque, como afirmamos acima, esse ¢
o elemento basilar de qualquer historia que seja contada, independente da midia na qual ela ¢
veiculada. Este trabalho, no entanto, foca sua analise num objeto que tem como forma uma
série de TV, que, por sua vez, estrutura-se num formato diferente das demais, denominado

narrativa seriada, e por isso faz-se necessaria uma analise mais meticulosa. Vamos a ela.

2.2. A narrativa seriada
Para melhor compreender o que ¢ uma narrativa seriada e para entender quais suas
diferencas para os outros tipos de narrativa, como a do cinema, precisamos comecar discutindo
o conceito de serialidade no audiovisual. De acordo com Arlindo Machado, “a serialidade € a
apresentacao descontinua e fragmentada do sintagma audiovisual” (MACHADO, 2005, p. 83).
Para entender tal conceito, precisamos partir do pressuposto de que a televisdo possui
um elaborado sistema de organizacao, mais conhecido como programagao. Esse sistema ¢
composto de diversos programas dos mais variados géneros, cuja exibi¢cdo ¢ intercalada por
blocos. Partindo dessa ideia, ¢ possivel perceber que a estrutura de programagao da televisao ¢

concebida em blocos que, por sua vez, também sdo parte de um todo. Para Machado,

uma emissdo diaria de um determinado programa ¢ normalmente constituida por um
conjunto de blocos, mas ela propria também ¢ 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 edi¢des diarias, semanais ou mensais (Ibid, p.83).

Para o autor, “apresentacdo descontinua e fragmentada” significa que serialidade pode

ser compreendida como um conjunto de elementos separados que fazem sentido quando
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colocados num todo, mas que também funcionam se analisados isoladamente. Tal organizacao
reflete-se fortemente quando analisamos a estrutura da narrativa seriada de televisdo, que ¢
inteiramente construida nos moldes deste veiculo, respeitando as regras de programagao da TV.
Falaremos sobre isso mais tarde.

E importante que saibamos que a narrativa seriada audiovisual ndo surgiu com a
televisao. Machado (2005) discorre que, ja em 1913, o cinema trouxe um modelo de serialidade
que mais tarde acabaria por ser amplamente utilizado pela televisao.

Esse modelo adotado pelo cinema, no entanto, estava diretamente ligado a interesses
comerciais, uma vez que os longa-metragens s6 eram exibidos nos saldes de cinema devido a
sua estrutura fisica, o que retinha o acesso desse produto apenas a classe média, que podia pagar
as entradas dos saldes, visto que seus ingressos eram mais caros. [sso, no entanto, ndo dava
lucros suficientes para a industria de cinema.

A solucdo encontrada pela industria foi exibir os filmes de forma seriada nos chamados
nickelodeons, espagos mais baratos, e consequentemente mais acessiveis, a populagdo de baixa
renda, normalmente formada pela populacao da periferia dos grandes centros urbanos. “Com
isso, os filmes atendiam as duas demandas: com a duragdo mais longa nos saldes de cinema e,
exibido em partes, nos nickelodeons” (PINHEIRO et. al., 2016, p. 01).

Apesar de exercer uma importante influéncia no surgimento da narrativa seriada como
a conhecemos hoje, nem a televisdo nem o cinema criaram a forma seriada da narrativa. Tal
forma comecou com as estruturas epistolares de literatura, como cartas e sermoes, € nas
narrativas miticas, como a famosa As mil e uma noites. No entanto, a narrativa seriada teve um
maior desenvolvimento nas narrativas que usavam a técnica do folhetim, normalmente
empregadas em jornais, € mais tarde também utilizadas nas radionovelas e radiodramas
(MACHADO, 2005). Carlos (2006) afirma que a técnica do folhetim foi a que originou a

narrativa seriada que presenciamos atualmente nas séries de televisao. Para ele,

o folhetim, narrativa cujos capitulos eram entregues ao leitor em forma seriada em
jornais e revistas, consolidou uma formula de consumo interessante para uma
sociedade industrial que se constituia ao longo do século 19. A estrutura em capitulos
jé era padriio em romances, mas, na medida em que nela se acentua a temporalidade,
com a entrega de segredos ao leitor de forma regular, se consolida uma fidelidade a
base da tensdo e da atengdo (CARLOS, 2006, p.9).

Como foi discorrido acima, ¢ inegavel que a ligag@o historica do cinema e da televisao
foi um dos fatores que deu inicio ao processo de serializagdo da programacao audiovisual na
TV. No entanto, hd ainda dois elementos de suma importancia para a consolidagdo desse

Processo.
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O primeiro diz respeito a natureza econdmica intrinsecamente ligada a televisdo.
Machado (2005) afirma que ¢ fato que diversos autores defendem que a televisao “funciona de
acordo com um modelo industrial e adota como estratégia produtiva as mesmas prerrogativas
da producao em série que ja vigoram em outras esferas industriais” (MACHADO, 2005, p. 86).
Tal modelo advém da necessidade de criar contetido audiovisual em larga escala, uma vez que
a programagao sem interrupgdes caracteristica da televisao exige que uma ampla variedade de
material para exibi¢do, reforgando, assim, a descoberta e repeticdo de determinadas formulas
de criacao de conteudo. Machado ainda complementa que “é possivel produzir um nimero
bastante elevado de programas diferentes, utilizando sempre os mesmos atores, 0s mesmos
cenarios, o mesmo figurino e uma Unica situagdo dramatica” (Ibid, p. 86).

Esse modelo, no entanto, ¢ criticado por Balogh (2002). A autora afirma que a
similaridade entre os modelos de producdo da industria, sobretudo automobilistica, e da TV ¢
perturbadora, e isso se estende também a producdo da narrativa seriada. Para a autora, a mera
repeti¢do de padrdes de um protétipo ¢ danosa a diversidade das narrativas, e cria o que ela
chama de “estética da repeticdo” (BALOGH, 2002, p. 102). Tal repeti¢ao possibilita tanto o
aumento da rapidez com que se produz o conteudo como também reduz os custos de produgao.

Essa visdo ¢ corroborada por Machado (2005). Para Balogh,

a maior parte da programagdo televisual é realizada em série, por implicar uma
simplificagdo do trabalho e uma resultante rentabilidade que lhe permitem fazer frente
a voracidade de um mosaico de programac¢do muito extenso (Ibid, p. 102).

O segundo deles ¢ ligado a natureza do meio ambiente que a televisdo ocupa. Tal
ambiente, normalmente constituido de espacos domésticos iluminados e barulhentos,
representa uma ameacga para o protagonismo do aparelho de TV nesses lugares, uma vez que €
comum que a atengdo dos telespectadores seja disputada pelo aparelho de televisao e pelos
acontecimentos que ocorrem em sua residéncia, fato que contribui para a dispersao e para a
distragdo continua do espectador.

E preciso entender, também, como se d4 o processo de adesdo dos programas seriados
com o telespectador. Podemos muitas vezes nos pegar questionando como se da a aceitagdo ou
ndo de um projeto de série para televisdo. Sobre isso, Balogh (2002) afirma que, apesar de fazer
uso de esquemas narrativos muitas vezes “simples e previsiveis”, os seriados de televisao

destacam-se e conseguem adesdo do publico pelo seu conjunto de varidveis mais complexas.

Normalmente, a producdo da série pressupde o langamento prévio de um episodio de
amostragem, em geral mais longo que os episddios usuais, mas com elementos
principais caracteristicos de sua estrutura padrdo, constituindo-se numa espécie de
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“telefilme” de langcamento. Trata-se do chamado “piloto”. O potencial da série ¢
medido pela reagdo do publico ao piloto, se for positivo, a série ird ao ar, se obtiver
sucesso durante a temporada, terd certamente novos conjuntos de episoédios na(s)
temporada(s) subsequente(s) (BALOGH, 2002, p. 103).

Quando analisamos o roteiro das narrativas seriadas, precisamos estar atentos a forma
como a serialidade ¢ introduzida na construc¢ao dos roteiros dos programas de televisdao. Neste
trabalho, vamos nos ater a analisar os programas conhecidos como seriados de TV. Neles, o
enredo da narrativa ¢ trabalhado em formato de capitulos ou episodios, que sdo divididos em
blocos de programagao, “cada um deles apresentado em dia ou horario diferente e subdividido,
por sua vez, em blocos menores, separados uns dos outros por breaks para a entrada de
comerciais ou de chamadas para outros programas” (MACHADO, 2005, p. 83).

Tais breaks, também conhecidos como intervalos, sdo essenciais para a manuten¢do da
serializacdo na televisdo, uma vez que a estrutura da TV ¢é, em boa parte dos casos, formada de
blocos, fragmentos de programagao. Tal configuracdo deriva de motivos financeiros, ja que ¢
nesse intervalo de blocos que as emissoras lucram com os comerciais veiculados (Ibid, p. 83).
Podemos inferir, entdo, que quanto mais popular for o seriado, mais lucro a emissora obtera
com seus breaks. E sabido, também, que os canais de TV privados tém breaks de menor duragio
que os canais de TV publicos, ja que esses canais precisam de investimentos privados em maior
namero para continuarem ativos.

Apesar da inser¢do dos intervalos comerciais ter surgido a partir de uma necessidade
econOmica de manuten¢do das emissoras, eles acabaram por tornarem-se elementos narrativos
importantissimos para a constru¢ao da experiéncia da narrativa seriada de televisdo. Isso porque
os breaks obrigam os seriados a estruturarem seus roteiros em formatos que auxiliem a facil
absor¢ao do status da historia por parte do publico espectador. Normalmente, tais roteiros
estruturam-se em blocos, como ja foi dito anteriormente, com cada bloco iniciando-se com
recapitulacao do que foi mostrado no bloco ou no capitulo anterior; e finalizando em um gancho
para o proximo bloco ou capitulo. (MACHADO, 2005).

Tal fato, apesar de gerar criticas quando foi inicialmente utilizado, possibilitou ndo so6
um melhor aproveitamento financeiro da programacdo, aumentando os lucros das emissoras;
como também um aumento da qualidade de escrita das narrativas. No entanto, outra grande
contribuicdo de tal fato estd relacionada ao condicionamento do publico consumidor de
televisdo. Tal estruturagao levou a uma verdadeira transformagao na absorc¢ao de conteudo dos
telespectadores, levando a uma nova forma de veicular programacdo para as grandes massas,
fato que modificou completamente a cultura da populacdo nas décadas de 1950 e 1960. Isso

porque, partindo do pressuposto de que a televisdo ocupa um lugar de disputa de atenciao do
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espectador com outros elementos, os intervalos sdo importantes artificios ndo s6 para dar
“momentos de respiro” para que o publico faga pausas durante a programacao, mas também
para capturar a atenc¢do do publico e manté-lo na frente da TV.

Tais intervalos, no entanto, também representam um conceito que, segundo Thompson
(2003), vem sendo discutido ha mais de quatro décadas. Esse conceito ¢ conhecido como flow
(traduzido para o portugués como fluxo), cuja natureza ¢ intrinsecamente ligada ao estudo da
cultura da sociedade. Para a autora, esse fluxo pode ser entendido como o fendmeno na qual o
agendamento da programacao e dos intervalos comerciais ndo estdo separados, mas sao
considerados como elementos continuos (THOMPSON, 2003, p. 06). Ela complementa

afirmando que

O resultado ¢ destinado a manter o espectador sintonizado em uma Unica estagdo de
TV [...]. Os criticos também aplicam o fluxo a experiéncia do espectador, que
supostamente v€ as interrupgdes na programagao da televisdo ndo como interrupgdes,
mas como parte dos programas. (Ibid, p. 06, tradugio nossa).”

Entende-se, portanto, que a serializa¢do veio para, em partes, dar lucro para as emissoras
de TV, mas a histéria mostra que esse estilo de produgdo se consolidou. A narrativa seriada
surgiu, entdo, para promover uma dindmica a narrativa audiovisual. Embora ja fosse uma
realidade com o cinema e com o radio, tal serialidade viu na televisdo a sua ressignificagao,
uma vez que nao se trata apenas de contar uma historia em partes, mas sim de adequar essa
narrativa a uma logica de mercado que evidencia o viés economico. Tal viés estd diretamente
ligado a lo6gica da sociedade de consumo.

Ao longo do tempo, pode-se perceber uma mudanga na mentalidade de consumo da
sociedade (HALL, 2002). Ela, atualmente, demanda por diferentes tipos de narrativa na TV,
principalmente por narrativas inclusivas, que abordam, entre outras, a questdo de género e
representatividade feminina. Quando analisamos a representatividade no audiovisual, mais
precisamente no cinema e na TV, percebemos que ela se desenvolve nas narrativas a partir das
personagens, que, por si s0, exercem um importante papel no desenvolvimento da narrativa.
Sendo assim, faz-se necessario um maior aprofundamento para atingir os objetivos da pesquisa

proposta por esse trabalho. Vamos, entdo, falar um pouco mais sobre as personagens.

2.3. Personagens

The result is intended to keep the viewer tuned to a single station. [...] Critics also apply flow to the experience
of the viewer, who supposedly sees the breaks in the television schedule not as interruptions but as part of the
programs
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Tamanha ¢ a importancia das personagens na constru¢do da narrativa que Vladimir
Propp (2006) usou como base as agcdes que as personagens praticavam na narrativa ao formular
sua tese de tipificacdo de contos fantasticos do imaginario russo. Segundo ele, 0 método mais
assertivo de classificagdo ¢ o que considera a fun¢do dos personagens na narrativa. Para Propp,
os contos fantasticos sdo narrativas que contam basicamente a mesma sequéncia de fatos,
mudando apenas os nomes das personagens. Ele defende que, numa narrativa, diferentes
personagens assumem as mesmas funcgdes. Ou seja: ha um niumero limitado de fungdes e uma
infinidade de personagens. Para Propp, "as fungdes das personagens representam as partes
fundamentais do conto maravilhoso". (Ibid, p.22)

Para entender o poder de uma narrativa, ¢ necessario avaliar a complexidade de seus
personagens. Segundo Gancho, “personagem ¢ um ser ficticio que € responsavel pelo
desempenho do enredo; em outras palavras, ¢ quem faz a acdo. Por mais real que parega, o
personagem ¢ sempre inven¢do, mesmo quando se constata que determinados personagens sao
baseados em pessoas reais” (GANCHO, 1999, p.14). Quanto mais cheio de caracteristicas e
anseios for esse personagem, mais a narrativa sera completa.

Dentro desse espectro, podemos classificar de maneira mais clara quais sdo os tipos de
personagens que podem aparecer dentro de uma narrativa. Gancho (1999) fala sobre o
protagonista, sendo aquele que tem o papel principal dentro da narrativa. Ele pode ainda ser
visto como heroi, tendo caracteristicas superiores as de seu grupo e anti-herdi, tendo
caracteristicas iguais ou inferiores as do seu grupo. Existe também o antagonista, sendo aquele
que se opde ao protagonista, que coloca dificuldade em suas agdes. Ja para Field (2001), o ser
protagonista ¢ bem mais sobre constru¢ao de narrativa do que propriamente sobre construgao
de personagem. Quem cria o conflito dentro da narrativa ¢ o protagonista, ndo importa se esse
poderia ser, eventualmente, o vilao da histéria, isso porque personagem também ¢ sobre ponto
de vista.

No conceito apresentado por Field (2001), ¢ importante também um personagem ser
analisado em trés componentes basicos de sua vida: profissional, pessoal e privado. No
profissional, entender como ele se relaciona em seu ambiente de trabalho e como esse ambiente
pode afetar em sua narrativa, acaba por criar uma personalidade no personagem e um ponto de
vista. No pessoal, mostrar um personagem que possui aspectos de vida proximos de seus
espectadores, acaba criando uma identificacdo e isso torna-se essencial em uma narrativa
seriada. No privado, o que o personagem faz quando estd sozinho? Ele tem algum hobby
especifico ou importante para entender seu jeito de ser? Pontos assim deixam o personagem

ainda mais atrativo.
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Ainda para entender como ¢ importante a constru¢do de uma complexidade para os
personagens, Gancho (1999) fala sobre os personagens planos e os redondos. Eles sdo,
respectivamente, personagens que nao possuem caracteristicas realmente relevantes, tendo
apenas pequenos atributos que sao facilmente identificados pelo espectador. J& o segundo, sao
personagens com uma grande variedade de caracteristicas, que podem ser classificadas em:
fisicas, psicologicas, sociais, ideologicas € morais. Ao se analisar um personagem redondo,
deve-se considerar o fato de que ele muda no decorrer da historia e que a mera adjetivagao, isto
¢, dizer se € solitario, ou alegre, ou pobre, as vezes nao da conta de caracterizar o personagem"
(GANCHO, 1999. p. 20)

McKee (2006) fala ainda que a chave do verdadeiro personagem ¢ o desejo. Para ele, a
personagem so surge para a vida a partir do momento em que temos um total entendimento de
seu desejo. Através desse desejo, vem a motivacdo em alcangar os principais objetivos da
narrativa. Entendendo isso, fica mais simples enxergar a constru¢cdo da complexidade dos
personagens.

Personagens carismaticos sdo a base de uma boa producdo. Sdo eles que levam a
identificacdo e, consequentemente, a uma fidelizacdo do publico a série. “O publico tende a
aderir a programas complexos de uma forma muito mais apaixonada e comprometida do que a
maior parte da programagao da televisdo convencional. Usam estes programas como base para
uma cultura de fa fortalecida e podem dar uma resposta ativa a induastria televisiva
(especialmente quando seu programa ameaca ser cancelado)”. (MITTEL, 2012, p. 36)

Nesse contexto, ¢ possivel compreender que, dentro da construgdo de personagens
memoraveis, € necessario analisar nao apenas todas as caracteristicas que o tornam crivel, mas
também o tipo de narrativa em que aquela personagem estd inserida. Este trabalho, como dito
anteriormente, propoe-se a analisar as personagens dentro da narrativa seriada de televisao. De
acordo com Souto Maior (2005), como 0s mesmos personagens estdo sempre interagindo
durante os episodios, as comédias de situacao, o sitcom, sao capazes de criar uma relacao de
afetividade entre os atores e o publico.

E importante destacar algumas caracteristicas marcantes dos sitcoms, pois, a partir delas,
podemos perceber o desenvolvimento dos personagens. Uma das mais marcantes ¢ o fato de
que os personagens desse tipo de narrativa sdo, normalmente, estereotipados. Na série em
questdo, o aspecto cultural das personagens ¢ explorado ao extremo, trazendo esse aspecto em
todos os episddios. Isso ocorre pelo fato dos episddios serem curtos, possuindo cerca de 25
minutos de duragdo (MESSA, 2006b) e precisarem causar uma identificagdo mais rapida com

o espectador.
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Esquenazi (2011) explica, ao falar sobre seriados, que o personagem de sitcom ¢, na
maioria das ocasides, previsivel, porém, em alguns momentos, inesperado — e quando ocorrem
surpresas em seu comportamento, essas sao muito relevantes. Isso acontece pelo fato de a
direcdao de uma série ser extremamente mutdvel: além de poder ocorrer mudancas significativas
em sua equipe de producao, essa pode sofrer um tipo de modificagao drastica como a saida dela
dos servigos de streaming e a ida direta para o circuito da televisao.

As personagens nas comeédias de situagdo nao precisam ser, obrigatoriamente,
engracadas. O que deixa a série mais comica, em determinados momentos, ¢ o fato dos
personagens passarem por situagdes engragadas no cotidiano, o que faz com que eles tenham
respostas inusitadas a esses estimulos. “A situacdo, o conflito, o que acontece com eles é que ¢
engracado. E o mais importante de tudo: os personagens de uma sitcom t€m de ser pessoas que
nds gostemos de ver todas as semanas” (WILSON; CARDOSO; JACOBINA, 2000, p. 467).

Ferreira (2008) fala sobre o fato de sitcoms americanas serem um fenémeno social, e
nao somente uma forma de entretenimento descompromissado. Relevantes questdes sociais sao
colocadas de maneira leve e descontraida nos episodios, fazendo com que, temas polémicos ou
socialmente inaceitaveis venham a discussdo sem, as vezes, algumas pessoas perceberem.
Dentro desse contexto, sdo 0s personagens os responsaveis pela forma como a série aborda suas

questoes.

2.4. Arquétipos
Ao estudar mais a fundo as narrativas de contos de fadas e de mitos, € possivel perceber
que ha quase sempre um numero elevado de repeticdo de agdes e de caracteristicas de
personagens, ¢ também das relagdes entre essas personagens dentro da histéria. Ao estudar
sobre isso, Jung (2000) nomeou tais padrdes e repeticdes de arquétipos, que existiriam, para o

autor, dentro da mente humana, no que ele chama de inconsciente coletivo.

O inconsciente coletivo ¢ uma figuragdo do mundo, representando a um sé tempo a
sedimentacdo multimilenar da experiéncia. Com o correr do tempo, foram-se
definindo certos tragos nessa figuracdo. Sdo os denominados arquétipos ou
dominantes — os dominadores, ou deuses, isto é, configuragdes das leis dominantes e
dos principios que se repetem com regularidade a medida que se sucedem as
figuragoes, as quais sdo continuamente revividas pela alma. (JUNG, 1987, p. 86)

Para Jung, entdo, os arquétipos podem ser entendidos como formas sem conteudo, com
uma extensa variedade de possiveis manifestacdes. Eles sdo andlogos aos instintos, que, de
acordo com o autor, sdo elementos autobnomos da psique inconsciente. Vale ressaltar também

que Jung acredita que os arquétipos s3o uma heranga e caracteristica compartilhada por toda a



25

raca humana. Por existirem no inconsciente, os arquétipos ndo podem ser percebidos
diretamente. Eles funcionam como instintos que guiam e moldam o comportamento da
humanidade. O que se pode perceber sdo expressoes do arquétipo em forma de imagens e
simbolos.

Tais formas foram estudadas também por Campbell (2007), que desenvolve em sua obra
"O hero6i de mil faces" uma abordagem baseada no que ele vai chamar de “Jornada do Her6i”,
na qual Campbell defende a ideia de que todas as narrativas necessariamente precisam passar
por um roteiro, uma espinha dorsal principal.

J& para Vogler (2006), “o conceito de arquétipo ¢ uma ferramenta indispensavel para se
compreender o proposito ou fungdo dos personagens numa historia” (Ibid, p. 37). Percebe-se
aqui uma semelhanca entre os trabalhos de Vogler(2006) e Propp(2006), que primeiramente
mencionou essas fungdes de personagem dentro da narrativa, conforme abordamos no topico
de personagens deste trabalho.

