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RESUMO 

 

As webséries, muito embora se derivem das – e por isso se assemelhem às – séries de televisão 

norte-americanas, são narrativas audiovisuais produzidas para a internet e disponibilizadas para 

acesso exclusivo no meio cibernético. Esse gênero, portanto, contém particularidades que 

merecem um olhar acadêmico-científico-cultural mais atento quanto às características de estilo 

presentes no modo como sua linguagem é confeccionada. Após uma pesquisa utilizando 

mecanismos de busca contemporâneos para levantar referências acerca do estado dessa arte, 

tornou-se notável a carência de bibliografia no que se diz respeito à sensibilidade pela 

linguagem aplicada à websérie, supostamente devido à atualidade do tema. Partindo dessa 

premissa, esta dissertação de mestrado, sustentando como linha temática a análise de processos 

e produtos midiáticos, com enfoque nas narrativas midiáticas no contexto do universo on-line, 

trouxe como objeto principal de estudo as webséries brasileiras, em especial Crises Inúteis de 

um Relacionamento Qualquer, Phil Rocha e Douglas Jansen, 2012-2013. O principal objetivo 

foi estudar de que forma se estrutura a linguagem das webséries, atentando quanto aos aspectos 

estilísticos utilizados na produção das falas e dos diálogos, bem como nas imagens visuais e em 

outros possíveis recursos linguísticos do texto, como gestualidades e enquadramentos. Em 

outras palavras, buscou-se descobrir, com uma análise de conteúdo, adotando a Estilística como 

metodologia, como os recursos expressivos da linguagem são aplicados em uma narrativa 

audiovisual veiculada em meio digital. Num primeiro momento, pretendeu-se discutir a 

websérie como narrativa midiática e ressaltar a possibilidade de transformação do signo 

prosaico em comunicação passível de suscetibilidade, além da elaboração de uma análise 

estrutural todoroviana do tecido narrativo em questão. Em seguida, objetivou-se fazer uma 

revisão do histórico de websérie e conceituar a característica do gênero, bem como apresentar 

uma análise estrutural do roteiro de um dos episódios, a fim de destacar as particularidades na 

produção do formato; por fim, procurou-se defender a Estilística como metodologia para 

pesquisas em Comunicação e Cultura, relacionando a respectiva disciplina a outros campos, 

como a Retórica e a Poética aristotélicas, e destacando a utilização de figuras de linguagem em 

webséries. Ainda se fazem presentes, nos apêndices deste trabalho, algumas pesquisas 

paralelas, aprovadas e apresentadas em congressos e/ou publicadas em periódicos e/ou anais de 

eventos, que aplicam a teoria aqui desvencilhada em outras webséries e em outros produtos 

midiáticos correlatos. Com isso, consolidou-se a hipótese de que, ao acrescentar recursos 

estilísticos ao texto, a linguagem torna-se mais expressiva, adquire identidade e aumenta o grau 

de sensibilidade da narrativa. Ademais, constatou-se que o uso de metáboles desvia a 



 

 

uniformidade da linguagem, tanto no nível de conteúdo como no de expressão, interferindo 

positivamente na sonoridade, na construção, na forma e na lógica dos enunciados, além de 

estabelecer um laço afetivo entre autor, obra e espectador. Para chegar, pois, a esses resultados, 

utilizou-se um estudo dirigido às pesquisas de: Iuri Lotman, Tzvetan Todorov, Bóris Uspênskii 

e Míriam Cristina Carlos Silva, no que se diz respeito às narrativas midiáticas; Doc Comparato, 

Vicente Gosciola e Guto Aeraphe, sobre narrativas no contexto do universo on-line; e Charles 

Bally, Nilce Sant’Anna Martins, José Lemos Monteiro, Othon Moacir Garcia e Cláudio Cezar 

Henriques, sobre Estilística; dentre outros pensadores e textos de livre acesso. 

 

Palavras-chave: Comunicação e Cultura. Narrativas Midiáticas. Webséries. Estilística. 

  



 

 

ABSTRACT 

 

Even though web series derive and, for that reason, resemble North American TV sitcoms, they 

are actually audiovisual narratives produced to the internet and available exclusively to the 

cyberspace. Therefore, this genre has particularities that deserve a more careful academic-

scientific-cultural look regarding style characteristics present in the way its language is made. 

After a research using contemporary search mechanisms to collect data about the state of this 

art, it became noticeable the shortage of literature in terms of sensitivity for precise language in 

web series, supposedly due to topicality. Based on this premise, this master's degree dissertation 

sustaining as thematic line the processes and media products with focus on media narrative in 

the context of online universe has brought as main object of study the Brazilian web series, 

especially Crises Inúteis de um Relacionamento Qualquer, Phil Rocha e Douglas Jansen, 2012-

2013. The main objective was to study in what ways the web series are being developed, paying 

attention to the use of stylistic aspects in its speech and dialogues, as well as in visual images 

and other possible linguistic features of the text, as gestures and frameworks. In other words, 

we sought to find out by analyzing its content, using stylistic as its main methodology, how 

language’s expressive resources are applied in an audiovisual narrative conveyed in digital 

media. At first it was intended to discuss web series as media narrative and to emphasize the 

possibilities of transformation of the prosaic sign in susceptible communication susceptibility, 

besides the elaboration of a Todorovian structural analysis of the narrative fabric in question. 

Then, we aimed to review the history of web series and conceptualize the characteristics of its 

genre, as well as to present a structural analysis from the script of one of the episodes, in order 

to highlight the particularities in the production, lastly, we aimed to defend stylistic as 

methodology to researches in communication and culture, relating it to other fields, such as 

Aristotelian rhetoric and poetics, and highlighting the use of figures of speech in web series. 

Some parallel researches, approved and presented in congress and/or published in journals 

and/or conference proceedings are still present in the appendices of this work, applying the 

theory presented here in other web series and other media products related. Therewith, we 

consolidated the hypothesis that by adding stylistic features to the text, language becomes more 

expressive, acquires identity and increases the sensitivity of the narrative. Furthermore, we 

found that the use of metaboles deviates from uniformity of language, both at the level of 

content as in the expression, interfering positively in sonority, construction, shape and logic of 

utterances, besides establishing an affective bond between author, work and viewer. To reach 

these results, we used a study conducted to researches from: Iuri Lotman, Tzvetan Todorov, 



 

 

Bóris Uspênskii and Míriam Cristina Carlos Silva, in regards of media narratives; Doc 

Comparato, Vicente Gosciola and Guto Aeraphe, in regards to narratives in the context of online 

universe; and e Charles Bally, Nilce Sant’Anna Martins, José Lemos Monteiro, Othon Moacir 

Garcia e Cláudio Cezar Henriques, in regards to Stylistics, among other thinkers and free access 

texts.  

 

Key words: Communication and Culture. Media narratives. Web series. Stylistics. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Concluir a graduação em Letras foi apenas a introdução de uma vida acadêmica. 

Durante os três anos da Licenciatura, a Língua Portuguesa foi o foco para as pesquisas 

realizadas, sobretudo no que se diz respeito aos aspectos estilísticos da linguagem. Como 

amostra desse embasamento teórico adquirido e da paixão científica surgida com relação ao 

campo de estudo, alguns trabalhos iniciais foram elaborados. 

O primeiro deles, um ensaio escrito em 2011 e posteriormente publicado na Revista 

Ensaios, da Universidade Federal Fluminense, buscou investigar a presença de figuras 

imagéticas – a saber: comparação, imagem, metáfora e alegoria – em obras da literatura 

infantojuvenil (cf. HERGESEL, 2011a). Embora mais teórica do que prática, a pesquisa ajudou 

a entender melhor como funcionam esses mecanismos de linguagem e a relevância deles para 

a Linguística Cognitiva. 

Já em 2012, com o conhecimento um pouco mais amadurecido, chegou o momento de 

imigrar ao estudo estilístico de uma obra da literatura brasileira contemporânea. Tendo como 

objeto de análise um conto de Adriana Lisboa, o artigo, publicado pela Revista Entrepalavras, 

da Universidade Federal do Ceará, aplicou a teoria calviniana na obra da autora, bem como 

apresentou uma interpretação estilística das figuras de linguagem presentes no texto (cf. 

HERGESEL, 2012a). 

No final do mesmo ano, consolidou-se o desenvolvimento de uma monografia centrada 

no estilo da escrita na internet. Após um ano e meio de leituras, fichamentos e coletas de dados, 

o trabalho de conclusão de curso investigou como os adolescentes utilizavam os recursos 

estilísticos na comunicação escrita pelo Facebook (cf. HERGESEL, 2012b). Para isso, foram 

analisadas atualizações de status do perfil de seis jovens residentes do Município de Alumínio, 

interior de São Paulo, com idades entre 13 e 17 anos. A pesquisa foi posteriormente 

transformada em livro acadêmico (cf. HERGESEL, 2013a). 

O trabalho com as figuras de linguagem, entretanto, não se restringiu às análises; fez 

parte também do desenvolvimento prático. A trajetória com produção cultural também sofreu 

uma forte influência da Estilística, desde o primeiro livro de contos, 20 Contar (cf. 

HERGESEL, 2008), publicado no fim de 2008, como nos trabalhos mais recentes: Anilina 

Ziguezague e Désirée (cf. HERGESEL, 2011b), publicado em 2011; Um gato caolho do rabo 

comprido (cf. HERGESEL, 2013b), publicado em 2013; e Um perfume chamado Dri, 

registrado e catalogado em 2014 (cf. HERGESEL, 2014), com lançamento previsto para 2015. 
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O envolvimento com a sensibilidade na comunicação escrita retornou como fruto nas 

participações em antologias de contos e poemas e em dezenas de prêmios literários, nacionais 

e internacionais, entre os quais estão: Desafio dos Escritores (promovido pela Câmara dos 

Deputados, em Brasília), Cancioneiro Poético (realizado pelo Instituto Piaget, em Portugal), 

Mapa Cultural Paulista (idealizado pela Secretaria da Cultura, em São Paulo) e Concurso 

Monteiro Lobato de Contos Infantis (promovido pelo SESC-DF, em Brasília). 

Após essa experiência com pesquisa e produção cultural e ainda com foco no estudo do 

estilo, principalmente em produtos cibernéticos, levantou-se um questionamento sobre a 

presença de recursos expressivos em narrativas midiáticas – particularmente, as webséries 

brasileiras. A inquietação era compreender como a Estilística contribui para a ampliar o grau 

de sensibilidade da linguagem nesse gênero textual. 

A produção bibliográfica voltada à Estilística da Língua Portuguesa é um relevante 

antecedente para o entendimento desse tema como viável. Também se considerou o trabalho 

editorial com revisão gramatical de livros e copidesque (e portanto o conhecimento de diversos 

tipos de narrativas) e a experiência como docente no Ensino Fundamental II e no Ensino Médio 

– mantendo, assim, contato diário com pessoas de 12 a 18 anos, um dos grupos etários mais 

presente no cenário on-line, segundo Freitas e Costa (2006, passim). Levou-se, pois, a dúvida 

à pós-graduação. 

Para dar início à delimitação do problema, é fundamental retomar as palavras de Charles 

Bally, linguista seguidor dos estudos de Saussure e considerado o pai da Estilística. Ele afirma 

que essa disciplina “estuda os fatos expressivos da linguagem organizada de acordo com seu 

conteúdo emocional, quer dizer, a expressão dos fatos da sensibilidade por meio da linguagem 

e a ação dos fatos da linguagem sobre a sensibilidade”1 (BALLY, 1909, p. 16). 

Assim, vê-se como correto compreender que o estudo da linguagem sob o ponto de vista 

da sensibilidade e da emoção é notável em qualquer modo de expressão linguística, seja verbal 

ou não verbal. Portanto, torna-se possível analisar estilisticamente oralidade, gesticulações, 

textos literários – e, inclusive, roteiros. Para Comparato (1995, p. 19), roteiro é “a forma escrita 

de qualquer projeto audiovisual”. 

Nas palavras de Cazani Junior e Affini (2010, p. 9818), a narrativa audiovisual é o 

“produto da descrição de ações que se desenrolam dentro de um espaço sob pressuposição 

lógica, utilizando-se de uma linguagem sincrética, composta por recursos audíveis e visuais” e 

                                                           
1 Tradução livre do francês. Fragmento original: “La stylistique étudie donc les faits d'expression du langage 

organisé au point de vue de leur contenu affectif, c'est-à-dire l'expression des faits de la sensibilité par le langage 

et l'action des faits de langage sur la sensibilité”. 
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ainda acrescentam que esse gênero “complexificou-se, principalmente, pelo intenso processo 

de hibridização de paradigmas”. 

Dentre os tipos de narrativas audiovisuais, existem os filmes (longas-metragens e curtas-

metragens), as séries de televisão, os teleteatros e, sobretudo, as webséries, um gênero em 

ascensão, principalmente devido à propagação dos sites de vídeo. Segundo Mbariket (2011, p. 

4), “uma websérie é uma apresentação em série criada pelo talento individual e distribuída na 

internet para que todos vejam”. 

A intenção da pesquisa, portanto, foi unir as narrativas midiáticas, o formato websérie, 

a roteirização para a mídia on-line, e os aspectos estilísticos da linguagem. Dessa forma, 

buscou-se descobrir, com uma análise de conteúdo, adotando a Estilística como metodologia, 

como os recursos expressivos da linguagem são aplicados em uma narrativa audiovisual 

veiculada em meio digital, concentrando a pesquisa na linha temática de análise de processos e 

produtos midiáticos. 

Entende-se que a determinada linha de pesquisa traga como principais objetivos: o 

estudo das configurações das obras (textos culturais) das culturas e das comunicações 

mediáticas nas relações entre comunicação e transformações tecnológicas; a abordagem da 

comunicação como cultura em suas dimensões estética, ética e política; a fundamentação 

teórica de objetos de pesquisa: produtos e linguagens dos meios, estratégias de representação, 

recepção e construção de sentidos; e a análise dos modos de narrar emergentes na intersecção 

entre formas técnicas e formas estéticas. 

Antes de iniciar a pesquisa propriamente dita, realizou-se um levantamento 

bibliográfico sobre os temas mais pertinentes a ela relacionados: webséries, narrativas, roteiros 

e Estilística. As informações coletadas para o estado da questão ajudaram a delimitar o que já 

foi feito por outros autores de Comunicação e Cultura e qual seria a melhor forma de contribuir 

academicamente para a área. 

Quando se falam em webséries, um importante documento que pode ser utilizado como 

consulta não é exatamente o que se espera no meio acadêmico: em vez de um artigo científico, 

ou de uma dissertação de mestrado, ou de uma tese de doutorado, ou de um livro técnico, uma 

importante fonte de informações e curiosidades sobre o tema está na revista digital Web Series 

Network Magazine. 

Editada pelo norte-americano Rick Mbariket, a revista é veiculada gratuitamente na 

internet, geralmente por sites de compartilhamento de arquivos midiáticos, como Scribd ou 

Issuu, e tem periodicidade trimestral. A cada edição, há relatos de certo ponto de vista 
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interessantes sobre produção e veiculação de webséries em meio internacional, bem como 

entrevistas e resenhas de produtos concluídos ou que estão em andamento. 

Logo na primeira edição da respectiva revista, Mbariket (2011) introduz o leitor ao tema 

ao explicar resumidamente que a websérie, assim como a série de televisão, é uma narrativa 

audiovisual apresentada em capítulos, de forma sequencial e distribuída livremente no espaço 

cibernético. Além desse folheto digital, outra produção bibliográfica importante para o início 

de uma pesquisa envolvendo o gênero tratado é o levantamento feito por Diego Darío Lopez 

Mera. 

Em seu artigo WEBSERIES: Nuevo fenómeno de experimentación audiovisual y 

entretenimiento, o pesquisador colombiano faz um resgate da origem desse texto audiovisual, 

apresentando o surgimento e a propagação da ideia pela rede mundial de computadores. Como 

contribuição para a área de comunicação, Lopez Mera (2010) enfatiza que as webséries são 

uma ferramenta que possibilita a experiência tanto na questão argumentativa da mídia como na 

receptividade pelo público a que é direcionada.  

Em outras palavras, o comunicador afirma que, além de ser um gênero em ascensão, as 

webséries funcionam também como ferramenta essencial para fazer um experimento entre 

aquilo que é bem recebido e o que não o é, na relação interativa entre internet e webespectador 

– ou no ângulo comercial: produto e consumidor. Viana (2012), por sua vez, aponta que o 

público consumidor desse produto são os adolescentes. 

Ainda que em artigo de veiculação no TechTudo, um site sobre inovações tecnológicas, 

a redatora Gabriela Viana faz, em Webséries brasileiras fazem sucesso no YouTube, uma leitura 

sobre a situação das webséries no Brasil, analisando brevemente a recepção por parte do público 

juvenil e pontua em tópicos os elementos necessários para se produzir uma websérie de 

qualidade. 

Assim como o artigo mencionado, há outras matérias jornalísticas e demais informativos 

sobre o assunto em diversos websites – e é por meio dessa alternativa que se torna possível 

compreender melhor como as webséries cumprem com o papel de narrativa hipermidiática, 

focando o estudo nas criações brasileiras, uma vez que ainda há um número bem baixo de 

conteúdo acadêmico sobre o tema. 

Um livro, porém, lançado em março de 2013, dialogou diretamente com a produção 

desta dissertação – Webséries: criação e desenvolvimento, de Guto Aeraphe (2013). Na obra, 

o autor, especialista em mídia eletrônica e com vasta experiência em produções audiovisuais 

no contexto do universo on-line, aborda a conceituação de narrativa transmídia e discute 

aspectos de produção, recepção e distribuição. 
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É notável que as webséries contêm os elementos básicos para a elaboração de uma 

história de ficção – o conjunto aqui denominado PENTE (personagens, enredo, narração [ou 

foco narrativo], tempo [ou ambientação] e espaço) –, configurando-se, assim, um exemplo de 

narrativa. Para compreender melhor esse tema, tem-se em mãos pesquisadores experientes e 

consagrados. 

Um deles é Walter Benjamin, com seu O narrador, presente no livro Magia e técnica, 

arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. Nessa obra, embora o ensaísta 

alemão aborde questões sobre a obra de Nikolai Leskov, traz relevantes informações sobre a 

origem de uma narrativa, como, por exemplo, que a fonte a que todos os narradores recorrem é 

a experiência que passa de pessoa a pessoa (BENJAMIN, 1994). 

Complementando a ideia de construção narrativa, o livro As estruturas narrativas, do 

linguista búlgaro Tzvetan Todorov trabalha a questão da estética do texto, fornecendo dicas não 

apenas sintáticas, de construção, da forma como o texto foi elaborado, como também de 

conteúdo. Esses apontamentos, denominados “leis da estética”, são instrumentos que zelam 

pela fluidez da narração (TODOROV, 2006). 

Com relação às narrativas audiovisuais, os pesquisadores Luiz Enrique Cazani Junior e 

Letícia Passos Affini, inspirados por McLuhan, explicam-na como um “produto da descrição 

de ações que se desenrolam dentro de um espaço sob pressuposição lógica, utilizando-se de 

uma linguagem sincrética, composta por recursos audíveis e visuais” (2010, p. 9818) e versam 

sobre o assunto em seus artigos Narrativa audiovisual complexa e modular e Narrativas 

audiovisuais no ciberespaço. 

Contudo, as relações narrativas não ficam apenas no papel como tampouco estão 

presentes apenas no meio audiovisual; elas estão presentes no dia a dia. Uma explicação mais 

aprofundada sobre o assunto encontra-se em artigos e recortes acadêmicos presentes no livro 

Na mídia, na rua: narrativas do cotidiano, organizado pelos comunicólogos Vera França e 

César Guimarães. 

As narrativas – incluindo obviamente as webséries – surgem devido a uma forma de 

expressão (levemos em consideração que expressão é a transferência feita individualmente de 

pensamentos e emoções para fora do corpo, seja em forma de pinturas, gestos, movimentos 

corporais, sinais particulares ou palavras). Para as narrativas audiovisuais, é necessário que, 

antes da influência sonora e visual, o texto passe por um processo verbal escrito, mais 

comumente denominado roteiro. 

Sendo a “forma escrita de qualquer projeto audiovisual” (COMPARATO, 1995, p.19), 

o principal objetivo de um roteiro é “combinar códigos” para que, durante a montagem de um 
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produto audiovisual, possam comunicar a mensagem de forma alternada ou simultânea, 

diferenciando-se assim dos outros tipos de escrita. Essas e outras explicações, bem como o 

passo a passo para a elaboração de um roteiro, estão presentes no dossiê Da criação ao roteiro, 

com conselhos fornecidos pelo roteirista Doc Comparato. 

Para fortalecer as dicas de Comparato, há o Manual do roteiro: os fundamentos do texto 

cinematográfico, escrito por Syd Field. Tomando por base a experiência na área de cinema, o 

roteirista estadunidense dá as devidas orientações a iniciantes e entusiastas – e inclusive, 

profissionais da área – sobre como consolidar um personagem, estabelecer as sequências, 

fundamentar as cenas e criar inícios e finais (FIELD, 2001). 

Por fim, o professor de escrita criativa e consultor de filmes Robert McKee reúne, na 

obra Story: Substância, Estrutura, Estilo e os Princípios da Escrita de Roteiros, informações 

essenciais para a produção de textos para o teatro e para o audiovisual. Além disso, esmiúça os 

detalhes mais impactantes de cada recurso, como, por exemplo, ao afirmar que “diálogos 

roteirizados devem dizer o máximo no mínimo possível de palavras” (McKEE, 1998, p. 502). 

Outras ponderações relevantes para o estudo da produção de uma narrativa audiovisual 

em espaço cibernético são encontradas na obra Roteiro para as novas mídias: do cinema às 

mídias interativas, de Vicente Gosciola, que trata, acima de tudo, da criação roteirizada de 

ferramentas comunicacionais hipermidiáticas – levando em consideração que “hipermídia é o 

conjunto de meios que permite o acesso simultâneo a textos, imagens e sons de modo interativo 

e não linear, possibilitando fazer links entre elementos de mídia.” (GOSCIOLA, 2003, p. 33). 

Enfim, chegou-se ao ponto em que foram coletados dados sobre a disciplina responsável 

pela parte metodológica do projeto: a Estilística. A opção por essa área surgiu ao se pensar que 

não é aconselhável recorrer à gramática para análise de diálogos pré-elaborados, visto que há 

desvios que a referida ciência não justifica. Também não é recomendável que se use da 

sociolinguística somente, dado que ela localiza os traços com base no contexto, mas não 

esclarece a questão do envolvimento na comunicação, já que os recursos linguísticos utilizados 

nas webséries são, prioritariamente, propositais. 

Enfatiza-se, portanto, que, para que seja possível compreender o motivo de o autor ter 

escolhido tais fenômenos da linguagem e como eles contribuem para o aumento do grau de 

sensibilidade da narrativa, é necessário fazer uso da disciplina que estuda a expressão. Como a 

própria perífrase revela, ela permite a compreensão de diferentes estilos (coletivos e 

individuais) e o envolvimento por meio da expressividade (emoção, sentimentalismo, 

simpatia). 
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Ao imergir nos estudos mais consagrados a respeito dessa área, que transita entre Letras, 

Filosofia e Comunicação, é provável esbarrar-se com as palavras de Charles Bally, que afirma, 

em seu Tratado de estilística francesa, que essa disciplina visa a tratar a linguagem a partir de 

sua expressividade, resultando em um diálogo entre linguagem e sensibilidade (BALLY, 1909). 

Um de seus seguidores, o também francês Pierre Guiraud, declara em sua obra A 

estilística: “Estilística é um meio de expressar o pensamento por intermédio da linguagem. [...] 

Cabe perguntar: trata-se de exprimir o pensamento, seu pensamento ou um pensamento?” 

(GUIRAUD, 1970, pp. 11-12). 

Já a brasileira Nilce Sant’Anna Martins, no entanto, prefere justificar em sua Introdução 

à estilística que a estilística estuda “os meios que ela oferece aos que falam ou escrevem para 

manifestarem estados emotivos e julgamentos de valor, de modo a despertarem em quem ouve 

ou lê uma reação também de ordem afetiva” (MARTINS, 2008, p. 41). 

Dessa forma, há o endosso de que a Estilística é a metodologia indicada para analisar e 

interpretar a presença de recursos expressivos não apenas em roteiros de webséries como em 

qualquer tipo de produção textual. Além disso, o livro As figuras de estilo, de Henri Suhamy 

(19--), pode servir como suporte para compreensão do posicionamento de determinados 

aspectos estilísticos. 

Com o breve levantamento bibliográfico, entendeu-se que o conceito e o histórico do 

formato compreendido como websérie ainda estão sendo construídos (e a carência de fontes é 

ainda maior no Brasil). Além disso, não houve nenhum estudo sobre a questão da Estilística 

como metodologia para a produção e a análise de webséries com o intuito de ampliar o nível de 

sensibilidade linguística dessa narrativa midiática específica. 

Por outro lado, tal como os sites de redes sociais, os jogos eletrônicos e a própria 

televisão, os vídeos da internet ocupam um espaço muito amplo a respeito de entretenimento. 

Por dia, são postadas centenas (ou milhares) de clipes musicais, gravações caseiras, paródias, 

videologs, curtas-metragens, entre outros tipos de vídeos (VIANA, 2012). Embora alguns 

desses filmes sejam feitos de forma espontânea, a maioria ainda é roteirizada e feita com 

atenção para atender ao nível de linguagem almejado. Para que seja possível compreender o 

motivo de o autor ter escolhido tais fenômenos expressivos, é necessário fazer uso da Estilística. 

Para o linguista José Lemos Monteiro (1991, quarta capa), “a estilística deve, pois, 

descobrir e interpretar esses traços que aparecem em todos os níveis da linguagem”. E ainda 

acrescenta que “o enfoque estilístico não pode se deter no simples inventário das possibilidades 

de escolha ou na sistematização de fórmulas”. Partindo deste ponto de vista, a Estilística é a 



27 

 

disciplina indicada para analisar e interpretar a presença de recursos expressivos – também – 

no audiovisual. 

McKee (1998, p. 502), a respeito desse assunto, disserta que “primeiramente, diálogos 

roteirizados exigem compreensão e economia”, ou seja, “diálogos roteirizados devem dizer o 

máximo no mínimo possível de palavras”. Por fim, ressalta que os diálogos roteirizados devem 

se basear nas marcas da oralidade, “usando um vocabulário informal e natural, com contrações, 

gírias e, ainda, se necessário, vulgaridade”. 

Por meio das narrativas audiovisuais, estabelece-se a cibercomunicação, que, segundo 

Cazani Junior e Affini (2009, p. 331), é “definida como o sistema comunicacional oriundo da 

junção dos recursos das telecomunicações com a informática, a chamada telemática” e que se 

desenvolveu “graças à necessidade crescente de armazenagem e transmissão de dados a 

distância, a princípio, atrelado ao desenvolvimento de tecnologia bélica”. A cibercomunicação, 

no entanto, constitui “um amplo mecanismo de circulação de dados, no âmbito comunicacional 

denominado de ciberespaço”. 

Dentro do conceito de cibercomunicação, portanto, encontram-se as já mencionadas 

webséries, que, por sua vez, “permitem a experimentação que não somente se limita aos 

argumentos, mas também à maneira de apresentá-los com respeito à interface do usuário do 

website em que se encontram” (LOPEZ MERA, 2010, p. 4). Ou seja, além de ser um gênero 

em ascensão, as webséries ainda servem como meios de fazer experiências, testar o que é 

possível e o que não é quando o assunto é a interação entre internet e espectador (ou, por um 

olhar mais comercial: produto e consumidor). 

Por fim, a ideia de analisar estilisticamente as narrativas midiáticas no contexto do 

universo on-line justifica-se não só pelo fato de que é de grande interesse para a área de 

Comunicação e Cultura, como também fundamental para compreensão de como escrever e 

produzir material de qualidade; isto é, de que recursos o produtor pode fazer uso para que se 

constitua a sensibilidade da narrativa. Para tanto, a sugestão de websérie para análise foi Crises 

Inúteis de um Relacionamento Qualquer, Phil Rocha e Douglas Jansen, 2012-2013. 

CIRQ (forma abreviada do nome, adotada a partir deste ponto) é uma websérie cuja 

produção se iniciou em 2012 pela empresa florianopolitana A Gente Faz Séries, que mantém 

contato com os espectadores por meio do website próprio (http://www.agentefazseries.tv/), do 

canal no YouTube (www.youtube.com/user/agentefazseries) e de páginas nas redes sociais. A 

websérie é focada no cotidiano de dois jovens casais de namorados. O ponto de partida da 

história é definido com a seguinte sinopse: 
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Fabiana e Vinícius são um casal. Pedro e Roberta também. Pedro é ex de Fabiana e 

nunca “chegou lá”. 

Quando se juntam dois casais completamente improváveis, as maiores discussões 

podem resultar em crises inúteis… (A GENTE, 2012). 
 

Como já defendido, optou-se pela Estilística como metodologia, pois essa disciplina 

propõe uma interpretação além das regras de regência e concordância; permite a compreensão 

de diferentes estilos (coletivos e individuais) e o envolvimento por meio da expressividade 

(emoção, sentimentalismo, simpatia). Dessa forma, é possível reconhecer o que é suscetível de 

sentimentos (ou não) em um movimento corporal, em um gesto físico, em uma oratória, em um 

bate-papo da internet e, principalmente, em textos verbais escritos, sobretudo na poesia e nas 

narrativas. 

Uma vez que a Estilística possibilita a interpretação de elementos emotivos dentro de 

um texto, ela também traduz as intenções e os significados por trás de um diálogo roteirizado 

elaborado para o audiovisual. Essa possibilidade ocorre porque, segundo Comparato (1995, p. 

19), “a especificidade do roteiro no que representa a outros tipos de escrita é a referência 

diferenciada a códigos distintos que, no produto final, comunicarão a mensagem de maneira 

simultânea ou alternada”. E ainda faz uma exemplificação, utilizando a dramaturgia, no que diz 

respeito à criação teatral “que também combina códigos, uma vez que não alcança sua plena 

funcionalidade até ter sido representado”. 

Voltando a situar a pesquisa no contexto cibernético, Viana (2012) verifica que mais de 

quatro bilhões de vídeos são assistidos por dia e mais de sessenta horas de filmagens são 

postadas por minuto. Ainda comenta que, “em meio aos grandes números relacionados ao 

YouTube, um formato vem se destacando cada vez mais: as webséries” (VIANA ,2012, p. 1). 

E aborda a interatividade com os espectadores e a fidelidade do público: “as produções 

brasileiras começaram a ir ao ar em 2009 e vêm se tornando cada vez mais populares entre os 

internautas”. 

Martins (2010) constata que as webséries são aclamadas, principalmente pelos jovens, 

por três motivos: pela praticidade, uma vez que são disponibilizadas em sites de vídeo; pela 

rapidez, já que os episódios têm aproximadamente de dez a vinte minutos cada; e pela 

interatividade – é possível escolher quando e ao que deseja assistir, além da capacidade de 

deixar recados nos vídeos e interagir com a produção. Igualmente, a linguagem utilizada nos 

vídeos e as situações abordadas são muito próximas do cotidiano adolescente, proporcionando 

a identificação. 
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Partindo da ideia de que o roteirista faz uma escolha prévia dos recursos que utilizará 

na sua criação, questionou-se quais os objetivos estilísticos pretendidos na produção dos 

diálogos de webséries, quanto à interação entre os elementos básicos da narrativa e a 

constituição da expressividade. Em outras palavras, o objetivo deste trabalho foi descobrir 

como a estilística colabora, em uma websérie, para transformar os signos prosaicos em 

comunicação passível de suscetibilidade. Para ajudar a responder a essa questão, foram 

analisadas passagens da websérie Crises Inúteis de um Relacionamento Qualquer, Phil Rocha 

e Douglas Jansen, 2012-2013. 

Antes de qualquer aprofundamento científico, levando em consideração apenas os 

antecedentes e a experiência pessoal relacionada às webséries e sua produção, ficou 

estabelecida a hipótese de que as figuras de linguagem, enquanto recursos expressivos que 

zelam pela estética da linguagem, proporcionam alterações no nível fonológico, morfológico, 

sintático e semântico. Com isso, partes do texto prosaico são convertidas em fenômenos 

estilísticos – ou pelo menos em comunicação gerada por meio da sensibilidade. 

Para chegar às considerações deste trabalho, recorreu-se a um estudo dirigido às obras 

de: Iuri Lotman, Tzvetan Todorov, Bóris Uspênskii e Míriam Cristina Carlos Silva, no que se 

diz respeito às narrativas midiáticas; Doc Comparato, Vicente Gosciola e Guto Aeraphe, sobre 

narrativas no contexto do universo on-line; e Charles Bally, Nilce Sant’Anna Martins, José 

Lemos Monteiro, Othon Moacir Garcia e Cláudio Cezar Henriques, sobre Estilística; dentre 

outros pensadores e textos de livre acesso. 

Para a realização deste projeto, fez-se uso de uma pesquisa teórico-prática, relacionando 

os conceitos teóricos abordados em uma fundamentação de cada assunto tratado nesse trabalho 

– narrativas midiáticas no contexto do universo on-line, particularidades das webséries 

brasileiras e Estilística como metodologia para as pesquisas em Comunicação e Cultura – de 

modo qualitativo, visto que se buscou chegar a uma consideração tomando por base os fatos 

observáveis, e não numéricos. 

Esta pesquisa foi desenvolvida ao longo de quatro semestres, período de duração do 

curso de pós-graduação stricto sensu Mestrado em Comunicação e Cultura, da Universidade de 

Sorocaba. Para cada semestre, além das pesquisas realizadas com o propósito de elaborar a 

dissertação de mestrado, também foram cursadas disciplinas obrigatórias e eletivas, conforme 

o regulamento da instituição. 

Sobre esta dissertação propriamente dita, a intenção foi dividi-la em três capítulos de 

desenvolvimento, além do capítulo introdutório, das considerações finais, do anexo e dos 

apêndices. Essa estratégia teve como objetivo estruturar o trabalho de forma que priorizasse a 
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clareza de ideias, a coesão entre os assuntos discorridos e a coerência textual da dissertação 

como um todo. 

Na primeira parte, A websérie como objeto de interesse da narratologia e sua 

contribuição para a Comunicação e para a Cultura, considerou-se a websérie como narrativa 

midiática e refletiu-se sobre sua relevância para os estudos na área de Comunicação e Cultura. 

Dessa forma, procurou-se estabelecer a relação entre Narratologia, Comunicação e Cultura, 

investigar a websérie como objeto de interesse da Narratologia e discutir os conceitos de 

narrativa com base na websérie CIRQ. 

Na segunda parte, Processos de roteirização da websérie e sua contribuição cultural e 

comunicativa para o universo das narrativas midiáticas, revisou-se o histórico sobre o formato 

websérie e se entendeu o roteiro como projeto inicial para qualquer websérie. Assim, buscou-

se teorizar as estruturas que compõem um roteiro de websérie, os componentes de um plano 

fílmico e o posicionamento da câmera, interpretando como esses elementos se aplicam na 

websérie CIRQ. 

Na terceira parte, A Estilística como metodologia de pesquisa na área de Comunicação 

e Cultura e sua aplicação no estudo das narrativas midiáticas, defendeu-se a Estilística como 

disciplina fundamental para análise de fenômenos emotivos intrínsecos à linguagem. Portanto, 

buscou-se revisar teoricamente o conceito de Estilística, sua relação com a Retórica e a Poética 

aristotélicas e a relevância da utilização das figuras de linguagem como forma de aumentar o 

nível de sensibilidade da narrativa. Para isso, analisou-se como os recursos expressivos agem 

em algumas passagens da websérie CIRQ. 

Por fim, ainda se fazem presentes, nos apêndices deste trabalho, algumas pesquisas 

paralelas, aprovadas e apresentadas em congressos e publicadas em periódicos e/ou anais de 

eventos, que aplicam a teoria aqui desvencilhada em outras webséries e em outros produtos 

midiáticos correlatos. A decisão pela não inclusão dessas análises do corpo do texto ocorreu 

com base no fato de que não existe mais o ineditismo delas; portanto, a fim de evitar 

redundâncias ou caracterizar um possível autoplágio, criamos uma seção exclusiva, visto que, 

de certa forma, denotam importância e complemento a esta dissertação. 
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2 A WEBSÉRIE COMO OBJETO DE INTERESSE DA NARRATOLOGIA E SUA 

CONTRIBUIÇÃO PARA A COMUNICAÇÃO E PARA A CULTURA 

 

O estudo das narrativas recebe o nome de Narratologia (TODOROV, 1982). Pesquisas 

neste campo são vistas como fundamentais para a Comunicação e para a Cultura: para esta, pois 

a narrativa surgiu na oralidade, nas aventuras relatadas por marujos e nos costumes sustentados 

por camponeses (BENJAMIN, 1994) e se manteve através dos anos, atingindo a hipermídia 

(GOSCIOLA, 2008); para aquela, pois estabelece uma relação midiática entre os vínculos 

sociais e possibilita a manifestação dos sujeitos (LEAL, 2006). 

Sustentamos, aqui, como significado de Cultura, o conjunto de informações que, embora 

não sejam hereditárias, os seres humanos, em seus coletivos sociais, são responsáveis por 

acumular, conservar e transmitir (LOTMAN, 1979a). Em outras palavras, a cultura, sendo 

memória não genética, é um texto amplo o suficiente para abranger outros textos dentro de si, 

e a interação entre esses textos resulta em um sistema sígnico (SILVA, 2010). 

Como definição de Comunicação, adotamos a ideia de França (2001, p. 1), de que a área 

compreende o processo de “produção e compartilhamento de sentidos entre sujeitos 

interlocutores” quando este é realizado por meio “de uma materialidade simbólica – da 

produção de discursos – e inserido em determinado contexto sobre o qual atua e do qual recebe 

os reflexos”. Para além dessa abordagem, consideramos o consumidor da narrativa, por meio 

de sua leitura e interpretação, um colaborador para a recriação do texto (WOLFF, 1982). 

Sabemos também que texto, o significado da palavra, não se restringe aos limites da 

linguagem verbal, podendo-se estender ao sonoro, ao imagético, ao audiovisual e a outras tantas 

formas de expressão (GUIMARÃES, 2004). E, por ser fruto da expressão linguística, é capaz 

de transferir para algum tipo de mídia — e aqui, entendemos como mídia o meio, a ponte, pelo 

qual dois corpos fazem contato (BAITELLO JUNIOR, 2012) — o cerne de nossas reflexões, 

sentimentos, ideias, características afetivas e intelectuais (BALLY, 1909). 

Dentre as superestruturas textuais, ou seja, a estrutura generalizada que caracteriza um 

tipo de texto sem necessariamente levar em consideração seu conteúdo, encontra-se a narrativa 

(GUIMARÃES, 2004). Em outras palavras, configura-se como narrativo qualquer texto 

composto pelos seguintes elementos básicos: foco narrativo, ação, personagem, espaço e tempo 

(VASCONCELOS, 2008). Assim, torna-se necessário que o autor crie uma sensação de 

objetividade apoiada na temporalidade, materializando uma sequência de eventos e, 

posteriormente, transformando tais ocorrências relatadas (ABDALA JUNIOR, 1995). 
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Com base nesses pensamentos e sustentados pelas explanações de Silva (2010), 

estabelecemos uma forte relação entre Narratologia, Comunicação e Cultura: texto narrativo 

pode configurar-se como um exemplo de texto artístico; texto artístico é sinônimo de signo 

poético e, portanto, um tipo de linguagem; linguagem é, sobretudo, cultura; e é na cultura (por 

ela e com ela) que ocorre a comunicação. 

Partindo dessa lógica, investigamos por que o formato websérie se caracteriza como 

texto narrativo e o que faz com que ele seja um objeto de interesse da Narratologia. Para tanto, 

realizamos uma revisão bibliográfica do histórico e das categorias da narrativa, discutindo sua 

conceptualização e exemplificando as ideias apresentadas com análise de fragmentos extraídos 

da websérie CIRQ. 

 

2.1 A websérie como narrativa midiática 

 

 A narrativa é uma das mais antigas mídias. Embora, para Benjamin (1994), ela tenha 

surgido nas histórias contadas pelos navegadores, exploradores em alto-mar, e na tradição a ser 

mantida pelos campesinos, sabemos que essa ideia é válida apenas para a expressividade oral. 

A narrativa, como forma de comunicação, está presente, desde sempre em nosso dia a dia. Com 

Bretas (2006), narrar foi a maneira encontrada pelo homem para poetizar a teatralidade prosaica 

do cotidiano. 

 Quando o morador das cavernas aprendeu a se comunicar e registrou, nas rochas, por 

meio de desenhos rupestres, o que via, caçava ou pretendia, para que outro fizesse uma leitura 

visual das imagens e compreendesse o que se passava, constituía-se uma narrativa. Obviamente, 

a narrativa não estava presente na escrita, nem na oralidade, mas se manifestava por meio do 

texto não verbal. 

 Presente em vários tipos de linguagem, a narrativa passou pela oralidade (contação de 

história) pela escrita (literatura), pelas imagens (pinturas, fotografias), pelo audiovisual 

(cinema, televisão) e alcançou a hipermídia. Dada a consolidação do espaço cibernético e da 

facilidade de interação entre os usuários desse meio, as narrativas se expandiram em narrativa 

transmídia, quando o conteúdo de uma mídia se apropria de outra mídia alternativa, e em 

narrativa de hipermídia, isto é, “o conjunto de meios que permite acesso simultâneo a textos, 

imagens e sons de modo interativo e não linear, possibilitando fazer links entre os elementos 

de mídia, controlar a própria navegação” (GOSCIOLA, 2008, p. 34-35). 
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Acreditamos que um exemplo contemporâneo de narrativa é a websérie. Idealizada em 

1988, com o projeto The QuantumLink Serial2 – 

 

[...] muito antes de a Internet mudar a maneira como as pessoas vivem suas vidas 

cotidianas, havia uma forma inovadora de contar histórias chamado The QuantumLink 

Serial, na AOL. Idealizado pelo escritor Tracy Reed em 1988, o mundo experimentou 

pela primeira vez a série on-line de ficção, via sala de chat, e-mail e narrativa 

tradicional. Também foi interativa, já que Reed muitas vezes incorporou material 

inspirado pelos fãs. Depois de seu fim, em 1989, a web não hospedou nada assim por 

um bom tempo (DUNLOP, 2014, p. 1)3. 

 

– e concretizada em 1995, com o projeto The Spot (cf. THE SPOT, 1995) – 

 

Em 1995, um homem chamado Scott Zakarin concebeu e criou a (websérie) The Spot, 

que contou com um elenco de vinte e poucos anos vivendo em Santa Monica. Os 

personagens, conhecidos como Spotmates, compartilhavam (pré-LiveJournal) 

atualizações de status quase em uma base diária. Muito parecido com The Serial 

QuantumLink, os fãs foram capazes de alterar storylines, enviando e-mails para os 

personagens, que respondiam de volta, graças a uma equipe de roteiristas liderada por 

Zakarin. Com o vício do fundador-anunciante, o mundo teve a sua primeira websérie. 

Embora tendo atingido rapidamente picos de mais de 100.000 acessos diários, a ficção 

por trás da verossimilhança diluiu a indústria e levou sua companhia de produção à 

falência em 1997 (DUNLOP, 2014, p. 1)4. 

 

–, a websérie é um texto narrativo em linguagem audiovisual dividida em episódios e 

feita para circular em meio cibernético. Espelha-se muito nas séries de televisão, embora 

apresentem baixo orçamento (pela dificuldade em conquistar patrocinadores), episódios mais 

curtos e temporadas menores (AERAPHE, 2013). (Trataremos de informações mais 

aprofundadas sobre o assunto, envolvendo características de produção e circulação, bem como 

análises estruturais de roteiros e demais processos fílmicos, no próximo capítulo.) 

 A websérie, portanto, é uma narrativa audiovisual seriada em difusão na hipermídia; há 

a possibilidade de identificá-la como narrativa hipermidiática, pois “está mais para um produto 

                                                           
2 Não foram encontradas referências para acesso a esta websérie. Há a suposição, portanto, de que ela não é mais 

armazenada por nenhum website. 
3 Tradução livre do inglês. Fragmento original: “Once upon a time, long before the Internet changed the way 

people live their everyday lives, there was a groundbreaking form of storytelling called ‘The QuantumLink Serial’ 

on AOL. Masterminded by writer Tracy Reed in 1988, the world would experience the first-ever online fictional 

series via chat room, email and traditional narrative. It would also be interactive, as Reed would oftentimes 

incorporate material inspired by fans. After its end in 1989, the web would not host anything like this for quite 

awhile.” 
4 Tradução livre do inglês. Fragmento original: “In 1995, a man named Scott Zakarin would conceive and create 

the “The Spot,” which featured a cast of twenty-somethings living in Santa Monica. The characters, known as 

“Spotmates,” would share (pre-LiveJournal) diary entries almost on a daily basis. Much like “The QuantumLink 

Serial,” fans were able to alter storylines by sending emails to the characters who would reply back thanks to a 

Zakarin-led writing team. With the addition of advertiser-funded video, the world had its very first web series. 

Although it peaked quickly with numerous 100,000+ hit days, phony versions of this soap would dilute the industry 

and force its production company into bankruptcy by 1997.” 
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com um nível de navegabilidade, de interatividade e de volume de documentos maior do que a 

multimídia e com mais intensidade em conteúdos audiovisuais do que o hipertexto” 

(GOSCIOLA, 2003, p. 34), dado que ela se completa com a interação de hiperlinks, cria 

hiperlinks para vídeos relacionados e páginas afins e ainda permite o relacionamento entre 

autor/leitor. 

 Por outro lado, há estudos que a enxergam como uma narrativa transmídia, como os 

compilados por Aeraphe (2013), visto que ela se desloca para diferentes espaços: muitas surgem 

na televisão e, para manter o público, estendem-se até a internet; outras, mais raramente, fazem 

o processo inverso e saem da internet para a televisão. Além do mais, podem estar presentes 

em redes sociais e websites distintos da ferramenta armazenadora de vídeos e se derivar em 

outras mídias: livros, DVDs, vlogs, HQs, etc. 

 Poderíamos, também, pensar na hipótese de categorizá-la como uma narrativa 

crossmídia, posto que ela possui um modelo de distribuição que se complementa com diversas 

plataformas, conforme Ellingsen (2012). A narrativa webserializada também acontece, por 

exemplo, nas redes sociais, nos blogs, nos websites, nos serviços armazenadores de vídeos e 

em outras possíveis mídias simultaneamente. 

 Por fim, também torna-se aceitável enquadrá-la no conceito de multimídia – com Prado 

(2010), o conjunto de textos estáticos e/ou dinâmicos que podem ser acessados pelo leitor de 

diferentes maneiras –, visto que o leitor tem a liberdade de navegar de forma não linear, 

escolhendo qual episódio quer assistir, optar por deixar a playlist no modo aleatório ou por fazer 

pausas e pular partes do vídeo, muitas vezes sem que isso comprometa a narrativa. 

Contudo, ainda que crentes na relevância de uma definição, entendemos a complexidade 

do objeto e o fato de ele ainda estar compondo sua identidade; portanto, não nos preocupamos, 

aqui, por classificar a websérie como narrativa hipermidiática, ou transmídia, ou crossmídia, ou 

multimídia. Denominamo-la apenas narrativa midiática e ocupamo-nos, somente, em discuti-la 

como objeto de interesse da Narratologia e em investigar sua contribuição para a Comunicação 

e para a Cultura. 

 A primeira contribuição é que, diferente de outros produtos audiovisuais, como a 

maioria das séries de televisão, a websérie não tem a obrigação de ser comercial – podendo vir 

a ser, dependendo da circunstância –, mas a de servir como um mecanismo para experimentar 

recursos artísticos (LOPEZ MERA, 2010). Apropriando-nos, portanto, da relação entre arte e 

narrativa (cf. LOTMAN, 1978), podemos considerar a websérie como uma possibilidade de 

texto artístico. Justifica-se: 
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Junto da fácil acessibilidade e usabilidade de novas tecnologias, também surge a 

necessidade de utilizá-las para a experimentação artística. Esse é o caso das webséries, 

uma novidade embasada nas séries de televisão que busca seu lugar no campo da arte 

e do entretenimento. [...] É difícil conseguir com que uma rede de televisão invista em 

obras audiovisuais experimentais; no entanto, a internet, por não estar submetida às 

restrições impostas pelas grandes massas, permite que realizadores, tanto amadores 

como profissionais, façam experimentações com webséries. (LOPEZ MERA, 2010, 

pp. 1-4). 

 

 Parafraseando Todorov (1974), o texto artístico pode ser o ponto definitivamente final 

de uma obra ou a manifestação de outro fenômeno. No primeiro caso, não pode ser considerado 

nem como manifestação inconsciente ou concepção filosófica, e sim como um discurso que se 

faz conhecer por si mesmo. Dessa forma, o que se investiga são as peculiaridades nas relações 

que entretêm seus constituintes ou com outras obras. 

 Ainda nesse pensamento, o que se busca por meio de uma análise não são as causas para 

as ações apresentadas, e sim as razões que visam a justificar a existência de um fenômeno. No 

entanto, a descrição de uma obra por si própria é tida como algo improvável (e, se possível, 

descartável), dado que ela constitui, dentro dela mesma, sua melhor forma de se descrever. 

O objetivo de descrever um texto é que se permaneça tão próximo quanto possível da 

respectiva obra, sem devaneios, nem aprofundamento linguístico ou interpretativo; ou seja, é 

um resumo geral e, ao mesmo tempo, uma explicitação geralmente rasa do assunto abordado. 