A partir dessa intersecdo, € possivel concluir que os arquétipos estdo intrinsecamente
ligados as agdes que as personagens tomam na narrativa que, por sua vez, sdo motivadas pelo
papel que elas exercem em cada momento. Se esse papel mudar, a motivagao também muda, o
que fard com que a personagem aja de uma outra maneira e, por isso, cumpra outra fungio
dentro daquela narrativa. Por isso, percebe-se que os arquétipos ndo sdo necessariamente
fechados e exclusivos para uma personagem, mas sim mutaveis e sujeitos a acao dela para obter

determinados efeitos na estéria. Vogler (2006) afirma que

olhando os arquétipos dessa maneira, como fungdes flexiveis de um personagem e
nao como tipos rigidos de personagem, é possivel liberar a narrativa. Isso explica
como um personagem numa historia pode manifestar qualidades de mais de um
arquétipo. Pode-se pensar nos arquétipos como mascaras, usadas temporariamente
pelos personagens a medida que sdo necessarias para o avanco da historia. Um
personagem pode entrar na historia fazendo o papel de um arauto, depois trocar a
mascara e funcionar como um bufdo ou picaro, um mentor ou uma sombra (Ibid, p.
38).

2.4.1. Arquétipos narrativos

Segundo Vogler, ha uma quantidade de arquétipos que se repetem com mais frequéncia
nas estorias. Sao eles: hero6i, mentor, guardido de limiar, arauto, camaledo, sombra e picaro.
Esses seriam, para o autor, os 7 principais arquétipos de uma narrativa, nos quais todos os outros
existem seriam derivados, “para se adaptarem as necessidades especificas de diferentes

historias e géneros” (Ibid, p. 39).
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Na analise conduzida neste trabalho, observamos apenas quatro dos sete arquétipos, e
apenas esses serdo agora detalhados. Vale ressaltar também que, agora, faremos apenas uma
breve descricao do que ¢ cada arquétipo. Mais detalhes, como suas fungdes dramaticas, serdo

apresentados junto da analise de One Day at a Time.

2.4.1.1.  Heroi ou heroina

O heroi, palavra oriunda do grego e que significa “proteger e servir”, ¢ o arquétipo da
personagem que sempre coloca o interesse alheio em prol do seu proprio. O herdi ou a heroina
¢ aquele ou aquela que quase sempre esta disposto a sacrificar suas vontades e necessidades
para o bem maior ou para uma outra personagem da estoria. Normalmente esse arquétipo ¢
atribuido ao protagonista ou ao personagem central da narrativa. E comum que o heri ou a
heroina sinta-se diferente do resto do seu mundo conhecido, e que sua jornada esteja atrelada a
uma historia de separagdo, como de sua familia ou sua tribo. O herdi também estd em constante
busca da sua identidade, e ¢ comum que a jornada do herdi seja uma descoberta de si e de seu
lugar no mundo. Por isso ¢ comum a identificagdo por parte do publico com esse arquétipo

(VOGLER, 2006).

24.1.2. Mentor

O mentor € o arquétipo da figura que treina, prepara e aconselha o herdi ou a heroina.
Normalmente o mentor ¢ alguém mais velho e mais experiente que o heroi. Tanto que o
Campbell (2007) chama esse arquétipo de Velho Sabio ou Velha Sdbia. E comum associar a
imagem do mentor a algo positivo, e, dentro da narrativa, o mentor € apresentado como aquela
personagem que protege o herdi e lhe ensina ou concede dons. A pessoa do mentor
costumeiramente representa uma grande aspiracao de vida do herdi, alguém que o herdi
pretende se tornar quando for mais velho e, algumas vezes, os mentores podem ser herois que
j& viveram seus tempos de gloria e agora estdo aconselhando outros jovens e lhes transmitindo
sabedoria e conhecimento. Esse arquétipo também estd normalmente muito ligado a imagem
materna ou paterna no herdi ou da heroina, que pode ser representada por mae, pai, avo, avo,

tia, tio, ou outra figura que preencha esse papel na historia do heréi (VOGLER, 2006).

2.4.1.3.  Guardido do limiar
Podem ser considerados Guardides do Limiar os obstaculos que o her6i ou a heroina
possam encontrar em sua jornada. Normalmente eles guardam os obstaculos que o heréi ou

heroina deve enfrentar em sua aventura. Segundo Vogler, por mais ameacadoras que possam
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parecer, as personagens desse arquétipo, uma vez compreendidas, podem ser ultrapassadas. O
autor ainda afirma que ndo sao os grandes vildes nem antagonistas das historias. Pelo contrario,
elas normalmente sao subordinadas dos vildes ou até mesmo criaturas que existem naturalmente
no mundo na qual a historia se passa. No entanto, os Guardides do Limiar ndo precisam ser
necessariamente seres vivos. De acordo com Vogler (2006),
esses Guardides podem representar os obstaculos comuns, que todos nés temos que
enfrentar no mundo que nos cerca: azar, preconceitos, opressao ou pessoas hostis.
Contudo, num nivel psicolégico mais profundo, eles representam nossos demonios
internos: as neuroses, cicatrizes emocionais, vicios, dependéncias e autolimitagdes
que seguram nosso crescimento e progresso. Parece que, cada vez que a gente tenta
fazer uma grande mudanga na vida, esses demonios intimos erguem-se com toda a

forca, ndo necessariamente para nos deter, mas para testar e verificar se estamos
realmente determinados a aceitar o desafio da mudanga (Ibid, p. 54)

2.4.1.4. Picaro
A representagdo arquetipica do Picaro esta relacionada as figuras que incorporam as
tentativas e a vontade de pregar pegas. As personagens que apresentam caracteristicas comicas
se encaixam nesse arquétipo, que € um dos mais populares no folclore e nas estdorias em geral,
afinal, alivios cOmicos s30 necessarios em quase todas as narrativas. Vogler ainda afirma que
os Picaros cumprem vérias funcdes psicoldgicas importantes. Podam os egos grandes
demais, trazem herdis e platéias para a real. Ao provocarem nossas gargalhadas
saudaveis, ajudam-nos a perceber nossos vinculos comuns, apontando as bobagens e
a hipocrisia. Acima de tudo, introduzem mudancas e transformagdes sadias, muitas
vezes chamando a ateng@o para o desequilibrio ou o absurdo de uma situacdo
psicologica estagnada. S8o os inimigos naturais do status quo. A energia picaresca
pode se manifestar por meio de acidentes enganosos ou lapsos de lingua que nos
alertam para a necessidade de mudanga. Quando estamos nos levando

demasiadamente a sério, a parte Picaro de nossa personalidade pode surgir de repente
para nos devolver a necessaria perspectiva (Ibid, p. 67).

2.4.2. Arquétipos femininos

Existe um simbolo arquetipico, que para Randazzo (2006), ¢ intrinseco a maioria das
mitologias ou contos de fadas, que da uma direcdo a narrativa e molda a vida das pessoas que
a ouve ou assiste. Ja para Jung, a psique inconsciente carrega em si arquétipos que existem em
ambos 0s sexos e que representam aspectos tanto da masculinidade quanto da feminilidade. No
entanto, alguns arquétipos podem ser determinados, sendo socialmente designados, como
feminino ou masculino nas culturas ocidentais. Relativo as mulheres e a seus papéis, tem-se a
imagem que se cria de cada uma delas, ou seja, como elas sdo vistas e julgadas pelos demais e
a imagem que elas fazem de si proprias e do mundo. A partir desse conceito, a maneira mais

facil de classificar tais papéis ¢ através da criacdo de arquétipos do que se espera dos demais
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seres humanos (RANDAZZO, 1996). Tais arquétipos, portanto, sdo representagdes dos papeis
femininos na sociedade.

Por basear-se na teoria do inconsciente coletivo de Jung, essa constru¢ao arquetipica
feminina sofre grandes influéncias dos mitos que circulam o imaginario desse coletivo. Dentre
as narrativas que trazem personagens femininas em posicao de evidéncia, pode-se identificar
alguns arquétipos predominantemente femininos: a Grande Mae, a Donzela, a Mulher Fatal e a

Guerreira-Heroina.

2.4.2.1. A grande made

A figura da Grande mae representa uma imagem feminina universal, existente em toda
e qualquer cultura desde o inicio dos tempos, e mostra a mulher na posi¢do de eterno ventre e
eterna provedora. Protetora e ser que alimenta toda forma de vida, inclusive a do homem, a
Grande Mae reina sobre o mundo animal e comanda o crescimento vegetativo, mundo esse de
continuas e grandes transformagdes — “um pantanoso mundo primordial com infinitos ciclos de
nascimento e morte” (RANDAZZO, 1996, p. 102). Para o autor, "a Grande Mae ¢ um arquétipo
feminino universal que mostra a mulher como eterno ventre e eterna provedora. E uma imagem
que existe em todos os tempos e todas as culturas." (Ibid, pg. 103).

Ao estudar os mitos, podemos perceber representagdes do arquétipo da Grande Mae
inimeras estorias de varias culturas. No entanto ¢ possivel destacar duas deusas da mitologia
grega em que essa figura aparece com maior forca: Hera e Deméter.

Segundo Robles (2006), Hera, mae de varios deuses gregos e esposa de Zeus, €
considerada a grande senhora, modelo incontestavel de esposa, cuja vida gira em torno do
marido. Hera toma todas as suas agdes e decisdes com o intuito de sempre ajudar seu marido,
porém cobrando constantemente o reconhecimento de seu esfor¢o. Quando ele ndo vem, ela
pode tornar-se rancorosa e vingativa. Para Robles,

O Arquétipo de Hera perdura em cada mulher que se casa acreditando que o
matrimonio ¢ a consumagado da satisfacdo feminina. A histéria de Hera representa
também o caso tipico da jovem que, em meio a diversos conflitos sentimentais, se vé
obrigada a casar para compensar a perda de sua virgindade. Sua histdria de dissipou,
mas estd presente nos assuntos que cada mulher repete na intimidade, planejando

vinganca e revolta marital, que, por fim, deram margem ao estabelecimento do
patriarcado caracteristico de nossa cultura (Ibid, p. 51).

Deméter também ¢ uma das representagdes da Grande Mae. No entanto, diferente de
Hera, que ¢ muito ligada a figura do marido, Deméter segue o modelo maternal superprotetor,
que jamais aceita o crescimento dos filhos ou mesmo que eles podem tornar-se independentes.

Se contrariada, ela se torna devoradora e castradora. Nesse contexto, Deméter representa a
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mulher que abandona sua propria sexualidade para dedicar-se exclusivamente ao papel de mae

(ROBLES, 2006).

2.4.2.2. Adonzela

A Donzela, presente constantemente no imaginario da cultura ocidental, ¢ um dos
arquétipos que esta diretamente ligado a figura da Grande Mae (RANDAZZO, 1996). Podemos
considerar que o arquétipo da donzela representa o lado da Grande Mae marcado pela beleza
tentadora, mas de uma forma inocente. Tudo que ¢ relativo a beleza, que ¢ um aspecto

primordial da feminilidade, esté ligado a este arquétipo. Para o autor,
a noc¢do de uma mulher fascinante, sedutora e fatal, assim como o arquétipo da mae
provedora, ¢ uma imagem arquetipica primordial da mulher. Exemplos deste

arquétipo podem ser encontrados nas musas, nas fadas e nas jovens virgens da
literatura. (RANDAZZO, 1996, p. 115)

A imagem do arquétipo da Donzela pode ser relacionada com o mito de Perséfone,
conhecida como a eterna filha, modelo de juventude, sensibilidade, e fragilidade, real ou
aparente. Perséfone ¢ considerada dependente dos outros para conseguir sobreviver, ja que sua
historia esta atrelada a de sua mae, Perséfone, que passa a vida tentando resgata-la do inferno,
local para onde Hades a levou apds sequestra-la. Essa imagem de donzela em perigo que
circunda Perséfone é responsavel por estimular os homens a cumprir o papel de heroéi salvador
de donzelas em perigo, papel esse que ¢ utilizado repetidas vezes nas narrativas e virou alvo de
profundas criticas por parte de autoras feministas. Contudo, apesar de transmitir uma imagem

de donzela fragil e indefesa, Perséfone pode ser altamente manipuladora (ROBLES, 2006).

2.4.2.3. A mulher fatal

Figurando como outro arquétipo ligado a Grande Mae, mas dessa vez ressaltando o lado
negativo desse arquétipo, a imagem da mulher fatal esta ligada a toda a beleza feminina
relacionada ao sexo; a luxuria; ao poder sobre os homens, uma vez que as mulheres que se
encaixem nesse arquétipo normalmente os deixam entorpecidos pela sua beleza e atracdo; ao
lado ndo submisso e selvagem da mulher (RANDAZZO, 2006). O autor ainda utiliza a
expressao "sexualidade ndo domesticada" para representar uma das caracteristicas primordiais

do arquétipo da Mulher Fatal.
O equivalente contemporaneo das sereias, ninfas, e demais criaturas femininas
independentes ¢ a mulher fatal, uma mulher cuja beleza e misterioso charme feminino

tém um efeito perturbador, hipndtico nos homens - geralmente com resultados
desastrosos. (Ibid, p. 119)
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Na mitologia, esse arquétipo € representado pela deusa grega Afrodite, conhecida como
a deusa do amor, sempre muito sedutora e vaidosa. A figura de Afrodite representa um modelo
de mulher voltada para os relacionamentos, que, no entanto, corre o risco de tornar-se
superficial, futil e egoista, realizando apenas as suas proprias vontades e necessidades. Afrodite
se caracteriza, entre outras coisas, pela sua capacidade de administrar a paixao e de manipular

a todos a seu capricho (ROBLES, 2006).

2.4.2.4. A guerreira-heroina

Levando em conta os arquétipos expostos até entdo, podemos perceber que a
representacdo da figura feminina carrega consigo uma grande carga de estereotipos ligados,
principalmente, a sua beleza. Ela, que ¢ ligada a autoestima, sempre foi um aspecto muito
valorizado da feminilidade e também atua como fonte de poder sobre os homens. Entretanto,
com o objetivo de negar que a beleza e a sexualidade eram aspectos da feminilidade, o levante
feminista dos anos 60 atacou os conceitos existentes até entdo por considerd-los uma ideia
passiva. Gragas a esse movimento, o papel feminino na sociedade, principalmente ocidental,
vem mudando. O entendimento coletivo sobre o que € o papel da mulher na sociedade sofreu e
continua mudangas drasticas, e € por isso que, atualmente, as mulheres se veem também

representadas por arquétipos que antes eram considerados masculinos (RANDAZZO, 1996).
Uma das conquistas realmente importantes do movimento feminista foi fazer com que
as mulheres abandonassem os tradicionais “arquétipos femininos” para experimentar
a vida na condi¢@o de Guerreiro e Andarilho. Ao mesmo tempo, ao ver mulheres em
papéis ndo tradicionais, os homens sentiram-se encorajados a assumir o seu lado

carinhoso e sensivel, adotando arquétipos que até entdo eram associados
exclusivamente com as mulheres (Ibid, p. 124)

O arquétipo do guerreiro ¢ tradicionalmente relacionado a figuras masculinas, mas ja na
antiguidade ele era aplicado a algumas mulheres, como as amazonas. Esse arquétipo representa
a mulher que luta por uma causa, que se ocupa de outras atividades fora do lar. Por conta disso,
quem se encaixa nesse arquétipo exibe tragos de independéncia, coragem e forca. A Guerreira-
Heroina ¢ conhecida por ser generosa, defensora da verdade, da justiga e por se dispor a
qualquer coisa por aquilo ou a quem acredita e/ou aqueles indefesos (RANDAZZO, 1996). Na
mitologia, esse arquétipo pode ser percebido nas deusas Artemis e Palas Atena.

Artemis ¢é a deusa grega da caga. Ela é conhecida por sua coragem e por ser defensora
dos mais fracos. Como uma boa representante do arquétipo da Guerreira-Heroina, Artemis ¢
um modelo de mulher independente e competitiva, sendo capaz de cuidar de si mesma e de

lutar pelas causas em que acredita e pelas pessoas que sdo mais frageis fisica ou socialmente.
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Embora defenda a ideia de um contato maior com a natureza, ela pode ser muito radical e cruel
na sua luta e contra os seus opositores (ROBLES, 2006).

Atena, por sua vez, ¢ a deusa grega da sabedoria e da justica. Ela ¢ o maior modelo
ocidental de mulher estrategista e executiva, sempre privilegiando o trabalho e o conhecimento.
Atena apresenta, a todo momento, uma atitude analitica, calculista e emocionalmente distante,
com o objetivo de ndo sair da sua postura neutra, equilibrada e justa que ela acredita ser
necessaria ¢ correta diante da vida. No entanto, ela tem dificuldade de lidar com as emogdes ¢
com a sua esséncia feminina, principalmente nos assuntos relacionados a maternidade e aos

relacionamentos afetivos (ROBLES, 2006).
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3 TV, MIDIA E REPRESENTATIVIDADE
3.1. O surgimento da TV

Discorrer sobre televisdo ¢ falar sobre um dos maiores marcos da cultura do século XX.
E indiscutivel a importancia que a TV teve, ¢ ainda tem, enquanto veiculo de comunicagdo. Sua
abrangéncia ¢ imensa, € mesmo o programa que ¢ considerada de baixa audiéncia tem milhares
de espectadores. Ela exerce, sem duvidas, um importantissimo papel enquanto meio de
comunicacdo audiovisual ja que oferece ao telespectador a possibilidade de acesso aos mais
diversos programas de realidade, informacao, comunicagao e entretenimento, tendo esse tltimo
considerado a sua principal funcdo na sociedade atual. “O conceito de televisdo abrange uma
complexidade de aspectos; seja como institui¢do, indistria, linguagem, fonte de informagao ou
forma de entretenimento, a televisao esta em constante transformacao, modificando-se ao passo
de mudangas tecnoldgicas e sociais e, ainda, conforme a dindmica cultural de cada sociedade”
(PEREIRA PINHO, 2016, p. 69). No entanto, esse prestigio que a televisdo possui hoje ndo a
acompanha desde a sua invenc¢do. Na verdade, a TV precisou de muito tempo e esfor¢o para

ocupar o lugar de prestigio e qualidade que ela tem atualmente. Machado revela que

E impressionante o esforgo de tantos analistas para tentar provar que o programa de
televisdao ndo pode ter qualidade, que ele ndo pode elevar-se acima do nivel “mediano”
e que, por ser um “produto de massa”, ele ndo pode ser analisado com os mesmos
critérios que utiliza para a abordagem de outros meios (MACHADO, 2005, p. 20).

Essa afirmagdo ajuda a entender e a refor¢ar o desdém que acompanhou o surgimento e
boa parte da histéria da televisdo. E fato que ela surge em um contexto de veiculo de
comunicacao de massa e, como tal, servia ao unico proposito de alienar a populacao de acordo
com os interesses da elite dominante dos sistemas de comunicacao. Para Balogh (2002), a TV
nasce no contexto de um “admiravel mundo novo”, pés-Segunda Grande Guerra, e rapidamente
ganha espaco no cotidiano da populacao por ser um veiculo acessivel, agil e por disseminar
uma quantidade estrondosa de informagdes. Isso faz com que a TV seja chamada de “veiculo
do cotidiano”.

De acordo com Balogh, ¢ preciso entender que numa sociedade carente de educacdo
formal, com baixo acesso a cultura e com profundas desigualdades econdmicas, a TV vira uma
forte aliada do capitalismo, se alastra rapidamente no cotidiano das pessoas e torna-se um
poderoso veiculo formador de opinido. Os grandes chefes das midias que usam a TV podem
usar desse meio para exercer controle da populacdo, transmitir suas verdades e, assim, criar
uma grande massa de manobra que sera manipulada de acordo com o que os desejos de

instituicdes e pessoas em situagao de poder. Podemos comprovar isso ao analisarmos o contexto
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brasileiro, uma vez que entre os anos 50 e 80, observou-se um declinio de investimento e
produgdo cinematografica e uma ascensdo da TV no cotidiano da sociedade. Quando
observamos o contexto de ditadura militar na qual o Brasil estava inserido, percebemos o quao
era importante que a populacdo acreditasse que o regime militar era bom e eficiente, e a TV e
outras midias tiveram um papel fundamental na contagdo dessa narrativa para manipular a
massa da populagao.

Esse poder de manipulacao, aliado a escala de producdo industrial na qual a narrativa
televisual ¢ submetida, como explicamos no topico de narrativa seriada, contribuiu para que a
televisdo carregasse consigo o estigma de ser um produto de qualidade inferior. Tavola (1996),
grande nome brasileiro da critica televisiva, afirma que “a televisdo nunca serd um produto de
vanguarda. No momento em que se propde a ser vanguarda, perde a conexao significante com
os segmentos majoritarios do mercado” (p. 9). Tal afirmagdo reforga a visdo existente a época
de que, uma vez que o objetivo dessa midia € alienar as camadas mais pobres, que sdo o publico-
alvo desse veiculo, oferecer uma programacdo de qualidade superior ndo condiz com o
proposito da televisdo e seria uma perda de tempo e de dinheiro.

Essa perspectiva, no entanto, ¢ atribuida aos criticos e estudiosos tradicionais da
televisdo, parcela de pessoas que, segundo Machado (2005), corresponde a socidlogos,
tecndlogos e estrategistas de marketing, e sdo eles quem causam essa degradagcdo na imagem
da qualidade da programacao televisiva. No entanto, a partir da década de 1980, observou-se
uma nova visdo ¢ mentalidade em relacdo a TV, que passaram a vé-la ndo s6 como um
instrumento de alienagdo em massa, mas também como um fator primordial e importantissimo
da cultura da sociedade desse tempo historico. Essa nova visdo surge, entdo, para mostrar que
“¢ tempo de resgatar a inteligéncia, a criatividade, o espirito critico e tudo isso que tem ficado
reprimido na maioria das abordagens tradicionais, mas que nao ¢, como muitos podem pensar,
uma tendéncia recente na histéria da televisao, ou um privilégio restrito apenas a algumas
televisdes publicas ou canais de cabo (pagos)” (Ibid, p. 21).

Machado ainda traz para discussao o conceito de televisdo de qualidade. De acordo com
o autor, essa expressao carrega consigo um significado historico importantissimo enquanto uma
bandeira para pedir um tratamento diferente da TV, ja que criticos e estudiosos ainda nao
haviam definido, de forma clara e objetiva, o que poderia ser essa qualidade tdo comentada por
todos. De um lado estdo os criticos da televisdo, totalmente contrarios a ideia de que produtos
de massa e fabricados em escala industrial sdo capazes de ser pensados em termos de se
privilegiar sua qualidade e sua criatividade. Seria possivel, no maximo, fazer adaptacdes de

obras ja consagradas em outros campos artisticos, como a literatura e o teatro, de modo que a
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massa alienada tivesse contato com as obras consideradas classicas e, de fato, de arte. A TV,
no entanto, ndo teria capacidade para desenvolver um produto original com o mesmo apelo
qualitativo que as artes consideradas mais tradicionais t€ém. Em contrapartida, os defensores da
televisdo de qualidade “defendem a ideia muito mais sensata de que a demanda comercial e o
contexto industrial ndo inviabilizam necessariamente a criacao artistica. Pelo contrario, a arte
de cada época ¢ feita com os meios, os recursos € as demandas dessa €época e no interior dos
modelos econdmicos e institucionais nela vigentes” (Ibid, p. 23).

Nao existe, no entanto, um consenso do que de fato ¢ o conceito da qualidade em
televisdo, e por isso ele traz consigo um amplo leque de significados. Mulgan (1990) enumera
sete tipos de qualidades pelas quais a TV ¢é passivel de analise, que vao desde o conceito
estritamente técnico de qualidade sonora e imagética, a habilidade de transformar demanda em
produto, e até mesmo os recursos de inovagao trazidos por ela, entre outros. Tal variedade, no
entanto, “pode ser vista como uma virtude, ¢ ndo como um problema” (Ibid, p. 7). E fato,
portanto, que, embora extenso e muitas vezes acalorado, o debate acerca da qualidade em
televisdo ¢ muito importante ndo s6 para gerar a discussdo sobre o protagonismo da TV
enquanto veiculo de comunicacdo da conjuntura social contemporanea, como também para
perceber-se que essa qualidade € eléstica o suficiente para existir em meio ao caos da produgao

industrial, e ndo so6 ficar a mercé dela. Sobre isso, Machado afirma que

numa sociedade heterogénea e complexa, em que ndo existe — felizmente — nenhum
consenso sobre a natureza do meio, sobre seu papel na sociedade e sobre 0 modo como
devem interagir produtores e receptores, uma televisdo de qualidade deve ser capaz
de equacionar uma variedade muito grande de valores e oferecer propostas que
sintetizem o maior nimero possivel de “qualidades”. De qualquer forma, sejam quais
forem as nossas concepgdes com relagdo a televisdo, a discussdo sobre qualidade ¢
sempre imprescindivel. Fugir dessa discussdo seria uma enorme irresponsabilidade.
Nenhuma sociedade e nenhum setor da sociedade podem ser aperfeigoados se ndo
estiverem submetidos a julgamento e avaliagdo permanentes. A querela sobre o que é
ou o que ndo ¢ qualidade em televisdo nao deve servir de pretexto para se fugir do
debate sobre o significado dos produtos e processos televisuais. A critica, na verdade,
¢ parte constituinte do proprio processo de fazer televisdo. (MACHADO, 2005, p. 25)

3.2. O fenomeno Netflix
Para entender a popularidade das séries na atualidade, ¢ importante entender todo o fluxo
de como ela chega até o espectador. Ha muito tempo atras, antes de a internet ser popular em
todo o mundo, era comum alguns conteidos ficarem extremamente restritos a determinados
publicos. Isso acontecia, normalmente, quando uma pessoa queria ver alguma grande entrevista

ou programa e precisava ficar a espera de imensas grades de programacao na televisdo. Essa



35

restricdo poderia estar relacionada ao acesso a esses contetidos, que poderiam estar disponiveis
apenas na TV paga; ou a disponibilidade deles, j4 que era comum um espectador querer ver
uma entrevista ou um programa e precisar ficar a espera deles, refém de imensas grades de
programacao na televisdo. Depois do advento da internet e do barateamento das conexdes de
alta velocidade, conteudos diversos ficaram disponiveis para qualquer tipo de usuério. E, nesse

contexto que surgem, € se popularizam, os servigos de streaming como a Netflix.

Streaming € uma técnica que permite a transmissdo de informac¢do multimidia através
de uma rede de computadores concomitantemente com o consumo desta informagao
multimidia por parte do usuario. Em outras palavras, enquanto o usudrio assiste a um
video, as proximas cenas estdo sendo transmitidas. Deste modo, o usuario comega a
assistir aum video sem antes ter que baixa-lo integralmente (CLEMENTE, 2006, p.1).

Sendo esse um servigo que disponibiliza um vasto acervo de materiais como filmes (de
varios géneros e estilos) e seriados, além de estar disponivel em smartTVs, smartphones,
computadores, tablets e videogames, a Netflix mostra-se hoje uma alternativa certeira para o
consumo de contetido digital. Criada em 1997 e levada para todo o mundo em 2016, essa
plataforma acabou criando um modelo de se assistir, com rapidez e praticidade. De acordo com
Amaral (2016), o fato de o usuario ter total liberdade de usabilidade e escolha ao assistir na
Netflix e, sem propaganda, gera uma experiéncia do usudrio que ¢ tipica deste modelo de
negocio.

Porém, manter-se em um mercado tao diverso, como o de streaming, hoje em dia foi um
grande desafio para a plataforma. Antes, a Netflix apostava na distribui¢do de produtos externos
aos seus estudios. Hoje, tanto ela como outros servigos, apostam na producdo de conteudo
original. Essa medida acaba por criar uma certa exclusividade da marca e aposta no
fortalecimento e no direcionamento do seu publico.

Vale ressaltar que, quando se ¢ comentado que a Netflix criou uma nova maneira de se
assistir, deve-se levar em conta a forma como a plataforma entrega seus conteudos originais. A
partir do momento em que ela disponibiliza toda uma temporada de uma vez, cria-se um novo
jeito de construir essas narrativas: tentando deixar ganchos menos relevantes de episodio para

episodio e deixando os mais importantes para o final da temporada.

3.3. Identidade, identificacio e representacio
A mudanga na logica de consumo e a ansia do publico por novas representacdes na
midia estdo diretamente ligadas & maneira com a qual esse publico se identifica com
determinada obra. Para Bauman (2005), a identidade, assim como a modernidade liquida, é

fruto de um processo. Ela ndo pode se pautar a partir de modelos pré-estabelecidos, visto que a
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identidade tem em si um carater mutavel e que estd intrinsecamente ligado as culturas e

tradicoes de uma sociedade. Sobre isso, Bauman complementa que
tornamo-nos conscientes de que o “pertencimento” e a “identidade” ndo tém a solidez
de uma rocha, ndo sdo garantidos para toda a vida, sdo bastante negociaveis e
revogaveis, ¢ de que as decisdes que o proprio individuo toma, os caminhos que
percorre, a maneira como age — e a determinagao de se manter firme a tudo isso — sdo
fatores cruciais tanto para o “pertencimento” quanto para a “identidade”. Em outras
palavras, a ideia de “ter uma identidade” ndo vai ocorrer as pessoas enquanto o
“pertencimento” continuar sendo o seu destino, uma condigdo sem alternativa. So

comecardo a ter essa ideia na forma de uma tarefa a ser realizada, e realizada vezes e
vezes sem conta, ¢ ndo de uma tacada s6. (BAUMAN, 2005, p. 18)

Podemos entender, entdo, que a questdo da identidade para os individuos ¢ algo
totalmente suscetivel a mudancas pelos mais diversos fatores. Isso implica e atesta, portanto, o
carater extremamente mutavel da identidade e significa, entre outras coisas, que identificar-se
com uma tribo social ou com um movimento em dado momento evoca sim um sentimento de
pertencimento no individuo, mas tal sentimento ndo pode, de forma alguma, ser considerado o
fim do processo. Isso porque, com as mudangas de tempo, convengdes e padrdes sociais (e a
quebra deles), a identidade que era com o grupo A, agora pode ser com o grupo B, e
consequentemente, fard com que o individuo se sinta pertencente a outro estrato social. Tal
fendomeno, segundo Bauman, ¢ intrinseco a modernidade liquida e ndo deve ser encarado com
estranheza.

Bauman sugere que h4, ainda, que se compreender que o conceito de identidade carrega
consigo muitas complexidades. No seio de uma sociedade contemporanea, nos quais
existéncias e valores encontram-se tdo fragmentados, observa-se que ¢ comum um mesmo
individuo identificar-se e autodeclarar-se presente em diversas identidades diferentes. Esse
fendmeno ¢ consequéncia direta do multiculturalismo, e tem em si fatores que, a0 mesmo tempo
em que agregam os individuos, também o sobrecarregam com identidades variadas, com lutas
em grande niimero para uma pessoa so.

Isso aumenta ainda mais as responsabilidades sociais de cada um para com os seus
grupos. E preciso estar sempre vigilante e com os sentidos abertos para as interagdes a volta de
cada um, visto que ¢ possivel que seja demandado dos individuos uma participagdo ativa nas
questdes que tocam, por menores que sejam, a sua existéncia identitaria. Isso, segundo Bauman,
pode ser perturbador, uma vez que “as identidades ‘flutuam’ no ar, algumas em nossa propria
escolha, mas outras infladas e lancadas pelas pessoas a nossa volta, e ¢ preciso estar em alerta
constante para defender as primeiras em relacdo as ultimas” (Ibid, p. 19)

Como dito anteriormente, a identidade, para Bauman, ¢ intrinseca a condi¢do da

sociedade moderno-liquida. Nessa sociedade, a identidade mostra-se ndo como algo a ser
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descoberto, mas sim a ser inventado. Diante disso, Bauman faz uma diferenciacdo entre os
conceitos de identidade e identificacdo. Para o autor, a identidade pode ser entendida como algo
natural, socialmente estabelecido, e que j& existe inconscientemente no coletivo. Ja a
identificacao aparece como algo que parte do intimo e da consciéncia de cada individuo, sendo,
portanto, um processo mais individual. Isso se reflete no modo como se dao as interagdes
sociais, pois “quando a identidade perde as ancoras sociais que a faziam parecer ‘natural’,
predeterminada e inegociavel, a ‘identificagdo’ se torna cada vez mais importante para os
individuos que buscam desesperadamente um ‘nos’ a que possam pedir acesso” (Ibid, p. 30).

Bauman afirma que a sociedade liquido-moderna pode ser reconhecida por seu carater
de individualizagdo em excesso. Estamos, portanto, cada vez mais em processo de descoberta
de caracteristicas que nos tornam individuos unicos e nos diferenciem dos demais. No entanto,
essa individualizag¢ao coexiste com a necessidade latente de identificacdo e de identidade. Isso
corrobora a ideia de que h4d um conflito constante dentro de cada um de nos e ¢ ele que pde em
cheque o questionamento acerca de quem somos.

E esse conflito que move os debates existenciais da sociedade moderna. E comum,
portanto, vivenciar o constante dilema e a consequente confusdo que a ambivaléncia
individualiza¢do-identidade nos faz viver durante grande parte de nossa existéncia. Bauman diz
que “ndo ha receita infalivel para resolver os problemas a que essa confusio nos conduz, ¢ ndo
ha consertos rapidos nem formas livres de risco para lidar com tudo isso” (Ibid, p. 105). Ele
ainda acrescenta que ficard a cargo de cada um a tarefa de auto-identificagdo com os demais
campos que esse conceito abrange. No entanto, viveremos sempre numa constante luta interna
entre o desejo de identificagdo e o receio de que, uma vez abracando-a, talvez ndo exista um
caminho de volta que nos deixe imunes as consequéncias e as marcas que ela deixa em nossa
historia e cultura.

Tal identificacao, segundo Hall (2002), sofreu profundas mudangas ao longo do século
passado devido a intensa luta de movimentos sociais que eclodiram no século XX, como, por

exemplo, o movimento feminista. Para ele,

as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estdo em
declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno, até
aqui visto como um sujeito unificado. A assim chamada 'crise de identidade' € vista
como parte de um processo mais amplo de mudanga, que esta deslocando as estruturas
e processos centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que
davam aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social. (HALL, 2002, p. 7)

Tal visdo ¢ corroborada por Bauman (2001). Para ele, a individualidade atual ¢ formada

para atender as mudangas constantes da contemporaneidade. De acordo com ele, a identidade
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passa a ser um item nas prateleiras do supermercado e basta para os individuos pds-modernos
poder comprar todas as caracteristicas identitarias necessarias. E na selegdo individual da
propria identidade que o individuo pés-moderno pode realizar as fantasias que cria para a sua
propria. Assim, € possivel fazer e desfazer-se de uma identidade quando quiser, quantas vezes
forem necessarias.

Hall defende ainda a ideia de que "no mundo moderno, as culturas nacionais em que
nascemos se constituem em uma das principais fontes de identidade cultural" (HALL, 2002, p.
47). Em sua obra, Hall ainda traz o pensamento do filésofo Roger Scruton, que diz que a
condi¢cdo de homem que exige que ele identifique a si mesmo como algo mais amplo, um
membro de uma sociedade, um grupo, uma nagao, que ele reconhece instintivamente como seu
lar. Trazendo tal afirmacdo para um universo mais proximo ao do presente trabalho, seria
possivel ler esse algo como um sujeito mais amplo, como um programa da midia (uma série,
por exemplo), que cria um mundo ficticio, mais crivel, e faz que o seu espectador se sinta parte
daquele universo e, por isso, veja naquilo um fator importante de sua constru¢do enquanto
individuo. Entende-se, entdo a importancia da representagdo de identidades na midia.

O século XX caracterizou-se por um movimento de constantes e intensas alteracdes em
varias sociedades, principalmente ocidentais. Como foi discutido acima, essa série de
transformagodes vividas pela sociedade contemporanea provoca um recorrente processo de
modifica¢do da a identidade do individuo, possibilitando, assim, percebermos um deslocamento
de estruturas e processos que abalaram os quadros de referéncias que davam ao sujeito uma
estabilidade no meio social. Como apontado por Hall (2002), o sujeito moderno nao ¢ mais
unificado, mas sim fragmentado, composto por novas identidades surgidas a partir das
identidades pré-estabelecidas. A oposi¢ao entre presente e passado, a procura do novo e a
consequente rejeicdo do antigo ¢ uma das caracteristicas mais evidentes da modernidade. Tais
fatos nos permitem afirmar que o século XX ¢ marcado por um movimento de constantes
alteracdes em valores, praticas e papéis desempenhados pelas pessoas. E nesse contexto que se
desenvolveu o conceito de representacao.

Para Jodelet (2001), ¢ preciso entender que essas representacgdes sdo, antes de qualquer
coisa, manifestacdes sociais. E impossivel, portanto, dissociar a discussdo desse conceito do
fator coletivo. Segundo a autora, nés ndo somos automatizados e nao existimos em um vazio
social. Pelo contrario, é inerente ao ser humano a necessidade de convivio, de estabelecer
contato com o mundo e as pessoas que o cerca. Por esse motivo € preciso que sejam construidas

representagoes.
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Da mesma forma que, ante as coisas, pessoas, eventos ou ideias, ndo somos equipados
apenas com automatismos, igualmente ndo somos isolados em um vazio social:
compartilhamos o mundo com outros, neles nos apoiamos — as vezes convergindo;
outras, divergindo — para o compreender, o gerenciar ou o afrontar. Por isso as
representacdes sao sociais e sao tao importantes na vida cotidiana. Elas nos guiam na
maneira de nomear e definir em conjunto os diferentes aspectos de nossa realidade
cotidiana, na maneira de interpreta-los, estatui-los e, se for o caso, de tomar uma
posigao a respeito e defendé-la (JODELET, 2001, p. 01)

Para a autora, as representacdes sociais sao consideradas fendmenos bastante complexos
e sempre ativos no convivio social. Elas, no entanto, sdo compostas de fatores, como crengas e
valores, que, embora possam ser analisados de forma individual, apenas entende-se a proporgao
de sua importancia na realidade dos individuos se forem organizados e vistos como fatores que
se agregam (Ibid).

Jodelet ainda afirma que, enquanto fendmeno de cunho cognitivo, ¢ comum que o
pertencimento dos individuos seja dada, entre outros fatores, por meio de implicacdes afetivas,
vivéncias ou experiéncias passadas. Ao afirmar isso, relaciona aos estudos de identidade

apresentados acima, ¢ possivel afirmar que esses dois conceitos estdo conectados. Para a autora,

De fato, representar ou se representar corresponde a um ato de pensamento pelo qual
o0 sujeito relaciona-se com um objeto. Este pode ser tanto uma pessoa, uma coisa, um
evento material, psiquico ou social, um fendmeno natural, uma ideia, uma teoria etc.;
pode ser tanto real quanto imaginario ou mitico, mas sempre requerer um objeto. Nao
ha representacdo sem objeto. A representacao €, pois, a representante mental do objeto
que reconstitui simbolicamente. De outro lado, como conteudo concreto do ato de
pensar, a representacdo carrega a marca do sujeito e de sua atividade. Este ltimo
aspecto remete ao caradter construtivo, criativo, autbnomo da representagdo que
comporta uma parte de reconstrucdo, de interpretacdo do objeto e de expressdao do
sujeito (Ibid, p. 06)

Tal visao corrobora as afirmagdes de Hall (2002) e Bauman (2005) acerca do conceito de
identidade, da sua presenca e da sua importancia no cotidiano da sociedade contemporanea.
Para perceber-se identidade, € necessaria, num primeiro momento, a representacdo de um objeto
para determinado sujeito. A partir dai desenvolve-se os sentimentos de pertencimento e de
identificacdo. Jodelet conclui, entdo, que “as representagcdes sociais sdo uma forma de
conhecimento socialmente elaborado e compartilhado, com um objetivo pratico, e que contribui
para a constru¢do de uma realidade comum a um conjunto social” (JODELET, 2001, p. 22).

Essa realidade comum, no entanto, ¢ marcada pela possibilidade de reconhecimento de
diversas existéncias e ideias, uma vez que ela é formada por sociedades diversas e
plurifacetadas, compostas por grupos sociais que possuem multiplas e distintas caracteristicas,
sem que essa diferenga necessariamente signifique desigualdade, mas sim especificidade, algo

a ser celebrado (ARRUDA, 2002). A representacao social pode ser entendida, entdo, como uma
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forma de conhecer tipica das sociedades liquido-modernas, cuja velocidade frenética da
informacao leva a um processamento e entendimento constante do novo, que nao proporciona
espaco nem libera tempo para a consolidacao de tradi¢des. Isso obriga que os individuos
inseridos nessas sociedades sejam participantes ativos dela e contribua com as suas
experiéncias.
A representagdo social, portanto, ndo € uma copia nem um reflexo, uma imagem
fotografica da realidade: é uma traducdo, uma versao desta. Ela esta em transformacao
como o objeto que tenta elaborar. E dindmica, mdvel. Ao mesmo tempo, diante da
enorme massa de tradugdes que executamos continuamente, constituimos uma
sociedade de sabios amadores (Moscovici, 1961), na qual o importante ¢ falar do que
todo o mundo fala, uma vez que a comunicagdo ¢ ber¢o ¢ desaguadouro das
representagdes. Isto indica que o sujeito do conhecimento € um sujeito ativo e criativo,

e ndo uma tabula rasa que recebe passivamente o que o mundo lhe oferece, como se
a divisoria entre ele e a realidade fosse um corte bem tragado (Ibid, p. 134).

3.4. Questdes de género
3.4.1. Género e feminismo

O feminismo ¢ um movimento de grande relevancia histérica que tem como objetivo
repensar e recriar a identidade do sexo sob a perspectiva de que as mulheres ndo tenham que se
adaptar a modelos socialmente hierarquizados, e, por conseguinte, ndo tenham que se submeter
as amarras impostas pelo patriarcado. Esse movimento era, ¢ ainda ¢, formado por mulheres
criticas e questionadoras, que denunciam a discriminagdo e que acreditam ser, apesar de tudo,
possivel um relacionamento justo entre os sexos.

Para Branca Moreira Alves e Jacqueline Pitanguy (1982), o feminismo “nao € apenas o
movimento organizado, publicamente visivel. Revela-se também na esfera doméstica, no
trabalho, em todas as esferas em que as mulheres buscam recriar as relagdes interpessoais sob
um prisma onde o feminino seja 0 menos, o desvalorizado” (ALVES, PITANGUY, 1982 p.9).
As autoras ainda complementam afirmando que “na Grécia a mulher ocupava posicao
equivalente a do escravo no sentido de que tao-somente estes executavam trabalhos manuais,
extremamente desvalorizado pelo homem livre. Tendo como fun¢ao primordial a reproducao
[...] estando assim limitado o horizonte da mulher” (Ibid, pp 11-12).

Embora se observe que a inferiorizagdo da mulher foi socialmente construida ao longo de
milhares de anos, Alves e Pitanguy afirmam que ha registros de lutas para a emancipacao
feminina que datam do século II d.C, durante o Império Romano. No entanto, ¢ na Idade Média
que as primeiras ag¢des do que viria a ser o movimento feminista foram detectadas. Como mostra
Auad (2003), escritos do livro Cidade das Mulheres, atribuidos a francesa Christine de Pisan,

ja trazem intensas discussdes sobre a igualdade de direitos entre mulheres € homens, e fazem
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com que Christine seja considerada uma das primeiras feministas da historia. Embora as
primeiras investidas datem da Idade Média, € nas primeiras décadas do século XIX que o
movimento feminista adquire suas pautas politicas e comeca a defender um discurso proprio,
mais precisamente com as acoes das sufragistas, grupo de mulheres que lutou na Inglaterra pelo
sufragio universal, e inspirou que mulheres ao redor do resto do mundo aderisse a causa.

As iniciativas feministas, entretanto, ganharam ainda mais for¢a no século XX. Apos o
fim da Primeira Guerra Mundial, as lutas por condi¢des de trabalho e de tratamento mais justo
para as mulheres foram intensificadas. Ja& com a eclosao da Segunda Guerra houve uma
crescente necessidade de mao-de-obra trabalhadora feminina, j4 que os homens foram para a
guerra. Nesse momento, houve uma grande valorizacdo da presenca das mulheres nos
ambientes de trabalho. Nesse momento, a midia foi imprescindivel para fomentar a adesdo de
mulheres ao mercado de trabalho.