Por isso, consideramos que a descrição não pode satisfazer a ciência. 

Decidimos, portanto, seguir pelo caminho da segunda definição, ou seja, da 

manifestação de outro produto, que, para Todorov (1974), é o que mais se aproxima do saber 

científico, visto que a ideia é partir da obra para chegar a estruturas. É uma visão correlacionada 

aos estudos psicanalíticos e psicológicos, etnológicos e sociológicos, criados com vínculo na 

História e na Filosofia. 

Essa forma de estudo, denominada estudo de transição, tem como objetivo a 

transposição da obra para outro discurso, considerado por Todorov (1971) como fundamental: 

um trabalho que consiste em decifrar e traduzir. Ainda para o autor, as propriedades do discurso 

compõem o objeto da poética estrutural e, se as análises forem convincentes, passam a fazer 

parte da ciência. 

 

2.2 Websérie, narrativa, arte e tecnologia 

 

 Na visão de Tinianov (apud LOTMAN, 1979b), a obra artística não é um aglomerado 

de informações simétricas fechado, mas uma totalidade dinâmica e desenvolvível. Em 
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acréscimo a essa hipótese, nas palavras de Lotman (1979b, p. 132-133), “a estrutura dinâmica 

será construída com uma certa quantidade de modelos estáticos que estão numa determinada 

relação móvel”. Isto é, a junção de diversos elementos estáticos forma uma produção dinâmica. 

A descrição estática, portanto, é o primeiro passo para que se possa atingir as construções 

dinâmicas. 

 Além disso, uma narrativa geralmente tem um ponto de vista autoral e um do leitor, por 

meio dos quais os acontecimentos são notados. Quando criada, a visão narrativa não se 

concentra na perspectiva verdadeira do espectador, pois esta é variável, dependendo dos fatores 

externos à obra; segue-se a perspectiva de um espectador virtual, ou seja, o idealizado, o 

esperado, o abstrato – um narratário (TODOROV, 1971). 

A apresentação abstrata de um texto concreto se dá por um processo triplo: uma 

especificação sintática – como ocorre o encadeamento das proposições, ou seja, das ações que 

constituem uma unidade mínima –, uma interpretação semântica – em que cada elemento pode 

ser avaliado em seu grau mais alto e em diversos níveis – e uma representação verbal – o porquê 

das palavras escolhidas. A representação verbal coincide com a interpretação semântica que, 

por sua vez, está integralmente ligada à especificação sintática. Em outras palavras, o produto 

final da narrativa se faz na linguagem. 

 Todorov (1971) também nos ensina que a análise estrutural da narrativa se dá em três 

ordens: lógica, temporal e espacial. A ordem lógica busca identificar a causalidade, seja a dos 

acontecimentos (cuja ênfase recai sobre as ações, as quais são obrigatoriamente provocadas por 

ações precedentes), a psicológica (que não derivam de outra ação, mas sim de um traço de 

caráter do narrador ou do personagem) ou a filosófica (a qual compreende como ação o 

simbolismo das ideias que se formam com o desenvolvimento da história). 

 Uma descrição das causas e consequências responsáveis pela movimentação da 

narrativa visam ao rompimento daquilo que se encontra implícito, isto é, faz com que o leitor 

interaja com a obra e procure interpretar o que o narrador se recusou a dizer. A causa, por sua 

vez, é apresentada como fator ligado à temporalidade e só pode ocorrer em narrativas 

cronológicas. Para o autor (TODOROV, 1971), quando há apenas causalidade, ocorre uma 

intriga; mas quando está vinculada à temporalidade, nasce uma narrativa. 

 Partindo dessa perspectiva temporal da narrativa, temos a arte e a linguagem 

umbilicadas: o texto artístico torna-se um produto composto por um sistema de signos que 

busca, de alguma forma, estabilizar-se. O artista, ou produtor, ao organizar esses signos, cria 

um conteúdo apoiado em seu estilo; o espectador, ou consumidor, acrescenta seu conteúdo 
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próprio, que coincide parcialmente com o conteúdo do produtor ou de outro consumidor 

(USPENSKII, 1981). 

 A websérie, portanto, pode vir a ser um exemplo de obra artística, quando composta por 

uma complexidade de signos poéticos – ideia engajada em Lopez Mera (2010, p. 4), “a websérie 

é arte e tecnologia”. O que difere a websérie de outras obras de arte, como a pintura ou a 

literatura, é que sua reprodução não movimenta pensamentos a respeito de uma possível 

inferioridade de valor; ao contrário, ela precisa ser veiculada em vários espaços da hipermídia 

para ser reconhecida. Conforme Benjamin (1955), a reprodutibilidade da obra de arte permite 

a conquista de um espaço próprio entre os procedimentos artísticos, tal qual o cinema (cf. nota 

de rodapé). 

Inspirado por Benjamin, a fala do professor doutor Maurício Reinaldo Gonçalves 

(informação verbal)5 deixa claro que “a própria possibilidade de reprodutibilidade técnica 

instaura uma nova expressividade de experimentação artística”, o que faz com que não exista 

original no cinema: “O cinema, como expressão artística (ou não), só se faz presente na 

reprodução.” Por fim, enfatiza que “a cópia é quase fundamental para a existência do 

cinema”. Visto que tratamos o cinema como um dos pontos de origem da websérie, adotamos 

esse conceito. 

Dessa forma, entendemos a websérie como uma narrativa midiática e, dependendo do 

caso, como um texto artístico; em consequência, temo-la também como pertencente à 

Comunicação, por estabelecer um vínculo entre o sujeito e seus interlocutores, e à Cultura, por 

utilizar informações acumuladas, conservadas e transmitidas dentro de um contexto social. 

Dentre várias webséries brasileiras em ascensão quando da origem desta pesquisa, uma que nos 

chamou a atenção foi CIRQ. 

Com produção iniciada em 2012 pela equipe A Gente Faz Séries (a partir daqui, 

denominada somente como AGFS), sob o comando dos diretores Douglas Jansen e Phil Rocha, 

CIRQ retrata, pelo viés do humor, a história cotidiana de dois casais de jovens adultos: Fabiana 

e Vinícius, em destaque, e Roberta e Pedro. (Após disponibilizada na internet, os direitos de 

exibição da websérie foram adquiridos pelo Canal SuperMix (cf. Referências), que passou a 

transmiti-la semanalmente, principal característica das séries televisivas.) 

Apresentamos, portanto, uma análise estrutural das categorias da narrativa na websérie 

CIRQ, apoiando-nos nos estudos de Todorov (1971), de Abdala Junior (1995) e de Vasconcelos 

(2008), e explicitando seu enredo, os personagens, a ambientação, a temporalidade, o foco 

                                                           
5 Fala do professor Dr. Maurício Reinaldo Gonçalves, no encontro de 30 de setembro de 2013 do Grupo de 

Pesquisa em Narrativas Midiáticas (Nami), da Universidade de Sorocaba (Uniso). 
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narrativo e o discurso, como maneira de justificar o formato como objeto de interesse da 

Narratologia. 

 

2.3 Enredo: no contexto diegético 

 

O texto narrativo é aquele que permite relatar causos, contar acontecimentos, criar 

sequências encadeadas de ações, traduzir uma história para algum tipo de linguagem – 

geralmente verbal; mas com possibilidade para o sonoro (apenas com unidades de som), para o 

visual (apenas com imagens), para o audiovisual (mesclando som e imagens) ou para outro tipo 

possível de expressão (gestual, por exemplo) – e veiculá-la em algum contexto comunicacional 

(oralidade, livros, jornais, televisão, internet). A história inventada, por sua vez, ocorre em uma 

dimensão a que chamamos de diegese (VASCONCELOS, 2008). 

Compreendemos, assim, como diegese, o mundo inventado em que toda a trama que se 

desenvolve, desde a exposição (apresentação, início do que será abordado) até a resolução 

(desfecho, fim de toda a situação), englobando quaisquer complicações (ações; descrições e 

circunstância subordinadas às ações; e diálogos necessários para exploração das ações; dentre 

outros elementos) que estejam contidas na mensagem transmitida – ou seja, onde se situa o 

enredo. 

O que se espera dessa estrutura primordial da narrativa é que ela dialogue com a 

expectativa do leitor e, assim, provoque uma tensão, responsável por despertar o interesse e 

prender a ação. Essa tensão pode surgir na apresentação, de forma mínima, implícita nos 

segmentos iniciais; configurar-se no conflito que será desenvolvido (também conhecido por nó 

da narrativa). 

Durante o desenvolvimento da história, costuma haver uma ou mais complicações, e 

essas estabelecem os altos e baixos da tensão narrativa. O ponto de mais alta tensão é 

denominado clímax, que geralmente é encontrado próximo ao desfecho, parte em que a tensão 

será esvaída, desenlaçada. Confiramos, no gráfico abaixo (ABDALA JUNIOR, 1995, p. 37), 

como a narrativa tradicional se posiciona quanto à tensão: 
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Gráfico 1 – Estratégia discursiva utilizada na narrativa tradicional para propiciar um impacto no leitor.

 
Fonte: ABDALA JUNIOR, 1995, p. 37, cf. Referências. 

 

Aproveitamos para destacar que existe uma diferença, na narrativa, entre história e 

discurso. Segundo Abdala Junior (1995), essas palavras representam uma dicotomia, cuja 

justificativa consiste em que a primeira (história – ou enredo) é o conteúdo da narrativa, 

enquanto a segunda (discurso) é a forma como esse conteúdo será expresso; em outras palavras, 

os recursos estilísticos utilizados pelo autor na construção do texto. 

Para Todorov (1971), a história abarca o sentido de evocar uma realidade, expondo 

acontecimentos que supostamente ocorreram – ainda que ficticiamente – e que pode ser relatada 

por um livro, por um filme, por uma conversa oral, etc. Já discurso não compreende os 

acontecimentos em si, mas a maneira como o narrador permite que o leitor a conheça. Ainda 

conforme informação do autor, a dicotomia história/discurso derivou-se das duplas 

fábula/assunto – do formalismo russo – e inventio/dispositio – da retórica clássica. 

Como resumo geral do enredo de CIRQ, temos a vida conjugal de dois casais de 

namorados: Fabiana e Vinícius, representando a garota neurótica e o rapaz paquerador, e 

Roberta e Pedro, caracterizando a garota extrovertida e o rapaz nerd; porém as ações ocorrem 
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simultaneamente, de forma cruzada, já que os quatro são melhores amigos e compartilham 

praticamente todos os momentos de suas vidas pessoais. 

 

2.3.1 Ação principal e ações secundárias 

 

As ações do enredo costumam se dividir em, pelo menos, dois grupos: a ação principal 

e as ações secundárias. Em poucas palavras, a ação principal é a sequência de maior destaque 

na narrativa, ou seja, a que pode ser considerada mais importante, a central, aquela que terá as 

demais ações girando em torno dela. Por outro lado, as ações secundárias são as de menor relevo 

e caminham de maneira paralela à ação principal, embora, de alguma forma, articulem-se com 

ela (VASCONCELOS, 2008). 

Nas webséries, por serem narrativas curtas, há casos em que só existe a ação principal. 

Ainda assim, a maioria das narrativas carrega consigo as ações secundárias, que ajudam a 

definir melhor as caraterísticas socioculturais e ideológicas da ação principal. No caso da 

websérie CIRQ, podemos perceber que cada episódio traz, dentro de si, uma ação principal e, 

paralelamente, uma ação secundária que se torna essencial para a compreensão do enredo. 

No episódio O Fascinante Mundo Masculino, por exemplo, temos como ação principal 

a “despedida dos solteirões” e o desespero dos garotos – especialmente de Vinícius, Pedro e 

Bruno – por sexo grátis. Em menor relevância, vemos Fabiana e Roberta tentando fazer novos 

amigos e convidando uma dupla de garotos no shopping para irem almoçar na casa delas, na 

esperança de tentar compreender o que os homens pensam. 

A aparição de uma ação secundária é algo, no entanto, que não ocorre nos dropes – 

pequenos episódios que não pertencem à narrativa principal da websérie e que, por isso, não 

são numerados; mas exploram situações vividas, em menor escala, pelos personagens – 

conceito que será brevemente discutido no próximo capítulo. Para visualizar melhor essa ideia, 

fazemos uso do dropes Psicologia. Nesse microepisódio, vemos Fabiana em uma discussão 

com Vinícius, por este cantar em voz alta e atrapalhar a concentração dela; não há outra 

sequência de ações além dessa. 

 

2.3.2 Narrativa aberta e narrativa fechada 

 

Aproveitando os dropes, eles são os melhores exemplos de narrativas fechadas dentro 

da websérie, que, na maior parte dos casos, é uma narrativa aberta. Lembramos que a narrativa 

fechada é a que se encerra com a diegese inteiramente solucionada, enquanto a narrativa aberta 
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não apresenta o destino dos personagens (VASCONCELOS, 2008), o que permite que o criador 

possa fazer alterações no roteiro, conforme a devolutiva (comentários, críticas e sugestões) que 

recebe do público. 

Há webséries que são feitas com base na narrativa fechada: o roteiro é escrito por 

completo e gravado antes da estreia, de forma que não se torna possível modificar, ainda que 

levemente, o que foi feito.6 No caso de CIRQ, a narrativa é aberta: a diegese é moldada 

conforme os episódios são exibidos e repensada no espaço entre as temporadas; no entanto, em 

se tratando dos dropes, ela se torna fechada. 

O pedido de casamento de Vinícius, seguido da recusa de Fabiana, que ocorreu no 

episódio Ligeiramente Grave, em meados de 2013, provavelmente não havia sido pensado no 

início de 2012, quando da estreia da websérie. Por outro lado, o diálogo estabelecido em 

linguagem conativa, inclusive, no dropes Manual de Macho, protagonizado por Vinícius e 

Pedro, foi disponibilizado com diegese desvinculada da narrativa principal e apresentou uma 

conclusão da ação. 

 

2.3.3 Encadeamento, encaixe e alternância 

 

Conforme já mencionado, as ações ocorrem em sequências. Elas, entretanto, precisam 

estar encadeadas, encaixadas ou alternadas para que formem blocos narrativos semanticamente 

coesos (TODOROV, 1971; VASCONCELOS, 2008), proporcionando ao leitor um 

reconhecimento sobre aquilo que lhe foi apresentado. 

Quando encadeadas, as sequências vêm uma após a outra, de forma cronológica, sem 

receber interferência de outra ação. Aplicando esse conceito à websérie CIRQ, vemos, no 

dropes Novos Amigos, as sequências de um mesmo assunto vindo seguidas uma da outra, como 

se a câmera (no papel de narrador) registrasse pequenos eventos do dia no parque, sem que uma 

segunda ação interfira na linearidade do discurso. 

Se encaixadas, as sequências surgem no interior de outra, formando, assim, uma 

sequência ampla que engloba uma sequência menor. Vemos isso acontecer, na websérie CIRQ, 

no dropes Toda Atenção, em dois momentos: primeiro, Vinícius e os amigos estão assistindo 

ao jogo de futebol (sequência A) e Fabiana aparece para mostrar que não consegue chamar a 

                                                           
6 Um exemplo de websérie de narrativa fechada é Cápsula, Thalles Cabral, 2013. Os episódios foram escritos e 

gravados no fim de 2012, e a edição foi realizada de forma a exibir um episódio a cada quinze dias, a partir de 

janeiro de 2013; mas, por já entrar no ar totalmente pronta, não pôde ser reestruturada segundo os comentários do 

público. Um estudo sobre essa websérie pode ser lido no Apêndice B. Cf. Referências. 
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atenção do namorado (sequência B, inserida na sequência A); posteriormente, Fabiana está se 

maquilando com as amigas e conversando sobre a vida alheia (sequência A) quando Vinícius 

aparece e mostra que não consegue atrair a atenção para ele (sequência B, inserida na sequência 

A). 

A forma mais comum de coesão na websérie, assim como na novela e nas séries de 

televisão, é a alternância, que consiste em apresentar as sequências de forma intercalada. Na 

websérie CIRQ, vemos isso acontecer no episódio Só um Encontro, que apresenta, 

paralelamente, dois eventos: enquanto os meninos estão na casa do Vinícius, jogando 

videogame, as meninas, Fabiana e Roberta, estão na praça, conversando sobre o conflito 

emocional da primeira – até, na última sequência, ocorrer um encontro entre os dois núcleos. 

 

2.4 Personagens: os atores da história 

 

Chamamos de personagem todo ser, geralmente fictício, que interage nas sequências 

narrativas da diegese. O mais comum é que os personagens sejam pessoas, mas também podem 

existir personagens animais (como nas fábulas) e personagens objetos (como nos apólogos). 

Abdala Junior (1995), ao resgatar a palavra persona, caracteriza esse elemento como a máscara 

da narrativa. 

Os personagens, assim como as pessoas da vida real, costumam ser criados com 

características físicas, sociais e psicológicas. Conhecemos as qualidades e os defeitos dos 

personagens de duas formas: por predicação direta, ou seja, quando o narrador transmite as 

informações a respeito do ser, ou por predicação indireta, quando construímos a imagem do ser 

devido à interpretação que fazemos de suas atitudes (ABDALA JUNIOR, 2005). 

Para Todorov (1971), o desejo, a comunicação e a participação são três características 

fundamentais de um personagem, visto que a caracterização da obra se dá pelo relacionamento 

que um elemento tem com os demais. Entendemos por desejo o que cada personagem espera 

para si e a maneira como ele deixa se entregar a isso; como comunicação, as confidências que 

são trocadas e que criam um laço de empatia; e como participação, o auxílio que um oferece ao 

outro para cumprirem suas metas. 

A cada episódio de CIRQ, surgem novos personagens que colaboram com o 

desenvolvimento da trama, embora poucos se mantenham nos episódios posteriores. Porém, se, 

por ora, não nos prendermos aos que aparecem raramente e listarmos os mais comuns, temos: 

 Fabiana Rodrigues: vivida pela atriz Gabriela Fernandes, é a designer de interiores 

ironizada por ter magreza exacerbada e nariz avantajado, além de representar o 
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arquétipo do mágico, posto que consegue se comunicar com espírito e toma as 

decisões baseando-se nas vibrações que sente. É namorada de Vinícius, com quem 

passa a morar junto no decorrer da narrativa. 

 Vinícius Beltrão: interpretado pelo ator Kiel Lima, é o personal trainer apresentado 

como um contraste entre beleza e raciocínio lento, além de simbolizar o arquétipo 

da prostituta, visto que consegue encantar as garotas por causa do seu corpo 

trabalhado em academia e que aparece seminu em boa parte das sequências. É 

namorado de Fabiana e não raro desperta os ciúmes dela. 

 Roberta Vasconcellos: interpretada pela atriz Thalita Meneghim, é a adolescente 

rebelde e extrovertida, que usa roupas escuras e acessórios atribuídos ao rock. Deixa 

sempre claro que não suporta desaforos ou perguntas idiotas, enfatizando seu 

bordão: “Vai se foder!”. Namora Pedro, de quem recebe o odiado apelido de Bilulu. 

 Pedro Pacheco: vivido pelo ator Jholl Bauer, é o nerd estereotipado, que trabalha 

no ramo da informática e age, muitas vezes, com infantilidade. Ex-namorado de 

Fabiana e atual namorado de Roberta, é muitas vezes confundido como homossexual 

pelo seu jeito muito educado de agir e, por isso, recorre a Vinícius para que este lhe 

ensine a ser mais másculo, mais “fodão”. 

 Miguel (Teló): interpretado pelo ator Tiago Mendes, é o amigo de Vinícius que se 

parece fisicamente com o cantor Michel Teló, motivo pelo qual ganhou o apelido. 

Sem muita personalidade própria, entra em todas as peripécias sugeridas por 

Vinícius. 

 Bruno (Salsicha): interpretado pelo ator Felipe Sorriso, é outro amigo de Vinícius 

que recebeu o apelido devido ao corpo longilíneo. Grosseiro e paquerador, está 

sempre com o pensamento direcionado ao sexo e age de maneira erótica a todo 

instante. 

Há outros personagens significantes para a trama e que poderão ser úteis em momentos 

futuros da nossa análise, como: Camila, a prima de Pedro que é confundida como uma amante 

e desperta a ira de Roberta; Tatiane, a cliente de Vinícius que está acima do peso e sustenta o 

sonho de ficar com o corpo torneado para o verão; e Paulo, o primo com quem Pedro viveu 

uma experiência homossexual na infância e que, para não revelar sua condição sexual atual, 

arruma uma namorada ficcional. 

Contudo, sabemos que essa categoria narrativa pode ser subdividida de acordo com o 

objetivo de análise proposto, podendo ter foco na relevância em comparação à diegese, ou na 
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sua composição como criaturas individuais, ou na sua caracterização tanto externa como 

interna, ou na função que desempenha no texto. 

 

2.4.1 A relevância na diegese 

 

Uma das formas de analisar os personagens é quanto à relevância que eles têm na 

diegese. Está diretamente relacionada com a necessidade de aparição do ser na obra e como 

essa presença contribui para o desenvolvimento da narrativa, para o impacto do clímax ou para 

o desenrolar apresentado no desfecho. Temos, assim, o protagonista, o antagonista, o 

coadjuvante e o figurante (VASCONCELOS, 2008). 

O protagonista (ou herói), por exemplo, é o personagem principal, tido como o centro 

da história, aquele de quem as ações giram ao entorno. Geralmente é considerado benévolo e 

faz a narrativa ter continuidade. Em alguns casos, ocorre de a narrativa possuir mais de um 

protagonista. Quando isso acontece, o protagonista se subdivide em protagonista maior e 

protagonista menor (ABDALA JUNIOR, 1995). 

Na outra extremidade, pode haver o antagonista (também chamado anti-herói, herói 

demoníaco ou herói problemático), geralmente malévolo e que busca prejudicar ou criar 

obstáculos, conflitando com o percurso do protagonista. Lembramos, no entanto, que o conceito 

de que os indivíduos de predicados positivos são sempre protagonistas é, algumas vezes, 

descartado; há muitas narrativas em que o personagem principal é dono de uma personalidade 

antiética. 

 Já o personagem secundário (também conhecido como deuteragonista ou coadjuvante) 

tem um destaque menor do que o protagonista ou o antagonista, mas é fundamental para o 

desenvolvimento da trama. Embora não seja o responsável pelo impacto da intriga, nada impede 

sua participação nela. Além disso, há o figurante, que tem um papel considerado irrelevante 

para o desenrolar dos conflitos, mas necessário para contribuir para a construção do espaço 

social em que é alocado. 

 Ao analisarmos a narrativa como um todo, em CIRQ, encontramos Fabiana e Vinícius 

como protagonistas da narrativa – ela, protagonista maior; ele, protagonista menor –, trazendo 

consigo Roberta e Pedro, que acabam ganhando uma relevância inferior, porém necessária – os 

coadjuvantes. O papel de figurante fica aos demais personagens, que atuam em episódios 

aleatórios, ajudando no desenvolvimento da trama, mas sem ter um destaque específico. 
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2.4.2 A composição do ser 

 

Outra forma de analisar um personagem é quanto à sua composição, isto é, a forma 

como é construído pela diegese. Para tanto, são considerados a densidade do ser e seu 

aprofundamento psicológico. Assim, podemos classificar o plano, o redondo, o tipo e o coletivo 

(VASCONCELOS, 2008; ABDALA JUNIOR, 1995). 

 O personagem plano (ou desenhado) é o mais simples, com características estáveis e 

que se repetem ao decorrer da narrativa apenas para frisar seus traços: não evolui e pode ser 

considerado previsível. Por outro lado, há o personagem redondo (ou esférico ou modelado), 

cujo grau de complexidade é bem maior: sendo dinâmico, possui vida interior e apresenta traços 

caracterizadores que se modificam ao longo da narrativa, e essa consistência adquirida o torna 

imprevisível. 

 Também existe o personagem tipo, que é uma derivação da personagem plana. Quando 

o estatismo das características é muito forte, o personagem acaba se tornando estereotipado, 

totalmente relacionado a um grupo profissional ou a um estilo social que lhe é atribuído. Ainda 

nesse pensamento, há também o personagem coletivo, que surge quando o próprio grupo de 

indivíduos é que atua de maneira animada, expondo uma determinada vontade, como se fosse 

um único ser. 

 No caso da websérie CIRQ, não enxergamos personagens redondos. Cada personagem 

tem sua formação psicológica e, por mais que sofra mudanças de atitudes, elas não implicam 

na alteração de sua personalidade: Fabiana é sempre a neurótica que fala com espíritos; Vinícius 

é sempre o boa-pinta sem muita responsabilidade; Roberta é sempre a garota descolada e com 

estresse; e Pedro é sempre o rapaz inteligente que dificilmente entende expressões ou 

brincadeiras maliciosas. 

 

2.4.3 Os processos de caracterização 

 

O processo narrativo de caracterização de um personagem compreende todas as 

informações físicas e psicológicas: como é, o que faz, o que pensa, do que gosta. Esse recurso 

é responsável por projetar na mente do leitor uma imagem (não só externa como também 

interna) sobre a criatura que está presente na narrativa. Ele pode ser feito de maneira direta ou 

indireta e pode abranger os aspectos físicos, psicológicos e sociais (VASCONCELOS, 2008; 

ABDALA JUNIOR, 1995). 
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Dizemos que a caracterização é feita no processo direto (ou predicação direta) quando 

os atributos do personagem são apresentados explicitamente. Isso pode ocorrer pelo processo 

de autocaracterização, ou seja, quando o próprio personagem se descrever, ou por 

heterocaracterização, isto é, quando o narrador expõe as informações necessárias para 

consolidação da personalidade do ser. 

Diferente do processo direto, há o indireto (também chamado predicação indireta). 

Neste, as qualidades e os defeitos ficam implícitos na linguagem e são percebidos somente 

mediante a interpretação das atitudes tomadas pelo personagem, pelo comportamento que ele 

desenvolve no decorrer dos conflitos e pela escolha de palavras que lhe são atribuídas. 

Tanto a predicação direta como a indireta necessitam de três vertentes para a 

caracterização: a física, a psicológica e a social. Como características físicas, são 

compreendidos os traços corporais; como psicológicas, a maneira de ser e os valores estéticos 

e morais; e como sociais, a profissão exercida, o relacionamento com os outros e o contexto 

político. 

Se optarmos por caracterizar sócio-psicológico-fisicamente os personagens principais 

de CIRQ, teremos: 

(a) Fabiana: designer de interiores; neurótica, desconfiada, sensitiva e com forte ligação 

com o esoterismo; loira do cabelo curto, magra e com nariz avantajado. 

(b) Vinícius: personal trainer; irresponsável, erotizado, com raciocínio lento e crente de 

que é capaz de ensinar os outros sobre sexo; moreno do corpo atlético e bem definido.  

(c) Roberta: auxiliar de escritório; extrovertida, descolada, estressada e com visual punk 

(roupas pretas e maquiagem escura); inicia-se loira, mas posteriormente aparece morena. 

(d) Pedro: técnico em informática; extremamente inteligente, bastante educado, 

relativamente ingênuo e com comportamento abobalhado; loiro de olhos claros e com trejeitos 

infantilizados. 
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Figura 1 – Da esquerda para a direita: Pedro, Roberta, Fabiana e Vinícius. Aparência física dos personagens.

 
Fonte: Página “A Gente Faz Séries” no Facebook. Disponível em: 

<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=440436705995715>. Acesso em: 14 out. 2013. 

 

2.4.4 As funções actanciais 

 

Os personagens não se encontram desvinculados na narrativa; ao contrário, eles 

interagem e criam, entre si, ou alianças ou confrontos. Essa relação de empatia ou inimizade 

faz com que eles desempenhem funções na narrativa (o apoio ao próximo, o desprezo 

dispensado, etc.), que são as chamadas funções actanciais (ABDALA JUNIOR, 1995). São, 

portanto, personagens sujeito, objeto, adjuvante, oponente, destinador e destinatário 

(VASCONCELOS, 2008). 

O sujeito é o personagem central da narrativa, o que dá origem a todas as alianças e 

conflitos entre os demais personagens. Está focado em procurar um objeto, um bem desejado 

ou temido. Por sua vez, o objeto é, portanto, o personagem que é procurado e será atingido pelo 

sujeito. Esse encontro, no entanto, é realizado com a ajuda de um personagem adjuvante, que 

facilita a busca do sujeito e favorece a localização do objeto – e não deve ser confundido com 

o coadjuvante (cf. 1.4.1). 

Por outro lado, há o personagem oponente, que tenta, de todas as formas, impedir que o 

sujeito atinja o objeto, contrastando, pois, com o adjuvante e necessário para a criação de um 

conflito. Quando o oponente, além de atrapalhar, ainda tem o mesmo desejo que o sujeito e 

quer alcançar o objeto primeiro, este configura-se o antagonista (cf. 1.4.1). Quando as únicas 
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características desse personagem são apenas negativas, ele passa a ser chamado de vilão da 

história. 

Além disso, há o personagem destinador, que muitas vezes aparece na forma de entidade 

ou força superior e que é responsável pela decisão de se o sujeito deve ou não chegar aonde 

encontra-se o objeto. As consequências da decisão tomada pelo destinador recaem sobre o 

destinatário, que é atingido favorável ou desfavoravelmente, de acordo com a conquista que o 

sujeito faz (ou não) do objeto. 

Vasconcelos (2008, p. 6), cria o seguinte esquema para resumir e registrar visivelmente 

as funções actanciais: 

 

adjuvante  sujeito  oponente 

↓ 

destinador  objeto  destinatário 

 

Em seguida, acrescenta: “O actante não é, necessariamente, uma personagem humana; 

pode ser uma força superior, um animal, um objeto, um conceito, um valor moral” 

(VASCONCELOS, 2008, p. 7). E exemplifica: “Assim, por exemplo, o ‘Destino’ pode ser o 

destinador; o ‘auxiliar mágico’ ou a ‘astúcia’, adjuvantes; a ‘noite’, dependendo do contexto, 

pode ser oponente, como o rival do herói, etc.” 

A aplicação desses conceitos, na websérie CIRQ, varia bastante de acordo com o 

episódio. No caso de Um Plano Perfeito (Parte 2), vemos Fabiana e Vinícius como os sujeitos 

e a tentativa de unir Roberta e Pedro como objeto. Para que tal ação aconteça, a narrativa conta 

com Bruno e Deise, que são, simultaneamente, oponentes e adjuvantes: oponentes porque, 

como estão saindo, respectivamente, com Roberta e Pedro, acabam afastando o casal; 

adjuvantes porque suas atitudes – Bruno, grosso e mal-educado; Deise, lasciva e “periguete” – 

fazem o casal perceber como eram felizes juntos. Como destinador, podemos classificar a 

reunião na casa de Vinícius, em que todos os amigos se encontram e há o embate de ideias (no 

qual Roberta defende Pedro e vice-versa); como destinatário, o beijo que reata a união entre 

Roberta e Pedro. 

 

2.5 Ambientação: cada um no seu espaço 

 

Chamamos ambientação a categoria da narrativa em que se encaixam os cenários, onde 

a ação se desenvolve e o contexto que a circunda. O espaço pode, portanto, ser físico (ambiente 
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pelo qual circulam os personagens) ou abstrato, compreendendo, assim, o espaço social 

(envolvimentos sociais nos quais os personagens se inserem) e psicológico (atmosfera interna 

presente nos personagens) (VASCONCELOS, 2008). 

 

Na narrativa cinematográfica, o espaço e a ação ocorrem simultaneamente. [...] A 

representação da história no cinema é, pois, simultânea. [...] A representação de uma 

personagem em movimento (falando e gesticulando) num quarto, por exemplo, pode 

ser feita, no cinema, enquadrando-se, num movimento de recuo de câmara, essa 

personagem entre os móveis e os objetos desse cômodo (ABDALA JUNIOR, 1995, 

p. 49). 

 

A narrativa de prosa de ficção difere-se da cinematográfica, pois tem uma representação 

sucessiva. No entanto, visto que o objeto deste trabalho é a websérie, um formato produzido 

em linguagem audiovisual, apropriamo-nos do conceito apresentado no fragmento acima. 

 

2.5.1 O espaço físico 

 

O espaço físico compreende aspectos geográficos, pontos de referência, objetos de 

decoração, entre outros elementos que possam completar o cenário em que a ação se sucede. 

Pode ser tanto interno como externo. Entre os espaços físicos mais comuns da websérie CIRQ, 

estão a casa da mãe do Vinícius, o apartamento da Fabiana e uma praça. Eventualmente, há 

cenas que ocorrem no shopping, na academia em que Vinícius trabalha, na casa do Pedro, na 

clínica médica, na loja de design de interiores em que a Fabiana trabalha e no escritório em que 

a Roberta trabalha. 

 

2.5.2 O espaço social 

 

O espaço social engloba o contexto sócio-econômico-cultural do local em que a diegese 

se apresente. Registra, portanto, os hábitos e valores da sociedade em que o personagem está 

inserido. No caso da websérie CIRQ, ela está concentrada na capital catarinense, Florianópolis, 

abrangendo a classe média-alta e a cultura dos jovens adultos contemporâneos de classe média 

florianopolitanos (quanto ao sotaque, a expressões linguísticas, à maneira de se vestir e ao 

comportamento). 
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2.5.3 O espaço psicológico 

 

Por fim, o espaço psicológico é o local em que os personagens encontram-se consigo 

próprios, isto é, uma atmosfera interior em que se esbarram com seus pensamentos, reflexões, 

divagações, sentimentos e emoções. É um cenário criado pela mente do personagem e que 

permite ao leitor conhecer mais de suas expectativas e motivações. Dado que pode estar 

desvinculado do espaço físico e social, esse espaço é representado pelos monólogos. 

Na websérie CIRQ, um momento que podemos classificar como característico do espaço 

psicológico é o desfecho do dropes Psicologia em que, inconformada com a pouca 

racionalidade de Vinícius, Fabiana desabafa para o narratário: “Esse, nem Freud, nem Einstein, 

nem Jesus explica”, representando, na forma de um minimonólogo, os pensamentos e opiniões 

da garota. 

 

2.6 Temporalidade: o tique-taque narrativo 

 

A temporalidade, como o próprio nome permite deduzir, compreende os tempos 

presentes na narrativa e que podem ser externos, internos, direcionados no discurso ou criando 

uma relação entre discurso e ação. Enquadram-se, nesta categoria, portanto, discussões sobre a 

linearidade do discurso e a pluridimensionalidade da história (VASCONCELOS, 2008; 

ABDALA JUNIOR, 1995; TODOROV, 1971). 

 

2.6.1 Tempos externos da narrativa 

 

A narrativa conta, sobretudo, com três tipos de temporalidade que se encontram externas 

ao texto. Seriam eles: o tempo do escritor, o tempo do leitor e o tempo histórico. Obviamente, 

eles não são puramente externos, visto que interferem de alguma maneira na história que é 

contada, ainda que a presença no texto não ocorra de maneira direta e seja constatada pelo leitor 

apenas por dedução ou inferência (ABDALA JUNIOR, 1995). 

O tempo do escritor – ou “tempo da enunciação”, segundo Todorov (1971) – 

compreende a própria vida do autor, isto é, a idade biológica e as experiências pelas quais já 

passou. Isso mostra, por exemplo, que o estilo de um autor pode se modificar com o passar dos 

anos: uma obra lançada no início da carreira é, possivelmente, menos madura do que uma 

produzida após alguns anos em atividade. Dessa mesma forma, existe o tempo do leitor – para 

Todorov (1971), “tempo da percepção” –, que é o momento em que ele consome a obra: uma 
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mesma narrativa pode ser apreendida de uma maneira no início da adolescência e de outra 

maneira quando esse apreciador já estiver na fase adulta, por exemplo. 

Em meio a tudo isso, há o tempo histórico, que compreende a época em que a narrativa 

foi escrita e pode provocar um distanciamento, caso a caracterização da obra se dê em uma 

época diferente: se uma narrativa produzida no século 21 se situa em um período pré-histórico, 

por exemplo, o nível de distanciamento é maior do que se ela retratasse algo do contemporâneo. 

Para a websérie CIRQ, como tempo do escritor, classificamos a idade dos produtores, 

Phil Rocha e Douglas Jansen, ambos jovens, abaixo dos 40 anos, ex-funcionários da TV local 

RIC/Record e responsáveis pela produtora AGFS. O tempo do leitor, por sua vez, é uma 

variante, dado que o webespectador pode acessá-la no momento em que ela foi carregada, bem 

como pode levar dias, semanas ou até mesmo anos para isso. E como tempo histórico, registra-

se o período contemporâneo (anos 2012 e 2013 – futuramente, com o desenvolvimento da 

narrativa, os anos seguirão em ordem cronológica). 

 

2.6.2 Tempos internos da narrativa 

 

Quando falamos em tempos internos da narrativa, podemos considerar o tempo da 

história e o tempo do discurso (ABDALA JUNIOR, 1995). Com relação ao tempo da história, 

ele é cronológico – quando os eventos se sucedem de acordo com a cronologia: antes, durante 

e depois, conforme o sentido horário do relógio – ou psicológico – os eventos encontram-se 

distorcidos quanto à temporalidade, como fragmentos desordenados de imagens do pensamento 

do narrador/personagem (VASCONCELOS, 2008). 

O tempo do discurso, por sua vez, é a forma como a narrativa aparecerá para o leitor, 

ou seja, num caso de múltiplas ações em lugares diferentes, por exemplo, o narrador geralmente 

expõe apenas algumas informações, e o leitor (ou, no momento da produção, o narratário, que, 

por ser o chamado ideal, não sofre possíveis ruídos de comunicação ou distrações) é que se 

encarrega de ler a temporalidade dos fatos (ABDALA JUNIOR, 1995). 

Analisando a websérie CIRQ, notamos que prevalece o tempo cronológico da história – 

em cada episódio, a narrativa apresenta exposição, conflito, clímax e desfecho, nessa ordem – 

e existe um paralelismo no tempo do discurso: quando dois ou mais núcleos estão presentes em 

um mesmo episódio, é possível perceber que ambos ocorrem simultaneamente ou, então, o grau 

de antes/depois de cada situação. 
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2.6.3 A direção do tempo 

 

Os tempos da história e do discurso seguem paralelamente e, na maioria das vezes, eles 

estabelecem uma linearidade entre si, ou seja, não há alteração na linha sequencial: o que 

aconteceu antes é narrado primeiro, e o que aconteceu depois é narrado por último. Como ilustra 

Abdala Junior (1995): 

 

Tempo da história |--------------------→ 

Tempo do discurso |--------------------→ 

 

 Porém, essa ordem linear pode ser rompida por um retrocesso ou por uma antecipação 

(ABDALA JUNIOR, 1995). Registra-se, portanto, um caso de anacronia (VASCONCELOS, 

2008). O retrocesso (ou flashback), chamado pela Estilística de analepse, é um recuo na linha 

do tempo a um evento que ocorreu anterior ao tempo do discurso. Por exemplo, quando um 

personagem idoso tem uma lembrança dos momentos da adolescência, o discurso se mantém 

na mesma sequência, porém a história sofre uma inversão temporal. 

 Já quando há uma antecipação (ou flashforward), chamado pela Estilística de prolepse, 

ocorre um avanço no tempo da história. Assim como na analepse, o tempo do discurso se 

mantém na mesma linha sequencial; porém a história sofre um salto, uma antevisão do narrador. 

Esse caso implica, portanto, uma onisciência do narrador, posto que nenhuma das personagens 

pode saber o futuro do momento em que se fala, a não ser que seja um vidente ou paranormal. 

 

2.6.4 A proporção do tempo 

 

 Em uma narrativa audiovisual, o produtor pode sintetizar muitos anos em apenas alguns 

segundos, assim como pode fazer um piscar de olhos durar vários minutos. Ou seja, é possível, 

para um autor, resumir certos fatos e destacar outros, de acordo com as estratégias estilísticas 

que opta por utilizar. Quando o tempo da história e do discurso são rigorosamente iguais, ocorre 

um caso de isocronia, muito presente nos diálogos; quando a duração de ambas se diferem, há 

uma anisocronia (VASCONCELOS, 2008). Nesse sentido, é possível que o tempo da narrativa 

passe por: escamoteamento, resumo, discurso direto, análise e digressão (ABDALA JUNIOR, 

1995). 

 Entende-se por escamoteamento a omissão de uma informação e é utilizada para 

suprimir detalhes não relevantes para a narrativa ou para provocar um clima de suspense no 
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leitor. Por exemplo, se um personagem sai de casa todo arrumado, há um corte e, na cena 

seguinte, ele regressa machucado, esse trecho que ficou omisso – o que a Estilística chama de 

elipse – provavelmente será revelado no decorrer da história, criando assim uma atmosfera de 

mistério e atraindo a atenção. 

 Na websérie CIRQ, mais especificamente no dropes Explicações, vemos, em uma 

sequência, a discussão entre Fabiana e Vinícius devido a um e-mail desconhecido surgir no 

laptop do casal, e isso provocar o ciúme da garota; na sequência seguinte, ela está na cozinha 

com o computador, e Pedro aparece para ajudá-la a acessar o sistema e descobrir de quem é o 

e-mail. Ainda que não apareça a cena do telefonema, do pedido de Fabiana para que Pedro vá 

à sua casa, compreendemos que tal evento ocorreu. 

 O resumo (ou sumário) ocorre quando o tempo da história é muito maior do que o do 

discurso, isto é, quando várias horas – ou dias, ou meses, ou anos – são retratados em questão 

de segundos. Na narrativa audiovisual, por exemplo, a fala de um personagem pode resumir 

todo um evento. 

 Um exemplo desse tipo de proporção na websérie CIRQ é a morte da mãe de Fabiana, 

no episódio Uma Casa Por Acaso: não há padecimento, nem caixões, nem velas, nem cemitério; 

o espectador fica ciente do falecimento quando os demais personagens – Fabiana, Vinícius, 

Roberta e Pedro – estão entrando em casa, trajados com roupa escura, e lamentando o ocorrido. 

O diálogo entre Fabiana e Vinícius é o principal responsável pelo resumo do evento. 

 

VINÍCIUS: Adianta eu falar que vai ficar tudo bem? 

FABIANA: Ah, é minha mãe, ué. Mãe é mãe. Como é que vai acontecer isso com a 

mãe da gente? 

VINÍCIUS: Não sei. 

FABIANA: E nem acharam o elefante! Eu falei pra minha mãe: “Mãe, pra que é que 

você vai pra Índia, mãe? Vai pra Machu Pichu, três horinhas daqui. Vê os índios, 

fala do passado, do presente, do futuro, vê os espíritos... Mas não. Tinha que ir pra 

Índia. Bom, pelo menos de uma coisa eu tenho certeza. 

VINÍCIUS: Que ela morreu feliz? 

FABIANA: Não, porque esse não é o perfil da mamãe. Mas tenho certeza de que ela 

tá aqui agora, sabe? 

VINÍCIUS: Tá onde? 

FABIANA: Aqui, “saboreando” pela gente. 

VINÍCIUS: Aqui? 

FABIANA: Quando eu fecho o olho, consigo ver... não. Consigo ouvir minha mãe 

falando... 

(Transcrição do diálogo) 

 

 O discurso direto, em oposição aos demais, é um exemplo de isocronia: o tempo da 

história e do discurso são equivalentes. Isso ocorre muito em diálogos e monólogos: o tempo 

que o leitor leva para assimilar o que está acontecendo é o mesmo que a ação leva para ser 
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realizada. É muito comum nas narrativas audiovisuais, em especial, na websérie, cujas 

sequências são, em sua maioria, relativas ao tempo real. 

Na websérie CIRQ, a maioria dos eventos segue esse ritmo. Usamos como exemplo o 

episódio Sedução em Alta, em que Fabiana, vestida como odalisca, faz uma dança do ventre 

(sem coreografia adequada) para atrair Vinícius. As ações apresentadas nessa sequência e os 

diálogos entre o casal não apresentam embates temporais, respeitando, portanto, o paralelismo 

entre história e discurso. 

Quanto à análise (ou pausa), este é um tipo de projeção que é identificado quando o 

tempo da história é menor que o do discurso; o tempo utilizado para expressar determinada 

ação é maior do que o tempo necessário para sua realização: um piscar de olhos que leva mais 

de um segundo, por exemplo. Na narrativa audiovisual, podemos considerar o uso da câmera 

lenta como principal característica das análises. 

 A digressão, por sua vez, ocorre somente no tempo do discurso, já que ele é um 

afastamento da narrativa. A presença de uma reflexão de caráter filosófico, moral, social, ou de 

uma descrição que não está diretamente ligada à narrativa, faz com que o narrador se afaste e 

ocorra, portanto, uma digressão. Na narrativa audiovisual, especialmente, isso ocorre quando o 

personagem faz um comentário diretamente para a câmera, sem que essa movimentação faça 

parte da narrativa propriamente dita. 

 Em CIRQ, no episódio Só um Encontro, notamos uma digressão quando Roberta 

comenta com Fabiana que elas precisam ir à casa de Vinícius, mas que estão muito longe e que 

ela (Roberta) precisa, antes de tudo, trocar a roupa. Fabiana responde que é só pedir para o 

diretor fazer uma edição, e elas aparecerão na casa de Vinícius em milésimos de segundos, com 

roupa trocada. Elas fazem o pedido à câmera e ocorre exatamente o esperado. Então, já na casa 

de Vinícius, a história prossegue de onde parou (antes do diálogo digressivo). 

 Neste momento, também percebemos a presença da metalinguagem, recurso estilístico 

responsável por fazer uso de um determinado tipo ou formato de linguagem para abordar o 

respectivo tipo ou formato, numa espécie de autodescrição. No caso, quando Fabiana comenta 

com Roberta a possibilidade de solicitar cortes ao diretor, a estrutura narrativa sofre uma 

ruptura, pois é vinculada a uma informação extradiegética. Podemos dizer, inclusive, que isso 

leva a certa complexidade do texto. 
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2.6.5 Projeção 

 

A projeção visa a analisar a quantidade de vezes em que determinado evento da história 

surge no discurso. Ela pode ser simples – quando o fato é registrado uma única vez – ou múltipla 

– quando o fato aparece repetidas vezes, podendo ser contado de muitas formas (como fazem 

as testemunhas de um assassinato, por exemplo), provocando uma visão estereoscópica ao 

leitor, ou seja, um olhar aprofundado do acontecimento (ABDALA JUNIOR, 1995). 

 

2.7 Foco Narrativo: do narrador para o narratário 

 

A primeira ideia que precisamos ter concretizada é a de que narrador tem uma função 

distinta do autor: o autor é uma pessoa real que escreve a narrativa – possui identidade e tem 

necessidades naturais, como comer e beber –, enquanto o narrador é uma entidade fictícia criada 

pelo autor para contar a história – é criado no texto e vive apenas nele e para ele, incapacitando 

sua existência fora dali (VASCONCELOS, 2008). Ele pode ser determinado por sua 

participação, sua focalização ou sua posição. 

 

2.7.1 A participação 

 

Consideramos participação o grau de envolvimento que o narrador tem com a história, 

enquadrando-se, primeiramente, a narração em primeira pessoa (quando o narrador está 

presente na diegese) e a narração em terceira pessoa (quando o narrador é externo e não 

participa da diegese). Há alguns estudos que insinuam a existência de um narrador em segunda 

pessoa (quando a narração é dirigida em sua totalidade ao narratário); esse conceito, no entanto, 

não será aplicado neste trabalho. 

Com relação ao narrador em primeira pessoa, ele é sempre considerado um narrador 

personagem, pois participa ativamente da diegese e relata as experiências que vive e com as 

quais convive. Já o narrador em primeira pessoa se divide em narrador observador – quando 

são relatados apenas eventos visíveis, sem profundidade no psicológico dos personagens – e 

em narrador onisciente – quando o narrador está ciente dos pensamentos, das emoções e dos 

sentimentos dos personagens. 

Todorov (1971) cria uma estrutura simples para delimitar esses três tipos de participação 

narrativa, comparando o narrador ao personagem, que pode ser representado pelo esquema 

abaixo: 
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NARRADOR > PERSONAGEM  a visão “por trás” (narrador onisciente) 

NARRADOR = PERSONAGEM  a visão “com” (narrador personagem) 

NARRADOR < PERSONAGEM  a visão “de fora” (narrador observador) 

 

Tanto o narrador observador como o narrador onisciente são heterodiegéticos, isto é, 

não participam da história, estão fora da diegese. Por outro lado, o narrador personagem pode 

ser autodiegético, quando ele atua como protagonista e participa direta e ativamente dos 

acontecimentos, ou homodiegético, quando ele está presente na diegese, mas como coadjuvante 

ou figurante, relatando a história de acordo com as informações que recebe na situação da 

narrativa. 

Embora possamos encontrar webséries tanto com narrador autodiegético7 – em que o 

movimento de câmera, muitas vezes, chega até a acompanhar o personagem – e homodiegético8 

– relacionado ou não à movimentação da câmera –, a participação de narrador que prevalece 

em CIRQ é o heterodiegético, predominantemente observador, em terceira pessoa. 

 

2.7.2 A focalização 

 

Chama-se focalização (ou ciência) o modo como o narrador desenvolve a trama e a 

perspectiva que ele adquire diante dos eventos narrados. Essa focalização pode ser externa – 

muito adotada pelas técnicas cinematográficas, visto que se preocupa em retratar apenas o que 

ocorre no exterior dos personagens, de forma desapaixonada – ou interna – envolvendo-se nas 

relações entre os personagens com afetividade e apresentando mais do que poderia ser 

realmente mostrado (VASCONCELOS, 2008). 