Porém, com o fim da guerra e a volta do contingente populacional masculino, as mulheres
foram forgadamente pressionadas a voltarem a assumir seus antigos postos de trabalho
enquanto donas de casa. Nesse momento, a mesma midia que atuou para levar as mulheres para
o mercado, foi importante para for¢ar a imagem que as convenceria de voltar para casa. “As
mensagens veiculadas pelos meios de comunicagdo enfatizavam a imagem da “rainha do lar”,
exacerbando-se a mistificacdo do papel da dona-de-casa, esposa e mae. Novamente o trabalho
externo da mulher ¢ desvalorizado, tido como suplementar ao do homem” (ALVES,
PITANGUY, p.51). No entanto, conforme observa Auad (2003), apesar do movimento de
pressdo para a desvalorizagdo do trabalho da mulher que houve nas campanhas de midia, as
mulheres reagiram de maneiras diferentes, uma vez que elas ja estudavam a condi¢ao feminina
e lutavam por mudangas.

Japara Simone de Beauvoir (1970) a Revolucao Industrial foi a contrapartida que resultou
na emancipagao feminina, “essa € a grande revolucao que transformou o destino das mulheres
e abre, para elas, uma nova era” (Ibid, p.148). Beauvoir ressalta que, historicamente, esta foi a
primeira vez em que as mulheres participaram da esfera publica, ja que na Revolugdo Industrial
precisava-se de mao-de-obra.

Vale ressaltar, no entanto, que a luta pela emancipacdo da mulher ¢ uma pauta atemporal,
visto que as lutas enfrentadas em nome da igualdade de géneros ¢ um assunto recorrente até
para as mulheres contemporaneas. E importante também reafirmar que o género, segundo
Beauvoir (1970), ¢ uma construcao social e independe da natureza biologica de cada individuo.

Por isso, conclui-se que as relagdes de género sdo condicionadas pelos contextos sociais,
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culturais, politicos e econdmicos. Enquanto sexo ¢ determinado pela natureza, pela biologia, o

género ¢ construido historicamente, o que lhe garante um carater mutavel e variavel.

3.4.2. A mulher enquanto ser cultural e consumidora de midia

Para Santaella (2008), ndo ¢ possivel dissociar as mudangas ocorridas no século XX da
expansao do capitalismo, das revolugdes cientificas e tecnologicas e do crescimento do papel
desempenhado pela cultura no campo social. Para a autora, apesar do elevado nimero de
eventos que pode ser observado dentre as mutagdes socioculturais, a ruptura historica da
construgdo da identidade feminina, que discutimos acima, € como isso ¢ socialmente percebido
merece destaque, uma vez que iniciou uma transformacdo no modo de socializagdo e
individualizacdo do feminino, levando a uma generaliza¢do do principio do livre governo de si
(LIPOVETSKY, 2000).

Essa nova identidade feminina trouxe, entre outras coisas, uma ressignificacao do que era
entendido por independéncia feminina. Essa ressignificagdo estd diretamente atrelada as
conquistas das mulheres em relacdo a sua inser¢cdo no mercado de trabalho. A partir do que
afirmamos nos paragrafos anteriores, percebe-se que a economia passou a favorecer o trabalho
feminino, uma vez que a maior oferta de objetos, servigos e lazer aumentaram a exigéncia de
uma fonte de renda complementar na familia. Por conta disso, a sociedade de consumo
desqualificou o modelo da “rainha do lar” anteriormente fortalecido pela midia. Propagando os
valores de bem-estar, de lazer e de felicidade individual, a nova cultura “legitimou os desejos
de viver mais para si e por si” (LIPOVETSKY, 2000).

Para Santaella (2008), a imprensa configurou-se, ao longo do século XX, como um dos
principais meios para constru¢do das identidades femininas e ainda exerceu um grande poder
de influéncia sobre as mulheres ao oferecer descrigdes visuais do que € correto, socialmente
conveniente e aceito, seja no ambito da aparéncia, personalidade, carater, relacionamento
afetivo, dentre outros, para alcancar ¢ dominar os parametros de sensibilidade, sociabilidade e
visibilidade desejados (FREIRE FILHO, 2007 apud SANTAELLA, 2008). Dentre os veiculos
mais utilizados para exercer tal dominacdo, a TV, sem duvidas, foi um dos mais utilizados,
visto que seu surgimento e crescimento deu-se no mesmo periodo histérico. De acordo com
Lopes (2016)

Para Lipovetsky (2000), o poder de influéncia da imprensa age de duas formas sobre
amulher: de um lado, é acusado, desde os anos 60, de “submeter as mulheres a cultura
do consumivel”, resultando em uma homogeneizagdo das aparéncias; em paralelo, “a

midia feminina caracteriza-se igualmente por uma obra de valorizagdo da
individualidade e da personalidade”, levando ao controle da prépria vida. Portanto,
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ndo € necessario “diabolizar” a imprensa: “é preciso interpretar sua agdo a0 mesmo
tempo como meio de dire¢@o coletiva dos gostos e como um vetor de personalizagao
e de apropriacdo de si” (LIPOVETSKY, 2000, p. 168). Mesmo sendo “consumidoras
de imagens”, as mulheres fazem uso dos diversos modelos propostos de forma criativa
e pessoal, ndo sendo, assim, menos “protagonistas” de suas vidas. (LOPES, 2016, p.
23)

Essas mudangas sociais trouxeram profundas mudangas também para o que as mulheres
entendiam pelo que era “ser mulher”. Antes, por causa de pressdes externas, havia uma busca
desenfreada por parte das mulheres pelo enaltecimento, idolatria e aprovagdo masculina,
fantasias e desejos criados a partir dos desejos e concepgdes masculinos. Com a nova conjuntura
social, viu-se emergir o que Lipovestsky (2000) vai denominar de a “terceira mulher”, um novo
modelo social do feminino, que tem como caracteristica principal sua independéncia em relacdo

a influéncia masculina tradicional.

A primeira mulher era diabolizada e desprezada; a segunda mulher, adulada,
idealizada, instalada num trono. Mas em todos os casos a mulher era subordinada ao
homem, pensada por ele, definida em relagdo a ele: ndo era nada além do que o homem
queria que fosse. Essa logica de dependéncia diante dos homens ja ndo ¢ mais o que
rege mais profundamente a condigdo feminina nas democracias ocidentais.
Desvitalizagdo do ideal da mulher do lar, legitimidade dos estudos e do trabalho
femininos, direito de voto, “descasamento”, liberdade sexual, controle da procriagdo:
manifestacdes do acesso das mulheres a inteira disposi¢ao de si em todas as esferas
da existéncia, dispositivos que constroem o modelo da “terceira mulher”. (Ibid, p.
236)

No entanto, ¢ importante perceber que, apesar de marcar uma importante ruptura
historica, o modelo da terceira mulher corresponde a um processo de igualagao das condig¢des
dos dois géneros, € ndo de extingao da desigualdade entre os sexos, uma vez que a cultura passa
a assegurar a individualidade para os dois, sem um modelo social imperativo. A mulher

contemporanea, entdo, vive uma constante busca de releituras de valores tradicionais, visto que

embora eleja como meta essencial a emancipagio e satisfagao profissional, intelectual
e cultural, essa mulher hibrida ndo abre mao do amor, do companheirismo, da busca
de complementariedade, dos filhos e do conforto doméstico e pessoal, equilibrando-
se entre essas figuragdes, sem submeter- se as tiranias do papel de senhora do lar.
(SANTAELLA, 2008, p. 109)

Tais mudangas vao refletir diretamente no padrdo de consumo do publico feminino. As
mulheres ndo s6 consomem mais como também estdo muito mais atentas aos produtos
veiculados na midia. A mulher contemporanea ¢ uma consumidora exigente e bem informada,
sabendo o que quer e como tomar decisdes a esse respeito (SANTAELLA, 2008). Por causa

disso, “estamos atravessando uma outra fase da sociedade de consumo” (Ibid, p. 111). O
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consumo, além de consciente, se afasta tanto da opuléncia quanto do excesso. Passa, entdo, a
ser emocional, a oferecer uma experiéncia, uma jornada. Ele ¢ capaz de provocar sensagdes

diferenciadas proporcionadas pela opcao por produtos de qualidade e especiais.

3.4.3. Representacgdo e representatividade feminina no audiovisual

Ao longo deste trabalho tem-se falado repetidas vezes sobre a importancia do imaginario.
Comecou-se com as origens das primeiras narrativas, que deu inicio a tradi¢gdo milenar da
contagao de historias, tradigdo que existe até hoje, mas que, como ja observamos previamente,
vai além do ato de propagar estdrias pelo “boca a boca”. E nesse contexto, o audiovisual, com
destaque para o cinema, surge como uma ferramenta importante para reforcar essa tradi¢ao.

A esse respeito, Gubernikoff (2016) afirma que “o cinema ¢ uma forma de realizar
tecnicamente o que se passa no imagindrio” (Ibid, p. 39). Para a autora, o grande truque para o
triunfo do cinema reside no fato de que a produgdo cinematografica ndo se restringe apenas a
industria de filmes, mas também a criar no inconsciente do publico a necessidade de ir
frequentemente ao cinema.

Ao se dar conta disso, percebe-se, portanto, que o cinema lida diretamente com a
psicologia do espectador. A chave para resolver essa questao e estimular o retorno ao cinema
estd, segundo Gubernikoff, na capacidade de repeti¢ao inerente aos filmes. Por esse motivo, a
identificagdo do espectador com o filme torna-se critério de sucesso para a produgdo
cinematografica, uma vez que, sem ela, o filme seria incompreensivel para o espectador, e,
conforme ja mencionamos, s6 ha retorno quando héd pertencimento e, consequentemente,
identificacdo, “e nesse jogo permanente de identificacdes que molda a vida social, o espectador
se identifica com a “personagem de ficcdo”, ou com o ator” (Ibid, p. 40). Quanto a isso, “o
espectador identifica a si mesmo como sujeito transcendental anterior a todo existir” (METZ,
1980, p. 62 apud GUBERNIKOFF, 2016, p. 40).

Existem varios niveis de identificacao possiveis quando se esta assistindo a um filme. De
acordo com Metz (1980), a identificacao primaria € aquela que acontece ao assistir o filme com
o proprio olhar. Para este trabalho, no entanto, nos interessa a identificagdo secundaria que
seriam as identificagdes com as personagens. “E preciso que eu me transforme na personagem
para que eu projete nela tudo o que eu acho inteligivel e que eu volte ao real sem ser a
personagem, para que a ficcdo acontega” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 41). Nessa caracteristica,
inclusive, repousa a capacidade do cinema enquanto instrumento de alienagdo, uma vez que “o

espectador v€ mais a si mesmo no ator do que no papel por ele representado, apegando-se a sua
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condicdo de ‘astro’ enraizada em seu inconsciente (METZ, 1980, p. 81 apud GUBERNIKOFF,
2016, p. 41).

O significante cinematografico se presta mais a fic¢do, na medida em que ele proprio
¢ ficticio e “ausente”. O cinema de fic¢do [repousa] mais sobre o personagem
[representado] [...] o espectador se identifica mais com ator que com o papel [...] —
com o ator enquanto “astro”, enquanto vedete, ainda enquanto personagem, e
fabuloso, ele proprio ficcional: no melhor de seus papéis. [E através de] caracteres
especificos que o cinema se enraiza no inconsciente e nos grandes movimentos que a
psicanalise aclara. (KRISTERA, 1980, p. 95-96 apud GUBERNIKOFF, 2016, p. 44)

Dentre as diversas representatividades retratadas na midia, este trabalho, como ja dito
anteriormente, se concentra na analise da representacdo feminina. Tal debate comeca a ser
levantado devido o crescimento do movimento feminista, principalmente na segunda metade
do século XX. Segundo Gubernikoff (2016), o levante feminista dos anos 1960 ocasionou uma
ruptura no status quo predominante da época. Isso significou, entre outras coisas, o inicio da
dissolucdo da familia com a conjuntura patriarcal posta até entdo. Tal fato decorreu, dentre
outras coisas, da insercdo e, consequentemente, do estabelecimento da mulher como for¢a no
mercado de trabalho. Agora as mulheres tinham acesso a renda, e, por isso, eram também um
publico consumidor. A grande midia, como o cinema e a TV, precisava, portanto, olhar para tal
publico e produzir contetido para ele. Tal contetdo, no entanto, precisava representar a nova
realidade da mulher dos anos 1960 para gerar a identificagdao do publico e, por conseguinte, o

consumo desse conteudo. Para Gubernikoff,

a partir da metade do século XX, a mulher comeca a tomar consciéncia do quanto esta
despreparada para enfrentar a vida. Com uma bagagem que se pode considerar no
minimo inadequada, comeca a encontrar uma fala propria, a tomar a linguagem do
homem e, através do raciocinio 16gico, a transforméa-la. Compara opinides, vive novas
experiéncias, forma os primeiros conceitos e teorias com os quais pode aprender a
esséncia da opressdo feminina, as contradigdes presentes, € a se posicionar com uma
nova proposta para o futuro. O cinema ndo mais pode ser tdo somente a gratificagao
de um trauma sofrido e vivenciado pela mulher no passado. Tem a possibilidade de
liberagdo dos elementos esquecidos na memoria, que se tornaram inacessiveis.
(GUBERNIKOFF, 2016, p. 31)

Essa representacdo, no entanto, apresentou falhas ao longo do tempo. Para Gubernikoff,
essas falhas estdo ligadas a forma como a liberdade para reconhecer a si mesmas foi dada as

mulheres ao longo do tempo. Para a autora,

¢ através do olhar do homem que a mulher busca sua identidade como sujeito, porém,
dentro dos limites impostos pelo proprio homem. Isso acontece até em sua fantasia,
em que ela se identifica com imagens impostas pela cultura machista. Por isso,
qualquer tentativa de libertar-se da cultura patriarcal e da violéncia imposta @ mulher
é tdo dolorosa. E como desnudar o corpo dos proprios desejos. Sua tnica alternativa
¢ enquadrar-se no modelo imposto para assim nao correr o risco de se marginalizar
(Ibid, p. 46).
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Tal realidade, por ser um reflexo das relagdes sociais, também se reflete nas midias, € o
audiovisual nao conseguiu ficar de fora. Como seria possivel, entdo, mudar a realidade das
mulheres no cinema e na TV? A resposta para isso € apenas uma so: € preciso que mais mulheres
estejam envolvidas no processo de criagdo das obras audiovisuais. Uma vez que mulheres
passem a produzir conteudos para mulheres, elas se verdo cada vez mais livres dos limites
impostos pelos homens e pela cultura patriarcal tao socialmente perpetuada por tanto tempo.

Apesar de os filmes que oferecem o que as mulheres querem ver inconscientemente
representarem uma baixa quantidade, ¢ importante que eles sejam assistidos, pois os filmes
feitos por elas tém o poder de inserir essas mulheres nos assuntos e conhecimentos que lhes ¢
negado quando a obra ¢ feita por um homem. (GUBERNIKOFF, 2016). Quando isso acontece,
entende-se que os filmes em questdo apresentam, “na realidade, estere6tipos femininos que de
alguma forma se relacionam com o carater historico-social, ou seja, por “uma concepcao de
papel definido por padrdes sociais e comportamento normativo” (KOCH, s.d., p. 22 apud

GUBERNIKOFF, 2016, p. 49).

E apesar de as mulheres terem delineado “limites de aceitabilidade” nos géneros
apresentados pelo cinema, a sociedade patriarcal define os papéis femininos em
relacdo ao desenvolvimento dos papéis masculinos, tornando-os sempre
complementares. Portanto, seria dificil reconstruir a historia das mulheres através dos
papéis representados no cinema, pois quase sempre se delineiam as mulheres pela
imagem que os homens projetaram delas, dos mitos sobre as mulheres ou até mesmo
das proprias projecdes da ansiedade masculina (GUBERNIKOFF, 2016, p. 49).

E fato que, tanto no cinema quanto na TV, personagens femininas sdo subaproveitadas
em prol do desenvolvimento de personagens masculinas. Essa constru¢do de narrativa
acumulou muitas criticas ao longo dos anos. Em 1985, a cartunista Alison Bechdel publicou
uma tirinha para ironizar como Hollywood sub-representa as mulheres.

Nessa tirinha, chamada "A regra", uma personagem feminina sem nome diz que sé assiste
a um filme se ele satisfizer os seguintes critérios: 1) Deve ter pelo menos duas mulheres com
nome na historia. 2) Elas devem conversar uma com a outra. 3) Essa conversa tem que ser sobre
alguma coisa que nao seja um homem. Essa tirinha fez tanto sucesso que esse teste, chamado
depois de “Teste de Bechdel”, tornou-se um guia para avaliar se um filme faz bom uso de suas
personagens femininas (NADALE, 2015). De acordo com o site bechdeltest.com, que em 2013
contabilizava 4500 filmes em sua base de dados, em novembro de 2013, 56% dos filmes listados
passavam nos trés requisitos do teste; 11% falhavam em um (a conversa entre as mulheres era
sobre homens); 23% falhavam em dois (as mulheres nao falavam entre si); e 10% falhavam em

todos os requerimentos do teste (ndo havia duas personagens femininas com nomes).



47

Apesar de passados tantos anos desde a criagdo do Teste de Bechdel, as personagens
femininas continuam sendo subaproveitadas na televisdo. De acordo com a pesquisa mais
recente’ do Centro de Estudos de Mulheres na Televisio e no Cinema7, da Universidade
Estadual de San Diego®, na California, publicada em 2018 e referente ao periodo entre setembro
de 2017 e maio de 2018, apesar de a representagdo das mulheres ter melhorado nos ultimos
anos, ainda ha um longo caminho a percorrer.

De acordo com a pesquisa, que analisou 4833 personagens, 68% dos programas que
foram ao ar tinham o elenco composto em sua maioria por homens, enquanto 21% tinham o
elenco com maioria feminina. Apenas 11% dos programas apresentam elenco com o mesmo
nimero de homens e mulheres. Além disso, as mulheres representam apenas 40% das
personagens que falaram alguma linha de didlogo em toda a programagao, nimero assustador,
J& que ¢ o segundo pior dos ultimos 10 anos.

A mesma porcentagem se repete quando analisada a porcentagem de protagonistas
femininas nos programas de TV em 2017. 76% das personagens masculinas t€m uma ocupagao
possivel de identificar, dos quais 61% sdo vistos realmente trabalhando, enquanto que das
personagens femininas apenas 63% tém uma ocupacao identificavel e 50% ¢ vista trabalhando.
Essa estatistica ¢ ainda mais alarmante quando se analisa o todo: de todas as personagens
femininas analisadas, apenas 42% sdo vistas ocupando uma profissao no mercado de trabalho.
Isso significa que os outros 58% ¢ preenchido por personagens que ocupam fungdes na vida da
familia ou do lar, como maes e esposas. A pesquisa ainda revela que as personagens femininas
latinas correspondem a apenas 7% do total, enquanto as negras somam 19% e as asiaticas
representam 6%.

Quando ¢ analisado os numeros de mulheres nos bastidores dos programas, o cenario nao
melhora. Em 2017-2018, dos 5195 créditos analisados, apenas 27% das vagas dos trabalhos nos
bastidores da TV (como diretora, produtora, roteirista e editora) foi preenchida por mulheres,
queda de 1% em relacdo a mesma pesquisa feita no ano anterior.

Ao mesmo tempo, esse nimero praticamente nao mudou nos ultimos 10 anos, na qual a
pior porcentagem correspondeu a 26%. Além disso, apenas 9% dos programas empregou 5 ou
menos mulheres em fungdes importantes nos bastidores, enquanto que apenas 13% deles tinha
5 ou menos homens nos mesmos papéis; se subirmos esse nimero para 14, apenas 2% dos

programas tinha mulheres em posi¢cdo de lideranca nos bastidores, enquanto que 45% (quase

6 Intitulada “Boxed In 2017-18: Women On Screen and Behind the Scenes in Television”
! Center of Study of Women in Television and Film
8 San Diego State University
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metade) tinha 14 ou mais homens liderando cargos nos bastidores. Num panorama geral, 97%
dos programas nao teve mulheres como diretoras de fotografia, 86% nao teve nenhum mulher
como diretora, 76% nao teve mulheres editoras, 75% nao teve mulheres showrunnersg, 74%
ndo teve mulheres roteiristas, 25% nao teve mulheres produtoras, e 22% nao teve mulheres
como produtoras executivas.

Quando analisamos o contexto das personagens femininas em série de comédia,
percebemos também um grande problema. Como explicado acima, as personagens das séries
de comédia costumam ser bastante estereotipadas. Essa afirmagao torna-se alarmante quando
se trata de personagens femininas, que carregam os estereotipos construidos por anos de
construcao do patriarcado.

A investigacdo de personagens através de estereotipos ¢ bem utilizada na analise de
género no audiovisual. No livro O Corpo no Cinema, de Ana Mery Shbe de Carli, a
autora utiliza uma ficha especifica para a analise de personagens onde a categoria
sobre esteredtipos tem destaque (CARLI, 2009). Carli coloca a identificagdo dos
esteredtipos como essencial para a observagdo das personagens. Em pesquisas
divulgadas pelo instituto Women in Film as mulheres na televisdo sdo identificadas
com uma série de esteredtipos: elas sdo mais novas que seus companheiros — a maior
parte das personagens estdo na casa dos 20 anos-; elas possuem uma ligagdo mais
forte com tarefas domésticas; possuem um papel de lideranca inferior ao dos homens;
sao menos cultas que os homens, entre tantas outras premissas. Além disso, a maioria
das personagens sdo brancas, heterossexuais, cristds e magras. Enfim, se encaixam

em um padrdo de maioria social além dos padrdes estéticos impostos pela sociedade
(FRIEDRICH, 2015, p. 04)

Diante de uma realidade tao alarmante quando percebida a representacao que as mulheres
tétm na midia, com énfase na televisdo, faz-se extremamente necessario que o conteudo
difundido nesse veiculo seja criticamente analisado. Se, conforme falamos anteriormente, o
espectador cria um laco de identificagdo com a personagem que ele ou ela vé em tela, esse laco
precisa ser construido com personagens que representem de fato a realidade daquela pessoa,
principalmente quando se trata de audiéncias mais jovens. Sobre isso, Friedrich (2015) alerta
para a fala da psicoterapeuta Silvia Dutchevici, que comentou pontos importantes para
compreender a influéncia que a representacao das personagens da TV exerce na sociedade. Ela
defende a tese de que ¢ preciso haver mais personagens femininas fortes, independentes, bem
sucedidas e que fazem suas vontades.