Outra característica de focalização, presente apenas nas narrações com narrador 

heterodiegético e onisciente, é a onisciência propriamente dita. O narrador ocupa um lugar de 

conhecimento elevado, ilimitado, como uma espécie de deus da narrativa, e, devido a isso, pode 

                                                           
7 Embora não possua uma câmera em primeira pessoa, um exemplo de websérie com narrador autodiegético é 

Vlog da Melissa, uma derivação de A Vida de Mel. Diante de uma câmera, a personagem Melissa Berengher grava 

seus próprios relatos, fornece dicas e pede conselhos, como se realmente estivesse produzindo um vlog e 

caracterizando, assim, uma espécie de autobiografia fictícia. Um estudo sobre a websérie A Vida de Mel pode ser 

lido no Apêndice A. Cf. Referências. 
8 Uma amostragem de websérie com narrador homodiegético é My Profile Story, em que, após a rede social ser 

desconectada, o monitor retrata o que ocorre na vida das pessoas dentro da página virtual. O computador é visto 

como personagem central, mas não chega a ser o protagonista, visto que ele é apenas um aparato para Jenny (a 

verdadeira protagonista). Disponível em: <http://www.ebaumsworld.com/video/watch/80637791/>. Acesso em: 

29 jul. 2014. Cf. Referências. 
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“explicar as motivações das personagens, revelar o que elas pensam, antecipar a referência a 

acontecimentos ainda não ocorridos no tempo da história e desconhecido das personagens, 

descrever espaços [...] percorridos ou sonhados pelas personagens” (VASCONCELOS, 2008, 

p. 12). 

 Entendemos que a websérie CIRQ traz um narrador em posição externa, dado que 

muitos eventos provocam certa surpresa no espectador. Um exemplo disso é a hipótese de que 

Fabiana está grávida, no episódio Ligeiramente Grave: só descobrimos que se trata de um 

“alarme falso” quando os exames são feitos; não há certeza de nada antes disso. Depois, no 

momento em que Vinícius a pede em casamento, e ela recusa, a tendência é de o espectador se 

espantar, pois os pensamentos dela não ficam explícitos. 

 

2.7.3 A posição 

 

O narrador geralmente assume uma posição sobre o que está relatando, podendo ser 

objetiva (discurso constatativo) – as atitudes são neutras, e as simpatias e antipatias não são 

reveladas – ou subjetivas (discurso performativo) – alguns juízos de valor são expressos e o 

partido tomado fica evidente (TODOROV, 1971; VASCONCELOS, 2008). Não detectamos, 

em CIRQ, um posicionamento subjetivo do narrador (as visões de mundo aparentes são 

características dos personagens, e não do narrador). 

 

2.7.4 Narratário extradiegético e intradiegético 

 

Conforme já comentado no início do capítulo, o leitor ideal, aquele para quem a obra é 

dirigida (sem necessariamente ser aquele que, na realidade, terá acesso à obra), é chamado de 

narratário. Esse narratário, por sua vez, pode ter um desempenho extradiegético – um sujeito 

não mencionado e que não pertence à diegese – ou intradiegético – um interlocutor que faz 

parte do enredo e, portanto, é identificável no texto (VASCONCELOS, 2008). 

Torna-se evidente que CIRQ é uma narrativa cujo narratário cumpre o papel de 

extradiegético, posto que as situações apresentadas não interessam a ninguém presente na 

própria história, e sim a um público-alvo – que vem a ser os internautas, especialmente 

adolescentes e jovens adultos. 
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2.8 Discurso: os modos de se expressar 

 

Para Vasconcelos (2008), discurso é uma forma verbal de comunicação em que há uma 

alternância de posicionamento entre o locutor e o interlocutor – ou entre o sujeito enunciador 1 

[L0] e o sujeito enunciador 2 [L1]. Para Martins (2008), que apresenta uma visão estilística sobre 

o assunto, o discurso pode ser encontrado em três formas: estilo direto, estilo indireto e estilo 

indireto livre. 

 

2.8.1 O estilo direto 

 

Um dos tipos de discurso é o direto, que visa a reproduzir a fala de alguém nos seus 

mínimos traços de subjetivismo: “interjeições, exclamações, blasfêmias, interrogações, ordens, 

expressões de desejo, enfim sugere-se o enunciado vivo, como saiu ou deveria sair da boca 

daquela pessoa” (MARTINS, 2008, p. 242). Ainda assim, quanto à objetividade da narração 

nesse tipo de discurso: 

 

Diz-se que o discurso direto escrito é objetivo porque ele cita com fidelidade as 

próprias palavras de um falante. Mas é preciso considerar que, quando o citador 

destaca de um texto alheio um determinado fragmento, a seleção se faz por critérios 

seus; e um enunciado separado do seu contexto pode assumir diferente valor 

(MARTINS, 2008, p. 242). 

 

Enquanto, na escrita, cabe ao leitor recriar a voz do personagem falante no discurso 

(indicada geralmente pelo travessão), na oralidade, isso se dá com a imitação e mudanças na 

entonação. Na websérie CIRQ, vemos esse recurso sendo utilizado no episódio Saber é poder, 

no qual Vinícius, numa conversa com Teló, imita a fala de Fabiana, afinando a voz e dizendo: 

“Não me contratem puta”. 

 

2.8.2 O estilo indireto 

 

 Outra forma de discurso é o indireto, que consiste, por parte da emissão, em transcrever, 

por meio de outra enunciação – permitindo certas alterações, mas mantendo o conteúdo original 

– o enunciado de outra pessoa. Nesse caso, algumas particularidades expressivas (estilemas, 

interjeições, gírias) são omitidas; faz-se apenas uma interpretação, geralmente sintética, do que 

foi dito. Sobre a objetividade desse estilo discursivo: 
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O discurso indireto é sempre a narração de um ato de elocução, com um caráter mais 

racional. O L0 pode dar a impressão de objetividade, mas o enunciado transcrito, 

despojado da subjetividade do L1, fica na dependência da subjetividade do L0, que o 

adapta a seu próprio discurso (MARTINS, 2008, p. 239). 

 

Como exemplo, percebemos, na websérie CIRQ, o momento em que Roberta, no 

episódio O Fascinante Mundo Masculino, conta a Fabiana a piada que Pedro fez usando o nome 

dela. Roberta inicia o discurso indireto introduzindo a fala do namorado: “Ele veio para mim 

com aquelas piadinhas de pum ridículas”. Depois o diálogo avança: 

 

ROBERTA: Qual é a diferença entre o poeta e eu? 

FABIANA: Qual é? 

ROBERTA: O poeta gosta de olhar pro céu, e eu gosto de olhar pro cê-u. 

(Transcrição do diálogo) 
 

 Notamos que o “eu” dito por Roberta equivaleria ao “você” na fala de Pedro. O discurso 

sofreu as modificações necessárias ao se transpor para que melhor se adequasse ao locutor. 

 

2.8.3 O estilo indireto livre 

 

 Quando a voz do narrador (ou sujeito enunciador 1) mistura-se à voz do personagem 

(ou sujeito enunciador 2), combinando as variações e provocando uma criação estilística, este 

se chama indireto livre (ou velado, ou impropriamente, ou vivido). Na maioria dos casos, torna-

se impossível saber quem está com a palavras (MARTINS, 2008). Na websérie CIRQ, não 

identificamos tal recurso. 
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3 PROCESSOS DE ROTEIRIZAÇÃO DA WEBSÉRIE E SUA CONTRIBUIÇÃO 

CULTURAL E COMUNICATIVA PARA O UNIVERSO DAS NARRATIVAS 

MIDIÁTICAS 

 

A websérie é uma narrativa midiática produzida em linguagem audiovisual, de maneira 

serializada, cujos episódios ficam disponíveis para acesso nos espaços on-line passíveis de 

circulação, especialmente os sites de armazenamento de vídeos. Baseada nas séries televisivas, 

a websérie, mesmo com baixo orçamento – o que limita a edição dos episódios e o número das 

temporadas – e com audiência incerta, apresenta uma interação entre história e discurso voltada 

para entreter o espectador (LOPEZ MERA, 2010). 

Um dado a ser levado em consideração é o de que a websérie surgiu não com o objetivo 

de levar a serialização audiovisual à internet, como num ajuste às tecnologias emergentes; mas 

com o de resgatar o público televisivo jovem, que estava trocando a tevê pelo computador. Isto 

é, os produtores lançavam webséries baseadas em séries televisivas famosas, faziam o jovem 

entrar em contato – por meio da interatividade da hipermídia –, interessar-se e, em 

consequência, assistir à televisão em busca do aprofundamento no conteúdo da narrativa 

(JENKINS, 2009). 

Partindo desse ponto de vista, crê-se que o público consumidor do formato é o mesmo 

que assiste a novelas e seriados na televisão, já que os traços principais da websérie são os 

mesmos presentes na fórmula clássica da narrativa audiovisual (AERAPHE, 2013). Por outro 

lado, se levarmos em consideração que a facilidade de o espectador interagir com o criador 

estando na internet é muito maior do que a interatividade por meio da televisão, temos esse 

espectador não como um consumidor, e sim como um recriador da narrativa, um interator 

(MURRAY, 2003). 

O espectador, neste caso, é um coprodutor. Devido à hipermidialidade presente nos 

percalços da websérie, a narrativa difere-se da que existia nos primórdios do cinema ou da que 

prevalecia na televisão de até alguns anos atrás. Entendemos, com base na leitura de Gosciola 

(2008), que a simplicidade das narrativas fechadas e superficiais foi substituída pela 

complexidade das narrativas abertas, que dão margem à interferências, continuidades e 

descontinuidades, paralelismo e exploração de pontos de vista além do narrador. 

Assim, torna-se necessário para o estudo de produção de websérie uma reflexão não 

apenas sobre as características essenciais para o roteiro de audiovisual, como também as 

inovações na criação do texto dramático para o meio cibernético – ou seja, o ciberdrama como 
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uma possibilidade futurística de costura da narrativa envolvendo a multidisciplinaridade de um 

montante de temas (WELLER, 2000). 

É importante destacar também que o roteiro, enquanto processo inicial de um produto 

audiovisual, gera um possível diálogo com o entendimento de narrativa midiática. Esse 

entrosamento nos permite relacionar o conceito estruturalista de Todorov (1971) – envolvendo 

as categorias: enredo, personagens, foco narrativo, ambientação, temporalidade e tipo de 

discurso – com as etapas necessárias para a criação de um roteiro: ideia, conflito, personagens, 

ação dramática, tempo dramático e unidade dramática (COMPARATO, 2000). 

A estrutura do roteiro, quando aplicado às tecnologias digitais emergentes, sofre 

determinadas modificações. Não se trata exclusivamente de uma novidade, mas uma maneira 

renovada de estudar o objeto, abrangendo os conceitos de destemporalização, destotalização e 

desreferencialização (FELINTO, 2001). Acerca disso, encontra-se também o processo de 

espetacularização: as relações culturais deixaram de pertencer unicamente à elite ou ao núcleo 

popular; no meio digital, os grandes destaques se sobressaem (VARGAS LLOSA, 2012). 

Estudamos, portanto, a linha do tempo que se traçou desde o surgimento do formato 

websérie até a elaboração de roteiros para as novas mídias, perpassando pelo estado de 

comparação entre os elementos básicos de um roteiro e as categorias da narrativa clássica. Com 

isso, buscamos entender quais os passos necessários para a produção de uma webnarrativa, por 

meio de uma discussão sobre o episódio Status: Enrolados, de CIRQ (cf. Anexo A). 

 

3.1 A narrativa no espaço cibernético 

 

Em meados dos anos 1990, com a ascensão das tecnologias digitais e adesão crescente 

à internet, a televisão norte-americana se viu preocupada: os adolescentes, responsáveis pela 

audiência das séries televisivas, passavam mais tempo conectados a uma rede de computadores 

do que em frente ao televisor. Na tentativa de resgatar esse público, as emissoras e produtoras 

decidiram inovar e criaram episódios especiais de suas séries para serem lançados no website 

da empresa e em demais sites de armazenamento de vídeos. 

A divulgação desses episódios ocorreu por meio dos fóruns de discussão, de ferramentas 

de busca e de outros recursos disponíveis na hipermídia. Os jovens tinham acesso a esses vídeos 

e, ao entrar em contato com tais narrativas seriadas on-line, interessavam-se pelo conteúdo e 

voltavam a assistir à televisão, na expectativa de saber mais sobre determinada série. Segundo 

Jenkins (2009), assim surgiram as primeiras webséries. 
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Embora tenha se apropriado de uma mídia anterior, a websérie deixou de ser unicamente 

um complemento à série televisiva e passou a ser dona das próprias histórias. Com roteiros 

adaptados ao formato – número de personagens limitados, espaço restrito, tempo mais ágil, 

enquadramento alterado devido ao tamanho da tela, etc. –, a websérie se tornou um novo 

exemplo de texto narrativo que faz uso da linguagem audiovisual. 

Lembramos que o audiovisual faz referência a mais de um sentido, diferente da pintura 

ou da música, por exemplo. A união sonoro mais visual encontra-se, dentre muitas mídias, no 

cinema, na televisão e na hipermídia. Compartilhamos a ideia de Gosciola (2008), que entende 

a hipermídia como um sistema da comunicação audiovisual e como o meio e a linguagem em 

que o campo delimitado pelas tecnologias digitais se encontra. 

Para Schneider (2009), Lopez Mera (2010), Hernández García (2011), Morales Morante 

e Hernández (2012) e Silva e Zanneti (2013), a websérie é um produto de ficção audiovisual 

criado para ser emitido na internet, cuja narrativa é seriada e possivelmente dividida em 

temporadas, permitindo ainda a experimentação artística. Álvarez (2011) ainda acrescenta que 

a websérie, por estar inserida na cibercultura, permite a participação do internauta, refletindo 

numa maneira revolucionária de assistir ao audiovisual seriado. 

Altafini e Gamo (2010) afirmam, por sua vez, que as webséries, embora sejam 

produções audiovisuais, afastam-se dos meios de exibição tradicionais e possibilitam 

desdobramentos midiáticos. Compartilhando a visão de Romero e Centellas (2002), Altafini e 

Gamo (2010) enxergam a websérie como uma inovação das estratégias narrativas que se 

constituíram na televisão, pois há recursos on-line, como a participação do público no 

desenvolvimento da história, que possibilita a consolidação de um universo ficcional das séries. 

Em outras palavras, quando nos referimos aos modos de disseminação da websérie em 

comparação às séries de televisão, a principal observação é que, com a criação de comunidades 

virtuais, perfis em redes sociais, blogs e fóruns de discussão, o espectador deixa de ser apenas 

o consumidor e se transforma em um coautor, relacionando-se inclusive com outros 

espectadores e contribuindo com ideias acerca do enredo. 

Por ora, abstemo-nos de discorrer acerca dos processos transmidiáticos ou 

hipermidiáticos de se assistir a webséries e da cultura participativa que o objeto pode oferecer. 

Neste trabalho, levamos em consideração que a websérie, como qualquer produto audiovisual, 

nasce de um roteiro que reúne não somente as ideias do criador como também especificações 

técnicas de como os episódios devem ser filmados. 
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3.2 A roteirização para audiovisual 

 

O roteiro é a versão verbal escrita dos projetos audiovisuais, ou seja, a criação de um 

argumento estendido, que condensa uma história formulada por imagens (provocadas pelas 

palavras), diálogos e descrições em uma estrutura que corresponde ao texto dramático 

(COMPARATO, 2005). Para o autor, o roteiro pode ser comparado ao romance, dado que, 

embora sejam gêneros textuais diferentes, resultam na fantasia, na possibilidade de comunicar 

ações, tempo e espaço sem depender da presença humana. 

Ainda nessa linha de raciocínio, é relevante destacar que há três elementos essenciais a 

qualquer roteiro: logos, pathos e ethos. Logos é a construção verbal, o que dará forma discursiva 

ao roteiro; pathos é o envolvimento psicológico dos personagens, ou seja, o drama, a tragédia, 

a desilusão, ou até mesmo a comédia; ethos é a justificativa ética e moral da escrita, o 

significado último da história roteirizada. 

Comparato (2005) ainda faz uso das ideias do cineasta italiano Suso d’Amico e cria uma 

imagem associativa do roteiro com a crisálida: algo efêmero que logo se tornará borboleta – 

isto é, um produto audiovisual. Apropriamo-nos dessa metáfora, bem como das ideias propostas 

quanto às etapas de consolidação de um roteiro. Para chegarmos à discussão acerca do roteiro 

de websérie, portanto, sustentamos como base as ideias de Comparato (2005). 

Ainda com o propósito de contribuir com estudos sobre a produção de roteiro para 

websérie, apresentamos uma análise acerca de um já existente: o projeto do episódio Status: 

enrolados, de CIRQ. Ao invés de criar, analisamos. O processo inverso almeja compreender 

melhor como a relação entre autor, produto verbal e produto audiovisual funciona. 

 

3.2.1 Ideia 

 

Ideia é o fato, a lembrança, a memória, o fenômeno abstrato de explosão criativa que 

ocorre na mente do roteirista e a qual ele se sente apto a desenvolver. Por mais que, inicialmente, 

possa parecer um pouco complicado consolidar uma ideia, criando mentalmente uma ordem 

sequencial de ações, é necessário que ela seja bem definida. Explorar a ideia e, depois, isolar 

os pontos pertinentes são atos inevitáveis para que não surjam falhas ao longo do roteiro 

(COMPARATO, 2005). 

É comum que as ideias girem em torno de temas consagrados universalmente. Na 

dramaturgia, há sete características (que podem ser vistas como virtudes ou defeitos, 

dependendo do olhar do roteirista) que Aeraphe (2013) chama de “forças da natureza humana”. 
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Essas sete “forças” impulsionam as ideias e, com o entrosamento entre criatividade e 

originalidade, cria-se um roteiro inédito. 

 

Figura 2 – As sete forças da natureza humana mais presentes na dramaturgia: amor, vingança, sobrevivência, 

dinheiro, poder, glória e autoconhecimento. 

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 61, cf. Referências. 

 

 No roteiro analisado, não há informações antecedendo o texto roteirizado; entretanto, é 

possível compreender que a ideia principal do episódio tem por base o amor – dentre as forças 

da natureza humana expostas acima. Há uma ênfase, em especial, no ciúme gerado por esse 

amor. Esse ciúme, por sua vez, é constituído por meio das redes sociais. Assim, podemos 

condensar como ideia: os ciúmes por alguém que se ama, devido às redes sociais. 

 

3.2.2 Conflito 

 

Conflito é a materialização inicial da ideia, o ponto principal que dará sequência à 

narrativa, a exposição daquilo que será desenvolvido. Geralmente, o conflito é apresentado de 

forma sucinta, captando unicamente o que será indispensável à trama, logo na storyline. Focada 

no o quê, a storyline caracteriza-se como as poucas linhas que antecedem o roteiro e oferecem 

uma pequena noção da história central que será contada (COMPARATO, 2005). 
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Em prol do auxílio à produção de webséries, Aeraphe (2013) apresenta os principais 

temas da dramaturgia que podem servir como ponto de partida para a criação do conflito e, 

consequentemente, da storyline. 

 

Figura 3 – Principais temas da dramaturgia. 

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 66, cf. Referências. 

 

Dentre os temas acima, podemos entender “o triângulo amoroso” como mais próximo 

do conflito central do episódio analisado, ainda que o objeto não apresente uma storyline na 

abertura. Especificando melhor, o conflito seria a frustração de duas garotas com seus 

respectivos namorados devido a um deles manter o status de relacionamento como solteiro, e o 

outro comentar e curtir as fotos de uma garota até então desconhecida. 
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3.2.3 Personagens 

 

Personagens são os seres diegéticos que interagem entre si e fazem com que as ações 

aconteçam; são os sujeitos que conduzem o conflito até que consigam alcançar seu objetivo. 

Normalmente, os personagens são desenvolvidos no argumento, ou seja, num resumo inicial da 

história. Com foco no quem, eles são os responsáveis por viver as situações em um determinado 

espaço e num determinado momento – ou seja, no onde e no quando da narrativa 

(COMPARATO, 2005). 

Para Aeraphe (2013), o personagem de websérie pode ser como o de qualquer outra 

narrativa audiovisual, mas, sobretudo, deve refletir os sentimentos humanos. Virtudes como 

coragem, determinação, ternura são bem aceitas; no entanto, é necessário expor os medos e as 

inseguranças. Além disso, é necessário se questionar quanto ao objetivo do personagem, qual é 

a motivação que ele tem e quais são as qualidades e defeitos que ele apresenta. 

Com a finalidade de auxiliar no desenvolvimento dos personagens de websérie, Aeraphe 

(2013) apresenta a seguinte ficha descritiva: 

 

Quadro 1 – Modelo de ficha de personagem. 

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 63, cf. Referências. 
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Por mais que, possivelmente, os personagens da websérie CIRQ tenham sido 

detalhadamente descritos antes de suas concretizações pelos atores, essa é uma informação que 

não está presente no roteiro que temos em mãos. Todavia, é possível enumerar as principais 

características de cada um levando em consideração toda a narrativa – conforme apresentado 

no item 1.4. 

 

3.2.4 Ação dramática  

 

Ação dramática é sinônimo de constituição da estrutura do roteiro. Ao passo que já se 

construíram o o que, o quem, o onde e o quando, é preciso definir o como. Cada sequência do 

vídeo é formada por uma unidade de ação composta de cenas; essas cenas são constituídas com 

base na alteração espacial e na participação dos personagens. Em outras palavras, a ação 

dramática consiste na descrição cena a cena – sem desenvolver os diálogos (COMPARATO, 

2005). 

Aeraphe (2013) propõe uma estrutura baseada no que chama de SDR: simpatia, desafios 

e resolução. A simpatia consiste na criação de um laço afetivo entre personagem e espectador; 

os desafios são os medos, as inseguranças, os obstáculos que esse personagem precisará 

enfrentar; e a resolução pode ser considerada como uma recompensa para o espectador que 

acompanhou a trajetória do personagem e deseja um final feliz para não se frustrar. 

Além disso, o autor propõe um modelo para descrição da cena, para que os elementos 

presentes na cena fiquem claros antes de eles irem para o roteiro propriamente dito. Dessa 

forma, é possível refletir sobre como os personagens interagirão, por que haverá tal encontro, 

como esse evento interferirá no conflito central, dentre outros questionamentos possíveis. 
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Quadro 2 – Modelo de ficha de personagem.

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 75, cf. Referências. 

 

A sequência inicial da websérie ocorre no apartamento do casal Fabiana e Vinícius e é 

demarcada pela seguinte descrição: 

 

1      INT. APARTAMENTO DO CASAL / SALA - DIA                    1 

FABIANA está sentada em seu sofá, com um notebook na mão, olhando fixamente 

para ele. Ela leva a mão à boca, como quem quer dizer alguma coisa. Ela balbucia 

algumas palavras, que não podem ser entendidas. Ela olha para seu lado com cara de 

perplexa. 

(Transcrição do roteiro fornecido pelo diretor. Cf. Anexo A.) 
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Nessa sequência inicial, Fabiana, conversando com o espírito da mãe, mostra-se 

inconformada com o que viu. Assim que Roberta chega, ela revela o que lhe aflige: no perfil 

do Facebook de Vinícius consta que ele é “solteiro” e, pior, ele anda “curtindo” as fotos da ex-

namorada. Roberta, querendo se gabar, comenta que Pedro mudou o status de relacionamento 

dele para “em um relacionamento sério com Roberta Vasconcellos”. 

Fabiana, insinuando desconfiança de tanta demonstração de carinho, decide conferir as 

atualizações do garoto. Nisso, ela e Roberta descobrem que ele anda comentando as fotos de 

uma moça chamada Camila Tavares de forma carinhosa – e recebendo respostas enfeitadas com 

emoticons de coraçãozinho. Sem saber de quem se trata, Roberta tem a certeza de que está 

sendo traída. 

Surge, então, o conflito inicial (conforme especificado no item 2.2) da narrativa e abre 

uma possibilidade de investigação a respeito de Pedro, suas atitudes e companhias. Roberta se 

torna sujeito e a suposta amante o objeto que ela almeja desvendar. Fabiana, que a princípio 

seria a personagem sobre o qual o problema estaria vinculado, passa a ser a adjuvante ao 

oferecer auxílio à Roberta nessa investigação. Ainda não se sabe, porém, que o destinatário da 

trama é a descoberta de que Camila Tavares, na verdade, é prima de Pedro. 

 

3.2.5 Tempo dramático 

 

Tempo dramático é a noção que se tem da duração de uma sequência de cenas ou de um 

plano sequencial. Diferente da temporalidade da narrativa – que se preocupa com as datas, os 

horários e a gradação do discurso –, o tempo dramático ocupa-se do quanto, isto é, se os planos 

serão longos, médios ou curtos. Para isso, são esboçados os diálogos e calculada a duração das 

cenas; com isso, surge o primeiro rascunho do roteiro (COMPARATO, 2005). 

Como é particular da websérie o fato de as temporadas serem menores e de os episódios 

serem mais curtos, Aeraphe (2013) propõe um modelo de distribuição das ações no tempo 

dramático na temporada completa, bem como dentro de cada episódio. Nessa proposta, o autor 

considera o método SDR (cf. subitem 2.4) e destaca os pontos inicial e final, as provocações e 

os pontos de virada, indicando qual é o momento adequado para cada evento. 
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Gráfico 2 – Tempo dramático por temporada. 

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 70, cf. Referências. 

 

 Conforme percebemos pelo gráfico acima, em uma websérie cuja temporada tem cinco 

episódios, os episódios 1 e 2 são para expor os bons eventos, provocar a simpatia, fazer os 

personagens se envolverem com o espectador. No episódio 3, ocorre a virada, quando as 

dificuldades começam a aparecer e nada parece dar certo. O episódio 4 pode ser visto como 

clímax, já que apresenta um novo ponto de virada, no qual os problemas serão solucionados. O 

episódio 5, por sua vez, é a conquista da felicidade, a resolução, o final feliz. 

 

Gráfico 3 – Tempo dramático por episódio.

 
Fonte: AERAPHE, 2013, p. 74, cf. Referências. 
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Muito semelhante ao gráfico de distribuição dos momentos impactantes dentro da 

temporada, o gráfico de tempo dramático por episódio nos mostra que, em um episódio de oito 

minutos, os quatro primeiros são para apresentar o personagem e cativar o público. Os dois 

minutos seguintes são para expor os desafios pelos quais o personagem vai passar (que, 

dependendo do episódio, pode ser algo mínimo ou trágico). E os dois minutos finais são para o 

clímax emendado ao desfecho e, consequentemente, a possibilidade de uma continuidade. 

 

3.2.6 Unidade dramática 

 

Unidade dramática, grosso modo, é o roteiro finalizado. Após ser escrito e reorganizado 

pelo próprio criador, o projeto passa pelas mãos do diretor e da produção, que se preocupam 

por sugerir mudanças e/ou realizar determinadas correções. Quando o roteiro está totalmente 

pronto – com as descrições de cena, os diálogos, as rubricas e demais pormenores –, dizemos 

que está consolidada a unidade dramática (COMPARATO, 2005). 

No caso da websérie, as modalidades apresentam algumas alterações em relação aos 

demais produtos audiovisuais, tanto no roteiro quanto em sua produção. Isso porque o formato 

não está no cinema ou na televisão, mas em outra mídia: a internet. Embora também seja 

necessário ter uma equipe com roteirista, diretor geral, diretor de arte, diretor de fotografia, 

editor, técnico de som, produtor e atores – muitas vezes, o mesmo profissional desempenha 

mais de uma função –, Aeraphe (2013) sintetiza as principais mudanças: o tempo, a divulgação, 

a possiblidade de experimentação e a economia. 

Quanto ao tempo, temos oito minutos como tempo aproximado de um episódio de 

websérie, podendo ser maior (no caso da websérie CIRQ, os episódios têm, em média, 15 

minutos) ou menor; o importante é que não se torne cansativo ou faça com que o webespectador 

desvie a atenção. Outra preocupação é quanto ao intervalo de publicação entre um episódio e 

outro: é importante que não seja longo e que a produtora ofereça outros conteúdos (em blogs 

ou redes sociais) relacionados à websérie. 

A respeito da divulgação, por ser um formato que ainda está no início de seu 

desenvolvimento, principalmente no Brasil, ainda não há uma massificação de público. O que 

se aconselha é a construção de um site – ou canal em site de vídeos – que seja atraente a quem 

acessa e a disseminação do link de direcionamento por meio de blogs, fóruns, redes sociais e 

outros recursos existentes na internet. É preciso agir com afinco no processo de formação de 

webespectadores, para que esse fenômeno narrativo se consolide de fato. 
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Uma vantagem da websérie é a possibilidade de experimentação, seja ela comercial ou 

artística. Como o espaço cibernético é de acesso livre e gratuito para produção e veiculação de 

conteúdo, torna-se mais fácil criar produtos para esse meio. No entanto, é importante ter em 

mente que não é por ser livre e gratuito que qualquer vídeo é bem aceito. Se o audiovisual para 

internet for produzido sem preocupação técnica, de qualquer maneira ou com qualquer 

equipamento, o resultado será apenas frustração e baixa audiência. 

Com relação à economia, os produtores de websérie trabalham com a premissa do 

“desperdício zero”: o número de personagens precisa ser limitado, e as locações, poucas. Antes 

da gravação, é importante fazer uma pré-produção, aperfeiçoando a estrutura e evitando muitos 

cortes, repetições, desperdícios de cena. Como ainda não há uma massa no mundo das 

webséries, o orçamento para produção desse tipo de audiovisual não costuma ser alto; então, 

há de se evitar gastos extraordinários. 

 

3.2.6.1 Os dropes 

 

 No caso da websérie, em que o intervalo entre os episódios pode ser longo devido às 

dificuldades técnicas e financeiras, as produtoras optam por lançar partículas narrativas que, 

embora não interfiram na história principal, mantém o contato com o público. Os dropes, 

embora envolvam a mesma diegese, são extensões narrativas paralelas à narrativa principal, 

com estrutura cinematográfica resumida – geralmente um único núcleo, num único cenário, 

com menor duração. Neste trabalho, também nos referimos a eles como microepisódios. 

 

3.2.7 Componentes do plano 

 

Para chegar aos detalhes da ação dramática (cf. subitem 2.4), é necessário descrever não 

somente o que ocorre na diegese, mas também como serão os componentes do plano, quer dizer, 

o período de filmagem que se estabelece do início ao fim de uma tomada. Dentre os elementos, 

torna-se relevante preocupar-se com: duração, ângulo da câmera, movimentação da câmera e 

escala (VANOYE e GOLIOT-LÉTÉ, 2002). 

Entendemos que, com relação à duração, esse elemento recebeu uma discussão 

relevante no subitem 2.5. Já acerca do ângulo da câmera, podemos ter: tomada frontal (a câmera 

encontra-se diretamente de frente); tomada lateral (o registro é feito de perfil); picado (de baixo 

para cima); contrapicado (de cima para baixo). A câmera pode, ainda, estar fixa ou em 
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movimentação, destacando como principais recursos o zoom (movimento ótico) e o travelling 

(com a grua ou com a mão). 

Quanto à escala, ou seja, a relação estabelecida entre a câmera e o objeto de registro 

fílmico, é possível enumerar os seguintes tipos de plano: plano geral ou de grande conjunto; 

plano de conjunto; plano de meio conjunto; plano médio; plano americano; plano próximo; 

primeiríssimo plano; e plano de detalhe. Aproveitamos para discorrer acerca de cada um deles, 

exemplificando-os tendo a figura humana como referência. 

 plano geral ou de grande conjunto: apresenta a paisagem como um todo, sem 

necessidade da presença da figura humana ou sem dar qualquer destaque ao 

personagem; o cenário é que está no foco. 

 plano de conjunto: embora ainda distante, já direciona na ação do personagem, 

como andar pela rua ou escalar uma montanha. 

 plano de meio conjunto: apresenta um grupo de pessoas em pé, como uma plateia 

de teatro ou uma fila no banco. 

 plano médio: o foco é voltado para apenas um personagem, que é registrado em pé. 

 plano americano: a figura humana é filmada acima do joelho. 

 plano próximo: a filmagem é feita da cintura para cima ou, até mesmo, do busto 

para cima. 

 primeiríssimo plano: o rosto do personagem ganha destaque. 

 plano de detalhe: algum pormenor da cena é apresentado, como um olho, uma 

orelha, uma pulseira ou outro acessório. 

Ainda podemos mencionar outros componentes do plano, como o enquadramento, a 

profundidade de campo, a situação do plano na montagem e a definição da imagem. Não nos 

propomos, no entanto, a envolver esses demais elementos neste trabalho, dado que ele não visa 

à análise fílmica em sua totalidade, mas à construção do roteiro, dando enfoque ao roteiro de 

websérie. 
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Figura 4 – Episódio “Status: Enrolados”. Registro do frame dos 0'04''.

 
Fonte: CRISES, 2013c, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Figura 5 – Episódio “Status: Enrolados”. Registro do frame dos 5'13''. 

 
Fonte: CRISES, 2013c, registro via print screen, cf. Referências. 
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Figura 6 – Episódio “Status: Enrolados”. Registro do frame dos 10'25''.

 
Fonte: CRISES, 2013c, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Figura 7 – Episódio “Status: Enrolados”. Registro do frame dos 17'47''. 

 
Fonte: CRISES, 2013c, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Os registros acima, quatro frames do episódio estudado neste capítulo, foram feitos 

aleatoriamente, para que fosse possível discutir a respeitos dos planos. Coincidentemente, todos 

eles são feitos com tomada frontal, ou seja, a câmera registra o que está diante dela; não são 

comuns os recursos de ângulo (picado e contrapicado) ou de movimentação (zoom e travelling). 

Na websérie, prevalece o uso da câmera fixa, que facilita a filmagem e a edição. 
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Com relação à escala dos planos, o que percebemos é que todos são fechados – recurso 

determinado pelo tamanho da tela em que o vídeo será exibido – e, prioritariamente, plano de 

conjunto ou menor (médio, americano ou primeiro plano). Novamente, isso se justifica pelo 

tamanho da tela e pelo fato de que, em planos mais focados, não há necessidade de completar 

o espaço com detalhes supérfluos (regra do “desperdício zero” – cf. subitem 2.6). 

 

3.3 Construindo (e desconstruindo) um roteiro de websérie 

 

Com este trabalho, percebemos como a cibercultura sugere determinadas mudanças na 

forma de se fazer audiovisual. Visto que a plataforma de divulgação é o espaço cibernético – 

um dos principais elementos da cultura digital – a técnica de produção da websérie precisa ser 

adaptada ao meio, principalmente quanto aos planos, ao tempo e às categorias da narrativa 

(especialmente, o espaço e os personagens). 

Com relação ao discurso da websérie, podemos encaixar a visão de Felinto (2001) sobre 

destemporalização – não há lugar nem momento certo para assistir a uma websérie, dado que 

os episódios ficam armazenados em sites de vídeos e podem ser acessados a qualquer momento 

e em qualquer espaço com conexão à internet. Também se enquadra o ponto de vista da 

destotalização – ainda não existem espectadores em massa com relação à websérie, para que, 

por meio de um clique, todas as pessoas tenham contato com o produto, como ocorre na 

televisão. 

Por outro lado, as webséries podem ser consideradas um modelo de espetáculo, 

conforme a visão de Vargas Llosa (2013). Isso porque, embora ainda pouco conhecida e 

explorada, o livre acesso – tanto à sua produção quanto ao seu consumo – faz com que as 

pessoas se utilizem do formato para divulgar seu nome, sua marca, ou simplesmente realizar o 

desejo de ser cineasta, mesmo que amador. 

Essas mudanças, por sua vez, refletem no roteiro. No episódio estudado, por exemplo, 

o conteúdo diegético está vinculado à cultura digital, em especial ao uso Facebook e como a 

rede interfere nos relacionamentos conjugais. Para contar essa história, o audiovisual faz uso 

de personagens limitados e enquadramentos fechados, sem abuso dos espaços físicos, 

justamente para não se render ao desperdício – sem que isso comprometa a qualidade do 

produto. 
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4 A ESTILÍSTICA COMO METODOLOGIA DE PESQUISA NA ÁREA DE 

COMUNICAÇÃO E CULTURA E SUA APLICAÇÃO NO ESTUDO DAS 

NARRATIVAS MIDIÁTICAS 

 

Podíamos apelar à estrutura dos contos de fadas, e iniciar este capítulo com o período: 

Era uma vez, um pedaço de madeira pontiagudo que aceitava ser utilizado como instrumento 

para escrever em pequenas tábuas... Seria uma possibilidade de experimentação 

metalinguística, em recorrência ao gênero narrativo – campo de estudo deste trabalho – e ao 

uso da prosopopeia, recurso prioritariamente da Estilística – disciplina sobre a qual discorremos 

neste capítulo. 

A palavra Estilística se deriva do latim stilus, artefato com o qual os homens antigos 

escreviam em tábuas enceradas exclusivamente para esse fim (MARTINS, 2008). Com o 

tempo, a palavra passou a abranger qualquer forma de escrita. Na língua portuguesa, estilo 

chegou não como uma ferramenta para a escrita (diferentemente do francês, em que stylo é 

tradução para caneta), mas como o conjunto de fatores que distingue uma criação 

(HENRIQUES, 2011). 

Se um texto encontra-se no domínio literário, jurídico, jornalístico, publicitário ou 

cotidiano; se apresenta um modo de organização argumentativo, descritivo, enunciativo, 

expositivo, injuntivo ou narrativo; se pode ser reconhecido como conto, parecer, artigo, 

anúncio, carta, entre tantos outros gêneros... Independentemente de suas características, só 

conseguimos determinar uma classificação adequada a ele devido ao estilo que o compõe. 

O estudo do estilo, todavia, não se limita a esses elementos. Conhecida até mesmo como 

“ciência da expressividade” (GUIRAUD, 1970, p. 9), a Estilística se preocupa em investigar a 

relação entre linguagem e sensibilidade. Iniciada por Bally (1909), a disciplina busca encontrar 

a melhor maneira – levando em consideração os recursos emotivos e afetivos da linguagem – 

para estabelecer a comunicação entre os interlocutores. 

Uma reflexão sobre a filosofia do estilo é apresentada por Barbuda (1907 apud 

HENRIQUES, 2011, p. 155), que estabelece uma comparação entre razão e emoção e concentra 

a Estilística nesse segundo grupo: “Pela escolha feliz das palavras, por sua disposição adequada, 

pelas ideias acessórias que elas revelam, pela variedade infinita de expressões, que deixam 

pressentir alguma coisa além, o autor dilata a esfera da visão intelectual.” 

Seguindo essa mesma linha de raciocínio, o autor acrescenta que, quando invocada, a 

Estilística possibilita ampliar a visão que se tem de mundo. Isso ocorre porque ela “abre ao 

pensamento horizontes imensos, ao devaneio perspectivas que se encadeiam, vácuos que se 
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perdem no espaço sem limites; confere ao sentimento do belo ritmos cadentes, melodiosos, que 

são ao fundo do quadro o efeito da harmonia”. 

Barbuda (1907 apud HENRIQUES, 2011, p. 155) ressalta, ainda, que a harmonia a que 

se refere é a “que toca, que comove, que abala a imaginação e por secretas afinidades auxilia a 

concepção; e não a que consiste na sequência monótona de sons cadenciados”. Ou seja, é a 

harmonia “que corresponde à ordem dos pensamentos e dos sentimentos, que se desenvolve e 

varia com eles, flexível a todas as expressões, adaptada a todas as emoções”. 

Resgatando a visão de Baitello Junior (2012), é por meio de uma mídia que a mensagem 

se desloca de um corpo a outro. Essa mídia, por sua vez, contribui para que a mensagem ganhe 

um estilo individual; isto é, o meio pelo qual a mensagem é evocada consolida o estilo. Uma 

narrativa midiática no contexto do universo on-line, por exemplo, apropria-se dos elementos 

que lhe estão à disposição e acrescenta-os à sua característica. 

Para Lotman (1979b), identificar essas subestruturas estilísticas e especificar suas 

correlações e os efeitos semânticos não refletem necessariamente a qualidade essencial da 

narrativa. Entretanto, a análise dos recursos estilísticos é responsável por detectar, entre outros 

aspectos, as inovações artísticas presentes no texto. A Estilística, portanto, é um acessório 

midiático e torna-se pertinente estudá-la como metodologia de pesquisa em Comunicação. 

 

4.1 Comunicação e Estilística 

 

Embora pouco aprofundados pelos autores de Comunicação, os estudos estilísticos já 

vêm sendo utilizados por outras áreas do conhecimento, especialmente as Artes (o Teatro, a 

Música, as Artes Plásticas) e as Letras (a Literatura e, sobretudo, a Linguística). Oferecemos, 

portanto, um levantamento teórico da visão de alguns autores reconhecidos da área de Letras 

sobre o conceito de Estilística. 

Iniciamos por Bally (1909), linguista seguidor dos estudos de Saussure e considerado o 

pai dessa disciplina. Como precursor da disciplina, o autor condensa suas ideias explicando que 

a Estilística “estuda os fatos expressivos da linguagem organizada de acordo com seu conteúdo 

emocional, quer dizer, a expressão dos fatos da sensibilidade por meio da linguagem e a ação 

dos fatos da linguagem sobre a sensibilidade”9 (p. 16). 

                                                           
9 Tradução livre do francês. Fragmento original: “La stylistique étudie donc les faits d'expression du langage 

organisé au point de vue de leur contenu affectif, c'est-à-dire l'expression des faits de la sensibilité par le langage 

et l'action des faits de langage sur la sensibilité.” 
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Guiraud (1970) diz que a Estilística é uma versão moderna da retórica e que já pode ser 

considerada a ciência da expressão. Destaca que ainda há uma inconstância quanto à definição 

do objeto, da natureza, da finalidade e dos métodos utilizados pela Estilística, incluindo a 

abstração sobre o sentido de estilo. Mas conclui que estudos estilísticos são relevantes, visto 

que “o estilo é o aspecto do enunciado que resulta da escolha dos meios de expressão 

determinada pela natureza e as intenções do indivíduo que fala ou escreve” (p. 10). 

 Já para Câmara Jr. (1953, p. 26-27), a Estilística tem três tarefas fundamentais, sendo 

elas: “caracterizar, de maneira ampla, uma personalidade, partindo do estudo da linguagem”; 

“isolar os traços do sistema linguístico, que não são propriamente coletivos e concorrem para 

uma como que língua individual”; e “concatenar e interpretar os dados expressivos [...] que se 

integram nos traços da língua e fazem da linguagem esse conjunto complexo e amplo de 

enérgeia psíquica”. 

Lapa (1998) trabalha com a aplicação da Estilística em diversos níveis de linguagem e 

com a hipótese da comparação entre as palavras de um mesmo discurso. Para o autor, “se 

observarmos o papel que as diferentes palavras desempenham no discurso, logo verificamos 

que umas são mais importantes do que as outras” (p. 1). Essas palavras, tida como as mais 

importantes, “são as principais portadoras da ideia ou do sentimento, traduzem a realidade com 

mais viveza, despertam enfim imagens mais fortes”. 

Parente (2008, p. 90) sintetiza de forma generalizada: “Estilística é a disciplina que 

estuda a expressividade duma língua e sua capacidade de emocionar mediante o estilo”. E faz 

menção à Retórica: “Esse estilo, por sua vez, é o objeto de estudo da retórica antiga. Ele define-

se não somente como uma maneira de escrever, mas também, como a maneira de escrever 

própria de um escritor, de uma escola artística, de um gênero, de uma época, de uma cultura.” 

 Ao tomar por base a Gramática, Bechara (2009, p. 615-616) diferencia as disciplinas 

levando em consideração que a Estilística visa a estudar “o conjunto de processos que fazem 

da língua representativa um meio de exteriorização psíquica e apelo.” Mas não se intimida ao 

comparar a estrutura estilística à estrutura gramatical: “Teremos assim os seguintes campos da 

Estilística: fônica, morfológica, sintática e semântica.” 

Thorne (1976) comenta que a Estilística não tem um escopo bem definido, tal como 

mencionou Guiraud (1970). Para Thorne (1976, p. 179), muitos são os estudos batizados como 

estilísticos e “o único aspecto que esses estudos têm em comum é que implicam, de uma 

maneira ou de outra, uma análise de estrutura linguística de textos”. Por fim, caracteriza a 

disciplina como altamente relevante para o desenvolvimento da Gramática: “Qualquer 
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progresso dos estudos gramaticais irá provavelmente ter alguma influência, portanto, na 

Estilística”. 

Para Verdonk (2002, p. 4), “a estilística, o estudo do estilo, pode ser definida como a 

análise da expressão distintiva em uma língua e a descrição desse propósito e efeito”10. O autor 

também comenta da instabilidade quanto ao seu escopo: “Como tais análises e descrições 

devem ser feitas e como o relacionamento entre elas deve estar estabilizado são questões das 

quais pesquisadores na área da Estilística, ou estilísticos, não entram num acordo”.11 

 Neste trabalho, no entanto, direcionamos nosso foco referencial às pesquisas de três 

autores centrados no estudo do estilo – Martins (2008), Monteiro (2005) e Lotman (1993) – 

além, obviamente, de consultar outros pensadores pertinentes ao propósito desta pesquisa, entre 

os quais podemos citar Garcia (2007) e Henriques (2011). 

Martins (2008) oferece uma compilação dos principais fundamentos da Estilística, 

abordando o histórico e as divisões: estilística literária, estilística linguística, estilística 

funcional e estilística estrutural. A autora também apresenta quatro subdivisões da Estilística: 

do som, da palavra, da frase e da enunciação. 

 Monteiro (2005), por sua vez, apresenta o escopo da Estilística e as duas grandes 

vertentes: estilística descritiva e estilística idealista. Também aponta outros trajetos da 

disciplina: estilística estrutural, estilística gerativa, estilística retórica, estilística poética, 

estilística semiótica e estilística estatística. Além disso, o autor também discute alguns aspectos 

estilísticos, como a sonoridade os vícios de linguagem. 

Já Lotman (1993), como um pesquisador da Comunicação, disserta sobre a relação entre 

os elementos estruturais da Retórica – tanto em como a disciplina era na antiguidade e quanto 

como passou a ser vista na modernidade – e da Estilística. Embasando-se no ponto de vista 

semiótico, o autor defende que a Estilística se constitui em duas contraposições, as quais são a 

Semântica e a Retórica. 

 

4.1.1 Estilística, Retórica e Poética 

 

 A Estilística, embora tenha surgido como campo de estudo apenas no início do século 

XX, é muito confundida com a Retórica e com a Poética. Essas duas disciplinas foram 

                                                           
10 Tradução livre do inglês. Fragmento original: “So stylistics, the study of style, can be defined as the analysis of 

distinctive expression in language and the description of its purpose and effect.” 
11 Tradução livre do inglês. Fragmento original: “How such analysis and description should be conducted, and 

how the relationship between them is to be established are matters on which diferente scholars of stylistics, or 

styliticians, disagree.” 
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apresentadas por Aristóteles, por volta dos anos 400 a. C., como ramos da Filosofia da 

Linguagem. Ambas tinham a intenção não propriamente de ministrar normas, mas de propor 

uma finalidade persuasiva e artística à expressão linguística. 

 Martins (2008) explica que a Retórica, tal qual a lógica, possui certo rigor intelectual e 

sustenta o propósito de argumentar. Compartilhando as ideias do filósofo grego, Martins (2008, 

p. 36) afirma que “o orador deve adequar o estilo às diferentes situações, evitando tanto o estilo 

rasteiro como o empolado”. Resumindo a Retórica, a disciplina defende que, para atingir a 

elegância linguística, além da clareza, o autor pode fazer uso de metáforas (uma comparação 

implícita feita de maneira conotativa), epítetos (palavras e expressões qualificadoras), 

diminutivos e ritmo. 

 Já a Poética, disciplina surgida posterior à Retórica, é vista como defensora da 

mimetização da realidade – especialmente em tragédias e epopeias – com a finalidade de 

consolidar a poesia. Para isso, a metáfora – já introduzida nos estudos sobre Retórica – e outras 

figuras discursivas são destaques para elevar a linguagem ao nível da complexidade poética. 

Martins (2008, p. 37) ainda explica que “Aristóteles ordena, divide, subdivide os múltiplos 

elementos da arte oratória e da poética, mas não se detém numa classificação pormenorizada 

das figuras de linguagem”. 

 A Estilística, por sua vez, tem um escopo mais extenso do que a Retórica, já que não se 

limita “ao uso da linguagem com fins exclusivamente literários” (MARTINS, 2008, p. 40). A 

Estilística também “interessa-se pelos usos linguísticos correspondentes às diversas funções da 

linguagem, seja na investigação da poeticidade, seja na apreensão da estrutura textual, seja na 

determinação das peculiaridades da linguagem devidas a fatores psicológicos e sociais”. 

 Guiraud (1970) trata a Retórica como “a Estilística dos antigos” (p. 35) e defende que a 

herança deixada da Retórica para os estudos da Estilística é justamente a parte do “conteúdo da 

expressão que corresponde ao esquema da linguística moderna: língua, pensamento, locutor”. 

Martins (2008, p. 39) ressalta a importância das análises estilísticas, já que elas propõem “o 

conhecimento dos fatos da linguagem em geral (visto que as figuras não são exclusivamente da 

linguagem literária) e da linguagem artisticamente elaborada em particular”. 