Cada vez mais elas veem mulheres sendo descritas como objetos sexuais, ou pior, se
sexualizando. Na maioria dos casos, mesmo quando a mulher é colocada com uma
carreira de sucesso, o foco principal de destaque da personagem continua sendo a sua

sexualidade. Assim aprendemos, assistindo televisdo, que o valor de uma mulher é
atrelado ao seu prego como propriedade (sexualidade) ou objeto mais do que como

9 A . . ..
Termo que faz referéncia a quem cria e administra um programa de TV.
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um sujeito (com personalidade, sentimentos, vontades) (DUTCHEVICI, 2012'° apud
FRIEDRICH, 2015, p. 7).

Partindo dos dados e das teorias levantadas, este trabalho buscara, agora, analisar a série
One Day at a Time, que carrega em sua narrativa inumeras questoes de género e de
representatividade, e as discute por meio de uma narrativa inteligente e de personagens que

desafiam os estereotipos aqui tipificados.

4 METODOLOGIA

Partindo dos objetivos j& explicitados neste trabalho, a pesquisa que guiou o presente
estudo teve carater exploratdrio, cujos principais propodsitos foram os de estudar as narrativas
seriadas televisivas, os métodos de constru¢do de personagens dessas narrativas, e as teorias
audiovisuais como um todo. Segundo Gil (2002, p.41) esse tipo de pesquisa tem como “objetivo
principal o aprimoramento de ideias ou a descoberta de intuigdes”, e tal caracteristica foi
importante pois facilitou o processo de andlise da constru¢cdo das personagens dentro do
contexto de One Day at a Time.

Especificamente para este trabalho, o primeiro procedimento foi de investigar,
minuciosamente, a estruturagdo de narrativas seriadas e a construc¢ao de arcos de personagens,
em conjunto com os recursos audiovisuais, objetivando levantar dados e teorias que ajudem na
analise da narrativa de One Day at a Time, com base no referencial teérico ja mencionado.
Apos esse levantamento, a pesquisa fez uso do método de observacao direta para, a partir dos
dados colhidos na investigacao dos aspectos narrativos mencionados acima, partir para a analise
de como eles sdao postos na narrativa do seriado televisivo que € o corpus desse estudo. Para
tanto, foi feita uma organizacao sistémica do conteudo a ser avaliado, que foi averiguado, entdo,
a partir de 3 areas: estudo de narrativa, estudo de caracterizagdo de personagem e estudo de
arquétipo de personagem dentro da estoria.

Entendendo a metodologia como uma proposta tedrico-norteadora, o desenvolvimento
desta pesquisa se valeu das proposi¢des de Analise Filmica estabelecidas por Vanoy¢ e Goliot-
Lété (1994) que a classificam como um “processo de compreensdo, de (re)constitui¢do de um

outro objeto, o filme acabado passado pelo crivo da andlise, da interpretagdao”. Esse trabalho

10 Traducdo livre de: "Increasingly they see women depicted either as sex objects, or worse, sexualizing
themselves. In most cases, even when women are depicted as successful career women (for example 'Sex
and the City'), their sexuality is still the focal point of their being. Therefore we learn, by watching TV, that
women's worth is tied to her price as a commodity/object (sexy) rather than a subject(personality, feelings,
agency)."
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ndo ¢ feito de forma que apenas se examine a peca audiovisual tecnicamente. Muito pelo
contrario. Por se valer fortemente dos estudos de identidade e de representatividade, esta
pesquisa precisou, acima de tudo, entender o registro de percep¢do que a obra traz consigo
mesma, os seus significados e, principalmente, o seu impacto em relagdo aos espectadores.

Para Vanoy¢ e Goliot-Lété (1994), o primeiro passo de uma andlise filmica ¢ focar em
um objeto de estudo e desmembra-lo de tal maneira que, ao final, sdo evidenciadas pequenas
partes isoladas de um todo, ignorando-se quaisquer conceitos ou ideias ligadas a sua totalidade.
Apos isso, num segundo momento, € feita uma conexao entre todas as partes desmembradas e
o estudo de seus significados individuais dentro de um contexto, que normalmente ¢
diretamente ligado a inten¢do que se tem com determinada narrativa para atingir certos
publicos.

Entender os conceitos e procedimentos da analise filmica, entretanto, ndo sao suficientes
para se atingir os objetivos desta pesquisa. E necesséario também compreender que a escrita e a
evolucdo das personagens se da seguindo padrdes narrativos ja estabelecidos, os arquétipos.
Para este trabalho, entretanto, serdo utilizados os estudos de Vogler (2006), que uniu as
pesquisas de Jung e Campbell e apresentou uma estrutura sobre a utilizagao dos arquétipos e da
Jornada do Heroi, porém com foco em narrativas mais contemporaneas e mais adaptadas aos
roteiros de cinema, de televisdo, dos games e de conteudos publicitarios audiovisuais.

Compreendendo os conceitos e procedimentos de analise filmica e arquetipica, € possivel
perceber que essa atividade filmica analitica pode ser considerada como um instrumento
metodologico de um estudo de caso. Para Gil (2002, p.54) o estudo de caso “consiste no estudo
profundo e exaustivo de um ou poucos objetos, de maneira que permita seu amplo e detalhado
conhecimento”, caracterizando, assim, uma pormenorizagdo em comum entre a metodologia e
o instrumento a ser utilizado.

A partir das indicagdes feitas por Vanoy¢ e Golliot-Lété (1994), primeiramente, sera feita
uma segmentacdo em grandes atos, analisando a série em sua divisdo episodica, mais
especificamente naqueles que sdo utilizados para apresentar as trés personagens principais de
One Day at a Time, que sdo os sujeitos desta analise. Esses episodios totalizam 3 dos 13 que
foram ao ar na primeira temporada da série. Com isso, serd mais facil de identificar como essas
personagens sdo introduzidas e como elas sdo postas dentro do contexto da narrativa seriada.
Depois de feitas as observagdes gerais sobre a estrutura episodica, serd composta uma analise
da constru¢do dessas personagens a partir dos aspectos psicologicos de desenvolvimento,
propostos por Gancho (2000), e dos arquétipos nas quais as personalidades e as motivagdes

delas foram representadas. Dessa maneira, serd mais facil perceber os aspectos dessas
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personagens que geram a identificagdo do publico e qual o impacto que ela gera para as
narrativas seriadas como um todo.

E importante salientar que todas essas investigagdes serdo feitas sob a otica dos estudos
de identidade e género que permeiam todos os estudos presentes nesse trabalho. Por isso, os
resultados de cada estudo isolado serdo visualizados posteriormente em conjunto para saber se
a série, de fato, constrdi essa ponte com o publico e trabalha elementos de representatividade.

S6 assim pode ser considerado que os objetivos dessa pesquisa foram alcancados.
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5 ANALISE DAS PERSONAGENS DE ONE DAY AT A TIME
5.1. Contextualizacao
A seguir descreveremos os trés primeiros episodios de maneira detalhadas a partir do

destaque de algumas sequéncias para que possamos partir para a analise.

5.1.1. Entendendo a série

Estreando em 2017, One Day at a Time € uma série de comédia produzida pela Netflix.
Ela ¢ considerada uma das melhores sitcoms existentes na atualidade, junto das famosas
Brooklyn-Nine Nine e The Good Place, ambas da emissora americana NBC. Sucesso de critica
especializada, a série acumulou muitos elogios ao longo de suas trés temporadas, que
marcaram, respectivamente, uma pontuacao de 94%, 100% e 100% no Rotten T omatoes''. A
série também ¢ muito bem vista pelos seus espectadores, que lhe deram, em média, a pontuacao

12 o . )
de 91% °, e sdo ferrenhos defensores e marqueteiros do seriado.

One Day at a Time é um remake baseado no seriado de mesmo nome televisionado entre
os anos de 1975 e 1984. A primeira versao, comandada por Norman Lear, contava a historia de
Ann Romano, uma mulher recém-divorciada que tentava, sozinha, criar suas duas filhas
adolescentes e ser a chefe da familia. Ja a versdo de 2017 conta a historia dos Alvarez, uma
familia americana, mas de descendéncia cubana, chefiada por Penélope, uma ex-militar recém-
divorciada que tenta adaptar-se a sua nova vida de solteira enquanto cuida dos dois filhos
adolescentes, Elena e Alex, e trabalha fora para garantir o sustento de sua casa. Tudo isso
enquanto também tenta manter uma vida social minimamente existente. Para isso, ela conta
com a ajuda de sua mae, Lydia, uma imigrante cubana extremamente apegada as suas tradig¢des.
Participam da série, ainda, Schneider, o dono do prédio em que a familia Alvarez vive, e o Dr.
Berkowitz, patrao de Penélope.

Os protagonistas sdo uma familia latina, com sua progenitora, Lydia (Rita Moreno),
tendo imigrado de Cuba quando era uma adolescente. Ela e seu marido, também
cubano, tiveram uma filha, Penélope (Justina Machado), que € o fio condutor da série.
Penélope se casou com um homem, também com ascendéncia latina, teve com ele
dois filhos e se separaram. A familia, portanto, é constituida pela avé — uma senhora
tradicional com sotaque maravilhoso — a mae — uma veterana de guerra que agora
trabalha como enfermeira numa clinica — uma filha de 15 anos feminista e engajada,
um filho adolescente que se acha o Gltimo alfajor Havana do pacote — mas que na
verdade € socialmente desajeitado — e, como ndo poderia deixar de ser, Schneider —

um playboy de 40 anos que mora no apartamento acima mas vive na casa dos Alvarez
dando palpite onde niio ¢ chamado (SERIES POR ELAS, 2017)".

1 Disponivel em https://www.rottentomatoes.com/tv/one day at a time - Acesso em 26 maio 2019

12 Ver nota de rodapé 7
13 Disponivel em https://seriesporelas.com.br/one-day-at-a-time-netflix/ - Acesso em 26 maio 2019.
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Apesar de, em tese, a série de 2017 ser um remake da original, o tema central dela acabou
sendo completamente diferente da sua antecessora. E impossivel ignorar o fato de que, apesar
de revolucionaria na época por ser a primeira série de comédia protagonizada por uma mulher,
a antiga versao conta a histéria de uma familia branca. A nova versao, no entanto, traz uma
familia de latinos e trés geragdes de mulheres independentes e autossuficientes. Esses sdo os
principais fatores que diferenciam essa producdo da Netflix € marcam sua importancia social.
Todas essas questdes sdo originais, ¢ foram concebidas por Gloria Calderon Kellett e Mike
Royce, desenvolvedores da série de 2017.

Utilizando-se das caracteristicas do género televisivo da qual faz parte, a série faz um
excelente uso de suas personagens extremamente estereotipadas. No entanto, é consenso entre
critica e publico que o brilhantismo de One Day at a Time reside na capacidade de a série
explorar esses esteredtipos e, a partir de seus exageros, causar fortes reflexdes sobre o0 mundo
em que vivemos. E imensa, necesséria e invejavel a capacidade que o roteiro da série tem de
tocar na ferida, falar o que precisa muito ser dito entre uma risada e outra e, ao final, deixar o
espectador com aquela cena e/ou aquela fala na cabeca.

Outro motivo que torna a existéncia desse programa especial para o momento midiatico
em que se vive esta relacionado aos temas que a série aborda ao longo de suas trés temporadas.
Por sua premissa tratar sobre a vida de uma familia de origem cubana que mora nos Estados
Unidos (e vive no prédio de um canadense), a xenofobia vivida por imigrantes, principalmente
latinos, ¢ um dos assuntos principais da série. Ela foca bastante nos esteredtipos e nos
preconceitos vividos por quem imigra para os Estados Unidos, mesmo que legalmente. Além
disso, o fato de ser protagonizada por trés mulheres faz com que o seriado tenha como um de
seus pontos centrais a exposicao € o combate ao machismo inerente a sociedade patriarcal na
qual estamos inseridos. Questdes como as dificuldades de uma mulher ser uma mae solo, as
diferencas salariais entre homens e mulheres e as imposi¢des dos padrdes sociais de beleza sao
alguns problemas abordados. Ademais, a narrativa ainda discute pontos referentes a
homossexualidade na adolescéncia, aos transtornos psicoldgicos, a realidade dos veteranos de
guerra, a0 armamento para civis e ao colorismo, “que diz que quanto mais proxima a pessoa de
uma outra raga for a imagem do homem (no sentido amplo da palavra) branco, maiores sdo os
privilégios sociais dos quais elas gozam™'*,

O seriado mantém a divisdo da narrativa cldssica dos sitcoms, onde cada temporada tem

seus arcos narrativos principais construidos ao longo dos episddios, a0 mesmo tempo que cada

14 Disponivel em https://seriesporelas.com.br/one-day-at-a-time-temas/ - Acesso em 26 maio 2019.
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um desses episoddios tem suas proprias histdrias, conflitos e resolugdes em menores dimensoes.
A primeira temporada faz a apresentacao das personagens e gira em torno da Quinces, a festa
de 15 anos, de Elena, sua descoberta como Iésbica e a aceitagdo de sua familia. A segunda
temporada, por sua vez, foca nos problemas psicoldgicos de Penélope e como ela lida com eles
ao mesmo tempo em que precisa dar atencdo ao novo namorado e a faculdade; enquanto que
Lydia procura obter a cidadania americana pelo risco de ser deportada. J4 a terceira temporada
tem enfoque no relacionamento de Elena e sua nova namorada, na saga de Penélope para lidar
com seus problemas psicologicos e na recaida de Schneider para seu historico de uso de drogas.

E preciso destacar também que as trés temporadas da série sdo carregadas de momentos
de protagonismo feminino. As trés principais personagens femininas, a avo, a mae e a filha, sdo
responsaveis por entregar os melhores desenvolvimentos, didlogos e interagdes que a série
oferece. Elas representam trés exemplos de diferentes geragdes com muitas diferengas, mas, ao
mesmo tempo que ha um embate intrinseco a tamanha diferenca de idade, ha também uma
sororidade importantissima. Cada uma delas tem suas lutas, e se envolve na luta das outras,
mesmo que as vezes até ndo sejam chamadas e, mais importante,: estdo sempre em
desenvolvimento. Pode-se comprovar isso, por exemplo, ao passar qualquer das trés
personagens pelo teste de Bechdel. Todas elas passam facilmente no teste, o que mostra a
preocupagdo e o compromisso da narrativa em ndo s6 construir o protagonismo dessas trés
mulheres, mas também de entregarem para o publico personagens femininas complexas,
verossimeis € com grande destaque na historia.

A partir disso, percebe-se que One Day at a Time objetiva trazer representagdoes de
camadas da sociedade que normalmente ndo teriam destaque na programacao de midia de
massa, trazendo a tona diversas questdes que apresentam representatividade para o publico.
Neste trabalho, daremos destaque as trés protagonistas femininas para analisar como a

representacao de cada uma ¢ construida para, assim, gerar representatividade.

5.2. Analise episédica
5.2.1. 1“temporada, episodio 01: “Chegou a hora”

A primeira sequéncia do episddio se passa no consultorio do Dr. Berkowitz, onde
Penélope trabalha. E interessante a escolha dessa sequéncia para dar inicio a série. Lupe, apelido
pelo qual Penélope ¢ conhecida, esta sozinha na sala de exame com Carl, seu paciente. Os dois
conversam animadamente. O fato de Penélope estar sozinha fazendo o acompanhamento

demonstra ndo s6 que ela ¢ uma mulher que trabalha fora de casa, mas também revela nas
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entrelinhas que ela estda em uma posi¢ao hierarquicamente alta, ja que executa suas tarefas
aparentemente sem supervisao.

A conversa entre os dois se desenvolve. Apesar de ser uma situacdo profissional, o
dialogo ¢ descontraido. Carl vé uma foto de Penélope com trajes militares e os dois comecam
a conversar sobre assuntos pessoas. Descobre-se que Penélope ¢ mae solteira, tem dois filhos,
¢ divorciada e ex-militar, tendo servido na Guerra do Afeganistao.

Além disso, percebe-se também que Lupe, apesar de ndo ser rude, esquiva-se como pode
das perguntas pessoais feitas por Carl, respondendo-as com ironia e sarcasmo. Essa reagdo ¢
estimulada, além da falta de interesse em expor sua vida pessoal a um estranho e em local de
trabalho; pelo fato de, num primeiro momento, Carl associar a imagem de Penélope vestindo
um uniforme militar a uma fantasia de festa de Halloween, pois sequer passou pela cabeca dele
que ela, uma mulher, com estrutura baixa, porte fisico mais fraco e de ascendéncia latina
pudesse ser capaz de servir ao Exército no meio de uma guerra.

Esse momento, exibido em exatos 01min48s do primeiro episodio, ¢ essencial para que o
publico entenda dois elementos. O primeiro deles é que o machismo ¢ um assunto que sera
abordado pela narrativa série, como se pode comprovar ao longo desse e dos proximos
episodios. O segundo € que a reagdo de Penélope ao dizer “eu vou lhe dar um minuto [para
vocé pensar melhor e entender o motivo de eu estar de uniforme]” evidencia que a personagem
ja viveu esse mesmo momento tantas vezes que ela ndo s6 nao se irrita mais como também ja
descobriu uma maneira de sair dessa situagdo usando sarcasmo. Essa pequena linha de fala ja
diz muito da personalidade da personagem.

Na sequéncia 02, ao chegar em casa, Penélope, que carrega algumas sacolas, pede ajuda
a Alex, enquanto alega que tem problemas no ombro. Percebe-se nas entrelinhas que Lupe foi
ferida em algum momento da vida. Ao fazermos a liga¢ao entre esse fato e a informagao da
cena anterior, de que ela serviu na guerra, podemos deduzir que foi 14 que ela se feriu, e foi esse
o motivo que a fez sair do Afeganistdo e voltar para casa. Logo ap6s entram em cena Elena e
Lydia, respectivamente. As duas discutem avidamente sobre o fato de Elena ndo querer fazer
uma quinces, a tradicional festa latina para comemorar quando uma garota faz quinze anos.
Segundo Elena, o tnico intuito da quinces ¢ refor¢ar um ritual miségino que coloca as mulheres
em posicao de objeto a ser apresentado para os homens. Lydia discorda, alegando que esse € o
momento em que todos vao ver que Elena deixou de ser uma garota para se tornar uma mulher.
Elena ironiza dizendo que esse periodo ja passou, e aconteceu quando ela tinha 12 anos, fazendo

alusdo a sua primeira menstruagao.
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Essa conversa entre as trés personagens € importantissima para apresentar o contexto em
que a série vai desenrolar sua narrativa. Estamos diante de uma historia que conta a vida de trés
mulheres com opinides fortes e, em tese, bem fundamentadas de acordo com a forma que cada
uma enxerga seu papel na sociedade.

Podemos perceber que Lydia tende a ter uma visao de mundo e opinides mais ligadas a
valores tradicionais, refor¢cando o esteredtipo de que pessoas mais velhas naturalmente tém a
mente fechada. Nessa cena, por exemplo, vé-se que a personagem ¢ apegada aos valores da
religido crista e as concepgdes patriarcais dos deveres da mulher, como ser esposa, cuidar do
lar e ndo ter acesso ao conhecimento. Evidencia-se também a preocupagdo que Lydia tem com
a sua aparéncia e a de todos ao seu redor, especialmente sua filha e sua neta.

Por outro lado, Elena, por ser a mais nova, tem uma postura completamente avessa a da
avo. Ela demonstra ter conhecimento sobre as lutas feministas e tem total desprezo pelas a¢des
e percepgdes de mundo de Lydia.

Ja Penélope mostra uma postura que mescla um pouco da visdo das duas, entendendo que
deve encorajar Elena a defender suas proprias opinides € tomar suas decisdes, mas também
concordando com Lydia e querendo manter a tradi¢ao da quinces, que € tao forte na cultura
latina. Esse momento ilustra bastante o frequente e intenso choque geracional que orbita toda a
narrativa das trés temporadas de One Day at a Time.

Outro topico importante que a narrativa aborda nessa discussao entre as trés personagens

¢ o fato de Elena nao valorizar sua heranga cubana. Além de cla se recusar a fazer a

quinceariera, a personagem também ¢ acusada de nao saber falar espanhol, fato que revolta sua

avo. Esse ponto chama atencao para um problema que, mais tarde, a série discute com mais

propriedade e aprofundamento, problema esse que ja foi citado anteriormente: o colorismo. O

fato de Elena nao abragar e nem se orgulhar, pelo menos num primeiro momento, dos valores

cubanos que sua familia se apropria e defende ¢ tratado como piada no inicio, mas gera uma
intensa discussao mais a frente.

Na série, vemos Papito, filho de Penélope, que assim como a mée e a avd, tem tracos

bem caracteristico dos latinos. Em um episddio, ele retrata bem o preconceito que

sofre por parte dos colegas de escola ¢ de algumas outras criangas. Elena, sua irma,

por sua vez, ndo se recorda de ter passado por isso. Entdo, sua mae explica que, a

filha, por ter a pele branca, tragos finos, ndo passa pelos mesmos constrangimentos e
preconceitos que o irmio passa (SERIES POR ELAS, 2017)".

Ao longo da sequéncia, € possivel observar outra interagdo importante para apresentar as

personagens de Penélope e Lydia. Como ja visto na cena anterior, Penélope trabalha fora para

19 Ver nota de rodapé 10.
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sustentar a casa. Por isso, ela ndo consegue passar muito tempo com seus filhos, e todo
momento junto deles € crucial para a personagem e deve ser aproveitado. No entanto, os filhos
nem sempre sentem o mesmo. Nesse momento, por exemplo, Penélope havia planejado
preparar um jantar para todos comerem juntos, um momento tradicionalmente celebrado em
familia. No entanto, nem Alex, nem Lydia e nem Elena levam a sério, e eles acabam por nao
ter esse momento juntos, fato que deixa Penélope visivelmente triste e decepcionada.

Para além disso, a interagdo entre mae e filha evidencia a importancia do papel que Lydia
exerce para tomar conta do lar e dos netos, ja que Penélope passa o dia fora de casa. Isso indica
que a avo € muito presente ¢ influencia na criagdo e no comportamento dos dois netos, € também
comumente da palpites sobre a vida afetiva de Penélope, que nem sempre fica contente com o
que a mde tem a dizer. Isso indica que, apesar de muito grata, Penélope as vezes se sente
sufocada pela mae.

Essa tensdo pode ser percebida, por exemplo, quando Lydia insiste em falar que Penélope
precisa dar uma nova chance a Victor, seu ex-marido, pois, segundo ela, uma presenca
masculina é necessaria para por ordem na casa e na vida da familia, fato que ¢ imediatamente
rebatido por Penélope, que discorda e ndo fica feliz com a afirmagdo da mae.

Na sequéncia 03 ha também dois momentos muito importantes para entender um pouco
mais a personalidade das personagens. Primeiramente, ¢ apresentado a audiéncia que Penélope
toma antidepressivos, o que leva a entender que ela sofre com transtornos psicologicos
decorrentes do periodo em que esteve na guerra. No entanto, ela ndo pode revelar isso a sua
familia, uma vez que os valores de sua mae nao concebem que existam problemas psicologicos
e, caso contasse, Penélope provavelmente sofreria uma reprimenda. Por isso, ela revela apenas
a Schneider, adicionando mais uma camada a sua personalidade: ela também ¢ amiga. Ademais,
a sequéncia ainda traz uma encenag¢ao de um debate protagonizado por Penélope e Elena, na
qual as duas interpretam uma a outra para se convencerem a realizar ou nao a quinces.

O debate, que ¢ cheio de esteredtipos, porém muito bem-humorado, revela uma
importante faceta da personalidade de Elena: além de ter fortes opinides, ela tem uma
capacidade argumentativa invejavel e ¢ capaz de defender seu ponto de vista até o fim. Isso é
sinal ndo apenas da elevada capacidade intelectual da personagem, mas também de sua forga,
coragem e resiliéncia.

A sequéncia 05, o climax da narrativa do episddio, traz mais uma vez a interacdo da
familia Alvarez, e ¢ essencial para finalizar a apresentagdo de Penélope. A sequéncia se inicia
com a personagem confrontando Alex por té-la desobedecido e gastado mais dinheiro do que

deveria. Ele imediatamente rebate a mae, argumentando que eles vivem financeiramente
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confortaveis por motivo de seu pai, mesmo distante, enviar dinheiro com frequéncia. Penélope,
visivelmente irritada, imediatamente o corrige afirmando, de maneira bem clara e direta, que
ela ¢ a responsavel por manter financeiramente a casa e todos que vivem nela. Logo depois
chega Elena que, para nao ser obrigada a realizar a quinces, deliberadamente vai mal em uma
prova da escola pois, segundo a personagem, ela nao precisaria de educacao ja que viraria uma
propriedade. Mais uma vez ¢ possivel destacar aqui a capacidade argumentativa de Elena. Tal
atitude, no entanto, deixa Penélope chateada e decepcionada, pois ela ndo admite um
comportamento tdo impulsivo e juvenil depois de todo o esfor¢co que ela da para prover
oportunidade para a filha.

Nesse momento, percebe-se duas dimensdes distintas da personalidade de Penélope que
estdo em conflito e sdo centrais para moldar o aspecto psicologico da personagem: 1) ela ¢ uma
mae tdo preocupada com o bem-estar dos filhos que é capaz de sacrificar a si mesma para
oferecer uma vida melhor a eles; porém 2) ao mesmo tempo que ela se sacrifica, ela deixa muito
claro qual a posi¢do que ela ocupa na casa e na vida de casa um deles. Ela ¢ uma mae forte e
protetora, e enquanto estiver em posicao de chefia da casa, ela ¢ dura e exige que todos ajam
de acordo com as expectativas dela. Essa situa¢do, no entanto, deixa Penélope numa posicao
que exige muito, ja que ela responsavel por alimentar, educar e amar os filhos sozinha. Isso
muitas vezes ¢ demais para a personagem, como percebe-se no final dessa sequéncia, que se
encerra com uma conversa entre Penélope e Lydia.

Nela, Lupe admite para a mae que toma medicamentos para tratar seus problemas com
depressao, decorridos do transtorno de estresse pos-traumatico do pos-guerra e piorados pela
pressao a qual a personagem esta submetida. Esse momento ¢ importante porque Penélope
comeg¢a a admitir para si mesma que seu problema ¢ mais sério do que ela pensava
anteriormente ¢ que ela realmente precisa de ajuda. No entanto, Lydia atribui os problemas
atuais de Lupe a auséncia de seu marido em casa, € insiste que ela reate o casamento. A partir
daqui sao dadas mais pistas do que motivou o divorcio dos dois. Penélope, entdo, diz que precisa
de um parceiro, coisa que ela nao encontrou em Victor quando mais precisou, € por isso ela nao
seria capaz de perdoa-lo. No entanto, ela sente a falta de alguém que a ajude a lidar com os
problemas. Nesse momento, temos mais uma camada adicionada a personalidade de Lupe:
apesar de tentar se manter forte, ela se sente muito insegura e precisa de apoio emocional e
afetivo; e, apesar de receber muito amor maternal, ela sente falta também de um amor
romantico. A sequéncia se encerra num momento de afago, em que Lydia abraca a filha e diz
que pode contar com ela. Tal gesto evidencia que, entre outras coisas, a sororidade ¢ um

elemento muito presente na familia Alvarez.
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O episddio finaliza com uma conversa entre Elena e Penélope, na qual as duas tentam
ficar bem depois da brigam que tiveram mais cedo no episodio. Lupe esta pronta para desistir
de tentar convencer a filha a fazer a quinces se isso for prejudicar o relacionamento entre as
duas, mas deixa claro que Elena ndo deve desafid-la com a ameaca de notas baixas novamente.

A partir dai desenvolve-se um didlogo que se encaminha para reestabelecer uma relagao
de confiancga, afeto e empatia entre as duas. Penélope entende que nao pode forgar a filha a agir
contra a propria vontade. Elena, por sua vez, entende que a mae tem orgulho da filha e de todo
o esforco que faz para cuidar da familia, e mostrar isso para as outras pessoas significaria muito
para Lupe, por isso ela quer tanto que Elena decida por fazer a quinceariera. Ao saber disso,
ela ndo titubeia e ndo so diz que fara a festa como também se submeterd a todos os estereotipos
de uma festa de quinze anos so6 para fazer a mae feliz e “mostrar a todos o que uma mae solteira
pode fazer”, segundo a propria Elena. Esse didlogo entre as duas, muito mais do que apenas
fazé-las chegar a um entendimento sobre a festa, ¢ sobre fazé-las ver uma a outra ndo apenas
como mae ¢ filha, mas também como duas mulheres adultas.

Elena ¢ uma jovem empoderada e decidida que estd iniciando a vida adulta e deixando de
ser dependente da mae, coisa que deixa com Lupe aterrorizada. Penélope ¢ uma mulher madura
que estd aprendendo a lidar com uma responsabilidade grande inteiramente sozinha, coisa que
Elena agora enxerga, entende e admira, passando a ndo mais enxerga-la apenas como sua mae,
mas também como uma mulher forte, independente e feminista. Esse momento ¢ crucial para
conectar as duas e fortalecer seus lagcos maternais e de sororidade.

Este primeiro episodio, assim como todo e qualquer piloto, serve ao propdsito de
apresentar a série, suas personagens e seus conflitos, e dar o tom que a narrativa vai ter pelo
menos ao longo da primeira temporada. Acompanhamos aqui uma parte da jornada dos Alvarez,
com foco principalmente no desenvolvimento das historias de Elena e, principalmente, de
Penélope. Usando a nomenclatura e divisdo proposta por Field (2001), apesar de trazer
elementos referentes a esfera profissional de Lupe, o grande enfoque desse episodio ¢ em
apresentar as personagens na esfera privada de suas vidas: quais seus nomes, suas aspiracoes,
seus conflitos, suas vontades, suas alegrias, suas angustias etc. Também nesse episddio ficam
claros alguns dos temas que a série aborda, como j& mencionamos mais acima, dos quais
podemos destacar a dificuldade de ser uma mae solo, os transtornos psicolodgicos € o0 machismo

do dia a dia.

5.2.2. 1"temporada, episédio 02: “Machistas, maquiagens e afins”
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Enquanto o primeiro episodio teve como objetivo apresentar as personagens € a premissa
da série, o segundo cumpre o papel de exacerbar as caracteristicas ja apresentadas de cada
personagem, assim como dar enfoque, dessa vez, a esfera profissional das protagonistas.

Nesse episodio, acompanhamos a trajetoria de Penélope para ser reconhecida em seu local
de trabalho. A segunda sequéncia do capitulo traz uma conversa entre a familia Alvarez, na
qual Lupe comenta que percebeu uma falha na dinamica da clinica médica onde ¢ enfermeira.
Ela passa, entdo, a semana inteira trabalhando em uma solucao para o problema que sera
apresentada em uma das reunides semanais de equipe. Ela se preocupa, no entanto, que mais
uma vez seja interrompida por Scott, o outro enfermeiro da clinica, e afirma que, caso isso
aconteca, apesar de ficar com raiva, ela mantera a calma e serd o mais profissional possivel.

A sequéncia 03 mostra que o receio de Lupe se tornaria real, pois ¢ exatamente isso que
Scott faz. Ele ndo s6 ndo apoia a investida de Penélope como, utilizando-se de técnicas
machistas de micro agressdo, também faz parecer que ela estd sendo exagerada quanto a
gravidade do problema e ndo pensando no bem-estar dos pacientes em primeiro lugar. O assunto
¢ retomado na sequéncia 07, na qual Scott percebe que Penélope estava certa e se apropria da
solugdo pensada por ela para resolver o problema, que dessa vez tem o apoio de todos da equipe.

Tal situagdo ¢é tdo frustrante para Penélope que ela ndo consegue manter a promessa feita
para si mesma e discute com Scott, acusando-o de ser sexista. A briga entre os dois continua
até Lupe descobrir que, apesar de ser incumbida de realizar mais tarefas, ela ganha menos que
Scott, ilustrando uma realidade comum a grande maioria das mulheres inseridas no mercado de
trabalho. Ela, entdo, por ndo se sujeitar a tamanho desrespeito, decide pedir demissdo. A
situagdo ¢ resolvida apenas na se resolve na sequéncia 08, na qual Dr. Berkowitz vai a casa de
Penélope reconhecer sua importancia na administracdo da clinica. Ele admite que errou e
negocia com Penélope um aumento para que ela retorne ao trabalho, e os dois chegam num
acordo.

O episodio ainda € centrado num arco narrativo que envolve Elena e Lydia. A sequéncia
02 mostra uma discussdo entre as duas pelo fato de a neta, segundo a avd, ndo cuidar da
aparéncia da forma como deveria. Lydia acha que Elena ¢ desleixada com a forma que se
apresenta para a sociedade. Isso fica claro na sequéncia 05, quando a avo entra no quarto no
meio da noite para convencer Elena de que ela precisa se preocupar com a aparéncia se quiser
ser bem vista e respeitada. Para Lydia, a beleza ¢ uma arma que da poder as mulheres que sabem
usé-la, e ndo ha mal nenhum em fazer uso de sua sexualidade e seus atributos fisicos para que

ela, uma vez atraente, seja finalmente ouvida e imponha respeito. Elena, que estd exasperada
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pela forma que estd sendo tratada por todos da escola, decide tentar a estratégia da avd e passa
a cuidar mais da aparéncia fisica.

No dia seguinte, ela aparece usando maquiagem e um novo penteado no cabelo, causando
uma comica estranheza at¢ mesmo em sua familia. Na sequéncia 08 ¢ revelado que apesar de a
estratégia ter funcionado para que os colegas passassem a prestar atencao no que Elena estava
falando, ela percebeu que ndo se sentia confortavel com isso e nao abriria mao de ser fiel a
quem ela ¢ de verdade.

Ao revelar isso para a Lydia, a avo, frustrada pela neta nao compartilhar dos mesmos
interesses que ela, faz um infeliz comentario que causa uma tensao entre as duas. O conflito ¢
resolvido na sequéncia 09, na qual Lydia vai novamente ao quarto da neta no meio da noite e
mostra como € o seu rosto sem maquiagem, situagdo pela qual ela nunca passou antes com
ninguém. A avo afirma entender o que Elena quis dizer com nao ficar confortavel e ndo ser ela
mesma com a maquiagem, € por isso promete ndo insistir mais nisso com a neta.

Apesar de ter enfoque no arco de Penélope, o episddio desenvolve muito as
personalidades de Elena e Lydia, mais uma vez utilizando-se do artificio de explorar a diferenca
e idade (e por isso de visao de mundo) das personagens. Lydia fora apresentada como uma
mulher mais velha e muito apegada aos valores tradicionais, e seu arco nesse episddio ndo so
reforca isso como também nos faz perceber que apesar de ter opinides contrarias, ela é capaz
de ter empatia pela neta e respeitar suas atitudes.

Percebe-se isso ao ver que, se na sequéncia 02 Lydia debocha da forma como a neta trata
sua aparéncia fisica, a sequéncia 09 mostra uma avo mais desenvolvida, que aprendeu a
respeitar a posi¢ao e a opinido da neta. E muito disso ¢ alcancado gracas a resiliéncia e
sinceridade de Elena, que decide continuar sendo fiel a personalidade que ela sabe que tem.
Embora o conflito geracional das personagens seja mais uma vez abordado, observa-se neste
episodio, que, diferente do primeiro, as diferengas entre elas ndo s6 podem ser respeitadas e
resolvidas, como também uma pode ensinar a outra a lidar com seus proprios problemas.

A sequéncia de maior destaque no episodio € a de nimero 04, que mais uma vez traz uma
interacdo da familia Alvarez. Enquanto Penélope comenta com a familia o quao frustrada esta
por Scott ter diminuido a importancia de sua descoberta e de sua resolugdo para o problema,
Elena diz que sua ideia da compostagem ndo foi levada a sério pelos colegas. Elena atribui o
que aconteceu com a mae ao fato de Scott ter atitudes machistas, mas Lupe afirma que ndo € o
caso, ja que, para ela, machismo ¢ sinénimo de assédio. Comega entdo uma conversa sobre

como esse machismo se mostra nos didlogos e nas atitudes do dia a dia.
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Verifica-se a preocupacdo da narrativa da série ndo s6 expor um problema que existe,
mas também explicar para a audiéncia o que ele ¢ e como ele pode ser combatido. Esse,
inclusive, ¢ um dos grandes méritos atribuidos pela critica especializada a qualidade da
narrativa de One Day at a Time.

Percebe-se essa intengao mais voltada a formagao do publico pela forma exageradamente
didatica como o roteiro aborda determinados assuntos, seja pelo fato de a personagem de Elena
ensinar que o machismo atualmente se mostre de maneiras muito mais sutis; seja pelo alivio
comico de Schneider explicar, e sem querer ilustrar, o que é mansplaining’’; seja por Lydia
afirmar que as mulheres ndo convencem os homens com argumentos, mas sim com técnicas de
seducdo; ou seja pela afirmagao de Alex de que € agradecido por ter nascido homem, pois assim
ele ndo precisa se preocupar com questdes relacionadas ao machismo, uma critica a0 mesmo
tempo poderosa e sutil, na qual a série defende que os homens nao s6 precisam como devem
reavaliar suas preocupagdes e posigdes referentes a essa questao.

Dessa forma, a ideia ¢ que as personagens ensinam n3o apenas umas as outras, mas
também a todos que estdo assistindo a série. Isso € visto ndo apenas na abordagem da questao
do machismo, mas se repete quando a série se propde a abordar também os outros problemas
que ja foram mencionados previamente neste trabalho.

Tais abordagens chamam atencdo e nos fazem perceber uma caracteristica que € inerente
a narrativa de One Day at a Time: sua capacidade de ser extremamente verossimil. Esse carater
faz com que a série seja poderosa por trazer a tona problemas sociais sérios, vividos por pessoas
reais; € mostrar nao € que € possivel conviver com eles, mas também como lidar com esses
problemas. A narrativa s6 ¢ capaz de tamanho feito por apresentar personagens criveis, que
despertam a identificagao do publico e os faz ter vontade de continuar acompanhando a jornadas
delas. Entende-se, na pratica, o que Hall (2002), Bauman (2001) e Jodelet (2001) quiseram

dizer com a importancia da representagao.

5.2.3. I1"temporada, episodio 03: “Papa na geladeira”
Este episodio traz uma caracteristica que o diferencia dos analisados anteriormente.
Enquanto que aqueles focam no desenvolvimento das personagens Penélope e Elena, este tem

a narrativa centrada na historia de Lydia e nos conflitos vividos entre ela e sua filha.

16 . A e o x e ~ .
Termo em inglés que, segundo a série, faz alusdo as situagdes em que um homem explica algo a uma mulher
que ela ja sabe, mas ele age como se a ensinasse mesmo assim.
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O mote central do capitulo gira em torno de como cada personagem lida com a fé e com
os valores da religido catdlica. O episddio comega com uma sequéncia emblematica
protagonizada por Lydia. A avo € a primeira a acordar e prepara o café da manha para o resto
da familia. Logo depois, ja na segunda sequéncia, Penélope chega em casa apdés um dia
cansativo no trabalho e ¢ recebida pela familia ja reunida a mesa para o jantar, a qual ela se
junta.

Ao longo da conversa, porém, Lupe vai percebendo que sua rotina agitada esta fazendo
com que ela ndo consiga acompanhar o dia a dia dos membros da familia, posi¢cao que acaba
sendo suprida por Lydia. Disposta a mudar essa realidade, Lupe propde que todos fagam um
passeio em familia no domingo para que eles possam conversar novamente e passar algum
tempo juntos.

A ideia logo ¢ interrompida pela avo, argumentando que este € o dia em que todos devem
ir a igreja. As duas, de personalidade e opinides fortes, entram numa ferrenha discussao sobre
a necessidade de frequentar a igreja e ndo deixar os problemas abalarem a fé¢ de cada um. Lydia
ndo se contenta com os argumentos colocados pela filha e, ofendida pela forma como Penélope
lhe tratou, ela sai de casa sem avisar a ninguém.

Acreditando que essa saida seria apenas uma reagao dramatica da mae, Lupe segue com
sua rotina normal. E s6 depois de perceber, ao final do dia, que Lydia ainda ndo havia voltado
para casa que a filha se preocupa de fato. Ela encontra sua mae na igreja e, apds uma conversa,
elas se entendem novamente e voltam para casa.

A narrativa do episddio exacerba ainda mais o que seus antecessores ja haviam mostrado:
Lydia ¢ uma mulher muito apegada aos valores tradicionais, principalmente quando se fala em
religido. E se no segundo episodio o conflito de geragdes foi evidenciado nas discussoes dela
com Elena, este episédio mostrou que também ha grande discordancia entre Lupe ¢ a mae. A
sequéncia 02 poe isso em evidéncia.

De um lado, Penélope diz estar ressentida por ndo aproveitar o tempo com a familia da
forma que deseja pelo fato de precisar trabalhar fora e sustentar a casa. Por isso, ela se sente no
direito de ditar todas as regras dentro de casa, principalmente quando diz respeito a interagao
dela com seus filhos. Do outro, temos Lydia, que por cuidar da casa para que Lupe possa
trabalhar fora e ganhar dinheiro, se sente no direito de intervir na interagcdo de Penélope com os
filhos e também na dinAmica e na decoracio da casa. E evidente que tamanho conflito causaria
divergéncia e ruido na relagdo das personagens, visto que as duas sdo mulheres de fortes
opinides e, como ja constatado anteriormente, ndo costumam aceitar o pensamento alheio se

ele for discordante do seu proprio.
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Além disso, a sequéncia 01 exacerba uma fun¢do de Lydia que ja havia sido sutilmente
mostrada, mas foi finalmente confirmada: ¢ ela quem cuida de todos os afazeres domésticos da
familia para que Penélope possa focar no trabalho e para que os netos possam focar nos estudos.
Dessa forma, pode-se perceber que recai sobre Lydia todas as responsabilidades que
normalmente sdo atribuidas as mulheres donas de casa: elas devem executar seu trabalho com
perfeicao e ndo podem opinar quando quem provém os recursos que sustentam a casa desejam
fazer algo que vai de encontro a vontade delas.

E isso que causa o conflito que observamos na sequéncia 02, na qual Lupe agradece que
a mae cuide da casa e dos netos, mas nao admite que ela opine e participe das decisdes da casa.
Posicdo essa que ¢ deveras contraditoria para a postura que Penélope apresentou até entao.

A grande ligdo que esse episodio traz ¢ que, embora haja recorrentemente um choque de
geracdes entre as personagens principais da série, o exercicio da empatia € essencial para que
haja compreensdo entre elas e aprendizado com os valores e as necessidades de cada uma. Prova
disso percebe-se na penultima sequéncia do episddio. Ao mesmo tempo em que Lupe expode
sua descrencga na religido e afirma que ndo vai pautar suas decisdes baseadas nas consequéncias
que essa religido diz que cairdo sobre ela; Lydia diz que, sem a religido, ela ndo teria forcas
para suportar o tempo que Penélope esteve na guerra.

Ao final, as duas conseguem perceber o ponto de vista uma da outra. Lupe entende que,
mesmo que discorde, ndo pode privar a mae de professar sua fé e acreditar nos dogmas do
cristianismo, € mostra-se disposta a acompanhar a mae as celebracdes especiais ao longo do
ano. Além disso, ela vé que pedir que a mae nao opine nas questdes de casa € injusto, pois ela
¢ uma figura importante dentro da casa e para a familia como um todo. Por sua vez, Lydia
percebe que nao pode forcar a filha a ter fé em sua religido e a propagar os mesmos valores que
ela mesma, da mesma forma que ela nao pode invadir o espago e as decisdes que Lupe toma
enquanto mulher e enquanto mae. Diante disso, ela se mostra disposta a respeitar a posi¢cao de
Penélope sobre a forma como ela lida com a religido e como ela educa os filhos e cuida da casa.

Essas atitudes sao importantes para demonstrar caracteristicas presentes na narrativa e
nas personagens de One Day at a Time. Primeiramente, ndo ha valores ou condutas tradicionais
fortes o suficiente a ponto de sobrepor a liberdade individual de qualquer um. Essa liberdade
ndo pode jamais ser cerceada, independente dos motivos. Em segundo lugar, ndo ha valores
tradicionais que sejam maiores que o bem-estar ¢ a saide da relagdo entre mae e filha. Por
ultimo, por maiores que sejam as desavencas entre as partes, a empatia e a sororidade sempre
devem prevalecer para que cada vez mais as mulheres entendam a situagdo umas das outras e

se apoiem em toda e qualquer situagdo.
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5.3. Quem sao Penélope, Lydia e Elena?

A partir da andlise dos episddios de apresentacdo das protagonistas de One Day at a Time,
podemos perceber que cada uma das personagens representa um estereotipo feminino, ou a
quebra dele, e que elas se encaixam nas estruturas arquetipicas tipificadas por Vogler (2006),
Randazzo (1996) e Robles (2006). Na analise que se segue trataremos mais detalhadamente
sobre esses estereotipos.