 Segundo Lotman (1993), a Estilística, partindo do ponto de vista da Semiótica, é 

constituída se contrapondo à Retórica e à Semântica. A contraposição Estilística/Semântica é 

explicada com a metáfora do órgão: se uma mesma melodia é tocada em diferentes timbres, o 

sentido produzido (Semântica) pelas notas, para cada timbre, será definitivamente o mesmo; no 

entanto, se analisarmos nota a nota, saberemos a que timbre cada uma delas pertence – ou seja, 

reconheceremos o estilo individual de cada nota em cada timbre (Estilística). 
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Aplicando essa teoria ao mundo das narrativas midiáticas no contexto do universo on-

line, podemos ter duas webséries falando absolutamente do mesmo assunto com o mesmo 

público-alvo e a mesma estrutura textual. Entretanto, ficará evidente que, com um estudo 

estilístico, é possível perceber o que difere em cada uma delas: quais os traços mais marcantes, 

como os personagens foram consolidados, quais as estratégias de poeticidade aplicadas no 

roteiro, como a produtora inseriu sua identidade no vídeo, etc. 

Quanto à contraposição Estilística/Retórica, Lotman (1993) propõe duas hipóteses: uma 

com relação ao texto artístico e outra com relação ao texto não artístico. No texto não artístico, 

ainda utilizando a metáfora do órgão, a Retórica surge quando notas de diferentes timbres se 

colidem e criam uma renovação na estrutura de uma suposta fronteira existente entre sistemas 

de signos fechados em si mesmos. Já a Estilística é a criação de um subsistema. Em outras 

palavras, a Estilística estuda o absoluto; a Retórica se ocupa da relatividade. 

Com o texto artístico, ocorre algo diferente em se tratando da Estilística: ela cria um 

novo espaço – um sistema independente – no qual existe a liberdade de escolha entre os efeitos 

estilísticos que mais agradam; a Estilística passa a ser intencional, e não um dispositivo 

automático da situação comunicativa. Para Lotman (1993), o fundamental na comunicação 

artística é que os indicadores de estilo de um texto levem-no a uma situação de pragmática 

imaginária. 

Ao aplicar essas ideias à criação de roteiros, por exemplo, observamos que: (a) quando 

os efeitos estilísticos surgem no texto por espontaneidade – uma ironia impensada, uma 

metáfora irrefletida, uma metonímia corriqueira, etc. –, a Estilística está presente em um 

subsistema, e o texto é considerado não artístico; (b) quando o texto está esboçado e os efeitos 

estilísticos são um acréscimo, uma escolha do autor – aliterações, metáforas imagéticas –, a 

Estilística orbita em um espaço independente, o texto se torna mais complexo e, 

consequentemente, artístico. 

Lotman (1993) conclui que o texto não pode ser exclusivamente retórico ou unicamente 

estilístico; ele apresenta um entrelaçamento de ambas as tendências e é complementado pela 

junção que elas criam nas estruturas culturais responsáveis pelo processo de comunicação. Por 

fim, o autor apresenta um esquema de como os estudos estilísticos, retóricos e semânticos 

podem se correlacionar em um único texto: 
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Quadro 3 – Esquema lotmaninano de estrutura textual, relacionando Semântica, Retórica e Estilística.

 
Fonte: LOTMAN, 1993, p. 44, cf. Referências. 

 

 Sintetizamos as comparações com a definição de que: a palavra de ordem da Retórica é 

argumentação; a da Poética, ornamento; a da Semântica, sentido; e a da Estilística, afetividade. 

Enquanto a Retórica busca apresentar clareza na oratória e convencer o interlocutor, a Poética 

se preocupa em enfeitar o discurso para torná-lo mais complexo e/ou aprazível. Além disso, 

ambas estão diretamente ligadas ao texto artístico. 

Por outro lado, independentemente do grau de poeticidade e complexidade dos signos, 

temos a Semântica, que visa apenas à produção de sentido sem levar em consideração a forma 

como o enunciado foi elaborado, e a Estilística, que trabalha a sensibilidade no processo de 

comunicação. Para chegar a esse nível de emoção linguística pretendido pela Estilística, a 

Retórica se une à Poética e, sempre atreladas à Semântica, adornam o discurso. 

 

4.1.2 As subdivisões da Estilística 

 

A Estilística, pouco depois que passou a ser estudada como uma disciplina de fato, 

tornou-se bifurcada. As duas grandes vertentes que se derivaram dela foram a estilística 

descritiva – focada nos componentes do discurso – e estilística idealista – com enfoque na 

intuição. A primeira visa ao estudo da relação entre forma e conteúdo, limitando-se ao 

fenômeno linguístico; já a segunda, conectada ao texto literário, preocupa-se em investigar o 

espaço e o tempo psicológicos do autor (MONTEIRO, 2005). 

Devido ao resultado positivo quanto às análises estilísticas, outros trajetos estilísticos 

acabaram aparecendo com o tempo. Há estudos que entendem a Estilística como a mídia 

responsável por transmitir conteúdos psíquicos compreendidos pelo espírito. Há também 

estudos direcionados para a forma como Estilística interpreta diferentes períodos históricos. E 
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existem, ainda, os trajetos já nomeados: estilística estrutural, estilística gerativa, estilística 

retórica, estilística poética, estilística semiótica e estilística estatística (MONTEIRO, 2005). 

Não nos aprofundaremos na definição de cada uma dessas subáreas, já que este trabalho 

tem como propósito estudar a Estilística Descritiva. Sustentamos a intenção de investigar o 

discurso e os aspectos da afetividade na linguagem, além de “privilegiar o discurso elaborado 

com intenções estéticas” (MONTEIRO, 2005, p. 17). Lembramos, ainda, que, aqui, o discurso 

que nos interessa é o roteiro de websérie, e os aspectos de afetividade mais frisados serão as 

figuras de linguagem. 

 

4.1.3 As figuras de linguagem 

 

 Entre os recursos estilísticos, o mais comum são as figuras de linguagem, que têm como 

objetivos enfatizar, atenuar, ironizar ou embelezar a expressividade. Guiraud (1970) enumera-

as da seguinte forma: figuras de dicção – ou de harmonia – referindo-se à sonoridade e, 

consequentemente, à pronúncia; de construção, à sintaxe, ou seja, à ordem das palavras dentro 

de uma oração; de palavras – conhecidas como tropos –, às mudanças no sentido; e de 

pensamento, à ênfase dada a uma ideia. 

Consideradas um desvio estilístico, as figuras de linguagem ganham uma nova 

roupagem proposta por Monteiro (1991; 2005). O autor se dirige a elas como metáboles em 

dois planos: plano da expressão e plano do conteúdo. No plano da expressão, encontram-se os 

metaplasmos (nível de morfologia e fonologia) e as metataxes (nível de sintaxe); no plano do 

conteúdo, encaixam-se os metassememas (nível de semântica) e os metalogismos (nível da 

lógica). 

Os metaplasmos são as formas alteradas, desvios ou alterações que recaem sobre a 

formação das palavras (MONTEIRO, 1991, 2005). Alguns exemplos são a aférese (supressão 

de fonema ou sílaba no início da palavra), a síncope (queda de fonema no meio do vocábulo), 

a apócope (supressão no fim da palavra), a prótese (aumento de fonema no início da palavra), 

a epêntese (acréscimo de fonema no meio do vocábulo), o paragoge (aumento de fonema no 

fim da palavra), entre outros. Este é o grupo da fonoestilística (HENRIQUES, 2011). 

As metataxes são as rupturas sintáticas (MONTEIRO, 1991; 2005). Encaixam-se aqui, 

sobretudo as figuras de repetição e de permutação: a anáfora (repetição de uma mesma palavra 

ou expressão no início de cada verso ou parágrafo), a epizeuxe (repetição constante do mesmo 

termo), a anástrofe (antecipação de um complemento verbal para o início da oração), o 
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hipérbato (inversão brusca da ordem sintática dentro de uma oração), entre outras. Este é o 

grupo da taxioestilística (HENRIQUES, 2011). 

Os metassememas são considerados transferências semânticas, “uma figura que 

substitui um semema por outro” (MONTEIRO, 1991, p. 41), “produzindo alterações no plano 

das unidades do significado” (MONTEIRO, 2005, p. 84). São metassememas a metáfora 

(comparação implícita entre dois elementos com alguma característica em comum), a 

metonímia (substituição com base na contiguidade, na implicação ou na causalidade), sinestesia 

(mistura entre os cinco sentidos do corpo humano), entre outros. Este é o grupo da 

morfoestilística (HENRIQUES, 2011). 

Por fim, os metalogismos são um atentado à lógica, figuras que “rompem com os 

aspectos lógicos do discurso” (MONTEIRO, 1991, p. 43). Ao fazer uso de ideias desconexas, 

ocorre um desvio de coerência, uma aparente ausência de concatenação entre as ideias. Assim, 

podemos classificar como metalogismos a hipérbole (exagero absurdo com propósito de 

ênfase), a antítese (ideias opostas dentro do mesmo discurso), a ironia (uma declaração oposta 

ao que se pretende dizer), entre outros. Este é o grupo da semasioestilística (HENRIQUES, 

2011). 

 Para Lotman (1993), as figuras de linguagem – especialmente os tropos – surgem da 

aproximação entre elementos irregulares entre si. Quando dois signos que não trazem 

semelhanças visíveis criam um vínculo, eles constroem um novo sentido, e a incompatibilidade 

primária passa a fazer parte de um mesmo contexto. As figuras de linguagem extrapolam o 

pensamento do autor e podem atingir a esfera artística. 

 Ainda para Lotman (1993), qualquer tentativa de inventar comparações aparentemente 

originais de ideias até então absurdas e abstratas, de representar graficamente processos 

ininterruptos em fórmulas discretas, de construir modelos físicos de partículas elementares... 

são figuras de linguagem. A aproximação de elementos irregulares age como uma espécie de 

impulso para a caracterização de uma nova regularidade. 

 As figuras de linguagem carregam consigo uma representação verbal e uma 

representação visual, ainda que esta última seja implícita e, muitas vezes, esteja presente apenas 

no imaginário de quem produz/consome. Isso mostra que, por trás da irracionalidade inicial das 

figuras de linguagem – repetindo: que se formam, muitas vezes, da união de elementos 

incompatíveis entre si –, existe uma hiper-racionalidade final, relacionada à construção mental 

dessa figura (LOTMAN, 1993). 

 Do ponto de vista comunicacional, equivaleria a dizer que a aproximação dos 

aparentemente distantes resulta em uma potência comunicativa. As figuras de linguagem 
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“desperdiçam significâncias”, “aguçam os sentidos do receptor”, “abundam as palavras em uma 

proliferação sinuosa de acessórios que remetem à semiose total”, ou seja, são “signos gerando 

signos que geram outros signos”, são “referentes gerando referentes e visando ao prazer textual” 

(SILVA, 2009, p. 51). 

 

4.1.4 Estilística como metodologia 

 

 A aplicação da Estilística, principalmente no que diz respeito às figuras de linguagem, 

como metodologia para pesquisas em Comunicação mostra-se pertinente. Para a comunicação 

cotidiana, esta é a disciplina recomendada para conceber a sensibilidade linguística nas 

enunciações; para a comunicação artística – especialmente quanto às narrativas midiáticas –, 

este é o campo que visa desde à investigação da poeticidade presente em um texto e à forma 

como se dá a relação entre os sujeitos participantes da relação autor/leitor. 

 Dessa forma, podemos inferir que a Estilística é suficientemente responsável para 

avaliar o efeito da linguagem, ou melhor, o efeito potencial comunicativo dos objetos eleitos. 

Com ela, detectamos marcas de estilo carregadas de entrelinhas, em que habitam ideologias, 

visões de mundo, preconceitos, humor, ironia, etc. A presença das figuras de linguagem, por 

exemplo, permite verificar a relação entre a linguagem e seus usuários, sendo mídia de cargas 

socioculturais. (SILVA, 2009, passim). 

 

4.1.5 Procedimentos de coleta, seleção e análise 

 

Embora tenhamos estudado inicialmente a estrutura narrativa (enredo, personagens, 

temporalidade, ambientação, foco narrativo e discurso) e a composição de roteiros (ideia, 

conflito, personagens, ação dramática, tempo dramático e unidade dramática), esses conceitos 

apenas serviram como embasamento para a análise realizada nas páginas seguintes. Com a 

intenção de dar o foco à Estilística como metodologia para as pesquisas na área de Comunicação 

e Cultura, procedemos da seguinte forma: 

Primeiramente, elencamos algumas das figuras de linguagem ligadas às palavras, ao 

pensamento, à sonoridade e à construção, a saber: comparação, metáfora, eufemismo, 

disfemismo, metonímia, antítese, aférese, síncope, apócope, prótese, epêntese, paragoge e 

elipse. Com isso em mãos, conceituamos cada uma e buscamos exemplos que contextualizem 

os conceitos. 
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A seguir, após termos assistido às três temporadas da webséries CIRQ, escolhemos 

alguns episódios que aparentemente apresentavam tais figuras, tanto na linguagem verbal como 

na visual. Com a ideia de analisar a presença da figura no episódio escolhido e elaborar 

interpretações acerca de seu uso, recorremos ao processo de print screen (para as imagens 

visuais) e ao de transcrição fonética (para os discursos verbais). 

Viu-se como necessário, todavia, antes de iniciar as análises, compreender também 

como a Estilística trabalha para proporcionar o humor. Ao resultado da união entre Estilística 

e Comunicação, atuante em um produto humorístico da Cultura do universo on-line, chamamos 

comunicação estilística do humor – inspirados em Martino (2013), que discorre sobre a 

comunicação poética do humor no seriado de televisão Chaves. 

 

4.2 A Estilística em prol da comunicação do humor 

 

Para compreendermos melhor o que é a comunicação estilística do humor, julgamos 

necessário apresentar um resgate etimológico da palavra. “A palavra humor deriva do latim 

humor, que significa líquido. Na fisiologia, equivale à substância orgânica líquida ou 

semilíquida. Na linguagem corrente, usamos o termo para indicar uma disposição do espírito.” 

(ZILLES, 2003, p. 83). 

Utilizamos, aqui, o uso da linguagem corrente, do humor como um estado de espírito. 

Para evitar que ele se confunda com o cômico, com o grotesco, com o burlesco, com o irônico 

ou com o sarcástico, apropriamo-nos da ideia de que o humor se relaciona com todos esses 

gêneros, mas tem suas peculiaridades. O humor, sobretudo, valoriza o excêntrico, a ludicidade 

e a visão de mundo individual que explora o sem sentido, o absurdo (ZILLES, 2003). 

Abrimos, aqui, um parêntese para explanar que consideramos necessário estudar os 

aspectos comunicacionais e culturais do humor pelo ponto de vista estilístico, visto que a 

maioria das pesquisas direcionadas ao gênero é voltada para o ramo fisiológico, psicológico ou 

sociológico. Possenti (1998) é um dos precursores a defenderem a relevância de um estudo 

linguístico (e de certa forma cultural e comunicacional) para o caso. 

Aproveitamos, ainda, as justificativas de Possenti (1998) para enfatizar os motivos de 

se usar a Estilística, em especial a parte da disciplina que diz respeito às figuras de linguagem, 

como metodologia para análise cultural e comunicacional de textos humorísticos, em prol da 

constituição de uma comunicação estilística do humor. 

Primeiramente, quase não existem no Brasil estudos que tenham tomado por base textos 

humorísticos com o propósito de tentar desvendar o que faz com que um texto seja humorístico, 
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pela visão dos acessórios estilísticos. Também não são comuns estudos que explicitem ou 

organizem os recursos estilísticos que são utilizados para que o humor seja produzido em textos 

nacionais. 

Além disso, praticamente não há pesquisas que decidam se as figuras de linguagem 

exploradas para a função humorística têm exclusivamente essa função ou se oferecem apenas 

um agenciamento circunstancial de um conjunto de fatores, cada uma delas “sendo responsável 

pela produção de outro tipo de efeito em outras circunstâncias ou em outros gêneros textuais” 

(POSSENTI, 2001, p. 27). 

Parafraseando Bóriev, Propp (1992, p. 30) destaca a relevância da análise estilística nos 

textos humorísticos, em prol da comunicação poética, estratégia já reconhecida por cientistas 

soviéticos: “São muito evidentes a legitimidade e a necessidade de se classificarem os recursos 

artísticos da elaboração das comédias a partir do material oferecido pela vida” (BÓRIEV apud 

PROPP, 1992, p. 30). 

Voltando a discutir o conceito de humor, Martino (2013) infere que o humor – 

especialmente o riso, a paródia e o escárnio – estão presentes e são inextinguíveis na sociedade, 

tornando-se relevante não somente como forma cultural, mas também como parte de uma 

atitude política. Além disso, destaca duas qualidades do humor, ou melhor, do riso: a 

inteligência e o contexto social. 

 

Em primeiro lugar, dirige-se à inteligência, não à emoção e ao afeto, na medida em 

que a capacidade de rir exige, de antemão, a capacidade de compreender os vários 

níveis, muitas vezes contraditórios e metalinguísticos, de uma frase ou uma ação. 

Além disso, o riso existe na medida em que há uma sociedade com referências comuns 

para compreender do que se ri; é o que o filósofo menciona como “significação social” 

do riso (MARTINO, 2013, p. 43). 

 

Esses critérios justificam por que o homem é o único ser capaz de rir. Segundo Propp 

(1992), os demais animais podem se regozijar e até manifestar sua alegria com bastante arroubo, 

mas não são capazes de rir. A apreciação dos textos humorísticos requer uma operação mental 

que os animais irracionais estão impossibilitados de realizar; apenas o ser humano é dotado de 

inteligência e contexto cultural para compreender as piadas. 

Infelizmente, com Zilles (2003), os meios de comunicação dispõem de um espaço 

desfavorável ao humor, já que se focam na idolatria de artistas midiáticos, alimentando as 

vaidades individuais. Esta época, caracterizada pelo endeusamento dos descartáveis, contribui 

para a perda da capacidade humorística. Em consequência, perde-se também a nascente da 

alegria, da humildade e da criatividade originais. 
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O autor ainda defende o humor como necessário para tornar a vida na sociedade mais 

suportável e mais humana, já que propõe uma experiência do universo e a união entre o cômico 

e o não cômico, o riso e o trágico, o natural e o pessoal. Para Propp (1992), inclusive, é possível 

existirem obras com estilo cômico que trazem um conteúdo trágico; na verdade, em muitas 

obras, o cômico se origina pela contradição entre forma e conteúdo. Para Zilles (2003): 

 

O humor é uma maneira cômica que surge na unidade de contrastes, mas distingue-se 

pela capacidade de incluir fraquezas e imperfeições não cômicas. O trágico, que se 

situa fora do cômico, e o desespero inerente ao cômico são superados pela capacidade 

associativa que salva. O humor é uma capacidade humana pessoal, porque o riso e o 

cômico se relacionam como o natural e o pessoal (ZILLES, 2003, p. 89). 

 

 No episódio Ligeiramente Grave, de CIRQ, percebemos como o dramático pode estar 

presente no humor. A comédia apresenta as reações surtadas de Fabiana e Vinícius, quando a 

garota levanta a hipótese de estar grávida; ao descobrirem que foi apenas um equívoco, os dois 

comemoram por terem se livrado da responsabilidade da paternidade. Quando chegam a casa, 

no entanto, Fabiana se depara com uma roupinha de bebê, que Vinícius havia comprado para 

lhe presentear na volta do ginecologista. As situações dramáticas ganham destaque. 

 

Figura 8 – Episódio “Ligeiramente Grave”. Registro do frame dos 19'32''.

 
Fonte: CRISES, 2013e, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Neste frame, podemos perceber a reação de Fabiana, que, pela primeira vez, não 

expressa desespero, aflição, loucura, e sim melancolia. Após ter passado todo o episódio 

desejando não estar grávida ou até mesmo levantando a possibilidade de abortar o feto, a garota 
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demonstra refletir sobre a maternidade como uma coisa favorável a si. O riso, proposto até 

então pelas atitudes e verbalizações hiperbólicas e irônicas, sai de cena e cede espaço às 

lágrimas. 

 Pensando na relação estilística dos elementos visuais da cena, podemos considerar a 

roupinha de bebê como uma metonímia (da parte pelo todo). No momento em que Fabiana 

segura o macacão azul, o sentimentalismo expressado é o de que ela estaria segurando o próprio 

filho. A presença do branco no cenário é evidente, gerando o potencial comunicativo de uma 

atmosfera de pureza, um espaço angelical – recurso propicio para quando se fala de bebês. 

 

Figura 9 – Episódio “Ligeiramente grave”. Registro do frame dos 19'45''.

 
Fonte: CRISES, 2013e, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Este frame focaliza bem o rosto levemente cabisbaixo de Fabiana, indicando uma 

reflexão sobre sua suposta gravidez. Ao fundo, aparece Vinícius entrando no quarto, também 

pensativo e um pouco frustrado pela ruptura da ideia de ser pai. Mesmo assim, o rapaz decide 

propor casamento à amada, atitude que já havia comentado com os amigos, nas cenas anteriores 

do episódio. 

Fabiana, no entanto, tem aversão a casamento, e o público fica ciente desse trauma 

psicológico na sequência narrativa anterior, num diálogo informal entre Pedro e Roberta, 

quando ele conta para a namorada da ideia de Vinícius. A indicação de que uma reação 

desagradável está prestes a acontecer é comunicada pela presença da cor preta, ao lado de 

Vinícius, fazendo com que o cenário perca sua alvura e ganhe tons mais escuros. 
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Figura 10 – Episódio “Ligeiramente grave”. Registro do frame dos 20'36''.

 
Fonte: CRISES, 2013e, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Após o pedido formal de Vinícius, que se ajoelhou diante de Fabiana e lhe mostrou o 

par de alianças, a fala de “Precisamos terminar” conclui a linha de raciocínio da diegese e rompe 

com o que supostamente se esperava: que o amor do casal superasse a fobia de Fabiana e ela 

dissesse sim. A última cena do episódio mostra o celular de Vinícius tocando, com o número 

de Roberta na tela – indicando que a amiga tentou avisar da catástrofe que um pedido de 

casamento poderia suscitar. 

 Pensando estilisticamente a respeito da cena, a vibração do celular – sem toque, sem 

música, sem referências sonoras – é uma metáfora para a mudez de Roberta: a garota não 

consegue comunicar, nem mesmo por um meio de comunicação móvel e particular, o que seria 

necessário. Além disso, a presença do aparelho ao lado de um elefante de bibelô pode ser 

interpretada como uma forma de comunicar que o celular, no momento, perdeu sua utilidade e 

passou a ser apenas um enfeite. 

 Para Propp (1992, p. 29), “tanto a vida física quanto a vida moral e intelectual do homem 

podem tornar-se objeto de riso”. Isso mostra que já se tornou possível reconhecer que CIRQ 

tem marcado presença nas práticas culturais brasileiras, principalmente nas práticas culturais – 

e portanto comunicacionais – de seu público-alvo: jovens internautas, na faixa dos 15 aos 25 

anos. Embora em um formato ainda em ascensão, CIRQ extrapolou os limites da websérie e da 

plataforma digital, chegando à televisão e com um projeto para longa-metragem. 
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Figura 11 – Página de rosto do roteiro do longa metragem baseado na websérie CIRQ. 

 
Fonte: Perfil no Facebook do diretor Phil Rocha. Disponível em: 

<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=635467659845210&set=pb.100001459444285.-

2207520000.1393174561.&type=3&theater>. Acesso em: 23 fev. 2014. 

 

 Tal qual outras narrativas humorísticas, a websérie CIRQ atende à proposta de Cathcart 

e de Klein, filósofos que estudaram o humor, ao provocar o riso com piadas de conclusão 

inesperada. A estratégia utilizada é exatamente a de surpreender o espectador com um desfecho 

totalmente distinto daquilo que seria esperado com base nas premissas. Como exemplo do 

exposto, discorremos sobre um diálogo do episódio Um plano perfeito – parte 2 – episódio que 

nos guia neste subitem. 

 

FABIANA: Ninja não se importa se tá todo mundo olhando, ninja não se importa se 

a gente tá numa casinha de palha ou num negócio superlegal na China, porque 

ninja... 

VINÍCIUS: Ninjas são os que moram na Ninjéria? 

(Transcrição do diálogo) 
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O humor, no diálogo apresentado, foi gerado pela quebra de pensamento. Enquanto 

Fabiana constrói uma gradação, relacionando as virtudes de um ninja, Vinícius interrompe o 

desenvolvimento do raciocínio da garota com uma pergunta inesperada e que propõe provocar 

o riso pela ignorância intelectual do rapaz, sobretudo ao criar uma paronomásia, confundindo 

o país Nigéria com o neologismo Ninjéria, que, em sua mente, seria a terra dos ninjas. 

Nesse diálogo, portanto, a origem do humor é a ignorância. Utilizando as palavras de 

Propp (1992, p. 119), “a língua não é cômica por si só, mas porque reflete alguns traços da vida 

espiritual de quem fala, a imperfeição de seu raciocínio”. Também para Propp (1992, p. 108), 

“o riso surge no momento em que a ignorância oculta se manifesta repentinamente nas palavras 

ou nas ações do tolo, isto é, torna-se evidente para todos”.  

 Ainda para Martino (2013), o humor caracteriza-se com uma qualidade comum a todos 

os seres humanos; por outro lado, os modos de provocá-lo são variáveis, precisando levar em 

consideração a cultura em que se está inserido. Vejamos, como exemplo, o momento em que 

Roberta conta para Fabiana como está sendo sair com Bruno. Descreve que o garoto, além de 

falar seu nome arrotando, ainda lhe fez uma declaração com o verso musical: “Nossa, nossa, 

assim você me mata. Ai, se eu te pego!”. Isso suscitou a indignação de Fabiana. 

 

FABIANA: Que merda é essa?! Michel Teló? Que homem que preste ouve Michel 

Teló? Que ser humano do universo ouve Michel Teló? 

ROBERTA: Eu sou presidente do “Ai, Se Eu Te Pego – Fã-Clube Oficial do Michel 

Teló”, Fabiana. 

(Transcrição do diálogo) 
 

 Entendemos que a reação de Roberta é inesperada pelo público, e essa é a principal 

responsável pelo humor no diálogo. A brincadeira feita por Fabiana, a indignação da garota por 

saber que Bruno usa um trecho da letra de uma das músicas do cantor em suas cantadas e o fato 

de Roberta ser presidente do fã-clube, no entanto, talvez não fossem compreendidas – nem 

seriam cômicas – se o espectador não tivesse ciência do fenômeno da cultura de massa 

denominado Michel Teló. Salientamos que a websérie, ao fazer esta menção, por meio do 

humor, propicia a crítica à cultura de massa ao mesmo tempo em que se apropria desta, num 

processo intercultural. 

 A presença do contexto cultural no humor também pode ser percebida na linguagem 

visual. O fato de Vinícius, em determinada cena, se vestir com uma camiseta que remete, 

automaticamente, ao Super-Homem pode ser justificado pelo fato de que: (1) o rapaz é parecido 
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com o super-herói de Kripton; (2) a beleza de ambos pode ser equiparada; (3) ele se sente o 

verdadeiro Super-Homem por julgar entender tudo sobre as mulheres. 

 

Figura 12 – Episódio “Um plano perfeito – parte 2”. Registro do frame dos 03'48''. 

 
Fonte: CRISES, 2012e, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Para Possenti (2011), é óbvio que se devem conhecer os traços culturais para que as 

piadas sejam entendidas. Mas isso ocorre da mesma forma com as histórias infantis, os mitos 

locais, as receitas culinárias, os aspectos da legislação, as regras políticas... Além disso, muitas 

das histórias engraçadas não estão nas piadas, mas no excesso de palavrões, nas pessoas 

ignorantes, nos ataques de disenteria e em demais situações grotescas. 

Ainda para Possenti (2011), as piadas podem ser usadas para reconhecer uma série de 

fenômenos culturais e ideológicos, já que versam sobre sexo, política, racismo (preconceito 

étnico e regional), canibalismo, loucura, mortes, desgraças, sofrimentos, instituições em geral 

(igreja, escola, maternidade), os estereótipos e os defeitos físicos (calvície, obesidade, tamanho 

dos órgãos sexuais), fator também elencado por Propp (1992). 

Em CIRQ, Fabiana tem o nariz avantajado, Vinícius tem o pênis pequeno e Tatiana 

(personagem não regular) sofre de excesso de peso; esses defeitos físicos são constantemente 

satirizados na websérie. As insinuações sexuais também são evidentes na maioria dos episódios, 

especialmente no início da websérie, quando Pedro é frequentemente chacoteado por ser 

virgem, e Vinícius se vangloria por já ter transado com várias garotas. 
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PEDRO: Ela fez de tudo que eu achava de mais impossível nesta vida. É, ela até fez 

um negócio assim. [sussurros no ouvido de Vinícius] 

VINÍCIUS: Sério, cara? 

PEDRO: Sério! E o melhor de tudo: sem nem mexer a perna. 

VINÍCIUS: Caraca! Por que eu não consigo uma dessa, moleque? 

PEDRO: Mas, olha, eu tô até andando estranho agora, porque ela quer toda hora... 

(Transcrição do diálogo) 

 

 O diálogo entre os rapazes retrata a vida sexual de Pedro depois que ele se separou de 

Roberta e passou a sair com Deise. O humor é provocado, sobretudo, pelo exagero, pelo sexo 

caricaturado verbalmente por Pedro, especialmente nos termos “tudo que eu achava de mais 

impossível nesta vida” e “tô até andando estranho agora”. Aqui encontramos uma hipérbole, 

figura de linguagem que consiste em exagerar as situações, defendida por Propp (1992) como 

provocadora do riso. 

 Para Martino (2013, p. 52), “é característica da comunicação poética do humor alterar 

as relações entre os eixos sintagmáticos e paradigmáticos”, ou seja, aumentar a complexidade 

das construções frásicas e produzir, sobretudo, possibilidades ambíguas de interpretação ou de 

conclusão de raciocínio. Embora não trabalhemos com o conceito de poética, mas o de 

estilística, entendemos que a comunicação estilística do humor, de certa forma, também está 

focada na desarmonia e na discórdia da prática discursiva, na ruptura pelo encadeamento lógico 

esperado do texto. 

Sabemos que o humor produz piadas morfológicas, fonológicas, sintáticas e lexicais 

(POSSENTI, 2001) e que a criação do humor requer um cuidado linguístico. Granatic (1997) 

comenta que, para a produção do humor, é preciso que o autor desperte, em si, de modo 

assistemático, as potencialidades criativas. Acrescentamos que as potências comunicativas 

também são fundamentais, já que o autor é um agente comunicador que vai criar vínculo com 

outros agentes comunicadores, que são os espectadores. 

Nesse sentido, o aumento da sensibilidade expressiva no texto humorístico faz com que 

ele prospere no modo de operação da linguagem, quase como o texto poético, que é “uma 

espécie de comunhão, capaz de comunicar o incomunicável, ou, de certa maneira, excluir a 

comunicação para dar lugar à experimentação pelos sentidos” (SILVA, 2007, p. 129). Ainda 

para a autora, com base em Paz (1979), “para entender a linguagem poética, é fundamental 

lembrar que os signos são coisas sensíveis que operam sobre os nossos sentidos” (p. 169-170). 

Dada a compreensão daquilo que consideramos comunicação estilística do humor, 

realizamos as análises na websérie CIRQ. Buscamos, portanto, dividir as figuras de linguagem 

em subseções e colher, nos episódios selecionados, a interferência de cada uma, tanto no 
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discurso verbal (monólogos e diálogos), como no sonoro (trilha musical e efeitos de som) e no 

visual (imagens, desfoques, cores e detalhes do enquadramento). 

 

4.2.1 Observações morfoestilísticas dos metassememas 

 

 A morfoestilística (HENRIQUES, 2011) ou estilística léxica (MARTINS, 2008) diz 

respeito ao estudo do estilo centrado na palavra, ou seja, a escolha das palavras sem 

obrigatoriamente levar em consideração o significado proposto pelo sentido denotativo. Uma 

vertente da morfoestilística são as figuras de palavras, também chamadas de tropos (SUHAMY, 

19--) ou metassememas (MONTEIRO, 2005). 

 

4.2.1.1 Boas-vindas ao mundo da conotação: as figuras imagéticas 

 

A palavra imagem, se levarmos em consideração os aspectos lexicais, é um termo que 

permite diversas potencialidades comunicativas e, consequentemente, várias interpretações 

culturais, dependendo exclusivamente do contexto em que foi aplicada. Elencamos, como 

forma de exemplificação e análise inicial, algumas possibilidades de sua utilização (cf. 

HERGESEL, 2011a), tal como Lapa (1998) fez com a palavra cabeça: 

 

1. Adorei a imagem da capa desse livro.  (ilustração) 

2. Quanto custa essa imagem de Da Vinci? (quadro) 

3. Coloquei sua imagem no porta-retrato. (fotografia) 

4. Fiz minha oração em frente à imagem de Nossa Senhora. (escultura religiosa) 

5. Guardou a imagem de Santa Luzia no bolso. (cédula) 

6. O vídeo mostrou uma bela imagem do Rio de Janeiro. (cenário) 

7. A imagem da televisão está ruim. (exibição) 

8. O blu-ray tem som e imagem em alta definição. (recurso técnico) 

9. Assustou-se com a imagem no espelho. (reflexo) 

10. Gostei da imagem da sua camiseta. (estampa) 

11. Não me esqueço da imagem do meu ex-namorado me deixando. (recordação) 

12. O fracasso é a imagem atual da educação brasileira. (símbolo) 

13. Deus nos fez à sua imagem. (semelhança) 

14. Depois de posar nua, a atriz sujou sua imagem. (conceito) 

15. Você está com uma imagem tão pálida. (semblante) 

16. Escolha uma imagem no formato JPG. (arquivo) 

17. Apenas com uma imagem visualizaremos se o osso está quebrado. (raio-x) 

18. Não acredite naquilo que é somente uma imagem. (miragem) 

19. Que linda imagem vemos desta sacada! (paisagem) 

20. Confesso que a primeira imagem que tive de você não foi boa. (impressão) 

21. A imagem dessa música é tão intensa. (comparações, metáforas e alegorias) 

22. A leitura do poema produz uma imagem surpreendente. (representação mental) 
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A imagem está presente em tudo à nossa volta: desde elementos físicos e psicológicos 

até surreais. Porém, o que por ora nos interessa é a imagem na Estilística, ou melhor, a imagem 

centralizada nas figuras de linguagem. Tal como Fayard (20--) e Suhamy (19--), consideramos 

a imagem um subgrupo das figuras de palavras que agrupa os tropos responsáveis por provocar 

a imaginação do leitor. A comparação e a metáfora são exemplos de figuras imagéticas. 

A comparação baseia-se na associação por semelhança, de modo explícito, por meio de 

uma expressão comparativa que conecta os elementos relacionados, como que para produzir 

uma analogia. Para Suhamy (19--, p. 35), “as comparações sublinham as semelhanças entre as 

coisas, mas não mudam o sentido das palavras” e isso a justifica como tropo. 

Característica evidente e indispensável na comparação, os conectivos dividem-se em 

conjunções ou locuções conjuntivas (como, feito, que nem), locuções adverbiais (igual a, 

tão/tanto ... quanto) e verbos de ligação (parecer, assemelhar-se). Mesmo sendo uma figura de 

linguagem básica e sem alto grau de poeticidade, ela pode se apresentar como comparação 

simples e como comparação por símile. 

A comparação simples consiste em relacionar duas características de um mesmo 

elemento ou, senão, dois elementos que pertençam ao mesmo campo semântico; já a 

comparação por símile configura-se pela associação entre elementos que, embora apresentem 

alguma similaridade, estão em campos semânticos distintos. 

Outra figura imagética que nos compete estudar é a metáfora, “uma transferência de 

significado pela semelhança das imagens” (FAYARD, 20--). Esse é o tropo responsável por 

realizar a transição da significação própria de uma palavra para outra significação que lhe 

convém. Isso acontece devido a uma espécie de comparação existente apenas na mentalidade 

do autor, ou seja, ocorre de forma implícita na expressão. 

Moura (2012), afirma que “a metáfora é uma ampliação da nossa capacidade de 

comparar” (p. 24), pois, ao unir elementos aparentemente absurdos, “cria uma categoria que 

junta coisas que, no mundo real, estão bem separadas” (p. 25); a símile, por sua vez, é a 

“atenuação de uma metáfora” (p. 29), já que aproxima esses elementos, mas mantém a partícula 

comparativa, acessório extinto na metáfora. 

Como já mencionado neste capítulo, acreditamos que a aproximação de elementos 

pertencentes a campos semânticos distintos – e que, automaticamente, desenvolvem, entre si, 

um novo espaço de significação – resulta no fortalecimento de uma potência comunicativa. Isso 

porque “metaforizar é analisar a fundo dois elementos e colher, dali, suas similaridades” 

(HERGESEL, 2011a, p. 6). 
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Para facilitar a explanação acerca das metáforas, é aconselhável separá-las de acordo 

com sua função contextual. Portanto, usando como referencial os exemplos propostos por 

Jensen (1975) e Abreu (2006), dividimos as metáforas (cf. HERGESEL, 2011a, p. 6) em cinco 

grupos: restauração, percurso, unificação, criativas e naturais. Estes, por sua vez, desvinculam-

se em tipos específicos. 

 

I- Metáforas de restauração: referem-se às estratégias de reparação. 

(1) metáforas médicas: Já estou vacinado contra sua inveja. 

(2) metáforas de roubo: Você é a garota que furtou meu coração. 

(3) metáforas de conserto: Preciso passar uma massa corrida nesse episódio. 

(4) metáforas de limpeza: Varra seus problemas para longe daqui. 

II- Metáforas de percurso: compreendem os termos que têm relação com trajetos. 

(5) metáforas de percurso em terra: Essa dúvida me deixou numa encruzilhada. 

(6) metáforas de percurso no mar: Afoguei-me numa maré de ideias. 

(7) metáforas de percurso aéreo: Investiu tanto que o negócio decolou. 

(8) metáforas de cativeiro: Virei um escravo da estilística. 

III- Metáforas de unificação: enquadram as palavras ou expressões que, 

metaforizadas, estão mais carregadas com o sentido conotativo do que apresentam 

características próprias. 

(9) metáforas de parentesco: Santos Dumont é o pai da aviação. 

(10) metáforas pastorais: Abençoado seja aquele que me devolveu a carteira. 

(11) metáforas esportivas: Chutei tudo na prova. 

IV- Metáforas criativas: relacionam elementos com os quais julga-se bastante 

complicado encontrar similaridade. 

(12) metáforas de construção: Você é o pilar da minha vida. 

(13) metáforas de tecelagem: Acordei com o estômago costurado. 

(14) metáforas de compositor ou de composição musical: Estava encorajado, mas, na 

hora, desafinei. 

(15) metáforas de lavrador: Pesquisando, colhi muito conhecimento. 

V- Metáforas naturais: abarcam elementos observados na natureza. 

(16) metáforas claro-escuro: A escuridão do destino o chamava. 

(17) metáforas de fenômenos naturais: Estou com uma ideia para lá de tempestuosa. 

(18)  metáforas biológicas: Cuidado com Diana, aquela víbora peçonhenta. 

 

Ramos (2006), em sua tese de doutorado, faz uso desse material para analisar o conteúdo 

metafórico do discurso presidencial de Lula; neste trabalho, o objetivo é observar como 

algumas dessas metáforas se apresentam na websérie. Como corpus, utilizamos a vinheta de 

abertura de CIRQ. Tomamos a liberdade, inclusive, de considerá-las como pertencente ao grupo 

das metáforas criativas. 
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Figura 13 – Primeiro frame registrado da abertura.

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 O balde de pipocas é um acompanhamento clássico para uma sessão de cinema. Mais 

comum ainda é que casais de namorados frequentem o cinema (ou uma sessão de filmes dentro 

da própria casa) e dividam o mesmo balde de pipocas. O objeto, sendo atirado na parede branca 

e espalhando pipoca por todos os lados, comunica, de forma metaforizada, uma discussão 

conjugal. 

 

Figura 14 – Segundo frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 
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 O tomate é um fruto classicamente conhecido como representação material e sólida das 

vaias. Quando a plateia atira um tomate sobre um artista, após sua apresentação, geralmente 

seguido de vaias, comunica que a performance não agradou. Jogar um tomate numa parede 

branca, além de provocar manchas, pode significar que algo – no caso, o relacionamento 

conjugal – não está agradando. 

 

Figura 15 – Terceiro frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 A melancia, por ser uma fruta que usualmente não é consumida individualmente, 

representa o coletivo, a família. Espatifar uma melancia na parede é uma maneira de comunicar 

metaforizadamente que a família está em discórdia. Além disso, neste frame, vemos o nome do 

ator Kyel Lima (intérprete de Vinícius) à direita, em oposição ao da atriz Gabriela Fernandes 

(intérprete de Fabiana), que está à esquerda (ver figura 13), frisando a desarmonia conjugal. 
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Figura 16 – Quarto frame registrado da abertura.

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 As flores são um presente universalmente tradicional para dar à mulher amada. A 

imagem de um vaso de flores sendo quebrado ao ser atirado na parede subentende uma 

discussão até mesmo agressiva entre um casal. É comum, também, relacionar arremesso de 

vasos de flores – geralmente lançado pela mulher em direção ao homem – com briga conjugal. 

 

Figura 17 – Quinto frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 
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 O vinho, enquanto sumo de uva fermentado e alcoolizado, é considerado uma bebida 

romântica e afrodisíaca, utilizado especialmente como acompanhamento em jantares de gala, à 

luz de velas, ao som de uma canção de amor. Quando uma garrafa de vinho é arremessada e 

quebrada, é constituída a metáfora de que o relacionamento conjugal está em cacos de vidro, 

ou seja, está destruído. 

 

Figura 18 – Sexto frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Os chinelos são o único objeto arremessado que vem em pares. Comum para o uso em 

eventos informais, como dentro de casa, esse tipo de calçado pode estar associado, portanto, ao 

lar, à família. O par de chinelos, neste ponto, então, servem como representantes para o casal. 

A forma como foi arremessado, evidenciando a parte de cima de um pé e a sola do outro, 

indicam a falta de harmonia no relacionamento conjugal, ao passo que podem indicar os opostos 

que se atraem, pois se completam. 

 Novamente, podemos reparar também na disposição dos nomes dos atores/personagens. 

Tal como o nome de Kyel Lima (Vinícius), na figura 15, o nome de Jholl Bauer (Pedro) vem 

inscrito à direita, na figura 18, enquanto o de Roberta Meneghim (Roberta), sua parceira de 

núcleo, aparece à esquerda, na figura 17, tal qual o de Gabriela Fernandes (Fabiana), na figura 

13. Esse recurso também serve como metáfora para a discórdia entre os casais ou, até mesmo, 

complementação – esquerdo e direito: feminino e masculino. 
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Figura 19 – Sétimo frame registrado da abertura.

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 A partir desse frame, em que um sutiã é arremessado, as relações metafóricas mudam 

de ângulo. Em vez de enfatizarem a discórdia, passam a representar a harmonia. Entendemos 

que, ao atirar uma peça íntima feminina contra a parede, a imagem induz o espectador a 

acreditar que, mesmo entre crises, existe a paixão e, após as discussões com direito a 

quebraduras de objetos, a cama passa a ser o destino dos casais. 

 

Figura 20 – Oitavo frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 
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A cueca, complementando o que foi analisado acima, representa a parte do homem na 

cena de sexo metaforizada e conclui o clima “entre tapas e beijos” da breve narrativa presente 

na abertura e do tema principal do enredo da websérie. O nome do criador/diretor, 

estrategicamente centralizado na imagem, nem à direita nem à esquerda, pode inferir que, como 

responsável pela obra, ele não está ao lado de nenhum personagem, mas serve como mediador 

das crises retratadas nos episódios. 

 

Figura 21 – Nono frame registrado da abertura. 

 
Fonte: CRISES, 2012-2013, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Por fim, temos a inscrição com o título da websérie na mesma parede branca com 

arredores acinzentados. O branco, a priori, indica a paz, a pureza, o sentimento de tranquilidade; 

ao receber uma moldura em cinza, cria-se a metáfora de que todo relacionamento pacífico está 

circundado de crises. As crises, por sua vez, são cinzas – e não negras – porque são inúteis, isto 

é, não afligem; apenas abalam a relação conjugal, mas de forma efêmera, sendo logo dominada 

novamente pelo branco, pela harmonia. 

Não podemos deixar de mencionar o impacto causado pela cor vermelha, presente em 

todos os frames e simbolicamente ligado à paixão, à eroticidade, ao perigo. O vermelho é 

quente, visceral. É um ícone do sangue – e une vida e morte. O agito instrumental da canção de 

abertura – o toque inicial da música Là où les potes iront j'irai, da banda francesa As-Potiront 

(JAMENDO, 2008) – contribui para o clima amor-ódio criado pelas imagens. 

Consideramos, portanto, a metáfora como uma das principais figuras de linguagem a 

exigir participação do público. Como geralmente é o elemento ideal que está representado em 
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cena, cabe ao espectador interpretá-lo e produzir o sentido do elemento real, forçando, assim, 

sua habilidade comunicativa. Como contribuição à comunicação poética do humor, a metáfora 

produz comicidade e riso não pela ausência do elemento em si (característica exclusiva da 

elipse, conforme explicitado no subitem 4.2.4.4), mas pela representação por similaridade que 

esse elemento ganha de outro. 

 

4.2.1.2 Entre atenuantes e agravadores: os x-femismos 

 

 Eufemismos e disfemismos podem ser considerados um caso especial de metáfora. Da 

mesma forma que à metáfora assiste o encargo de batizar um elemento com um nome que diz 

respeito a outro (estrelas dardejantes para representar os olhos brilhantes, por exemplo), 

produzindo assim uma sensação de falsidade semântica, essa característica também pode ser 

aplicada aos eufemismos e aos disfemismos (CHAMIZO DOMÍNGUEZ, 2004, passim). 

 Os eufemismos são uma fórmula estilística que funcionam como uma alternativa 

linguística para substituir palavras ou expressões desagradáveis (saltar da ponte da vida em 

substituição ao ato de cometer suicídio, por exemplo). Por outro lado, os disfemismos são 

palavras ou expressões usadas com a finalidade de agredir verbalmente o que poderia ter sido 

atenuado (virar presunto em referência ao falecimento, por exemplo). 

 Tanto os eufemismos como os disfemismos são produzidos não apenas com base nas 

palavras escolhidas, mas é fundamental que se avalie o contexto em que as palavras são 

aplicadas. Isso justifica o fato de a fronteira entre eufemismos e disfemismos ser bastante 

instável: dependendo do momento, um eufemismo pode ser tornar disfemismo e vice-versa; por 

isso, o uso da terminologia x-femismos já se tornou comum. 

 Em ambos os casos, no entanto, o recurso linguístico utilizado para constituição dessas 

figuras é a ambiguidade. O caráter polissêmico dos x-femismos é justificado pela presença de 

dois sentidos, um literal/denotativo e de outro figurado/conotativo, que podem ser interpretados 

pelo ouvinte. No caso acima, por exemplo, saltar da ponte da vida pode ser o pulo de uma 

plataforma de concreto (denotativo) ou o ato suicida (conotativo). 

 Os x-femismos são divididos em três grupos: os originais, os semilexicalizados e os 

lexicalizados. Os originais são os criados espontaneamente em um determinado momento, sem 

que já pertença a uma rede conceitual prévia, mas que podem ser compreendidos pelo contexto. 

Lembramos um trecho do conto Lady Anne, da autora brasileira Adriana Lisboa: “Lady Anne 

cruzou a linha de chegada em primeiro lugar”, em referência à égua de corrida que quebrou a 

pata e precisou ser sacrificada. 
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 Os semilexicalizados são os que passaram a pertencer, de certa forma, ao acervo de uma 

língua, podendo ser interpretados por todos os falantes, mas que ainda sustenta uma 

interpretação denotativa e outra conotativa. As referências infantis aos órgãos genitais 

exemplificam essa situação: passarinho, pintinho e piu-piu podem se referir ao pênis sem 

perder o real significado. 

 Já os x-femismos lexicalizados, também chamados eufemismos – ou disfemismos – 

mortos são os que já perderam os traços de sua origem literal. Ditados populares como tirar o 

cavalinho da chuva e onde Judas perdeu as botas são exemplo de eufemismos (em associação, 

respectivamente, a ideias que não são adequadas para a situação e a uma distância realmente 

grande). 

 Os eufemismos, exclusivamente, cumprem com algumas funções sociais na 

comunicação humana: eles são responsáveis por suavizar os efeitos provindos da menção de 

uma situação desagradável. Chamizo Domínguez (2004) apresenta outros casos para o uso do 

eufemismo: 

 (a) ser cortês ou respeitoso: minha senhora esposa para minha mulher; 

 (b) elevar a dignidade de uma profissão: auxiliar de limpeza para servente; 

 (c) dignificar uma pessoa que sofre de alguma enfermidade ou situação de menosprezo: 

portador de nanismo para anão; 

 (d) atenuar uma evocação penosa: ver o sol nascer quadrado para ser preso; 

 (e) ser politicamente correto: nações em desenvolvimento para países pobres; 

 (f) permitir manipular os objetos ideologicamente: interrupção voluntária da gravidez 

para aborto; 

 (g) evitar agravantes étnicos ou sexuais: afrodescendentes para negros. 

 (h) evitar blasfêmias: o todo-poderoso para Deus. 

 (i) referir-se a objetos ou ações sexuais: passar a noite para transar. 

 (j) referir-se a fluidos corporais ou partes do corpo: ter dias femininos para menstruar. 

 (k) referir-se a lugares ou objetos sujos, perigosos ou temíveis: clube noturno para 

homens para boate. 

 (l) fazer menção à morte: descansar em paz para morrer. 

 Os eufemismos e os disfemismos se derivam de diversos mecanismos linguísticos, em 

especial da fusão com outras figuras de linguagem ou com os demais recursos estilísticos. 

Chamizo Domínguez (2004) destaca: 

(a) o circunlóquio: excesso de palavras para dizer o mínimo possível: prestadora de 

serviços de assistência em atividades domésticas em caráter eventual para diarista; 
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(b) a hipérbole: exagero que extrapola os limites da lógica: ter um amor em cada porto 

para ser um mulherengo; 

(c) a metonímia: substituição da parte pelo todo ou vice-versa: sodomia por 

homossexualidade masculina. 

(d) a metáfora: representação de algo semelhante por meio de contiguidade: capô de 

fusca para genitália feminina. 

(e) a antonomásia: atribuição de um nome próprio para uma criar uma característica: 

Cleópatra para mulher rodeada de homens. 

(f) a ironia: expressão sarcástica: não ser muito fã para não gostar. 

(g) a meiose: declaração “menor” do que se pretende dizer: ligeiramente intoxicado para 

embriagado. 

(h) a aliteração: repetição da mesma sonoridade: fazer parapapá para transar. 

(i) o diminutivo: acréscimo do sufixo -inho, prioritariamente, às palavras: feridinha para 

ferida. 

(j) a alusão: referência a uma pessoa, localização ou cultura universalmente conhecida: 

falar grego para falar enrolado. 

(k) a personificação: animais e seres animados adquirindo características humanas: a 

cobra vai fumar para haverá confusão. 

(l) as siglas e abreviaturas: uso das iniciais ou de partes da palavra: portador do vírus 

HIV para aidético. 

 A criação e o uso de eufemismos e disfemismos, ainda para Chamizo Domínguez 

(2004), implicam em uma reflexão sobre como funciona a imaginação dos habitantes no 

contexto social, assim como coloca em questão as formas de manifestação cultural dos falantes 

de uma determinada língua. Além disso, a utilização dessas figuras permite manter a língua 

viva e flexível conforme as circunstâncias históricas e sociais. 

Os eufemismos e os disfemismos são frutos da imaginação dos falantes de um 

determinado idioma e, portanto, seu estudo é imprescindível, especialmente porque uma 

palavra usada como x-femismo em uma língua ou dialeto pode não ter o mesmo sentido em 

outra língua ou dialeto. Essas figuras de linguagem estão encarnadas na tradição cultural e, caso 

não se compartilhe dessa tradição, os maus entendidos começam a surgir. 

 Visto isso, não nos atentamos, aqui, com as formações nem com as classificações 

tipológicas dos eufemismos/disfemismos em produtos comunicacionais; mas investigamos 

como os x-femismos são utilizados em narrativas midiáticas. Como objeto de análise, 
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selecionamos o primeiro episódio da websérie CIRQ, intitulado Se conselho fosse bom... e 

disponível desde 20 de janeiro de 2012. 

 O episódio é repleto de disfemismos, que se apresentam em xingamentos, autorrejeições 

e apelidos xucros. Selecionamos, portanto, um exemplo de cada uma dessas situações. O 

primeiro exemplo foi extraído do diálogo entre Pedro e Roberta, quando a gentileza do garoto 

começa a irritar a garota. O disfemismo é caracterizado pelo uso de plebeísmos (linguagem de 

baixo calão), com o propósito de destacar a fúria de Roberta: 

 

ROBERTA: Pronto, você conseguiu... 

PEDRO: Te deixar feliz? 

ROBERTA: Não! Me deixar muito puta! Vira homem, porra! 

(Transcrição do diálogo) 

 

 O segundo exemplo é a autodescrição feita por Fabiana, em um diálogo entre ela e 

Roberta. Um caso de disfemismo já aparece na expressão “tomar no furico”, em analogia ao 

ânus, criando uma fala desgostosa e revoltada. Outro caso é na adjetivação utilizada por Fabiana 

para se definir, em especial quanto ao termo “nariguda louca”, enfatizando uma forma de 

repreender a si mesma. 

 

FABIANA: Quem é que toma no furico com isso tudo? A Fabiana, a nariguda louca 

que fica botando olho gordo no relacionamento dos outros só porque era ex do cara. 

(Transcrição da fala) 

 

 O terceiro exemplo coletado beira ao neologismo. Ainda no diálogo entre Fabiana e 

Roberta, esta se queixa para aquela sobre a educação exacerbada de Pedro. Em 

compadecimento à situação da amiga, Fabiana se antecipa em caracterizá-lo como “homem 

babão”. Roberta, por sua vez, na cena seguinte, vira-se para a câmera e explica, em poucas 

palavras, o significado desse disfemismo. 

 

FABIANA: Ele é o que eu chamaria de homem-babão. 

ROBERTA: Homem-babão é o tipo de cara que tem tudo para ser o cara ideal, mas 

ele sempre acaba passando dos limites e, de príncipe encantado, ele vira uma mala 

sem alça. 

(Transcrição do diálogo) 
 

 Os disfemismos do episódio saltam da estrutura verbal e aparecem também na 

linguagem visual. No bate-papo entre Vinícius e Pedro, este se queixa com aquele sobre o fato 

de ainda ser virgem e não saber direito como convencer Roberta a transar. Apelando ao uso de 

gestos, Vinícius faz uma análise da situação. É perceptível, inclusive, a aproximação do 
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disfemismo com a metáfora na fala do garoto, nesse momento: o algarismo 1 é utilizado em 

associação ao pênis; o 0, ao ânus ou à vagina; e o 5, à mão espalmada pronta para aplicar um 

tapa. 

 

 
Figura 22 – Episódio “Se conselho fosse bom...”. Registro do frame dos 10'18''.

 
Fonte: CRISES, 2012a, registro via print screen, cf. Referências. 

 

VINÍCIUS: Você quer colocar o teu 1 no 0 dela, saca? Se tu não fizer o que eu tô te 

falando aqui, tu vai ficar no 0 a 0... Deu pra entender ou vou ter que colocar o 5 no 

meio da tua cara? 

(Transcrição da fala) 

 

 Além dos disfemismos, podemos destacar ainda algumas antíteses visuais, no frame 

registrado, como: a camisa de Pedro (vestimenta formal) com a camiseta de Vinícius (traje 

informal); o cabelo arrumado de um contrastando com o cabelo bagunçado do outro, os braços 

em posição de retas paralelas chocando com os braços em posição e retas concorrentes. Por 

fim, destacamos que a divisão antitética é feita com base na luminária, capaz de repartir o 

quadro em dois. 

 O episódio, no entanto, não é feito apenas de disfemismos; há a presença de eufemismos, 

especialmente na fala tímida de Pedro. Constatamos um logo no início da conversa entre Pedro 

e Vinícius sobre sexo. Sem saber como contar ao amigo que gostaria de transar com Roberta, 

Pedro usa termos como “amorzinho gostoso” e “biluluzinha” para se referir, respectivamente, 

ao ato sexual e à namorada. 
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PEDRO: Quero saber como é que eu faço para fazer um amorzinho gostoso com a 

minha biluluzinha. [...] 

(Transcrição da fala) 

 

 Os x-femismos, portanto, são algumas das figuras mais utilizadas com a intenção de 

provocar o riso do espectador, na websérie estudada, contribuindo com a comunicação poética 

do humor. Isso porque os eufemismos geralmente apaziguam a comunicação de forma 

infantilizada, em momentos que, talvez, nem fossem necessárias tais atenuações. Os 

disfemismos, por sua vez, ressaltam o ridículo das situações e dos personagens (em alguns 

casos, o personagem destaca o grotesco em si próprio), por meio de expressões chulas e de 

baixo calão (vulgos plebeísmos) que, aplicadas ao contexto, tornam-se engraçadas. 

 

4.2.1.3 Na base das permutas: os processos metonímicos 

 

 O princípio de justaposição, para Lotman (1993), faz parte da base da poética das 

diferentes correntes de vanguarda. Dentre as figuras formadas por esse recurso, estão a metáfora 

e metonímia. Para Monteiro (2005, p. 84), “a metonímia representa uma modalidade de 

expressão em que um lexema substitui outro, quando houver uma dependência semântica” de 

contiguidade, de implicação ou de causalidade. 

 Em outras palavras, enquanto a metáfora está relacionada à similaridade semântica, a 

metonímia apresenta uma reação de contiguidade semântica (HENRIQUES, 2011). A 

diferença, portanto, entre ambas está na situação similaridade/contiguidade: enquanto a 

metáfora apresenta uma transição de sentido com base na semelhança, a metonímia propõe um 

transporte apoiado na relação contida entre os elementos (SUHAMY, 19--). 

 Há quem distinga metonímia de sinédoque – associando a esta última a relação da parte 

pelo todo e vice-versa. Porém, neste trabalho, utilizamos o conceito generalizado de que 

sinédoque é apenas uma derivação de metonímia e, portanto, como Garcia (2007), utilizamos 

essa única nomenclatura. Alguns mecanismos de formação da metonímia são elencados por 

Monteiro (2005), Suhamy (19--) e Henrique (2011), os quais resgatamos, reestruturamos e 

exemplificamos na seguinte lista: 

 (a) o autor pela obra: prefiro ler Guimarães Rosa (os livros de Guimarães Rosa); 

 (b) o inventor pelo invento: Santos Dumont me levou ao Rio de Janeiro (o avião) 

 (c) o símbolo pelo objeto: evite se afastar da cruz (a religião cristã); 

(d) o lugar pelo produto do lugar: fumamos um havana para relaxar (o charuto 

produzido em Havana); 
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(e) o efeito pela causa: tomou um cálice de morte (o veneno que leva à morte); 

(f) a causa pelo efeito: o agricultor alimenta-se do próprio trabalho (o alimento que 

produz); 

(g) o continente pelo conteúdo: bebeu dois copos cheios (o líquido que estava nos 

copos); 

(h) o instrumento pelo usuário: os microfones foram atrás do ator para entrevistá-lo (os 

repórteres); 

(i) o possuidor pelo possuído: vou ao padeiro (à padaria); 

(j) o abstrato pelo concreto: a juventude é ousada e vivaz (os jovens); 

(k) o concreto pelo abstrato: o aluno fez um trabalho crânio (muito sábio); 

(l) o gênero pela espécie: os mortais sofrem (os homens); 

(m) a espécie pelo indivíduo: o homem vai a Marte (algum astronauta); 

(n) o indivíduo pelas classes: o garoto que se sentava na primeira fileira era o Judas da 

turma (traidor, dedo-duro); 

(o) a instituição pelos representantes: a universidade aprovou meu projeto de pesquisa 

(alguns professores da instituição); 

(p) o primário pelo secundário: o engenheiro construiu mal o edifício (o engenheiro 

apenas planejou; os pedreiros o construíram); 

(q) o singular pelo plural: a mulher saiu às ruas para lutar pelos seus direitos (as 

mulheres) 

(r) a marca pelo produto: sempre bebo coca-cola na hora do almoço (refrigerante); 

(s) a matéria pelo objeto: encham de vinho os cristais (as taças); 

(t) a forma pela matéria: chutou a redonda e marcou o gol (bola); 

(u) a parte pelo todo: pedi sua mão em casamento (a pessoa); 

(v) o todo pela parte: vamos conhecer a Europa! (partes da Europa). 

A metonímia, enquanto recurso da estilística, serve como um aspecto poderoso para a 

comunicação poética. Para analisar o uso desse recurso em um objeto comunicacional e 

cultural, utilizamos o dropes Explicações, de CIRQ, disponível desde 22 de abril de 2012. No 

microepisódio, Fabiana discute com Vinícius porque seu notebook está logado em uma conta 

que não pertence a nenhum dos dois – o que a faz acreditar que o namorado emprestou o 

aparelho para alguma amante. 
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Figura 23 – Dropes “Explicações”. Registro do frame dos 00'08''.

 
Fonte: CRISES, 2012k, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Logo no início do episódio, vemos Vinícius deitado na cama, com expressão facial 

libidinosa, brincando com um bicinho de pelúcia, fazendo-o subir e descer em suas coxas, 

repetidas vezes. Mesmo que o brinquedo e Fabiana não tenham qualquer similaridade visível, 

podemos interpretar que existe uma relação entre ambos: na ausência da namorada, Vinícius 

simula o que gostaria de experimentar com ela. 

Ainda nesta imagem, podemos observar outro fator analógico, não tanto metonímico, 

mas intertextual e, portanto, viável para uma análise: sobre o criado-mudo ao lado da cama, há 

um boxe de DVDs da série Os Normais, exibida pela Rede Globo de 2001 a 2003 (IMDb, 

2014). Na respectiva série, o casal Rui e Vani vive crises e situações absurdas, sempre se 

entendendo no final de cada episódio – da mesma forma que Vinícius e Fabiana em CIRQ. 

 Outra metonímia, pode ser reparada na primeira fala de Fabiana: para perguntar quem 

foi a última pessoa que utilizou o notebook, cria-se o seguinte diálogo: 

 

FABIANA: Vinícius, quem é ca0501? 

VINÍCIUS: Sei lá. 

FABIANA: Bom, é o último acesso aqui. Se você não sabe... 

(Transcrição do diálogo) 

 

 Notamos que, em substituição ao nome da pessoa, Fabiana utiliza o e-mail, ou melhor, 

o nick utilizado para acessar a conta, a parte que antecede o sinal de arroba. Portanto, na 

desconfiança de que a pessoa por trás do e-mail desconhecido seria uma amante de Vinícius, a 
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garota criou uma metonímia do endereço eletrônico pelo indivíduo, uma categoria necessária, 

visto que as tecnologias digitais e o universo on-line dominam o discurso contemporâneo. 

 

Figura 24 – Dropes “Explicações”. Registro do frame dos 01'37''. 

 
Fonte: CRISES, 2012k, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Neste frame, notamos novamente a presença do bichinho de pelúcia, desta vez nas mãos 

de Fabiana. Tal como na cena anterior, em que Vinícius estaria utilizando-o como um substituto 

para a namorada, podemos entender que, nesta cena, a situação se inverte: é Fabiana quem o 

utiliza como substituto para o namorado. Uma amostra disso é que ela o espreme, como se 

descarregasse no brinquedo a raiva que está sentindo por Vinícius. 

 Por fim, destacamos o diálogo que Fabiana realiza com Pedro no momento em que o 

chama para ajudá-la a descobrir quem está por trás do ca0501. O pedido é feito da seguinte 

forma: 

 

FABIANA: Pedro, eu sei que você é o maior hacker. Entra nessa merda *aponta para 

o notebook* e descobre quem é essa vadia. 

(Transcrição da fala) 

 

 Percebemos que, embora Fabiana faça uso de um disfemismo quando se refere ao 

notebook, esse disfemismo é metonímico. Ao utilizar o termo “merda” como substituto para o 

aparelho – ambos não têm relação de similaridade visível e, portanto, só se aproximam em caso 

de contiguidade – Fabiana usa a expressão “entrar”. Na verdade, Pedro não entraria no aparelho 
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em si, mas acessaria a conta virtual. Logo, consideramos esse fenômeno como uma metonímia 

do instrumento pelo recurso oferecido. 

 Podemos inferir, portanto, que, coincidentemente ou não, as metonímias presentes na 

websérie estão relacionadas ao mundo digital que contextualiza o formato. Além disso, embora 

Lotman (1993) considere essa figura como característica prioritariamente da prosa, enxergamos 

que ela também possa ser utilizada como contribuição à comunicação poética do humor, já que 

as relações de contiguidade podem ser de tamanha distinção que a associação se torna burlesca. 

 

4.2.2 Reflexões semasioestilísticas dos metalogismos 

 

 A semasioestilística (HENRIQUES, 2011) diz respeito ao estudo do estilo centrado no 

sentido, isto é, a significação provocada pelos valores expressivos e impressivos no campo dos 

pensamentos e sentimentos, muitas vezes afrontando a lógica. Uma vertente da 

semasioestilística são as figuras de pensamento (SUHAMY, 19--), também chamadas de 

metalogismos (MONTEIRO, 2005). 

 

4.2.2.1 Posicionando-se “anti” a tese 

 

 O foco da antítese é a oposição de ideias. A aproximação de uma ideia (que também 

pode ser chamada de tese) com seu sentido contrário (e, portanto, uma nova ideia, “anti” a tese 

principal) caracteriza o uso dessa figura, que tem como irmãs o paradoxo e o oximoro. A 

diferença entre as três, inclusive, é mínima – muitas vezes, imperceptível – em alguns casos 

(GARCIA, 2007). 

 Entende-se por antítese a aproximação de ideias opostas em elementos distintos. Em o 

sol se vai para que a lua venha, por exemplo, ocorre a presença de dois elementos (sol e lua) 

que pertencem a campos semânticos contrastantes (o primeiro está relacionado ao dia; o 

segundo, à noite), ao passo que os verbos também apresentam contrariedade (ir e vir). 

Ressaltamos que, embora sejam elementos opostos, eles não interferem um no outro 

(HENRIQUES, 2011). 

Paradoxo, por sua vez, é a contrariedade em um mesmo elemento, como ocorre no verso 

camoniano “É ferida que dói e não se sente”: se dói, é impossível que não se sinta. Já o oximoro 

é uma espécie de paradoxo em que o qualificador contradiz o qualificado: corrida lenta, triste 

alegria, chuva seca, etc. Ambas as figuras consistem em conciliar “duas ideias opostas de modo 

a contrariar o senso comum” (HENRIQUES, 2011, p. 148). 
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 Na visão da dialética hegeliana, a antítese é vista como a negação de uma tese, como 

uma contradição a uma afirmação — “à tese Todas as coisas são ser deve ser contraposta a 

antítese Todas as coisas não são ser ou Nada é ser” (LIMA, 1994, p. 443). Para Lima (1994), 

tanto a tese como a antítese são declarações falsas, mas, quando unidas, têm grande relevância 

e justificam-se, pois “opostos contraditórios, quando somados, totalizam o universo” (p. 444). 

 Para Garcia (2004), a antítese é reflexo da realidade muita – logo, contrastante – em que 

vivemos, e ela nos serve para avaliar as coisas deste mundo. Ainda para o autor, a ideia do preto 

só existe porque temos consciência do que é o branco, tal como “à imagem de anão opõe-se a 

de gigante. A ideia de rapidez da lebre contrasta com a de lentidão da tartaruga. Tudo, afinal, 

se resume num jogo de contrastes”. 

 O escritor francês Victor Hugo (1802-1885) defende o uso da antítese como estratégia 

para alcançar a poeticidade de um texto: 

 

A natureza procede por contrastes. É por meio de oposições que ela dá realce aos 

objetos e nos faz sentir as coisas: o dia pela noite, o calor pelo frio... Toda claridade 

projeta sombra. Daí, o relevo, o contorno, a proporção, as relações, a realidade... O 

poeta, esse pensador supremo, deve fazer como a natureza: proceder por contrastes... 

(apud GARCIA, 2004, p. 100) 

 

 O padre português Antônio Vieira (1608-1697), por sua vez, no Sermão da quinta 

quarta-feira, defende que o entendimento das expressões antitéticas depende do processo de 

cognição do leitor: “Se os olhos veem com amor, o corvo é branco; se com ódio, o cisne é 

negro; se com amor, o demônio é formoso; se com ódio, o anjo é feio; se com amor, o pigmeu 

é gigante; se com ódio, o gigante é pigmeu” (apud GARCIA, 2004, p. 100). 

 Para Garcia (2004, p. 101), a antítese é “tanto mais expressiva quanto mais concisa, isto 

é, quanto menor o número de palavras em que se traduz, como se pode observar na maioria das 

máximas e provérbios”, bem como “se, além da oposição de sentido, há identidade de sons, 

maior ainda é o efeito da antítese”. O autor traz como exemplo o seguinte aforismo: “A riqueza 

envilece os homens, a pobreza os enobrece”, destacando também a sonoridade dos sufixos -eza 

e -ece. 

 Posto isso, oferecemos uma análise estilística com foco na antítese verbal e visual 

sugeridas como recursos poéticos para a websérie. Como objeto, escolhemos o episódio O 

Fascinante Mundo Masculino, de CIRQ, disponível desde 24 de setembro de 2012, e 

destacamos, desde já, a antítese (prioritariamente interpretativa) presente no título. Ao declarar 

que a abordagem central será o universo masculino, acredita-se que a temática do episódio 

girará em torno da contradição “homens versus mulheres” – o que, de fato, se faz. 
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 O episódio se inicia com uma antítese visual ao mostrar, lado a lado, Fabiana e Roberta. 

Fabiana é alta; Roberta é baixa. Fabiana tem cabelo curto; Roberta tem cabelo comprido. No 

entanto, por mais que se distingam entre si, ambas pertencem ao mesmo gênero: feminino. 

Podemos, inclusive, considerar essa imagem como uma representação poética de que, dentro 

de um mesmo corpo (no caso, o gênero), existem contrariedades de subcorpos (no caso, os 

indivíduos). 

 

Figura 25 – Episódio “O Fascinante Mundo Masculino”. Registro do frame dos 0'03''.

 
Fonte: CRISES, 2012g, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 No frame registrado, ainda destacamos algumas antíteses visuais: os olhos de Roberta 

estão voltados para a esquerda, enquanto o olhar de Fabiana é dirigido para a direita; os braços 

de uma estão abaixados, enquanto os braços de outra estão levantados e abertos; uma faz uso 

de acessórios como brincos e colar, enquanto a outra não utiliza nenhum acessório; as mangas 

das blusas de uma são pretas, enquanto a de outra são brancas. 

 Mais adiante, notamos uma antítese na mudança repentina de opinião das garotas. 

Quando as duas se encontram com um garoto desconhecido e o convidam para almoçar na casa 

de Fabiana, ambas parecem bem confortáveis com a presença de uma pessoa estranha no 

mesmo espaço. No entanto, quando o garoto comenta em levar outro amigo junto, ambas 

hesitam, alegando que não confiam em pessoas desconhecidas. Logo em seguida, ao se 

depararem com a aparência física do tal amigo, a opinião muda novamente, e ambas alegam 

que adoram conhecer gente nova. 
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MAURO: Já que vocês estavam contando com mais duas pessoas, será que eu posso 

levar o Igor? 

ROBERTA: Ah, depende, né?  

FABIANA: Porque a gente não conhece o Igor, a gente não pode colocar qualquer 

um na nossa casa. Tem que ter o respeito e... (Igor aparece em cena). 

ROBERTA E FABIANA: Pode! 

FABIANA: Vamos amar o mundo! Vamos aceitar as pessoas como elas são. Amizade 

em primeiro lugar! 

(Transcrição do diálogo) 

 

 Outra antítese visual pode ser percebida quando Pedro, Vinícius e Bruno chegam a um 

evento na casa de um amigo. Pensando se tratar de uma despedida de solteiro com a presença 

de prostitutas, os três entram na casa já se despindo; entretanto, percebem estar enganados ao 

verem os demais rapazes vestidos e preparando um churrasco. A antítese dessa situação é 

comporta por duas cenas: num plano, é registrada a presença dos amigos sem camisa; no plano 

seguinte, os demais rapazes com roupa. 

 

Figura 26 – Episódio “O Fascinante Mundo Masculino”. Registro do frame dos 5'16''.

 
Fonte: CRISES, 2012g, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Ainda percebemos duas antíteses visuais apenas neste frame. A primeira é com relação 

à vestimenta dos garotos: enquanto Bruno e Vinícius estão de cueca samba-canção (talvez 

representando a extroversão), Pedro utiliza uma bermuda (mostrando ser mais recatado). Outra 

relação antitética é quanto à cor da cueca dos garotos: Bruno está com uma samba-canção azul, 

ou seja, cor fria a de Vinícius é vermelha, isto é, cor quente. 
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Figura 27 – Episódio “O Fascinante Mundo Masculino”. Registro do frame dos 5'21''.

 
Fonte: CRISES, 2012g, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Vemos também, neste frame, dois rapazes: o da esquerda é mais encorpado, enquanto o 

da direita é mais esbelto, caracterizando uma relação antitética entre os sujeitos. Ademais, o da 

direita está vestindo uma camiseta com a inscrição “I love coxinha”, mesclando o idioma inglês 

com a língua portuguesa. Outro fator que caracteriza uma antítese é o das latas de cerveja: 

enquanto duas estão em pé (na mão dos rapazes), há outra deitada sobre a mesa, indicando até 

mesmo a linha imaginária que divide o quadro.  

 Mais duas antíteses visuais surgem no núcleo de Fabiana e Roberta. Na primeira delas, 

enquanto as garotas estão sentadas no sofá de um lado da sala, a dupla de novos amigos está 

sentada do outro lado. A imagem, além de deixar em evidência a contrariedade de gênero – 

homens de um lado, mulheres de outro – fortalece a temática do episódio, conforme induzida 

no título. 
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Figura 28 – Episódio “O Fascinante Mundo Masculino”. Registro do frame dos 9'04''.

 
Fonte: CRISES, 2012g, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Na segunda delas, a antítese rompe as barreiras da lógica – ou, pelo menos, do senso 

comum. Fabiana oferece vinho aos convidados e, como de costume, os garotos esperavam que 

a bebida seria servida em taças de vidro; contrariando esse raciocínio, essa tradição, Fabiana 

serve o vinho em copos de plástico. A antítese é reforçada na expressão facial dos personagens: 

enquanto Mauro está sorrindo, demonstrando achar graça da situação, Igor permanece sério, 

simbolizando estar confuso. 

 

Figura 29 – Episódio “O Fascinante Mundo Masculino”. Registro do frame dos 11'52''. 

 
Fonte: CRISES, 2012g, registro via print screen, cf. Referências. 
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 Por falar em antíteses que contrariam a lógica – e que, mais do que qualquer outra coisa, 

reforçam sua função como metalogismo, desvio estilístico da lógica –, outro exemplo do 

fenômeno pode ser notado no diálogo entre Vinícius e Pedro. Após Pedro confessar, com sua 

fala tímida e retraída, que gostaria de fazer sexo, Vinícius o repreende, comparando a forma 

como Pedro fala de sexo (atributo prioritariamente dos adultos) com o jeito de falar de uma 

criança da pré-escola (sem idade para ao menos saber o que é sexo). 

 

VINÍCIUS: Por que toda vez que você fala de sexo comigo você faz essa vozinha? 

Parece uma criança de pré-escola, porra! 

(Transcrição da fala) 

 

 Próximo do final do episódio, notamos um fenômeno antitético relacionado à emoção. 

Fabiana, após embriagar-se com o vinho, tem uma crise de consciência e se controla para não 

chorar, na cozinha, sendo amparada por Roberta. Ao ir para a sala, surpreende-se com a alegria 

de Mauro e Igor trocando beijos e carícias. Ciente de que tentou flertar com dois garotos 

homossexuais, Fabiana faz o desabafo com Roberta, comparando a contradição das emoções. 

 

FABIANA: Tem dois homens lindos se pegando na minha sala, e eu aqui bêbada 

querendo chorar. 

(Transcrição da fala) 

 

A antítese, segundo nossas análises, é uma das figuras que mais contribui para a 

comunicação poética do humor. Se a aproximação de elementos distintos já resulta numa 

potência comicativa de grande valia para o texto midiático – que é o caso das metáforas e 

metonímias, como destacamos anteriormente –, a proximidade de elementos opostos fortalece 

ainda mais a poeticidade do discurso, já que uma de suas consequências é romper a estrutura 

lógica do raciocínio e apresentar o inesperado ao público, como comumente ocorre com as 

piadas. 

 

4.2.3 Anotações fonoestilísticas dos metaplasmos 

 

A princípio, entende-se como fonoestilística o grande grupo das figuras de sonoridade: 

onomatopeia, aliteração, assonância, paronomásia, entre outras (HENRIQUES, 2011). 

Monteiro (2005), no entanto, coloca-nos como metaplasmos – nomenclatura equivalente – um 
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grupo composto por figuras que sofrem alteração na sonoridade devido a uma digressão 

morfológica. 

Criar uma sondagem morfofonoestilística incutiria na pesquisa um englobamento das 

figuras de sonoridade com as figuras de palavras, bem como com algumas figuras de 

construção, tal qual os gramáticos mais tradicionalistas expõem. Esse não era o objetivo. O que 

sugerimos, portanto, foi compreender o caso das supressões e acréscimos morfológicos pelo 

ponto de vista da estilística do som, utilizando Martins (2008) e seus estudos sobre variações 

estilísticas e alterações fonéticas como ponte para unir a visão de pesquisadores como 

Henriques (2011) e de pesquisadores como Monteiro (2005). 

Henriques (2011) entende como fonoestilística todo o cuidado tido com a sonoridade da 

língua, priorizando os valores estilísticos de natureza sonora expressos tanto na palavra como 

no enunciado. Para isso, são levados em consideração o ritmo (distribuição dos sons, 

preocupando-se com os intervalos de repetição), a intensidade (maior grau de força no modo 

de proferir), a entonação (variação do tom), a prosódia (variação da altura, intensidade, tom, 

duração e ritmo) e a ortoépia (pronúncia correta das palavras). 

A relevância da estilística fônica é ressaltada, como exemplifica Henriques (2011), nos 

jogos de futebol. 

 

Imaginando vários modos de se narrar um gol num jogo de futebol, percebe-se que a 

intensidade da vogal “o”, sua duração e até sua musicalidade têm força expressiva 

potencial, ainda mais se comungarmos com a emoção do locutor. Porém, mesmo que 

o gol não seja a nosso favor ou, pior, se for o gol de uma derrota inexplicável, a 

sonoridade dessa palavra nos marcará impregnando-nos de tristeza tanto quanto 

impregnará de alegria os corações dos torcedores favorecidos pela simples passagem 

da bola por sobre a linha que fica debaixo da baliza (HENRIQUES, 2011, p. 97). 

 

Com isso, inferimos que cada locução diferenciada imprime uma identidade ao locutor. 

Do ponto de vista comunicacional, no plano da expressividade de um enunciado, o som pode 

ser o elemento fundamental para comunicar e/ou provocar sensações no receptor. Muitas vezes, 

portanto, não é necessário compreender a linguagem verbal, já que a sonoridade consegue se 

responsabilizar pelo processo comunicativo. (SILVA, 2007, passim). 

Para finalizar, Henriques (2011, p. 98) destaca que “à estilística fônica importam a 

expressividade e a impressividade do ritmo, da elocução e do material sonoro empregados no 

texto” e sugere uma lista de figuras de sonoridade, conforme mencionamos anteriormente. 

Martins (2008, p. 75) acrescenta que “a estilística fônica deve tratar também das alterações 

fonéticas dos vocábulos, desde que apresentem algum valor expressivo”. Os metaplasmos, ou 



122 

 

seja, a modificação da palavra por supressão, acréscimo e permuta de fonemas, são tendências 

ainda vigentes na linguagem popular – embora repelidas na norma culta. 

 

4.2.3.1 Uns metaplasmos quaisquer: as sonoridades alteradas 

  

Unido ao raciocínio de Martins (2008), está o pensamento de Monteiro (2005). Para ele, 

os metaplasmos são alterações ou desvios na estrutura das palavras que resultam em uma 

constituição sonora diferenciada. Isto é, os metaplasmos são formados no nível morfológico, 

mas refletem em consequências no nível fonético ou fonológico. Podemos, portanto, classificar 

como figuras de metaplasmos a aférese, a síncope, a apócope, a prótese, a epêntese e o 

paragoge. 

Responsáveis pela supressão de fonemas, estão a aférese (no início da palavra), a 

síncope (no meio da palavra) e a apócope (no término da palavra); já responsáveis pelo 

acréscimo, estão a prótese (no começo do vocábulo), a epêntese (em meados do vocábulo), e o 

paragoge (no fim do vocábulo). Tais fenômenos são utilizados como recursos poéticos a fim de 

aproximar a obra artística da fala popular. 

 Com isso, entendemos que as figuras sonoras – aqui, a onomatopeia, a aliteração, a 

assonância, a paronomásia, entre outras do mesmo nível – fazem parte da fonoestilística, mas 

não são consideradas metaplasmos. Os metaplasmos, por sua vez, não são exclusivamente 

figuras sonoras – podem também ser consideradas figuras de palavras, de construção ou até 

mesmo semânticas –, mas pertencem à fonoestilística. A fonoestilística zela, portanto, por 

qualquer forma de expressividade envolvendo a linguagem sonora. 

Feitas as devidas explanações, propomos uma análise estilística com enfoque nos 

metaplasmos utilizados como estratégia estilística na websérie, arriscando-nos inclusive a 

localizar exemplos na linguagem visual. Como objeto, escolhemos o dropes Manual de um 

Casal Quase Normal, de CIRQ, disponível desde 23 de setembro de 2013 e no qual Fabiana e 

Vinícius dão cinco dicas aos espectadores de como um casal deve agir para ter um bom 

relacionamento. 

Numa das primeiras falas de Vinícius, o garoto omite a marca de pluralização de 

determinados vocábulos e cria uma fusão entre a preposição “com” e o artigo “o”. É o que 

podemos chamar de apócope, no primeiro caso, e de síncope, no segundo caso. Fabiana, logo 

na fala seguinte, exibe outro exemplo de apócope, suprimindo os dois fonemas finais da palavra 

“horrorosa”. Em todos os casos mencionados, destacamos a supressão fonética com o uso de 

apóstrofo. 
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VINÍCIUS: Um vlog diferente, que junta o mundo dos macho’ c’o mundo das 

fêmea’. 

FABIANA: Ai, Vinícius, coisa horroro’... 

(Transcrição do diálogo) 

 

 Uma aférese também é identificada em uma das falas de Vinícius, na palavra 

“obrigado”. Muito comum na fala popular – e com o objetivo estilístico de destacar que 

Vinícius, por ser um rapaz sem obrigações intelectuais, não tem de obedecer necessariamente 

à norma culta da língua –, o fonema inicial é suprimido. 

 

VINÍCIUS: ‘brigado, é que eu sou assim. 

(Transcrição da fala) 

 

 Vinícius também é responsável por exprimir um metaplasmo de permuta, invertendo 

fonemas no meio de um vocábulo. A epêntese é provocada na palavra “redoma”, pronunciada 

por Vinícius como “remoda”, enfatizando a falta de conhecimento gramatical do garoto e 

ironizando o fato de a palavra não ser corriqueiramente utilizada. 

 

 

VINÍCIUS: Não se feche numa remoda de vidro. 

FABIANA: É redoma, Vinícius. 

(Transcrição do diálogo) 

 

Embora estejam ligados à sonoridade ou à representação do som, nada impede que essa 

representação ultrapasse as fronteiras da linguagem verbal. Notamos, no episódio, uma apócope 

presente na linguagem visual. Em uma das cenas, Fabiana ouve a mãe de Vinícius falar 

grosserias a respeito dela; a reação da garota é expressar com os lábios um “filha da p...”, 

suprimindo os fonemas finais da palavras, sem emitir som. Uma leitura labial permite a 

identificação do que deveria ter sido pronunciado. 
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Figura 30 – Dropes “Manual de um Casal Quase Normal”. Registro do frame dos 4'30'' (“Fi...”).

 
Fonte: CRISES, 2013L, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 

Figura 31 – Dropes “Manual de um Casal Quase Normal”. Registro do frame dos 4'30'' (“...lha...”).

 
Fonte: CRISES, 2013L, registro via print screen, cf. Referências. 
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Figura 32 – Dropes “Manual de um Casal Quase Normal”. Registro do frame dos 4'30'' (“...da...”).

 
Fonte: CRISES, 2013L, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Figura 33 – Dropes “Manual de um Casal Quase Normal”. Registro do frame dos 4'30'' (...p).

 
Fonte: CRISES, 2013L, registro via print screen, cf. Referências. 

 

4.2.4 Ponderações taxioestilísticas dos metataxes 

 

 A taxioestilística (HENRIQUES, 2011) ou estilística da frase (MARTINS, 2008) diz 

respeito ao estudo do estilo centrado na sintaxe, quer dizer, a construção frásica proposta pelo 

autor, que destaca elementos como enumerações em ordem crescente e decrescente, inversões, 
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repetições e omissões. Uma vertente da taxioestilística são as figuras de construção, também 

chamadas de metataxes (MONTEIRO, 2005). 

 Suhamy (19--) propõe uma divisão mais específica dentro das figuras de construção, 

sendo: (a) as figuras de construção propriamente ditas, que se preocupam com a forma de 

esculpir a frase; (b) as figuras de repetição, que se ocupam da ênfase e da amplificação; (c) as 

elipses, que se destinam à comunicação por meio da omissão de termos possíveis de serem 

suprimidos da oração. Aqui, utilizamos a classificação mais tradicional e mantemos todas as 

figuras dentro do grupo das figuras de construção. 

 

4.2.4.1 O acréscimo de interpretações provindo de um elemento supressor: eli-PSIU! 

 

 As elipses, bem como as demais figuras de omissão, visam ao subentendimento de um 

ou mais elementos da estrutura sintática (HENRIQUES, 2011). Os autores, no entanto, não a 

definem exatamente (MARTINS, 2008). Bally (1909), por exemplo, enxerga como elipse a 

ausência de componentes os quais a mente considera supérfluos: são elementos não somente 

sintáticos, mas também morfológicos ou fonéticos. Martins (2008) considera as seguintes 

eventualidades: “pra” (elipse de “para”), “xicra” (elipse de “xícara”), “xavê” (elipse de “deixe-

me ver”), entre outros. 

 Monteiro (2005) já considera essas elipses morfofonológicas como exemplos de 

metaplasmos e as distribui em três outras figuras: aférese, síncope e apócope – as quais serão 

mais bem posicionadas no item 3.5 deste trabalho. O autor segue a visão de que a elipse é um 

exemplo de metataxe. Henriques (2011) é ainda mais específico e a situa na mesma família a 

qual chama de omissão: aposiopese, braquilogia, elipse e zeugma. 

 

Na aposiopese, a interrupção da frase sugere ou cria um silêncio que traduz hesitação, 

emoção. Na braquilogia, a expressão é encurtada para parecer mais simples e direta. 

Na elipse, a palavra subentendida não foi empregada anteriormente, pois sua presença 

é percebida com nitidez no contexto ou situação. Na zeugma, a omissão é de uma 

palavra já empregada antes (há autores que consideram zeugma apenas a omissão sob 

forma gramatical diferente) (HENRIQUES, 2011, p. 147). 

 

 Nessa mesma linha de pensamento, encontramos Suhamy (19--). Para o autor, a elipse 

encontra-se lado a lado com as figuras mencionadas por Henriques (2011), bem como com a 

apócope – vista como metaplasmo e, portanto, figura de sonoridade por Monteiro (2005) – a 

parataxe (supressão de quaisquer partículas de ligação), o assíndeto (supressão exclusivamente 

das conjunções aditivas, alternativas e adversativas), o anacoluto (antecipação de um 
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complemento que passa a não designar nenhuma função sintática) e o anantapodotom (tipo de 

anacoluto em que, na presença de dois ou mais elementos, apenas um é antecipado). 

 Retomando os estudos de Martins (2008), a autora menciona a estratégia de divisão dos 

pesquisadores Halliday e Hasan, que consiste em classificar as elipses (p. 189) em nominal 

(“Convidei cinco amigos para jantar, mas dois não puderam vir” – o núcleo do sintagma 

nominal foi absorvido por um numeral); verbal (“O que você estava fazendo?” / “Lendo” – o 

elemento modal, ou seja, o verbo auxiliar foi omitido); e oracional (“Ele chegou?” / “Sim” – a 

oração ficou suprimida em um advérbio de afirmação). 

 Apesar das divergências a respeito da classificação exata desta figura de linguagem, 

podemos entender a elipse como “o princípio da economia e da conivência” (SUHAMY, 19--, 

p. 129). Embora seja uma característica que não pode pertencer ao texto descritivo, já que 

sintetiza em vez de minuciar, é por meio das figuras elípticas que reconhecemos os traços 

estilísticos de autores consagrados pela concisão. 

 A elipse é, portanto, uma possibilidade expressiva. Como posiciona Suhamy (19--, p. 

130), “o encurtamento da formulação pode criar uma certa dúvida; um enigma a decifrar, a 

ocasião para o leitor fazer uso dos seus conhecimentos e da sua ingenuidade”. O autor ainda 

defende que, enquanto processo, a elipse não se limita à estrutura sintática: “tornando-se 

espetacular na montagem cinematográfica, ela pratica-se desde sempre na narrativa e no corte 

teatral” (SUHAMY, 19--, p. 130). 

 Absorvendo as palavras de Martins (2008, p. 189) a respeito das conclusões que 

podemos extrair dessas discussões entre autores: 

 

Das lições desses mestres podemos concluir que elipse é a brevidade da expressão 

resultante de alguma coisa que se deixou de dizer, ou por se ter dito em outra frase, 

oração ou sintagma, ou por outra razão de ordem afetiva ou estética. A frase elíptica 

escapa à estrutura da frase lógica, explícita, sendo que os elementos omitidos podem 

ser recuperáveis no contexto ou supridos pelo raciocínio, pela suposição, com base no 

confronto com a estrutura frásica normal e também no sentido geral do enunciado 

(MARTINS, 2008, p. 189). 

 

 Ponderamos, portanto, que a elipse, tanto verbal como sonora ou visual, é uma potência 

comunicativa, pois requer uma participação mais ativa do público, uma forma de interação, já 

que há lacunas que devem ser preenchidas. Isso posto, oferecemos uma análise estilística com 

foco nas figuras elípticas, tanto na linguagem verbal como na visual, propostas como signos 

poéticos para a websérie. Como objeto, escolhemos o episódio A crise mais inútil, de CIRQ, 

disponível desde 25 de novembro de 2013. 
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Episódio de encerramento da terceira temporada e também da websérie, apresenta os 

casais Vinícius e Fabiana e Pedro e Roberta vivendo sem crises – o que ressalta certa 

desconfiança das garotas e a ideia de ajudarem algum casal que esteja em crise. Optam, 

portanto, em encontrar um par perfeito para Teló: os garotos, no entanto, pensam em Tatiane, 

enquanto as garotas pensam em Mariana. 

O episódio se inicia com uma grande elipse, ocultando qual foi a possível pergunta que 

Pedro fez a Vinícius e que o deixou tão irritado. A narrativa chega ao espectador quando o 

diálogo já está na metade e é preciso que o espectador participe da diegese para tentar 

compreender o que ocorre. A estratégia é utilizada para manter o clima de suspense, de 

apreensão, de curiosidade e, ao mesmo tempo, promover a participação do público. 

 

PEDRO: Mas tem que ter. 

VINÍCIUS: Não tem nada... 

PEDRO: Tem, sim. 

VINÍCIUS: Não tem, velho! 

PEDRO: Claro que tem. Todo mundo tem. Por que é que só você que não tem? 

VINÍCIUS: Isso aí é problema de todo mundo, e não meu, pô. Ó que eu vou te abrir, 

hein, velho. 

PEDRO: Ah, tu que é muito travado. Olha, se eu falar o meu, depois você fala? 

VINÍCIUS: Pedro, vou fingir que tu não tá do meu lado. 

PEDRO: Para com isso. Olha só, deixa eu ver, eu... O Bruno Gagliasso. 

VINÍCIUS: Quem? 

PEDRO: Bruno Gagliasso, pô. Se bem que agora ele tá com barba, aí pode roçar 

aqui no cangote... 

VINÍCIUS: Eu vou enfiar os dedos no teu olho, velho. [...] 

(Transcrição do diálogo) 
 

O esclarecimento para o enigma mental desenvolvido pela narrativa é tido quando 

Fabiana e Roberta chegam questionando o motivo da discussão. Vinícius acusa Pedro de fazer 

insinuações homossexuais para ele. Pedro, no entanto, explica que somente disse a Vinícius 

que todo homem, em algum momento da vida, gostaria de se relacionar com outro homem, 

ainda que específico. 

 

FABIANA: Que é que tá acontecendo aqui, gente? 

VINÍCIUS: Ele fica de boiolagem pra cima de mim... [...] 

PEDRO: Fiz nada. Só tava aqui falando pra ele que todo cara no mundo tem pelo 

menos um outro cara no mundo que pegaria. 

(Transcrição do diálogo) 

 

 Outro exemplo de elipse, mas menos intenso, surge no momento em que Pedro e 

Vinícius vão ao apartamento de Teló. Já cientes de que desejam aproximar Teló da Tatiane – a 

qual chamam aleatoriamente de “gordelícia da academia” devido a seu porte físico e ao local 

em que a conheceram – os garotos omitem o verdadeiro motivo da presença deles, dizendo 
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apenas têm uma grande surpresa – e usam o “grande” (e adjetivos similares) como uma analogia 

à estrutura física da garota. 

 

VINÍCIUS: A gente veio aqui para resolver todos os seus problemas hoje. 

PEDRO: É... uma grande solução para os seus problemas. 

VINÍCIUS: Enorme solução. 

PEDRO: Bem grande. Gigante. 

(Transcrição do diálogo) 

 

 No diálogo entre Teló e as garotas, Roberta e Fabiana, o uso da elipse também é 

evidente, especialmente no momento de combinar o encontro entre o garoto e a suposta amiga 

(no caso, Mariana) que elas querem lhe apresentar. Os enunciados são o mais sucintos possível, 

omitindo uma grande porção de palavras, dando espaço apenas aos verbos principais e outros 

vocábulos suficientes para transmissão da mensagem. Ocorre o que podemos chamar de 

braquilogia, figura mencionada anteriormente. 

 

FABIANA: Quer ou não quer? 

TELÓ: Topo. Quando? 

FABIANA: Sexta-feira, às 9 horas. 

(Transcrição do diálogo) 

 

 Por fim, quando Teló foge do local em que os casais combinaram com ele para 

apresentarem suas respectivas pretendentes, ele se esbarra na esquina com uma moça. A partir 

de então, o núcleo narrativo destinado a ele se cala, e toda a história passa a ser contada por 

meio de flashes visuais. Na primeira imagem, por exemplo, temos o encontro espontâneo e 

inesperado dos dois. 
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Figura 34 – Episódio “A crise mais inútil”. Registro do frame dos 18'40''.

 
Fonte: CRISES, 2013i, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 No segundo frame, graças ao recurso cinematográfico da sobreposição de imagens, 

vemos o sorriso de Teló superposto ao sorriso da garota que acabou de conhecer. Em questão 

de milésimos de segundos, o sorriso dele se apaga e fica enquadrado apenas o sorriso dela. Há 

uma omissão completa da linguagem verbal, mas o texto não verbal é suficiente para que o 

espectador compreenda que ocorreu um caso de paixão à primeira vista. 

 

Figura 35 – Episódio “A crise mais inútil”. Registro do frame dos 18'47''. 

 
Fonte: CRISES, 2013i, registro via print screen, cf. Referências. 
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 No terceiro registro de imagem, notamos novamente o uso do recurso de sobreposição. 

Enquanto o casal Vinícius e Fabiana se beijam apaixonadamente à esquerda do plano e 

desaparecem lentamente em fade-out, Teló e a nova garota passeiam por uma ponte. 

Novamente, não há referências verbais do diálogo que ocorre entre os dois, mas a colagem das 

cenas deixa subentendido que é uma conversa que tende ao discurso amoroso. 

 

Figura 36 – Episódio “A crise mais inútil”. Registro do frame dos 19'17''. 

 
Fonte: CRISES, 2013i, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Na última imagem coletada – também a última relacionada à história do Teló e que faz 

parte do fechamento da narrativa da websérie –, percebemos que a nova garota aceitou ter com 

ele alguma espécie de relacionamento. Entendemos, ainda, que o silêncio, ilustrado por um 

beijo que sela o final da websérie, é o melhor caminho para solucionar as crises inúteis de um 

relacionamento qualquer. 
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Figura 37 – Episódio “A crise mais inútil”. Registro do frame dos 19'30''.

 
Fonte: CRISES, 2013i, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 Outras figuras de linguagem – metáfora, ironia, gradação, hipérbole – também foram 

detectadas em nível evidente nos episódios de CIRQ. Optamos, portanto, em não ampliarmos 

nossa discussão, abrangendo o estudo de cada uma delas. Entendemos que as análises 

apresentadas nos ajudam a compreender como os recursos estilísticos se inserem na narrativa 

(ou pela morfologia, ou pela semântica, ou pela fonética, ou pela sintaxe) e que, dessa forma, 

elas contribuem para elevar a suscetibilidade da comunicação do humor e para criar um clima 

de informalidade, interatividade e intimidade, configurando uma linguagem jovem, como a 

websérie.  
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5 CONSIDERAÇÕES 

 

Leitura de centenas de livros, participação em dezenas de eventos e contato com os mais 

variados profissionais da área de Comunicação e Cultura foram fundamentais para se chegar ao 

conhecimento consolidado nesta dissertação. Após alguns meses de estudo dirigido à websérie, 

enquanto produto midiático no contexto do universo on-line, e à Estilística, enquanto proposta 

metodológica para análise de conteúdo em objetos comunicacionais e culturais, pudemos 

extrair algum aprendizado desta pesquisa. 

Consideramos, a princípio, a websérie como uma narrativa audiovisual dividida em 

episódios e veiculada no espaço cibernético, visto que tal formato contém os elementos 

necessários para a construção de um texto narrativo midiático: enredo, personagens, 

ambientação, temporalidade, foco narrativo e discurso. Julgamos ainda que pesquisas com esse 

enfoque contribuem significativamente para a área de Comunicação e Cultura, posto que, como 

produto midiático, a websérie estabelece uma relação entre produtor e consumidor por meio de 

uma criação cultural em ascensão. 