E importante destacar que, apesar do levantamento do Centro de Estudos de Mulheres na
Televisao e no Cinema mostrar que a maioria dos programas traz um elenco majoritariamente
masculino, as mulheres sdo maioria no nucleo familiar e principal One Day at a Time.

As trés personagens femininas ndo s6 sdo maioria como também possuem uma
perspectiva propria dentro da narrativa, mostrando a preocupac¢do da narrativa em criar
personagens femininas com real protagonismo e diferenciadas entre si, mesmo estas fazendo
parte do mesmo nucleo familiar. Nucleo esse caracterizado como matriarcal, chefiado por uma
mulher, o que ja ¢ suficiente para desafiar a cultura patriarcal ja tdo intrinseca a sociedade atual,

como afirmam Beauvoir (1970) e Alves e Pitanguy (1982).

5.3.1. Penélope Alvarez: latina, mde, trabalhadora, veterana de guerra e mulher
Partindo dos episddios analisados, € possivel perceber que, dentro da narrativa, Penélope
esta dentro do arquétipo de heroina. Ela ¢ apresentada para o publico como a protagonista da
estoria, o que por si s ja lhe confere uma posicao de destaque. Mas o heroismo de Penélope

vai além do simples fato de ela ter mais tempo de tela.
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Figura 1 - Aspectos estéticos de Penélope

Fonte: Netflix, 2018

Vogler (2006) destaca que grande parte dos contos tradicionais se inicia com uma ruptura
do equilibrio no mundo do heréi, como a morte de um dos pais ou o rapto de um irmao ou irma.
“Essa subtra¢do da unidade familiar desencadeia a energia nervosa da histdria, que ndo vai parar
enquanto o equilibrio ndo for restaurado pela criagdo de uma nova familia, ou a reunido da
velha” (Ibid., p 82). No caso de One Day at a Time, o arco de Penélope comega com o divorcio
entre ela e Victor, e a sua luta para sustentar a familia sozinha. Ao longo da primeira temporada,
o esfor¢o para reunir a familia novamente ¢ feito por Lydia.

O heroi € um individuo disposto a sacrificar suas proprias necessidades em beneficio dos
outros, € esse ¢ o principal elemento que caracteriza um herdi (VOGLER, 2006). O arco de
personagem de Penélope € repleto de sacrificios. Como mostrado na analise do episddio
Chegou a hora, Lupe faz esforgos didrios para dar suporte financeiro e emocional para a familia,
prejudicando seus proprios desejos para isso. Ela ¢ a ancora que mantém a atmosfera familiar
funcionando de forma saudavel, mesmo que para isso ela anule todas as suas existéncias que
ndo sejam a de matriarca.

Podemos comprovar isso, por exemplo, na sequéncia final do episddio, quando Elena
admite que so via Penélope como mae, ndo como mulher. Esse ndo ¢ o unico sacrificio feito
por Penélope na série. Na terceira temporada ¢ descoberto que Lupe deu luz a Elena logo apos
o atentado do 11 de setembro de 2001, que derrubou as Torres Gémeas e foi o estopim para a
Guerra do Afeganistdo. Sem nem pensar duas vezes, Lupe se alista para a guerra apenas dias
apos o nascimento de Elena, pois sente que seu pais precisa dela nesse momento mais do que a

filha.
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Vogler (2006) também afirma que uma caracteristica inerente aos herdis ¢ sua capacidade
de aprender e crescer dentro da narrativa. Penélope ¢ uma veterana de guerra, € vemos que essa
parte de sua jornada causou fortes sequelas na saide mental da personagem. Vemos no primeiro
episodio seu caminho de aceitacdo para o fato de que ela sofre de depressao, e ao longo da
temporada esse caminho ¢ ainda mais explorado quando ela decide fazer terapia e participar de
um grupo de apoio para veteranas do exército que, assim como ela, sofrem as sequelas
psicoldgicas do horror causado pela guerra. O aprendizado e crescimento de Penélope também
podem ser observados no episodio Machistas, maquiagens e afins, quando, por causa de Elena,
Lupe percebe ter sido vitima de sexismo no seu trabalho e exige respeito e um salario justo.

Por fim, Vogler atribui as caracteristicas dos herdis sua aplicacdo enquanto instrumento
de identificacdo para o publico. Como j& afirmamos anteriormente neste trabalho, a série em
questdo traz representacdes, embora algumas vezes estereotipadas, extremamente verossimeis,
e essa caracteristica por si sO ja gera identificacdo do publico com a estéria. Nesse ponto, o
seriado se destaca por trazer discussdes polémicas para a tela e por ter a coragem de entregar
personagens que representam parcelas de audiéncia tdo marginalizadas pela grande midia.
Exemplos disso ocorrem em alguns episodios especificos, que mostram como esses
componentes em seus personagens podem tornar a narrativa mais potente.

No episddio 9, da segunda temporada, a protagonista Penélope deixa de tomar seus
antidepressivos por sentir que estd bem, porém sofre as consequéncias de sua decisdo. No
momento mais privado dela no episddio, vemos a personagem sem conseguir dormir, gravando
um 4udio para ela mesma sobre como esta se sentindo naqueles momentos. Ela estd sozinha e
tenta se sentir bem de qualquer forma. Naquele instante, a complexidade da personagem ¢
colocada na tela, e percebe-se que ela ¢ uma personagem redonda, de acordo com Gancho
(1999). Ocorre uma exposi¢cao de como a depressao pode ser devastadora e como as pessoas
comuns lidam com essa situagdo. SO ¢ possivel conectar-se com a personagem, quando

momentos assim sdo apresentados em tela, como ilustra a figura 2.
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Figura 2 - Vulnerabilidade de Penélope

Fonte: Netflix, 2018

Penélope ndo ¢ s6 mais uma mulher comum de um programa de TV. Ela é uma
protagonista latina, veterana de guerra, divorciada, mae de dois filhos, enfermeira, provedora
do sustento da familia, diagnosticada com ansiedade e depressao, reconstruindo sua vida apds
uma separagdo traumatica e responsavel por cuidar da mae idosa e imigrante. Essa
complexidade da personagem, que carrega consigo as multiplas identidades mencionadas por
Bauman (2001), torna quase impossivel que o publico ndo estabeleca um lago, por menor que
seja, de identificagdo com ela, principalmente considerando um momento de baixa
representatividade de mulheres na TV, principalmente das trabalhadoras e das latinas
(LAUZEN, 2018). Lupe comprova que ter uma protagonista feminina junto de personagens que
carregam tanta complexidade em suas personalidades ¢ muito importante € promove
representatividade.

Ja quando analisamos a personagem pela oOtica dos arquétipos femininos, percebemos
nela a presenga dos arquétipos da Grande Mae, da Guerreira Heroina e da deusa Deméter.
Apesar de ndo se encaixar no modelo social de mulher e esposa ideal, Penélope ainda carrega
consigo o estigma de ser o modelo ideal de mulher, mae e esposa para seus filhos. Apesar de
nao deixar sua sexualidade completamente de lado, ela admite no primeiro episdédio que ndo
tem tempo para pensar nisso enquanto ha outras preocupagdes maiores, como convencer Elena
a fazer sua quinces.

Outra caracteristica importante de destacar ¢ que Penélope ndo se encaixa com perfeicdo
nos arquétipos mencionados pelo fato de ela representar um modelo de mulher fruto de uma
geracdo em transi¢do entre os valores tradicionais (Lydia) e as lutas contemporaneas (Elena).

Por isso, Lupe sempre transita entre esses dois arquétipos: ha situagdes em que ela age mais
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pelas caracteristicas da Grande Mae, como quando ela quase obriga Elena realizar a
quinceariera; e ha momentos em que predominam as caracteristicas da Guerreira Heroina, como
quando ela expde o machismo de Scott e consegue conquistas seu direito a um salario justo.

No entanto, percebe-se a predominancia quase a todo momento de elementos do arquétipo
de Deméter na personalidade da personagem, pois Penélope ¢ uma mae super protetora e, por
diversas vezes, afirma que os filhos devem obedecé-la acima de tudo. Exemplo disso pode ser
visto quando Alex compra mais pares de sapato do que deveria e Lupe o castiga por desobedecé-
la obrigando-o a usar os antigos sapatos de Elena.

Por isso, as caracteristicas de Penélope podem ser resumidas na seguinte tabela.

Tabela 1 - Perfil da personagem Penélope

Caracteristicas e identidades Arquétipos Arquétipos femininos

narrativos

- Protagonista Heroina - Grande Mae

- Latina - Guerreira Heroina
- Veterana de guerra - Deméter

- Divorciada

- Mae de dois filhos

- Enfermeira

- Provedora do sustento da familia

- Sofre de ansiedade e depressao

Fonte: a autora.

5.3.2. Lydia Riera: cubana, mae, avo, esposa e mulher

A andlise dos episodios permite-nos evidenciar que Lydia ilustra muito bem a afirmagao
de Hall (2002) trazida no capitulo dois deste trabalho'’. Ela, antes de qualquer coisa, se entende
€ se enxerga como cubana, e essa identidade ¢ assumida em primeiro lugar, em detrimento de
qualquer outra que ela possua. Entender essa faceta da identidade da personagem ¢ de extrema
importancia para localizar a andlise dela, pois sua personalidade ¢ construida quase que
exclusivamente a partir desta caracteristica.

Para Lydia, ser cubana representa ter ciéncia e muito orgulho de sua origem latina, e

também nao esquecer jamais dos problemas que ela enfrentou para chegar até onde chegou. Tal

17 . . . S
"no mundo moderno, as culturas nacionais em que nascemos se constituem em uma das principais fontes de

identidade cultural" (HALL, 2002, p. 47).
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identidade exerce tanto peso na constru¢do da personalidade de Lydia que, na segunda
temporada, descobre-se que ela estava pronta para desistir de conquistar a cidadania americana
por ndo conseguir abandonar sua cidadania cubana. Para ela, seria impossivel renegar seu
passado e suas origens, pois reconhecer-se enquanto cubana era o que lhe mantinha ainda fiel
ao pais e a cultura que ela tanto amava e que a representa. Uma vez entendido o impacto que
essa identificagdo causa na vida e nas a¢des da personagem, podemos entender e analisar
melhor como sua construgao ¢ feita.

Personagem extremamente caricata e fruto de uma geracdo marcada pelo apego aos
valores tradicionais, Lydia ¢ uma mulher que carrega consigo quase todos os esteredtipos de
alguém da sua idade: muito religiosa, apegada a familia, esposa fiel e dedicada, mae protetora,
amante voraz e latina orgulhosa. Sdo essas caracteristicas que fazem o contraste com as
personagens de Elena e de Penélope e criam os conflitos de geracdo marcantes da série.

Nao se pode esquecer, no entanto, que os ideais e as necessidades das mulheres mudaram
ao longo dos anos e das geragdoes (GUBERNIKOFF, 2016). Lydia ¢ filha de seu tempo
historico, mas o contato com essas novas demandas das mulheres fez que ela, apesar de ser
apegada a ideias tradicionais, entendesse e abracasse as novas lutas femininas, € muito disso
pelas suas discussdes com Elena.

Na narrativa da série, ¢ nitido que a personagem exerce o papel de mentora para seus
familiares, em especial para Penélope. Lydia ndo s6 ¢ a membro mais velha da familia Alvarez
como também ¢ a figura mais presente no cotidiano de todos, sejam os parentes ou os amigos
mais proximos, como Schneider e Dr. Berkowitz.

Vogler (2006) diz que ¢ comum associar a imagem do mentor com a de um pai ou de uma
mae, e ¢ exatamente essa referenciagao que acontece com Lydia. Para o autor, o mentor pode
ser um her6i que sobreviveu as suas provagdes € agora tem como funcdo repassar o seu
conhecimento e a sua sabedoria para um pupilo. E possivel perceber em diversos momentos
essa dinAmica na relagdo entre Lydia e Penélope. E comum que a mie recorra a historias de seu
tempo enquanto refugiada para dar uma licdo de vida para a filha. Tal dindmica refor¢a o que
Vogler considera a funcio primaria e primordial do mentor: a de ensinar. E possivel ver essa
funcdo sendo desempenhada por Lydia em diversos momentos, como quando ela ensina Elena
a usar a maquiagem a seu favor; ou quando ela educa Penélope a respeitar a sua fé na religido.

Outro aspecto caracteristico do arquétipo do mentor ¢ que essa figura tem o papel de
ajudar o her6i a enfrentar seus medos, e Lydia ja cumpriu essa funcdo em momentos cruciais
da série. No primeiro episodio, quando Lupe diz que sente falta de alguém do seu lado, ¢ Lydia

quem esta 14 para apoia-la e dizer que tudo vai ficar bem. Quando Penélope tem uma crise
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depressiva no nono episddio da segunda temporada, ¢ Lydia quem a encoraja a enfrentar a
situagdo e buscar uma melhora. E quando Lupe estéa relutando em aceitar a orientagdo sexual
de Elena no décimo primeiro episodio da primeira temporada, ¢ Lydia quem a convence de que
ela ndo s6 deve, mas precisa aceitar e celebrar a coragem de Elena e continuar amando a filha.

Outro fator que ainda caracteriza Lydia como mentora ¢ o fato de ela dar presentes, seja
de modo literal, como quando ela aparece presenteando Alex com bens materiais; ou de forma
mais subjetiva, como quando ela d4 ndo s6 conselhos, mas também oferece apoio emocional
para Lupe e Elena.

Além do arquétipo de mentora, a personagem de Lydia também apresenta elementos do
arquétipo de Picaro. Suas caracteristicas extremamente estereotipadas, seu jeito de enxergar o
mundo e os conflitos entre ela e Elena fazem com que Lydia assuma o posto de principal alivio
codmico dentro da narrativa. Vogler (2006) afirma que o Picaro funciona como um artificio para
manter o0 bom humor em momentos de demasiada seriedade. Como dissemos anteriormente,
One Day at a Time aborda assuntos muito complexos e de grande carga emocional para o
espectador, e € a personagem de Lydia que sempre aparece com uma tirada comica e funciona
como um alivio para a tensdo daquele momento.

Sob a otica dos arquétipos femininos, perduram sobre Lydia, predominantemente, as
caracteristicas da Grande Mae e da Mulher Fatal, e das deusas Hera e Afrodite. Lydia é a
representacdo da mulher ideal mencionada por Randazzo (1996), e eterno ventre. Embora nao
tenha tido filhos depois de mais velha, Lydia ajudou Lupe a criar seus filhos depois que ela se
realistou no exército e foi para a guerra.

Por isso, de certa forma, ¢ possivel perceber que Lydia sempre exerceu as fungdes da
Grande Mae, seja com seus filhos ou seja com seus netos. Porém, diferentemente de Penélope,
que muito tempo renegou sua sexualidade, Lydia sempre a celebrou e a expds. Ela ¢ o exemplo
perfeito do estereotipo da latina sexy em sua versao mais velha, como mostra a figura 3. Sua
eterna paixao por Berto, seu marido ja falecido, ¢ sempre mencionada pela personagem. No
entanto, ela ndo tem vergonha de esconder sua admiracdo pelo sexo oposto e vive deixando
escapar elogios para os homens com quem encontra, principalmente exaltando o porte e a beleza
fisica dos homens. Isso também pode ser percebido nos discursos da personagem acerca do

papel da mulher.



Figura 3 - Lydia e o esteredtipo da mulher latina sexy
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No episodio Machistas, maquiagens e afins, por exemplo, Lydia afirma para Elena que

uma mulher ndo conquista a confianga e o respeito de um homem se impondo, mas sim

flertando com eles e usando seus atributos fisicos para seduzi-los. Embora essa fala evidencie

um carater machista reproduzido pela personagem, ela também serve para mostrar o quanto os

valores e as visoes tradicionais da personagem estdo colocados nas suas ac¢des e condutas. Isso,

no entanto, vai mudando ao longo da série e vemos uma evolucdo da personagem, que aprende

com Penélope e Elena a ter empatia com o pensamento alheio.

Diante disso, podemos resumir as caracteristicas de Lydia na tabela a seguir.

Tabela 2 - Perfil da personagem Lydia

- Apegada a valores tradicionais
- Muito ligada a religido

- Tem a sexualidade aflorada

Caracteristicas e identidades Arquétipos narrativos Arquétipos
femininos
- Mae protetora - Mentora - Grande Mae
- Avo protetora - Picaro - Mulher Fatal
- Esposa fiel - Hera
- Cubana - Afrodite

Fonte: a autora.
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5.3.3. Elena Alvarez: lésbica, feminista, latina e militante"®

Hall (2002) afirmou que as identidades sdo dinamicas e mudam de acordo com a demanda
da sociedade e Gubernikoff (2016) afirmou que as mulheres anseiam por uma representacao
mais verossimil as suas realidades nas midias. Elena Alvarez ¢ o fruto dessa ansia por numa
nova forma de representacdo feminina.

Enquanto Lydia ¢ a personificacdo do esteredtipo cubano/latino na TV, Elena ¢ o
completo oposto disso. Ela ¢ o esteredtipo da mulher jovem/adolescente contemporanea: ela ¢
muito bem informada sobre os mais diversos assuntos, entende e gosta de politica, estuda e se
importa com as questdes de género, protesta para defender aquilo em que acredita e procura a
todo momento fazer do mundo um lugar melhor e mais acolhedor, mesmo que para isso ela
precise ser considerada irritante e histérica (VALKIRIAS, 2018). Elena se destaca e se firma
como esse novo modelo de representacao por suas atitudes e seus discursos.

A andlise dos trés primeiros episddios nos permite observar que a personagem de Elena
tem as caracteristicas arquetipicas de uma heroina. Por esse motivo, pode-se perceber diversos
pontos de contato nas jornadas de Elena e de Penélope, a outra heroina da série. No entanto, ¢
preciso observar principalmente as diferencas entre as duas. Se no episdédio um ja € clara a
separagdo que motivou o inicio da jornada de Lupe, ndo se pode dizer o mesmo para Elena.
Vogler (2006) diz que o arquétipo do herdi representa a busca de identidade, e esse € o plot
principal da jornada da personagem na primeira temporada: a busca do reconhecimento e da
aceitacao de si.

Elena esta as vésperas de completar seus 15 anos, e, embora ja esteja com ideais muito
bem desenvolvidos e a frente das pessoas de sua idade, ainda estd descobrindo seu papel, sua
voz e seu lugar no mundo. E simbélico que sua jornada se inicie e se desenvolva justamente
nesse aniversario, que, segundo a tradicdo cubana, marca 0 momento em que as meninas se
tornam mulheres e sdo apresentadas para a sociedade como tal.

E inegavel que essa tradi¢io, fruto de uma sociedade patriarcal, seja compreendida como
um instrumento de opressdo da figura feminina e reforce a ideia de que as debutantes sejam
apenas um objeto que agora estd a disposi¢do para que as figuras masculinas as cobicem. No
entanto, a narrativa da série ajuda a ressignificar esse momento. A quinceariera de Elena nao
se trata de um momento para que ela se exponha como um objeto, mas como uma mulher

decidida, protagonista de sua existéncia e orgulhosa de si mesma.

18 Inspirado na manchete de mesmo nome. Disponivel em< http://valkirias.com.br/elena-alvarez-feminista/>.
Acesso em 07 jun. 2019.
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Essas caracteristicas estdo marcadas na personalidade da personagem desde o inicio. O
primeiro episodio mostra que Elena ndo est4 disposta a perpetuar a tradi¢do da quinces por ver
nela um instrumento de opressdo. Sua visao muda apenas quando ela percebe que a festa ndo
seria apenas para si mesma, mas também para celebrar o esforco e a luta de sua mae. Essa
mudanca faz com que ela concorde em celebrar a tradi¢cao, nao por ela, mas por Lupe.

O episodio 02 mostra uma Elena militante, preocupada com o meio ambiente, e disposta
a fazer coisas que a deixem desconfortavel apenas pela chance de ser ouvida. E sua a decisio
de usar maquiagem a seu favor, assim como também ¢ sua a decisao de ser fiel a si mesma e
ndo utilizar estratégias que ndo a represente apenas para conquistar seus objetivos. Os fins ndo
justificam os meios para a personagem, € isso € o que faz que ela apresente um senso de justica
tao elevado. Essas atitudes demonstram o amadurecimento da personagem sobre as questdes de
género e seu lugar enquanto mulher.

No entanto, a jornada dela na primeira temporada contempla ainda outras discussdes, com
destaque para outras duas. A primeira delas aparece no episddio 09, intitulado Viva Cuba. Nele,
Elena ganha uma bolsa de estudos por ser estudante cotista, devido sua ascendéncia latina. Ela
se sente ofendida pelo motivo que a fez conquista a bolsa e se recusa a receber o prémio. A
partir dai, inicia-se uma série de conflitos entre Elena e Penélope sobre a necessidade de ela
ndo estar em posi¢do de recusar as oportunidades do tiver pela frente, e acabam com Elena ndo
0 aceitar a bolsa como também reconhecer sua heranga cubana e se orgulhar dela. A segunda,
por sua vez, vem logo em seguida, no episddio 10, Papo sobre aquilo, na qual Elena se assume
como lésbica para a mae. Reconhecer essa nova identidade tem um papel fundamental na
construgdo da personalidade da personagem, que, a partir desse momento, vai pautar quase
todas as suas atitudes consciente de sua sexualidade.

As multiplas identidades abragadas e celebradas por Elena evidenciam que ela, assim
como Penélope e Lydia, se trata de uma personagem extremamente complexa. Além disso, os
conflitos vividos pela personagem nos trés episddios analisados e ao longo de toda a primeira
temporada da série a torna muito verossimil.

Ela apresenta qualidades e defeitos: sente raiva e afeto; orgulho e desprezo; e a0 mesmo
tempo que ama incondicionalmente sua mae por apoia-la quando se assume, guarda um rancor
do pai que ndo a aceita e vai embora de sua vida. Por isso, Elena ¢ uma personagem cujos
conflitos internos facilmente despertam a identificacdo do espectador e, consequentemente,
muitos deles se veem representados nela. E, como falado anteriormente, de acordo com Vogler
(2006), inspirar identificacdo por parte do publico ¢ uma das caracteristicas principais do

arquétipo da heroina.
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Vogler (2006) ainda diz que outro importante aspecto do herdi € o seu crescimento na
narrativa, € a primeira temporada da série ¢ inteiramente centrada na jornada de
desenvolvimento de Elena nas diferentes facetas de sua personalidade, usando sempre sua festa
de 15 anos como pano de fundo.