Entendemos também que, embora a websérie traga semelhanças com as séries de 

televisão, apresentam certa particularidade, notada logo na roteirização. Primeiramente, não há 

lugar nem momento certo para assistir a uma websérie, uma vez que os episódios são liberados 

para acesso a qualquer hora, em qualquer lugar. Além disso, esse formato de audiovisual faz 

uso de personagens limitados e enquadramentos fechados, sem abuso dos espaços físicos, tendo 

em vista as dificuldades técnicas e financeiras. 

Essa parte do estudo serviu como parâmetro para o desenvolvimento de uma websérie 

própria, experimental, escolar, abordando como tema a poesia social de Vinícius de Moraes. 

No segundo semestre de 2013, coube aos professores do Ensino Fundamental II de um 

determinado colégio particular de São Roque, elaborar projetos educacionais envolvendo a vida 

e obra de Vinicius de Moraes. A finalidade era criar uma Feira Cultural para homenagear o 

centenário de nascimento do autor e trabalhar a transdisciplinaridade de um único tema. 

A principal intenção da atividade foi relacionar a poesia social de Vinícius de Moraes 

com o formato audiovisual websérie, com o fim de contribuir pedagógica e culturalmente para 

o ensino-aprendizagem de uma parcela da Literatura Brasileira. Para isso, foi desenvolvida uma 

websérie paradidática, em caráter experimental, com três episódios cuja duração foi de 2 a 5 

minutos cada – que seria posteriormente apresentada no evento Conta, canta Vinicius e encanta, 

datado de 23 de novembro de 2013. 
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Este projeto educacional trouxe como objetivo geral a criação, a produção e a circulação 

de uma websérie experimental como ferramenta didática. Entre os objetivos específicos, 

enumeramos: adaptar os poemas de cunho social de Vinicius de Moraes em uma narrativa 

seriada própria para ser veiculada em espaço cibernético; mesclar texto escrito (poemas) com a 

linguagem audiovisual; contribuir com a Cultura e com a Educação, disponibilizando o trabalho 

final para acesso gratuito via internet. 

Dentre as atividades cabidas aos professores, estiveram: a criação de um argumento para 

a websérie e de uma storyline para cada episódio; a elaboração do roteiro, contendo as trilhas 

de imagem e de som; e a formação do elenco, da equipe técnica e escolha dos locais de 

filmagem. Já aos alunos, assistiram-lhes as seguintes atribuições: a contribuição criativa com 

sugestões ao roteiro inicial apresentado; a atuação da narrativa finalizada e revisada pelos 

professores; o auxílio na edição de áudio e vídeo; e a disponibilização do resultado final no site 

de vídeos YouTube, em uma playlist criada exclusivamente para a websérie. 

Nos dois primeiros encontros, em que somente os professores se reuniram, o assunto 

principal da pauta foi a definição do projeto, estabelecendo pequenas normas e critérios para 

realização, tal como seu título: Vinicius em Construção. Nessas reuniões, ficou decidido que os 

encontros pedagógicos ocorreriam todas as terças-feiras, no período da tarde, reunindo alunos 

de 6.º a 9.º anos; também criou-se um esboço escrito de como o projeto seria introduzido, 

desenvolvido e, posteriormente, concluído. 

No primeiro encontro com os alunos, coube aos professores uma aula teórica sobre o 

poeta Vinicius de Moraes e a poesia social (vida, obra e momento musical). Para isso, foi 

utilizada uma apresentação de slides em data-show e realizou-se uma leitura compartilhada, 

com análises textuais, acerca do poema O operário em construção; como tarefa de casa, os 

alunos foram convidados a assistir ao documentário Vinicius (2005), disponível gratuitamente 

no YouTube, e trazer um relatório para reflexão e discussão. 

No segundo encontro, houve um breve momento para que os alunos refletissem, junto 

aos professores, sobre o documentário, esclarecendo dúvidas e destacando os pontos mais 

relevantes. Em seguida, coube aos professores uma explicação sobre o formato websérie e 

exemplificação com webséries brasileiras juvenis, também fazendo uso de slides exibidos no 

aparelho de data-show. Todas as dúvidas apresentadas pelos alunos foram sanadas, bem como 

exemplificações foram sugeridas pelos próprios discentes. 

Ainda nesse encontro, o roteiro foi finalizado. Previamente esboçado pelos professores, 

o enredo da websérie buscava retratar o cotidiano dos próprios alunos, utilizando portanto a 

própria escola como cenário e a atuação de si mesmo como personagem, o que imprimiria 
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verossimilhança ao trabalho. Os alunos contribuíram expandindo as falas e adequando-as ao 

nível de linguagem da faixa etária – a maioria, com idades entre 11 e 14 anos. Cada aluno 

recebeu uma cópia do roteiro completo impresso no final do encontro. 

A partir do terceiro encontro, fez-se a gravação dos episódios na escola, com os recursos 

que havia disponíveis (câmeras digitais pessoais e celulares smartphones com função de 

gravação de áudio e vídeo). Na terceira semana do mês de novembro, com todos os momentos 

necessários já registrados, iniciou-se a edição de vídeo. Como não havia profissionais na área, 

os alunos mais inclinados a essa função, juntamente dos professores, realizaram os cortes e 

uniram as cenas, conforme a continuidade exigida pela narrativa, utilizando o programa Vegas 

Pro 11.0. 

No dia da apresentação, a sala multimídia foi reservada com microcomputador, data-

show e amplificador de áudio, apenas para veiculação do produto final. Os vídeos foram 

exibidos nos períodos da manhã e da tarde, segundo o esquema: (1) explicação sobre a 

consistência do trabalho e agradecimentos – por parte dos professores; (2) exibição do primeiro 

episódio; (3) apresentação oral sobre a poesia social – por parte dos alunos; (4) exibição do 

segundo episódio; (5) apresentação sobre o conceito de websérie – por parte dos alunos; (6) 

exibição do terceiro episódio; (7) encerramento com apresentação musical – por parte dos 

alunos. 

Reforçando novamente que, tida como temática a poesia social de Vinicius de Moraes 

e, consequentemente, como objeto de estudo o poema O operário em construção, o projeto foi 

integralmente voltado para alunos do Ensino Fundamental II – posteriormente, aberto ao 

público para apreciação do produto final, envolvendo alunos de outras modalidades de ensino, 

os demais docentes, os pais e responsáveis, e os visitantes em geral. 

De forma resumida, a websérie Vinicius em Construção – ambientada no próprio 

colégio e editada por jovens estudantes, amadores quanto às técnicas de design gráfico e edição 

de vídeo – foi composta por três episódios, de 2 a 5 minutos cada. A linha narrativa de cada um 

deles pode ser sintetizada em: 

1.º episódio [sala de aula/corredor] – A turma age de forma indisciplinada, com excesso 

de conversas e brincadeiras, enquanto a professora de Língua Portuguesa anota algumas 

instruções na lousa. Em seguida, ela pede silêncio e faz uma rápida explicação sobre a pesquisa 

que os alunos precisarão desenvolver: a poesia social de Vinícius de Moraes. Após algumas 

perguntas relacionadas ao trabalho, o sinal alerta que é o momento do intervalo, e os alunos, já 

no corredor que leva ao pátio, reclamam da atividade solicitada pela professora. 



136 

 

2.º episódio [biblioteca] – Os alunos estão reunidos na biblioteca, pesquisando sobre o 

autor e sua obra. Comentam curiosidades sobre a biografia e a bibliografia de Vinicius de 

Moraes, fatos como o número de casamentos ou os trabalhos desenvolvidos pelo poeta. A 

bibliotecária faz alguns comentários, motivando-os a continuarem com a pesquisa. 

3.º episódio [sala de aula] – De volta à aula de português, a professora questiona se os 

alunos conseguiram realizar a atividade proposta. Eles respondem, que aprenderam algo com a 

pesquisa e, individualmente, oferecem pequenas contribuições para a aula. No final, concluem 

que a poesia social de Vinicius de Moraes é um tema muito legal a ser estudado e sobem ao 

tablado para recitar o poema em forma de jogral. 

O produto final foi disponibilizado no espaço cibernético e pode ser acessado 

gratuitamente pelo YouTube (VINICIUS, 2013). (Acrescentamos, por fim, que não se julgou 

necessária a submissão deste pequeno relato ao Comitê de Ética em Pesquisas, visto que não se 

trata de uma pesquisa envolvendo seres humanos, e sim de uma atividade desenvolvida em 

ambiente escolar, independentemente de qualquer estudo acadêmico. Não houve coleta de 

dados e evitou-se a citação de nomes, cabendo apenas o relato de uma experiência derivada do 

envolvimento com os temas Língua Portuguesa e Narrativas Midiáticas.) 

Outra produção técnica desenvolvida foi a websérie experimental A gaveta fugiu (2013). 

Elaborada em stop motion, com características de cinema mudo, a websérie contou com três 

episódios, com um minuto ao todo, e foi destinada à contribuição na circulação de poéticas 

digitais. Por meio do projeto, desenvolvido junto à disciplina de Cibercultura, houve uma 

participação desde a produção do roteiro até a disponibilização na internet, passando pelos 

processos de tratamento de imagem e edição de vídeo. 

Compreendemos ainda que, ao acrescentar recursos estilísticos ao texto, a linguagem 

torna-se mais expressiva, adquire identidade e aumenta o grau de poeticidade da narrativa – não 

necessariamente imprimindo nela a complexidade de um texto artístico, mas destacando 

elementos-chave que fortalecem o potencial comunicativo do objeto. Ademais, constatamos 

que o uso de metáboles desvia a uniformidade da linguagem, tanto no nível de conteúdo como 

no de expressão, interferindo positivamente na sonoridade, na construção, na forma e na lógica 

dos enunciados, além de estabelecer um laço afetivo entre autor, obra e espectador. 

No caso da websérie Crises Inúteis de um Relacionamento Qualquer, percebemos como 

a Estilística contribui para que os diálogos, bem como toda a linguagem verbo-visual, 

contenham humor e para que esse humor não soe forçado ou escrachado, mas atinja, em 

determinados momentos, picos de arte eletrônica centrada em comédia. Esses recursos, além 
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de revelar todo o cuidado com a produção de roteiro e direção, ainda a caracterizam como 

objeto audiovisual midiático de comunicação poético-humorística e cultural. 

Encerramos, portanto, esta dissertação com uma visão amplificada a respeito das 

narrativas enquanto processos e produtos comunicacionais e com uma sapiência fortalecida a 

respeito da elaboração de roteiros para audiovisual nas mídias digitais. Esperamos, sobretudo, 

que este trabalho seja apenas o ponto de partida – ou um ponto de partida – para outras pesquisas 

relacionadas à narrativa midiática com foco nos estudos estilísticos. 
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APÊNDICE A – Análise da websérie A Vida de Mel 

 

A Vida de Mel na vida dos fãs: 

Thalita Meneghim como ídolo juvenil e o estilo poético da websérie 

 

Trabalho apresentado no 3.º Congresso Internacional em Comunicação e Consumo – Comunicon (ESPM-SP), em 

10 de outubro de 2013, publicado nos anais do evento e na Revista Interdisciplinar Científica Aplicada, da Unibes. 

Nele, discutimos como a narrativa na hipermídia colabora para que um indivíduo se torne ídolo juvenil. Para isso, 

consideramos a imagem da atriz Thalita Meneghim e discorremos sobre a relação mítica estabelecida com o 

público adolescente. Em concomitância, debatemos teorias sobre a hipermídia (Gosciola, 2003), a construção do 

ídolo (Morin, 1989), o nascimento da celebridade hipermidiática (Baio, 2009) e a consolidação do mito (Barthes, 

2009). Com o objetivo principal de discutir a relação entre hipermídia e idolatria adolescente, oferecemos este 

pensamento como contribuição aos estudos de comunicação e cultura. 

 

1. Hipermídia e imagem adolescente 

 

Em sua página pessoal do Facebook (https://www.facebook.com/thalita.meneghim), a 

atriz Thalita Meneghim registra a seguinte opinião: 

 

Nunca foi tão bom mentir. Enganar aqueles que querem ser enganados. E convencê-

los de que um personagem tem vida. E fazê-los acreditar que, naquela hora, não sou 

eu. É simples, é Teatro. Meu trabalho é uma completa mentira! E quanto melhor eu 

mentir, mais gostarão dele. 

 

Seu trabalho como atriz, no entanto, não se restringe aos palcos teatrais, mas cria links 

com a televisão, com as redes sociais e, especialmente, com as webséries — formato em que a 

jovem mais se destaca. Mais do que uma artista midiática, Thalita Meneghim se caracteriza 

como ídolo juvenil hipermidiático. 

A hipermídia é o exagero nas formas de comunicação. Sobre a palavra em si, Gosciola 

(2003) apresenta que mídia é um aportuguesamento da pronúncia inglesa media, que por sua 

vez deriva do latim e significa meios; enquanto isso, o hiper é o prefixo que representa extensão, 

ampliação. Dizendo de outra maneira, hipermídia são meios ampliados, estendidos. 

Ao levarmos em consideração palavras semelhantes, como hipermercado ou 

hiperglicemia, percebemos que o prefixo tende a engrandecer o objeto: o hipermercado nada 

mais é do que um mercado em tamanho ampliado com uma variedade maior de produtos; a 

hiperglicemia caracteriza-se pelo excesso da quantidade de açúcar (glicemia) no sangue. 

Se apelarmos para a estilística, o estudo da relação entre linguagem e sensibilidade 

(BALLY, 1909), encontramos uma figura de linguagem chamada hipérbole, cujo próprio 
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significante utiliza-se do respectivo prefixo. Mais do que qualquer outro exemplo, a hipérbole 

clarifica o exagero, o excesso: faz séculos que tal evento se sucedeu. 

No caso da hipermídia, portanto, esta seria a mídia carregada de informações, que não 

se contenta com um único meio de comunicação (a escrita, o vídeo, a música) ou uma única 

linguagem (verbal escrita, visual, sonora, audiovisual), mas busca reunir todas elas — ou pelo 

menos mais de uma —, relacionando-as entre si. 

Isso nos remete ao hipertexto, que se apresenta como o texto que abriga hiperlinks, ou 

seja, um texto remete a outro, sempre que necessário, fazendo com que não tenhamos uma 

noção exata da quantidade de texto que certo espaço contém. Com Gosciola (2003), tanto o 

hipertexto como a hipermídia são meios comunicacionais que permitem saltos entre os 

conteúdos oferecidos. 

Assim, ainda com Gosciola (2003), a hipermídia é considerada a aglomeração de meios 

que possibilitam o acesso concomitante a textos verbais, imagéticos, sonoros, de forma 

interativa e sem linearidade, criando ligações entre os objetos midiáticos e permitindo que se 

tenha um controle sobre a navegação, que se estabeleça uma sequência gerada pelo próprio 

usuário. 

O lugar da hipermídia, portanto, é o ciberespaço e, dado que esta pesquisa engloba 

aspectos da comunicação e cultura juvenis na internet, escolhemo-la como campo de estudos, 

uma vez que ela é “mais aplicável nas produções artísticas, de entretenimento e ficcionais do 

que a multimídia e até mesmo mais do que o hipertexto” (GOSCIOLA, 2003, p. 32). 
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Figura 38 – Extra Mel canta “Lis Ten”. Anotações em vermelho. (Legenda: I. H. = Interação Hipermidiática).

 
Fonte: Canal A Gente Faz Séries. Disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=EKDNDkpjE_0>. Acesso 

em: 03 jun. 2013. 

 

A imagem é um registro (print screen) de uma cena do vídeo Mel canta “Lis Ten”, 

conteúdo extra da websérie A Vida de Mel. Nela, podemos perceber a influência de outros tipos 

de textos hiperlinkados ao audiovisual. Em (1), percebemos um texto visual que, ao ser clicado, 

remete a um episódio da websérie Crises Inúteis de um Relacionamento Qualquer, da mesma 

produtora; em (2), notamos o logotipo da produtora que, ao ser clicado, direcionará a página ao 

canal da produtora no YouTube; em (3), temos a legenda, texto verbal escrito que foi habilitado 

por um dos botões da barra de tarefas; em (4), vemos um sinal (» em vertical) que, ao clicado, 

abre uma janela de publicidade, característica do respectivo site de vídeos. 

O usuário mais constante da hipermídia é o jovem. Com facilidade de compreensão e 

de adaptação às tecnologias emergentes, a juventude — entendida pela comunicação como a 

faixa etária entre 15 e 24 anos (MATTOS, 2010) — é o grupo que mais dialoga com o espaço 

cibernético, fazendo uso de diversas mídias simultaneamente. Para exemplificar nossos estudos 

sobre a relação entre hipermídia e adolescência, selecionamos o caso da atriz Thalita 

Meneghim, famosa principalmente pela personagem Melissa Berengher, protagonista da 

websérie A Vida de Mel. 
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Figura 39 – Visão geral da página no YouTube do episódio piloto da websérie A Vida de Mel. Anotações em 

vermelho. 

 
Fonte: Canal A Gente Faz Séries. Disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=IA8aq5U-XQk>. Acesso 

em: 31 maio 2013. 

 

A Vida de Mel é uma websérie cômica sobre a vida adolescente de Melissa Berengher 

(personagem de Thalita Meneghim), uma jovem que, ao concluir o Ensino Médio, decide seguir 

seu maior sonho: ser atriz. Mel, no entanto, acredita que, por ter encenado uma peça na escola 

e por já ter lido alguns livros sobre teatro, já é uma famosa estrela. Idealizada por Phil Rocha e 

Douglas Jansen, responsáveis pela produtora A Gente Faz Séries, a websérie faz muito sucesso 

entre os adolescentes, alcançando alta audiência no YouTube. 

 

2. O nascimento da celebridade na hipermídia: o ídolo-artista 

 

Uma das maiores virtudes do ser humano é saber admirar o trabalho do próximo. 

Reconhecer as benfeitorias de outrem e ovacioná-las é uma forma de promover o bem-estar 

mútuo. No entanto, quando falamos em seres midiáticos (no caso, oferecidos pela mídia como 

objeto de consumo), a situação se reconfigura: existe uma multidão aplaudindo o trabalho de 

um único, geralmente com exagero e entusiasmo. É o caso da idolatria. 

A princípio, o termo “idolatrar” era exclusivo das práticas religiosas (idolatravam-se 

somente divindades); no entanto, hoje esse termo é aplicado aos “deuses terrenos”, seja na 

televisão, na música, na literatura ou no esporte. Aqui, temos como foco a presença do ídolo 

nas webséries. 
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Com a derivação grega eidôlon, cujo significado é imagem, a palavra ídolo caracteriza 

“a imagem que se estabelece pela relevância do que alguém fez em determinado tempo e 

espaço” (MORATO; GIGLIO; GOMES, 2011, p. 1). Nas webséries, formato em que a 

definição de tempo e espaço não é fixa, o ídolo acaba levando mais tempo para se consolidar 

— dependendo da velocidade com que o vídeo será acessado — e prevalecendo por mais tempo 

— enquanto o vídeo continuar acessado. 

Para Morin (1989), o ídolo representa um elemento mitológico e, até mesmo, mágico, 

na sociedade contemporânea. Explica que, mesmo que os telespectadores façam uma distinção 

entre espetáculo e vida, essa concepção se dissolve ao se tratar de estrelas: esse mito se 

consolida num espaço mesclado e cheio de confusão, localizado entre o divertimento e a crença. 

A respeito da construção do ídolo, o autor disserta que: 

 

Só se pode fazê-lo [compreender esse fenômeno] relacionando-o com: 1. os caracteres 

fílmicos da presença humana na tela e a questão do ator; 2. a relação expectador-

espetáculo, isto é, os processos psicoafetivos de projeção identificação 

particularmente vivos nas salas escuras; 3. a economia capitalista e o sistema de 

produção cinematográfica; 4. a evolução sócio-histórica da civilização burguesa. 

(MORIN, 1989, p. xi). 

 

Com base nessa teoria, entendemos que, na websérie, o ídolo se mitifica em três passos: 

(1) a caracterização do personagem, a presença humana que está na tela e é interpretada pelo 

ator; (2) a interação entre o público e a narrativa, a identificação que o webespectador tem com 

o personagem que o ator está interpretando; (3) a interferência histórica, o costume de se ter 

alguém para admirar. Em alguns casos, já é possível elencar o quarto elemento: o interesse 

financeiro, a venda de produtos assinados pelo ator — embora essa característica ainda não seja 

tão recorrente. 

No caso de Thalita Meneghim, exclusivamente quanto à personagem Melissa 

Berengher, podemos localizar esses três requisitos: (a) a personagem é bem caracterizada como 

uma adolescente atrapalhada que acredita piamente ser atriz; (b) o público tem facilidade para 

se identificar com a personagem, pelo carisma e pela ingenuidade que ela transmite; (c) há uma 

prévia preparação para que a personagem seja admirada, muitas vezes mesclando ficção com 

realidade (envolvimento com situações contemporâneas e diálogo com pessoas verídicas, por 

exemplo). Há, inclusive, um novo elemento: o relacionamento intercomunicacional que a 

personagem estabelece com os fãs pelas redes sociais. 

Conforme Sibília (2010, p. 1), “a internet oferece um outdoor com espaço para todos: 

nessas vitrines mais populares, qualquer um pode ser visto como tem direito”. E acrescenta que 
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há uma ampla opção de meios para que o ídolo faça uso: “As opções são inumeráveis e não 

cessam de se multiplicar: blogs, fotologs, Orkut, Facebook, MySpace, Twitter, Youtube e um 

longo etcétera” (SIBÍLIA, 2010, p. 1). 

 

Figura 40 – Perfil da atriz Thalita Meneghim no Facebook.

 
Fonte: Facebook. Disponível em: <https://www.facebook.com/thalita.meneghim>. Acesso em: 31 maio 2013. 

 

Morato, Giglio e Gomes (2011, p. 1) dizem que “para ser ídolo é preciso ter quem 

idolatre, admirando ou imitando suas imagens. Para que a admiração aconteça é preciso 

estabelecer vínculos”. Na mídia televisiva, cinematográfica ou estereofônica, o artista é 

trabalhado para que se torne ídolo, destacando um ponto altamente relevante se si: o ator, por 

exemplo, pode ser destacado pela sua interpretação arrepiante, pela sua aparência agradável, 

por seu carisma excessivo ou qualquer outro elemento que desperte o carinho do público e o 

interesse em ter sua imagem por perto. 

Com o avanço tecnológico e o imediatismo cibernético, no entanto, o vínculo se dá em 

outras formas; a hipermídia marca “o fim do antigo esquema celebridade-mídia-público. Pois, 

agora, os fãs podem interagir diretamente com seus ídolos (e vice-versa), sem precisar de um 

intermédio” (OCTAVIANO, 2010, p. 1). Por meio dos perfis em redes sociais, os fãs podem 

enviar mensagens a seus ídolos e, até mesmo, conversar em tempo real com eles — além de 

saber as novidades em primeira mão sobre a vida dos webartistas. 
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Figura 41 – Perfil da atriz Thalita Meneghim no Twitter.

 
Fonte: Twitter. Disponível em: <https://twitter.com/ThalitaMeneghim>. Acesso em: 31 maio 2013. 

 

A atriz Thalita Meneghim mantém perfil em várias redes sociais para interagir com os 

fãs e divulgar seu trabalho. Entre elas, podemos enumerar o Facebook, no qual promove, 

inclusive, os eventos que realiza como produtora, além de responder aos comentários e 

mensagens dos fãs, e o Twitter, em que faz pequenos desabafos e registra pensamentos, bem 

como contesta as postagens direcionadas a ela. 

 

Figura 42 – Perfil da atriz Thalita Meneghim no Instagram.

 
Fonte: Instagram. Disponível em: <http://instagram.com/thalitameneghim>. Acesso em: 31 maio 2013. 
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Outra rede social utilizada pela atriz é o Instagram, onde publica fotos pessoais e facilita 

o acesso dos fãs a informações além-profissionais, como imagens do animal de estimação, 

conforme vemos na imagem acima. Fora isso, ainda há uma página no Google Plus, na qual os 

fãs podem adicioná-la aos seus círculos de amizade, conforme vemos na imagem abaixo. 

 

Figura 43 – Perfil da atriz Thalita Meneghim no Google Plus. 

 
Fonte: Google Plus. Disponível em: <https://plus.google.com/112105705897435242387/about>. Acesso em: 31 

maio 2013. 

 

A presença da atriz nas redes sociais tem uma relevância na vida dos fãs. Para Morin 

(1989, p. 61), “o mexerico corresponde a uma necessidade de conhecimento fetichista: o peso 

da estrela, sua comida predileta, a marca de suas cuecas, a medida do peito são portadores de 

sua presença, dotados da concretude e da objetividade do real na ausência do próprio real”. 

Como vimos, com o uso da internet, as informações pessoais do artista facilita esse fetiche por 

parte do fã. 

Sobre a configuração da celebridade hipermidiática, Baio (2009, p. 108) explica que, na 

internet, “a identidade é construída com a ajuda do outro, colaborativamente e sem a 

necessidade de figuras de referência, e mesmo assim possui um caráter extremamente 

individual, uma vez que, dentro da lógica de redes, cada um constrói seu próprio caminho”. 

Ainda para Baio (2009), a internet, cumprindo seu papel comunicativo hipermidiático, 

oferece inúmeros recursos que permitem que os usuários componham comunidades de acordo 
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com seu interesse, surgindo assim as discussões on-line. Dentro desses grupos virtuais nascem 

as personalidades que se destacam e, consequentemente, tornam-se ídolos da hipermídia. 

Como o jovem é o maior experimentador do universo cibernético, ele é o principal 

responsável pelo surgimento dos ídolos da internet. Morin (1989, p. 103) explica que “é no 

momento da indeterminação psicológica e sociológica da adolescência, quando ainda se está 

em busca da personalidade, que o papel da estrela [...] é mais eficaz” e que o adolescente busca 

um ídolo de idade proporcional à sua. 

Morin (1989) também comenta sobre a imitação que o fã adolescente faz e como isso 

interfere na formação de sua personalidade: 

 

No estágio da adolescência, surge uma mimese socializadora que contribui para a 

formação de uma personalidade adulta. É nessa fase que são mais eficazes as 

influências das estrelas [...]. Paralelamente, já surgem as influências psicóticas das 

estrelas [...], que podem levar ao ensinamento e à neurose bovarista; nesse sentido as 

estrelas podem contribuir para aprofundar as solidões individuais. (MORIN, 1989, p. 

106). 

 

Sobre esse processo de imitação, Morato, Giglio e Gomes (2011) dizem que, ao admirar, 

o jovem vê detalhadamente as características de seu ídolo e, ao imitá-lo, tenta realizar seus 

próprios sonhos, ainda que de forma simbólica, como uma maneira de se aproximar do ídolo e 

ocupar seu posto. 

 

3. A transfiguração do prosaico em poético: o ídolo-personagem 

 

Interpretar cenas inspiradas na realidade é o mesmo que representar a “teatralidade 

prosaica do cotidiano” (BRETAS, 2006). O maior desafio dos produtores e do elenco que criam 

a narrativa — seja no teatro, na televisão ou, de acordo com o nosso foco, nas webséries — é 

transmitir as cenas de forma que o prosaico se transforme em poético. E isso se dá ao consolidar 

o mito. 

De acordo com Barthes (2009, p. 199), “o mito é um sistema de comunicação, uma 

mensagem [...] tudo pode constituir um mito, desde que seja suscetível de ser julgado por um 

discurso”. Dessa forma, podemos considerar que o personagem é o exemplo mais visível de um 

mito na narrativa. No entanto, o que tende a fortalecer e perenizar esse mito não é apenas o 

roteiro, e sim a forma como o ator o interpreta. Conforme exemplifica o autor: 

 

Uma árvore é uma árvore. Sim, sem dúvida. Mas uma árvore, dita por Minou Drouet, 

já não é exatamente uma árvore, é uma árvore decorada, adaptada a um certo 
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consumo, investida de complacências literárias, de revoltas, de imagens, em suma, de 

um uso social que se acrescenta à pura matéria. (BARTHES, 2009, p. 200). 

 

Utilizando a personagem Melissa Berengher como exemplo, ela surgiu de um roteiro 

escrito e estudado por um especialista no assunto, foi aconselhada por um preparador de elenco, 

recebeu tratamento cinematográfico... Contudo, ela recebeu uma carga estilística da atriz que a 

interpreta. Se em vez de Thalita Meneghim outra atriz ficasse responsável pela personagem, 

certamente ela teria outros recursos expressivos próprios. 

O mito é, portanto, “um conjunto de condutas e situações imaginárias”, sendo que a 

“elegância supera a verossimilhança” e o “estético domina o real”. (MORIN, 1989, p. 26-31). 

Isso justifica, portanto, o fato de a personagem Melissa Berengher ter características que podem 

ser consideradas até surreais, mas que, mesmo assim, conquista o público alvo ao qual se dirige: 

a imagem (não apenas física, mas também psicológica) da personagem expressa um 

posicionamento carismático, mágico, mítico. 

 

Figura 44 – Perfil da personagem no Twitter.

 
Fonte: Twitter. Disponível em: <https://twitter.com/MelAtriz>. Acesso em: 31 maio 2013. 

 

O mais interessante da figura de Melissa Berengher é que ela foi personificada: tem 

vlog, blog, perfil no Twitter, página no Facebook, caixa postal... E os fãs realmente entram em 

contato com ela. Em seu Twitter, há postagens de links para seus vídeos, além de comentários 

a respeito de si — tudo escrito com o estilo linguístico próprio pela personagem. 

 



159 

 

Página 45 – Página da personagem no Facebook.

 
Fonte: Facebook. Disponível em: <https://www.facebook.com/melatriz>. Acesso em: 31 maio 2013. 

 

Na página do Facebook, por exemplo, ela é descrita como: “Cantoura, apresentadoura, 

atriz, bonita, divertida, espontânea, talentosa, ambiciosa, bastante incrível, humilde, simples 

mas cheia de brilho natural.” (sic). Há, inclusive, uma biografia escrita em primeira pessoa: 

 

Faço teatro há mais de um ano, já li 6 livros inteiros e já escrevi mais de 2 peças 

sozinha, uma delas apresentei para 100 pessoas. Foi sucesso. Já participei do filme “O 

Curta” da diretora Brava. Fiz comercial do Cabelo Clean (eu era a foto do antes) e 

participei de um musical no qual não posso revelar. 

Eu também poderia ser dançarina e cantora de musicais da Broadway. 

Todo mundo me chama de Mel. Tenho poucos amigos (sou seletiva), vários fãs (sou 

famosa). Sou atriz, cantora, bailarina, coreógrafa, escritora, já li seis livros do teatro 

(incluindo Stanislaviski). 
(Transcrição da página) 

 

Os fãs, por sua vez, fazem perguntas, deixam sugestões, elogios, críticas... E os 

comentários são respondidos sempre que possível. Morin (1989) justifica esse posicionamento 

como uma forma de se enxergar no ídolo — ainda que, no caso, o ídolo seja um personagem 

fictício. 

 

O amor do fã não pode possuir, nem no sentido sociológico nem no sentido físico do 

termo. O amor pela estrela não provoca ciúme ou inveja, é partilhável, pouco 

sexualizado, ou seja, adorador. A adoração implica uma relação verme-estrela. 

Certamente esta relação se estabelece num amor verdadeiro entre dois seres, em toda 

a sua reciprocidade. O adorador quer que a adorada também seja uma adoradora. Por 

outro lado o verme quer ser estrela. (MORIN, 1989, p. 52). 
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Lopes (2011) posiciona bem os prós e contras de ser um fã: da mesma forma que o ídolo 

transforma-se em uma ótima fonte para se inspirar para as realizações pessoais, tudo se torna 

perigoso se a admiração se transfigurar em fanatismo, especialmente para adolescentes que 

sofrem com baixa autoestima e têm pouca autoconfiança. Conforme explica, ao enxergar o 

ídolo como elemento principal de existência, esse jovem acaba sentindo que é importante 

apenas quando há o intermédio do outro e acabam esquecendo-se de si próprios, sendo um sinal 

de fuga se si, da angústia de ter que fazer suas próprias escolhas e reflexões. 

Para Marques (2011, p. 2), os fãs procuram no ídolo algo que preencha o espaço vazio 

que há em si, aquilo de que se sente falta. Assim, o ídolo acaba se tornando um ser capaz de 

gerar ilusões, pois está rodeado de peculiaridades que os fãs sonham em ter. Isso explicita a 

relevância para um fã e poder dialogar com seu ídolo, real ou personificado — funcionalismo 

possibilitado pela hipermídia. 

 

Figura 46 – Interação entre ídolo (personagem) e fãs no Facebook. Desfoque nosso. 

 
Fonte: Facebook. Registro em: 31 maio 2013. 
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O retorno que a personagem Melissa Berengher possibilita aos fãs é também uma das 

principais causas para que ela continue querida e aplaudida por todos que a acompanham, já 

que, conforme Morin (1989, p. 62), “como os primitivos fazem com o deus que não acolhe suas 

preces, os fãs censuram as estrelas que não cumprem o dever da resposta, do conselho, da 

consolação”. 

O carinho do fã, contudo, supera os limites das cartas e e-mails. Em muitos casos, 

considerando o ídolo até mesmo como um semideus (MORIN, 1989), o fã se submete a 

loucuras, manifestações grandiosas para chamar a atenção do ser que está louvando. 

No caso de Thalita Meneghim, algumas fãs, que se denominam Thalináticas, criaram 

no Tumblr (uma espécie de blog hipermidiático, que permite a presença de texto escrito, vídeos, 

fotografias, citações, sons, bem como a possibilidade de um usuário seguir o outro e criar links 

para postagens alheias) nomeado Portal Thalita. Nessa página, além de provas de tietagem, são 

publicadas informações sobre a atriz. 

 

Figura 47 – Portal Thalita, página no Tumblr feita por fãs.

 
Fonte: Tumblr. Disponível em: <http://portalthalita.tumblr.com/>. Acesso em: 03 jun. 2013. 

 

4. Apenas para encerrar este pensamento... 

 

A websérie A Vida de Mel tem como foco a mimese, ou seja, a representação da 

realidade de uma adolescente de 17 anos. No entanto, Thalita Meneghim consegue transformar 
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a “teatralidade prosaica do cotidiano” (BRETAS, 2006) em algo mágico, caracterizando, assim, 

a figura do mito. Em outras palavras, faz com que o webespectador, mesmo ciente de que a 

personagem é fictícia, prefira acreditar numa suposta veracidade da identidade. 

 

Figura 48 – Thalita Meneghim interpretando as personagens Roberta Vasconcellos de Crises Inúteis de um 

Relacionamento Qualquer (à esquerda) e Melissa Berengher de A Vida de Mel (à direita), no especial Cara a 

Cara com Melissa.

 
Fonte: Canal A Gente Faz Séries. Disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=PDzK2ABUfW4>. 

Acesso em: 03 jun. 2013. 

 

Embora também interprete a personagem Roberta Vasconcellos, cuja personalidade é 

irritante e grosseira, foi por meio da personagem Melissa Berengher que a atriz Thalita 

Meneghim se consagrou como ídolo juvenil hipermidiático. A personagem, por sua vez, não se 

limitou à narrativa midiática que lhe foi imposta, mas ganhou vida, marcando presença em 

outros veículos de comunicação, em especial as redes sociais virtuais. Esse fenômeno é 

reconhecido pela estilística como prosopopeia ou personificação. 

Os motivos da personificação da personagem e da idolatria dos adolescentes pela atriz 

Thalita Meneghim podem ser enumerados, portanto, da seguinte forma: (1) houve processo de 

criação e preparação para o objeto; (2) fez-se a inserção na narrativa valorizando os recursos 

expressivos característicos do indivíduo; (3) existe uma inter-relação de equilíbrio entre ficção 

e realidade; (4) permite-se uma abertura para que o público se manifeste. 

Os adolescentes, por sua vez, identificam-se com a Melissa (e, consequentemente, com 

a Thalita) devido à idade da personagem e seu esforço na luta para realização de um sonho — 
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ainda que ele pareça impossível aos que estão ao seu redor, toda a mágica que se passa na mente 

dela, faz com que ela acredite na possibilidade de tudo. Esse sentimentalismo reflete as dúvidas 

e conflitos juvenis em busca daquilo que “eu quero ser” e daquilo que “os outros querem que 

eu seja”. 

Por fim, a personagem Melissa Berengher se solidificou mito e, por mais que, em algum 

determinado momento, receba um desfecho por parte dos produtores, já se tornou perenizada 

(e poderá ser acessada a qualquer momento) e marcou o tempo e o espaço dos anos iniciais da 

década de 2010. Da mesma forma, a atriz Thalita Meneghim se mitificou, pois foi a responsável 

em cena por cristalizar em poético o que, a princípio, seria retrato do prosaico. 
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APÊNDICE B – Análise da websérie Cápsula 

 

A websérie como Cápsula estilística: os recursos expressivos comprimidos em uma 

narrativa juvenil e ficção científica 

 

Trabalho apresentado no 9.º Interprogramas de Mestrado – Faculdade Cásper Líbero, em 23 de novembro de 2013, 

publicado nos anais do evento e aceito para publicação na Revista ComTempo, da mesma instituição. Também 

apresentado e premiado no 17.º Encontro de Pesquisadores e Iniciação Científica da Universidade de Sorocaba, 

em 16 de setembro de 2014. Nele, procuramos investigar quais são as estratégias de estilo utilizadas na criação de 

uma websérie brasileira juvenil de ficção científica, usando como foco a sequência inicial do primeiro episódio da 

websérie Cápsula e tendo como objetivo geral o de detectar os fenômenos estilísticos da linguagem audiovisual 

presentes no objeto. Como objetivos específicos, buscamos verificar o estilo do jovem como produtor/realizador 

de uma websérie e a localizar os recursos expressivos que compõem o roteiro, a cenografia, o enquadramento e a 

trilha sonora. Para tanto, foi realizada revisão teórica de autores que versam sobre websérie, ficção científica, 

leitura cinematográfica e estilística, seguida de um estudo sobre o enquadramento e a posição da câmera e da 

verificação de figuras de linguagem presentes na cena, tanto em elementos verbais como em não verbais. Para a 

base teórica, foram pesquisadas obras de autores como Aeraphe (2013), Roche (2013), Vanoye e Goliot-Lété 

(2002), Gosciola (2003), Suhamy (19--), Canclini (2008) e artigos extraídos de jornais e sites especializados em 

séries no universo on-line. Dessa forma, chegamos ao resultado de que, em se tratando de um início de ficção 

científica, as imagens impressivas ou hipotéticas, as epizeuxes, as interrogações e as reticências são elementos 

predominantes na narrativa, bem como o uso da câmera fixa e os cortes diretos são recursos usados com a 

finalidade de aumentar o clima de desespero, colaborando para a poética do audiovisual. 

 

1. Websérie, uma narrativa em cápsulas 

 

Segundo Aeraphe (2013), após ser mencionada pela primeira vez em um ensaio a 

respeito das novas narrativas audiovisuais desenvolvido pelos pesquisadores espanhóis Nuria 

Romero e Fernando Centellas, a websérie teve seu conceito renovado na obra Cultura da 

Convergência, de Henry Jenkins, na qual o autor discorre sobre a narrativa transmídia e sua 

relevância no mundo pós-moderno. 

De forma simplificada, a websérie é uma narrativa audiovisual composta por episódios 

que são periodicamente lançados na internet e que podem ser acessados a qualquer momento e 

por qualquer computador ou aparelho com acesso on-line — ou seja, “as webséries nada mais 

são do que a fórmula clássica das séries televisivas aplicadas ao universo multiplataforma da 

internet”. (AERAPHE, 2013, p. 24). 

Geralmente, ao assistirmos a uma websérie — cujo espaço de divulgação é, na maior 

parte das vezes, o site de vídeos YouTube (http://www.youtube.com.br) —, ficamos defronte a 

uma gama de hiperlinks criados no próprio vídeo (para divulgar a página da produtora, uma 

websérie semelhante, um patrocinador ou outro produto midiático relacionado) e recebemos a 

oportunidade de clicar e sermos redirecionados a novos textos. 
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Além disso, ainda há interação percebida pela conversação entre produtor e espectador, 

realizada diretamente na página de comentários ou na página oficial da respectiva websérie em 

alguma rede social — que na maioria dos casos é o site de relacionamentos Facebook 

(http://www.facebook.com.br). A websérie Cápsula é um exemplo desse caso. 

 

Figura 49 – Canal no YouTube da websérie Cápsula.

 
Fonte: Canal Cápsula. Disponível em: <www.youtube.com/user/webseriecapsula>. Acesso em: 18 maio 2013. 

 

 O site de vídeos YouTube foi adotado como espaço para o armazenamento da websérie, 

por meio da criação de um canal específico para ela. Além de uma pequena sinopse e dos vídeos 

dispostos em miniatura na respectiva página, ainda há um plano de fundo característico da 

própria narrativa: o desenho de tijolos remete ao cenário em que se concentra a maior parte da 

websérie — e exclusivamente todo o episódio 1. 
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Figura 50 – Presença de uma caixa de texto, informando sobre a qualidade de imagem. Anotações em vermelho.

 
Fonte: Canal Cápsula. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=GthCH2TSbrc>. Acesso em: 18 

maio 2013. 

 

 Diferente de outras webséries, Cápsula não contém muitos hiperlinks ao longo do vídeo, 

sendo que essa característica aparece apenas no começo pela caixa de texto que indica a 

possibilidade de alteração na resolução da imagem. Esse fato ocorre na abertura de quase todos 

os episódios, durante a apresentação dos créditos iniciais e, para que ela se feche, basta aguardar 

alguns segundos ou clicar no x no canto direito superior da própria caixa. 

 

Figura 51 – Interação com outros textos e com o público. Anotações em vermelho.

 
Fonte: Canal Cápsula. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=GthCH2TSbrc>. Acesso em: 18 

maio 2013. 
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 A vantagem de usar o YouTube como ferramenta para armazenamento de uma websérie 

é que o site possibilita o diálogo não apenas com o público como também com vídeos 

relacionados. Como podemos perceber na imagem, temos, à esquerda, uma guia com os outros 

vídeos pertencentes ao canal, o que facilita o acesso aos episódios anteriores ou seguintes. 

 Abaixo do vídeo, além de informações como data de envio do vídeo e uma pequena 

sinopse, é possível verificar a audiência (no caso, 4.617 visualizações em pouco mais de oito 

meses), bem como o feedback, ou seja, a opinião do público sobre o episódio (no caso, 135 dos 

opinantes gostaram, enquanto 6 ficaram insatisfeitos). Por meio disso, é possível ter uma noção 

sobre a recepção e, assim, adequar-se na hora de produzir os episódios seguintes. 

 À esquerda, há um espaço para a publicidade (que acaba não gerando vínculo com o 

canal, mas sim com o site) e os vídeos relacionados, que, muitas vezes, repetem os episódios 

anteriores e seguintes já aparecidos na guia ou trazem vídeos com os quais é possível fazer 

algum tipo de comparação — ou com título semelhante, ou com assuntos parecidos, ou do 

mesmo responsável. 

 

Figura 52 – Contato do público com os produtores por meio dos comentários. 

 
Fonte: Canal Cápsula. Disponível em: < https://www.youtube.com/watch?v=GthCH2TSbrc>. Acesso em: 18 

maio 2013. 
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 Mais abaixo, após a descrição do vídeo, ficam exibidos os comentários deixados pelos 

espectadores. É possível opinar sobre o episódio, o que achou, o que gostou, o que não gostou, 

quais as sugestões, as críticas... E esse processo de comunicação serve de parâmetro para a 

criação dos episódios seguintes e, até mesmo, de outras webséries. Além disso, é permitido 

concordar ou discordar dos comentários alheios (por meio dos polegares: para cima ou para 

baixo) e criar um diálogo entre os espectadores (bastando clicar no botão “Responder”). 

 

Figura 53 – Página oficial da websérie no Facebook 

 
Fonte: Facebook. Disponível em: <http://www.facebook.com/webseriecapsula>. Acesso em: 18 maio 2013. 

 

 O Facebook, como principal rede social virtual do contemporâneo, atua na divulgação 

e no armazenamento de informações sobre a websérie. Na página oficial criada pelos 

produtores, vemos uma breve descrição sobre o produto, o link do canal no YouTube (onde 

estão os vídeos), fotos do making of, perfis de outras pessoas que “curtem” a websérie, além da 

possiblidade de enviar uma mensagem aos responsáveis pela página. 
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Figura 54 – Interação imediata com o público, por meio do Facebook. Desfoque nosso.

 
Fonte: Facebook. Disponível em: <http://www.facebook.com/webseriecapsula>. Acesso em: 18 maio 2013. 

 

 Por meio do Facebook, os produtores interagem ativa e instantaneamente com o público, 

oferecendo informações sobre a série, esclarecendo dúvidas e respondendo a comentários 

críticos ou elogiosos. Outra rede social que também funciona como forma de interação 

midiática é o Twitter. Na página oficial da websérie, são postadas informações sobre os 

episódios, bem como réplicas às postagens dos fãs. 
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Figura 55 – Interação com o público por meio do Twitter. Desfoque nosso.

 
Fonte: Twitter. Disponível em: <https://twitter.com/webseriecapsula>. Acesso em: 18 maio 2013. 

 

Cápsula, por exemplo, é uma websérie brasileira de ficção científica idealizada por 

Thalles Cabral — na época, 18 anos e aluno da Academia Internacional de Cinema — numa 

coprodução da Blasé Filmes com a Inluzzio, entre setembro e dezembro de 2012. Além de 

criador, roteirista e diretor, Thalles também atua como protagonista, ao lado da também 

adolescente Larissa Ribeiro. É uma websérie feita por jovens e, sobretudo, para jovens. 

Isso desperta ainda mais interesse, visto que, acompanhando Canclini (2008, p. 53), “a 

fala e a escrita dos jovens caracterizam-se por modulações linguísticas compartilhadas, 

apresentam códigos estilísticos e de autorreconhecimento semelhantes”, bem como a 

comunicação juvenil caracteriza-se pelas “formas que os adolescentes e jovens adultos 

escolhem para decidir quando e onde ser acessíveis, articular disponibilidade social e 

intimidade e transmitir mensagens que não se animam a dizer cara a cara” (p. 53). 

Dividida em seis episódios, a websérie narra a história de Pedro e Clara, jovens de 19 

anos e estudantes universitários — ele, em Jornalismo; ela, em Direito. Ambos se submetem a 

uma entrevista de emprego na agência de publicidade Milênio, mas são estrategicamente 

sequestrados pelos funcionários que, na verdade, são enfermeiros e seguranças de um 

laboratório farmacêutico. 
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Os dois ficam trancafiados em um cômodo, sendo espionados por uma câmera e 

recebendo, esporadicamente, a visita de uma das enfermeiras, que lhes leva comprimidos para 

a dor de cabeça e tontura que passam a sentir. Sem saber, ambos se tornam cobaias de um 

experimento que consiste em criar uma doença (Síndrome I.D.) responsável por, entre tantos 

sintomas, ocasionar uma crise de identidade. 

A intenção do laboratório farmacêutico é desenvolver um vírus infectocontagioso cuja 

cura é desconhecida; assim, podem lucrar com as vendas do medicamento Billium, que promete 

resolver os problemas de crise de identidade, mas na verdade só alivia as dores e os 

sangramentos. Em suma, o desfecho da narrativa trata-se de uma crítica visível ao capitalismo, 

em que o dinheiro é mais relevante do que o próprio ser humano. 

Assim, essa websérie, cumprindo o papel de uma boa narrativa de ficção científica, 

“consegue nos mostrar um universo diferente [...], mesmo que faça com que a dúvida surja a 

ponto de não sabermos se o que está escrito é realmente ficção ou se passamos a acreditar que 

a narrativa não é uma realidade tão distante”. (ROCHE, 2013, p. 32-33). 

A sociedade, da forma como é apresentada, sintetiza um conjunto simples de interações 

humanas alocada nos padrões pré-estabelecidos, concentrado em normas e valores. Ainda 

compartilhando a visão de Roche (2013), aplica-se aqui a visão de Karl Marx, de uma sociedade 

heterogênea, composta por classes sociais que se mantêm com base em ideologias dos 

possuidores do poder de controle dos meios de produção, isto é, as elites. 

A narrativa em si faz uso do tempo psicológico, abusando de flashbacks e mesclando 

realidade e alucinação, para construir a história. Além disso, uma estratégia estilística 

interessante para despertar a curiosidade do espectador foi utilizar apenas uma frase de efeito 

para criar a sinopse dos episódios (CÁPSULA, 2012): 

1x01 – Trancados (Piloto): Chegou a hora. A vida deles nunca mais será a mesma. 

1x02 – Contato: As coisas estão piorando para Pedro e Clara. 

1x03 – Milênio: Eles não podem mais voltar atrás. 

1x04 – Seleção: Como tudo começou... 

1x05 – Síndrome I.D.: Pedro e Clara têm um plano. 

1x06 – Déjà vu: O efeito da Cápsula. 

As frases de efeito, além de aguçarem o interesse do espectador e facilitar a leitura do 

texto escrito verbal — a brevidade é um fator predominante das narrativas nos tempos atuais, 

segundo Benjamim (1994) —, funcionam como cápsulas, porções superdiminuídas do enredo, 

em que ficam comprimidas as principais informações do respectivo episódio. 
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Ao utilizar a metalinguagem como função estilística na descrição dos vídeos, a 

identidade da websérie é reforçada. Temos, portanto, a cápsula como assunto central da trama 

(o remédio para amenizar os sintomas da doença criada em laboratório), no cenário (os 

personagens ficam confinados em um pequeno cômodo) e também na parte externa (forma 

utilizada ao resumir os episódios). 

O elemento mais interessante desta websérie, além da narrativa em si, é o fato de ter um 

jovem em sua produção. Como aluno do curso Filmworks, promovido pela Academia 

Internacional de Cinema (AIC), Thalles Cabral assumiu o posto de criador (ao lado de Larissa 

Ribeiro), roteirista, diretor, produtor e ator principal. Para compreender melhor a relação do 

jovem como realizador de uma obra audiovisual, discutimos um pouco o processo de produção 

dessa narrativa. 

 

2. O jovem como produtor audiovisual 

 

A Comunicação entende por jovem todo aquele inserido na faixa etária de 15 a 24 anos 

de idade, grupo representado por cerca de 35 milhões de brasileiros (MATTOS, 2010), em 

estimativa realizada no ano de 2010. “A mídia tem concentrado crescente atenção dirigida aos 

jovens nos últimos anos, oferecendo-lhes produtos com conteúdos específicos e cada vez mais 

segmentados, levando em conta a heterogeneidade desse grupo” (MATTOS, 2010, p.135). 

O jovem, por sua vez, tem deixado de ser apenas o alvo, a recepção, o consumidor, e 

passou a agir como realizador, processador, criador de produtos midiáticos (principalmente, 

conteúdos na hipermídia), configurando um exemplo de diversidade. Uma amostragem desse 

fenômeno é a websérie Cápsula, cujo principal produtor, Thalles Cabral, tinha apenas 18 anos 

durante o processo de criação. 

Em entrevista cedida ao portal TeleSéries (CARLOMAGNO, 2012), Thalles contou que 

a ideia de Cápsula surgiu em 2011, quando Larissa Ribeiro (coautora) e ele se reuniram e 

fizeram um brainstorming, registrando tudo que pensavam. Desejavam criar algo no gênero 

suspense ou ficção científica, por serem temas com os quais se identificavam. 

Inspirado por Lost e Fringe, Thalles escreveu um episódio piloto cuja extensão permitiu 

que, posteriormente, com o amadurecimento das ideias, esse original se derivasse nos seis 

episódios da primeira temporada, sendo que cada um dos episódios passou por cerca de três 

tratamentos antes de chegarem à versão final. 

O trabalho de roteirização durou cerca de seis meses e, então, iniciou-se a pré-produção 

da parte audiovisual, que levou aproximadamente duas semanas. Com uma equipe formada por 



174 

 

alunos de cinema da Fundação Armando Alvares Penteado (FAAP) e da Academia 

Internacional de Cinema (AIC), a maior dificuldade encontrada foi o espaço para locação (sala 

vazia e sem janelas) — problema solucionado poucos dias antes da data prevista para o início 

das gravações. 

Em entrevista à própria AIC, Thalles explicou que a websérie 

 

Foi uma alternativa que encontrei por essa área do audiovisual fazer parte de um 

sistema muito restrito, no qual os iniciantes não têm chance. O primeiro episódio foi 

lançado no dia 13 de setembro com o intuito de observar a repercussão que teria. 

Como o retorno foi positivo, a websérie se solidificou e atraiu a atenção da Inluzzio 

Produções que, em um contrato de coprodução com nosso selo — Blasé Filmes —, 

topou bancar a primeira temporada completa de Cápsula, com seis episódios. 

(ACADEMIA INTERNACIONAL DE CINEMA, 2013, p. 1). 

 

Thalles também vê as novas mídias como uma oportunidade a quem está começando no 

audiovisual: “Tudo nesse universo da internet ainda é incerto, o que é ótimo. Temos isso a 

nosso favor, ela ainda está sendo descoberta. E, além disso, é completamente acessível, tanto 

para assistir quanto para disponibilizar projetos na rede. Todos podem criar” (ACADEMIA 

INTERNACIONAL DE CINEMA, 2013, p. 1). 

 

3. Destrancando a linguagem de “Trancados” 

 

Após a apresentação da parte técnica da websérie Cápsula e da figura do jovem como 

responsável pela produção, apresentamos uma leitura do estilo aplicado na narrativa da 

sequência inicial do primeiro episódio (dos 0'06" aos 3'41"), levando em consideração os 

estudos sobre linguagem cinematográfica (VANOYE; GOLIOT-LÉTÉ, 2002) e sobre recursos 

estilísticos (SUHAMY, 19--). 

 

Sequência inicial do primeiro episódio de Cápsula: Clara e Pedro acordam na cápsula. 

Duração da cena: 3'36". 24 planos. 

Resumo da sequência — Clara acorda e percebe que está em um lugar desconhecido. 

Tenta sair, mas percebe que a porta está trancada. Entra em desespero e percebe que há um 

garoto (Pedro) com ela no cômodo. Pedro desperta, pergunta onde está e Clara diz que também 

não sabe. Ele tenta abrir a porta sem sucesso e nota que está com uma pulseira de identificação. 

Pergunta se Clara também tem uma. Ela entra novamente em desespero e começa a esmurrar a 

porta e a pedir por socorro. 
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Descrição dos planos da sequência — Os planos curtos são focados em um único 

personagem, enquanto os planos longos direcionam a narrativa para o diálogo entre ambos. Os 

planos médios servem como recurso para apresentar a situação ao espectador de uma forma não 

muito rápida, nem muito vagarosa, funcionando como forma de estabelecer um contato de 

identificação, de criar um vínculo com o público. 

 

 PLANO 1 [0'06" – 0'24"]. 19" (médio) 

Trilha de imagem — Plano detalhe nos cabelos de Clara; movimento da câmera para a 

direita, com foco embaçado, enquadrando as sobrancelhas, os olhos fechados e o nariz; 

movimento leve de câmera, captando a abertura dos olhos; foco nítido, apresentando a 

movimentação dos globos oculares e o franzimento da testa; movimento da câmera para a 

direita. 

Trilha sonora — Silêncio total durante a introdução da cena. Som off: entrada de uma 

música de suspense. 

Interpretações estilísticas — A opacidade da câmera, no início, remete ao olhar 

embaçado da personagem, como quem acaba de acordar. O movimento dos olhos e o 

franzimento da testa indicam o estranhamento por não reconhecer o lugar em que está. Em se 

tratando de figuras de linguagem, podemos mencionar que há o uso de uma imagem impressiva 

ou hipotética, aquelas responsáveis por gerar uma ilustração na mente do espectador, sem que 

seja necessário dizer objetivamente o que está acontecendo ou deixando de acontecer. 

 

 PLANO 2 [0'25" – 0'45"]. 21" (médio) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara deitada sobre o lado esquerdo, vestindo 

uma camiseta branca; movimentação dos braços para conseguir apoio no piso de madeira e 

tentar se levantar; mãos levadas à cabeça e testa franzida; Clara senta-se. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som in: suspiros ofegantes; contato da mão com o piso. Som off: 

continuidade da música de suspense. 

Interpretações estilísticas — Os dedos apoiando a têmpora e o franzimento da testa 

remetem a uma suposta dor de cabeça. Novamente, há a presença de uma imagem impressiva 

ou hipotética. 

 

 PLANO 3 [0'46" – 0'54"]. 9" (médio) 
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Trilha de imagem — Plano detalhe na parte alta da porta cinza e metálica, revelando a 

parede de tijolos à vista ao redor; imagem embaçada tornando-se nítida; movimentação de 

câmera até centralizar a fechadura. 

Trilha sonora — Som fora de campo: suspiros ofegantes. Som off: continuidade da 

música de suspense. 

 

 PLANO 4 [0'55" – 0'59"]. 5" (curto) 

Trilha de imagem — Plano de meio conjunto, apresentando (por trás) Clara sentada de 

frente para a porta; o piso ocupa o maior espaço no enquadramento. Clara, descalça e com calça 

comprida azul-escuro, levanta-se e corre até a porta. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade da música de suspense. 

 

 PLANO 5 [1'00" – 1'07"]. 8" (curto) 

Trilha de imagem — Plano detalhe no braço direito de Clara e sua movimentação para 

tentar abrir a porta; três descidas na maçaneta e um soco na porta com o punho direito; Clara 

encosta-se na porta e vira o corpo. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som in: barulho da maçaneta sendo forçada; contato do punho com a 

porta metálica; suspiros ofegantes; ruído da camiseta esfregada na porta. Som off: continuidade 

da música de suspense. 

Interpretações estilísticas — A repetição no movimento de tentativa para abrir a 

fechadura corresponde à figura de linguagem chamada epizeuxe e tem a função de enfatizar a 

situação, ou seja, confirmar de forma máxima que a porta estava trancada e que não havia por 

onde escapar. 

 

PLANO 6 [1'08" – 1'19"]. 12" (médio) 

Trilha de imagem — Plano geral centralizando Clara encostada à porta e com olhar 

assustado; movimento da mão direita para afastar o cabelo do olho. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Silêncio. Som off: entrada de uma nova música de suspense. 

 

PLANO 7 [1'20" – 1'38"]. 19" (médio) 

Trilha de imagem — Plano de médio contrapicado, aproximando a parte do ombro 

direito de Pedro, ocupando a metade inferior do enquadramento, e distanciado, no canto 

esquerdo, Clara encostada à porta. Clara avança três passos. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade da música de suspense. 
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Interpretações estilísticas — A aproximação por parte de Clara, indicada pelos passos 

sequenciais na direção do garoto, pode ser compreendida como uma gradação em clímax, 

representando certa adrenalina ao avizinhar-se do alvo. 

 

PLANO 8 [1'39" – 1'57"]. 19" (médio) 

Trilha de imagem — Plano médio picado, enquadrando o cruzamento das paredes do 

fundo e apresentando Pedro deitado sobre o lado direito com o braço direito sobre o abdômen; 

no canto esquerdo inferior, parte da traseira da cabeça de Clara. Pedro está trajando uma roupa 

semelhante à de Clara e também se encontra descalço. Clara avança um passo; Pedro abre os 

olhos; Clara recua. Pedro observa o ambiente e se senta. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade da música de suspense. 

Interpretações estilísticas — Como no plano anterior, o passo adiante de Clara 

representa um clímax, uma aproximação maior, enquanto o recuo caracteriza-se pelo 

anticlímax, um afastamento do alvo. 

 

PLANO 9 [1'58" – 2'33"]. 36" (longo) 

Trilha de imagem — Plano americano, focalizando Pedro sentado na metade esquerda 

do enquadramento; movimentação de câmera para acompanhar Pedro levantando-se; Pedro é 

exibido de perfil, no canto esquerdo (um sexto do enquadramento) com a sombra projetada na 

parede. Pedro corre até a porta; a câmera acompanha; o rosto de Clara entra em cena; Pedro 

força a maçaneta. Pedro vira-se para Clara, volta o corpo e dá dois tapas na porta. A linha de 

cruzamento das paredes divide a tela: Clara, à esquerda, em plano próximo; Pedro, à direita, 

em plano médio. Pedro olha novamente para Clara e chacoalha a cabeça e os braços. 

Trilha sonora — Som off: instrumento de sopro. Som in: presença de diálogos; Pedro: 

“O que aconteceu?”; Clara: “Tá trancada.”; barulho da maçaneta sendo forçada; Clara: “Tá 

trancada!”; Pedro: “Ah, é mesmo?”; dois tapas na porta metálica; Pedro: “Desculpa. Eu...”; 

Clara: “Tudo bem.”. 

Interpretações estilísticas — A primeira fala acontece apenas com quase dois minutos 

de vídeo, o que faz aumentar a tensão, devido ao silêncio oral dos personagens. O diálogo faz 

uso, principalmente de interrogações (levantando questionamentos, dúvidas), epizeuxes 

(repetição com finalidade de enfatizar as informações) e reticências (frases incompletas). As 

imagens também se utilizam das epizeuxes, no momento em que Pedro tenta abrir a porta, tal 

como Clara já havia feito. 
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PLANO 10 [2'34" – 2'37"]. 4" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo centralizando Pedro; a porta atrás e o interruptor à 

esquerda. Pedro observa o ambiente. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: instrumento de sopro. Som in: presença de diálogos; Pedro: 

“Que lugar é esse?”. 

Interpretações estilísticas — Uso de outra interrogação. 

 

PLANO 11 [2'38" – 2'43"]. 6" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara de costas; Clara se vira e agita a cabeça 

para os lados. O cruzamento das paredes divide a tela: à direita, Clara; à esquerda, a sombra 

produzida. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: instrumento de sopro. Som in: presença de diálogos; Clara: 

“Tô no mesmo barco que você.”. 

Interpretações estilísticas — Uso de uma metáfora desgastada, mas característica da 

linguagem juvenil. 

 

PLANO 12 [2'44" – 2'45"]. 2" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo centralizando Pedro; a porta atrás e o interruptor à 

esquerda. Pedro observa o ambiente. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: instrumento de sopro. Som in: presença de diálogos; Pedro: 

“Faz tempo que a gente tá aqui?”. 

Interpretações estilísticas — Uso de outra interrogação. 

 

PLANO 13 [2'46" – 2'57"]. 12" (médio) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara. O cruzamento das paredes divide a tela: 

à direita, Clara; à esquerda, a sombra produzida. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: instrumento de sopro. Som in: presença de diálogos; Clara: 

“Não sei! Eu... eu acordei um pouco antes que você”; respiração ofegante. 

Interpretações estilísticas — Uso de outra reticência. 

 

PLANO 14 [2'58" – 3'02"]. 5" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo centralizando Pedro; Pedro desvia o olhar e 

encosta-se com seu lado direito na porta. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: som de batidas. 
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PLANO 15 [3'03"]. 1" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Pedro encostado à porta, observando a pulseira 

que tem no braço direito. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

 

PLANO 16 [3'04" – 3'08"]. 5" (curto) 

Trilha de imagem — Plano detalhe na pulseira do braço direito de Pedro; é possível ler: 

“FREITAS, Pedro. 47. MASC. AB+” inscrito em preto no fundo branco. Com o polegar e o 

indicador esquerdos, Pedro toca a pulseira. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

Interpretações estilísticas — A inscrição na pulseira, indicando o nome completo do 

garoto (o sobrenome em caixa-alta seguido do primeiro nome em caixa-baixa, separados apenas 

por uma vírgula, como em referências bibliográficas), o número do quarto em que ele está, o 

gênero sexual e o tipo sanguíneo, é outro exemplo de imagem impressiva ou hipotética, 

remetendo ao fato de que os dois adolescentes são provavelmente uma cobaia para um possível 

experimento. 

 

PLANO 17 [3'09"]. 1" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Pedro encostado à porta, segurando a pulseira 

e virando-se para sua esquerda. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

 

PLANO 18 [3'10"]. 1" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo, centralizando Pedro, segurando a pulseira e 

olhando para baixo. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. Som in: presença de 

diálogos; Pedro: “Você também tem?”. 

Interpretações estilísticas — Uso de outra interrogação. 

 

PLANO 19 [3'11" – 3'12"]. 2" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara, apresentando o franzimento de testa. 

Câmera fixa. 
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Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. Som in: presença de 

diálogos; Clara: “Quê?”. 

Interpretações estilísticas — Uso de outra interrogação. 

 

PLANO 20 [3'13" – 3'16"]. 4" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo, centralizando Pedro; Pedro levanta o braço direito, 

olha para a frente (Clara fora de campo) e, em seguida, olha para a pulseira. Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

 

PLANO 21 [3'17" – 3'23"]. 7" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara; Clara olha para seu braço direito, 

constata a presença da pulseira, segura-a com a mão esquerda e olha para a frente (Pedro fora 

de campo). Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

 

PLANO 22 [3'24" – 3'26"]. 3" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Pedro, com olhar para a frente (Clara fora de 

campo). Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som de batidas. 

 

PLANO 23 [3'27" – 3'31"]. 5" (curto) 

Trilha de imagem — Plano próximo em Clara, segurando a pulseira do braço direito 

com a mão esquerda; corre para a frente (porta fora de campo). Câmera fixa. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som batido. Som in: suspiros ofegantes e 

profundos; som dos passos pesados. 

 

PLANO 24 [3'32" – 3'41"]. 10" (médio) 

Trilha de imagem — Plano americano, centralizando Pedro encostado à porta; Clara 

surge correndo, empurra-o e dá um tapa na porta. Pedro é apresentado de perfil, à esquerda, 

enquanto Clara dá várias batidas na porta com o punho direito. Travelling para a frente até as 

costas de Clara e fade out para entrar a vinheta de abertura. 

Trilha sonora — Som off: continuidade do som batido. Som in: suspiros ofegantes; 

tapas na porta; presença de diálogos; Clara: “Socorro! Alguém me ajuda! Socorro, alguém me 
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ajuda! Alguém!”. Os gritos continuam até o início da abertura (cena seguinte), colidindo com 

a música da vinheta. 

Interpretações estilísticas — Uso de outras epizeuxes. 

 

Não foi possível identificar exatamente cada elemento da trilha musical utilizado na 

sequência; porém, nos créditos finais, é informado que todos os recursos sonoros possuem 

licença Creative Commons (essa licença permite que outros distribuam, remixem, adaptem ou 

criem obras derivadas, mesmo que para uso com fins comerciais, contanto que seja dado crédito 

pela criação original, conforme informações do site: http://creativecommons.org.br/). São 

mencionados os seguintes autores: Bristol Stories, Chris Zabriskie, Dexter Britain, Larry 

Austin, Suonho, Thanvannispen. 

 

4. Para encerrar este momento... 

 

Após uma apresentação teórica de diferentes temas abordados neste artigo quanto à 

criação de narrativas juvenis (feita para o jovem e pelo jovem), especialmente as brasileiras de 

ficção científica, e da parte prática consistente em descrição e discussão da sequência inicial do 

primeiro episódio da websérie Cápsula, é possível abstrair ideias, até então conclusivas, 

derivada de três pontos de vista: da Comunicação, da Cultura, do Cinema. 

Do ponto de vista da Comunicação, temos o jovem como um sujeito em constante 

diálogo com outros jovens, com outras mídias e, inclusive, com a ficção. Ao termos a 

comunicação como ciência criada para combater a angústia provinda da ideia de que a morte é 

a única coisa certa na nossa vida (FLUSSER, 2008), o estilo juvenil de se comunicar, por meio 

das narrativas na hipermídia, cumpre com o papel de entreter e criar novos vínculos midiáticos. 

Do ponto de vista da Cultura, o jovem deixou de ser apenas um consumidor — ou 

coprodutor, em se falando de recriação pela interpretação (WOLFF, 1989) — da linguagem 

audiovisual e passou a ser realizador de narrativas do gênero, quebrando o senso comum de que 

apenas cineastas especializados e com titulação são capazes de produzir uma obra com 

conteúdo, criatividade e qualidade, caracterizando um novo estilo na cultura juvenil. 

Do ponto de vista do Cinema, percebemos que o uso da câmera fixa e dos cortes secos 

são recursos usados em praticamente todos os planos, com a finalidade de aumentar o clima de 

desespero. Thalles Cabral confirma a intenção ao contar que “no início da temporada, quando 

eles ainda estão presos na sala, a câmera está paralisada, os planos são duros. Tudo isso para 
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transparecer essa fobia, esse ambiente fechado, essa solidão” (entrevista disponível em: 

http://goo.gl/v7snjR). 

Além disso, levando em consideração os recursos estilísticos, notamos a presença 

constante de imagens impressivas ou hipotéticas (mesmo sem dizer objetivamente o que ocorre 

com os personagens, os elementos presentes nas cenas permitem a interpretação), epizeuxes 

(repetições constantes com o objetivo de enfatizar a situação), interrogações (destacando a 

dúvida, o questionamento por estar em um local complemente estranho) e as reticências 

(indicando a incerteza das ideias). 

Por fim, encerramos este pensamento como uma contribuição aos estudos de 

Comunicação e Cultura, principalmente quanto a discussões sobre webséries brasileiras 

enquanto narrativas juvenis; a leitura estilística como metodologia para pesquisa qualitativa; e 

a interação juvenil sendo uma forma de diversidade que corrobora a visão de que o jovem 

contemporâneo não é apenas um consumidor, e sim um realizador. 
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APÊNDICE C – Análise da narrativa Você Não Está Sozinho 

 

A antítese dos corpos: 

Os opostos que se atraem na narrativa homoerótica juvenil Você Não Está Sozinho 

 

Trabalho publicado na Revista Universitária do Audiovisual – Universidade Federal de São Carlos, em julho de 

2013. Também aprovado no 17.º Encontro de Pesquisadores e Iniciação Científica da Universidade de Sorocaba, 

a ser realizado de 16 a 18 de setembro de 2014. Nele, apresentamos a relação entre cinema, juventude e 

homoerotismo, pelo ponto de vista semasioestilístico, com a finalidade de investigar a antítese como recurso para 

poetizar o homoerotismo masculino-púbere na narrativa audiovisual, com base na leitura estilística de uma cena 

(de 28'59'' a 31'06'') do filme dinamarquês Você Não Está Sozinho (Du er ikke alene), Ernst Johansen e Lasse 

Nielsen, 1987. 

 

1. A semasioestilística do homoerotismo juvenil no audiovisual 

 

 Narrativas adolescentes, quando são eróticas, conseguem despertar o interesse do 

público-alvo com mais facilidade. Aqui, consideramos erótico não somente o relacionado ao 

ato sexual, mas o que, “como forma específica de linguagem, transcende o ato sexual para 

invadir a consciência” (SILVA, 2007, p.76). Ao definir o erotismo como uma forma de 

comunicação, Silva (2010, p. 17) mostra que o a linguagem erótica é “capaz de abraçar o 

destinatário de forma concreta, sinestésica, materializando-se através de uma aproximação com 

o seu objeto, como se fosse possível ser aquilo que define ou nomeia”. 

Entendemos o homoerotismo, portanto, como uma forma de conquista, uma relação 

harmoniosa, entre pessoas ou demais seres do mesmo gênero, podendo ambas estar 

concentradas na narrativa ou, até mesmo, na relação obra-espectador. O termo, por sua vez, é 

mais usado como um sinônimo atualizado de homossexualismo ou homossexualidade, dado 

que estas duas palavras remetem ao século 19, quando da sua criação (PAIVA, 2007). 

Segundo Paiva (2007), “a história do cinema tem mostrado como o homoerotismo foi 

sendo diagnosticado como anormalidade, doença, desvio, sendo sistematicamente associado à 

loucura”. Acreditamos, no entanto, que há exceções e, como um dos principais objetivos deste 

trabalho, apresentamos uma delas: a relação entre os protagonistas do filme dinamarquês Você 

Não Está Sozinho (Du er ikke alene), Ernst Johansen e Lasse Nielsen, 1978. 

O filme, cujo cenário é uma escola interna apenas para jovens do sexo masculino, foca-

se na história de dois garotos: Kim, de 12 anos, filho do diretor do colégio e dono de um sorriso 

muito carismático que estilematiza12 o personagem; e Bo, de 15 anos, estudante do colégio que 

                                                           
12 Entendemos como estilema a marca (verbal, sonora ou visual) que caracteriza um ser. 
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se torna o melhor amigo de Kim. Juntos, os dois experimentam as aventuras da adolescência, 

desde festinhas à base de bebidas alcoólicas a dramas juvenis como a descoberta da sexualidade. 

Utilizamos como recorte a cena que vai dos 28'59'' aos 31'06'' (VOCÊ NÃO ESTÁ 

SOZINHO, 2012), na qual fica evidente, por meio da relação homoerótica presente tanto no 

diálogo como no contato dos corpos, o início de uma paixão adolescente entre os garotos. 

Assim, expomos uma discussão sobre o uso da antítese como principal recurso expressivo para 

poetização da sequência, partindo do ponto de vista da semasioestilística. 

A semasioestilística, conforme o próprio nome induz, é o campo de estudo que engloba 

a semasiologia e a estilística. Com isso, defendemos que “os valores expressivos/impressivos 

também podem atuar no campo dos pensamentos e sentimentos” (HENRIQUES, 2011, p. 148). 

Dentro da semasioestilística, portanto, encontram-se as figuras semânticas — entre elas, a 

antítese. 

Compondo em conjunto com o paradoxo e o oximoro o grupo denominado contraste, 

que “consiste em explorar com expressividade palavras e ideias de campos semânticos opostos 

ou excludentes” (HENRIQUES, 2011, p. 148), a antítese “explora a oposição entre duas ideias” 

(idem), geralmente em elementos opostos ou que não interfiram entre si — diferente do 

paradoxo e do oximoro, que concilia “duas ideias opostas de modo a contrariar o senso comum” 

(idem). 

Na visão da dialética hegeliana, a antítese é vista como a negação de uma tese, como 

uma contradição a uma afirmação — “à tese Todas as coisas são ser deve ser contraposta a 

antítese Todas as coisas não são ser ou Nada é ser” (LIMA, 1994, p. 443). Para Lima (1994), 

tanto a tese como a antítese são declarações falsas, mas, quando unidas, têm grande relevância 

e justificam-se, pois “opostos contraditórios, quando somados, totalizam o universo” (p. 444). 

Assim, dado que “não há uma modalidade de linguagem o suficientemente correta que 

possa traduzir o sentido das experiências afetivo-sexuais” (PAIVA, 2007, p. 15), oferecemos 

este pensamento sobre o homoerotismo no cinema juvenil e o uso da semasioestilística como 

proposta para refletir sobre — ainda que seja somente uma parcela de — a poética inserida em 

uma narrativa audiovisual que aborda a descoberta da sexualidade nos anos iniciais da 

adolescência. 

 

2. A antítese como recurso expressivo: algumas observações 

 

Uma relação homoerótica — com inserção do ato sexual, inclusive — que tem a 

finalidade de contribuir para autodescoberta da sexualidade pode ocorrer antes mesmo da 
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puberdade. Ferreira (2004) comenta que “é cada vez mais cedo que se experencia, no caso das 

sexualidades masculinas, o corpo de um outro homem” (p. 45), mas explica que isso “nem 

sempre será a elaboração de uma identidade homossexual ou mesmo a identificação de si 

mesmo como homossexual” (idem). 

Se remetermos à era medieval, por exemplo, veremos que existia uma “ideia de que a 

juventude é uma época de rebeldia e mesmo da existência de uma sexualidade não inteiramente 

controlável” (FERREIRA, 2004, p. 45). Essa visão de normalidade, no entanto, foi dissolvida 

com o tempo e, em meio à burguesia, as experimentações homossexuais já eram feitas de forma 

clandestina. 

Para romper o grande tabu da preocupação em abordar o tema com os adolescentes, 

surgiu o filme dinamarquês Você Não Está Sozinho (Du er ikke alene), Ernst Johansen e Lasse 

Nielsen, 1978. Embora no Brasil a obra tenha sido censurada para menores de 18 anos — talvez 

pelas cenas de nudez infantojuvenil, de insinuações sexuais e de ingestão com bebidas 

alcoólicas —, a intenção da narrativa é claramente atingir o público com idades entre 12 e 15 

anos, em especial os do sexo masculino. 

Focado na descoberta do corpo e na tentativa de apresentar ao espectador as dúvidas 

com relação à puberdade, a narrativa apresenta o dia a dia de diversos garotos adolescentes que 

vivem em um colégio interno e sempre se encrencam por possuírem revistas e filmes 

pornográficos e por escaparem para aventuras no campo, com direito a bebidas alcoólicas e 

flertes. De forma sensível, a narrativa não se prende ao físico, mas também ao sentimentalismo, 

revelando cenas em que os garotos choram por saudades da família ou que desabafam sobre 

alguma paixão fora da escola. 

O foco da narrativa, no entanto, é a relação entre Kim e Bo. Kim é um garoto de 12 

anos, pré-púbere, filho do diretor do colégio e que, embora estude em outra escola, prefere ter 

a amizade dos garotos mais velhos, especialmente de Bo. Bo é um garoto de 15 anos, pós-

púbere, que tem a Kim como melhor amigo e, devido à constante convivência, percebe que há 

uma paixão despertando dentro de si. 

Como proposta de compreensão da forma “doce, lírica e honesta” que, segundo a 

sinopse da quarta-capa do DVD, é utilizada para compor a narrativa, apresentamos uma leitura 

estilística, com ênfase no uso da antítese, em uma das cenas mais relevantes do filme: o 

momento em que Kim e Bo tomam banho juntos e, enquanto se ensaboam, conversam sobre 

mudanças físicas e sexualidade. 
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2.1 O preto no branco: do vestido ao descoberto 

 

A cena se inicia em um plano detalhe13, apresentando o pé esquerdo de Bo coberto por 

uma meia preta. Kim está tirando a meia. Pelo senso comum, temos o pé esquerdo como 

símbolo da má sorte; iniciar a cena com o pé esquerdo presume que algo poderá sair do controle. 

Além disso, para Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 696), “o pé é um símbolo erótico, de poder 

muito desigual, mas particularmente forte nos dois extremos da sociedade”. A meia, por sua 

vez, está cobrindo esse desejo sexual — até que ele é descoberto. 

Notamos, também, a primeira antítese da sequência: o preto da meia contrastando com 

o branco da pele e do azulejo do banheiro. Para Chevalier e Gheerbrant (2012), o preto e o 

branco são opostos, mas são iguais em valor absoluto, pois podem “situar-se nas duas 

extremidades da gama cromática (...) [e o preto] torna-se então a ausência ou a soma das cores” 

(p. 740). Aqui temos ainda a formação de uma síntese, ou seja, a negação da negação, e que 

surge após a comprovação da falsidade da tese e da antítese (LIMA, 1994). 

 

Figura 56 – Filme “Você Não Está Sozinho”. Registro do frame dos 28'59'' do filme.

 
Fonte: VOCÊ, 2012, registro via print screen, cf. Referências. 

                                                           
13 Todas as referências sobre enquadramento e movimentação de câmera são baseadas em VANOYE; GOLIOT-

LETÉ, 2002. 
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Antes de o pé ser totalmente descoberto, a câmera faz um percurso de subida, mostrando 

que Bo ainda está de calça jeans, porém já se encontra sem camisa. Notamos, então, outra 

antítese: os membros superiores vestidos e o tronco descoberto, e entendemos que isso gera um 

equilíbrio, de que a retirada das vestes deve ser feita vagarosamente e por partes. A câmera foca 

o rosto de Bo, sua expressão séria e os olhos observadores. 

Kim é apresentado em outra câmera, em plano conjunto. A linha dos azulejos remete 

aos meridianos e o garoto está centralizado. Kim usa uma camisa de manga-longa marrom e 

short azul. O olhar está direcionado para baixo e ele abre o zíper do short. Revela-se uma cueca 

do tipo slip cor bege estampada. Ele deixa o short no chão. Como antítese, verificamos a manga-

longa como vestimenta para o frio e o short como vestimenta para o calor; além disso, há a 

relação entre fechado e aberto, no objeto do zíper — em analogia, o que até então era secreto 

será revelado. 

Kim começa a tirar a camiseta, desajeitadamente, iniciando pelas mangas (característica 

de criança). Revela-se o umbigo. Para Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 659), “o ônfalo é 

universalmente o símbolo do centro do mundo”, ou seja, ao revelar o umbigo de Kim, 

entendemos que a narrativa passará a ser centrada nele a partir daquele ponto: excluem-se os 

outros garotos, as outras ações; o cotidiano de Kim torna-se (ou reforça-se a ideia de que é) o 

plot principal da trama. 

Bo é apresentado novamente pela câmera inicial, em primeiro plano, destacando a 

rotatividade dos olhos, que observam Kim de cima a baixo, configurando outra antítese — desta 

vez, compreendemos que o recurso é utilizado para representar que a noção do que está 

ocorrendo não pode ser observada de apenas um ângulo, mas sim em dimensão geral. A 

expressão mantém-se séria. Kim é apresentado em outra câmera, já terminando de tirar a 

camiseta. 

Kim joga a camiseta no chão, como fez com o short, e posiciona as duas mãos para tirar 

a cueca, segurando-a na parte da frente. A mão faz a volta, e ele desce a cueca pelas laterais. 

Revela-se a região genital, o corpo se curva para fazer a cueca passar pelas pernas, e o olhar do 

garoto, que precede o sorriso marcante, dirige-se a Bo. Para Chevalier e Gheerbrant (2004, p. 

418), o pênis é “símbolo do poder gerador” ou, de forma mais dirigida à narrativa, símbolo da 

masculinidade. 

Quanto à expressão facial dos garotos, observamos uma nova antítese: o sorriso em 

contraste com a seriedade. Entendemos que o sorriso de Kim indica a naturalidade para ele no 

ato de se despir na presença de um amigo também do sexo masculino; enquanto isso, para Bo, 
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mais velho e com pensamentos mais maduros, assistir ao amigo sem roupa é uma espécie de 

surpresa, admiração. 

 

2.2 O falo na tela: o belo e a fera 

 

Um corte seco, e o chuveiro é exibido em plano detalhe. É um objeto pequeno, 

praticamente um cano metálico com curvatura em 90º, sendo que a água é liberada ao final dela, 

também de forma estreita. A câmera desce na mesma direção da água e para ao focalizar Bo 

em primeiro plano. Ele está molhado, de olhos fechados e boca aberta. Água escorre pelo 

queixo. Em seguida, cospe a água que entrou na boca, mas torna a abri-la. 

Se levarmos em consideração os planos anteriores, estabelecemos uma antítese do seco 

e do molhado. Consideramos o conceito de que “longe de significar falta de coração, o seco 

encobre o fogo da paixão. O seu oposto, a água, é a morte da alma” (CHEVALIER; 

GHEERBRANT, 2012, p. 808). Fica a dúvida: qual é a “alma” que morre nos jovens ao serem 

molhados? Sustentamos a hipótese de que essa alma refere-se à pureza de ambos, que passará 

a dar lugar para aos assuntos sexuais. 

 Kim é apresentado em outra câmera. Ele está molhado, cabisbaixo, de boca cerrada, 

passando sabonete pelos ombros. A cabeça, que está em perfil, se levanta, o garoto abre os 

olhos e sorri para o que está à sua frente. Mas continua se esfregando. 

Outra câmera exibe, em plano conjunto, com um pouco mais de distância, o espaço em 

que os garotos estão. É possível vê-los entre as paredes de azulejo. Há o pedaço de uma pia e 

de um espelho no enquadramento. Kim é exibido inteiro, mas Bo só é apresentado em seu lado 

direito. Percebe-se que ambos estão nus. Kim está semiagachado e esfrega as pernas, enquanto 

Bo esfrega as mãos na altura do tórax. A velocidade é a mesma: rápida. Bo entra totalmente em 

cena, a câmera sobe levemente, e Kim fica de perfil. Apenas aos 29'39'', é possível enxergar a 

região genital de ambos, em contraste. 

Notamos, aqui, uma série de antíteses. A primeira é com relação à altura das mãos: as 

de Kim estão abaixo da cintura, na região das pernas, enquanto as de Bo estão acima da cintura, 

na região do tórax. Para Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 592), “a mão é às vezes comparada 

com o olho: ela vê”; assim sendo, ao lavá-la, estão sendo limpos os olhos para que as situações 

possam ser compreendidas. 

Outra antítese é quanto à postura dos garotos: Kim está praticamente agachado, 

enquanto Bo está com a coluna ereta. A postura ereta é “o primeiro e mais importante dos 

critérios comuns à totalidade dos homens e a seus ancestrais” (CHEVALIER; GHEENBRANT, 
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2012, p. 946), enquanto a postura curvada “é o resumo mais adequado da evolução pela qual 

uma espécie animal diferenciou-se radicalmente das outras, dando início a um processo que 

resultaria, um dia, na bipedia e na postura ereta própria do homem” (CHEVALIER; 

GHEENBRANT, 2012, p. 947). Podemos estabelecer uma analogia, portanto, entre a evolução 

humana e o desenvolvimento provocado pela puberdade: Kim é pré-púbere e, assim, ainda está 

na fase curvada; Bo já é pós-púbere e, consequentemente, encontra-se em postura ereta. 

 Checamos essa abordagem da fase púbere no momento em que os pênis entram no 

enquadramento e ocorre a antítese entre o pênis infantil (ainda não desenvolvido), o belo, o 

delicado, e o pênis adolescido (com pelos ao redor), o feroz, viril. Sobre isso, Chavalier e 

Gheenbrant (2012, p. 705) dizem que o pelo é “símbolo da virilidade, benéfico se se encontra 

apenas sobre uma parte do corpo”, que é o que ocorre na cena. Sobretudo, fica a ideia de que, 

acima de qualquer orientação sexual, os personagens são biologicamente do gênero masculino. 

Por fim, ainda há, de maneira geral, a antítese dos corpos: Kim totalmente franzino e Bo 

encorpado e com músculos. 

 

Figura 57 – Filme “Você Não Está Sozinho”. Registro do frame dos 29'39'' do filme. 

 
Fonte: VOCÊ, 2012, registro via print screen, cf. Referências. 
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O pênis de Kim desaparece de cena, mas o de Bo continua no enquadramento. Kim está 

esfregando o tórax, e Bo continua esfregando as mãos. Bo faz a pergunta: “Você nunca lava o 

pênis?” Ambos passam a lavar as genitais, estabelecendo, desta forma, uma relação verbo-

visual. Kim responde: “Claro”, enquanto Bo está esfregando o abdome. Bo indaga: “Não, me 

refiro puxando o prepúcio” e modifica a expressão facial, com um sorriso. Kim, ainda lavando 

o pênis, pergunta: “É necessário?”, e Bo explica: “Sim, por que se não, fede” (sic). Ambos 

direcionam o olhar para o pênis de Kim. 

Neste início de diálogo, o assunto sobre sexualidade e higiene é abordado de forma 

natural e, aparentemente, didática, com o garoto mais velho ensinando o garoto mais novo. Se 

levarmos em consideração que ambos não são circuncidados, podemos vincular isso à ideia de 

Chevalier e Gheenbrant (2012, p. 740) de que “o prepúcio é a materialização da alma fêmea do 

homem”, indiciando que, embora os garotos possuam a genitália característica do sexo 

masculino, têm em si marcas da feminilidade. 

 

2.3 Enrolando o alisado: a malícia e a ingenuidade 

 

Bo volta à posição em que metade do corpo se esconde. Kim está com o braço ensaboado 

e tenta lavar as próprias costas. Bo aparece esfregando as mãos e é recebido com a pergunta de 

Kim: “Me passa sabão nas costas?” Ele consente, dizendo que “Sim”. Bo se aproxima de Kim 

pelas costas e passa a lhe esfregar os ombros. A câmera registra Bo em primeiro plano e, à 

esquerda, apresenta parte da cabeça (perfil) de Kim. É possível perceber os diferentes tipos 

cabelos: Kim, liso; Bo, enrolado. 

Os cabelos, “assim como as unhas e os membros de um ser humano, possuem o dom de 

conservar relações íntimas com esse ser” (CHEVALIER; GHEENBRANT, 2012, p. 153). O 

contraste entre os cabelos, numa cena predominantemente homoerótica, estabelece um 

equilíbrio na relação íntima entre Bo e Kim. Além disso, compreendemos que os cabelos dos 

garotos, “atando o ramalhete de virtudes da alma, é a vontade e o amor” (CHEVALIER; 

GHEENBRANT, 2012, p. 156). 
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Figura 58 – Filme “Você Não Está Sozinho”. Registro do frame dos 30'00'' do filme.

 
Fonte: VOCÊ, 2012, registro via print screen, cf. Referências. 

 

Bo pergunta: “Você tem educação sexual em seu colégio?” Kim vira-se e, com cara de 

surpresa, pergunta: “Que se aprende nessas aulas?” O rosto de Kim permanece no 

enquadramento enquanto Bo responde: “A evitar ter filhos.” Kim exibe novamente o sorriso 

marcante e comenta: “Isso eu já sei.” A mão de Bo continua esfregando o ombro direito de 

Kim, como se passasse a impressão de carinho. 

Novamente, as mãos assumem um significado relevante para o texto. Ao posicionar as 

mãos sobre os ombros de Kim, Bo assume uma relação de atividade e passividade entre os 

garotos. Chevalier e Gheenbrant (2012, p. 592) explicam que “a mão é como uma síntese, 

exclusivamente humana, do masculino e do feminino; ela é passiva naquilo que contém; ativa 

no que segura”. 

A conversa continua, com o rosto de Kim no enquadramento, em primeiro plano, e Bo 

acrescenta: “Aprende também como se masturbar.” O sorriso de Kim é substituído por uma 

expressão de dúvida seguida da pergunta: “Se masturbar?” Bo explica: “Bater uma punheta”, e 

Kim, demonstrando estar sem graça e meio deslocado, sorri novamente e consente: “Ah, isso!” 

Bo continua a conversa, insistindo no assunto: “Se pode fazer de muitas formas diferentes.” 
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Kim tenta desviar o assunto: “E o que mais se aprende?”, com olhar de curiosidade. Concluímos 

que ocorre uma antítese de relações: ingenuidade, por parte de Kim, e malícia, por parte de Bo. 

 

2.4. Entre o ainda não chegou e o já foi: o pré e o pós-púbere 

 

O rosto de Bo é enquadrado: os olhos bem abertos, a boca em forma de bico, o pescoço 

girando a cabeça para os lados como se estivesse tentando se lembrar de algo. Bo então revela 

com sorriso torto: “Que o sexo é maravilhoso.” E abraça Kim, posicionando os lábios na orelha 

do garoto. Consideramos, aqui, uma antítese na comunicação: a aproximação da boca, 

representando a fala, ao ouvido, representando a audição; em outras palavras, Bo está ali para 

falar, passar informações ou ordenar, e Kim, para escutar, aprender, obedecer — situação que 

alonga a relação de atividade/passividade supramencionada. 

 Bo fecha o sorriso e acalma os ânimos, com se estivesse compreendendo o que acontecia 

e desvia o assunto: “Me passa o xampu?” Kim entrega-lhe: “Toma.” E Bo agradece: 

“Obrigado.” A câmera se mantém fixa enquadrando o rosto de Bo em primeiro plano durante 

toda a ação. Bo fecha os olhos bem forte e esfrega os cabelos com as duas mãos, fazendo 

espuma. O foco corta-se para Kim, em plano americano. Debaixo do chuveiro, ele agita o frasco 

de xampu com a mão direita, automaticamente remetendo ao ato da masturbação. Kim fecha os 

olhos delicadamente e abre a boca antes de despejar xampu na cabeça, com os dois braços 

levantados, exibindo o tórax franzino e as axilas sem pelos (marco da infância). Notamos, 

nesses dois momentos, uma antítese entre a obrigação de Bo em lavar os cachos e a diversão 

de Kim ao massagear os fios. 

A cena corta para Bo, em plano americano. Ele esfrega o rosto com as mãos, mantendo 

a expressão de seriedade, mas dá uma risada ao olhar para Kim e exclama: “Que porra está 

fazendo?” Ocorre, portanto, uma transformação na expressão facial e, consequentemente, uma 

antítese entre a seriedade e o riso — que, como já vimos, a relação entre sorriso e rosto sério 

perpassa toda a narrativa. 

Kim é apresentado em outra câmera, em plano geral, sentado no chão do banheiro, com 

muita espuma ao redor. Kim brinca na espuma, jogando-a para o alto enquanto repete a fala de 

Bo: “Uau, o sexo é maravilhoso!” Eis, então, a última antítese da sequência — a inocência de 

Kim contrastando com a maturidade de Bo — e a imagem que frisa a distinção entre a infância, 

o pré-púbere, e a adolescência, o pós-púbere. 
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Figura 59 – Filme “Você Não Está Sozinho”. Registro do frame dos 31'06'' do filme.

 
Fonte: VOCÊ, 2012, registro via print screen, cf. Referências. 

 

 

 Vale, ainda, destacar em nossa leitura a presença da nudez masculina infantojuvenil 

como forma de poesia. Ainda que, para muitos espectadores, a amostragem do falo dos meninos 

possa provocar incômodo, o simbolismo do nu, neste caso, está relacionado à “pureza física, 

moral, intelectual, espiritual” (CHEVALIER; GHEENBRANT, 2012, p. 645), uma vez que, 

em nenhum momento, é possível notar a “vaidade lasciva, provocante”14 em prol da apelação. 

 

3. Para encerrar este pensamento... 

 

 Conforme a leitura apresentada a respeito desta cena que vai dos 28'59'' aos 31'06'' do 

filme dinamarquês Você Não Está Sozinho (Du er ikke alene), Ernst Johansen e Lasse Nielsen, 

1978, a descoberta da sexualidade é tratada de forma gentil, sensível, abusando das simbologias 

e das virtudes estilísticas de pureza e naturalidade, notadas nas imagens e nos diálogos, texto 

verbal e não verbal. 

                                                           
14 Idem. 
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Tais recursos estilísticos utilizados levam a crer que, ao tratar o homoerotismo no 

cinema juvenil, a narrativa, produzida no estilo coming-of-age story15, faz uso de uma 

linguagem acessível (inclusive recomendada) à respectiva faixa etária. Entendemos, acima de 

tudo, que a relação entre Kim e Bo não configura um apelo sexual — não há ereções, 

masturbações, toques sensuais, plebeísmos linguísticos ou qualquer outra forma de obscenidade 

—, e sim uma aproximação natural entre dois garotos que passam pela fase da autodescoberta. 

Quanto ao uso da aproximação de elementos opostos (o preto e o branco; o sorriso e a 

seriedade; o vestido e o descoberto; o seco e o molhado; o liso e o cacheado; a inocência e a 

malícia; o pré-púbere e o pós-púbere; etc.), que caracteriza o uso de antíteses, esta pode ser uma 

forma de remeter ao estado de espírito e às incertezas geradas na mente de um adolescente: ora 

segurança, ora dúvida; ora alegria, ora tristeza; ora necessidade, ora desejo; ora sim, ora não. 

Por fim, defendemos que a quebra de tabu presente nesta obra revela que o cinema 

juvenil não se limita a construções clichês e prosaicas, mas pode abordar diferentes assuntos 

(inclusive relações homoeróticas entre dois garotos menores de idade) sem restrições; tudo 

depende da forma como a narrativa é desenvolvida e de quais são os recursos estilísticos 

utilizados para auxiliar na construção da poética. 
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APÊNDICE D – Análise da websérie Jornal Kauzópolis 

 

O processo de hiperbolização das marcas estilísticas dos personagens de 

Carrossel/Patrulha Salvadora como estratégia de extensão narrativa 

 

Trabalho apresentado no 8.º Encontro de Pesquisadores em Comunicação e Cultura da Universidade de Sorocaba. 

Nele, entendemos que o processo de hiperbolização das marcas estilísticas de determinados personagens, quando 

estes são inseridos em uma nova diegese, pode ser considerado uma estratégia de extensão narrativa. Um exemplo 

desse fenômeno é a série Patrulha Salvadora, que aproveita os personagens construídos previamente na telenovela 

Carrossel: a transformação das características psicofísicas em habilidades sobre-humanas corresponde ao que 

entendemos por hipérbole de estilemas. Este trabalho, portanto, estuda a transição entre o natural e o exagero como 

forma de criar uma narrativa continuada, além de destacar a hipérbole como figura de linguagem responsável pela 

(re)construção do mote de uma ficção audiovisual. Assim, discorremos a respeito do deslocamento diegético 

ocorrido entre a telenovela Carrossel e a série Patrulha Salvadora, marcado, sobretudo, pelo auxílio da websérie 

Jornal Kauzópolis; analisamos as marcas estilísticas dos personagens reaproveitados e como a websérie frisou essa 

particularidade, visando a suscitar a curiosidade e evitar o estranhamento; e comentamos a estratégia de 

concretização da qualidade abstrata em superpoder – característica atribuída, neste caso, à hipérbole – para 

produzir uma extensão narrativa. Para fortalecer essa discussão, consultamos autores como Benjamin Abdala 

Junior, Tzvetan Torodov, Kelly Cristina Lourenço Pinheiro e Silvia Maria Sousa, além de recorrermos a artigos 

de jornais e revistas, bem como visitas ao site do Sistema Brasileiro de Televisão (SBT). 

 

Introdução 

 

As narrativas, independentemente da plataforma midiática em que se encontram, 

possuem características peculiares relacionadas à Estilística, campo que visa a estudar os 

detalhes da suscetibilidade linguística. Na visão de Bally (1909), considerado o precursor da 

disciplina, os recursos estilísticos – figuras de linguagem, funções de linguagem, virtudes do 

estilo, etc. – preocupam-se tanto com a sensibilidade expressa pela linguagem quanto pela 

linguagem expressa pela sensibilidade. 

Enquanto alguns autores conceituam a Estilística como derivação da Gramática e, 

sobretudo, dependente da Gramática Gerativa (TORNE, 1976), outros a consideram algo mais 

próximo da Sociolinguística (MARTINS, 1989). Uma vez que este trabalho não tem como foco 

abordar as divergências teóricas acerca do assunto, levamos em consideração a definição de 

que, enquanto a Gramática estuda os fatos intelectivos da língua, a Estilística trata dos afetivos 

(BECHARA, 2009). 

Esses aspectos do estilo podem ser percebidos tanto na produção como no consumo, 

tanto no contexto em que a obra é gerada como no texto que é resultado dessa criação. Ao 

pensar exclusivamente no texto, Abdala Junior (1995) diz que as análises se dividem no 

discurso – ou seja, a maneira como a narrativa é expressa, levando em consideração, entre 
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outros componentes, a linguagem e o veículo de transmissão – e na história – isto é, as 

categorias que compõem o conteúdo da narrativa. 

Focando o plano de conteúdo, entendemos, como Todorov (1971), que qualquer 

narrativa, isto é, objeto de estudo da Narratologia, precisa conter enredo (as ações descritas), 

foco narrativo (o ponto de vista escolhido), temporalidade (a sequência cronológica ou 

psicológica e o momento em que é abordada), ambientação (o espaço físico, social e psicológico 

referido) e personagens (os seres vivedores da trama), dentro de uma determinada diegese, quer 

dizer, o mundo criado pela e para a narrativa. 