Se no primeiro episddio vemos uma Elena muito insatisfeita com a exigéncia de ter de
debutar, ja que essa ¢ uma tradi¢ao machista de uma sociedade patriarcal e ndo deveria ter mais
0 mesmo espaco nos dias atuais, no ultimo episddio da primeira temporada vemos uma Elena
consciente de que a quinces nao se trata s6 dela, mas de celebrar os momentos especiais com a
familia que a acolhe e a ama do jeito que ela €.

Elena também aprende a subverter padroes de comportamento de género: ela vé que nao
vai abrir mao de se sentir confortavel consigo mesma por nada. Por isso ela ndo continua usando
maquiagem no episodio 02 e vai a sua quinceariera vestindo um terno, € ndo um vestido (Figura
4). Ela também passa por uma jornada entre a aceitacdo de sua heranca latina e o orgulho por

suas tradigoes.

Figura 4 - Elena em sua festa de aniversario de 15 anos

. Vs 7Y Y

Fonte: Netﬂix, 2017

E importante pontuar que Elena nfio sé passa por uma jornada de crescimento e
aprendizado, como também ¢ catalisador do aprendizado de outras personagens. Esse
comportamento ¢ tipico do que Vogler (2006) denomina her6i mentor: ela tem sua propria
jornada, mas exerce um papel fundamental na jornada de outras personagens, lhe dando
conselhos e lhe ajudando a passar por alguma de suas provacdes.

Podemos observar essa caracteristica em Elena no episodio 02. Enquanto estdo discutindo
sobre as frustragdes de Penélope no seu local de trabalho, ¢ Elena quem faz ndo s6 a mae
perceber que estd sendo vitima de machismo, como também a motiva a buscar um tratamento

justo e igualitario. Elena também incorpora a fung¢ao de ensinar as demais personagens sobre o
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que ¢ o machismo e como ele se comporta na nossa conjuntura social atual. Isso também pode
ser visto ao longo do restante da série, como no segundo episodio da terceira temporada. Apds
uma discussdo sobre assédio e consentimento, Elena faz Alex ter consciéncia de sua
masculinidade toxica e o ensina a ndo perpetuar um comportamento tao nocivo.

Outra caracteristica do arquétipo da heroina em Elena ¢ o sacrificio, que, na sua jornada,
caminha junto da figura da morte. Ao se assumir Iésbica, Elena tem o apoio da familia com
quem mora, mas nao vé a mesma aceitacdo vinda de seu pai. Embora nao seja literal, a morte
nessa circunstancia tem um papel fundamental. Simbolicamente, a relacdo entre pai e filha
chega ao fim pelo fato do pai ndo ser capaz de aceitar uma filha lésbica, fruto de preconceito.
Este momento ¢ primordial para o crescimento de Elena, que mais uma vez sacrifica algo, a
relacdo com o pai, para continuar sendo fiel a si mesma e a sua felicidade.

Quanto a andlise dos arquétipos femininos, Elena ¢ a representacdo do que Randazzo
(1996) chama de Guerreira Heroina. Ela ¢ militante engajada, e abertamente defende causas
relacionadas a questdes de género, ao meio ambiente e as lutas sociais como um todo. Elena
também ¢ mulher decidida, que defende seus pontos de vista e luta para que aqueles ao seu
redor sejam pessoas melhores e mais preocupadas com questdes sociais importantes, €, cComo
comentado acima, a personagem tem um senso de justica muito elevado.

Tais caracteristicas fazem com que ela também se aproxime dos arquétipos de Artemis e
Atena. Elena apresenta, na maior parte do tempo, a coragem, a independéncia e necessidade de
lutar pelos mais fracos de Artemis; mas sem perder a neutralidade ¢ o senso de justica
caracteristico de Atena. E importante notar também que, embora as circunstincias da
personagem normalmente a construissem como uma donzela, ela desconstroi esse arquétipo ao
longo da primeira temporada.

Como colocado acima, a quinceariera ¢ um instrumento de refor¢co da imagem de mulher
pura e que evidencia padrdes de beleza e de feminilidade. Por si s, ¢ um evento feito para
fortalecer a imagem das jovens mulheres como donzelas (ROBLES, 2006). Por sua vez, Elena
nao s6 problematiza a historia e a necessidade da quinces, como também toma exige o poder
de escolha ao aceitar comemorar seu aniversario de 15 anos. Tais acdes demonstram que, apesar
de apresentar caracteristicas narrativas do arquétipo da donzela, o protagonismo que a
personagem releva ter de sua propria historia desconstrdi a representacdo historicamente
perpetuada das donzelas.

A partir disso, a tabela a seguir traz as caracteristicas e arquétipos da personagem.

Tabela 3 - Perfil da personagem Elena
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Caracteristicas e identidades Arquétipos Arquétipos
narrativos femininos
- Filha - Heroina - Guerreira Heroina
- Alta capacidade intelectual e - Donzela
argumentativa - Artemis
- Militante de lutas sociais - Atena
- Lésbica
- Latina
- Feminista

Fonte: a autora.

5.4. A interseccionalidade e a desconstrucio das representacoes

Como ja falado anteriormente, One Day at a Time € uma série que se propde a apresentar
e discutir temas que normalmente ndo sdo expostos e desenvolvidos nas narrativas seriadas
ficcionais de TV. Neste trabalho, a série foi abordada e analisada a partir de uma perspectiva
das questdes de género. No entanto, faz-se necessario pontuar que, em suas discussdes, 0
seriado vai muito além dos problemas de género, e acaba por desconstruir representacdes
estereotipadas tao perpetuadas na midia audiovisual. Um exemplo disso ¢ a forma como ¢ feita
a representacdo das personagens.

Na série, apesar de ainda ter alguns pontos de contato, a imagem construida de Penélope
¢, de modo geral, o oposto da imagem estereotipada das mulheres latinas tdo perpetuada pelas
midias audiovisuais. Penélope ¢ uma mulher de baixa estatura, com o formato do corpo que
foge do padrao de beleza socialmente pré-concebido, de cabelos ondulados e que veste roupas
que privilegiam seu conforto e seu estilo de vida, ndo seus atributos fisicos.

Além disso, apesar de o roteiro da série construir Penélope como uma mulher forte,
determinada, veterana de guerra e independente, sua imagem nao ¢ masculinizada em nenhum
momento. Na realidade, Lupe mostra nao ter medo de ser vulneravel e de admitir suas falhas.
Por isso, ¢ comum ver a personagem chorando quando diante de um conflito. Esse choro, no
entanto, ¢ contido e sem exageros, ao contrario do que os esteredtipos de mulheres emotivas
reforgam. Isso demonstra nao s6 que a personagem ¢ equilibrada como também ¢ resiliente.

Lydia, no entanto, abraga o esteredtipo da mulher latina sexy e faz questdo de se portar
como tal. Lydia se sente uma mulher sexy e atraente, e isso transparece ndo apenas nos seus
discursos, mas também na sua imagem. Ela normalmente veste roupas de tons vivos; esta

sempre maquiada, com destaque para o costumeiro batom vermelho; usando brincos; e fazendo
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gestos que favorecam seus atributos fisicos e arranquem elogios das pessoas que estdo ao seu
redor. Como também dissemos anteriormente, ela também reforca o esteredtipo da mulher
latina religiosa, seja por sempre andar com um terco em maos ou pelas varias fotos de papas
espalhadas pela casa (Figura 5). Porém, ¢ interessante perceber que, apesar de Lydia ser uma
imigrante refugiada, a série ndo a retrata como uma figura inferior. Pelo contrario, ela sempre

esta feliz, altiva, de bom humor e bem vestida.

Figura 5 - Lydia e o esteredtipo da mulher latina religiosa

Fonte: Neflix, 2019

Elena, assim como sua mae e até mais que ela, € o oposto da figura de mulher latina sexy.
Ela também nao tem um formato do corpo que segue o padrao de beleza socialmente pré-
concebido, nio usa maquiagem e estd sempre vestindo muitas roupas. E preciso destacar, no
entanto, que Elena sempre ¢ protagonista de transgressoes as conformidades das vestimentas
normalmente associadas a figura feminina.

Normalmente vemos a personagens de ténis ou sapato, calgas e jaqueta; vestuario
comumente atribuido a homens. Suas maiores transgressoes sao nos eventos sociais de que
participa, como a guinces, o baile escolar e o casamento do pai, na qual ela vestiu terno e gravata
em todas as ocasiOes. Essas atitudes reforcam o novo modelo de representagdo feminina que
Elena se propde a ser, nos quais seus atributos intelectuais se sobrepdem aos fisicos, e sua
feminilidade ndo se associa a suas vestimentas pois, de acordo com ela, roupas ndo tém género.
Tais transgressdes também sdao importantes para desconstruir o mito de que mulheres 1ésbicas

sdo masculinizadas, seja por suas roupas ou por suas atitudes (Figura 6).
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Figura 6 - Elena e a desconstru¢do do mito da mulher Iésbica masculinizada

Fonte: Netflix, 2019
Como Elena desconstrdi o esteredtipo da jovem sexy, esse papel ficou para seu irmao,

Alex. Diferente da irma, ele estd constantemente preocupado com a sua aparéncia e com a forma
que ele se porta para as pessoas (Figura 7). Alex vive comprando roupas e té€nis novos, € suas
atitudes normalmente se baseiam seus atributos fisicos. Ao fazer isso, One Day at a Time
subverte nocdes de masculinidade ja socialmente estabelecidas, pois Alex ¢ um jovem
heterossexual, mas ciente de que o cuidado com sua autoimagem ndo deve ser posto a margem
0 para refor¢car uma masculinidade toxica.

Alex é também o membro da familia que tem uma relacdo de maior proximidade e
cumplicidade com sua mae e com sua avod, e € a pessoa que assume a posi¢ao de cuidador
quando € necessario — ndo na posic¢ao tradicional de macho alfa provedor, e sim de formas de
cuidado mais tradicionalmente associadas a figuras femininas, como quando assume a frente
da organizacao da quinces de Elena quando Lupe desmaia de exaustdo ou quando pinta as unhas

de Lydia quando ela esta internada e conversa com ela (VALKIRIAS, 2018).

Figura 7 - Alex e o esteredtipo do latino sexy

Fonte: Netflix, 2017
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A série ainda discute questoes de colorismo. Apesar de Elena, Alex e Penélope serem
cidadaos americanos e terem nascido nos Estados Unidos, sua ascendéncia cubana faz com eles
sofram xenofobia. Elena acredita que por ser latina sofre 0 mesmo preconceito que o resto de
sua familia, mas percebe que isso ndo ¢ verdade. “Para além da origem e descendéncia, ¢ através
do fenotipo que pessoas sao lidas como latinas, em suma, pessoas de pele morena-clara (uma
tonalidade de pele conhecida por “tom de oliva”) com cabelos escuros e ondulados”
(VALKIRIAS, 2017).

Enquanto Elena tem os cabelos lisos € a pele branca, e por isso pode se passar por
caucasiana; seu irmao apresenta o fenotipo associado a populacao latina, e por isso ¢ mais
vitima de intolerancia que ela (Figura 8). Essa situacdo mostra que, apesar de todos fazerem
parte de grupos sociais marginais, nem todos sao tratados da mesma maneira devida as questdes

de interseccionalidade.

Figura 8 - O colorismo ilustrado por Alex e Elena

6 CONSIDERACOES FINAIS

Quando se iniciou este trabalho de pesquisa, foi possivel constatar que, ao longo dos anos,
as midias audiovisuais de massa contribuiram para reforcar estereotipos e clichés femininos e
repercutir concepgdes machistas. No entanto, a ascensao do movimento feminista e a crescente
inser¢ao da mulher no mercado de trabalho foi cada vez mais dando voz e relativo poder as
mulheres, que passaram a demandar maior representatividade feminina na grande midia.

A representagdo imposta até entdo pela midia trazia concepgdes antiquadas das acepgdes
e dos locais ocupados pelas mulheres no meio social, e ndo era condizente com a realidade
contemporanea dessas mulheres. Os meios audiovisuais, desde entdo, tém tentado se adequar a

nova realidade para ndo perder o publico feminino, uma vez que ja nao ¢ mais possivel oferecer
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o mesmo tipo de entretenimento para um publico que anseia por um tipo diferente de
representacao, que as coloque como protagonistas de suas proprias historias.

Diante dessa realidade, a pesquisa teve como objetivo geral analisar como as mulheres
sdo representadas nas narrativas seriadas ficcionais de TV a partir da construcao de personagens
femininas e de suas agdes dentro da narrativa. Apos concluida a analise, constata-se que o
trabalho cumpriu seu objetivo inicial, pois foi demonstrado que houve de fato uma mudanca
nos modelos de representagdo feminina nas narrativas seriadas ficcionais de TV ao longo dos
anos. Foi feito um apanhado geral de como essa representacao foi construida ao longo dos anos
e identificados quais os fatores que causaram sua modificagdo.

Por sua vez, o primeiro objetivo especifico da pesquisa era reconhecer os arquétipos
comumente relacionados a personagens femininas em narrativas seriadas ficcionais. Tal
objetivo foi atendido no embasamento tedrico do trabalho, que trouxe as descri¢des arquetipicas
ligadas as figuras femininas de Randazzo (1996) e Robles (2006), confirmando que de fato
existem modelos caracteristicos para o desenvolvimento de personagens femininas, muitos
deles influenciados por esteredtipos machistas, frutos da sociedade patriarcal na qual estamos
inseridos.

Quanto a investigar o impacto da ascensdo do movimento feminista nas narrativas
seriadas ficcionais de TV, foram trazidos os estudos de Beauvoir (1970), Alves e Pitanguy
(1982) e Auad (2003) para conceituar o que foi o movimento feminista e qual o seu impacto na
conquista de direitos e espagos para as mulheres. Depois disso, a partir dos estudos de
Gubernikoff (2016), Santaella (2008) e Lipovestsky (2000), foi comprovado que os ideias
defendidos pelo movimento feminista contribuiram muito para gerar mudangas na maneira
como as mulheres consumiam contetidos de midia. O ideal de independéncia feminina trazido
pelo movimento e fomentado entre as mulheres foi, segundo os autores, o fator principal que
causou a exigéncia e a consequente mudanca das representacdes femininas.

Para interpretar a constru¢ao arquetipica utilizada como discurso para construir a
personalidade das personagens femininas nas narrativas seriadas ficcionais, os estudos de
Randazzo (1996) e Robles (2006) elucidam que os arquétipos femininos nas narrativas
carregam consigo caracteristicas, sejam nas agdes de personagens ou nos seus discursos, que
sdo utilizadas como artificio para construir e refor¢ar as caracteristicas das personagens
femininas que se encaixam nesses arquétipos. Uma vez que esse encaixe acontece, ¢ esperada
certa postura das personagens, criando assim um padrao comportamental e discursivo que serve

como elemento para construir a personalidade dessas personagens.
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A pesquisa partiu da hipotese de que, ao longo dos anos, existiu um movimento para
ressignificagdo das representacdes femininas nas narrativas audiovisuais, que trouxesse cada
vez mais personagens verossimeis € que estimulassem identificacdo com o publico. Durante o
trabalho, foram explorados os estudos de representacao e identidade de Hall (2002), e Bauman
(2001), e de representagdes sociais de Jodelet (2001) para entender os fatores que causavam
essa identificagdo, como ela era construida e qual a sua importancia enquanto elemento social.

A partir destes estudos, alinhados as pesquisas de consumo de midia, feminismo e
construgdo de personagem ja mencionadas, foi percebido que tal ressignificagdo de fato
ocorreu, motivada principalmente pelas conquistas derivadas de lutas sociais por mais espagos
e por uma representacdo mais fiel a realidade, aos anseios, aos problemas e as vitorias das
mulheres contemporaneas. A partir disso, foi feito o teste da hipotese com a série One Day at
a Time (2017). Na série, que € um remake de outra com o mesmo titulo, percebeu-se que a
narrativa foi modificada em relagdo a sua antecessora para aglutinar mais representacgoes,
promover outras discussdes e estimular identificag@o e representatividade com o publico a partir
da nova histdria e das novas personagens.

O referencial teérico levantado aponta para uma série de fatores que ocasionaram a
necessidade de mudangas nas representagdes. Partindo da ideia de que o multiculturalismo fez
que os individuos modernos apresentem identidades diversas (BAUMAN, 2001), s6 € possivel
estabelecer representagdo adequada construindo uma personagem com identidades também
diversas.

Fica claro, portanto, que cada vez mais as personagens femininas vém sendo enxergadas
como seres complexos, envoltos em uma série de questdes existenciais e que dinamizam ainda
mais os seus conflitos. Dessa maneira, respondemos o questionamento que originou a pesquisa:
assim como as mulheres contemporaneas sao sujeitos complexos e de multiplas identidades,
também o sdo as personagens femininas de narrativas seriadas ficcionais de TV. Essas
personagens vivem conflitos diversos, ndo se encaixam nem unica nem inteiramente em um so
arquétipo narrativo e procuram cada vez mais verbalizar e dar vida as questdes das mulheres
contemporaneas.

Verificou-se também que a narrativa analisada evidencia multiplas representacdes
femininas, mostrando que embora algumas dessas questdes sejam coletivas e que os problemas
sejam vividos por todas, as experiéncias e as personalidades de cada personagem sdo diferentes,
e ndo se deve buscar um pensamento igual para todas, mas sim celebrar e respeitar as diferencas

entre cada uma.
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O trabalho se utilizou de um tema que propde discussdes importantes para o cenario
contemporaneo, mas que carece de mais bibliografia cientifica para fins de pesquisa. Apesar de
haver uma ampla base de estudos sobre desenvolvimento de personagens, arquétipos narrativos,
movimento feminista e outros campos abordados neste trabalho, as pesquisas sobre construcao
de personagens e arquétipos femininos ainda merece ser mais desenvolvida. A relativa escassez
de trabalhos cientificos que tenham essas figuras como objeto de estudo em alguns momentos
dificultou a pesquisa.

Além disso, sao necessarias consideragdes a série aqui utilizada como corpus. Apesar de
a hipotese da pesquisa ser confirmada e o referencial teérico levantado apontar para uma
mudanca nas multiplas representa¢des das mulheres na midia, ¢ possivel identificar problemas
com a narrativa analisada. A andlise de One Day at a Time mostrou que a série levanta questdes
importantes para o contexto de discussdo contemporaneo; traz personagens femininas fortes;
desafia esteredtipos pré-concebidos; e ressignifica a representagdo de mulheres, pessoas latinas,
LGBT, imigrantes, veteranas de guerra e com transtornos mentais. Apesar de todos esses pontos
positivos, a série peca ao deixar de falar sobre alguns grupos também marginalizados, como as
mulheres negras e as mulheres trans.

Essas personagens existem na narrativa, mas ndo aparecem em posicao de destaque, e
muitas vezes funcionam apenas como alivio comico em algumas cenas, contribuindo para
reforcar outros estereotipos ligados comumente a essas personagens. Compreende-se, no
entanto, que abordar todos os grupos marginalizados numa mesma narrativa ¢ tarefa dificil, e
1sso nao desmerece a importancia da série, que subverte todos os pontos da pesquisa de Lauzen
(2018) sobre mulheres na televisao americana.

Diante das limitagcdes observadas durante o desenvolvimento da pesquisa, percebe-se
caminhos para a produgao de trabalhos futuros com a mesma tematica deste. Como pontuado,
a série aqui analisada deixa de fora a representacdo de outros grupos sociais. Portanto, um
caminho possivel para a continuidade da pesquisa € repetir a analise feita aqui com outro corpus
para compreender como a representacao desses outros grupos ¢ feita.

A partir disso, pode-se contrapor os resultados encontrados para cada representagdo e
perceber como as possiveis diferengas ou semelhancas sdo reflexo direto das relagdes sociais
jé existentes. Outra possivel abertura para continuar a linha de pesquisa aqui apresentada ¢
estudar as representagdes em narrativas ndo s6 num aspecto tedrico, mas a partir da coleta de
feedbacks do publico-alvo das séries. Essa coleta poderia ser feita por meio de questionarios,
entrevistas, ou outro procedimento de interagdo pessoal direta. A interagdo com esse publico

pode gerar insumos e conclusdes que nao foram previstos neste trabalho.
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One Day at a Time ¢ importantissima para o momento de lutas sociais atual. Ter uma
narrativa que trata de assuntos delicados de forma responsavel e respeitosa, e ainda traz
personagens femininas tdo verossimeis e tdo identificaveis € a representagdo da conquista de
uma luta que se iniciou ha mais de um século. Por décadas, as mulheres foram vistas nas midias
como seres futeis, estereotipados, rasos, € que serviam unica e exclusivamente para servir a
casa e ao marido.

A vida delas no mundo real mudou, ¢ a ficcdo também estd comegando a acompanhar
esse processo. Vé-se cada vez mais producdes que fogem do padrao estadunidense de
representacdo, que traz pessoas brancas, ricas, numa relagdo heteronormativa, com filhos, e
com o homem desbravando o mundo enquanto a mulher o apoia cuidando do lar.

No entanto, apesar do avanco conquistado, pesquisas como a de Lauzen (2018) mostram
que ainda ha muito o que se trabalhar para melhorar as estatisticas e a qualidade da
representacdo feminina na televisdo. Ainda existem mulheres que ndo sdo protagonistas de seus
proprios programas, que sdo descartadas para servir de desenvolvimento das personagens
masculinas e que sua existéncia esta condicionada a um relacionamento amoroso com um
homem, embora sua historia ndo preciso disso para ser desenvolvida. Serd isso um indicativo
de que as mulheres sdo incapazes de protagonizar suas proprias estorias ou apenas mais uma
demonstragdo do sexismo existente no nosso contexto social?

Embora haja inimeras questdes circundando este rico tema, ¢ fundamental termos em
mente que € importante dar visibilidade e protagonismo as personagens femininas, e ndo fazer
delas meros fantoches, incapazes de desempenhar papéis normalmente reservados as
personagens masculinas. Se Beauvoir (1970) diz que os papéis de género sdo conceitos
socialmente construidos, cabe a cada uma de nds questionar essa construgdo social, nao
aceitando que as imposigdes sociais dominantes se sobreponham as escolhas individuais. A
sociedade esta repleta de Penélopes, Lydias e Elenas; mulheres fortes, independentes, donas de
si, com conflitos validos e dilemas maiores do que qual comida elas vao preparar para o jantar.

As narrativas de ficcdo também precisam estar.
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