Em um texto narrativo, podemos enumerar diversos fatores estilísticos, responsáveis por 

avivar, atenuar, exagerar ou enfocar determinada expressão. Entre eles, encontra-se o estilema, 

cuja definição gera certo atrito entre os estudiosos. Enquanto alguns autores, como Carlos Ceia 

(2010), tratam-no como recurso unicamente literário, outros, como César Giusti (1991), 

consideram-no um elemento subjetivo, a afinidade eufemística ou hiperbólica. 

Acreditamos, no entanto, que a ideia mais adequada é a de que o estilema é uma 

idiossincrasia, uma marca pessoal e exclusiva de um indivíduo, quer dizer, uma expressão 

(verbal, visual ou sonora) que remete o interlocutor ao seu respectivo usuário. Em outras 

palavras, é a menor unidade do estilo, um traço estilístico que torna desnecessário a 

identificação mencionada do seu falante, visto que esse reconhecimento é feito pelo processo 

cognitivo. 

É comum que se confunda estilema com bordão. O dicionário eletrônico Aulete Caldas16 

apresenta a seguinte definição para a palavra “bordão”: 1. Pau grosso ou vara que serve de 

apoio; cajado. 2. Fig. Arrimo, amparo. 3. Bastão com uma das pontas mais grossas que a outra; 

cacete; porrete. 4. Palavra ou frase que alguma pessoa repete frequentemente, na fala ou escrita, 

por hábito vicioso. 5. Bras. Rád. Telv. Palavra, expressão ou frase que um apresentador ou 

personagem repete frequentemente para efeito humorístico e/ou caricatural. 

Ao tomar como foco as acepções 4 e 5, podemos ampliar a definição de bordão, 

embasando-nos no glossário elaborado pelo blog Português em Dia, da editora portuguesa 

Edições ASA17. Segundo os editores, bordão é a “palavra ou expressão usada com muita 

frequência na oralidade e que, devido ao seu uso repetitivo no discurso de um falante ou grupo 

de falantes, se transforma num estereótipo”. E defendem que “estas palavras e/ou expressões 

                                                           
16 Disponível em: <http://www.aulete.com.br/bord%C3%A3o>. Acesso em: 21 ago. 2014. 
17 Disponível em: <http://blogs.asa.pt/portuguesemdia/2009/09/16/termo-gramatical-bord%C3%A3o-

linguistico/>. Acesso em 21 ago. 2014. 
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servem, no fundo, de apoio ao falante, permitindo-lhe dosear o tempo de fala num ato 

conversacional, preencher as pausas, mas também marcar o ritmo ou a mudança de assunto”. 

Com isso, torna-se possível perceber que a relação entre estilema e bordão é muito 

próxima e que os termos, portanto, podem inclusive ser considerados sinônimos. Tendo em 

vista as opiniões de autores continuamente pesquisados e o prévio conhecimento estilístico 

derivado de outras pesquisas, defendemos aqui que o estilema é todo traço exclusivo de uma 

pessoa ou personagem; já o bordão é o traço peculiar de alguém que passa a ser reproduzido 

por outrem. Em outras palavras, todo bordão é um estilema, mas nem todo estilema pode ser 

considerado um bordão. 

Os personagens de Patrulha Salvadora, por exemplo, consolidaram seus estilemas na 

telenovela que precedeu a série: Carrossel. Adaptação da produção mexicana Carrusel, de 

1991, a versão brasileira foi produzida e exibida pelo Sistema Brasileiro de Televisão (SBT) de 

2012 a 2013 e ficou sob responsabilidade da autora Íris Abravanel (CARROSSEL, 2013). 

Devido ao sucesso da telenovela, que teve uma audiência média de 13 pontos, com o último 

capítulo atingindo picos de 17 pontos, o SBT decidiu estendê-la (VAQUER, 2013), criando a 

série Patrulha Salvadora, que faz uso dos mesmos personagens em uma nova diegese 

(PATRULHA, 2014). 

 

Com autoria de Íris Abravanel e direção-geral de Reynaldo Boury e Ricardo 

Mantoanelli, Patrulha Salvadora conta com o mesmo elenco de Carrossel. Os 

personagens mirins, no entanto, trocam os uniformes escolares por trajes de super-

heróis e, dotados de poderes especiais, agora têm de desvendar mistérios e combater 

o crime na cidade fictícia de Kauzópolis (VEJA, 2014, p. 1). 

 

Inspirada na animação clássica Scooby-Doo (MARQUES, 2013) e nas histórias em 

quadrinhos, a série Patrulha Salvadora, também criada pela autora Íris Abravanel, é focada no 

suspense e no mistério, sem incitação à violência ou a outro tipo de agressividade, em respeito 

ao público-alvo. As crianças, com seus superpoderes, ao lado de um cachorro, também 

superpoderoso, aventuram-se a solucionar crimes relacionados ao mundo infantil, como o 

sumiço de brinquedos ou o vício em sanduíches e demais comidas não nutritivas. 

Estreada seis meses após o término da telenovela e com o objetivo de “qualificar os 

sábados da emissora”18, a série trouxe uma novidade no núcleo de dramaturgia: a possibilidade 

de extensão narrativa. Como não era mais possível prolongar a novela – que já se mantinha no 

ar havia 14 meses, duração bastante longa em comparação a outras narrativas audiovisuais 

                                                           
18 Palavras do diretor Ricardo Mantoanelli. Cf. MARQUES, 2013, p. 1. 
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contemporâneas –, a ideia de utilizar os mesmos personagens em um novo produto foi a solução 

encontrada pela emissora. Para isso, a autora recorreu à estratégia de hiperbolização das marcas 

estilísticas dos personagens. 

 

Transição de diegese: o Jornal Kauzópolis 

 

A diegese de Carrossel (CARROSSEL, 2013) compreende uma cidade contemporânea 

cujo nome não é mencionado, mas podemos considerar como São Paulo ou outra metrópole. 

Cada personagem tem sua casa, cada pai tem uma profissão, mas o foco se dirige aos alunos da 

Escola Mundial. Em determinado momento da narrativa, as crianças se juntam com fins 

solidários, como limpar a praça ou ajudar o colega com dificuldade para entender a matéria. 

Esse grupo é denominado Patrulha Salvadora e tem como ponto de encontro uma mansão 

abandonada no centro da cidade. 

Já em Patrulha Salvadora (PATRULHA, 2014), a diegese é demarcada pela cidade de 

Kauzópolis, onde crimes relacionados ao universo infantil ocorrem constantemente, em 

diferentes partes do município: na loja de brinquedos, na lanchonete, na praça pública, etc. 

Embora não seja mencionado na narrativa, acreditamos que o ponto de encontro da Patrulha 

Salvadora continua sendo a mansão abandonada, mas o local é incrementado com tecnologia 

digital, tendo o computador Júpiter como “cérebro” do grupo. Até mesmo para entrar na casa é 

necessário o reconhecimento das digitais. 

 A transição de uma diegese à outra, no entanto, não ocorreu de forma abrupta. Durante 

as semanas que precederam o início da série, o SBT investiu em chamadas durante a 

programação e, especialmente, numa espécie de imitação de plantão de telejornal, divulgada na 

internet, apresentada pela atriz Maísa Silva, que interpretou a personagem Valéria na telenovela 

Carrossel. Embora não tenha sido identificada como websérie, julgamos que a sequência de 

vídeos caracteriza adequadamente o formato, dado que apresenta micronarrativas fictício-

jornalísticas em episódios de curta duração, dentro de um mesmo enredo. 

Disponível no site da emissora (JK, 2014) e divulgado por meio das redes sociais, o 

Jornal Kauzópolis, com chamadas intituladas Plantão JK, apresentava casos misteriosos em que 

algum dos personagens de Patrulha Salvadora era apresentado de forma sutil e sem muitos 

detalhes. Em um desses dropes, por exemplo, Valéria exibe um vídeo em que a personagem 

Maria Joaquina, sem revelar o rosto, está retirando uma série de objetos de sua bolsa. Valéria, 

então, comenta: “Que menina não gostaria de ter uma dessa? De dentro dela sai tudo que sua 

imaginação mandar!” 
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Ainda no mesmo dropes, depois do questionamento, Valéria apresenta outros dois 

vídeos: um em que um garoto tem superpontaria e outro em que o menino resolve uma 

complicada equação no quadro negro. Para finalizar, a personagem pergunta ao espectador: 

“Segredos como esses têm explicação? Quem serão essas pessoas? Super-humanos?”. O vídeo 

se encerra sem explicação, mas visa a despertar a curiosidade de quem assiste e, ao mesmo 

tempo, mostrar que os personagens de Carrossel não se extinguiram. 

É notável como as chamadas para divulgação do produto estão focadas no público, com 

o discurso elaborado exclusivamente com frases interrogativas, característica da linguagem 

conativa, em se pensando na estilística funcional, campo de estudo iniciado por Jakobson 

(1969) e ampliado, recentemente, por Martins (2008). Essa preocupação com o outro, bem 

como o diálogo intimista que se estabelece entre emissora – enquanto produtora – e espectador, 

junto do exagero demarcado pelo tom da fala da atriz durante a chamada, são marcas estilísticas 

próprias do SBT, conforme aponta Sousa (2012). 

Pelo menos outros cinco episódios dessa websérie foram divulgados durante os meses 

de dezembro de 2013 e janeiro de 2014; esses mesmos vídeos foram exibidos aleatoriamente, 

na mesma época, nos intervalos comerciais do SBT, ressaltando sobretudo a possibilidade 

transmídia do objeto. Consideramos, portanto, que os seis meses que separaram a telenovela 

Carrossel da série Patrulha Salvadora não afastou o público, principalmente porque a websérie 

Jornal Kauzópolis contribuiu para manter essa ligação entre produto e audiência, além de 

anunciar gradativamente a alteração da diegese. 

 

Superpoderes ou com superestilemas? 

 

 Ao fazer uma análise estrutural da narrativa em Patrulha Salvadora, temos que o enredo 

é um grupo de crianças que se reúne para resolver crimes associados ao interesse infantil e que 

não são solucionados pela delegacia de polícia comum. O tempo, centrado nos dias 

contemporâneos, segue uma ordem cronológica, com possibilidade de continuidade ao término 

de cada episódio. O espaço, por sua vez, é a cidade de Kauzópolis, com foco no casarão que 

serve de ponto de encontro para os membros da Patrulha Salvadora. 

 Quanto aos personagens, salvo as participações especiais, são todos reaproveitados da 

novela Carrossel. Nem todos os personagens da telenovela estão na série; mas todos os 

recorrentes da série estiveram presentes na novela. A diferença, no entanto, é que a 

característica psicofísica peculiar de cada um – o chamado estilema – foi hiperbolizado, ou seja, 
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exaltado de forma exagerada, tanto que deixou de ser uma qualidade abstrata e se concretizou 

em habilidade sobre-humana. 

 Para Giusti (2010, p .1), estilema “é uma decorrência de três elementos determinadores: 

um que investiga o significante per se; outro, que analisa a sua pertinência com o significado 

que expressa e, por fim, um outro que avalia o grau de sugestão que o estilo impõe ao receptor”. 

Para este trabalho, entendemos como estilema a característica particular de cada personagem 

componente da narrativa e buscamos estudar como a hipérbole, enquanto recurso estilístico, 

atua como responsável pela construção do mote de uma extensão narrativa audiovisual. 

 Entendemos como hipérbole a forma exacerbada de apresentar um discurso. Com 

Pinheiro (2013, p. 153), “as definições de hipérbole, geralmente, estão ligadas à etimologia do 

termo em grego (hipperbolé – ação de lançar sobre) e referem-se às noções de ‘excesso’ e 

‘exagero’”. Enxergamos, portanto, essa figura de linguagem como um “exagero figurado em 

palavras e imagens para reforçar uma ideia” (PINHEIRO, 2013, p. 154) e que, ao serem 

aplicadas no estilema de um personagem, têm a finalidade de ampliar a possível significação 

da determinada característica. 

 Analisamos, a partir daqui, como os superestilemas se consolidaram em cada um dos 

personagens recorrentes, tendo como ponto de partida a descrição disponível no site do SBT. 

Lembramos, ainda, que a descrição dos personagens também foi reaproveitada: na página 

destinada à série Patrulha Salvadora (PATRULHA, 2014) há a mesma definição apresentada 

na página da novela Carrossel (CARROSSEL, 2013), incluindo apenas as habilidades sobre-

humanas – principal novidade na narrativa. 

 

Figura 60 – Patrulha Salvadora: personagens.

 
Fonte: SBT. Disponível em: <http://www.sbt.com.br/patrulhasalvadora >. Acesso em 31 out. 2014. 
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Cirilo (Jean Paulo Campos): Ingênuo, inocente, doce e de boa índole. Está sempre 

disposto a ajudar os amigos e a quem precise. Não se conforma com as injustiças e 

defende os oprimidos com unhas e dentes. Cirilo possui o dom do “coração puro”, 

que é o seu superpoder para combater os vilões de Kauzópolis. Cirilo continua 

apaixonado por Maria Joaquina (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

 A ingenuidade, a inocência e a boa índole de Cirilo, em Carrossel, foram hiperbolizadas 

no superpoder do coração puro. Com isso, ele é capaz de instaurar o clima de amizade entre as 

pessoas e reconhecer quando falam a verdade. Se analisarmos sua vestimenta, o coração gigante 

e brilhante, conectado a um escudo que Cirilo carrega do peito, notamos, mais uma vez, a 

presença do exagero: além de existir uma explicação contextual, a série se aproveita também 

de um exemplo visual do que é caracterizado. 

 

Maria Joaquina (Larissa Manoela): É rica, bonita, responsável e por vezes arrogante. 

Sempre antenada na moda, Maria Joaquina se preocupa muito com o que veste. É 

influente e cria tendências. Seu superpoder é uma “bolsa de utilidades” de onde tira 

diversos objetos que ajudam a Patrulha Salvadora a desvendar mistérios 

(PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

O perfil de garota mimada e rica, que tem tudo que deseja, de Maria Joaquina, em 

Carrossel, foi hiperbolizado no superpoder da bolsa de utilidade. Com isso, ela consegue retirar 

da bolsa todos os objetos que forem necessários para atacar os vilões. Analisando visualmente, 

a presença do cor-de-rosa, tanto na bolsa como na sua vestimenta – que inclui uma capa de 

couro –, serve para destacar com exagero a feminilidade da personagem, já que o rosa é 

popularmente atribuído às meninas. 

 

Jaime (Nicholas Torres): Um garoto com o coração de ouro, mas sem muitos modos. 

Gordinho e bruto, Jaime costuma resolver seus conflitos com um empurrão aqui e um 

chute acolá. Quando é estúpido, não o faz por mal. Seu lado bondoso sempre 

prevalece. É dono do incrível poder da “força” (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

A brutalidade e a força física de Jaime, em Carrossel, foram multiplicadas e resultaram 

no superpoder da força. Com isso, ele enfrenta os inimigos na base dos socos, empurrões e 

pontapés. Visualmente, o personagem usa camiseta sem mangas, para ressaltar a musculatura 

braçal, e os cabelos arrepiados, destacando o rosto rechonchudo. A presença exagerada do 

vermelho, cor do sangue, também é evidente. 

 

Alícia (Fernanda Concon): Espoleta, moleca e admiradora de esportes e brincadeiras 

radicais. Veste-se de forma descontraída e sem muitas combinações. Alicia possui o 
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poder da “velocidade”, por isso é comum vê-la com um skate quando está em ação 

com a Patrulha Salvadora (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

A adoração de Alícia pelos esportes e sua habilidade em andar de skate, em Carrossel, 

foram hiperbolizados na agilidade para os esportes radicais. Com o superpoder da velocidade, 

a garota consegue agir com rapidez todas as vezes que está sobre o skate. A ideia de 

radicalização exagerada se torna visível devido aos cabelos ultra-avermelhados, tonalidade que 

comumente não é relacionada a essa parte do corpo. 

 

Mário (Gustavo Daneluz): Apesar da personalidade forte com as pessoas, possui um 

grande carinho pelos animais. Adora os bichos e com eles tem contato muito próximo. 

Possui o superpoder do “encantamento de animais” (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

O sentimentalismo e a preocupação com os animais, principais características de Mário, 

em Carrossel, foram hiperbolizadas a ponto de fazer com que o garoto passasse a conversar 

com os bichos, resultando no superpoder do encantamento. O fato de usar colete, óculos de 

proteção e luvas ressalta que o garoto encontra-se preparado para manusear animais. O cachorro 

Rabito, que o acompanha a todos os lugares, também reforça essa ideia. 

 

Davi (Guilherme Seta): Davi é judeu e muito sensível, o que faz sua personalidade ser 

doce e angelical. Ele é o mais cauteloso de todos os patrulheiros, para não dizer 

medroso. Chega a ser um pouco pessimista diante de algumas situações, o que muitas 

vezes serve de ajuda à Patrulha Salvadora, a impedindo de agir precipitadamente. Dá 

o sangue para ajudar os necessitados e sempre está alerta aos demais patrulheiros com 

sua excelente “pontaria”, que é o seu grande poder (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

Diferentemente dos outros personagens, Davi não teve uma de suas virtudes naturais 

hiperbolizadas, e sim a concretização de uma parábola, numa recriação intertextual. Por ser 

judeu, a ideia foi retomar a história bíblica de Davi e Golias: tal como Davi, o pequenino que 

derrubou o gigante Golias com uma pedra graças a uma atirada certeira, o garoto adquiriu o 

superpoder da pontaria. 

Visualmente, Davi usa uma capa larga, que ressalta sua pequenez, uma corda azul, que 

ele usa para lançar os objetos, e óculos igualmente azuis, que reforçam a ideia de boa visão e 

boa pontaria. A cor azul-claro, também presente nas demais peças de sua roupa, pode servir 

para enfatizar sua associação com o celestial ou até mesmo justificar seus medos, levando em 

consideração que tonalidades claras podem indicar falta de coragem. 

 

Carmen (Stefany Vaz): Meiga, educada e respeitosa com todos, destaca-se em 

maturidade. Míope, usa óculos grandes de lentes grossas, mas não tem o menor 

problema com isso. Comanda o Júpiter, que é o computador central do QG dos 
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patrulheiros. Seu superpoder é justamente a “visão”, por isso sempre está com um 

óculos especial que possui ligação direta com sua bicicleta, que é uma espécie de 

extensão do Júpiter para quando ela está fora do QG (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

 A miopia de Carmen, aparentemente um defeito que chegou a causar certo tipo de 

chacota para com a garota em Carrossel, tornou-se uma qualidade. Com uma hipérbole 

invertida, Carmen deixou de ser aquela com dificuldade para enxergar e se tornou a que melhor 

enxerga. Esse reposicionamento antitético seria interpretado como uma ironia, se não fosse o 

fato de que, visualmente, os óculos de Carmen possuem dezenas de fios e comandos 

tecnológicos, que denotam o exagero e justifica seu superpoder de visão. 

 

Daniel (Thomaz Costa): Incorruptível, não se deixa levar pelas más influências. O 

líder intelectual da turma, politicamente correto, induz os patrulheiros a fazerem o que 

é apropriado. Íntegro, jamais compactua com injustiças ou circunstâncias que possam 

lesar alguém. Não consegue ver ninguém em apuros. Com todas essas características, 

seu grande poder é a inteligência, que o faz ter o “super-QI” (PATRULHA, 2014, p. 

1). 

 

A intelectualidade de Daniel, em Carrossel, foi potencializada e transformada no poder 

do “super-QI” (sic). O garoto, portanto, utiliza sua inteligência para estruturar os projetos da 

Patrulha Salvadora e ajudar a resolver casos que necessitem de uma solução lógico-racional. 

Excetuando os óculos, acessório comumente associado à inteligência, a hipérbole visual 

encontra-se no posicionamento dos dedos indicador e médio nas têmporas – como se a pressão 

dos dedos ao lado da fronte ativasse o dispositivo do intelecto. 

 

Jorge (Leonardo Belmonte): Jorge é prepotente, egoísta, orgulhoso e inteligente. 

Exteriormente bonito, arranca suspiros das garotas por onde passa. Interiormente, não 

tem muitas virtudes. É misterioso e aspira uma vaga no seleto grupo de super-heróis, 

mesmo sem ter qualquer tipo de superpoder (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

Na telenovela, Jorge era um garoto mimado, de classe alta, que menosprezava os colegas 

menos favorecidos monetariamente; num flashforward no último capítulo, vimos que sua 

prepotência o levou a uma vida de solidão, sem amigos, tendo um gato peludo como única 

companhia. Essa aversão a amigos foi hiperbolizada na vilania: por não ter superpoderes, o 

garoto usa seu esnobismo para exigir uma vaga na Patrulha Salvadora e, ao ser renegado, usa o 

dinheiro que tem em atitudes anti-heroicas. 

 

Olívia (Noemi Gerbelli): Delegada responsável pelo “Extratogésimo Sexto Distrito 

Policial” da cidade de Kauzópolis. Sempre de cara fechada e com postura rígida, 

Olívia faz questão de exigir comportamento impecável de seus subordinados. A 

delegada sempre está com seu “Leketete” em mãos, que além de servir para abanar, 
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também se transforma em um cassetete quando precisa enfrentar situações de risco 

(PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

 Marcada pelo bordão “ordem e disciplina”, a Diretora Olívia, de Carrossel, teve sua 

autoridade exacerbada: em vez de dirigir uma escola, ela passou a ser a delegada da cidade, 

responsável pelo controle da ordem em todo o município. Outro exemplo de exagero pode ser 

notado no neologismo extratogésimo, que assume o posto de número ordinal antecedendo o 

nome do distrito policial. Mais uma amostra de hipérbole pode ser constatada no leketete, objeto 

incomum que assume a função de leque e de cassetete, provocando certo estranhamento. 

 

Matilde (Ilana Kaplan): Investigadora da delegacia de Kauzópolis. Matilde, na 

verdade, ajuda Olívia em quase todas as tarefas do distrito policial, que inclui até o 

registro de depoimentos de testemunhas e suspeitos. A investigadora é um pouco 

atrapalhada (PATRULHA, 2014, p. 1). 

 

A personagem Matilde foi a que mais sofreu alterações na transição de diegese: 

enquanto na telenovela ela era a professora de música estressada com quem os alunos 

aprontavam – colocando sapos e aranhas dentro do piano, por exemplo –, na série, ela se tornou 

uma investigadora policial. Nesse caso, em particular, não vemos a hipérbole como recurso 

responsável pela nova identidade; a não ser que seja levado em consideração o fato de a 

Professora Matilde, em Carrossel, ser amiga próxima da Diretora Olívia – e, na série, a 

Investigadora Matilde é parceira direta de trabalho da Delegada Olívia, ampliando a relação de 

companheirismo de ambas. 

 

Jurandir (Carlinhos Aguiar): É um carcereiro muito atrapalhado da delegacia. 

Também é responsável por cuidar da frota do ´Extratogésimo Sexto Distrito Policial´, 

que é composto por um único automóvel, chamado de Kambuiola (PATRULHA, 

2014, p. 1). 

 

Jurandir era um mecânico atrapalhado, que levava choques e confundia as peças no 

reparo dos carros na oficina, na novela Carrossel; na série Patrulha Salvadora, seu jeito 

abilolado se tornou ainda mais evidente, já que, além de se confundir (individualmente), 

envolve outras pessoas na sua confusão – o que chega a resultar até mesmo na fuga ou liberação 

voluntária dos criminosos. 
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Considerações 

 

Cientes de que a série brasileira Patrulha Salvadora, 2014, derivou-se da telenovela – 

adaptação também brasileira – Carrossel, 2012-2013, compreendemos que a principal distinção 

entre ambas está na diegese, o mundo criado pela narrativa: o espaço físico foi substituído e 

elementos sobre-humanos foram adicionados. Ainda assim, o tempo se manteve, bem como os 

personagens, cuja alteração se deu com a hiperbolização das características particulares. 

Desse modo, entendemos que a hipérbole não é apenas uma figura de linguagem com a 

função de exagerar o discurso, e sim um recurso expressivo capaz de propiciar uma extensão 

narrativa. Prova disso foi que, ao transformar os estilemas dos personagens em habilidades 

superpoderosas, a autora encontrou uma solução para dar continuidade a um texto audiovisual 

de sucesso – levando em consideração os níveis de audiência – que beirava o desgaste, visto 

que se encontrava sendo exibido diariamente por 14 meses. 

A transição entre uma diegese e outra levou cerca de seis meses – tempo para preparação 

técnica e prática – e contou com uma estratégia tecnológica para manter o vínculo entre 

emissora e audiência: a websérie. Posteriormente transformada em partículas televisivas, que 

eram veiculadas durante os intervalos da emissora, a websérie Jornal Kauzópolis serviu, 

sobretudo, para apresentar pequenos mistérios envolvendo os personagens da novela/série, com 

o propósito de estimular a curiosidade do espectador. 

Em síntese, encerramos este pensamento com três ponderações: a primeira é que é 

possível criar uma narrativa midiática recriando uma já existente; a segunda é que a hipérbole, 

enquanto recurso expressivo de linguagem, é uma fórmula para modificar a narrativa inicial e 

estabelecer uma extensão narrativa; e a terceira é que a websérie pode ser considerada uma 

estratégia narrativa de manutenção de contato entre obra e público. 
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ANEXO A – Roteiro do episódio Status: Enrolados 

 

Roteiro escrito e filmado no ano de 2013, disponibilizado via e-mail pelo diretor Phil Rocha, para fins 

exclusivamente acadêmicos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

CRISES INÚTEIS 
3X03: STATUS: ENROLADOS 

 
 

 
por 

Phil Rocha
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1      INT. APARTAMENTO DO CASAL / SALA - DIA                    1 
 

FABIANA está sentada em seu sofá, com um notebook na mão, 
olhando fixamente para ele. Ela leva a mão à boca, como quem 
quer dizer alguma coisa. Ela balbucia algumas palavras, que 
não podem ser entendidas. Ela olha para seu lado com cara de 
perplexa. 

 

FABIANA 
Não é mesmo, mamãe? É o que eu 
sempre digo e-- 

 
Fabiana é interrompida por uma CAMPAINHA que toca. Ela larga 
o computador em cima do sofá e vai até a porta. É ROBERTA. 

 
ROBERTA 

Desculpa, eu vim o mais rápido que 
eu pude. 

 

FABIANA 
Obrigada, amiga. 

 
ROBERTA 

Cê não vai me chamar pra entrar? 
 

FABIANA 
Vou. Mas antes limpa o pé, né? 

 

ROBERTA 
Limpa o pé? Por onde cê acha que eu 
ando, Fabiana? 

 

FABIANA 
Não sei, mas também não vou dar 
sorte ao azar, né? Vai que você 
pisou num mini-cocô ou tá trazendo 
algumas gramas de areia pra dentro 
de casa. Cê acha o que? Quem é que 
vai limpar isso? Vinícius? Não. Eu, 
Fabiana, a nariguda idiota que 
varre a sujeira dos outros. 

 

ROBERTA 
Fabiana, na boa... 

 
Fabiana faz uma cara estranha como se fosse receber um 

xingamento. 
 

ROBERTA (CONT’D) 
Cê tá vendo muita série. 

 
FABIANA 

Nossa, amiga, evoluiu. Jurava que 
você ia me mandar me foder. 

 
ROBERTA 

Não, não. Não agora. 
(pausa/para a câmera) 

(MORE)



2.  

 

ROBERTA (CONT'D) 
A gente guarda isso pra momentos 
especiais, né? 

 

FABIANA 
Tá, vem que eu tô entrando numa 
crise péssima e seríssima. 

 
Fabiana deixa que Roberta entre. Elas vão até o sofá. Fabiana 
senta, Roberta também. Fabiana passa o computador aberto para 
ela. Roberta fica olhando sem entender. Fabiana faz cara de 
choro. 

 
Tá vendo? 

FABIANA (CONT’D) 
 

 
ROBERTA

Ô Fabiana, é sério mesmo que você 
me fez perder o intervalo do meu 
trabalho pra vir olhar o Facebook 
do Vinícius? 

 

FABIANA 
Que tipo de pessoa você acha que eu 
sou, Roberta? 

(pausa) 
Claro que não. 

(beat) 
É pra você olhar o status de 
relacionamento dele: solteiro. 

 
Roberta olha para o Facebook de Vinícius, olha para Fabiana. 

Ela fica olhando. 
 

FABIANA (CONT’D) 
Não me xinga. 

 
ROBERTA 

Não! Isso é sério! 
 

FABIANA
Não é?  

 
ROBERTA

Muito! Todo mundo sabe que o 
Facebook é a realidade do 
relacionamento. “Em relacionamento 
sério” é a aliança invisível, saca? 

 

FABIANA 
Gente, que filósofa. Adorei. 

 

ROBERTA 
Sim. O Pedro colocou “em 
relacionamento sério” no segundo 
dia. Tem que ver isso aí. 

 
FABIANA 

E tem mais.
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ROBERTA 

Eu não acredito. 
 

FABIANA
É! 

 

ROBERTA 
Ele tá curtindo foto da ex 
dele? 

 

ROBERTA 

 

 
FABIANA 

Ele tá curtindo foto da ex 
dele!

Fabiana, acho que vocês vão ter que 
conversar muito sobre isso. Porque, 
olha só, não é por nada não, mas vê 
o perfil do Pedro por exemplo. “Em 
relacionamento sério com Roberta 
Vasconcellos”. E olha as 
atualizações dele. 

 

FABIANA 
Curtiu foto de Camila Tavares. 
Comentou foto de Camila Tavares. 
Camila Tavares diz: “lindo”, 
sinalzinho de maior três - que 
significa coração... 

 

Fabiana fecha o computador. Roberta parece chocada. 

 

ROBERTA 

Fabiana, eu sou corna! 
 

[ABERTURA] 
 
 

2      INT. ACADEMIA - DIA                                       2 

 

VINÍCIUS está num balcão da academia. Existe um certo 
movimento por ali. Ele verifica umas fichas. Uma MOÇA fala 
com ele. Ele dá um sorrisinho, ela pega uma ficha e sai. 

 
VINÍCIUS 

(para a câmera) 
A melhor parte de trabalhar numa 
academia é que, velho, tu só vê 

coisa gostosa. 
(pausa) 

Tipo essa, viu? 
 

BRUNO também está por ali, ao lado dele. 
 

BRUNO 
Tô dizendo, tô na seca. E vir pra 
cá só deixa pior. 

 

VINÍCIUS 
Conta outra, Brunão. Nunca vi tu 
sem mulher.
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BRUNO 
Velho, eu não dou uma faz um puta 
tempo, cara. Tá “pobremática” a 
situação aqui. Daqui a pouco eu 
fico “virge” de novo por falta de 
prática. 

 

VINÍCIUS 
Bah, pior que meu cardápio tá uma 
droga. Agora que eu tô morando com 
a Fabi mesmo, ferrou-se. Tem que 
ficar monitorando tudo. 

 
Um RAPAZ que trabalha também ali na academia, passa e vem 
falar com Vinícius. 

 

RAPAZ 
Pronto pra fazer seu primeiro 
personal? 

 

VINÍCIUS 
Sempre pronto. Tatiane é o nome 
dela, né? 

 

RAPAZ 
Exatamente. 

 
VINÍCIUS 

(para a câmera) 
Tatiane é sempre nome de gostosa. 

Gostosa e fácil. 
(pausa) 

Cadê a gata? 
 

RAPAZ 
Tá logo ali. 

 
TATIANE (O.S.) 

Oi! Você é o Vinícius? 
 

Vinícius olha para a câmera com cara de convencido e se vira. 
Quando ele se vira, dá de cara com TATIANE, uma moça 
gordinha, mais velha, de óculos, que olha para ele 
animadíssima, segurando uma toalhinha e uma garrafinha 
squeeze. Bruno segura o riso. 

 
TATIANE (CONT’D) 

1, 2, 3, malhação então? 
 

VINÍCIUS 
(para a câmera) 

Ih, rapaz. 
 

Vinícius dá um sorrisinho amarelo para a câmera.



5.  

 
 

3      EXT. RUA - DIA                                            3 

 

Fabiana e Roberta estão numa rua. As duas estão totalmente 
vestidas de preto, com os cabelos amarrados e usando óculos 
escuros. Elas caminham juntas a um muro. 

 
ROBERTA 

Cê realmente acha necessário a 
gente se vestir assim? 

 

FABIANA 
Roberta, eu acho que você e o 
Vinícius deviam ser um casal, sabe? 

 

Roberta olha para a câmera e faz sinal para que ninguém fale 

nada, levando a mão à boca. 
 

FABIANA (CONT’D) 
Porque os dois tem uma mania muito 
chata de me desautorizar. 

(pausa) 
Se arrependeu? 

 

ROBERTA 
Não, mas é que essa história de 
ficar bancando detetive é meio 
idiota mesmo, você tem que 
concordar comigo. 

 

FABIANA
Ah é?  

 
ROBERTA

É. Eu acho, mais ou menos. 
 

FABIANA 
Então faz assim... Divirta-se vendo 
o seu relacionamento se transformar 
num fracasso, seu “eu te amo” virar 
“bom dia”, suas... 

(pausa/respira fundo) 
...suas noites acompanhadas se 
tornarem um.... 

(pausa/chora) 
...se tornarem um tormento com 
vozes te dizendo “você é horrível, 
você é feia”, e as pessoas passando 
e aquelas visão vindo e-- 

 
ROBERTA 

Fabiana?! Foco. 
(pausa) 

Tá, eu entendi. E como é que você 
sabe que aquela menina mora aqui? 

 
FABIANA 

(séria) 
Facebook, meu bem. 

(MORE)
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FABIANA (CONT'D) 
Essa vagaranha se bobear colocou 
até a cor da calcinha que ela usou 
na noite do crime. 

 

ROBERTA
Que crime?  

 
FABIANA

O crime de traição, né Roberta? Que 
outro crime poderia ser? 

 

ROBERTA 
E qual seria seu plano? Matar ela? 

 

FABIANA 
Não, porque pra isso teria que ser 
de noite, né? E a gente teria que 
ter um carro pra colocar ela 
dentro. 

 
Hã? 

ROBERTA 
 

 
FABIANA

E eu vi no Dexter. Vem. 
 
 

4      INT. ACADEMIA - DIA                                       4 

 

Vinícius, com a maior cara de desânimo, vai até um dos 
aparelhos. 

 

TATIANE 
Eu nunca fiz isso, sabe? 

 

Vinícius olha para a câmera discretamente. 
 

VINÍCIUS 
Olhando assim não dá pra dizer. 

 

TATIANE 
Cê acha que eu consigo chegar no 
Verão magrelona e gostosona? 

 

VINÍCIUS 
Ahnn... É... Eu... Vamos começar 
aqui? 

 

Tatiane vai para a esteira. Vinícius liga a esteira. 

 

VINÍCIUS (CONT’D) 
Primeiro é só você pegar e andar 
aqui. Acho que uns 20 minutinhos. 
Velocidade moderada. 

 
TATIANE 

Moderada é quanto?
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VINÍCIUS 
Ah, véi, aí tu me quebra. Deve ser 
sei lá, a velocidade da moda. 

 

TATIANE
Da moda?  

 
VINÍCIUS

Deve ser tipo ficar desfilando que 
nem modelo. 

 
Tatiane sobe na esteira e anda como se estivesse desfilando, 
porém numa velocidade bem lenta. 

 
TATIANE 

Mas isso emagrece mesmo? 
 

VINÍCIUS 
Já viu modelo gorda desfilando? 

 

Tatiane concorda com a cabeça, como quem diz “é, né?”. 
 

VINÍCIUS (CONT’D) 
Uns 15 minutinhos, só pra aquecer. 
Qualquer coisa, me chama. 

 

TATIANE 
Tá. 

 

Tatiane começa a respirar com força enquanto vai caminhando 

na esteira. Bruno se aproxima de Vini. 
 

VINÍCIUS 
Vê se pode... Me deram essa ainda. 

 

BRUNO
Solteira?  

 
VINÍCIUS

Pô, Brunão! 
 
 

5      EXT. RUA - DIA                                            5 
 

Fabiana e Roberta continuam ali na frente da casa da menina. 
 

FABIANA 
Agora a gente dá um jeito de entrar 
e ver quem é a-- 

(pausa) 
Pra trás! Movimentações suspeitas! 

 

Fabiana empurra Roberta e elas se escondem. De longe elas 
vêem PEDRO saindo da casa de CAMILA, uma menina bem bonita, 
que sai abraçada com ele.
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6      INT. ACADEMIA - DIA                                       6 
 

Bruno e Vinicius estão no balcão. 

 

BRUNO 
Apresenta, velho. 

 
VINÍCIUS 

Que “apresenta”, o que? Ela é minha 
cliente, cara. 

 
Tatiane aparece por ali. Ela está absolutamente encharcada, 
mas ainda muito sorridente. 

 
TATIANE 

Acabei! Ó, esse negócio cansa hein. 
 

VINÍCIUS 
Brunão, deixa eu atender a minha 
cliente aqui. 

(pausa) 
Cansa, né? Vamos pro próximo? 

 

TATIANE 
Já? Não posso tomar ar? 

 

VINÍCIUS 
Tu não quer estar saradona, 
delícia? Ou quer ser gordelícia? 

 

TATIANE 
Saradona. 

 

Tatiane e Vinícius vão até o próximo aparelho. Bruno fica só 
observando. 

 

TATIANE (CONT’D) 
Pode chamar a pessoa assim aqui 
nessa academia? “Gordelícia”, não é 
muito ofensivo? 

 
VINÍCIUS 

Tu ficou ofendida? 
 

TATIANE 
Eu não. 

 

Vinícius sobe num elíptico. 

 

VINÍCIUS 
É termo técnico. 

(beat) 
Chega mais. É naquele ali. Vai 
fazendo bem de boa. Simples, né? 

 
Tatiane sobe no aparelho. Vinícius vai até o balcão e não vê 
mais Bruno por ali.
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VINÍCIUS (CONT’D) 

Ué? Viajão... 
 
 

7      EXT. RUA - DIA                                            7 
 

Fabiana e Roberta vão acompanhando Pedro e a menina pelo 
caminho que eles fazem. Camila está abraçada em Pedro, muito 
a vontade e eles riem juntos. Eles param perto de um parque. 
Fabiana e Roberta vem logo atrás e se enfiam cada um atrás de 
um arbusto. Elas conversam por telefone. 

 

FABIANA 
O suspeito se aproximou do parque. 

 

ROBERTA 
Eu tô vendo, porra. Eu não acredito 
que ele trouxe ela aqui! Aqui é o 
nosso lugar de namorar. 

 

FABIANA 
Isso é mais uma prova que o 
suspeito tem que ser eliminado! 

 

ROBERTA 
Que que cê tá pensando em fazer? 

 

FABIANA 
O que deveria ter sido feito desde 
o início: Operação Xô-Galinha. 

 

ROBERTA
Hã?  

 
FABIANA

Olhe e aprenda. 
 

 
Fabiana tira seus óculos, desamarra o cabelo, tira uma das 
blusas pretas, amarrando-a na cintura. Roberta apenas observa 
achando estranho. Enquanto isso, Pedro e Camila divertem-se 
conversando e rindo sobre algo que não conseguimos ouvir. 

 
 

8      INT. ACADEMIA - DIA                                       8 

 

Vinícius termina de preencher um formulário no balcão onde 
está. Ele olha no relógio e procura por Tatiane. Quando ele 
olha, percebe que Bruno está ao lado dela, “ajudando-a” em um 
exercício enquanto olha sua bunda. 

 
BRUNO 

Isso, assim. Delícia. 
(pausa) 

Mais três. Vai, gostoso! 
(pausa) 

Tá sentindo a tensão no músculo, 
aqui?
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Bruno coloca a mão na bunda dela. Tatiane dá uma risadinha. 

Vinícius chega na hora. 
 

VINÍCIUS 
Opa! Já deu esse exercício, já deu, 
né? 

 

TATIANE 

Ui. Esse cansa. 
 

BRUNO 
E como, hein? 

 
Bruno cutuca Vinícius indicando uma piadinha das suas 
infames. 

 

TATIANE 
Antes de ir pro próximo posso beber 
uma água? 

 

VINÍCIUS 

Claro, vai lá. 
 

Tatiane sai, bufando. Vinícius vira-se para Bruno. 
 

VINÍCIUS (CONT’D) 
Tá ficando maluco, porra? Se eu 
perco essa cliente eu tô ferrado. 

 

BRUNO 
Relaxa, Vini. Eu só to dando um 
pouco de atenção pra deliciona, 
ali. Imagina eu e ela...? 

 

VINÍCIUS 
Imagina essa minha mão bem no meio 
da tua cara? Vaza. 

 

BRUNO 
Pra que isso? Tu já tá feliz com a 
tua gata, deixa o Brunão aqui botar 
a salchicha pra brincar? 

 
VINÍCIUS 

Velho, vaza? 
 

BRUNO 
Baita fominha tu, hein? 

(pausa) 
Baita fominha! Sacana. 

 

Bruno vai saindo. Vinícius tenta se recompor, ao mesmo tempo 
em que Tatiane volta. Ela está completamente encharcada. 

 
VINÍCIUS 

Pronta pra mais um?
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Aham. 

(beat) 

TATIANE

Cadê aquele outro menino? 
 

VINÍCIUS 
Ah, ele teve que sair fora... 

 

TATIANE
Por que??  

 
VINÍCIUS

Tava atormentando, né? Melhor ir, 
né? 

 

TATIANE 
Mas eu tava adorando ele me 
ajudando. Eu tava me sentindo uma 
diva com ele! 

(pausa) 
Ele tem muito mais jeito que você, 
hein? Não é querer falar nada... 
Mas ele entende as mulheres. 

 
VINÍCIUS 

(assustado) 
Hã? 

 
 

9      EXT. PRAÇA - DIA                                          9 

 

Pedro e Camila riem de alguma coisa. De repente, Fabiana 
aparece “provocante”, no jeito Fabiana de ser. 

 
FABIANA 

Pedro!! Como é que você faz isso 
comigo??? Seu cachorro! 

 

PEDRO 
F-Fabiana? Que que cê tá fazendo 
aqui? 

 

FABIANA 
Que que eu tô fazendo aqui?! O que 
você está fazendo aqui com essa 
pirigueti de quinta?! 

 
CAMILA 

Moça, olha eu nem-- 
 

FABIANA 
Por favor, isso é entre eu e ele, 
ok? Desaprovo essa sua atitude, 
Pedro. Desaprovo. 

 

PEDRO 
Mas eu num fiz nada.
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Fabiana senta ao lado da moça. 
 

FABIANA 
Acredita que eu caí na lábia dele? 
Esse cretino! Fica me falando que 
vai... 

(pausa / respira fundo) 
...fica falando que vai me levar 
pra vários cantos e fazer coisas 
que até deus duvida e.... 

 

CAMILA 
Mas é que na verdade-- 

 

FABIANA 

(fingindo choro) 
Não, não. Não é culpa sua, sabe? 
Você foi enganada. Você é a vítima 
aqui. Você é a vítima nessa 
história toda. Eu e você. Duas 
vítimas na mão de um canalha! 

(pausa) 
É melhor você ir embora. 

 

CAMILA 
Mas eu não-- 

 
FABIANA 

(dramatizando) 
Vai embora! Vai embora! 

 

CAMILA 
Moça, eu to-- 

 
FABIANA 

Ô preciosa, vai embora? Pode ser? 
Vaza? 

 

CAMILA 
Tá. Pedro, eu... Eu tô em casa. 
Qualquer coisa me liga. 

 

Camila pega suas coisas e sai. Pedro fica olhando para 
Fabiana que se vira séria para ele. 

 

FABIANA 
Que coisa mais horrível é essa 
Pedro! Logo você! Um menino tão 
íntegro traindo na cara de minha 
própria amiga! Vem Roberta. 

 

Roberta aparece ali. 
 

ROBERTA 
Eu não tô acreditando Pedro!
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PEDRO 
Hã? Bilulu? Do que que cês estão 
falando? 

 
Fabiana pega seu celular. Ela passa para Roberta, que mostra 
a Pedro fotos dos dois. 

 
ROBERTA 

14:53 - Vagaranha coloca as mãos na 
cintura de Pedro. 14:55 - Pedro e 
Vagaranha riem de piadinha sem 
graça. 15:00 - Pedro e Vagaranha 
chegam a um parque cheios de 
toques. 15:01 - Eles se abraçam. 

(pausa) 
Tá tudo registrado! Tenha o mínimo 
de vergonha de assumir que-- 

 

PEDRO 
A Camila é minha prima. 

 

FABIANA 
Muito fácil inventar desculpas 
agora e-- 

 

PEDRO 
(interrompedo) 

É sério, a Camila é minha prima. A 
gente foi praticamente criado 
junto. E ela veio me convidar pra 

ser padrinho de casamento dela. 
(pausa) 

Aliás, eu e você, Roberta. 
 

FABIANA
Oi?  

 
ROBERTA

Como é que é? 
 

PEDRO 
Lembra que eu falei que a minha 
prima Cacau ia casar? A Camila, ou 
Cacau, veio convidar a gente pra 
ser padrinhos. 

 

ROBERTA 
E todas as fotos de todos os 
lugares? Ela falando “queria você 
aqui” E você curtindo e tudo? 

 

FABIANA 
É, você até falou: “eu que queria 
estar aí!” Que eu vi! Eu vi tudo ou 
não me chamo Fabiana.
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PEDRO 
É onde ela vai na Lua de Mel. Eu 
curti porque achei bonito e queria 
te levar também, Bilulu. 

 

FABIANA 
Muito fácil essa desculpinha de-- 

 

ROBERTA 
Sério mesmo? 

 
FABIANA 

Esse mal caratismo e-- 
 

ROBERTA 
Você é um lindo, sabia? 

 

PEDRO 
Como você pensou que eu ia te 
trair, minha deusa? 

 

ROBERTA 
Foi coisa da Fabiana. 

 

Eles olham para Fabiana. 
 

FABIANA 
Coisa da Fabiana não! Coisa do 
Facebook, gente. Todo mundo sabe 
que não se deve confiar em tudo o 
que se lê lá, né? 

(pausa / para a câmera) 
Eu mesma vivo dizendo isso. Né 
gente? 

 

Ela dá um sorrisinho amarelo para Pedro e Roberta. 

 

ROBERTA 
Fabiana, amiga? 

 
FABIANA 

Oi? Que foi? 

ROBERTA 
Vem aqui... 

 
FABIANA 

Ah, que que é? 
 

ROBERTA 
Vai se foder? 

 

Fabiana fica sem jeito. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
FADE OUT. 

FADE IN:
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10     INT. APARTAMENTO DO CASAL / SALA - NOITE                 10 
 

Vinícius está sentado só de short no sofá, assistindo alguma 

coisa na televisão e com um notebook no colo. 
 

VINÍCIUS 
Fabi!!!! “Fabeeeeee”! 

 
FABIANA (O.S.) 

Que é, Vinicius? 
 

VINÍCIUS 
Vem “aqueeeee”! 

 
FABIANA (O.S.) 

Tô ocupada, Vinícius! Fala logo! 
 

VINÍCIUS 
Não, vem aqui pra ver! 

 

FABIANA (O.S.) 
Não “vai estar rolando”, amado! 

 

VINÍCIUS 
Que que cê tá fazendo? Tirando os 
bigode? 

 
Fabiana vem até a sala, com uma toalha amarrada na cabeça, 
outra amarrada no corpo (como quem acaba de tomar banho) e 
tirando uma espécie de creme do rosto. 

 
FABIANA 

Saiba você que eu não tenho bigode. 
É uma leve penugem herdada por 
parte de mamãe, ok? Não é nenhuma 
deformação nem nada. 

 

VINÍCIUS
Tá bom.  

 
FABIANA

Por que você está me julgando, 
Vinícius? Precisa disso? 

 

VINÍCIUS 
Amor, eu te amo do jeito que for. 
Vem aqui que quero te mostrar uma 
coisa. 

 

FABIANA 
Você não precisa me mostrar nada, 
meu amor, porque eu sei muito bem 
que você fica aí curtindo foto de 
ex tua e escondendo a nossa relação 
porque a-- 

 

VINÍCIUS 
Cala a boca?
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FABIANA 
Nossa, grosseria pra que, né? 

 

Fabiana vai até ele. Parece contrariada. 
 

FABIANA (CONT’D)
Que é? 

 

 
Ó. 

VINÍCIUS 

FABIANA

Uhm, um Facebook. Ó, que novidade. 
 

VINÍCIUS 
Olha o meu Facebook, bestona! 

 

Fabiana olha o Facebook de Vinícius e vê que a foto de seu 
perfil é uma foto dos dois juntos e o status está como “em 
relacionamento sério”. 

 
VINÍCIUS (CONT’D) 

Agora cê só precisa fazer sua 
parte. 

 
Fabiana olha para o computador sem reação. Vinícius fica 
esperando. Ela olha para ele quase chorando. 

 
FABIANA 

Eu tô muito emocionada, sabe? Como 
é que você sabia? 

(pausa) 
É por isso que eu te amo!!! 

 

Fabiana beija Vinícius e se levanta. 
 

FABIANA (CONT’D) 
Agora olha só... Vou fazer a minha 
parte. 

 
Fabiana tira a toalha (apenas para Vinícius ver) e sai para o 
quarto. 

 
FABIANA (CONT’D) 

Se demorar, começo sozinha! 
 

Ela sai. Vinícius pega o celular e digita “Brigadão” e envia 
a mensagem. Ele sai da sala. 

 
 

11     INT. QUARTO DE PEDRO - NOITE                             11 
 

Roberta e Pedro estão deitados na cama. Ele faz carinho nela. 

Ela recebe uma mensagem. Sorri. 

 


